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Apresentacao

Estao publicados neste volume trabalhos das apresentacgbes realizadas
durante o | Encontro de Estética Moderna, ocorrido entre 7 e 9 de novembro
de 2022, em modalidade presencial, na Universidade de Sao Paulo.

Este é o primeiro evento organizado pelo recém-criado Grupo de Inves-
tigacoes Filoséficas de Estética (GIFE) da Universidade de Sao Paulo, com-
posto por orientandos do Prof. Dr. Oliver Tolle, responsavel pela coordenacao
do grupo.

A proposta inicial do evento foi apresentar um certo percurso de Baumgar-
ten a Nietzsche, a fim de dialogar com propostas atuais em relagao a alguns
pontos formativos da disciplina Estética, principalmente na Alemanha, que
mantém importantes consequéncias no pensamento contemporaneo.

Em vista disso, o Encontro de Estética Moderna recebeu contribui¢cdes
frutiferas que, abarcando uma pluralidade de autores e temas, conseguiram
com éxito abordar questdes pertinentes a Estética a partir do século XVIII.

André Aureliano Fernandes
Luiz Henrique Couto Martins
Rosana de Oliveira

OS EDITORES






O Lugar da Estética no Sistema
Filosofico de Fries

Carlos Victor Alfaro

Introducao

A presente comunicagao procura uma breve elucidagao dos interrogan-
tes que Jakob Fries buscava responder quando esbocava sua estética. Para
cumprir minimamente esse objetivo, € preciso realizar um breve recorrido em
sua obra intelectual. Pois o sistema filosdéfico friesiano € pouco conhecido.
A impossibilidade de conhecer a “coisa em si” abre a pergunta pela validade
do conhecimento. Fries fundamenta seu critério gnosiolégico na convicgcéao
acerca da existéncia do numeno como a “esséncia” do fendmeno. Conse-
gquentemente, o pensador sustenta que a imagem que o individuo tem de si
como voluntariamente livre e racional € um assunto de fé. A insercédo da es-
tética na filosofia friesiana responde justamente a necessidade de explicar
como € possivel a condigdo dual do homem e a coordenagao entre a vontade
livre e racional e o0 mundo fenoménico.

Carlos Victor Alfaro é doutor em filosofia pela Universidade Nacional de Rosario, Argentina.
Atualmente ele é p6s-doutorando na Universidade de Sao Paulo. Ele tem uma bolsa de pés-doutorado
da CONICET. Seu enderecgo de e-mail é: arnolfo29@usp.br.
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A literatura sobre o0 pensamento friesiano torna-se escassa, além das fon-
tes que nos deixaram o autor. A biografia intelectual de Henke, chamada sim-
plesmente de Jakob Friedrich Fries (HENKE, 1867) ressalta entre a pouca bi-
bliografia secundaria com a qual contamos. Porém, o livro mencionado é do
século XIX. Por isso, sua abordagem resulta anacronica em grande medida.
A contribuicdo mais relevante da publicacdo € a exposicdo de correspon-
déncia entre Fries e pensadores contemporaneos. Rudolf Otto publica um
extenso artigo sobre a filosofia friesiana da religido. Seu tratamento sobre
este aspecto parcial do pensamento € esclarecedor, embora o manuscrito te-
nha mais de um século. (OTTO, 1909). Finalmente, Frederick Beiser realizou
uma analise extensa e original da filosofia de Fries no primeiro capitulo de
sua obra The Genesis of Neo-Kantianism. (BEISER, 2014).

O Desenvolvimento do Sistema Filosofico de Fries e o
Lugar da Estética

Jakob Fries se proclama um filésofo kantiano. Sua andlise da Critica da
Raz&o Pura levou a algumas obje¢des contra Kant. Segundo Fries, o fildsofo
de Konigsberg identifica corretamente o tema transcendental da filosofia; a
saber, o conhecimento da possibilidade e aplicabilidade dos conhecimentos
a priori. Mas comete um erro quando sustenta que a consequéncia do co-
nhecimento transcendental também implica a realizacdo de um método dis-
tintamente transcendental a priori. (FRIES, 1807, p. XXXVI; HENKE, 1867,
pp. 64-65).

Fries sustenta que o erro cometido por Kant € consequéncia de uma con-
fusdo; a saber, a identificacdo da deducdo com um teste. O autor define a
prova (Beweis) como um meio para derivar um juizo de outro. (FRIES, 1807,
pp. 278-285). Pois a prova de um juizo implica fundamentar esse por meio
de outro. Cada proposicdo € uma conclusdo derivada de premissas. Estas

Fries escreve uma carta ao Reichel em maio de 1796. Ele chama este erro de “preconceito do
transcendental” (Vorurtheil des Transcendentalen).
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ultimas s&o, a seu tempo, derivadas de outras proposicdes. Através da veri-
ficacdo de um juizo apds o outro, voltamos aos principios ndo comprovaveis
sobre os quais fundamos o sistema de conhecimento. Mas nenhuma evidén-
cia pode ser fundamento dessa ultima.

O sistema de ciéncias parte da verdade de principios incomprovaveis.
Os juizos derivados destes ultimos devem transparecer e esclarecer sua ver-
dade, mas nao adicionar mais informacdes. A verdade de um sistema é
aquela dada por seus principios. Por este motivo, Fries sustenta que a su-
posta necessidade de comprovar os principios de um sistema é um precon-
ceito que se tem apoderado da filosofia. A fundamentagao desses principios
pode ser dada pela intuicdo. A fundamentacdo da intuicdo é a demonstracéo.
E o caso de todas as ciéncias da experiéncia e da matematica. Afirmamos
algo porque tem sido observado ou experimentado. O juizo nos repete o
que ja sabemos. Mas os principios filoséficos sdao apoditicos, e ndo admitem
intuicdo subjacente aos fundamentos.

Entéo, Fries se pergunta pelos fundamentos dos juizos filoséficos. O autor
sustenta que os juizos filoséficos sdo fundados em leis, apresentados na mi-
nha razdo com um conhecimento imediato. Por exemplo, que cada mudanca
deve ter uma causa. O juizo € a “mostra” (Aufweisung) do conhecimento
imediato em que se baseia. Assim nos fazemos conscientes novamente des-
tas leis. Este modo de fundamentar um principio é 0 que conhecemos como
“‘deducao” (Deduktion). Assim, a deducgao tem que mostrar (aufweisen), a
lei que subjaz ao principio. Conhecemos esta lei sem mediagao de reflexao.
Mas sé por meio de sua enunciacdo somos conscientes dela. A importancia
da deducao repousa na explicitacdo dos principios que nascem necessaria-
mente de nossa razdo. Fries considera que a deducédo € uma operagao da
“antropologia”, que nés chamariamos preferencialmente de “psicologia”; pois
a filosofia trataria entdo da experiéncia interior, ndo para provar a verdade
das proposicdes, mas para as mostrar como principios ndo comprovaveis,
nos quais assenta a nossa convicgao (Uberzeugung).
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Por meio desta deducgao, fundamentamos toda proposicao, € nos libera-
mos da exigéncia de comprovacdo de cada juizo. Somos capazes de um
juizo decisivo, sem ir além das nossas limitagcdes essenciais:

...Nao dizemos: o Sol esta no céu, mas apenas: qualquer criatura racional sabe
qgue o Sol ndo esta no céu. Nao dizemos: a vontade € livre, mas apenas: cada
criatura racional acredita na liberdade da sua vontade. Nao dizemos: existe um
Deus; mas apenas que toda a criatura racional sente o bem eterno todo-poderoso
na vida e a beleza das figuras atraves da natureza. (FRIES, 1807, p. 285).

Fries sustenta que a filosofia é a arte da propria observacao interna, que
consiste também em fazer mais claras as representacdes da vida psiquica.
(FRIES, 1803b, p. 261). Usa o “método regressivo”: a deducdo do funda-
mento das consequéncias. (FRIES, 1803b, pp. 7-8). O fundamento néo é
verdadeiro porque a consequéncia é verdadeira; a consequéncia é verdadeira
porque o fundamento é verdadeiro. (FRIES, 1803b, p. 264). A investigacao
regressiva s6 mostra subjetivamente que, quem assume que uma proposicao
é verdadeira, ja pressupde a veracidade de seu fundamento. E uma perspec-
tiva subjetiva do nosso conhecimento em geral, completamente diferente do
conhecimento objetivo. Todo conhecimento pertence a um estado mental. A
operacao cognitiva e 0 conhecimento sdo, por conseguinte, objetos da expe-
riéncia interna. Por esta razdo, sdo o tema da antropologia. (FRIES, 1803b,
p. 285).

A deducado do conhecimento € possivel por meio da mostra das condi-
cbes subjetivas, que € o proprio da critica transcendental. (FRIES, 1803b,
p. 287-288). Fries sustenta que a raz&o, segundo sua forma, é uma es-
pontaneidade suscetivel e dependente das afeicoes sensatas. Estas ultimas
tém um carater espaco-temporal — que Fries chama de “forma matematica”

“...wir sagen nicht: die Sonne steht am Himmel, sondern nur: jede endliche Vernunft weif3,
dafi die Sonne am Himmel steht, wir sagen nicht: der Wille ist frey, sondern nur: jede endliche Vernunft
glaubt an die Freyheit ihres Willens; wir sagen nicht: es ist ein Gott, sondern nur jede endliche Vernunft
ahndet in dem Leben und der Schénheit der Gestalten durch die Natur die allwaltende ewige Gite.”
(A traducao € minha).
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—, porque sao fendbmenos. Ou seja, sé conhecemos fenbmenos. Portanto,
0 nNosso conhecimento nunca € absoluto, porque ndo conhecemos a “coisa
em si”. Mas a lei fundamental do conhecimento exige que qualquer multipli-
cidade seja determinada sob as formas de unidade e necessidade. Se esta
lei fosse entendida como um principio constitutivo do conhecimento, deve-
riamos conhecer o nUmeno a priori, pois implicaria a posse da verdade do
universal para alcancar a verdade do particular. Por esta raz&o, Fries afirma
que tal lei é, na realidade, uma maxima heuristica ou reguladora para o juizo
reflexivo (reflektirende Urtheilskraft), segundo a qual devemos ordenar a mul-
tiplicidade dada a fim de desenvolver a partir dela as leis constitutivas e as
férmulas para a subsuncdo do singular. (FRIES, 1803b, pp. 194-195). Este
critério de verdade é chamado de “verdade empirica”: a correspondéncia en-
tre um juizo e o conhecimento imediato baseado na razdo. (FRIES, 1805, pp.
27-29).

Segundo o filésofo alemao, existe outro critério de verdade; a saber, a
verdade transcendental, que € a correspondéncia entre o conhecimento ime-
diato da razéo e seu objeto. (FRIES, 1805, p. 30). O principal pré-requisito
para a realizacdo deste segundo critério é a possibilidade de conhecer as
entidades do mundo sensivel como elas sdo em si mesmas. No entanto,
sabemos através das formas a priori de intuicdo: espaco e tempo. A impos-
sibilidade de conhecer a “coisa em si” representa um problema sério. Pois
o critério da “verdade empirica” seria contingente, se tudo o que conhece-
mos séo “ilusdes” (Scheinen). Um critério de “verdade transcendental”, que
estabelece a necessidade I6gica da “verdade empirica”, € necessario. (DI Gl-
OVANNI, 1997, pp. 212-241). A maxima segundo a qual toda multiplicidade
deve ser determinada sob as formas de unidade e necessidade € um mero
capricho da razao, se a matéria de nosso conhecimento for reduzida a uma
ilusao.

A existéncia do numeno € logicamente necessaria, mesmo que seja ape-
nas para pensar na causa da ilusdao. A percepcao das entidades do mundo
em si mesmas nao € possivel, como foi demonstrado por Kant na Critica da
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Razao Pura (DI GIOVANNI, 1997, p. 52), pois os limites espago-temporais
gue condicionam os seres finitos perceptiveis contradizem a concepcgédo do
nameno como um ser intemporal e imensuravel.

Fries observa que a “coisa-em-si” é concebida com duas determinagdes:
intemporalidade e incomensurabilidade. Elas sao a negacao das condi¢coes
sob as quais conhecemos os fendbmenos. Isto €, 0 numeno é concebido como
o ilimitado ou incondicionado. As determinagées negadas séo os limites im-
postos pela subjetividade as entidades do mundo sensivel. Percebemos os
seres finitos. A negacao destes limites implica uma negacdo da negagao.
Ou seja, a base l6gica da “coisa-em-si” € negativa. (DI GIOVANNI, 1997, pp.
122-123). O pressuposto desta ideia de um infinito e eterno ser-em-si vive em
cada razdo finita. Ela € indemonstravel. Mas nés a ligamos necessariamente
ao ser do finito. Pois este ultimo é o fenémeno (Erscheinung) do niameno. (DI
GIOVANNI, 1997, pp. 221-222).

A conviccdo da razao com relacado a existéncia da propria coisa € a con-
traparte da convicgdo em sua propria existéncia além dos limites de espacgo
e tempo. E um estado de espirito primordial e imediato, que requer reflexao
para torna-lo explicito a consciéncia. (DI GIOVANNI, 1997, pp. 222-223). O
critério da verdade transcendental é fundamentado na correspondéncia entre
os dois termos. Mas seu fundamento ndo é mais uma questao de conhe-
cimento (Wissen), mas de fé (Glaube). (FRIES, 1805, pp. 59-60; HENKE,
1867, p. 140; BEISER, 2014, p. 87-88). Assim, Fries argumenta:

O fendbmeno é a imagem do ser eterno na razao finita e sensivelmente limitada.
Mas uma razéo finita que reconhece que o objeto de seu conhecimento é o fené-
meno, considera assim seu conhecimento como “conhecimento racional” e nao
como um mero jogo dos sentidos ou uma miragem da imaginacéao; ela (razao) se
refere a um ser eterno em si mesmo, e assim pressupde uma fé na parte mais
intima de sua esséncia, que s6 pode ser despertada e trazida a vida pelo dever
e pela lei, mas nao pode ser engendrada por ela. (FRIES, 1803b, p. 48).

“Erscheinung ist das Bild des ewigen Seyns in der endlichen sinnlich beschrankten Vernunft.
Eine endliche Vernunft aber, welche den Gegenstand ihres Wissens als Erscheinung anerkannt, nennt
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O autor argumenta que a coisa em si é a esséncia do fendbmeno, pois
o ultimo é a “aparéncia” da primeira. Em segundo lugar, ele afirma que a
razao mostra por seu proprio comportamento sua fé na existéncia do nu-
meno. (OTTO, 1909). Pois a razao tem uma representacéao (Vorstellung) de
si mesma como uma vontade que ndo € condicionada pelas determinagdes
que afetam os fenbmenos. O homem reconhece sua prépria interioridade
através de sua experiéncia interior. Ele se reconhece como uma criatura
cognoscente e desejante. Por esta razao, ele é determinado como uma cria-
tura racional, consciente de sua atividade. Ele se representa como “eu”: eu
sei, eu quero, eu ajo. A linguagem é a principal externalizacado da razdo como
livre pensamento e vontade. O homem reconhece a existéncia de outra cria-
tura racional por meio da comunicacéo, pois ele pressupde que o interlocutor
€ uma criatura racional semelhante a si mesmo. A comunidade de criaturas
racionais utiliza a natureza externa como um meio para sua livre interacao.
A vontade é racional e se move de acordo com seu proéprio fim. Portanto, o
encontro de vontades é o reino dos fins. (FRIES, 1805, pp. 98-112 e 143;
1803a, pp. 3-7).

No entanto, a Ideia, como a negacao de todos os limites, ndo implica
uma determinacédo conceitual. Pois a Ideia do ilimitado ndo tem conteudo.
(FRIES, 1803a, pp. 122). O conceito € a forma sob a qual o conteudo &
subsumido no processo de conhecimento. A auséncia do conceito significa
que nao podemos determinar e conhecer a ligagcao entre o fenébmeno e o
nameno. Assim, o que esta escondido por tras da manifestagcao fenomenal do
mundo sensivel cai no reino da pura especulacdao. Nenhum raciocinio pode
estabelecer que o mundo sensivel é a manifestacdo de um mundo eterno
e infinito. Temos fé em nosso livre arbitrio, mas ndo possuimos nenhuma

somit ihr Erkennen ein verninftiges Erkennen und nicht ein bloBes Spiel des Sinnes oder eine Taus-
chung der Einbildungskraft; sie bezieht sich auf ein ewiges Seym an sich, und etzt mit dieem einen
Glauben nothwendig im Innerten ihres Weens voraus, der nur durch das Bewutseyn der Pflicht und
des Rechtes aufgeregt und lebendig gemacht werden darf aber nicht ert erzeugt wird.” Tradugéo e
termos entre parénteses séo meus.
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prova objetiva da relagao harmoniosa entre nossa vontade e o0 mundo natural.
(FRIES, 1803a, pp. 124-137). As normas observadas por nossa consciéncia
nao tém outro fundamento sendo nossa decisdo de cumpri-las.

Segundo uma concepg¢ao teleoldgica, o0 mundo fenoménico esta organi-
zado de acordo com os fins do homem. Portanto, o fenbmeno é a mani-
festacdo de uma vontade livre e inteligente que governa o mundo sensivel.
Este momento € o nimemo, que é governado pelas mesmas leis morais.
Consequentemente, a observancia da lei moral se baseia na necessidade
de respeitar a ordem harmoniosa pré-existente. Mas a base da teleologia é
subjetiva. Nao somos capazes de reconhecer objetivamente um fim inerente
a natureza, uma vez que a natureza esta sujeita as leis de interagcdo. Nossa
representacao de finalidade vem apenas do conhecimento de nossa prépria
atividade volitiva. Ou seja, aplicamos nossas representacoes ao exterior, ob-
servando ao mesmo tempo movimentos arbitrarios entre corpos. Pressupo-
mMos que uma vontade superior favorece o bem-estar e os interesses do ho-
mem nos fendmenos naturais externos. Mas quando nos perguntamos como
€ possivel que a representacdo de uma coisa seja a causa de sua producéo,
a Unica resposta que encontramos esta em nossa experiéncia interior: o po-
der de vontade medeia entre nossa representacao da coisa € nosso anseio.
(FRIES, 1803b, pp. 295-296).

O autor argumenta que somente o sentimento experimentado na percep-
cao do belo e do sublime na natureza, chamado “pressentimento” (Ahndung),
nos da a convicgao sobre o fendmeno finito como manifestagdo de uma tota-
lidade harménica e atemporal. (BEISER, 2014, pp. 70-71). Julgamos que um
objeto é belo se ele tiver uma estrutura sistematica. Pois uma tal constituicdo
€ uma indicacdo de um desenho inteligente. Quando nos referimos a uma
obra de arte, sabemos que por tras do produto esta o artista: uma vontade
livre e inteligente, que projetou um objeto que ndo tem utilidade. Ou seja, a
obra de arte ndo € um meio para um fim, mas um fim em si mesma. A Unica
finalidade possivel de uma obra de arte € causar prazer intelectual para o es-
pectador. O prazer causado ndo se refere a nenhum interesse subsequente.
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Portanto, quando alguém julga um fenémeno no mundo natural como
sendo belo, ele o considera como um projeto inteligente. No entanto, o ob-
servador desconhece a existéncia do projetista. Ele sé pode presumir que
existe uma vontade livre e inteligente, o criador deste objeto natural. O ob-
servador pode ter o pressentimento de que esta vontade também organizou
0 universo como um todo harmonioso. Este todo harmonicamente organi-
zado ndo é um meio para um fim posterior, mas € um fim em si mesmo. Um
individuo ndo assume esta posicdo ao subsumir casos particulares em um
conceito universal. Pelo contrario, 0 juizo estético é um juizo reflexivo, pois
ele procede da anélise de casos particulares a assung¢ao de um todo harmo-
nicamente organizado, criado por uma vontade livre e inteligente. (FRIES,
1805, pp. 197-198). Por outro lado, quando um observador considera um
objeto sublime, ele o considera como uma manifestacao de uma Ideia da ra-
zdo. Como ja mencionamos acima, a ldeia € a negacao de qualquer limite
imposto. Portanto, um fendmeno da natureza é sublime na medida em que
o observador sente que ele é a manifestacao do infinito. (FRIES, 1805, pp.
218-224).

A experiéncia da beleza natural como um fendmeno de uma totalidade
harmoniosa inerente ao mundo sensivel transcende a esfera estritamente
estética. Para o pressentimento da subsisténcia de um projeto inteligente,
o observador questiona a prépria beleza de sua propria existéncia como uma
vontade livre e inteligente. Ou seja, se a beleza é a manifestagcao fenoménica
de uma vontade livre e inteligente, entdo a alma humana também é capaz
de ser bela. A vontade se submete livremente a lei moral que ela intui. Esta
operacao € sentida como um constrangimento: o sentimento de dever. O
sentimento de dever ndo deriva de um anseio por algo externo a livre sub-
miss&o da vontade aos preceitos morais impostos por ela mesma. A vontade
se determina conscientemente: o proposito de sua autodeterminag¢ao nao é
outro sendo a preservacao de si mesma como livre-arbitrio. A legalidade a
qual ela se sente constrangida se manifesta fenomenicamente como uma re-
gularidade sistematica. Da mesma forma, o belo natural se caracteriza pelo



[16]

fato de ser um desenho inteligente que n&o representa um meio para um fim
estranho. Portanto, é possivel argumentar que o sentimento de dever é igual
ao prazer desinteressado que um observador sente na presenca da beleza
natural.

Segundo Fries, esta perspectiva sobre a beleza da alma é um ideal ético
e estético que deve servir como guia para a prescricdo de normas as quais
devemos aderir. O pressentimento vivido diante da beleza natural e da be-
leza da alma nos da a conviccdo em um criador do universo e seu eterno
dominio sobre o belo e 0 bom: é o sentimento de “veneracao” (Andacht), que
alimenta a doutrina religiosa sobre a funcionalidade do mundo e a fé na ver-
dade eterna. (FRIES, 1805, pp. 227-267). O autor sustenta que o valor do
homem reside precisamente na beleza da alma, e consiste na beleza de sua
prépria vida espiritual. (FRIES, 1822a, pp. 36-37). O valor do espirito reside
em si mesmo, escondido; mas ele se mostra na virtude. (FRIES, 1805, p.
143). E somente quando o espirito se compreende a si mesmo, deixando de
lado todos os fenbmenos acidentais, que o0 homem capta a ideia de virtude,
que é a mais alta ideia do bem. (FRIES, 1822a, pp. 39-40). Aquele cuja
forca de vontade se submete incondicionalmente a ideia do bem, € aquele
que é apreciado por possuir uma beleza de alma. (FRIES, 1822b, pp. 172-
199). Beleza e verdade séo ideias da alma. (FRIES, 1822b, p. 346). Ambas
podem ser encontradas, antes de tudo, no préprio fazer do homem. Com a
ideia de nossa prépria dignidade espiritual, nos é dada a exigéncia da vir-
tude. Assim, o individuo pode dizer que deseja profundamente aquilo que
corresponde aos ideais éticos de sua vida, que é configurado de acordo com
o sublime e a beleza da alma. (FRIES, 1822a, pp. 33-72).

O estado desempenha um papel fundamental na realizacdo humana da
beleza interior. A formagdo de um estado saudavel é um fator necessario
para que a raga humana atinja o sublime. Nao se pode esperar que um
individuo respeite a lei — e seja uma bela alma — se seu vizinho se comportar
de forma rude. Pois o individuo deve, quer queira ou nao, contrapor uma
atitude grosseira e violenta a uma pessoa agressiva. O estado deve servir a
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beleza da alma. Seu verdadeiro propésito é precisamente a beleza da alma.
(FRIES, 1822b, pp. 73-98).
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A Equivocidade do Estético e a
Espontaneidade do Prazer Puro Segundo
a Critica da Faculdade de Julgar

Paulo Borges de Santana Junior

A hip6tese de nossa apresentacao trata, num primeiro momento, do deli-
neamento de uma equivocidade que ronda o estético e consequentemente o
l6gico entre a primeira critica e a terceira. E, num segundo momento, tenta-
mos compreender uma possivel justificacdo dessa equivocidade pelo esforco
de Kant em proporcionar a um elemento da sensibilidade — o sentimento de
prazer — uma significacao ativa.

Momento Equivocidade do Termo Estético

Na primeira critica, a divisdo entre Estética Transcendental e Logica Trans-
cendental esta calcada na oposicéo entre receptividade e espontaneidade.
Em B75 temos:

Denominarmos a receptividade de nosso animo para receber representagcoes de
sensibilidade, na medida em que [0 &nimo] é de algum modo afetado, e, por outro
lado, denominamos a faculdade de produzir representagdes por si mesma, ou a
espontaneidade do conhecimento, de entendimento.

Professor do Colegiado de Filosofia da Universidade Estadual do Parana, graduado, mestre e
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Assim essa origem na passividade do animo se torna um critério que
delimita todo o campo da sensibilidade, enquanto, por outro lado, a esponta-
neidade na origem da representacao, vai indicar sempre a presenca de um
“eu penso”, de um conceito. Mesmo imersa nessa passividade do animo,
uma parte da sensibilidade ganhou estatuto transcendental, mas essa parte
se limitava apenas a “intuicdo pura e a mera forma dos fenémenos” (B36). E,
desse modo, em oposicdo a Baumgarten, Kant recusa qualquer relevancia
transcendental a uma ciéncia da sensibilidade que tratasse das questbes do
gosto.

Na terceira critica, como sabemos, Kant ainda argumenta contra o gosto
ser tratado como uma ciéncia transcendental, mas aqui o argumento sera
outro. Em C1, o argumento contra Baumgarten afirma que € inatil “submeter
0 ajuizamento critico do belo a principios racionais”, e Kant ainda sentencia
que “regras ou critérios [do gosto] sdo, segundo suas fontes mais importan-
tes, meramente empiricas”. Notemos, entdo, que aqui Kant ndo esta apenas
negando o estatuto de ciéncia para a investigacao sobre o gosto, mas ne-
gando qualquer relevancia transcendental das questdes sobre a estética do
gosto. Desse modo, embora continue negando o estatuto de ciéncia para
0 gosto, a propria existéncia da terceira critica representa um rompimento
com as afirmagdes dessa nota de C1, pois na terceira critica ha uma de-
fesa da natureza transcendental do gosto puro. Assim, a sensibilidade, além
da intuicdo pura e a forma do fendmeno, fornece algo novo para uma critica
transcendental, a saber, 0 sentimento puro de prazer e desprazer.

Nesse movimento de C3 de atribuir relevancia transcendental ao gosto
sem atribuir um estatuto de ciéncia, sera sintomatico o que muitos intérpretes
ja comentaram sobre o receio da terceira critica em utilizar o substantivo es-
tética e a constante preferéncia por tratar do estético enquanto adjetivo. Esse
receio ou talvez essa astucia de Kant ajuda a compreender como, apesar
de negar a condicao de ciéncia para a estética, esse autor acaba paradoxal-
mente contribuindo para a consolidagdo da estética entre os temas filosofi-
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cos.” Dentro do sistema kantiano, essa astucia representa a consciéncia do
autor na modificacdo de alguns critérios definidos anteriormente.

Além dessa astlcia, outro sintoma da consciéncia de Kant sobre essa mo-
dificacdo, a meu ver, esta presente na secao VIl da primeira Introducéo, na
qual encontramos uma equivocidade do termo estética quando ele se referiria
ao “modo-de-representacdo” — tal como o fez a primeira critica — ou quando
o termo estético se referiria a faculdade de ajuizar [Beurtheilungsvermdgen).
Na primeira Introduc¢ao, Kant confessa o seu descontentamento com o critério
para a qualidade estética que se pauta apenas pela receptividade do animo,
pois, nesse caso, cito:

permanece sempre uma equivocidade inevitavel na expressao ‘modo de repre-
sentacao estético’, caso se entenda por isso ora aquilo que excita o sentimento
de prazer e desprazer, ora aquilo que diz respeito a faculdade de conhecimento,
quando é encontrada uma intuicao sensivel que nos permite conhecer os objetos
somente como fendmenos. (Pl, XX, 222).

Em outras palavras, na secao VIIlI da Primeira Introducao, percebemos
que essa dicotomia entre receptividade e da espontaneidade, tdo fundamen-
tal na divisdo entre estética e l6gica transcendental, precisa ser relativizada,
pois, através dela ndo conseguimos distinguir a representacdo que contribui
para o conhecimento (como a intuicdo ou a sensacao objetiva) da represen-
tacdao que simplesmente excita nosso sentimento.

A opcéao para vencer essa equivocidade do estético seria abandonar esse
critério da receptividade, focar segundo Kant nas ac¢ées do Juizo. “Essa equi-
vocidade pode ser, no entanto, desfeita caso ndo se empregue a expres-
sao “estético” para a intuicdo, muito menos para representacdes do entendi-
mento, mas unicamente para agdes do Juizo.” (XX, 222). Quando se aplica
as acdes do juizo, a qualidade estética deixa se ser determinada ou definida
por sua receptividade, para se determinar pela referéncia ao sujeito. Pode-
mos interpretar essa oscilacdo em direcao a referéncia como o inicio de uma

Cf. AMOROSO, Leonardo. “Kant et le Nom de I'Esthétique”. In: PARRET, H. (ed.) Kants
Asthetik / Kant’s Aesthetics / LEsthétique de Kant. Berlin, Boston: De Gruyter, pp. 701-705, 2013.
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troca de critérios: em vez de tratar o estético como uma questao da origem da
representacdo, o estético comeca a ser tratado como funcgo de se referir ao
sujeito. O modo como se desenvolve essa solugao na secéo VIII da primeira
Introducdo nao nos interessa tanto, pois nessa solucao efetivamente ainda
se encontram misturados o critério da receptividade do animo com o critério
da acgao do juizo. Quero apenas enfatizar a consciéncia de Kant do problema
com o critério de prender a qualidade estética ao campo da receptividade do
objeto.

Em linhas gerais, ainda que, na sec¢ao VIl da primeira Introdugéo, Kant
repita sua discordancia em denominar a estética enquanto ciéncia sobre o
campo do sentimento de prazer e desprazer, o autor precisa reformular os
motivos dessa discordancia, pois, de agora em diante, 0 campo estético ad-
quiriu, em fungéo da agéo do juizo ou mais especificamente da agao reflexio-
nante do juizo, um interesse genuinamente a priori. Em vista da agao do juizo
e da mudanca de critério sobre o estético, na Terceira Critica, vemos por di-
versas vezes o significado de estético indicar uma qualidade subjetiva e, por
oposigao, o significado de /logico indicar uma qualidade objetiva. Como pares
de oposicao, a equivocidade no termo estético contamina a equivocidade no
termo légico.

Essa preocupacao por uma acao do juizo que se refere ao préprio sujeito
e que de modo algum se refere ao objeto tem uma de suas possiveis fontes
o manual de aula de Kant escrito por Meier,

§311. Os juizos que, ao mesmo tempo, representam o estado de animo acerca de
um certo juizo sao juizos que nao sao légicos (iudicia non logica). Por exemplo,
“Oh, quao grande € o autoengano do pecador!”. Tais juizos sdo bastante prati-
cos, e, com eles, os conhecimentos eruditos ndo sao somente eruditos, assim é
necessario atentar [sich hiten] que nem todos os juizos sdo Unica e meramente
l6gicos. (MEIER, 1751, p. 87. Tradugao nossa).

Nesse paragrafo, Meier enfatiza a importancia de notar quando um juizo
parece designar algo objetivamente, mas esta indicando apenas “o estado
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de animo”. A acao do juizo que se refere fundamentalmente ao “estado de
animo” é designada por Meier como nao-légica. Embora nao desenvolva tal
dimensao nao-logica, ela é designada por Meier como pratica.” O juizo refle-
xionante de Kant acaba por desenvolver esse tipo de juizo ndo-légico, mas ao
focar no caso em que tal agao nao contribui de modo algum ao conhecimento
objetivo, Kant, em vez de pratica, vai denominar esse nao-légico como esté-
tico, como juizos que se vinculam imediatamente ao sentimento de prazer e
desprazer.

Levando em consideragao esses comentarios, queremos finalizar esse
primeiro momento com a analise da definicdo de estético que aparece na
introducdo publicada, que sera a definicdo que mais nos interessa.

Aquilo que é meramente subjetivo na representacdo de um objeto, isto €, que es-
tabelece a sua relagdo ao sujeito, e ndo ao objeto, é a sua indole estética; aquilo,
porém, que nela serve para a determinacao do objeto (para o conhecimento), ou
que pode ser empregado para tal, é a sua validade l6gica. No conhecimento de
um objeto dos sentidos aparecem ambas as relagdes. (V. 188-9).

Essa definicdo nos parece importante, pois aqui estético € definido sem
nenhuma referéncia a receptividade ou sem nenhuma referéncia a origem
da representacdo. Estético se define diretamente pela funcdo de uma repre-
sentacdo, a saber, a funcdo que € meramente subjetiva. Em contrapartida,
I6gico sera qualquer funcédo da representacdo que sirva para a determina-
cao do objeto. Com essa nova definicdo acontece algo impossivel na C1, a
coincidéncia de natureza légica e estética numa representacdo. O espaco
ao mesmo tempo é “simplesmente subjetivo na minha representacédo [das
coisas]” e “uma parte do conhecimento das coisas enquanto fenémeno [Ers-
cheinung]’. Segundo a referéncia subjetiva do espaco, compreendo o objeto
“meramente enquanto fendmeno”, suspendendo consideragdes sobre o que
0 objeto possa ser em si mesmo — essa seria a natureza estética do espaco.

Em algumas anotagdes de aula — como Légica Philippi XXIV, 465; Politz, XXIV, 580; Busolt XXIV,
666 —, Kant substituira a expressao “juizos praticos” do texto de Meier por “juizos estéticos”.
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No entanto, essa “qualidade subjetiva” conteria também uma validade obje-
tiva, pois sem ela — e sem a diferenca em geral entre fendbmeno e coisa em si
— 0 meu conhecimento do objeto ndo seria rigorosamente completo. Assim,
Kant estabelece na representacdo do espaco um momento de coincidéncia
da natureza estética com a logica.

O que significa ou o que permite essa atribuicdo de uma dupla natureza
(estética e logica) para o espago? Essa atribuicdo dupla sé ocorre porque
o critério da origem e da oposi¢ao entre receptividade e espontaneidade foi
superado. Agora, em vez da origem na receptividade, estético é aquilo que
se restringe meramente a subjetividade, enquanto l6gico é aquilo que pode
servir (de qualquer modo) para a “determinacao do objeto”.

Segundo Momento: A Espontaneidade do Sentimento de
Prazer

Vimos no primeiro momento que, para tratar o tema do gosto numa pers-
pectiva transcendental, Kant precisou mudar o critério de definicdo do esté-
tico superando o paradigma de considerar a sensibilidade como mera recep-
tividade. Nesse segundo momento interpretaremos como 0 sentimento de
prazer, a partir desse novo critério, podera ser considerado, no caso do gosto
puro, algo ativo ou espontaneo no sujeito.

Nossa interpretagcdo agora visa mostrar como é possivel reconhecer ou
conceitualizar a espontaneidade do sentimento de prazer e desprazer, algo
que Kant nao diz diretamente. Para construir essa interpretagao vale lembrar
a situacdo do sentimento em C2. O lugar do respeito em C2 representa
um meio caminho para aquilo que estamos chamando de espontaneidade do
sentimento de prazer e desprazer.

Em C1, a relevancia transcendental da sensibilidade foi reduzida apenas
a receptividade do objeto (formas da intuicdo), sendo qualquer sentimento
excluido dessa relevancia. No entanto, no capitulo 3 de C2, o sentimento
assume uma relevancia transcendental, uma vez que temos a delimitacao de
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uma instancia a priori para o sentimento despertado pela lei moral. Funda-
mentado na natureza inteligivel do sujeito, o respeito se caracteriza como um
sentimento que expressa a espontaneidade da lei moral. Em outras pala-
vras, temos um sentimento que se liga a priori a espontaneidade do sujeito,
mas enquanto sentimento ele permanece uma receptividade. Comentando
a peculiaridade dessa relevancia transcendental do sentimento de respeito,
Calori, numa perspectiva fenomenoldgica, caracteriza-a como uma “espon-
taneidade receptiva” (CALORI, 1996, p. 22), a partir da qual [se] “abre uma
nova dimensdo da nossa sensibilidade”. (CALORI, 1996, p. 40). Em todo
caso, apesar de ser muito interessante essa abertura feita por C2, queremos
vé-la como um momento inicial de um processo que culminaria, com C3 e
com o prazer no juizo de gosto puro, numa dimensao completamente espon-
tanea para a sensibilidade.

Levando em consideracdo o contraexemplo do respeito, para afirmar a
espontaneidade do sentimento de prazer e desprazer é necessario que ele se
vincule imediatamente ao sujeito sem ser um efeito de conceitos ou principios
racionais.” Em outras palavras, além do paradigma da receptividade de algo
externo ao sujeito, o sentimento de desprazer precisa superar o paradigma
da causalidade ao qual ainda estava preso o sentimento de respeito em C2.

Se o prazer esta ligado [verbunden] a mera apreensao (apprehensio) da forma

de um objeto da intuicdo, sem qualquer relagdo com um conceito para um conhe-
cimento determinado, entdo a representagdo nao se relaciona ai ao objeto, mas

Cf. DUMOUCHEL, 1999, pp. 7-15. Embora sua interpretagédo genética acabe por diminuir a
importancia do sentimento de prazer em C3, Dumouchel (2001) ja indicou um importante caminho
acerca dos beneficios de um “alargamento da nogéo de sentimento” (2001, p. 181) para o aprofunda-
mento da dimensao subjetiva em Kant, concluindo que, em virtude do respeito, do gosto pelo belo e
pelo sublime, alguns elementos da afetividade “ndo poderiam ser classificados sem maiores precisdes
entre os fendmenos passivos”. (Ibid., p. 180). Respeitando as analises do intérprete, sobretudo, em
relacdo a receptividade pratica, discordamos de sua caracterizagdo do prazer acerca do belo diluida
em termos de inatividade (Ibid., p.175) ou circunscrita ao campo da receptividade subjetiva (lbid., p.
177). A nosso ver, tal caracterizacdo desvirtua a relagdo imediata do prazer com a atividade das
faculdades enquanto livre-jogo que, embora nao resulte num conhecimento ou numa determinacao
objetiva, indica mais propriamente um novo tipo de espontaneidade do que de uma receptividade
(como defenderemos com mais rigor abaixo).
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tdo somente ao sujeito; e o prazer ndo pode exprimir nada mais que a adequacao
desse [objeto] as faculdades de conhecimento que estdo em jogo no Juizo refle-
xionante, (e apenas enquanto ai estdo),” bem como, portanto, uma conformidade
a fins formal e subjetiva do objeto. (C3 V, 189-190).

Nessa citacdo, notemos inicialmente a presenca do verbo ligar que evita,
por exemplo, dizer que o prazer € um efeito do objeto ou de sua apreensao
sobre 0 animo do sujeito. Essa escolha terminolégica nos parece decisiva
pois 0 verbo ligar aponta diretamente para uma espontaneidade do sujeito,
como vemos nas palavras de Kant: “a ligacdo entre todas as representa-
cbes é a unica que ndo pode ser dada pelos objetos, mas apenas executada
pelo préprio sujeito, porque ela é um ato de sua espontaneidade”. (C71 B130
adaptado). Mas agora, diferentemente de C1, tal ligacao, em vez da determi-
nacao conceitual, tem origem no Juizo reflexionante e, consequentemente,
num jogo livre das faculdades de conhecimento. E é em funcao dessa nogéo
de jogo que podemos delinear uma espontaneidade que néo era possivel no
caso do sentimento de respeito.

Esse jogo é a atividade pura das faculdades — e aqui pura significa mais
propriamente plena. Esse jogo é uma atividade que € puro ato das facul-
dades, que consegue ligar o prazer a uma apreensao sem depender de ne-
nhuma representagao especificamente intelectual. Livre tanto de uma liga-
cao dada empiricamente (no caso de uma representacao atrativa do objeto)
quanto de uma ligacdo de subordinacdo conceitual (no caso do interesse
moral), a relacdo entre o sentimento de prazer e uma representacao bela, no
juizo de gosto puro, ocorre como uma “causalidade em si” do proprio animo,
a qual se define como “conservar [erhalten], sem qualquer propdsito ulterior,
o estado da prépria representacdo e a atividade [Beschéftigung] das faculda-
des cognitivas”. (C3 §12 'V, 222).

Fechando entdo esse segundo momento, embora Kant ndo tenha afir-
mado explicitamente ser o sentimento de prazer e desprazer uma esponta-

Reforcariamos que esse paréntese busca precisar que se trata da sensibilidade enquanto apre-
€ensao ou percepgao e nao enquanto imaginacao ou a faculdade de fazer presente um objeto ausente.
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neidade do sujeito correlata a espontaneidade do entendimento no conhe-
cimento e a espontaneidade da Razdo no campo moral, os conceitos que
elencamos na Introducdo de C3 desse sentimento conseguem sugerir essa
concluséo.

Conclusao

Retomando nossa argumentacao, quando Kant compreende a diferenca
entre estético e I6gico ndo mais como uma questdo da origem da represen-
tacdo, mas enquanto uma funcéo de dirigir-se ao proprio sujeito, o estético
enquanto juizo de gosto consegue se afirmar enquanto tema transcendental,
a despeito de ndo constituir uma ciéncia. Aprofundando essa nova brecha, o
autor encara uma equivocidade de termos, que aqui nés ndo consideramos
como incoeréncia, mas sim como a produgao consciente de significados no-
vos. Nessa produgao de significados, a investigacao transcendental fornece
ao sentimento de prazer e desprazer uma representacao que nos parece sur-
preendente quando comparamos C3 com outras obras de Kant ou mesmo
com outras obras da tradicdo racionalista da Histéria da Filosofia. C171 de-
termina uma morada transcendental para a sensibilidade enquanto forma da
intuicdo; C2 amplia tal morada acolhendo o sentimento de respeito como
efeito da espontaneidade da lei moral; por fim, através de C3 e superando
o paradigma da origem da representacdo, temos a introducédo de elementos
capazes de caracterizar uma espontaneidade genuina para a dimenséo do
sentimento do sujeito.
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O Papel da Cor como Atributo da
Subjetividade na Pintura em Hegel

Jodo Augusto Araujo Ferreira

Luz é o ideal resplandecendo na natureza, a primeira irrupg¢ao do idealismo.

A Idéia mesma é a luz, mas luz absoluta. Na luz que aparece, ela aparece como ideal,
como luz, mas somente como luz relativa, como relativamente ideal.

Ela despe a capa com que se veste na matéria, mas, para aparecer como ideal,

ela tem de aparecer na oposicdo com o real.

SCHELLING, 2010, p. 163.

Em primeiro lugar, cabe esclarecer que a instancia do ambito subjetivo
em Hegel exige cautela em seu modo de tratamento ou exposicao segundo
a formacao do sistema hegeliano, com os riscos de se incorrer ao erro de
adentrarmo-nos a uma filosofia propria a consciéncia, como o cartesianismo,
ou de perder a perspectiva histérica que Hegel buscara abarcar em sua obra,
atrelado a um desenvolvimento necessario do Espirito. Portanto, o sentido
de subjetividade que pretendemos abarcar aqui consiste na subjetividade li-
vre, desassociada de um conceito fixo e superior, que até entdo estava em
unissono com a religidqo. Contudo, € com a forma de arte romantica, em es-
pecial, que o atributo do subjetivo deixara de ser uma qualidade exclusiva do
ideal fixo racionalista, a partir de suas filosofias subjetivistas e preocupadas
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demasiadamente com o campo da consciéncia, para ser pensado enquanto
processo histérico necessario. O resultado que chegara a nés, por exemplo,
pode ser argumentado através da interpretacdo das obras de Shakespeare,
da pintura holandesa do século XVII e de outras manifestagdes comuns ao
tempo de Hegel, da qual o fil6sofo tratou amplamente em seus Cursos de
Estética. A distincdo dessas orientacdes da subjetividade no pensamento
hegeliano é crucial para o trabalho aqui desenvolvido, isto €, de pensar a cor
enquanto elemento fundamental para a categoria da subjetividade nas obras
de Hegel, especialmente na pintura, € claro. Além disso, nosso interesse
consiste em fazer clara a nocao hegeliana de um processo histérico associ-
ado ao percurso tracado pelo Espirito, essencialmente no que diz respeito ao
conteudo da pintura, por meio de seu desenvolvimento ao longo dos séculos
segundo a rivalidade entre desenhistas e coloristas a partir do século XVI ou
as contribuicdes de Diderot e Goethe, por sua doutrina das cores, acerca do
carater subjetivo da apreensédo da cor. Trata-se de reconhecer, com isso, de
que modo o pensamento de Hegel ndo revela, em si mesmo, uma novidade,
mas um ponto de culminancia de uma discussdo que permeia 0s escritos
hegelianos.

A questao da cor que surge de maneira transparente nos comentarios de
Hegel a respeito da pintura em seus Cursos de Estética, expondo uma ana-
lise dos termos légicos e histéricos da necessidade de um desenvolvimento
humano no que concerne a propria pintura. Ou seja, o uso da cor, tal qual
a filosofia hegeliana nos transmite, ndo ocupa o lugar de uma arbitrariedade
artistica pautada no gosto, mas sim como parte do proprio carater histérico-
social do desenvolvimento da arte. Em primeiro lugar, pde-se aqui a tarefa
que a pintura como um todo desempenha aos olhos de Hegel, falando no
ambito artistico, e ndo propriamente tao especulativo:

A primeira tarefa consiste, em relagao a isso, no fato de que ela divide a unica
superficie que tem diante de si em planos distintos, aparentemente afastados uns
dos outros e, desse modo, alcanga as oposigées de um primeiro plano préximo e
de um segundo plano distante, os quais sdo hovamente unidos por meio do plano
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central. Ela dispde seus objetos sobre estes planos distintos. (HEGEL, 2002, p.
231).

A caracteristica singular da pintura de apresentar, em um unico plano,
planos distintos, coloca a cor numa posigao privilegiada, por certo. Ora, tal
caracteristica de distincdo da cor, isto é, de tornar possivel, numa mesma
superficie, a apresentacdo de varias, s6 poderia ser cabivel a prépria cor,
uma vez que o desenho tem a funcao de, tao somente, delimitar, e nao de
criar profundidade ou mesmo de separar, no plano, objetos de uma mesma
superficie. A questao fica mais clara no comentario de Hegel: “O desenho,
0 esbocgo, € o fundamento, mas n&o o substancial. Faz parte da pintura a
coloracdo, que desenha ela mesma. E isso que fornece o acabamento da
expressao”. (WERLE, 2013, p. 80). A cor desempenha esse papel inédito de
protagonismo que, até entdo, ndo havia tomado na época, na contramao da
analise cientificista de seus contemporaneos.

Essa vantagem do contorno sobre a cor desponta ainda no século XVII,
onde por ordem quase que epistemoldgica, ao que parece, o desenho supe-
rou a disputa frente ao colorido. Charles Le Brun, pintor e seguidor rigoroso
do cartesianismo, ditara que a cor pode trazer alguma contribuicdo, mas que
ela ndo faz nem o pintor, nem o quadro: o desenho constituira o elemento
essencial da pintura, a cor é apenas seu acidente, ou modo. O desenho di-
tara a forma, estando ligado ao espirito, a imaginacéo e a mao, expressando
as paixdes da alma. A cor, ao contrario, expressara um adereco, um mero
aparato visual para o olhar, apenas. Ao contrario, Roger de Piles, colorista
e seguidor de Rubens, ditara: “[...] o colorido € uma das partes essenciais
da pintura através da qual o pintor imita as aparéncias das cores de todos os
objetos naturais e distribui aos objetos artificiais a cor que lhes é mais van-
tajosa para enganar a vista [...]". (JIMENEZ, 2003, p. 66). O colorido, por
sua via, constitui a especificidade prépria a pintura. Contudo, a discussao

No ambito da filosofia, Kant, Herder, Schelling e Schlegel movem-se na direcao de interpretar a
cor como algo secundario, enquanto o desenho desempenha a fungao primaria.
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favorece até esse periodo momentaneo o dominio da forma, do contorno e
do trago sobre o conteudo, o preenchimento, a coloracdo. Pois entende-se
que o desenho expressa o que € claro e distinto, cognoscivel, enquanto a cor
esta instaurada nesse ambito do obscuro e confuso.

De modo mais proximo de Hegel, encontra-se Winckelmann, que, na
mesma direcdo da tradicdo que privilegia o desenho, rejeita a cor enquanto
elemento fundamental da pintura, afirmando que a “cor contribui para a be-
leza, mas ndo € a beleza mesma, e apenas a eleva de modo geral e apenas
nas formas”. (WINCKELMANN apud WERLE, 2013, p. 84). Também a pin-
tura holandesa, tema tao caro a Hegel, sera motivo de escarnio para Winc-
kelmann, que ironiza o uso das cores ao afirmar que sua magia arrebata o
espectador de tal maneira que este ndo percebe nem mesmo o que ha de
defeituoso nas obras.

O rearranjo que Hegel realiza em sua estética e o privilégio que o fildsofo
fornece ao colorido nos leva ao embasamento tedrico do qual o autor se ser-
via para apoiar suas convicgdes e permiti-lo caminhar na contramao de uma
certa tendéncia histérico-cientifica, como bem vimos, da qual seu expoente
mais consideravel é Newton:

As cores das bolhas com as quais as criangas brincam sao varias e mudam vari-
adamente suas situagdes, sem nenhuma relacdo com qualquer limite ou sombra.
Se cobrirmos uma bolha com um vidro concavo para evitar que ela seja agitada
por qualquer vento ou movimento do ar, as cores mudarao lenta e regularmente,
mesmo se 0 olho e a bolha, e todos os corpos que emitem qualquer luz, ou prote-
jam qualquer sombra, permanecerem imoveis. Portanto, suas cores resultam de
alguma causa regular que nao depende de nenhum limite ou sombra. (NEWTON,
2017, p. 112).

O trecho acima refere-se ao inicio da parte 2 do Livro |, em que, apéds
Newton realizar a descricao pormenorizada dos movimentos que os raios de
luz podem desempenhar, dedica-se precisamente ao estudo do campo dos
fendbmenos das cores ao extrai-los da propria luz. O fisico, por meio de seu
experimentum crucis (1672), ao demonstrar que o colorido advém somente
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de propriedades intrinsecas aos préprios raios de luz, buscara romper com
a nocao de produgao da cor a partir da interacao entre luz e sombra, bem
como a nogao da luz enquanto corpo indivisivel, conceitos estes que datam
da Antiguidade, ainda com Aristoteles.

Por sua vez, Hegel se orientara de modo oposto, ndo por necessidade
de travar alguma disputa pessoal contra Newton, mas através de uma diver-
géncia que ocorria no ambito mais geral entre os autores do idealismo ale-
mao e os fisicos newtonianos. A recusa da ética mecanicista pelos idealistas
deve-se aos seus modos distintos de compreender a natureza. A ideia de
organismo, portanto, sera central para as convic¢des dos idealistas, isto é, a
partir de uma finalidade interna, enquanto os fisicos a observavam de modo
mais mecanico, de um ponto de vista de cisdo entre o homem e o0 mundo
que deve ter seus mistérios descortinados. Ao passo, Hegel defendera ve-
ementemente em sua filosofia da natureza a aproximagao do claro-escuro
na producao do colorido, atrelando-a a uma perspectiva de reconhecimento
no outro, que refere-se, ainda, em vocabulo hegeliano, como o “um-fora-do-
outro” ou “ser-fora-de-si” do espirito:

Mas a cor é uma mistura tal de ambas as determinagdes, que elas, enquanto
sao retidas separadamente [uma fora da outra], do mesmo modo estdo uma na
outra; elas estao separadas e do mesmo modo uma parece [estar] na outra: uma
ligacdo que, portanto, é para chamar de individualizagdo; uma relagdo como na
assim chamada refracdo se mostrou tal que uma determinagao é atuante na outra
e, contudo, tem para si um ser-ai. E o modo do conceito em geral, que, enquanto
concreto, contém os momentos juntamente diferentes na sua unidade. (HEGEL,
1997, p. 257).

A conservagao da nogao do claro-escuro, ao que indica, € uma acepgao
comum no circulo do Idealismo Alemao. Schelling, em sua Filosofia da Arte,
por exemplo, comenta sobre a necessidade da nao-luz para a evidéncia da
propria luz, e da cor por conseguinte. Mais ainda, este evidenciard que o
simples fato de nenhum artista ter se servido das observacdes de Newton
para a aplicagao em alguma reflexdo sobre a arte € prova cabivel de que
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esta € “todo sem fundamento na natureza, pois natureza e arte sdo um’.
(SCHELLING, 2010, p. 165). Schelling ainda tomaria o partido de Goethe
em oposicdo ao de Newton por reconhecer que, em Goethe, teoria e pratica
artistica estdo vinculadas, enquanto a teoria newtoniana desassocia o efeito
natural do efeito artistico.

De modo geral, Hegel rejeitara toda a orientacdo newtoniana acerca da
luz, argumentando que o fisico ossificou a discusséo e deixou de lado o ca-
rater subjetivo da apreensao do colorido por meio da luz, pois seu interesse
operava apenas acerca dos critérios da formacgao da cor enquanto fendémeno
do ponto de vista fisico. Com isso, Hegel se associara a Goethe em contrapo-
sicdo com os fundamentos newtonianos, ressaltando a relagédo claro-escuro
no colorido e o papel subjetivo atrelado ao olhar do observador.

Goethe coloca claramente em questao, desde o Prefacio da Doutrina das
Cores, que seu estudo reveste-se, em primeiro lugar, do entendimento em
torno da luz. Tratar do colorido, nesse sentido, € abordar o campo de reali-
zacao da sua manifestacao, topico que, para Goethe, encontra-se em duas
perspectivas: no olho e na prépria luz. O carater fisioldgico do estudo goethi-
ano torna-se, portanto, indissociavel da compreensdo das partes do feno-
meno natural. Com isso, o poeta ndo pode deixar de mesclar a sensibilidade
da linguagem lirica com o rigor de seu discurso cientifico ao declarar que
“as cores sao acgdes e paixdes da luz” (GOETHE, 2013, p. 61), alegacao,
de fato, incompreensivel para o pensamento mecanicista. Soma-se a isso 0
papel que a sombra desempenha na determinacdo do fenébmeno cromatico
enquanto associada a luz, convic¢ao defendida por Goethe a Jacobi, em ju-
lho de 1793: “As cores aparentes surgem com a modificacao da luz mediante
circunstancias exteriores. [...] Se as condi¢cdes cessam, a luz torna-se incolor
como antes [...]". (GOETHE apud GIANNOTTI, 2013, p. 44). Tal assercao
do autor torna-se, de modo mais elucidativa, recorrente no corpo da Doutrina
das Cores, em que observa-se, ja na Introdugéo, a resolutiva de Goethe a
respeito da jungéo entre o claro e o escuro, ja que “luz e ndo luz sao requeri-
dos para a producéao da cor”. (GOETHE, 2013, p. 73).
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Ainda que as assercdes fundamentais de Goethe a respeito do colorido
encontrem-se pautadas em sua doutrina das cores, a génese de uma siste-
matizacao da posicdo de Goethe encontra-se clara em seus comentarios ao
Ensaios sobre a Pintura (1795), de Diderot, que expressam a cor enquanto
elemento instituido ndo em uma teoria fisica alheia ao ser humano, mas fun-
damentado no ambito da recepcao que o préprio homem faz dela. Hegel, por
sua vez, também fara uso das primeiras acepg¢des de Diderot, ao citar a difi-
culdade da reproducao do encarnado na pintura em seus Cursos de Estética:

O mais dificil colorido é o encarnado, a cor da carne humana. E o &pice do colo-
rido. Cada pintor constitui, quanto a isso, um tom préprio. Alguns coloridos apa-
recem inteiramente contrarios a natureza, bizarros, mas que, contudo, possuem
a sua legitimidade. (...) Na pele humana o peculiar é o fato de que a superficie
tem por si mesma algo de nebuloso, de interpretacéo de todas as cores. O ver-
melho saudavel é puro carmim. Mas este é ele mesmo apenas uma indicagao,
um resultado, algo que se mostra ao mesmo tempo como algo que se produziu,
o vermelho arterial se mostra através da pele. As veias sdo por si mesmo algo
permanente. A pele é algo amarelo, todos os trés se interpenetram, uma cor apa-
rece na outra e pela outra. E dificil produzir o nebuloso, a morbidezza da carne.
(WERLE, 2013, p. 82-83).

Hegel concordara com Diderot quanto ao carater distinto da carne hu-
mana em sua representacdao na pintura, como um elemento que cada pin-
tor deve descobrir por si mesmo, mas que nao constitui um dado individual,
como que por uma arbitrariedade. A concepc¢ao hegeliana dar acento a es-
sas camadas da cor na representacao do tecido humano, referenciando a
caracteristica da pintura de sobreposicao do claro ao escuro ou vice-versa.

Tanto Diderot quanto Goethe partem do reconhecimento de uma instan-
cia de fendbmenos e manifestacdes que serve de modelo ao olho humano: a
natureza. Todavia, a divergéncia sera exposta justamente na simbdlica que
assume a natureza mediante a arte. O préprio Diderot anuncia sua noc¢ao
de identificacdo entre arte e natureza a partir da abertura da obra, pois, se-
gundo ele, “toda forma, bela ou feia, tem sua causa, e, de todos os seres que
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existem, ndo ha um que nao seja como deve ser’ (DIDERQOT, 2013, p. 27) e
que, precisamente por isso, nada pode ser encontrado de incorreto na natu-
reza. Goethe, entretanto, evidencia sua mais ferrenha critica a esse tépico,
em especial, do ensaio de Diderot, que anuncia, por assim dizer, seu ponto
de divergéncia com todo o restante da obra. A critica encontra-se no fato de
que, para Goethe, Diderot confunde completamente arte e natureza, sendo
estas, pois, duas instancias separadas uma da outra, ndo cabe amalgama-
las em um unico ambito. Goethe cita, inclusive, a ideia de fendbmeno, tao
recorrente na Viagem a ltalia, ao tratar dessa distincdo que o poeta consi-
dera necessaria entre arte e natureza: “Uma imitagdo perfeita da natureza
nao é possivel em nenhum sentido, o artista € apenas convocado para uma
representacao da superficie de um fenébmeno”. (GOETHE, 2008, p. 147).

Uma segunda nocédo que Goethe resgata de seus anos de aprendizado
na Itdlia — mesmo que a delimitagdo tal qual surge a nés por meio dos co-
mentarios ao texto de Diderot ndo seja tdo evidente durante seu relato em
solo classico — corresponde a diferencga crucial que o autor observa entre a
interioridade e a exterioridade, isto €, a exterioridade como posi¢ao do artista
“que fala para todas as nossas forgas espirituais e sensiveis, estimula o nosso
desejo, eleva 0 nosso espirito e cuja posse nos faz felizes” e a interioridade
como ambito do observador da natureza que “deve separar o todo, penetrar
na superficie, destruir a beleza, aprender a conhecer o necessario”. (GO-
ETHE, 2008, p. 148). Para além do reconhecimento da arte e da natureza
como dois polos separados, Goethe visualiza uma discriminacdo também de
funcdo, uma vez que é inegavel que a natureza opera segundo ela e para
ela mesma, enquanto o artista nunca tem a si mesmo como fim, mas sempre
este outro que € o homem:

Sim, o artista deve representar o exterior! Mas o que é o exterior de uma natureza
orgénica sendo a aparigcdo que eternamente se modifica do interior? Essa exte-
rioridade, essa superficie estd adaptada de tal maneira a uma estrutura interior
multipla, enredada e suave, que ela se torna, desse modo, ela mesma algo de
interior, na medida em que ambas as determinacdes, a exterior e a interior, estao
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sempre na mais imediata relagdo, tanto na mais silenciosa existéncia quanto no
mais forte movimento. (GOETHE, 2008, p. 158, grifo meu).

Ao passo, a natureza, ainda que seja fonte inesgotavel das mais varia-
das expressodes, € passivel de ser superada, segundo as observacdes de
Goethe: “ela [a arte] pode configurar poeticamente o que € impossivel a na-
tureza constituir na realidade. Assim como a arte cria centauros, ela também
pode nos inventar uma mae virgem, alias, é seu dever fazer isso”. (GO-
ETHE, 2008, p. 157). N&o é papel do artista, portanto, a reproducédo do
fendmeno natural tal qual ele se apresenta na natureza, mas, tdo somente,
0 reconhecimento da apreensao do belo a partir do fenbmeno no ambito da
arte. Goethe explicita essa ideia afirmando: “Que o homem nao queira ser
igual a Deus, mas aspire a se consumar como ser humano. Que o artista
aspire a produzir ndo uma obra da natureza, mas uma obra de arte consu-
mada”. (GOETHE, 2008, p. 184). Por conseguinte, em Goethe, ao contrario
de Diderot, a experiéncia artistica configura-se em uma instancia distinta —
e, como apresentado, muitas vezes superior — daquela na qual expressa-se
a natureza.

Adentrando no campo do colorido, Goethe preocupa-se em distinguir pre-
viamente sua concepg¢ao distinta entre forma e contetudo, expondo aquela
segundo a qual sua opinido € mais necessaria ao pintor:

E por que é justamente tdo dificil desenhar bem quanto colorir bem? Parece-nos
que é porque o desenho pressupde muitissimos conhecimentos, muito estudo,
porque seu exercicio é muito complexo, requer uma reflexdo continuada e um
certo rigor. O colorido, ao contrario, € um fenébmeno que apenas requer o senti-
mento e, portanto, também pode ser produzido por meio do sentimento, por assim
dizer, instintivamente. (GOETHE, 2008, p. 169-170, grifo meu).

O poeta, ao inscrever a cor na instancia do sentimento, caracteriza, por
assim dizer, o colorido como parte da significagao que o sujeito atribui ao
fenbmeno cromatico, assercdo que é desenvolvida detalhadamente na ul-
tima secdo da Doutrina das Cores. Do mesmo modo, o olho revela-se de
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forma sempre predisposta a captar a luz presente na manifestacao fenomé-
nica: “certamente € exigida uma feliz disposi¢ao do olho para a recepc¢ao das
cores, um certo sentimento natural para sua harmonia, sem duvida o génio
deve ver, observar, treinar e subsistir por si mesmo”. (GOETHE, 2008, p.
170). Tal passagem, ainda nos comentarios ao Ensaios sobre a Pintura, des-
vela uma particularidade da cor que Goethe abordara na sistematizagao de
sua doutrina das cores. Refiro-nos a essa propriedade do colorido de surgir
e desvanecer-se facilmente que se associa com a sensibilidade espontanea
que o olho tem para com a luz.” Nesse sentido, toda luz, por mais mitigada
que seja, assume um aspecto de colorido, em decorréncia do carater sensivel
do olho a ela.

O grande salto que Diderot realiza diz respeito ao fato reconhecido por
Hegel de seu acento a especificidade do tecido e da carne humana. Percebe-
se com isso, precisamente, a importancia do reconhecimento da cor da carne
para o artista que a observa:

Pois o dificil &€ representar a carne, € esse branco untuoso, uniforme sem ser
palido nem fosco, é essa mescla de vermelho e de azul que transpira impercep-
tivelmente, € 0 sangue, a vida que sao o desespero do colorista. Aquele que
adquiriu a sensibilidade para a carne deu um grande passo; o resto nada é em
comparacdo. Mil pintores morreram e outros tantos morrerdo sem té-lo conse-
guido. (DIDEROT, 2013, p. 41).

Diderot volta a comentar a respeito da fidelidade na apreenséo do objeto
natural que serve de modelo para o artista ao questionar-se: “Qual é para
mim, portanto, o genuino, o grande colorista? E aquele que captou o tom
da natureza e dos objetos bem iluminados e que soube introduzir harmonia
em seu quadro”. (DIDEROT, 2013, p. 42). Goethe, no entanto, vai anunciar
uma divergéncia acerca dessa explanacao; pois, para o poeta, a harmonia, a
qual se refere Diderot, ndo é encontrada na natureza, mas no olho humano,
abordando aqui o aspecto propriamente fisiolégico envolvido na captacéo da

Cf. Doutrina das Cores, quarta se¢ao.
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cor. Nesse sentido, a cor que se revela ao olho, como que através de uma
harmonia, apresenta-se por uma relagdo de necessidade diante de uma ou-
tra cor, de modo que, nessa dire¢cao, o olho humano torna-se responsavel
pela determinacdo da harmonia envolvida nas cores. Goethe voltara a essa
consideracao a respeito do fundamento harmaénico entre o olho e a cor ao
tratar do circulo cromatico, ja na Doutrina das Cores.” A questao é que a cor,
tanto para Diderot quanto para Goethe, ilustrara a mais alta forma de veros-
similhanga da arte para com a realidade; no entanto, Diderot reconhece essa
realidade a partir da identificacdo entre arte e natureza, enquanto Goethe
a enxerga no olhar de quem observa arte e natureza enquanto instancias
distintas.

Torna-se relevante notar também que os dois autores atentam-se, pelo
aspecto que proporcionam a seus textos, para a participagao do sujeito res-
ponsavel no processo de apreensdo da cor, mas por vias diversas. Como
bem alegado por Werle, “no Ensaio sobre a Pintura de Diderot, essa subje-
tivacdo da cor se revela no modo como o pintor tem de ser sensivel as dife-
rentes nuangas que pode assumir a cor da carne humana” (WERLE, 2013,
p. 86), isto é, justamente por sua identificagcdo entre a experiéncia artistica
e o fenébmeno natural, Diderot posiciona, ainda, o carater do colorido no ob-
jeto; o sujeito, em tal analise, desloca-se simplesmente para o ambito da
passividade, da recepgao de fendmeno evidente por si mesmo. Goethe, ao
passo, fundamenta a manifestagdo cromatica na luz e na retina ativa que, ao
mesmo tempo que se revela sensivel e suscetivel as acdes da luz, também
a influencia. E por meio deste duplo movimento, entre o efeito luminoso que
atua sobre o 6rgao 6tico e este que, por sua vez, deixa-se ser persuadido

O circulo cromatico ilustra outra oposicdo com a teoria das cores newtoniana, especialmente
com o disco de Newton. Enquanto Goethe parte do reconhecimento de seis cores fundamentais,
com todas as outras sendo apenas gradacgoes destas, Newton reconhecera sete cores. A distingdo
€ explicada pelo esforco de Goethe em associar o fundamento do colorido ndo apenas no ambito
do olhar de quem apreende o fendbmeno cromatico, mas também a partir do sentimento velado na
identificacdo com cada cor.
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a medida que persuade, que opera a subjetividade do artista na convic¢ao
goethiana do fenémeno cromatico.

Outro ponto de divergéncia da analise de Goethe a respeito do ensaio de
Diderot é a colocagdao da harmonia. Primeiramente, Diderot expressa que
a harmonia é muito mais facil de ser equilibrada em cores fracas: “O tom
geral da cor pode ser fraco sem ser falso. O tom geral pode ser fraco sem
que a harmonia seja destruida; ao contrario, é o vigor do colorido que é di-
ficil de casar com a harmonia”. (DIDEROT, 2013, p. 42). Goethe opde-se
a essa convicgao justamente por entender que a cor fraca nao é intrinseca-
mente isenta de harmonia, mas atenta para o fato de que, quando as cores
manifestam-se mais vivamente, sua harmonia e desarmonia também s&o per-
cebidas mais facilmente. Todavia, a maior disparidade de Goethe acerca de
Diderot revela-se na colocag¢ao do arco-iris como sendo o fundamento da har-
monia do colorido para o pintor francés;” Goethe, em contraposi¢ao, coloca
a harmonia em um ambito ordenado, precisamente, no campo da efetivacéao
das leis que guiam o artista, isto €, no fenébmeno primordial. Na verdade, a
questao, como ha de se perceber, € uma disputa de Goethe com Newton no
dominio do fendmeno cromatico, uma vez sendo o arco-iris esse produto do
efeito da luz no prisma:

Na medida em que o fisico fundamentou toda a teoria das cores sobre os fend-
menos prismaticos, assumiu-se aqui e ali esses fendmenos igualmente na pintura
como o fundamento das leis harmoniosas, que se deveria ter diante dos olhos na
coloragao, tanto mais quanto nao se podia negar nesse fen6meno uma evidente
harmonia. Mas a falha que o fisico cometeu perseguiu também o pintor, com
suas influéncias prejudiciais. O arco-iris, assim como os fendmenos prismaticos,
sao0 apenas casos singulares dos fenébmenos harmoniosos das cores muito mais
amplos, mais abrangentes, a serem mais profundamente fundamentados. (GO-
ETHE, 2008, p. 180).

Em lugar desse reconhecimento de um fenémeno unico, como na harmo-
nia das cores a partir do arco-iris, Goethe chamara atencao para o carater

O arco-iris é, na pintura, o que o baixo fundamental € na musica (DIDEROT, 2013, p. 42-43).
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particular de cada fendmeno de modo organizado e subordinado. Poder-se-ia
tomar tal assertiva como parte da génese da ideia de um fenémeno primor-
dial, que circundava Goethe desde sua viagem a ltalia. O poeta tratara da
presente questdo de modo mais pormenorizado na Doutrina das Cores, es-
pecialmente acerca da nocdo de harmonia na totalidade. Decerto, Goethe
considera que a harmonia cromatica encontra-se no todo que é apreendido
pelo olho, mas tdo somente a partir das gradacdes e fendmenos particulares
qgue o constituem, ou seja, Goethe parte da particularidade para a compreen-
séo da totalidade em sua pesquisa acerca do colorido.

Apos tal divergéncia, cabe, no entanto, a admissao de um ponto de aproxi-
macao entre os autores. Diderot, ao abordar que a disposicao do olho torna-
se um fator relevante para a observancia da cor, afirma que aqueles que
tiverem o olho suave se encontrardo, por isso mesmo, mais préximos das co-
res fracas, e que o pintor, por outra via, ndo assumird em seu quadro as cores
que o afugentam da natureza. Goethe ha de aceitar por inteiro com tal asser-
tiva ao exemplificar: “N6s vemos que nacdes fortes e saudaveis, que 0 povo
em geral, que criancas e pessoas jovens se alegram com cores vivazes”. E
continua: “Mas também vemos que a parte mais formada [da populagao] se
afasta das cores, em parte porque o seu érgao esta enfraquecido, em parte
porque evita aquilo que se distingue, o caracteristico”. (GOETHE, 2013, p.
185).

Tal dimensdo manifestada ha pouco, a saber, a influéncia da dualidade
entre as cores vivazes e fracas por parte de quem as apreende, € expres-
sada também na via do artista que da vida a obra. A esse respeito, Diderot
comenta:

Mas por que o carater, até mesmo a disposicdo de espirito do homem nao in-
fluiriam em seu colorido? Se seu pensamento € habitualmente triste, sombrio e

Cf. GOETHE, 2013, p. 151.
A dimenséo fisioldgica presente na cor que se associa com o olho sera objeto de andlise de
toda a primeira secao da Doutrina das Cores.
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tenebroso, se € sempre noite em sua cabeg¢a melancélica e em seu lugubre ate-
lier, se ele expulsa de seu quarto a luz, se ele busca a solidao e as trevas, nao
terieis motivo para esperar uma cena vigorosa, talvez, mas escura, embacada e
sombria? Se ele é ictérico e vé tudo amarelado, como deixara de lancgar sobre
sua composicao o mesmo véu amarelo que seu 6rgao defeituoso langa sobre os
objetos da natureza e que o aflige quando decide comparar a arvore verde que
tem em sua imaginacao com a arvore amarela que tem sob seus olhos? (DIDE-
ROT, 2013, p. 39).

A investigacao acerca da primeira se¢cao em torno da permanéncia da cor
no olho enquanto submetido por um longo tempo a determinada coloragao, a
tendéncia de cores opostas a convergirem na contraluz e a manifestarem-se
ainda depois de fechados os olhos e a necessidade da disposicao saudavel
do olho como requisito para a observancia dos fendmenos, tudo isso mani-
festa uma reflexdo una que afirma a assercao de Diderot.

Por meio de toda a riqueza transposta por ambos os pensadores no campo
da natureza e da arte, o mérito de Hegel, ja no século XIX, é inserir toda
essa investigacao no campo histérico-necessario do Espirito. Significa dizer
que, ao contrario de uma investigacao isolada e de um rebate individual entre
pensadores, a questao da cor surge como um atributo em desenvolvimento e
passivel de observacédo ao longo das diversas manifestacdes do Espirito nas
diversas formas de arte, com especialidade para a particularidade da pintura.
Diderot, ao que indicamos, tem o meérito de fornecer a orientagéo investigativa
da analise do colorido, Goethe, por sua vez, fornece implicagdes importantis-
simas quanto ao sentido artistico e natural da investigagdo. Hegel, ao passo,
como um observador desse percurso, salienta o carater especulativo e his-
térico do debate do colorido ao longo dos séculos. E somente no tempo de
Hegel que esse trabalho de desdobramento sobre o colorido é possivel, pois
trata-se da culminacdo no campo tedrico do que foi realizado no campo pra-
tico por meio da pintura holandesa e da valorizagdo da cor em detrimento do
desenho. Abre-se margem aqui para uma subjetividade que nao se trata da
interiorizacao da consciéncia, tal qual proposto pelo cartesianismo, mas uma
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subjetividade livre e criadora mediante a condig¢ao cultural de seu tempo e em
consonancia com o Espirito de sua época, pois “apenas a pintura, mediante
a utilizacao da cor, que leva a plenitude da alma a sua aparicdo propriamente
viva”. (HEGEL, 2002, p. 232). Sobre isso, a historizagdo do colorido nos Cur-
sos de Esteética de Hegel torna evidente, especialmente no topico da pintura
holandesa em oposicdo com a pintura italiana.
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Notas sobre o Teatro, de Jakob Michael
Reinhold Lenz. Uma Poética
Fragmentaria do Periodo Sturm und
Drang

Renato Fabrete Hasunuma

Introducao

O intuito deste artigo é apresentar uma leitura das Notas sobre o Teatro
(Anmerkungen (bers Theater), e da peca de teatro O Preceptor (Der Hof-
meister), ambas de autoria de Jakob Michael Reinhold Lenz, observando a
forma com que o autor, sem pretensdes de criar um tratado definitivo sobre o
assunto, cria uma poética fragmentaria do periodo Sturm und Drang.

De maneira mais geral, minha pesquisa trata da obra e do legado de Ja-
kob Michael Reinhold Lenz (1751-1792). Mais especificamente, proponho
uma discussao a partir de sua peca O Preceptor (1774), discutindo de que
maneira o autor, incorporando elementos tragicos, cria uma nova forma de
comédia, que poderiamos aqui considerar cdmica na forma, mas tragica no
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conteudo, pois apresenta situagdes tragicas vivenciadas por personagens co-
micos, ou nha formulagao de John Guthrie: “In Lenz’s case, the comic charac-
ter is found to be in a tragic situation.” (GUTHRIE, 1993, p. 21). Além dessa
discussao, minha pesquisa trata também do legado da dramaturgia de Lenz e
como suas propostas inovadoras em relagao ao teatro irdo influenciar autores
do século XIX e XX, como Georg Blichner e Bertolt Brecht. Neste artigo, nos
delimitaremos a analisar o texto Notas sobre o Teatro, pontuando brevemente
algumas comparag¢des com a peca O Preceptor.

Dialogando com a tradicdo classica da dramaturgia, Lenz compde sua
peca O Preceptor como uma comédia, recusando tanto a forma grega antiga
da tragédia, centrada no mito e no destino cego dos personagens, quanto a
forma moderna do bdrgerliches Drama, o drama burgués, centrada em per-
sonagens notaveis que criam suas ac¢oes. Diversamente, Lenz, evitando a
morte tragica e focando nos mecanismos do enredo, utilizara técnicas dra-
maturgicas da parddia:

Lenz’s technique directs attention away from death to the mechanics of plot, to its
causal dynamics. (Repetition, and especially, as it has been called, repetition with
a difference, is one of the most common techniques of the parodist). (GUTHRIE,
1993, p. 15).

A fim de contextualizar a pega O Preceptor, resumiremos o enredo breve-
mente: a obra apresenta o preceptor Lauffer, encarregado da educacao dos
filhos do Major Von Berg. Cabe ao preceptor ministrar nao s6 aulas de latim
e catequese, como também de musica, desenho e dancga. Lauffer se torna,
durante a peca, cada vez mais sobrecarregado, recebendo um salério cada
vez menor, sendo tratado, muitas vezes, como um servical da casa.

“No caso de Lenz, o personagem cdmico se encontra em uma situagdo tragica”. Traducao
nossa.

“A técnica de Lenz desvia a atencdo da morte para a mecéanica do enredo, para sua dinamica
causal. (A repeticdo, e especialmente, como tem sido chamada, a repeticao com diferenga, € uma
das técnicas mais comuns do parodista).” Tradugao nossa.
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O cargo de preceptor acaba por revelar a tensa situacao politica vivida
entre nobres e burgueses com titulo de nobreza (como o Major) de um lado,
e burgueses depauperados (como Lauffer) de outro. Em uma das aulas, sua
aluna Gustchen comeca a insinuar uma relagdo com L&uffer e os dois aca-
bam consumando uma relacéo sexual, cujo resultado é uma gravidez indese-
jada. Lauffer é cacado pelo Major e, ndo sabendo como lidar com a tenséo,
se castra em desespero. A castragdo constitui um dos elementos tragicos
da peca, junto com a tentativa de suicidio de Gustchen. Mas Gustchen nao
morre, tem o filho de Lauffer e se casa com seu companheiro Fritz. Lauffer,
mesmo castrado, se apaixona novamente e vai se casar com Lise. Dessa ma-
neira, vemos que, mesmo contendo os referidos elementos tragicos, a peca €
recheada de elementos farsescos, resultando, em termos de forma, em uma
comédia. No entanto, o constante embate com questdes do conteudo tragico
faz com que o autor, no intuito de justificar esta e outras criacoes, busque fun-
damentar teoricamente suas escolhas e acabe redigindo o texto Notas sobre
o Teatro, tema principal do presente artigo.

Com as Notas sobre o Teatro, Lenz acaba por realizar uma espécie de
fundamentacgao teorica da poética do periodo Sturm und Drang. Segundo
Fritz Martini, este texto pode ser considerado, junto com o ensaio de Herder
e o discurso de Goethe, ambos sobre Shakespeare, como terceiro texto ba-
sico para a compreensao do novo drama do Sturm und Drang: “Man pflegt die
Anmerkungen neben Herders Shakespeare-Aufsatz und des jungen Goethe
Shakespeare-Rede als die dritte Grundschrift zum neuen Drama des Sturm
und Drang aufzufihren.” (MARTINI, 1995, p. 233)." Devido a importancia
de Shakespeare para os autores da €poca, ressaltamos que Lenz também
rendia homenagens ao bardo inglés e que seu texto Notas sobre o Teatro foi
publicado junto com sua traducao para o alemao de uma peca de Shakespe-

“Juntamente com o ensaio de Herder sobre Shakespeare e o discurso do jovem Goethe sobre
Shakespeare, as Notas sdo geralmente listadas como o terceiro texto basico para o novo drama do
Sturm und Drang.” Tradugao nossa.



[50]

are, Love’s Labours Lost, cujo titulo Lenz preferiu deixar em latim Amor Vincit
Omnia (O Amor Tudo Vence).

Die Anmerkungen libers Theater, die Jakob Michael Lenz 1774 verdéffentlicht hat,
sind die eigenartigste und eigenwilligste Schrift, die sich in der deutschen Literatur
mit der Theorie der Dichtung und mit der asthetischen Reflexion einer Gattung,
des Dramas, beschaftigt. Sie sind zugleich eine der wichtigsten Schriften, da sie
in den Jahren eines geschichtlich tief eingreifenen und weithin sich auswirkenden
Stilwandels und Stilumbruchs entstanden sind. Sie sind der Versuch der ersten
poetologischen Begriindung einer neuen Form des Dramas, die fir die Folgezeit
bis in die jingste Gegenwart hinein ungemein fruchtbar wurde.

MARTINI, 1995, p. 233.

Martini constata, todavia, que as Notas nao constituem efetivamente uma
poética unificada do periodo Sturm und Drang, devido a prépria falta de uni-
dade do movimento: “Nicht haltbar erscheint, angesichts der Anmerkungen
schlechtweg von einer Sturm und Drang-Poetik zu sprechen. Der Sturm und
Drang war trotz gemeinsamer Grundimpulse keine Einheit.” (MARTINI, 1995,
p. 234).” Poderiamos afirmar ainda que as Notas resistem em se tornar
um texto canbnico que serviria de base para a formulacdo de uma poética
unificada do periodo também devido a maneira algo lacénica em que foram
redigidas, suas elipses, anacolutos, seu carater assistematico e fragmenta-
rio. Devemos entdo considerar que essa tentativa de criar uma poética se da
como negacao de uma poética sistematica. Tratando da geracao Sturm und
Drang, Martini afirma “Deren Poetik konnte vorerst nur sich als Negation der

“As Notas sobre o Teatro, publicadas por Jakob Michael Lenz em 1774, sédo o escrito mais
peculiar e idiossincratico que trata da teoria da poesia e da reflexao estética de um género, o drama,
na literatura alem&. Elas sdo, ao mesmo tempo, um dos escritos mais importantes, pois foram cri-
ados nos anos de reviravolta e de mudancga de estilo historicamente profundos e de longo alcance.
Séo a tentativa de primeira justificagdo poetolégica de uma nova forma de drama, que se tornou
imensamente frutifera para o periodo que se seguiu e até para o presente recente.” Tradugao nossa.

“Nao parece se sustentar que as Notas constituam uma poética do Sturm und Drang. O Sturm
und Drang nao era uma unidade, apesar de impulsos basicos comuns.” Tradugao nossa.
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systematischen Poetik &uBern.” (MARTINI, 1995, p. 236).” Seu carater frag-
mentario pode ser lido como um indicio de resisténcia do autor de produzir
um tratado sistematico sobre a poética, revelando como, para dar conta das
reflexdes artisticas do periodo, o texto tivesse que se apresentar assim de
forma algo aberta, descosida. O autor parece nao querer incorrer nos erros
normativos criticados nos autores anteriores de Poéticas.

Constatamos dessa maneira uma proposta, que a época ainda parecia
radical, de contestar a Poética de Aristdételes como arcabouco de normas
para a criacdo dramatica. Lenz busca evidenciar a perspectiva mitica dos
antigos, a maneira como o destino dos herdis sofria intervencgdes divinas:

Os espetaculos dos Antigos eram todos muito religiosos e isto nao era de espan-
tar, pois sua origem tinha sido o servico divino. Como para eles o fatum era tudo,
acreditavam incorrer em grande falta ao deduzir agdes dos caracteres, e recua-
vam de pavor a esta simples ideia. Era servir aos deuses, reconhecer a terrivel
forca do destino, tremer diante de seu cego despotismo. (LENZ; GOETHE, 2006,
p. 50).

O contexto social e as crengas dos gregos antigos condicionavam uma
forma especifica de tragédia. Podemos destacar, assim, por enquanto, dois
intuitos de Lenz em relacédo a seu texto: procura refletir sobre o contexto so-
cial em que a criagao artistica surge e, por meio da evidéncia das condicoes
sociais, busca criar possibilidades de uma arte futura que nao tenha que se
engessar nos moldes de géneros pré-estabelecidos.

Die Anmerkungen sind als eine aktuelle Poetik, als ein Manifest und Entwurf ge-
meint, bezogen auf die gegenwartige Bewusstseinslage und Gesellschaftsverfas-
sung und auf eine Zukunft, die sich aus ihr heraus und ihr entgegen vorbereiten
soll. (MARTINI, 1995, p. 235).

“Naquela época, sua poética s6 poderia se expressar como uma negacao da poética sistema-
tica.” Tradugéo nossa.

“As Notas sao entendidas como uma poética atual, como manifesto e como rascunho, relacio-
nados com o estado atual de consciéncia e de constituicao social e com um futuro que se prepara a
partir dele e contra ele.” Tradugao nossa.
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Lenz realiza um apanhado sobre a histéria do teatro, de maneira a evi-
denciar as diferengas na histéria do teatro e também sua prépria maneira de
conceber o fazer teatral. O modo de expor suas ideias € bastante irdnico,
poderiamos dizer que as Notas foram ja escritas como uma pec¢a de humor:
“Lenz presents his own theory of comedy and indeed his theory of drama in a
style that is witty, ironical and parodistic.” (GUTHRIE, 1993, p. 13).” Lenz re-
toma em seu texto a histéria do teatro, expondo-a em seis pequenas secoes:
“Construo em minha imaginacdo um palco imenso no qual os mais conheci-
dos homens de teatro do passado e do presente desfilardo diante de nossos
olhos”. (LENZ; GOETHE, 2006, p. 27).

Lenz avanga rapidamente em seu texto e vai saltando pelas épocas. Na
primeira secéo, ele imagina o teatro da Grécia antiga sendo apresentado
pelos maiores mestres da atuacdo. Na segunda, recupera a importancia do
teatro de Roma, destacando como a organizagao de cena e da plateia era
formada pela nacao inteira e avanca rapidamente para a terceira se¢cao, em
que fala brevemente do teatro italiano e da auséncia de masculinidade em
seus herdis. Aqui talvez pudéssemos destacar a influéncia da Commedia
dell’Arte italiana e uma possivel recuperacdo desse tema na castracdo do
personagem Lauffer em O Preceptor. Na quarta secao, o teatro francés é
retratado de maneira bem caricata com seus penteados impecaveis, meias
de seda, lencinhos e damas de crinolinas. Shakespeare e o teatro inglés séo
recuperados na quinta secao e Lenz louva o fato de que autores ingleses
conseguiram dar conta de pér a nu a Natureza, “e de apresenta-la ao publico
casta e pura como Deus a criou”. (LENZ; GOETHE, 2006, p. 29). Na sexta e
ultima sec¢éo, Lenz trata do teatro alemao, criticando o fato de que esse soa
justamente tdo pouco aleméao.

Um dos alvos principais de Lenz é a recepg¢ao acritica que os alemaes fa-
ziam do teatro neoclassico francés de maneira que os Stirmer und Drénger,
seguindo o exemplo dos iluministas alemaes e principalmente de Gotthold

“Lenz apresenta sua propria teoria da comédia e, de fato, sua teoria do drama em um estilo
espirituoso, irbnico e parodistico.” Tradugao nossa.
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Ephraim Lessing (1729-1781), estavam em busca da constituicdo de um tea-
tro nacional.

Imitacao e Observacao como Fontes da Poesia

Retomando de Aristoteles a discussao sobre a arte poética, Lenz afirma
que a imitacdo constitui a esséncia da poesia. Lenz propde a imitacdo como
objetivo e tarefa da arte. Apropriando-se do conceito de mimesis de Aris-
toteles, tenta imprimi-lo em solo alemao, com isso parece sugerir que seus
leitores sigam o exemplo, mimetizando o autor e ajudando a criar uma nova
arte alema: “E eu mesmo estou dando um exemplo disso agora — retomo
novamente o fio: eu havia observado que o ser da poesia é a imitacao e que
isso € muito sedutor para nés”. (LENZ; GOETHE, 2006, p. 30).

Expondo sua visdo de teatro e de comédia como uma peca de humor,
recuperando o conceito de imitagdo de Aristételes, emulando-o e sugerindo
que seus leitores imitem a imitagao, Lenz parece criar pegas dentro de pecas,
reflexos dentro de reflexos, em um jogo de espelhos e perspectivas. Temos
entdo uma série de perspectivas que se refletem umas nas outras, formando
o que Karin A. Wurst chamou de espelho estilhacado: “The different perspec-
tives reflect each other as in a shattered mirror.” (WURST, 1993, p. 116).

Dessa maneira, Lenz ressalta a importancia da criacao de perspectivas
e o papel fundamental que a visdo e a observacao exercem para a apreen-
sado dos dados da natureza. “Gostariamos de penetrar com um unico olhar
a natureza intima de todos os seres, com um unico sentimento apreender
todos os encantos que ha na natureza e uni-los a n6s.” (LENZ; GOETHE,
2006, p. 31). Lenz destaca entao duas fontes para a poesia, a imitacéo e a
observacao.

Por meio de serenas reflexdes sobre essas duas fontes descobri que a segunda,
a imitacao, € comum a todas as belas artes [...] - enquanto que a primeira, a

“As diferentes perspectivas se refletem como em um espelho estilhagcado.” Tradugédo nossa.
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observagéao, deveria, em certa medida, sem diferenciagao, ser comum a todas as
ciéncias. (LENZ, 2006, p. 34).

No entanto, defende que de nada adiantaria a imitagcdo se ndo houvesse
um génio criador que, fazendo uso de sua intuicdo e espelhando-se na na-
tureza, pudesse criar a grande arte. O artista tem que assumir um ponto de
vista e ai se Ihe impde uma unidade, a partir da qual ele pode, pelo espelha-
mento da natureza, criar a obra poética:

Chamamos de génios os cérebros que penetram imediatamente e veem de alto
a baixo tudo o que se apresenta a eles, de tal forma que o conhecimento tem
0 mesmo valor, a mesma amplitude e a mesma clareza que se tivesse sido ad-
quirido através da observagao ou através dos sete sentidos reunidos. (LENZ;
GOETHE, 2006, p. 32-33).

Uma das grandes diferencas da abordagem de Lenz em relacéo a Poética
de Aristételes consiste no seu uso do conceito de génio, que aqui como um
demiurgo, cria mundos. Com isso, observamos um trago caracteristico de
Lenz e dos autores do periodo Sturm und Drang, o génio criador, por meio
da sintese unificadora de seus sentidos, encontra-se imbuido de entusiasmo,
impulso criador e poder poético para, espelhando-se na natureza, dar vida a
obra poética.

Sem duvida, esses “cérebros” darao excelentes filésofos, analistas, criticos, que
sei eu — e também excelentes leitores de poesia, sé que € preciso algo mais antes
de eles proprios fazerem poemas — entendam-me bem, fazerem, nao copiarem de
outros. O espelho, leitor cristdo! O que Horacio chamou de vivida vis ingenii e nés
de entusiasmo, poder de criagdo, for¢ca poética, ou melhor, sequer nomeamos.
(LENZ; GOETHE, 2006, p. 33).

Porém, recuperando criticamente Aristdteles para discutir os géneros poé-
ticos e as unidades de espaco, tempo e acdo, Lenz afirma: “Mas preciso
ainda atacar uma de suas regras fundamentais que s6 causou tanto estar-
dalhago por ser insignificante. Trata-se da norma t&o temivel e tdo lastima-
velmente famosa a respeito das trés unidades”. (LENZ; GOETHE, 2006, p.
39).
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No teatro grego havia o coro, por isso Aristdteles postula a necessidade
da unidade de lugar, a peca deveria transcorrer no lugar onde o coro estava
posicionado. Ademais, se o0 publico estivesse longe do coro teria dificuldades
em ouvir os atores. “Se lhes agrada, senhores, enclausurar-se nos limites
de uma unica casa e de um so dia, por Deus, conservem seus dramas de
familia, seus quadros em miniatura e deixem-nos o0 nosso mundo”. (LENZ;
GOETHE, 2006, p. 39). Em Aristételes teriamos assim também uma prescri-
cao em relagcdo a unidade de acéo, com isso se da a separagao entre a acao
e 0 personagem principal que realiza a acao, teriamos mais prescritivamente
uma imitacdao da acao com foco na personagem principal, perdendo o foco
na agao que poderia ser interpretada por caracteres diversos:

[...] avariedade dos caracteres e das psicologias que é o reservatério da natu-
reza. E ai que vibra a varinha de conddo do génio. E s6 ela que determina a
inesgotavel variedade de acdes e acontecimentos do mundo. (LENZ; GOETHE,
2006, p. 45).

Lenz discute as diferengas entre tragédia e comédia, ressaltando as dife-
rentes fungdes que os eventos e as personagens cumprem na caracterizagao
de ambas. Enquanto na tragédia as personagens criam 0s acontecimentos e
seus proprios eventos: “O principal sentimento na comédia é sempre a agao,
o principal sentimento na tragédia é sempre o personagem, autor de suas
acoes”. (LENZ; GOETHE, 2006, p. 51). Na comédia, as personagens sé
existem em funcédo da acédo: “Na comédia, ao contrario, parto das agdes e
decido que personagens delas participardo”. (LENZ; GOETHE, 2006, p. 53).
Lenz recupera a comédia como género poético, exaltando a figura de Sha-
kespeare pelo fato de que este retrata em suas comédias pessoas comuns,
sendo assim, o0 povo pode se ver representado e, mesmo que reis e rainhas
sejam representados como protagonistas no palco, o povo pode reconhecer
ali caracteres verdadeiramente humanos:

Seus reis e rainhas se envergonham tao pouco quanto a plebe mais rude de sen-
tir o sangue ardente pulsar em seus corag¢des ou de desanuviar sua irritacdo por
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meio de gracejos maliciosos, pois sdo seres humanos, mesmo debaixo de crinoli-
nas, e ndo tem vapeurs, ndo morrem diante de nés segundo férmulas vazias, nao
conhecem o bom tom que mata todas as coisas. (LENZ; GOETHE, 2006, p. 54).

Assim, retomando O Preceptor, vemos que o autor escolheu a forma da
comédia por conta do fato de que historicamente a tragédia sempre retratou
caracteres nobres, ao passo que a comeédia retrata as pessoas comuns do
pOVO:

O que Lenz entendia por ‘comédia’ — indicagao que acompanha o titulo da edi¢ao
definitiva de O Preceptor — € dito numa resenha de 1775: ‘Chamo comédia ndo
um espetaculo que apenas suscita o riso, mas um espetaculo destinado a todos.
(BOLLE, 19834, p. 23).

Lenz rompe com a identificacdo do espectador em relacao a personagem,
instigando a pensar de maneira diferente que a personagem, nisso antecipa,
em parte, a técnica teatral de Bertolt Brecht que, encenando O Preceptor no
século XX, reforca a critica social, agucando o elemento politico:

O projeto de Lenz é recuperado por Brecht em parte: este reconhece que a peca
exprime as contradigbes de uma revolta dos jovens, que, numa Alemanha toda
fragmentada e provinciana, ndo chegava a visar um projeto politico, apenas pro-
duzia fragmentos de pensamentos. (...) S6 que [Lenz] estudou o processo de
emancipacao da burguesia ndao diretamente no campo politico, mas no plano da
linguagem, da sensibilidade, do Eros. E, sobretudo, no plano dos gestos cotidia-
nos. (BOLLE, 1983b, p. 134).

Lenz insere elementos tragicos na pecga, como a castracao do preceptor
Lauffer e a tentativa de suicidio de Gustchen, mas néo quis encerrar a peca
com um desfecho tragico. Lauffer, mesmo castrado, apaixona-se pela per-
sonagem Lise e os dois pretendem se casar. Ha assim, de certa maneira,
um final feliz, caracteristica de uma comédia, mas ndo ha uma reconciliacdo
final no conflito com a familia dos burgueses com titulo de nobreza. A peca
termina por expor um conflito e ndo o soluciona por completo, ha a busca por
um final feliz, mas ndo o apaziguamento do conflito e da tenséo social.
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Estamos diante entdo de uma mescla de géneros draméaticos, por um lado
observamos elementos tragicos, mas estes ndo culminam em um desfecho
tragico. N&o se trata apenas de inverter os papéis e colocar os burgueses
como protagonistas, mas de criar um género novo, uma mistura de Trauers-
piel (tragédia) e de Lustspiel (comédia), ndo resultando simplesmente em
uma tragicomeédia:

Tal mistura ndo é chamada mecanicamente de ‘tragicomédia’, mas de comédia,
palavra com a qual Lenz quer recuperar uma longa tradicdo de teatro popular,
de ‘pecas para todos’, em oposicao a uma dramaturgia de inspiragao culta ou
erudita. (BOLLE, 1983a, p. 26).

Em Teoria do Drama Burgués, Peter Szondi parece hesitar um pouco mais
quanto a nomenclatura, por um lado afirma que O Preceptor deveria se cha-
mar uma tragicomédia (SZONDI, 2004, p. 30). Por outro lado, quando discute
sobre Mercier e Diderot, fala da exigéncia da criacdo de um género interme-
diario que poderia ser chamado drame em francés e Schauspiel em alemao
(SZONDI, 2004, p. 170), ndo esquecendo que ele se refere a obra O Precep-
for como ponto extremo do desenvolvimento do drama burgués [blirgerliches
Trauerspiel] no século XVIII (SZONDI, 2004, p. 156). Szondi conclui sua
analise das formas literarias afirmando que Lenz pode chamar suas obras
Os Soldados e O Preceptor de comédias porque a comédia do inicio do llu-
minismo, em unidade com a tragédia, foi substituida pelo drama burgués, pelo
drame (SZONDI, 2004, p. 174). Ha ainda mais um motivo para a escolha de
Lenz pelo género comeédia. Vemos que nas tipicas tragédias burguesas do
século XVIIl como Emilia Galotti de Lessing, A Infanticida de Wagner, Intriga
e Amor de Schiller e mesmo em Os Soldados de Lenz e As Bodas de Figaro
de Beaumarchais ha ndo sé o tema tipico da oposicéao entre a experiéncia do
amor e a barreira social, mas também o encaminhamento tipico da impossi-
bilidade da fruicdo saudavel dos impulsos sexuais, culminando na repressao
da sexualidade:
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Quanto ao género teatral que expressa tal experiéncia, chega-se a um limite: é
de se perguntar se o drama doméstico, a prépria forma da ‘tragédia burguesa’,
nao encaminha de certa maneira solucbes predeterminadas, ‘de destino’, bloque-
ando imagens possiveis de uma sensualidade libertada. E possivel que reflexdes
desse tipo tenham provocado em Lenz a ruptura com o género do Trauerspiel e
a opcgao pela comédia. (BOLLE, 1983a, p. 31).

A obra de Lenz evidencia esse limite a que chegou a propria forma da
tragédia burguesa. O autor atinge assim uma espécie de cume da forma
do drama burgués, pondo a nu ndo sé os limites da prépria forma literaria
da época, mas também expondo as tensdes das relacdes sociais, a dispari-
dade de interesses e o conflito entre a classe baixa burguesa de um lado e a
burguesia com titulos de nobreza e a aristocracia de outro:

Que o impotente cometa o sacrificio fisico diante das condi¢des politicas e sociais
€, embora numa forma diferente daquela de Lessing, o motivo da obra que talvez
possa ser visto como ponto extremo do desenvolvimento do drama burgués no
século XVIII. Eu me refiro ao Preceptor de Lenz, cujo protagonista se emascula.
Em Lessing e em Lenz, a agressdo da burguesia impotente dirige-se contra si
mesma e nao contra os que lhe negam o poder. (...) Talvez isso reflita certas
tendéncias do pensamento burgués, sobretudo em um pais cujo burgués prefere
matar o revolucionario a matar o ditador. (SZONDI, op. cit., p. 156).

Peter Szondi afirma a importancia da obra Do Teatro ou Novo Ensaio
sobre a Arte Dramatica de Louis-Sébastien Mercier e o considera a funda-
mentacao tedrica mais importante do drama burgués: “Ele € o pano de fundo
tedrico diante do qual tem de ser vista a dramaturgia de Lenz e Wagner, cuja
meta é a critica social e a transformacéo das relagcées dadas”. (SZONDI,
2004, p. 174). O préprio Szondi levanta a questdao se ja ndo poderiamos
observar em Lenz o processo de objetificacdo do sujeito humano que seria
formulado no século XIX na forma do conceito de ‘reificacao’ ou coisificacéo:

Entdo se deve perguntar se ele ja ndo tem em vista o fenémeno da reificagao,
qgue no século XIX foi levado ao conceito, mas que no final do XVIII ja ha muito
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fora dado na realidade: o ato desesperado do preceptor se distingue da ruina
tradicional do herdi tragico justamente porque este ndo prova sua subjetividade
no assentimento a ruina, mas antes permanece em vida, mutilado e convertido
em objeto. (SZONDI, 2004, p. 174).

Com a peca de Lenz, obtemos uma espécie de tableau em que se veem
nao s6 os costumes de uma época, mas a densidade das relagdes sociais
que formam a sociedade. A cena da castracdo em O Preceptor revela tanto
uma internalizagdo da culpa pelo personagem quanto a impossibilidade de
solucionar o conflito, por exemplo, seria impossivel que Lauffer propusesse
casamento a Gustchen, alguém social e hierarquicamente superior a ele. Ha
assim a constatacao da impossibilidade de modificar as relagcbes sociais, nao
restando a personagem outra alternativa que infligir no proprio corpo uma
punicdo, mortificando o préprio corpo, como se assim pudesse se livrar da
carga da culpa e pudesse se elevar a patamares mais sublimes pela ascese
e abnegacao dos impulsos sexuais: “Lenz enxerga uma sociedade fragmen-
tada, com interesses dispares, dissonancias e elementos patoloégicos, que
frustra os belos projetos ou faz com que os individuos se castrem”. (BOLLE,
1983a, p. 31). Assim vemos que Lenz nao busca com seu teatro comover
pela compaixao ou fazer com que os espectadores reproduzam os atos das
personagens, o que se vé € um retrato das relagdes sociais e uma confissao
de impoténcia perante a situacao politica da época:

Em Klinger, ha efetivamente uma ostentacdo de emocgdes fortes e paixdes vio-
lentas — talvez uma compensacao teatral para uma impoténcia de agao real dos
intelectuais na sociedade alema da época. (...) Olhando o trabalho teatral de
Lenz vé-se que ele nao esta “tempestuando”, mas observa as relagées sociais,
agucando nosso senso de observagédo. (BOLLE, 1983a, p. 26).

Ou como afirma o historiador Jacques Droz em sua Histoire de I’Allemagne:

[a intelligentsia alema] soube criar essa cultura humanista, de que se orgulhou
a Alemanha do século XVIIl. Mas essa cultura desenvolveu-se fora do Estado
territorial, onde ela nada tinha a fazer. E é por isso que se perfez a disjungao
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entre cultura e politica, que € a chave de toda a histéria da Alemanha moderna.
(DROZ apud MARTON, 2008, p. 26).

Assim, a peca O Preceptor leva a forma da tragédia burguesa ao limite de
explorar os elementos tragicos presentes em seu tempo e retratar as paixoes
do povo de modo cémico. O autor € levado a questionar a poética de géneros
gue se mantinha vigente desde a Poética de Aristoteles e isso o impele a cri-
acao de um género poético novo que apresenta ao mesmo tempo a tragédia
de seu tempo presente e caracteriza as condi¢gdes sociais a que o proprio
autor se viu submetido, terminando por expor, ainda que na forma de uma
comédia, justamente essa disjuncao entre cultura e politica tdo caracteristica
do periodo.
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Do Tato ao Visar: Experiéncia e Estética
entre Herder e Hegel

Luiz Henrique Couto Martins

O objetivo deste texto € apresentar os primeiros frutos de uma longa pes-
quisa que busca recuperar, na Modernidade do século XVIIl e XIX, um legado
herdado da tradicao filoséfica moderna que se dedicava a discutir as implica-
cOes e limitagdes dos sentidos humanos para a constituicdo das disciplinas
filosoficas. Esse projeto parte da nogédo de que € importante realizar um tra-
balho historiografico sobre os escritos da modernidade tardia (principalmente
do século XIX) tendo em vista reabilitar algumas discussdes que foram es-
quecidas ou pouco exploradas pelo trabalho filoséfico contemporaneo, mas
que eram latentes no periodo. Deste modo, partindo de uma confluéncia en-
tre os escritos de Herder e Hegel sobre as artes da escultura e da pintura,
gostaria de propor o resgate de uma discussdo sobre a importancia da bi-
ologia e das ciéncias naturais que foi marcante na tradicao filosofica entre
os séculos XVI e XVII para iluminar algumas das questdes estéticas com as
quais os autores acima mencionados se debatem. Para tanto, partiremos de
algumas evidéncias encontradas nos textos sobre estética de Herder e Hegel
qgue nos permitem tracar uma conexao com as discussoes cientificas e epis-
temoldgicas que se faziam presentes nos textos de Berkeley e Cheselden,

Mestrando em Filosofia na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas - Universidade
de Séo Paulo (FFLCH-USP), onde pesquisa a pintura e a representagéo visual no trabalho de Hegel
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ligando, assim, a filosofia estética as descobertas e investigacoes realizadas
no campo da biologia, medicina e fisica.

Relacionar os diversos momentos de uma filosofia da arte moderna ma-
dura com uma tradicao epistemoldgica-cientifica que se desenvolveu nos sé-
culos XVI e XVII ndo é um empreendimento novo, ja que o préprio surgimento
da estética se deu por meio de uma delimitacdo desse campo de estudo so-
bre os sentidos, como ja bem conheciamos na época de Wolff na Alemanha.
O proprio Hegel, ao discutir os usos e significados do termo “estética”, em
sua famosa introdugao aos seus Cursos ministrados na década de 1820, ja
afirma que “‘estética’ designa mais precisamente a ciéncia do sentido, da
sensacdo” do que uma “filosofia da arte”. (HEGEL, 1999, p. 27, itdlico do
autor). Assim sendo, 0 que nos importa € evidenciar como esse campo da
epistemologia empirica foi constantemente agitado pelas descobertas cienti-
ficas da época de modo a examinar como as impressdes sobre a beleza e a
arte foram também afetadas por essas intervengdes, ja que ambas estavam
profundamente ligadas, como bem evidencia Hegel no trecho acima. Para
iSso € preciso retomar como ambos os autores alemées repensam a teoria
da sensibilidade, presente ja em Wolff e Kant, para compreender a natureza
icbnica da imagem e da representagdo dadas pela visdo. Com isso procuro
defender a importancia de recuperar uma tradicdo cientifico-empirica que nao
é propriamente valorizada nas analises de ambos 0s autores do romantismo
e do idealismo alemao.

Lembremos que mesmo autores criticos da época, como Kant, distantes
das teorias empiricas, acompanhavam de perto as discussdes feitas pela co-
munidade cientifica experimental de modo a incorpora-las em seus trabalhos.

7

E notério como, a caso de exemplo, as teorias de Haller sobre os nervos e

E importante enfatizar que desde seu principio, a filosofia moderna, esteve intimamente ligada
as teorias cientificas, sempre de modo mais direto ou indireto, como atesta o projeto cartesiano
de fundar as ciéncias modernas ao escrever um Tratado da Luz, em que se discutiria ndo apenas
metafisica, mas também a realidade material e sua ordenagéo, principio que a filosofia tinha em
comum com as ciéncias naturais.
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a autonomia do corpo influenciaram a inclusdo de uma fisiologia da alma na
Critica da Razao Pura de Kant.” No que diz respeito a Herder e Hegel, mais
tardios, essa postura de proximidade entre a teoria bioldgica experimental e a
filosofia se mostra clara na discussao sobre a oposi¢ao entre o tato e a visao,
sentidos chaves para a andlise estética da época. Oposi¢do essa que englo-
bava até a pratica e o contato direto que os autores tinham com as obras,
pois, como bem sabemos, a producédo de uma estética concreta envolvia a
tarefa de superar a dificuldade em ter acesso a obras de arte originais, visto
que muitas delas encontravam-se apenas na ltalia ou na Grécia, em locais
de dificil acesso para os pensadores alemaes. Enquanto a pintura (em certa
medida) e a literatura beneficiavam-se da facilidade de serem replicadas por
meio de gravuras ou imprensas, a musica, a escultura e a arquitetura nao
compartilhavam do mesmo destino, encontrando maior dificuldade de viajar
sem terem seus principais atributos alterados.

Esse esfor¢o de recuperar as raizes cientificas das consideracdes de Her-
der e Hegel surge a partir de uma consideracéao préxima entre dois trechos:
um da Plastica herderiana e outro, da Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas
hegeliana, onde encontramos uma proximidade latente sobre as formas de
funcionamento da visdo e do tato em ambos os sistemas filoséficos. No que
se refere a Hegel, essa constatacao fica clara ao lermos o paragrafo 401 do
terceiro volume da Enciclopédia de Hegel, onde o autor discute a materiali-
dade da luz. Nele encontramos uma compreensao da vista enquanto sentido
préprio do conhecimento da superficie:

Como podemos observar nas criangas, originalmente os objetos mais afastados
aparecem, para a vista, em uma sé e mesma superficie, [junto] com os mais pro-
ximos — justamente porque a vista nao vé imediatamente a profundeza. (HEGEL,
1995, pp. 97-98).

Enquanto Herder, em sua Plastica, ao argumentar sobre a cegueira e as
experiéncias préprias da visdo, profere uma constatacdo semelhante. En-
tretanto, nos escritos de Herder, a inaptiddo da visdo € compensada pelo

Sobre a ligagao entre a filosofia kantiana e a medicina de Haller, cf. (BUCHENAU, 2019).
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trabalho do tato: “Uma crianca vé o céu e o bergo, a lua e a ama, um ao lado
do outro, ela estende o bracinho para o céu tal como estende para a ama,
pois tudo é para ela imagem sobre uma tela”. (HERDER, 1999, p. 24).

A analogia da crianca que ainda nao distingue os objetos distantes da-
queles que estdo proximos é utilizada em ambos os textos como um indicio
de uma teoria da visdo que se tornou popular nos séculos XVI e XVII gracas
as discussdes de Locke e Molyneux, onde os autores compreendiam a vi-
sao como um sentido capaz de conhecer a profundidade e forma dos objetos
apenas pela experiéncia e/ou habito e nao por seu funcionamento natural.
Essa discusséao era propria de um empirismo lockeano que compartilhava de
certo prestigio no desenvolvimento das ciéncias naturais, principalmente no
que se refere a fisica e a biologia, como veremos logo mais.

A questéo do tato e da visdo é posta pela primeira vez de maneira sis-
tematica por George Berkeley, fildsofo escocés, em 1709 com a publicagao
de seu Ensaio para uma Nova Teoria da Visdo (BERKELEY, 2008). Nesse
tratado, 0 autor analisa a possibilidade ou impossibilidade da visao em co-
nhecer a distancia, a profundidade e a orientagdo dos objetos, um problema
proposto indiretamente pelas consideracdes de Locke alguns anos antes.

Conhecido como a questdo de Molyneaux (pois ela foi proposta como
uma objecéo as teorias de Locke por William Molyneaux, em carta enviada
por este ao autor em 1688), trata-se de indagar se um cego de nascenca,
tendo sua visao recuperada, seria capaz de reconhecer imediatamente as
formas que ele estava acostumado a reconhecer pelo tato. Tal questao é
objeto de discussao na Teoria da Visdo de Berkeley de varias maneiras. En-
tretanto, conhecido por ser um idealista radical (posicao que se aproxima
mais de Hegel), Berkeley dira que o conhecimento da distancia so6 € possivel
pelo habito humeano de combinar uma série de impressdes da visdo e do
tato, de modo que confundimos o que é proprio da visdo e o que é proprio
do tato. Para Berkeley, seria impossivel observar a distancia que ha entre
nds e os objetos, pois € proprio da visdo o conhecimento imediato da luz e

Cf. (LOAIZA, 2017).
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das cores, enquanto é o tato aquele responsavel pela sensacéo da profundi-
dade, da distancia, do tamanho e da forma. A distancia poderia apenas nos
ser sugerida pela visdo ap6s combinarmos ambos o0s sentidos ou realizar-
mos uma inspecao racional sobre a divergéncia ou convergéncia dos raios
de luz que alcangam nossos olhos (BERKELEY, 2008). Entretanto, o conhe-
cimento imediato da distancia pela visdo é impossivel, dado que os objetos
nao se apresentam distantes de nds pela visao, mas sim em nds, ou melhor,
na mente/espirito do sujeito cognoscente. Dirigindo-se as cores, que para
Berkeley sdo os objetos Unicos da visdo, ele dira: “Pois parece haver hoje
um acordo unanime, da parte dos que ja refletiram sobre o assunto, de que
as cores (que sao o objeto proprio e imediato da vista) ndo existem fora da
mente [are not outside the mind]”. (BERKELEY, 2008, p. 28).

Em um idealismo extremo, Berkeley diferenciara entdo as imagens (que
sdo apresentadas a mente) daqueles objetos aos quais elas se referem (que
existem fora da mente). Para exemplificar isso, é interessante retomar o
exemplo que Berkeley utiliza. Diz ele:

Além disso, suponha-se que eu perceba pela vista a idéia ténue e obscura de
algo que ndo sei se € um homem, uma arvore ou uma torre, mas julgo situar-se a
uma milha de distancia. E 6bvio que ndo posso pretender dizer que isso que vejo
esta a uma milha, ou que é a imagem ou semelhanca de algo que esta a uma
milha, dado que, a cada passo que dou em sua dire¢do, a aparéncia se altera,
e, de obscura, pequena e esmaecida (faint), torna-se clara, grande e vigorosa.
E quando chego ao fim da caminhada, aquilo que vi no inicio desapareceu com-
pletamente, e ndo encontro nada que se lhe assemelhe. (BERKELEY, 2008, p.
29).

Deste modo, a imagem que temos em nossa mente seria sempre dife-
rente do objeto ao qual ela se refere pois, da mesma forma que as cores, as
imagens da visdo existiriam apenas na mente e qualquer aproximagao entre
elas e os objetos que as produzem apenas indicariam uma incongruéncia.
Aproximar-se e tocar um objeto desfaria a sensacéao de realidade que as ilus-
tracOes da visdo causam na mente. Isso permitira a Berkeley afirmar uma
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diferenca radical entre as ideias que os diversos sentidos podem apresentar
a mente, dado que as figuras da visdo seriam integralmente diferentes das
nocdes que adquirimos pelo tato, como vemos na metafora acima.

A teoria de Berkeley se consolidard nos anos seguintes, principalmente
com a confirmacao de suas dedugdes sobre a visao por meio da publicacao
de um relatério médico por William Cheselden, um cirurgido inglés responsa-
vel por restaurar a visdo de um menino de treze anos que sofria de catarata.
No relatorio, intitulado “Considerag¢des sobre um Jovem Cego de Nascenca
que Recuperou a Visdo aos Treze Anos apds uma Cirurgia de Remocéao de
Catarata Bem-Sucedida”, Cheselden informa que o menino néo foi capaz de
reconhecer a diferenca entre objetos préoximos e longinquos apenas por meio
da vis&o ao té-la restaurada.

Quando ele viu pela primeira vez, ele estava tao longe de ter qualquer juizo sobre
a distancia que julgava que todos os objetos tocavam seus olhos, assim como
faziam com seu tato. [...] Ele ndo reconhecia também a forma de qualquer objeto.
(CHESELDEN, 1728, p. 448).

O caso de Cheselden guarda ainda uma informacéo importante: um ar-
tigo recentemente publicado na American Journal of Ophthalmology retraca
a historia da cirurgia de catarata realizada por Cheselden e sugere que o
préprio Berkeley teria ajudado o autor a escrever o relatério, dado que am-
bos eram amigos proximos e compartilhavam conexdes sociais importantes
(como o poeta Alexander Pope, o filésofo Voltaire e a Princesa Caroline de
Wales). Segundo as informacdes recuperadas pelos autores, a hipbtese iria
mais longe ainda, supondo que Berkeley tenha escrito o relatério todo de-
vido a linguagem filosofica utilizada e ao fato de que o nome de Cheselden é
escrito incorretamente no artigo, um erro que o proprio cirurgido dificilmente
cometeria (LEFFLER et al., 2021, pp. 57-65). Com isso, ficaria atestada a im-
portancia que a comunidade cientifica-experimental detinha para a aceitagao
das teorias filosoficas em larga escala.
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O caso de Cheselden é a fonte principal para a teorizacdo que Herder
fara do sentido da visdo e do tato em sua Plastica (HERDER, 2018). Concor-
dando com as descobertas de Berkeley-Cheselden, o fildsofo ird afirmar que
o conhecimento sensivel completo das obras s6 pode ser feito por meio do
tato, ja que a visdo apenas pode conhecer a superficie dos objetos. O tato,
por sua vez, seria capaz de conhecer a profundidade, o relevo, 0 movimento
e demais caracteristicas relacionadas a materialidade.

Compondo a visdo como deficiente em sua totalidade, o autor defende
que a expressao artistica por exceléncia (aquela que realmente conhece a
forma sensivel em sua mais alta perfeicdo) s6 pode ocorrer por meio da es-
cultura, que permite a exploracdo da forma (atributo essencial da bela arte). A
visdo, capaz de oferecer apenas uma contiguidade de raios luminosos, apre-
senta apenas superficies e engana o olho, impedindo que a estética conheca
e avalie as formas, seu objeto propriamente dito.

Entretanto, Herder nao critica a capacidade da visdo em conhecer uma
certa parcela de fendmenos (como as cores, as luzes, as superficies, as fi-
guras etc.), mas discorda de uma estética que se apoie principalmente na
visdo, ignorando o conhecimento tatil. Partindo dessa nocao de que a visao
é limitada, o autor defendera que compor “uma teoria das formas belas a par-
tir das leis da Optica € 0 mesmo que uma teoria da musica a partir do tato”.
(HERDER, 1999, p. 28).

E apoiado nas teorias de Berkeley e nas descobertas de Chelseden que
Herder fantasia um Argos com cem olhos que busca apreender uma estatua
e nunca é capaz de abarcar sua corporeidade, sua verdade representada,
sua rotundidade e sua forma. “A visdo destréi a bela estatua, em vez de cria-
la”, porque a visdo apenas apresenta os objetos lado-a-lado, o que Herder
vé, em suas Florestas Criticas (4. Bosque), como 0s elementos mais “capa-
zes de serem decompostos” e, portanto, mais “apropriados a reflexao” e nao
a apreensao sensivel (HERDER, 2006, p. 205, traducéo nossa). A problema-
tica da visao fica clara quando Herder questiona diretamente a utilidade de
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desenvolver uma teoria da beleza una que apoie-se no sentido que manifesta
0s objetos mais confusamente:

Qual utilidade ha em definir a beleza a partir da viséo e discutir sobre uma bela
cognigéo, um belo discurso, belos sons e mais, como muitos fazem, quando pro-
curamos unidade e diversidade no sentido em que as coisas apresentam-se mais
claramente e mais distintamente em linhas, superficies e figuras? (HERDER,
2006, p. 206. Tradugao nossa).

Ainda que Herder desaprove uma estética apoiada majoritariamente na
visdo, ele nao ignora que a visdo possa ser um sentido apropriado para a
reflexdo filoséfica. E justamente a natureza iluséria das imagens e superfi-
cies, de dificil compreenséo real, que faz com que a visao seja, nas palavras
de Herder, “o mais artificial e mais filoséfico dos sentidos: alcangcado apenas
com grande esforco e pratica”. (HERDER, 2006, p. 205).

E a partir desse momento que podemos compreender como Hegel apoia-
se em Herder e nas discussdes epistemoldgicas para aprofundar ainda mais
sua posigcao sobre a visdo e a pintura. Assim como Herder, o autor também
compreende a visdo como um sentido mais proximo da reflexdo filoséfica do
que da observacdo sensivel imediata. E compreensivel, portanto, que Hegel
também situe a escultura em maior estima do que a pintura em seu sistema,
como bem ja conhecemos (HEGEL, 2002). Entretanto, diferentemente de seu
antecessor, Hegel buscara repensar a visao e a pintura ndo como improprias
e deficientes para o conhecimento sensivel, mas sim como aprofundamentos
e elevacOes da sensibilidade a reflexao espiritual. Diz Hegel:

Sem duvida a pintura, no que diz respeito ao espacial material, € ainda mais abs-
trata do que a escultura; mas esta abstracdo, muito longe de ser apenas uma
mera limitacao arbitraria ou uma falta de habilidade humana diante da natureza e
suas produgdes, constitui justamente a progressdo necessdria a partir da escul-
tura. (HEGEL, 2002, p. 202. Itlico nosso).
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Assim, ao invés de compreender a superficie como um estagio passado
da arte, superado pela escultura, Hegel observa a pintura como um estagio
posterior, capaz de tornar a existéncia natural um reflexo do espirito.

E gracas ao fato de que a visdo permite uma maior reflexdo sobre o co-
nhecimento humano (como ja afirmava Herder) que podemos estar consci-
entes da aparéncia ilusoria da efetividade. Por isso, diz Hegel:

A pintura deve aqui prejudicar a totalidade espacial [...]. Na medida em que, a sa-
ber, 0 objeto da pintura, segundo sua existéncia espacial, € apenas um aparecer
do interior espiritual que a arte expbe para o espirito [...] (HEGEL, 2002, p. 203).

Levando em consideracao tais declaracées, podemos depreender que
apesar de manterem posicoes extremamente proximas quanto a natureza da
visdo e dos objetos visuais, Herder e Hegel apresentam julgamentos diame-
tralmente opostos sobre o valor da pintura para a estética. A similaridade de
suas opinides se da pela tradicao cientifica que ambos compartilham, base-
ada nas problematicas sugeridas por Locke, Molyneux e Berkeley; enquanto
as diferencas marcantes entre suas teorias reduzem-se a adequacéao de suas
consideracdes sobre a arte. Ainda que Hegel concorde com Herder que a
pintura e a visdo ndo sao os meios mais eficazes para o conhecimento e re-
presentacao da existéncia efetiva (uma posicdo que herdaram de Berkeley),
ele ainda pode objetar que Herder tomou por engano o real objetivo ao qual
a natureza da visao se destina. Por isso, a “limitacdo” da pintura a um unico
ponto de vista é uma posi¢cao mais elevada do que a totalidade da efetividade,
porque para a visao do espectador

A relagédo com a intuicao e seu reflexo espiritual, 0 mero aparecer da realidade é
suficiente e a totalidade efetiva do espaco inclusive incomoda, porque entdo os
objetos intuidos conservam por si mesmos uma existéncia e ndo aparecem ape-
nas tornados expostos por meio do espirito para a sua prépria intuicdo. (HEGEL,
2002, p. 203).
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O Problema da Nocao de Experiéncia nas
Cartas sobre a Educacao Estetica de
Schiller

Lucas Maximiano

Veja, percorri no mundo um longo caminho,
Ja experienciei de tudo.
Friedrich Schiller.

Friedrich Schiller € um dos grandes nomes da estética moderna, figu-
rando como um dos seus principais defensores. Com efeito, desde o século
XVIII a estética se caracterizou ndo apenas como estudo da beleza, de uma
filosofia da arte e de uma teoria da sensibilidade, mas enquanto experiéncia
do conhecimento sensivel, vinculada a uma experiéncia especifica, a saber,
a da autonomia. A estética emergiu como disciplina filoséfica em sintonia
com uma certa concepcao de autonomia da experiéncia da arte, momento
no qual se expandiu o conceito de estética para inclusdo do politico. Dai a
importancia que Schiller atribuiu ao efeito do imediato fenomenologico sobre
sensibilidade n’A Educagéo Estética do Homem, de 1795. Em tempos de

Lucas Maximiano é mestre em Filosofia pela Universidade Federal de Sdo Paulo (2022), com
dissertagao intitulada: A Estética de Schiller: O Problema da A¢cdo Reciproca.
“Seht, ich bin weit in der Welt ‘rum kommen, Hab* Alles in Erfahrung genommen®. Schiller.
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ressentimento antiestético seria pertinente nos perguntarmos sobre a possi-
bilidade histérica da experiéncia estética: o que significa tomar como objeto
de estudo um sentimento para o conhecimento do verdadeiro? E, o que sig-
nifica tomar a experiéncia estética como modelo de emancipacao social? No
entanto, para ndo cairmos em uma leitura seletiva € necessario afirmar: a no-
cao de experiéncia em Schiller configura-se como uma questao problematica,
pois a0 mesmo tempo que ela aponta para os limites de nossa humanidade;
s ela é capaz de nos conduzir ao ilimitado.

Encontramos n’A Educacéao Estética do Homem, de 1795, uma agao re-
ciproca” entre a esfera da estética, remetida a arte, e a esfera da politica,
remetida a vida. No diagnéstico critico das Cartas Estéticas, “o eu cindido
encontra na arte a promessa de sua unidade perdida”. (ALMEIDA, 2021, p.
17; SILVA, 2021). Mas a experiéncia dessa unidade é possivel, na moderni-
dade? Com razdo, Habermas viu nesta obra “o primeiro escrito programatico
para uma critica estética da modernidade”. (HABERMAS, 2000, p. 65). De
saida, na primeira das Cartas Estéticas, Schiller nos apresenta os seus ob-
jetos de discussao, séo eles: o belo e a arte. Tendo em vista um contexto

A acao reciproca é uma relacao de causalidade superiora a causalidade linear e mecanica; ela
pressupde totalidade [Totalitét], simultaneidade [Gleichzeitigkeit], unidade [Einheit] e harmonia [Har-
monie]. Os campos de aplicagdo mais importantes desta no¢ao sdo: organismo, cosmos, natureza,
sociedade, relacdo corpo-alma. A questdo da agao reciproca pressupde o abandono da tradi¢cdo
empirista iniciada por David Hume; a nocao fundada por Kant ocupa um papel proeminente nesse
sentido. Embora a nogao de agéo reciproca surja com Kant, em 1755, na “Histdria Universal da
Natureza e Teoria do Céu”, tal nogao tem uma histéria mais longa, como, por exemplo, na metafi-
sica classica com Heraclito, como a imagem visionaria de uma ‘harmonia oculta’ no contraste dos
opostos (Cf. VAYRYNEN, K. Kausalitit im Kontext: die Idee der substantiellen Wechselwirkung bei
Kant, Academia.edu, 2020. Disponivel em: <https://www.academia.edu/41798605>. Acessado em:
01.02.2023). Kant baseia sua analise da agao reciproca na terceira lei da mecéanica de Newton. Em-
bora o uso filoséfico da agao reciproca seja baseado em modelos fisicos desde Isaac Newton, eles se
encontram apenas como pano de fundo, pois tal nogao existe independente das conotagdes fisicas e
mecanicas. Na énfase de Schiller, herdeiro de Kant, trata-se de analisar a relacdo dindmica de coe-
xisténcia em simultaneidade, a atuagao simultanea dos opostos na causalidade pela liberdade, mas
acima de tudo a influéncia mutua de processos e estruturas. (Cf. MAXIMIANO, Lucas. A Estética de
Schiller: o Problema da Acao Reciproca. Dissertacao (Mestrado em Filosofia) — Universidade Federal
de Sao Paulo, EFLCH, Guarulhos, 2022).



[75]

histérico em ebulicdo, caberia nos perguntarmos imediatamente: qual seria,
portanto, a investigagao filoséfica mais pertinente para o século? Um estudo
sobre a questao estética, com o problema especifico da formag¢ao do gosto
e das belas-artes ou sobre a questao moral, com o problema politico da Re-
volugdo? Nesta disjuntiva, ja podemos adiantar que Schiller opta por outro
caminho, a saber, uma filosofia da liberdade, na qual se investiga a “politica
da estética”. (RANCIERE, 2010). Nessa direcdo, “trata-se de reformar, nao
somente a arte, mas também a vida, e realizar na Terra 0 que 0S gregos
projetaram no Olimpo”. (BARROS, 2021, p. 75). A experiéncia estética e,
de certo modo, um modelo para a emancipagao social. Nesse sentido, se-
ria possivel pensar uma dimensao da experiéncia empirica no conceito de
impulso sensivel?

Na modernidade, porém, a dita voz da necessidade “nao parece resultar
em favor da arte”. (SCHILLER, 1989, p. 23). Uma vez que a modernidade
€ caracterizada pela utilidade, nela, portanto, o mérito espiritual da arte nao
tem nenhum valor. Até mesmo o espirito de investigacao filoséfica, carac-
terizado pelo “entendimento tabelar”, é responsavel pelo estreitamento das
“provincias da imaginacdo”. E neste cenario que Schiller realiza uma defesa
critica da estética, propondo como terapéutica ao problema da cisdo moderna
a promessa emancipatéria da experiéncia estética, enquanto um instante da
formacgéo [Bildung]. Assim nos deparamos com a tese fundamental das Car-
tas Estéticas:

(...) deixando que a beleza preceda a liberdade(...), mostrarei que para resolver
na experiéncia o problema politico é necessario caminhar através do estético,
pois € pela beleza que se vai a liberdade. (SCHILLER, 1989, p. 24).

No entanto, se ao invés de sobrevoarmos tal tese, pudéssemos nos apro-
fundar um pouco, permita-me, entdo, me deter mais demoradamente nesta
passagem. Faremos, assim, uma digressao, examinando, primeiro, a se-
gunda parte do enunciado, que diz: “(...) pois é pela beleza que se vai a liber-
dade”. Em que consistiria a precedéncia da beleza em relagao a liberdade,
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por vezes, da experiéncia sensivel em relacdo a experiéncia formal? Talvez
houvesse aqui uma possivel contradicdo, pois Schiller afirmara, na mesma
carta, que a arte é filha da liberdade. Como poderia ela entdo preceder-lhe?
A resposta para esta questao, contudo, passa pela compreensao da autono-
mia da experiéncia estética, cuja esfera da contemplagéo livre se encontra
sob a rubrica da razéo pratica, como explica Schiller numa carta a Koérner
de 8 de fevereiro de 1793: “existem, portanto, dois modos de representar
os fendbmenos: nds os observamos, em vista de seu conhecimento ou nés
os contemplamos, quando somos ‘convidados pela coisa mesma’ ”. (SCHIL-
LER, 2002, p. 54). A sensibilidade nos oferece o multiplo, ou seja, a matéria;
a razao nos oferece uma ligacéo, isto é, a forma. Schiller afirma a existéncia
de dois modos de manifestacdo dessa ligacao, ou, em outras palavras, dois
modos da razao, assim como, dois modos da matéria.

A ligacao é definida como razao tedrica quando liga representacdo com
representacao, sua matéria pode ser representacées imediatas (intuicdo) e
mediatas (conceitos). Esta ligacdo sera contingente se uma representacao
imediata concorda com a forma da raz&o; ela sera necessaria, se “a razédo
encontra pois uma concordancia com a sua forma”. (SCHILLER, 2002, p.
55). Na representacao pela intuicdo ocorre um efeito diferente da represen-
tacdo pelos conceitos, naquela a razdo se “surpreende” ao encontrar uma
concordancia da sua forma com a matéria.

A ligacao é definida como razao pratica, quando liga a representacdo com
a vontade, sua matéria pode ser a representacdo de acdes livres (“ao que
existe pela razdo mesma”) e agcbes nao-livres (“efeitos naturais”). O mesmo
gue ocorre na concordancia da raz&o tedrica, ocorre na concordancia da ra-
zao pratica. Ora, na representacao de acdes livres a concordancia com a
forma da razao pratica é necessaria. Na representacao de agdes nao-livres a
concordancia é contingente. Logo, as representacées que ndo existem cons-
titutivamente pela razao tedrica e pela razao pratica, mas, que, mesmo assim,
concordam com a sua forma “chamamos ambas as espécies de analogia da
razdo”. (SCHILLER, 2002, p. 56). E o caso, por exemplo, da representa-
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cao dos efeitos mecanicos ou de “todo efeito através de lei natural”, os quais
nunca podem ser ajuizados como efetivamente livres, “e sim apenas analogo
a liberdade”. (SCHILLER, 2002, p. 56). De que modo, entédo, a razao pratica
procede quando se depara com uma agao nao-livre? Ela empresta todavia a
sua forma, regulativamente, e ndo, constitutivamente, a representacao dada.

Ora, a razéao pratica tem a ver apenas com a determinag¢ao da vontade,
como explica Schiller ao seu amigo Kérner: a beleza existe, surpreendente-
mente, sob a esfera da razdo pratica, pois, como em Kant, ela € independente
de qualquer conceito, por isso ndo pode existir sob a esfera da razdo tedrica.
“A forma da raz&o pratica € a ligagdo imediata da vontade com represen-
tacdes da razao, portanto, exclusdo de todo fundamento de determinacgao
externo”. (SCHILLER, 2002, p. 57). Todavia, uma vontade ou acao que se
determine do exterior é determinada heteronomamente, logo trata-se de uma
vontade ou acdo nao-livre, entretanto, “(...), admitir ou imitar a forma da ra-
zao pratica quer dizer apenas: nao ser determinado do exterior, € sim por si
mesmo, ser determinado autonomamente ou assim aparecer”. (SCHILLER,
2002, p. 57). Vale a pena destacar que, se existe uma ligacdo mediata das
representagdes da razdo com uma agao nao-livre, neste caso, portanto, ela
seria considerada uma imitagao da forma da razdo. Assim sendo, se uma
acao ou vontade ndo-livre imita a forma da razao pratica, ela podera ser con-
siderada uma agao ou vontade livre, se assim aparecer. Se uma imitacao,
andloga a razdo, aparece determinada por si mesma, ela sera considerada
livre pela razdo pratica.

Uma acdo moral ocorre quando a razao pratica refere a sua forma a uma
acao da vontade, entdo, “afirma se a acao é aquilo que ela quer e deve ser”.
(SCHILLER, 2002, p. 58). A acao moral € um produto da vontade pura, logo,
ela é determinada autonomamente, ou seja, ela é livre. De que modo a ra-
za0 pratica procede quando encontra um objeto que é um mero similar ou
analogo a forma da razao? Ela empresta regulativamente ao objeto similar a
raz&o uma origem na razao mesma, entdo, passa a considera-lo como exis-
tindo sob vontade do objeto e ndo sob a vontade dela; pois ndo se trata aqui
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de um ajuizamento moral e sim de um ajuizamento estético. A raz&o pratica
espera de um “efeito natural” que ele seja por si mesmo, isto €, que mostre
autonomia. Assim, um ser racional age a partir da razdo pura; um ser natural
age a partir da natureza pura. Natureza é nada mais que aquilo que deter-
mina a si mesmo. Nessa direcdo, quando a raz&o pratica descobre que um
ser natural aparece determinado por si mesmo, entao ela lhe atribui similari-
dade a liberdade [Freiheitsdnhnlichkeit], numa palavra, liberdade. Entretanto,
nada é constitutivamente livre sendo o suprassensivel, logo, se trata aqui de
um objeto que meramente aparece como livre, “(...) entdo essa analogia de
um objeto com a forma da raz&o pratica nao € liberdade de fato, e sim mera-
mente liberdade no fenémeno, autonomia no fenémeno”. (SCHILLER, 2002,
p. 58).

Nada obstante, um ajuizamento de efeitos nao-livres, segundo a forma
da vontade pura, € estético. “A analogia de um fendmeno com a forma da
vontade pura ou da liberdade é a beleza.” (SCHILLER, 2002, p. 59). Nesse
sentido, cabe afirmar a famosa tese do Kallias ou Sobre a Beleza: “A beleza
nao € pois outra coisa senao liberdade no fendmeno”. (SCHILLER, 2002, p.
60). Examinando esta tese, poderiamos afirmar com Schiller que o conceito
de obra de arte seria uma “bela aparéncia” ou com Ranciere, uma “livre apa-
réncia”? (RANCIERE, 2011, p. 169-187). E se apds percorrido esta etapa do
argumento, léssemos novamente o segundo enunciado da tese das Cartas
Estéticas: “pois € pela beleza que se vai a liberdade”; o efeito € diferente?
Contudo, para Ricardo Barbosa, Schiller ndo confunde os limites da esfera
estética com a esfera moral, nem submete esta aquela, mas, como vimos “a
experiéncia estética mobiliza a razdo pratica enquanto a desonera dos impe-
rativos da acao, liberando-a para a mera contemplacdo”. (BARBOSA, 2002,
p. 21). Ainda assim, podemos afirmar que as esferas da acédo e da contem-
placao sao, por assim dizer, os dois modos da liberdade.

Examinando, agora, o primeiro enunciado da tese das Cartas Estéticas,
que diz “(...) para resolver na experiéncia o problema politico € necessario
caminhar através do estético (...)”, nés nos confrontamos com uma nogao e
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uma metéafora fundamentais, a saber, a nocao de experiéncia [Erfahrung] e a
metafora do caminho [Weg], esta ultima ilumina a nossa hipétese: ao dizer
por-se a caminho, caminhar e estar a caminho nas Cartas Estéticas nao seria
o0 mesmo que dizer experiéncia? Ao que tudo indica, de inicio, Schiller pa-
rece conduzir as suas investigacdes nas Cartas Estéticas pela dimensao da
experiéncia empirica. No entanto, para podermos elucidar esta questéo, fa-
remos, entao, uma breve digressao, afim de compreender etimologicamente
a palavra experiéncia.

A palavra em aleméo para experiéncia é Erfahrung. Etimologicamente o
prefixo er pode significar movimento, processualidade, complexidade e troca.
No alem&o medieval, o prefixo er é correlato do prefixo per em latim, que sig-
nifica através ou durante. O radical da palavra Erfahrung é fahr que significa
viajar, no sentido de, ir orientando-se numa determinada direcdo. No alemao
medieval, fahr é “atravessar uma regiao durante uma viagem quando n&o ha-
via mapas de orientacéo, era a incursdo em territdrio desconhecido, era viajar
por terras ignotas sem guia prévio”. (MATOS, 2007, p. 77). Nessa direcao, tal
reflexdo nos coloca um paradoxo: o sentido da palavra Erfahrung nos lanca
simultaneamente as ideias de autodestinacao, estrangeiramento, errancia e
ultrapassamento de fronteiras para uma orientagédo pelo mundo que nos leve
a autocompreensao para si no mundo.

O correlato em latim para a palavra Erfahrung é experientia, a qual releva
um sentido préximo do qual estamos investigando aqui; experientia é formada
por trés particulas, que sao: “ex” (fora), “peri” (limite) “entia’ (acdo de conhe-
cer), ou seja, se trata do ato de conhecer além das fronteiras. Um outro termo
em latim correlato a palavra alema Erfahrung é o pervagatio, isto €, vagar,
vagando ou até mesmo errancia. Koselleck afirma que “ter uma ‘experiéncia’
significa ir daqui para la a fim de experimentar e conhecer algo: trata-se, de
certo modo, de uma viagem de descoberta”. (KOSELLECK, 2014, p. 20). O
tradutor do texto do Koselleck chama nossa atencao para um trocadilho que
s6 é possivel em alemao: “o substantivo Erfahrung (“experiéncia”) € formado
a partir do verbo erfahren (“experimentar”, mas também “tomar conhecimento
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de algo”). (KOSELLECK, 2014, p. 20). Nas Cartas Estéticas de Schiller, en-
contramos muitas representacdes linguisticas que apontam para a metéfora
do caminho, como, por exemplo: curso, dire¢ao, vias, marcha, desvio, subida,
passos e etc.

Na modernidade: “os caminhos de Descartes sao ‘regras’, Kant chama
o ‘caminho correto’ de ‘critica’, Hegel descreve o caminho como o andar do
espirito que apreende a si préprio de modo cada vez mais concreto”. (WES-
TERKAMP, 2012, p. 49). Ha tanto na Fenomenologia do Espirito de Hegel e
no Fausto de Goethe o motivo da viagem. Na Fenomenologia, tal metafora
aparece

(...) como o caminho da alma que percorre a série de suas figuras como esta-
cbes que lhe sdo preestabelecidas por sua natureza, para que se possa purificar
rumo ao espirito, e através dessa experiéncia completa de si mesmo alcancar o
conhecimento do que ela é em si mesma. (HEGEL, 1992, p. 66).

Entretanto, como veremos a seguir, a nocao de experiéncia nas Cartas
Estéticas configura-se como uma questdo problematica. Haja vista que, na
carta Il Schiller afirmara que mostraria como resolver na experiéncia o pro-
blema politico; ora, na carta X Schiller afasta-se do caminho familiar da ex-
periéncia empirica. Encontramos, deste modo, uma reflexdo similar a carta
X das Cartas Estéticas no Kallias. Como se |é na carta de Schiller a Kérner
de 25 de janeiro de 1793, em que se apresenta a tarefa ilimitada do Kallias:

A dificuldade de estabelecer objetivamente um conceito da beleza e de legitima-
lo inteiramente a priori a partir da natureza da razao, de modo que a experiéncia
a rigor o confirme cabalmente, mas que nao careca de modo algum desse pro-
nunciamento da experiéncia em prol de sua validade, essa dificuldade é quase
ilimitada. Eu realmente tentei uma dedugdo do meu conceito do belo, mas néao
se pode passar sem o testemunho da experiéncia. (SCHILLER, 2002, p. 42).

Com isto, percebe-se a importancia da experiéncia para a arquitetbnica da
filosofia de Schiller. Na carta X das Cartas Estéticas, porém, Schiller afirma
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que somente o testemunho da experiéncia € insuficiente para fundamentar
um conceito da beleza. “E possivel, contudo, que a experiéncia néo seja o
tribunal frente ao qual se deva resolver esta questao, e antes de aceitarmos o
seu testemunho devemos decidir se € a mesma beleza a de que falamos (...).”
(SCHILLER, 1989, p. 54). O que, entretanto, segundo Schiller, a experiéncia
nos oferece? Ela nos considera apenas enquanto individuos e apresenta
“apenas casos isolados de homens isolados”, manifestagcdes individuais e
mutaveis, limitagcdes acidentais, que no entanto, surpreendentemente podem
nos levar ao conhecimento do absoluto e permanente. Visto que, “0 caminho
para a divindade (...) é-lhe assinalado nos sentidos”. (SCHILLER, 1989, p.
57). A dimensdo da experiéncia todavia nos oferece apenas 0 acesso ao
dado empirico.

Na via transcendental das Cartas Estéticas, longe do caminho familiar da
experiéncia empirica, os dois conceitos ultimos que a abstrac&do da raz&o al-
canca sao o estado, aquilo que ha de mutavel e a pessoa, aquilo que ha de
permanente no ser humano. Essas duas tendéncias distinguem-se no ser
finito, enquanto que no ser necessario sdo “um e o mesmo”. Quais seriam,
portanto, os fundamentos do estado e da pessoa? O fundamento da pessoa
nao é outra coisa sendo ela mesma, isto é, a liberdade. Agora, o estado,
por outro lado, é causado, ja que ndo é absoluto como a pessoa, logo o
seu fundamento é o tempo. Deste modo, apresenta-se, com efeito, na carta
Xl a definicdo de Schiller da nogcao de experiéncia sensivel: “somente pela
sequéncia de suas representacdes o eu que perdura torna-se fenébmeno para
si mesmo”. (SCHILLER, 1989, p. 56). Assim, aquilo que se modifica tem de
repousar em algo permanente. O que seria essa tal sequéncia das repre-
sentacbes? Tratam-se da sucessao das modificacdes que ocorrem no eu ao
longo do tempo e, que séo relevadas como fenémeno de si mesmo e para si
mesmo no caminho que a consciéncia percorre.

A consciéncia do eu s6 alcanga um conhecimento para si mesma através
da experiéncia do tempo sucessivo, isto €, através do estado. De que modo
isso ocorre? Primeiramente, 0 eu recebe a matéria da atividade ou a rea-
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lidade pela via da percepcéao “como algo existente fora dele, no espaco, ou
como algo alternante nele no tempo”. (SCHILLER, 1989, p. 56). E neces-
sario distinguir a nocao de experiéncia da no¢cdo de percepcao, tratam-se de
processos similares, porém, ndo idénticos. Com efeito, a experiéncia € uma
conexao necessaria entre as percepgdes. Como vimos, a matéria alterna
no eu que nunca alterna. Ja a tarefa de sua natureza racional € “fazer das
percepcdes a experiéncia, a unidade do conhecimento”. (SCHILLER, 1989,
p. 56). Ou seja, fazer uma representagdo. Quanto mais facetada se cultiva
a receptividade, tanto mais mundo o homem capta. A personalidade consi-
derada, por um lado, apenas em si mesma é forma e capacidade vazia; a
sensibilidade considerada, por outro, apenas em si mesma € mero conteudo
informe no tempo. “Enquanto apenas sente e deseja, atuando somente por
mero desejo, ele nada mais € que mundo, se por este nome entendemos o
mero conteudo informe do tempo.” (SCHILLER, 1989, p. 56). O homem por
inteiro [ganz Mensch], no entanto, € imbuido ao cumprimento da seguinte ta-
refa: “deve exteriorizar todo seu interior e formar todo o exterior”. (SCHILLER,
1989, p. 57). E digno de nota que, o homem por inteiro, contudo, comeca no
tempo sucessivo, determinado pelas limitacdes, embora esta ndo seja a sua
ultima destinagao.

Schiller chama de impulsos a for¢a capaz de “dar realidade ao necessario
em nos e submeter a realidade fora de nds a lei da necessidade”. (SCHIL-
LER, 1989, p. 59). Existem dois impulsos fundamentais em oposi¢cao ori-
ginaria e radical, os quais esgotam o conceito de humanidade, sédo eles: o
impulso sensivel, que exige mutacao e o formal, que exige imutabilidade; po-
rém aqui nés nos deteremos apenas no conceito do impulso sensivel para
podermos pensar uma dimensao da experiéncia empirica. O préprio Schil-
ler constata que gracas a filosofia transcendental, “habituamo-nos a pensar
o material meramente como empecilho e a sensibilidade numa contradicao
necessaria com a razdo”. (SCHILLER, 1989, pp. 63-64). Um tal modo de
representagao estaria, por exemplo, presente na letra do sistema kantiano. O
fildsofo sabe, com efeito, que € necessario cultivar a faculdade sensivel, pois
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ela nos coloca em contato com 0 mundo, € através do ser sensivel, do ser li-
mitado que alcangamos o ser absoluto. E tarefa da Cultura, portanto, o cultivo
da faculdade sensivel, para que resguarde a sensibilidade das intervengdes
da liberdade.

O impulso sensivel parte, portanto, da existéncia fisica do homem, o sub-
mete as limitacdes do tempo sucessivo, melhor dizendo, o arrasta pelo tempo,
quer torna-lo matéria, trata-se da multiplicidade dos fendémenos empiricos,
exige modificacao e que o tempo tenha um conteudo. “Este estado do tempo
meramente preenchido chama-se sensacao, e € somente através dele que
se manifesta a existéncia fisica.” (SCHILLER, 1989, p. 59). Marcio Suzuki
assinala em nota que, o impulso sensivel foi motivo de polémica entre Schiller
e Fichte, na chamada Disputa das Horas [die Horenstreit]. Schiller censura
Fichte, pois em seu ensaio O Espirito e a Letra na Filosofia, o impulso para a
existéncia ndo teria lugar. Ao excluir o impulso para a existéncia, Fichte, de
certo modo, desvaloriza a sensibilidade e bloqueia o acesso do ser humano
ao ilimitado pela via da sensibilidade. Com efeito, uma certa concep¢ao do
tempo é definida e apresentada nas Cartas Estéticas como sucessao, 0 mo-
mento apenas quantitativo da experiéncia empirica. “O homem neste estado
nada mais € que uma unidade quantitativa.” (SCHILLER, 1989, p. 59). En-
tretanto, Schiller € enfatico ao afirmar que existe limitacdo onde o impulso
sensivel age exclusivamente.

Ainda no tocante a caracterizacdo do impulso sensivel, encontramos na
carta Xl uma passagem reveladora.

O ambito desse impulso estende-se até onde o homem &€ finito; e assim como
toda forma s6 aparece numa matéria e todo absoluto apenas por intermédio dos
limites, o impulso sensivel € aquele que prende, por fim, toda a apari¢cao da hu-
manidade. Embora seja somente ele que desperta e desdobra as disposi¢coes da
humanidade, é também ele que torna impossivel a sua perfeigdo. (SCHILLER,
1989, p. 60).

E, portanto, por meio do impulso sensivel que a nossa humanidade desa-
brocha, porém, ela ndo se limita a experiéncia deste impulso. Com efeito, o
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impulso sensivel é responsavel por nos fazer voltar aos limites do presente,
enquanto que, por outro lado, “a abstracdo marcha livremente para o infi-
nito”. Assim sendo, no impulso sensivel “a natureza subjugada retoma a
seus direitos exigindo realidade para a existéncia, um conteddo para nossos
conhecimentos e um fim para nosso agir”. (SCHILLER, 1989, p. 60).

A preponderancia do impulso sensivel sobre o formal, ou, do formal sobre
o sensivel é sempre maléfica e danosa para a inteireza do ser humano. A
solugao, portanto, nunca deve ser subordinar um impulso ao outro, mas as-
segurar a unidade do homem, sendo, s6 surgira dai, uniformidade e nunca
harmonia; de modo que, o ser humano permanecera cindido. Sem nos de-
termos muito nesta nogao, podemos defender com Schiller que, é necessaria
uma agao reciproca [Wechselwirkung] entre o impulso sensivel e o formal,
pois “sem forma, ndo ha matéria; sem matéria, ndo ha forma”. (SCHILLER,
1989, p. 63). Quando ndo existe mais subordinacdo entre os impulsos, a
sensibilidade ganha dignidade, pois ela ndo deve estar mais sob a forma,
mas também ao lado e independente da forma. N&o deve haver, portanto,
subordinacao da sensibilidade a racionalidade, mas, sim a instauragao pela
autonomia da experiéncia da igualdade na forma, que destrdi as hierarquias
da representagdo. Essa igualdade sé é possivel, através de uma atividade si-
multdnea e coordenada entre os impulsos no tempo simultaneo, instaurando,
assim, a experiéncia de uma temporalidade nova. E tarefa da Cultura vigiar e
assegurar os limites de cada um dos dois impulsos. “Sua incumbéncia, por-
tanto, € dupla: primeiro lugar, resguardar a sensibilidade das intervencdes
da liberdade; em segundo lugar, defender a personalidade contra o poder
da sensibilidade.” (SCHILLER, 1989, p. 64). Se o impulso sensivel é deter-
minante, se o0 mundo subjuga a pessoa, ele deixa de ser objeto na mesma
proporcdo em que o mundo se torna poder.

Ha na carta Xlll uma nota de rodapé, cuja elucidacédo aponta para os efei-
tos danosos da subordinagdo da sensibilidade em nome do ideal da perfei-
cao. Schiller considera ser menos visivel o dano causado pela racionalidade
predominante no conhecimento e na maneira de agir, mostrando, assim, o
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“prejuizo causado a intuicdo e ao sentimento pela precipitacdo das forcas
do pensamento e da vontade”. (SCHILLER, 1989, p. 65). Schiller localiza,
nesta nota, o problema da esterilidade de tantas inteligéncias e da lentidao
nas ciéncias naturais.

Por insistente e vario que seja o contato da natureza com 0s nossos 6rgaos —
toda a sua multiplicidade fica perdida para nés, porque procuramos na natureza
apenas 0 que nela pusemos; porque nao lhe permitirmos marchar em direcao
ao nosso interior, j4 que a razdo impaciente e precipitada empenhamo-nos em
exteriorizar-nos em diregao a ela. (SCHILLER, 1989, p. 65).

Nesse contexto, a razdo nao espera pelo conteudo. Schiller localiza outro
problema em nossa “filantropia pratica”, ndo se sabe se o problema da filan-
tropia pratica ocorre por causa do egoismo de nossos sentidos ou de nossa
razdo. A critica contra a filantropia pratica apresentada por Schiller, nesse
sentido, é brutal:

Por louvaveis que sejam nossas maximas, como poderemos ser razoaveis, bon-
dosos € humanos se falta a faculdade de aprender fiel e verdadeiramente a na-
tureza do outro, se falta a for¢ca de nos apropriarmos de situagdes estranhas, de
tomarmos nosso sentimento alheio? (Ibidem, p. 65).

Aqui temos o tema da alteridade. Nessa direcao, a faculdade receptiva
€ sufocada na educacao que recebemos e na que damos, pois “procuramos
quebrar o poder dos desejos e fortificar o carater pelos principios”. (lbidem,
p. 65). Tudo isso ocorre mediante um embotamento dos sentimentos. E
essa operacao que chamamos de formar um homem, de modo que, um ho-
mem assim formado estara “impermeavel exterior e interiormente a qualquer
humanidade”. (lbidem, p. 65).

Poderiamos afirmar que haveria uma precedéncia do sensivel em relacado
ao formal nas Cartas Estéticas? Analisando o Ensaio sobre a Mutua Depen-
déncia da Natureza Animal do Homem em Relacdo a sua Natureza Espiritual,
de 1780, no livro Ser Humano, Cultura e Sociedade no Jovem Nietzsche, de
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2021, o autor Marcio Barros defende que sim. Tal Ensaio apresenta expres-
samente o tema do copertencimento entre as “naturezas” animal e espiritual.
A pergunta primordial do Ensaio €: o fundamento essencial do ser humano
se situa no campo da matéria ou do espirito? Ja no texto Filosofia da Fisio-
logia, de 1779, Schiller ataca o problema da relagao entre matéria e espirito
de um ponto de vista restrito: “interessa-o o problema da génese de nos-
sas representacées empiricas a partir do comércio do corpo com os objetos
materiais”. (BARROS, 2021, p. 61). Tal afirmacao, entretanto, ndo faz de
Schiller um materialista, ao contrario, para Marcio Barros, no Ensaio, Schiller
quer afastar-se tanto do extremo idealista-espiritualista quanto das concep-
cbes radicalmente “materialistas”. O ser humano é uma “natureza mista”
[gemischte Natur]. (SCHILLER, 2004, Bd V, p. 312 apud BARROS, 2021, p.
63). Ou, para usar as palavras de Schiller: “0 homem nao é alma e corpo, 0
homem é o mais intimo amalgama dessas duas substancias”. (SCHILLER,
2004, Bd V, p. 312 apud BARROS, 2021, p. 63). A vida animal do homem
é, nas palavras de Marcio Barros, condicdo ontoldgica incontornavel para a
realizacdo da sua natureza espiritual. “(...) o homem precisou ser animal
antes que viesse a saber que era espirito, teve de rastejar pelo p6 antes de
poder ousar o voo newtoniano pelo Universo”. (SCHILLER, 2004, Bd V, pp.
305-306 apud BARROS, 2021, p. 64).

Contudo, Schiller atribui dignidade conceitual ao conhecimento proveni-
ente da sensibilidade, destruindo, assim, as hierarquias da representacao.
A experiéncia do vivido no impulso sensivel nos conduz, portanto, ao ilimi-
tado. Nas Cartas Estéticas, contudo, ndo se trata apenas de abstragdes,
nem apenas de impressées. E necessario, portanto, que o ser humano faca
a experiéncia da forma em sua sensibilidade, e a vida se forme em nosso
entendimento. S6 assim, alcangcaremos a forma viva. O caminho percorrido
até aqui poderia nos levar a crer que a experiéncia da beleza é remetida so-
mente a esfera da sensibilidade; ndo é este, porém, o horizonte das Cartas
Estéticas, cujos encaminhamentos apontam para o conceito de jogo ludico,
que coloca em acéo reciproca, tanto o impulso sensivel quanto o formal.
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Ironia e Totalidade em Teoria do
Romance de Georg Lukacs: a Bildung
como Categoria Fundamental

Bruno Moretti Falcao Mendes

Introducao

Este artigo tem como chave de leitura a perspectiva filosofica de uma cri-
tica estética pela forma, em Teoria do Romance, no sentido de que a forma
romance, segundo Lukacs, apresenta uma imagem critica de auséncia na
experiéncia — da auséncia de uma experiéncia comunitaria nas relacées de
trabalho e da vida como um todo. E a particularidade do fendmeno estético,
a obra de arte que contém na sua forma um todo coeso e autbnomo, que
nos permite compreender a forma romance como autorreflexdo critica sobre
a atividade humana em geral na experiéncia social do presente. Portanto, se
a forma romance esta vinculada as questdes substanciais da vida, o nosso
proposito é apresentar e desenvolver a importancia de Os Anos de Apren-
dizado de Wilhelm Meister, de Goethe, como momento-chave em Teoria do
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Romance,” ao representar a possibilidade de fusao épica do romance. Aqui,
ironia e totalidade tornam-se pontos cardeais na tentativa, pelo escritor, de
uma sintese formativa e superacao da dualidade entre o eu isolado e a obje-
tividade do mundo.

No quadro das categorias conceituais que constituem Teoria do Romance
em seus aspectos estruturais, entram em questao as intensas interlocucdes
que Lukéacs opera, que podem ser verificadas tanto no debate com as repre-
sentacdes literarias ao expor as condi¢des historicas das formas; a sua re-
cepcao ao estatuto conceitual da ironia, chave para a compreensao acerca do
carater especifico do romance em sua relacdo com o presente, 0 que exige,
por sua vez, penetrar no conceito de ironia romantica, clareando algumas
questdes interna de TdR, naquilo que pode ser considerado um movimento
de aproximacao e distanciamento em relacao ao estatuto romantico, notada-
mente marcado pela figura de Schlegel; e, por fim, a influéncia da Estética de
Hegel na compreensao das categorias estéticas em vinculacdo ao seu solo
de desenvolvimento histérico. No que diz respeito as representacodes litera-
rias, € de importancia decisiva Os Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister,
de Goethe, como romance que apresentou pela forma uma sintese formativa
na relacao entre a interioridade do individuo e os conteudos sociais da vida,
ou seja, conferia mais efetividade a interpenetracdao entre alma e mundo do
que a relacao unilateral que vai marcar tanto o idealismo abstrato quanto o
romantismo da desilusao.

De um modo geral, em TdR, critica estética entdo € uma abertura pela
forma quando “a totalidade extensiva da vida ndo € mais dada de modo evi-
dente, para qual a imagem do sentido a vida tornou-se problematica, mas
que ainda assim tem por intengdo a totalidade”. (LUKACS, 2009a, p. 55).
A abertura que o romance permite € o estabelecimento de uma imagem cri-
tica do mundo, uma critica do mundo pela forma no sentido de anunciar a

Doravante, Teoria do Romance sera nomeada como TdR.
Em todas as citagdes de TdR faremos a referéncia, em nota de rodapé, ao original em alemao.
Sendo assim, cf. Lukacs (2009b, p. 43).
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auséncia de vinculos sociais comunitarios auténticos na moderna experién-
cia capitalista. A forma romance é, acima de tudo, uma autorreflexado critica
sobre a forma de atividade humana geral na experiéncia moderna, suas pos-
sibilidades e limites.

Antes de passarmos a investigagao filosofica da critica pela forma em
TdR, ou seja, dos fundamentos, alcances e impasses da forma romance en-
tendida como forma de vida, convém delinear alguns conceitos-chave que
nos permitirdo uma maior clareza acerca da especificidade historica-filosofica
do romance. Antes de mais nada, € preciso que se diga que a forma do
romance é uma forma da grande épica e, nesse sentido, ela aponta exten-
sivamente para o que ha de mais amplo e significativo no processo viven-
cial da vida, mas a propria forma € afetada por um momento histérico qua-
litativamente distinto da épica antiga, a epopeia da antiguidade classica. A
epopeia apresenta na forma a completude orgéanica das antigas experiéncias
comunitarias dos povos gregos. Era possivel falar em patria transcenden-
tal, quando havia uma unidade de resolugéo divina que convergia para 0s
interesses, ideais e aspiragdes humanas, acolhendo pressupostos de mati-
zes filosoficos, artistico-culturais, 16gicos, arquitetdnicos, urbanisticos, etc.,
uma esséncia divina em uma experiéncia fechada e organica que permite
a concordancia entre as disposicdes da alma e o mundo. Nesse momento
histérico ha unidade entre vida e sentido e a epopeia assume na forma a
apresentacdo de um mundo em que o sentido € imanente a vida, a totali-
dade é abarcavel imediatamente nos lagos comunitarios da experiéncia. O
romance apresenta na forma um momento historico qualitativamente distinto,
cuja racionalizacdo moderna fragmenta cada vez mais a experiéncia humana,
com o consequente isolamento do individuo diante do mundo externo. E um
mundo descompassado e desamparado pela esséncia divina que resulta na
angustiante solidao moderna em busca do sentido, que se tornou ausente
na realidade fragmentada e vazia. O romance assume pela forma esse des-
compasso entre alma e mundo e busca instaurar uma organicidade de modo
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abstratamente reflexivo e subjetivo, pois, ao apresentar o mundo, busca in-
cansavelmente a patria transcendental perdida no passado.

A critica de Lukacs filia-se a um ponto muito especifico da filosofia alema
legado a partir de Kant, que € a questdo da autonomia da arte. Dito isto,
voltemos brevemente & questdo da vida essencial pela arte. E no Ensaio de
abertura de A Alma e as Formas, denominado “Sobre a Forma e a Esséncia
do Ensaio: Carta a Leo Popper”, que Lukacs diferencia as duas instancias
da realidade da alma enquanto vida, das Leben e das Leben. A primeira é
marcada pela decadéncia e perda de sentido no ambito da vida empirica e do
isolamento do sujeito diante do mundo externo, ja a segunda diz respeito a
essencialidade da vida pela forma, ou seja, a instancia de uma realidade me-
tafisica adequada a alma. Com o diagnostico da impossibilidade normativa
no plano empirico (mal entendimento normativo), torna-se necessario elabo-
rar pela forma ‘um lugar’ de aperfeicoamento e complemento, no qual essén-
cia e alma sejam elevadas e tenham convergéncia. E no presente ensaio que
Lukécs distingue o conteudo, circunscrito na empiria imediata da experiéncia,
e a forma artistica, vinculada a essencialidade eterna das ideias validas, do
valor [ Wert] absoluto que se procura aproximar. Dito de um modo mais geral,
a forma, nas palavras do préprio Lukacs, “é a realidade nos escritos do cri-
tico, € a voz com a qual ele dirige suas perguntas a vida: esse € o verdadeiro
motivo pelo qual a literatura e a arte sdo os materiais naturalmente tipicos do
critico”. (LUKACS, 2015, p. 40). A forma deve elevar a fragilidade da vida
empirica sem sentido, produzindo uma realidade metafisica adequada aos
intentos da alma, ou seja, deve normatizar essencialmente a vida cotidiana,
tornando as ideias um instrumental para reelaborar o mundo sensivel, ainda
qgue nos limites de uma “acéo” abstrata na realidade.

A critica de Lukacs em TdR coloca-se diante de um mundo problemético,
no qual ha o reconhecimento do estranhamento entre o dominio da interio-
ridade e o mundo exterior. Diante do estado critico do mundo e, em corres-
pondéncia, da crise da cultura, a dualidade entre o sujeito e objeto torna-se
um problema central. Pois bem, quando Lukacs fala acerca do problema
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da moderna sociedade capitalista do periodo da Primeira Guerra Mundial, o
filosofo hungaro adere a um diagndstico ja apresentado por autores como
Weber e Simmel, que diz respeito a perda do sentido religioso, a especiali-
zacgao fragmentaria da vida no ambito da racionalidade e ao isolamento do
individuo moderno. Nesse momento, o conceito de Moderno € muito empre-
gado na Alemanha e designa algo em torno do tornar-se consciente de si
da problematica fundamental da realidade, que é a progressiva moderniza-
¢ao com a racionalizagao, secularizagao, individualizagao e fragmentacao da
vida tornando-se um processo problematico. Dessa constatacdao acerca do
completo estranhamento entre a interioridade e a exterioridade, Lukacs toma
posicao em sua critica estética, mas é necessario distinguir o que € proéprio
de cada texto anterior a TdR e 0 que s&o as tendéncias apresentadas na
prépria obra de 1920.

Em Asthetische Kultur, por exemplo, mais do que um diagnéstico da cis&o
entre a interioridade e os dados da realidade exterior, Lukacs examina os li-
mites de uma forma estética onde a tendéncia de maximizacao do instante
interior na fruicdo artistica faz com que ndo se pense ou néo se leve nada
até o final, ndo havendo regularidade normativa da forma em relagdo aos
elementos da vida cotidiana. Ha apenas acdes artisticas enclausuradas nos
instantes subjetivos dos “estados da alma”, que se distanciam da vida e de
qualquer possibilidade de dizer algo sobre o mundo pela forma. Nesse sen-
tido, a Cultura Estética deveria residir na escolha individual do artista diante
da auséncia de sentido das estruturas do sensivel. Portanto, ndo se trata
de uma simples recusa da individualidade, mas de um caminho individual do
artista criador que propiciasse a formacgao da alma diante da cisao.

Pois bem, a vida tornada descompassada e alienada como sintoma da
experiéncia moderna é o fundamento para a critica de Lukacs e, se as posi-
coes de Weber, Simmel e Paul Ernst, de certa forma, influenciaram o filésofo
huangaro, langando méao de fundamentos do friihromantik podemos também
perceber a importancia de Schlegel para as posicoes estéticas nas obras de
juventude de Lukacs, pois este retoma no inicio do século XX o conceito de
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moderno que se tornou classico com Friedrich Schlegel no final do século
XVIII, em seu Uber das Studium der Griechischen Poesie, em que 0 mo-
derno esta associado a consciéncia da fragmentacédo da unidade, a perda do
sentido religioso e ordenamento organico do mundo.

Porém, ressalvadas todas as influéncias para o diagnéstico de Lukacs
acerca do moderno, € preciso apontar para a especificidade da critica pela
forma. Em que se difere Lukacs do Primeiro Romantismo Alemao ao assumir
a “Ironie als modernes Gestaltungsmittel”* (LUKACS, 2009b, p. 11) e em que
tom a radicalidade da sua critica se diferencia das teorias de Weber e Sim-
mel? E o nosso propésito delinear a critica e a forma que tingem Teoria do
Romance, e examinar o limite ‘poético’ da obra em seu “anticapitalismo ro-
mantico”, ou seja, em que consiste o alcance da obra literaria e a instauracao
de uma organicidade abstrata e subjetiva, porém, que denuncia a auséncia
de sentido no mundo convencional. Em sua autocritica para a TdR, no Pre-
facio de 1962, Lukacs ira dizer, emblematicamente, que “o autor da Teoria do
Romance possuia uma concepcao de mundo voltada a uma fuséo de ética de
‘esquerda’ e epistemologia de ‘direita’” ou, em um trecho seguinte do mesmo
Prefacio, diz o filésofo hungaro, “a Teoria do Romance, até onde posso enxer-
gar, € o primeiro livro alemdo em que uma ética de esquerda, norteada pela
revolucao radical, aparece alinhada a uma exegese tradicionalmente conven-
cional da realidade”. (LUKACS, 2009a, p. 17-18, grifo do autor).” A jungéo
de uma ‘epistemologia’ de direita via manutencdo do método da Geisteswis-
senschaft, como na elaboracdo do método tipico-ideal nas formas romanes-
cas para intuir um significado universal a partir do fendémeno particular, com
uma ‘ética de esquerda’ marca a especificidade da critica pela forma em TdR
como indice de auséncia, ou seja, aqui nos referimos ao conflito que expressa
de modo significativo o caminho espiritual de Lukacs nesse periodo: uma lei-
tura realista do fendbmeno estético, de ampla convergéncia entre a forma do

“Ironia como meio moderno de configuracdo.” (LUKACS, 2009a, p. 12).
Cf. Lukacs (2009b, p. 15-16).
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romance e o conteudo historico e, por outro lado, a esperanca de uma reden-
cao da humanidade (sobretudo da civilizacao europeia ocidental) aliada a um
lastro utdépico-metafisico de matiz literaria russa.

A critica pela forma como indice de auséncia toma em consideragédo a
ideia da vida como forma, como totalidade fechada e plena na obra que per-
mite fazer o que a vida empirica ndo permite mais. E pela forma que se
instaura uma visibilidade, uma imagem do mundo danificado como critica,
pois € uma imagem de auséncia, de perda de sentido no mundo, daquilo que
ele ndo pode mais ser. E essa critica no sentido de tentar recompor uma
visibilidade nos termos de uma experiéncia comunitaria que culmina, nas li-
nhas finais de TdR, na obra de Dostoiévski. Se o romance € a forma de
vida possivel quando a imanéncia épica com a vida ja nao é possivel, € uma
reiterada tentativa de aproximagao com o sentido imediato da vida que foi
perdido, € um indice de auséncia do mundo e ndo adere efetivamente a nada
de concreto, ndo se chega absolutamente a nada, a forma da obra de Dos-
toiévski seria, no impeto messianico que marca o espirito do jovem Lukacs do
periodo, uma superacdao do romance e possibilidade de anunciar uma nova
ética dos vinculos comunitarios, ou seja, uma possiblidade de superacdo do
individualismo burgués e dos vinculos sociais danificados da produgao so-
cial e organizagédo da vida do capitalismo. Uma nova ética que sustentaria a
anunciacao de um novo mundo. Como diz o proprio Lukacs tardio acerca de
sua “ética de esquerda”:

No autor de Teoria do Romance, a despeito de seu ponto de partida filoséfico em
Hegel, Goethe e 0 Romantismo, ndo se percebem tais estados de animo. Sua
oposicao ao vazio cultural do capitalismo ndo contém nenhuma simpatia pela
‘miséria alem&’ e seus residuos no presente, como em Thomas Mann. A teoria
do romance nao é de carater conservador, mas subversivo. Mesmo que funda-
mentada num utopismo altamente ingénuo e totalmente infundado: a esperanca
de que do colapso do capitalismo, do colapso — a ele identificado — das catego-
rias socioeconémicas inanimadas e hostis a vida, possa nascer uma vida natural,
digna do homem. Que o livro culmine na analise de Tolstdi, o seu relance de olhos
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sobre Dostoiévski, que ja ‘ndo escreveu romances’, mostra nitidamente que o au-
tor ndo esperava uma nova forma literaria, mas expressamente um ‘novo mundo’.
(LUKACS, 2009a, p. 16).

Teoria do Romance nasce sob o influxo histérico da Primeira Grande
Guerra Mundial, marcada pela problematica da cultura ocidental, que envolvia
a materializacdo de uma experiéncia social tida por Lukacs como um progres-
sivo processo de cisdao. Uma cisdo que dizia respeito a um estranhamento
cada vez maior entre as estruturas do pensamento e a aderéncia pratica a
realidade. Esse quadro caracteriza o “mundo problematico da convenciona-
lidade”, em que a intencdo enquanto desejo de agir no mundo e a realidade
objetiva ja ndo possuem mais nada em comum. Como expressao em pensa-
mento de uma realidade danificada e atomizada, Lukacs percorre, detecta e
expde diversas producdes literarias e estéticas radicadas nessa cisao, aco-
modadas em uma forma de expor o mundo pela via da interioridade. Essa é
a chave de A Alma e as Formas e o intento do autor em percorrer uma forma
autbnoma diante da fragilidade do mundo e das estruturas de pensamento
correspondentes.

O sentimento de angustia diante do estado do mundo e a impossibilidade
de uma superacédo da realidade danificada a partir dos proprios elementos
da cultura ocidental burguesa alimentavam o espirito de Lukacs no contexto
de criacdo de TdR. A partir da cisdo da unidade significativa entre o eu e 0
mundo, entre a alma e a acao, Lukacs, langcando mao do sentimento roman-
tico de aspiragcao por uma unidade, cita um famoso trecho de Novalis, que
diz que “Filosofia é na verdade nostalgia [...] o impulso de sentir-se em casa
em toda parte”. (LUKACS, 2009a, p. 25).” A assuncdo de Lukacs acerca
desse sentimento roméantico é verificada em suas palavras quando diz que
“a filosofia, tanto como forma de vida quanto como a determinante de forma

Cf. Lukacs (2009b, p. 14-15).
Cf. Lukacs (2009b, p. 21). Cf. Novalis. Das Allgemeine Brouillon [O Borrador Universal], n. 857.
In: Werke, Tageblicher und Briefe. Munique: Carl Hanser, 1978, p. 675, v. Il.
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e a doadora de conteudo de criacao literaria, € sempre um sintoma da cisao
entre interior e exterior, um indice da [...] incongruéncia entre alma e acao”.
(LUKACS, 2009a, p. 25-26).° Portanto, TdR, como diz Ernst Keller, “Sie sei
der Ausdruck einer ethisierenden Revolution gewesen [...] zugunsten einer
allmanlich sich konstituirenden Ethik abzulehnen.”” (KELLER, 1984, p. 155).

Essa ética constituida € a ética formal do mundo da convencdo, do mero
cumprimento do dever do objeto isolado por individuos igualmente isolados,
cada vez mais atomizados. A esfera do agir coadunada com o mundo da
convencionalidade e da fragmentacao de objetos isolados no ambito da ex-
periéncia social dizia respeito a um principio problematico para Lukacs e que
era sempre reiterado nos circulos de Max Weber, em Heidelberg, do qual
Lukacs passa a fazer parte. A nocdo de individuo, sem duvida, fazia parte
da visao de mundo central para Max Weber, e Lukacs assumia tal conceito
de modo muito peculiar. O fildsofo hingaro entendia a no¢ao de individuo
como um elemento problematico e a via como o fundamento do mal-estar da
cultura ocidental [Grundlibel der westlichen Kultur] (KELLER, 1984, p. 158),
porém, ndo se tratava da recusa absoluta da individualidade e nem mesmo
do estado histérico do moderno, pois o fildsofo hungaro visualizava sempre
uma esperanca de redengdo e superacao histérica para a coletividade hu-
mana. A individualidade do artista criador seria a possibilidade de visualizar
uma totalidade plena de vida, na prépria critica estética como dotagdo de
sentido, ou seja, como abertura diante da cisdo. Portanto, a ética constituida
era correlata ao mundo da convencéo, da experiéncia contingente e proble-
matica, j& uma segunda ética estaria em convergéncia com a especificidade
do fendmeno estético (n&do se trata da ética formal) e poderia se opor a cisdo
do mundo.

Cf. Lukacs (2009b, p. 21).
“ela tinha sido da expressao de uma revolugao ética [...] em prol de se abandonar gradativa-
mente uma ética constituida.” (KELLER, 1984, p. 155. Tradugao nossa).
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Lukacs e o Estatuto da Ironia

Levando-se em consideragao os propositos desse artigo, nao seria pos-
sivel abordar o jogo ir6nico da forma romance em Lukacs sem mobilizar ele-
mentos do Fridhromantik, com atencédo na figura de Schlegel, que, através
da associacao entre a reflexao critica-filoséfica e as categorias estéticas per-
tencentes a poética dos géneros, influencia de modo decisivo ha moderna
critica de arte no final do século XVIII e inicio do século XIX. Em especial,
€ de suma importancia lancar mao da recepc¢éo do conceito de ironia formu-
lado por Schlegel, assimilado a partir de elementos da filosofia politica de So-
crates, da filosofia transcendental fichteana fundamentada no conhecimento
imediato a partir do Eu — como estabelecido em sua Doutrina da Ciéncia — e
das tradicdes literarias, como a noc¢ao de bufonaria transcendental, bufao co-
mum e buféo transcendental. Ambas as tradi¢des filosoficas sdo apropriadas
por Schlegel e convertidas para um dominio da critica de arte, ou, como me-
tacritica e autorreflexao filoséfica. Em outros termos, € possivel dizer que a
reflexdo critica-literaria e filosofica deve auxiliar a obra de arte enquanto com-
plementagcdo na busca pela autorreflexao critica e aperfeicoamento espiritual
infinito.

Se Fichte instaura o inicio da critica na liberdade interna da atividade re-
flexiva do sujeito em seu processo infinito, © Schlegel ira deslocar a infinitude
reflexiva para o dominio da reflexdo e criagao artisticas da poesia transcen-
dental. Por meio da critica literaria entendida como obra de arte, as Cha-
rakteristiken, ' € possivel a compreensdo do fenémeno literario através dos
estatutos estéticos, histéricos, culturais, filosoéficos, entre outros, num proce-
dimento critico-literario designado como modus faciendi (MEDEIRQOS, 2015,
p. 16). Desse modo, a critica de arte deve permitir com a autorreflexdo a

“Kant descobriu o fim da metafisica — nas trés Ideias, Deus, liberdade, imortalidade —, mas
Fichte o inicio, ndo, porém, no eu e no ndo-eu, mas na liberdade interna da reflexdo.” (SCHLEGEL,
1958, p. 280 apud SUZUKI, 1988, p. 16). Cf. SCHLEGEL, Friedrich. Philosophische Lehrjahre. In:
BEHLER, Ernst. Kritische Ausgabe. Pederborn: Ferdinand Schéningh, 1958. v. XVIII.

Medeiros (2015, p. 16).
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clareza da consciéncia do sujeito na relacdo com a obra e as questdes nela
implicadas, com atencao especial por um aperfeicoamento formativo infinito
e pela aspiracdo a uma totalidade organica.

A busca pelo aperfeigoamento infinito e pela intuicdo do todo constava
no programa romantico. Assim, a arte cumpriria um papel fundamental na
busca pela perfectibilidade infinita para a experiéncia humana, pois permitiria
aproximar o incondicional do Absoluto, ndo apreensivel pelo conceito do en-
tendimento, e o condicionado do caos da experiéncia. Esse modus faecendi
da critica caracterizava “a arte enquanto reflexao potenciada”. (MEDEIRQOS,
2015, p. 15). Em sua leitura acerca do Primeiro Romantismo Alemao, Walter
Benjamin caracteriza a reflexao critica-literaria como um méedium-de reflexao
(BENJAMIN, 2002, p. 69) que permite intuir o todo. E sera o estatuto con-
ceitual da ironia que ir4 atuar, principalmente nos fragmentos que Schlegel
publica para a revista Lyceum e Athendum, como postulacao de uma aproxi-
macao entre os ambitos da poesia e da filosofia €, como consequéncia, entre
o Absoluto e o contingente individual da experiéncia. Dentro dessa nova con-
cepcao conceitual estabelecida por Schlegel, é possivel apontar para trés
acepcodes distintas no que concerne ao estatuto da ironia romantica, e desta-
caremos a primeira e a terceira, com relacao direta com Os Anos de Apren-
dizado de Wilhelm Meister, de Goethe.

A primeira acepcao diz respeito a presenga do autor em sua obra, ou seja,
na relacao que o autor estabelece com a sua propria obra, no ato da criacdo
poética, através da descricdo de um fenémeno particular (por exemplo, nos
guestionamentos irbnicos da voz narrativa que Goethe promove a partir da
figura de Wilhelm Meister, ao trazer em questao os temas da arte, destino e
necessidade, intrinsicamente ligados aos debates centrais do livro, o aperfei-
coamento interior e a formagao pratica no ambito do conjunto da sociedade,
em dialogos realizados nos Livros | e Il), de lugares ou a relacdo entre os
personagens no interior do mundo da obra. Aqui, o jogo estabelecido pela
ironia romantica aponta para o distanciamento irbnico do autor em relagao
a algum grande tema fundamental a ser abordado na obra ou exatamente
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0 seu oposto, a analise reflexiva que atesta a presenca do autor na obra
(VOLOBUEF, 1998). Essa concepgéao de ironia, que diz respeito ao carater
de autolimitacdo no ambito da criacdo poético-literaria (MEDEIRQOS, 2015,
p. 110), aparece diversas vezes nos fragmentos do Lyceum. (SCHLEGEL,
1997, p. 25, fragmento [37]).

Uma terceira e ultima acepcéo refere-se ao conhecimento de si dos limites
da comunicabilidade humana no ambito da experiéncia real, mas que, pelo
jogo irbnico, € possivel intuir o todo no interior da obra e conferir organici-
dade e coeséo inteligivel no desdobramento das historias e na relagao entre
os personagens. Nesta acepcéo, “a ironia é a percepg¢ao do caos infinito onde
se harmonizam elementos aparentemente contraditérios e a consciéncia de
que — apesar de impossivel — € preciso buscar a comunicagao total”. (MEDEI-
ROS, 2015, p. 111). Na forma romance, tem-se 0 exemplo de como a mes-
cla de géneros distintos pode criar inteligibilidade na totalidade da obra. No
Wilhelm Meister, elementos particulares e aparentemente limitados perten-
centes a tradicao literaria permitem uma inteligibilidade do todo que é cons-
truida ao longa da estrutura narrativa, quando Goethe apresenta elementos
do drama barroco ao teatro classico francés de Racine, do drama inglés de
Shakespeare ou mesmo elementos da poética classica greco-latina, quando
ha a referéncia a feiticeira Circe, que aparece tanto na Odisseia quanto nas
Metamorfoses, de Ovidio.

Dando continuidade a nossa andlise em torno dos contornos gerais histérico-
filoséficos de TdR, antes de nos determos na figuracdo significativa de Os
Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister e a Bildung como elementos cen-
trais em Teoria do Romance, discorreremos, brevemente, sobre as duas pri-
meiras tipologias analisadas pelo filésofo hungaro: o idealismo abstrato e o
romantismo da desilusao.

“Aquilo que se costuma chamar de ironia roméntica constitui-se como uma determinada estru-
tura poética que sinaliza, dentro do texto, a presenca do autor.” (VOLOBUEF, 1998, p. 91).
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As Duas Primeiras Tipologias da Forma Romanesca em
Teoria do Romance: o ldealismo Abstrato e o Romantismo
da Desilusao

Nas tipologias da forma romanesca em Teoria do Romance, Lukacs con-
fere efetividade a sua historia da filosofia ao assentar conceitos e estruturas
como demonismo, relacdo entre alma e a vida, acao, ironia, a priori abstrato,
a priori concreto e sintese formativa nas exemplificagées do género literario,
mais especificamente naquilo que Lukacs designou como o desdobramento
do romance moderno europeu em correspondéncia com o seu solo historico.
Para tanto, ndo sera nosso intuito adentrar na andlise das consideracdes so-
bre o método tipico-ideal elaborado e nem mesmo investigar o recorte e sele-
cao de cada um dos representantes literarios em cada tipo ideal das formas
romanescas elaborados por Lukacs. Ao contrario, nosso propésito sera o de
investigar como Lukacs apresenta a especificidade do romance como forma
de vida e as alteracdes que as formas assumem na relacdo com a vida, ou
seja, a aproximagao entre a critica pela forma em TdR e a forma da critica
presente na prépria estrutura do romance.

A questao fundamental nesse momento é a exposicao das formas de vida
pela lente romanesca, ressaltada por Ernst Keller j& na primeira tipologia, ao
afirmar que “Lukacs difiniert den Begriff des abstrakten ldealismus auf dem
Hintergrund seiner gefarbten Geschichtsphilosophie als eine Existenzform”.
(KELLER, 1984, p. 186). Essa forma de existéncia marca o primeiro tipo de
inadequacéo entre a alma e a vida, e essa inadequacgao pode ser medida pelo
grau de estreitamento ou amplitude da alma em relagcdo ao mundo exterior.
O grau de descompasso da-se da seguinte forma: ou “a alma é mais estreita
ou mais ampla que o mundo exterior que Ihe é dado como palco e substrato
de seus atos” (LUKACS, 2009a, p. 99).'* As duas condigdes de descom-

“Lukacs define o conceito de idealismo abstrato com base em sua filosofia da histéria tingida

religiosamente como uma forma de existéncia”. (KELLER, 1984, p. 186. Traducao nossa).
Cf. LUKACS (2009b, p. 73).




[102]

passo, do estreitamento ou alargamento da alma, dizem respeito aos tipos
puros da forma, correspondendo, respectivamente, ao idealismo abstrato e
ao romantismo da desilusdo. Ambos os tipos se caracterizam pela auséncia
do vinculo transcendental, o periodo da infancia feliz na histéria das formas
que permitia que o homem se sentisse em casa em qualquer parte, a unidade
substancial e metafisica configurada na epopeia que acolhia as disposi¢cdes
gerais humanas, conferindo-as de ordenamento.

No vinculo transcendental, com a simetria e homogeneidade na ordem
do mundo, “toda a acdo € somente um traje bem-talhado da alma. Ser e
destino, aventura, e perfeicao, vida e esséncia sdo entdo conceitos idénti-
cos” (LUKACS, 2009a, p. 26-27).'"° Sem o vinculo transcendental e com
o estreitamento da alma, temos que o valor qualitativo da acéo do individuo
no mundo e o significado dessa agao resultam num grande mal-entendido
de inadequacgao, pois no idealismo predomina “a mentalidade que tem de
tomar o caminho reto e direto para a realizacéo do ideal; que, em deslumbra-
mento demoniaco, esquece toda a distancia entre ideal e ideia, entre psique
e alma”. (LUKACS, 2009a, p. 100)."° A estrutura psicolégica que domina
o herdi desse tipo de romance resultard, como veremos mais adiante, em
uma ansia por resolver algo no mundo que culmina em uma ag&o obsessiva
e ingénua, pois, como afirma Lukacs, “consiste [...] numa total falta de proble-
matica interna e, como consequéncia dessa falta, na completa auséncia de
senso transcendental de espaco, da capacidade de experimentar distancias
como realidades”. (LUKACS, 2009a, p. 100).

Sem o senso transcendental do espaco, visualizado por Lukacs até a obra
de Dante e que permitia um equilibrio seguro entre as inten¢des da acéo do
herdi na epopeia e o0 seu destino, 0 caminho € o desenvolvimento das formas
do romance, o caminho em que ndo ha mais nenhuma relagdo coesa entre
objetividade e subjetividade para qualquer forma de acdo no mundo. No caso

Cf. LUKACS (2009b, p. 22).
Cf. LUKACS (2009b, p. 73).
Cf. LUKACS (2009b, p. 73).
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do idealismo abstrato, o estreitamento da alma corresponde também a um
estreitamento do mundo, cingido por um ideal de agdao como algo distinto
das condicdes reais do mundo externo e resultando em uma confusa relacéao
paradoxal entre a subjetividade do sujeito e a objetividade do objeto pela
acao do individuo, pois a acao é ela mesma subjetiva, repousa em si mesma
e ndo nas conexdes externas com o mundo. Aqui, portanto, desvela-se a
primeira forma de a¢ao problematica do individuo no mundo romanesco: uma
acao inteiramente subjetiva que ndo € capaz de penetrar na realidade do
mundo, ao mesmo tempo que a realidade quimérica criada idealmente resulta
em aventuras grotescas. Esse carater probleméatico e subjetivo da agdo no
romantismo do idealismo abstrato é descrito da seguinte forma por Lukacs:

Acao e reacao, portanto, ndo possuem em comum nem alcance nem qualidade,
nem realidade nem direcao do objeto. Por isso, sua relagdo mutua nunca po-
dera ser uma verdadeira batalha, mas s um grotesco desencontro reciproco ou
um embate igualmente grotesco, condicionado por mutuos mal-entendidos. Esse
carater grotesco é em parte compensado, em parte reforcado pelo conteudo e
intensidade da alma. De fato, esse estreitamento da alma é sua obsessao de-
moniaca pela ideia existente, pela realidade posta como Unica e corriqueira. O
conteudo e a intensidade desse modo de agir tém por isso de elevar a alma a
regidao da mais auténtica sublimidade e, ao mesmo tempo, reforcar e repisar a
contradigdo grotesca entre realidade efetiva e imaginada — a acao do romance —
em seu carater grotesco. (LUKACS, 2009a, p. 101).

De fato, a acédo problematica e fundamentada no mal entendimento no
que se refere a relagdo entre a subjetividade do sujeito e o objeto do mundo
lanca luz sobre essa primeira forma de batalha da alma contra o0 mundo pro-
saico e destituido de sentido, no qual acdo (cada vez mais factual e isolada)
e pensamento ja nao trilham o mesmo caminho seguro. No mundo abando-
nado por Deus, a unidade e coesao que envolve e sustenta a alma diante da
obra se perde, e em sua “obsessdo demoniaca” (LUKACS, 2009a, p. 101)

Cf. LUKACS (2009b, p. 74).
Cf. LUKACS (2009b, p. 74).
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em restabelecer a reciprocidade entre 0 eu e 0 mundo, entre a alma e a obra,
uma realidade do mundo é reformulada idealmente, mas, de carater aparen-
temente deslumbrante e ilusério, ndo permite chegar a lugar algum. Temos
nesse descompasso entre 0s desconcertos da aventura “quixotesca” e o des-
tino a representagao, segundo Lukacs, do carater “descontinuo-heterogéneo”
do romance em seu grau maximo, pois aqui (no romance do idealismo abs-
trato) “as esferas da alma e dos atos, psicologia e acao, n&do possuem abso-
lutamente mais nada em comum”. (LUKACS, 2009a, p. 101).

No caso do idealismo abstrato, a obsessdao demoniaca tem a ver com o salto de
um mundo idealmente reformulado para um ideal petrificado como Unica reali-
dade possivel e necessaria, como um a priori abstrato que se tornara o substrato
para aventuras inadequadas e “inessenciais”. Tomando como forma ilustrativa as
desventuras inadequadas, a partir de uma das mais representativas obras desse
subgénero literario, 0 Dom Quixote, de Miguel de Cervantes, poderiamos cair na
tentacdo de definir o grau de consciéncia do cavaleiro Dom Quixote diante da
realidade como aquele assentado no ambito da consciéncia natural, por meio da
certeza imediata e sensivel, porém, qualquer tentativa de reproducao do quadro
de descompasso entre a alma e a vida por meio de uma descrigao da experiéncia
fenomenoldgica da consciéncia de matiz hegeliana redundaria em fracasso, pois,
para o Lukacs do TdR, o problema do estreitamento da alma no Dom Quixote gi-
rava em torno de problemas éticos tingidos por um lastro mistico, intrinsicamente
ligados a exposigao historico-filoséfica dessa forma de romance.

Arriscamo-nos a afirmar que o apelo sedutor que faz com que o itinerario
quixotesco possa ser comparado ao percurso do espirito na histéria da Feno-
menologia do Espirito aparece na ideia da alma enclausurada em si mesma,
que faz da sua realidade fantastica e inessencial um a priori abstrato, e abs-
trato porque sem conexao com o mundo externo, “como algo que repousa,
para além dos problemas, na existéncia transcendente por ela atingida; ne-
nhuma davida, nenhuma busca, nenhum desespero pode nela surgir a fim
de arranca-la para fora de si e pd-la em movimento”. (LUKACS, 2009a, p.
103).”' A falta de uma problematica interna na estrutura psicoldgica do heréi

Cf. LUKACS (2009b, p. 74).
Cf. LUKACS (2009b, p. 75).
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e a auséncia de um senso transcendental, resultando em um puro ativismo
cego da alma, impossibilitam qualquer vivéncia com a realidade. A certeza
imediata da alma restrita e enclausurada em si mesma resulta em um cami-
nho subjetivo sem vinculo com a realidade objetiva. Nao existe aqui nenhuma
interpenetragao entre sujeito e objeto.

No decurso da anadlise historico-filoséfica de Lukacs, a forma correspon-
dente ao tipo do idealismo abstrato traria uma mudanga qualitativa no que diz
respeito a estrutura psicoldgica do herdi, pois, se no Dom Quixote, obra repre-
sentativa para a analise da forma tipica do idealismo abstrato, o estreitamento
da alma e sua projecdo em uma série de agdes isoladas e atomizadas re-
sulta na “ma infinitude e abstragao” (LUKACS, 2009a, p. 101),”* no romance
Lykke-Per, de Pontoppidan, o carater demoniaco do individuo problematico
torna-se menos evidente. A alma passa a ter consciéncia de que as batalhas
sem nenhum vinculo visivel e sensivel ndo sdo mais do que uma derrota para
ela. Essa guinada implica em abrir m&o de qualquer possibilidade de encon-
trar a esséncia transcendental na exterioridade, pois a essencialidade ja se
encontra no ambito da propria interioridade.

Esse contexto langa luz e abre caminho para a analise da forma roma-
nesca tipica do romantismo da desilusdo. No romance do século XIX, o des-
compasso entre a alma e o mundo intensifica-se, pois aqui a alma torna-se
muito mais ampla e dindmica em si, € ndo se adapta aquilo que o mundo
pode Ihe oferecer. Se as aventuras quixotescas eram, na verdade, um as-
pecto ilusério desse mundo, sem substrato visivel e real e fundamentadas
em uma realidade puramente imaginada para o sujeito da agao, no roman-
tismo do século XIX a estrutura psicoldgica do her6i € marcada por uma alma
que nao verga ao mundo externo na forma de acdo, mas ela é estendida
substancialmente e recolhe o conteudo de verdade apenas em si mesma.
Agora, a alma nao busca mais realizar-se no mundo externo, mas entra em
disputa com ele e circunscreve a sua realidade com vida prépria e autbnoma.
Portanto, ndo se trata mais de um a priori abstrato do her6i enquanto certeza

Cf. LUKACS (2009b, p. 76).
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excessivamente marcada pelo critério subjetivo e pela dissonancia entre o
ideal e o real, mas de um a priori concreto, que possui qualidade e conteudo
de realidade propria, “pois uma vida capaz de produzir todos os conteudos
da vida por si propria pode ser integrada e perfeita, ainda que jamais entre
em contato com a realidade externa e alheia”. (LUKACS, 2009a, p. 118).

A diferenga estrutural decisiva que dai resulta é que nao se trata aqui de um
a priori abstrato em relagdo a vida, o qual deseja realizar-se em agbes e cujos
conflitos com o mundo exterior rendem uma fabula, mas sim de uma realidade
puramente interior, repleta de conteddo e mais ou menos perfeita em si mesma,
que entra em disputa com a realidade exterior, tem uma vida prépria e dindmica —
gue se considera, em espontanea autoconfianga, a unica realidade verdadeira, a
esséncia do mundo —, e cuja inutil tentativa de realizar essa equiparacao confere
a composicgao literaria o seu objeto. Trata-se, portanto, de um a priori concreto,
qualitativo e pleno de conteddo em relacdo ao mundo exterior, da luta entre os
dois mundos, e n&o entre a realidade e o a priori em geral. (LUKACS, 2009a, p.
118).

O que Lukacs nos mostra com precisdo € que no romantismo da desilusdo
h& o rompimento com a nog¢ao de patria transcendental. No Dom Quixote, o
ideal de grande realizacao e busca pela patria utdpica, ainda que inalcancga-
vel, faz com que as batalhas com o mundo estejam para além do tempo € o
lastro épico que se constitui nesse vinculo extensivo com as agdes superfici-
ais e atomizadas dé forma ao todo. No romantismo da desilusdo, a relacao
com a patria transcendental ja ndo existe, bem como os valores e relagdes
essenciais tornam-se subsumidos pelo poder do tempo. Dessa forma, se
as acdes no idealismo abstrato se projetam idealmente no plano sensivel, o
apontar para a empiricidade imediata ainda se sobrepde ao tempo e a aproxi-
magéo com a unidade de sentido da epopeia € maior do que no romantismo
da desilusao, pois aqui o desacordo entre o mundo interior e mundo exterior
é intensificado. Em suma, ao contornar a mudanga qualitativa que se efetua

Cf. LUKACS (2009b, p. 86).
Cf. LUKACS (2009b, p. 86).
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na transicao entre as duas formas de romance, Lukacs acentua que o carater
desmedido do herdi no confronto com 0 mundo no idealismo abstrato d& lugar
a uma atitude de passividade em relacdo a qualquer possibilidade de conflito,
por parte da forma proveniente do romantismo da interioridade, ja que a alma
do herdi tem consciéncia de que o0 mundo externo ja ndo tem mais nada de
amplo e essencial para Ihe oferecer.

Luké&cs aponta para o fator extremamente relevante na caracterizagéo do
romantismo da desilusdo, que € a perda do lastro épico, ou, como ele mesmo
denomina, “a perda do simbolismo épico”. (LUKACS, 2009a, p. 118).”° Com
a intensificacdo da interioridade, a forma perde a sua forca e autonomia e
dissolve-se naquilo que Lukacs chamou de “sucesséo nebulosa e ndo confi-
gurada de estados de animo e reflexdes sobre estados de animo”. (LUKACS,
2009a, p. 118).

Os Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister e a Bildung
como Elementos Centrais em Teoria do Romance

No desdobramento das analises estéticas e historico-filoséficas de Lu-
kacs acerca das formas romanescas, situa-se Os Anos de Aprendizado de
Wilhelm Meister, de Goethe, obra na qual Ernst Keller, de modo muito pers-
picaz, afirma possuir papel central dentro dos estudos do fildsofo hangaro.
Wilhelm Meister possui centralidade porque traz consigo o pressuposto da
reconciliagdo do individuo com as estruturas do mundo externo, embora tal
reconciliagdo seja problematica na instauracao de uma organicidade. Lukacs
sera enfatico no sentido de descartar qualquer possibilidade de reconciliacéo
do individuo com a vida externa nos parametros de uma relacdo homogénea

Cf. LUKACS, 2009b, p. 87.

Cf. LUKACS, 2009b, p. 87.

“Wilhelm Meister Lehrjahre (1795/96) wird innerhalb Lukacs’ Studie ein zentraler Platz zugewi-
esen”. (KELLER, 1984, p. 196). [Um papel central é conferido ao Wilhelm Meister (1795/96) dentro
dos estudos de Lukacs. Tradugéo nossaj.
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que possa efetivamente superar o individualismo da realidade. A centralidade
se verifica por esse romance do final do século XVIII realizar uma significativa
sintese em torno dos dois polos que operavam nos dois tipos “puros” de con-
figuracao formal do romance. No primeiro caso tracado das formas puras, no
idealismo abstrato, a conversao das ideias essenciais da alma em pura ati-
vidade para o mundo, a transformacao do utopismo épico cavalheiresco em
obsessivo ideal petrificado enquanto realidade meramente imaginada, carac-
terizava uma “verfehltes Lebenskonzept”. (KELLER, 1984, p. 196). No
segundo caso, a expansao da alma a ponto de recolher em si mesma todo o
conteudo significativo da realidade tinha “das passive Versinsten in der eige-
nen Innerlichkeit zur Grundlage”. (KELLER, 1984, p. 196).=" O Wilhelm Meis-
ter, enquanto critério postulativo no utopismo ético do escritor, permite-se ir
além da relacdo unilateral entre alma e mundo, ora marcada pelo ativismo
vazio de sentido, na ansia por realizar algo grandioso no mundo e encontrar
a patria transcendental, ora restrita ao dominio da interioridade, ao elemento
reflexivo e aos estados de animo, desconectando-se dos vinculos e anseios
com a vida externa e subsumindo-se unicamente ao império do tempo, ou
seja, a experiéncia temporal subjetiva. No contexto do desnivel entre alma
e mundo, Lukacs esclarece logo de inicio o carater especifico operado pelo
romance goethiano.

Tipo humano e estrutura da agao, portanto, sdo condicionados aqui pela necessi-
dade formal de que a reconciliagao entre interioridade e mundo seja problematica,
mas possivel; de que ela tenha de ser buscada em penosas lutas e descaminhos,
mas possa no entanto ser encontrada. Eis por que a interioridade aqui em apreco
situa-se entre os dois tipos antes analisados: sua relagdo com o mundo trans-
cendente das ideias € frouxa, ténue tanto subjetiva quanto objetivamente, mas a
alma voltada puramente a si propria nao integra o mundo numa realidade que é
ou deve ser perfeita em si mesma, que se opde como postulado e poder rival a
realidade externa, sendo porta em si, como sinal do lago remoto embora ainda

“concepcao de vida errante.” (KELLER, 1984, p. 196. Tradug&o nossa).
“como fundamento o aprofundamento passivo da prépria interioridade.” (KELLER, 1984, p. 196.
Tradugdo nossa).
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nao rompido com a ordem transcendental, a aspiragcdo a uma patria no aquéem
qgue corresponda ao ideal — um ideal pouco claro no que aceita, inequivoco na
rejeicdo. (LUKACS, 2009a, p. 138-139).

Lukacs, no trecho acima, expde nitidamente o modo como a condi¢cao
da interioridade na obra de Goethe nado se circunscreve a relagéao unilateral
entre alma e mundo. E mantida a crenca na patria transcendental, o que
significa dizer que aqui a interioridade possui um autodesenvolvimento muito
mais dindmico e flexivel, que se abre para as possibilidades de realizagao
no mundo externo e, como consequéncia, a alma n&do sedimenta de reali-
dade substancialmente Unica e autbnoma os conteudos de sua interioridade,
pois ela deseja se colocar para fora de si diante do outro. Outro aspecto im-
portante que deve ser mencionado refere-se aos caminhos e percalgos que
envolvem o itinerario da interioridade com o mundo. N&o se trata de um
mundo essencial aprioristicamente pronto em seus encadeamentos e cone-
x0es homogéneos, um mundo no qual bastaria apenas para a interioridade
encontra-lo ou recolhé-lo prontamente por alguma posi¢do da consciéncia,
sem nenhum esforgo. Ao contrario, a consciéncia do individuo deve pelejar,
entrar em conflito consigo mesma e desenvolver-se em meio a inUmeras ex-
periéncias vivenciadas. Fala-se aqui de uma questdo fundamental para esse
tipo de romance: o confronto educativo do individuo diante do mundo e mais
do que isso, do quao significativo tais experiéncias do individuo sdo para a
estruturagcdo do mundo externo no romance.

A experiéncia do individuo torna-se significativa porque ndo se trata da
apreensio ou abordagem de um individuo isolado. Aqui, ao adentrarmos no-
vamente na questao especifica do romance ja anunciada por Schlegel como
sendo a exposicao histoérica da totalidade da vida de um individuo, de como
o itinerario de um homem guarda um “compéndio enciclopédico” no sentido
de reunir e mesclar experiéncias e situagées aparentemente distintas, temos
a chave para compreender o significado essencial da histéria do desenvolvi-
mento de Wilhelm Meister, que diz respeito ao modo como o vinculo desse

Cf. LUKACS (2009b, p. 102).
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herdi com as estruturas da vida social, muito mais do que um itinerario de um
individuo isolado, possui um ideal comunitario, um significado que aproxima
e d4 sentido a outras individualidades. As acdes na vida social respondem
a um anseio da alma, e em muitas situagdes que Wilhelm Meister vivenciou
extravasam a mera vontade subjetiva unilateral do eu e ganham ressonéancia
no meio circundante e, como afirma Lukacs, “desse modo, porém, ao menos
como postulado, a soliddo da alma é superada”. (LUKACS, 2009a, p. 139).

A representacédo histérica da individualidade na figura de Wilhelm Meis-
ter € de importancia fundamental na compreensédo do romance. Ao longo da
narrativa, Goethe faz alusdo a inUmeras formas especificas da arte poética
que acompanham a propria trajetoria de Wilhelm, como no caso de elemen-
tos do barroco no periodo do teatro de marionetes, os elementos do classico
grego, nas figuras da musa da tragédia e da sibila que personificava o comér-
cio, traduzindo o dualismo entre os ideais mantidos pela alma na perspectiva
do aperfeicoamento moral, espiritual e intelectual suscitados pelo teatro e as
demandas oriundas da vida comum comercial burguesa, dos apelos nada
sedutores para uma vida subsumida pela atividade prosaica dos negocios
ou a alusao a poemas pastoris, quando da recusa aos “ideais poéticos” e a
empreitada no mundo dos negdcios, no inicio do Livro 2. O certo é que as
diferentes formas que se sucedem dao fecho a um todo coeso, previamente
elaborado por Goethe. A homogeneizagao prévia de sentido entre as estru-
turas de mundo elaboradas pelo escritor, mais do que a vinculagao organica
das partes em relacdo ao todo, permite também a representagao alegorica
do desenvolvimento do individuo diante do mundo. A representacéao alegorica
enquanto efetivacao do processo formativo do individuo, como anunciac¢ao da
universalidade no desdobramento da particularidade, diz respeito, em termos
de importancia e significado histérico-filoséfico para o romance, aquilo que
Schlegel visualiza na obra de Goethe como possibilidade de efetivacdo de
uma “poesia universal e progressiva’.

Cf. LUKACS (2009b, p. 103).
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No caso do romance de Goethe, a efetivagao histérica de uma individu-
alidade ilumina outras individualidades. E ilumina porque os elementos e
situacdes que envolvem as ac¢des de Wilhelm Meister diante das estruturas
objetivas da vida social tornam-se um registro por exceléncia de uma forma
de vida que circunscreve outras individualidades em torno de um sistema de
ideias que orienta a dindmica da vida interna e externa do mundo na obra.
Pois bem, além da vinculacao do personagem central a um mundo de ideias
que passa a dar sentido, equilibrio e homogeneidade aos processos das vi-
das que se inter-relacionam na totalidade do mundo romanesco, a possibi-
lidade de realizacédo de tais ideias encontra a sua condicdo em cada passo
da ampla trajetéria de Wilhelm Meister. Em cada desenlace do herdi os seus
eventos possuem a ressonancia no meio circundante, ou seja, 0s seus ideais,
suas acoes e as contradicoes, crises e aperfeicoamentos intrinsecos a sua
consciéncia, que se constitui processualmente diante do mundo, s&o muito
mais vastos do que a sua individualidade. Um exemplo disso é a relacédo de
casamentos estabelecida ao final da obra, na criagcao da Sociedade da Torre,
que viria a coroar os ideais de enlagamento humano ensejados por Wilhelm
Meister desde os tempos do teatro junto a outros individuos, como Jarno e
Lotario. O ideal de comunidade ganha aqui a maior amplitude e concrecao
possivel no ambito da vida social.

Consideracoes Finais

Como balanco conclusivo, consideramos que o deslocamento autorre-
flexivo irbnico retragado por Lukacs € fundamental em sua critica estética,

Sobre a relativizagéo do heréi, marca distintiva do Wilhelm Meister, diz Lukacs em trecho ante-
rior da obra: “Na forma biografica, a aspiracao sentimental e inalcancavel tanto pela unidade imediata
da vida quanto pela arquiteténica que tudo integra do sistema é equilibrada e posta em repouso — é
transformada em ser. Pois 0 personagem central da biografia é significativo apenas em sua relagao
com um mundo de ideias que lhe é superior, mas este, por sua vez, sé € realizado através da vida
corporificada nesse individuo e mediante a eficacia dessa experiéncia”. (LUKACS, 2009a [2009b],
p.78 [p. 60]).
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por trazer as questdes da forma para o nivel de objetividade. Assim, o ro-
mance de Goethe, Os Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister, representa
um momento-chave da critica, pois o Bildungsroman, ao configurar a sintese
formativa na relacdo entre a interioridade subjetiva e os conteudos da vida,
conferindo maior efetividade entre alma e mundo, é o ponto de fusao épica
da forma romanesca, segundo o filésofo hungaro.

Diante do que foi exposto até aqui, a nossa posi¢ao é a de que a apropri-
acao do romance de Goethe é o registro substancial para situar o romance
como expressdao madura do “espirito do tempo”, tendo condi¢cdes de revelar
por meio da forma conteludos essenciais da vida, a experiéncia formativa que
tende a iluminar ndo somente as fraquezas e limites na disposicdo da alma
em atuar sobre o mundo objetivo, mas também o carater ndo essencial e
decadente dessa vida.
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A Musica em Hegel e Adorno: o
Problema do Significado do Conteudo
Musical

Pablo de Morais

A partir da leitura dos textos hegelianos referentes a muasica, a Forma de
arte Romantica (HEGEL, 2002, 2014), ao espirito subjetivo (HEGEL, 1995) e
ao som (HEGEL, 1997), e do ensaio “Schoenberg e o Progresso” (ADORNO,
2011), o objetivo geral é expor os indicios a partir dos quais pretende-se de-
monstrar, em etapa posterior, que aquilo que G. W. F. Hegel, no contexto do
estilo musical weberiano e da musica instrumental, apreende como rompi-
mento entre forma musical e Conteudo espiritual ou como esgotamento da
forma musical no interior do sistema das artes, para T. W. Adorno tem o
sentido de revelar o conteddo musical, especialmente no dmbito das com-
posicoes dodecafdnicas de A. Schoenberg, como “relato documental” da po-
larizacédo entre “angustia” e “schock traumatico” associada a experiéncia da
soliddo. Os indicios investigados neste trabalho discorrem, nomeadamente,
acerca do tratamento e do significado que cada autor atribui ao objeto musi-
cal, pondo-os lado a lado. Os resultados obtidos com a presente investiga-
¢ao preliminar permitem afirmar, de antemao, que os dois autores apreen-
deram uma relacdo imediata entre musica e subjetividade articulando cate-
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gorias gestadas no interior dos dominios da antropologia, da fenomenologia
e da psicologia, ainda que tais dominios apresentem sentidos diversos para
cada autor. Chama a atencéao, entretanto, o modo como a reflexao adorni-
ana apropria-se da dialética hegeliana reavivando-a em seu préprio contexto
histérico a fim de tratar do objeto musical, mas expondo a condi¢cdo da sub-
jetividade segundo uma conotacao diferente daquela pretendida por Hegel,
o que traz implicacdes no que se refere ao sentido atribuido por Adorno a
musica.

A fim de contemplar a exposicao dos indicios que permitirdo determinar
aquilo que Hegel apreende como rompimento entre forma e conteddo na mu-
sica, realiza-se, na primeira etapa desta exposicao, um delineamento do tra-
tamento e do significado atribuidos pelo filosofo a musica. Esse delineamento
revela o modo como Hegel articula o significado da musica a atividade sub-
jetiva através do desenvolvimento da relacdo entre sentimento e conteudo
[/Inhalt] musical, apreendendo o sentimento como 0 campo onde a musica,
sem desvincular-se da atividade do entendimento associada a sua estrutu-
racdo formal, opera manifestando o espirito como vivificagdo do Conteudo
[Gehalt] espiritual na interioridade subjetiva. A apreensdo dessa relacao
passa, em primeiro lugar, pela observacao do tratamento do conteudo mu-
sical do ponto de vista da consideracdo da musica enquanto arte particular,
passando-se, em segundo lugar, ao problema da identificacdo e da dissoci-
acao entre forma e conteudo na musica observando-o do ponto de vista do
universal, enquanto arte inserida no ambito da Forma de arte Romantica da
época moderna.

Na segunda etapa desta exposicao, trata-se do delineamento do trata-
mento e do significado atribuidos por Adorno a musica, a fim de determinar
0s aspectos que o levam a apreender o conteudo musical como relato do-
cumental da polarizacdo entre “angustia” e “schock traumatico” associada
a experiéncia contemporanea da soliddo. Nesse sentido, trata-se de obser-
var o modo como Adorno distingue, através da analise do esfacelamento da
relacdo entre forma e conteudo impulsionado pelo aprofundamento no de-
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senvolvimento formal das obras musicais instrumentais do século XIX e seus
desdobramentos até o advento da Musica Nova, uma dimensao cognitiva e
comunicativa especifica fundamentada no carater indeterminado da musica.
Através dessa dimensdo a musica, especialmente a dodecafbnica, torna-se
apta a revelar as contradicées da experiéncia moderna e contemporanea vin-
culadas a natureza da liberdade, a fragmentacao social e a perda da subs-
tancia espiritual, ao mesmo tempo em que ela a imbui de um carater critico
frente a “represséao politica”, a “industria cultural” e a dialética hegeliana.

O Problema da Musica em Hegel: a Relacao entre o Espirito
Subjetivo e a Musica

O fundamento das reflexdes de Hegel acerca da musica € desenvolvido
no ambito da filosofia do espirito subjetivo. Ou seja, o espirito subjetivo é a
unidade constitutiva que fornece o fundamento especulativo a partir do qual
opera a funcionalidade da razao musical. Nessa relagao entre musica e es-
pirito subjetivo, destaca-se a énfase atribuida por Hegel, no capitulo sobre a
musica dos Cursos de Estética, ao ambito dos sentimentos como dimenséo
de manifestacdo do Conteddo na musica, enquanto vivificagcdo do Conteudo
espiritual na interioridade subjetiva. Por outro lado, a relagdo entre musica
e espirito subjetivo também esta dada do ponto de vista dos processos de
depuracao do elemento material sonoro e de elaboragao do aspecto formal
da musica associados a atividade do entendimento. Segundo a relagao entre
conteudo e forma, o ressoar desenvolve-se na musica em relacdes sonoras
determinadas, para com isso poder elevar os sentimentos “a um elemento
feito primeiramente por meio da arte e por ela somente” (HEGEL, 2002, p.
323), a fim de superar a expressao dos sentimentos em sua irrupg¢ao natural.

Estabelecendo um dialogo com a tradicdo e com a atividade musical de
sua época,” Hegel fundamenta a progresséo da relacdo entre a forma e o

O carater da abordagem de Hegel em relagdo a musica enquanto relagdo entre entendimento
e sentimento constitui uma contribuicdo ao tema que remete ndao apenas ao ambito das discussdes
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conteudo musical em seu vinculo com o elemento material sonoro, segundo
as categorias constitutivas das figuras do espirito expostas segundo a ativi-
dade progressiva do conceito na esfera do espirito subjetivo, as quais séo
delimitadas, de um ponto de vista esquematico, conforme o seguinte quadro:

Segundo a série necessaria de suas figuras, o espirito subjetivo engloba a
vida individual primeiramente no ambito da alma (HEGEL, 1995, §§388-412,
pp. 42-181), objeto da antropologia, onde o espirito subjetivo tem a forma da
universalidade abstrata, referindo-se as qualidades e alteragcdes corporais: a
sensacao, o sentimento e o habito. A partir da alma o espirito se eleva pro-
gressivamente, avangando desde a limitacdo da sensacdo, a qual é assim
a primeira determinacdo da alma, até o sentimento e a conquista do sen-
timento de si, constituindo-se com isso 0 campo de manifestagdo espiritual
constitutivo do conteddo musical.

acerca da estética e da filosofia da arte empreendidas por autores que o precederam, dos quais
destacam-se Rousseau, Sulzer, Herder, Kant, F. v. Schlegel, Schelling e Creuzer, mas também ao
ambito da atividade composicional a que Hegel esteve exposto. A esse respeito ressalta-se que a
experiéncia de Hegel ndo abarcava a totalidade dos desenvolvimentos formais empreendidos pelo
romantismo musical no campo da musica auténoma instrumental. Dos compositores da renascencga,
Hegel refere-se, nos Cursos de Estética, explicitamente apenas a G. P. da Palestrina, do periodo
barroco, a A. Lotti, F. Durante, G. F. Handel, J. S. Bach, G. B. Pergolesi, C. W. Gluck, e da transigao do
rococo ao classico, a J. F. Reichardt, F. J. Haydn e W. A. Mozart. Das referéncias musicais romanticas,
sao mencionadas apenas éperas de G. Rossini e C. M. v. Weber, sendo o primeiro aquele que melhor
se adequa ao carater classicista da estética musical hegeliana (HEGEL, 2002, p. 333 e p. 340) e o
segundo aquele que ¢ identificado ao romantismo musical definido segundo sua forga de rompimento
com o conteudo espiritual (HEGEL, 1999, pp. 171-72). Assim, de forma geral, o momento da historia
da musica a que Hegel estava exposto ainda ndo permitia apreender plenamente a relagao entre
a atividade subjetiva e a racionalidade das formas musicais, isto €, a época de Hegel, a atividade
composicional ainda ndo havia elevado o discurso tonal ao limite de sua complexificacdo, de modo
que o teor de racionalidade das obras musicais ainda ndo havia se desenvolvido plenamente. Dessa
forma, ndo sendo ainda possivel perceber nitidamente a densidade formal da atividade subjetiva na
musica vinculada ao tonalismo, a subjetividade associada a atividade musical permanece ainda, na
época de Hegel, essencialmente vinculada ao A&mbito dos sentimentos, de modo que o aspecto formal
da mdsica dificilmente poderia naquele momento adquirir proeminéncia a ponto de tornar-se o foco
principal das problematizagées filoséficas.
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Em segundo lugar, passa-se ao Eu e a consciéncia (HEGEL, 1995, §§413-
439, pp. 182-209), objeto da fenomenologia do espirito, onde o espirito subje-
tivo tem a forma da particularizag&o, referindo-se ao espirito posto em relagéao
a seus objetos intencionais distintos de si mesmo. Transita-se neste estagio
a apreensdao de si do espirito como consciéncia, de tal modo que o espirito
deixa de estar difundido no fora-um-do-outro da natureza e passa a se con-
trapor, como essente para si, a natureza inconsciente da alma, fazendo da
natureza seu objeto. Nesse estagio, o espirito assume sucessivamente trés
formas: a consciéncia ou certeza sensivel, que € o conhecimento imediato
de dados sensiveis, vistos simplesmente como entidades a serem referidas
ou apontadas; a percepc¢ao, que € o conhecimento mediado de dados sensi-
veis como coisas com propriedades; e o entendimento, que € o conhecimento
segundo leis determinadas das coisas como manifestacdes de for¢as e apa-
réncias, fazendo a transicdo para a consciéncia-de-si e a razdo. O entendi-
mento, na medida em que € a categoria responsavel pela determinacao dos
objetos segundo leis, associa-se, no caso da musica, a estruturacao formal
musical e suas regras, especialmente aquelas que determinam os ambitos
da ordenagao do compasso, da doutrina da harmonia e da organizacédo do
desenvolvimento das estruturas musicais.

E em terceiro lugar, passa-se ao ambito da psicologia (HEGEL, 1995,
pp. 210-282, §§440-482), cujo objeto é o espirito considerado em si mesmo,
essente para si, onde o espirito subjetivo tem a forma da singularidade en-
guanto pensamento ou inteligéncia, concretizando-se a unidade entre alma e
consciéncia, a totalidade imediata consciente que abarca sujeito e objeto.
Neste ambito, ha em primeiro lugar o espirito tedrico, no interior do qual
desenvolvem-se a intuicdo, a representacdo como interiorizacdo e memo-
ria, a imaginagao e a fantasia, chegando a esfera do pensar. Avanga-se, com
isso, em segundo lugar, ao espirito pratico ou vontade livre, composto pelas
categorias do sentimento pratico, dos impulsos, do arbitrio e da felicidade,
as quais conduzem a transi¢ao para o espirito objetivo. As categorias da in-
tuicdo — a qual define o ambito da arte em geral, no caso da musica, como
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idealizacao do elemento sonoro — e da representacdo — no interior da qual ha
a interiorizagdo e a memodria, vinculadas a atividade de apreensao da estru-
tura sonora musical —, associadas as atividades da imaginacéo e da fantasia,
constituem os fundamentos através dos quais a musica pode ser definida
como arte. Ou seja, segundo a articulagdo dessas categorias estabelece-se
a unidade entre forma e conteudo na musica, a unidade artistica da musica
enquanto manifestacdo do Conteudo espiritual que concilia a profundidade
do sentimento ao rigor do entendimento.

Para aprofundar a compreensédo acerca do sentido do tratamento atri-
buido por Hegel ao sentimento como campo de manifestacdo do Espirito e
do ambito das regras de elaboracdo formal da musica associadas a ativi-
dade do entendimento, destaca-se, a seguir, 0 sentido da associacédo entre
a musica e a interioridade subjetiva dos sentimentos revelada na transi¢ao
da individualidade a manifestacdo da interioridade subjetiva segundo a as-
sociagao entre som musical e sentimento, passando em segundo lugar ao
problema da definicdo da musica no interior da Forma Romantica.

A Associacao entre a Musica e a Interioridade Subjetiva
dos Sentimentos: A Transicao da Individualidade a
Manifestacao da Interioridade Produzida do Sujeito
segundo a Associacao entre Som Musical e Sentimento

Trata-se aqui da relacdo entre musica e subjetividade a partir da consi-
deracao do som musical como elemento concretizador da projecéao da sub-
jetividade na interioridade. Para apreender o sentido dessa relacéo, € ne-
cessario considerar a temporalidade como elemento que determina o carater
duplamente negativo do som, o qual, por sua vez, delimita a transicao da
negatividade finita a negatividade infinita e, com isso, da individualidade a in-
terioridade. A transicdo da individualidade a interioridade marca a concretiza-
cao da plena identificacao entre sujeito e objeto. A partir dessa investigagao,
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estabelece-se o fundamento que determina o conteudo musical associado
ao som musical, na medida em que este se da como aquilo que reveste o
modo de particularizagao da interioridade enquanto sentimento, sendo, por-
tanto, constituido pela prépria interioridade subjetiva. O sentimento, dessa
forma, ndo € simplesmente apropriado pela musica para tornar-se seu con-
teudo, mas ele esta posto no Eu e indiferenciadamente relacionado a interio-
ridade, constituindo-se, somente a partir disso, como dmbito de manifestacao
do espirito na musica. Mas o elemento da interioridade ndo apenas consti-
tui o campo onde se manifesta o Conteudo espiritual da musica vinculado
a alma, sendo também o elemento que sustenta a forma como comunica-
cdo organizada definida segundo a atividade do entendimento. Ou seja, na
consideracdo do som enquanto produzido pela interioridade e submetido a
um processo de depuracao que o identificara como som musical, temos néo
apenas sua adequacdo do ponto de vista exclusivo do conteudo enquanto
sentimento, mas também do ponto de vista do desdobramento da invencdo
espiritual associado a atividade normativa do entendimento.

No que se refere a descricdo da transicdo entre a individualidade e a inte-
rioridade, temos, em primeiro lugar o sentido do carater duplamente negativo
do som explicitado segundo o ponto de vista da Filosofia da Natureza na se-
cao referente a definicao do som segundo a fisica (HEGEL, 1997, §300). O
som, como sensaco, é a vibragcao de um corpo no espaco que atinge o corpo
do ouvido interno identificado a individualidade abstrata, que em sua vibra-
cao nega a persisténcia material do corpo vibrante, realizando, dessa forma,
“a passagem da espacialidade material para a temporalidade material”. (HE-
GEL, 1997, §300, p. 182). Ou seja, o sentido da audicao enquanto individua-
lidade abstrata, na medida em que € sensibilizado pela vibracéo, pde na tem-
poralidade material a espacialidade material identificada ao corpo vibrante
ao apreender o desaparecer imediato de sua objetividade exterior constan-
temente renovada, isto é, posta reiteradamente em vibrac&o. Isso significa
que o sentido da audicao apreende a idealidade como mudanca da espacia-
lidade material a temporalidade material, sendo o elemento sonoro presente
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nessa relacao, por seu lado, uma idealidade que € posta enquanto alteracdo
presente na atividade duplamente negativa enquanto negar do consistir fora-
um-do-outro das partes materiais e restabelecer do ser-fora-um-do-outro e
da coesao dessas partes materiais, dessa forma, o elemento sonoro € uma
idealidade definida enquanto “estremecer interior do corpo em si mesmo” ou
“troca das determinacdes” que se “suprassumem umas as outras”. (HEGEL,
1997, §299, p. 181).

E, com isso, a individualidade abstrata, enquanto ouvido interno posto em
movimento e, com isso, identificada a sensacdo sonora enquanto negacao
do corpo vibrante na apreensao do seu desaparecer imediato, constitui 0 Eu
ou a mesmidade sem outro conteudo que o préprio Eu, ja que “a interiori-
dade do objeto”, isto €, do som, “esta plenamente identificada a interioridade
do sujeito”. (ESPINA, 1996, p. 249). Segundo essa identificagdo o som se
evidencia “como tempo do movimento na coeréncia” (HEGEL, 1997, p. 183),
o que significa que o som por si mesmo é “o Si da individualidade”. Se, por
um lado, matéria e forma pertencem a individualidade e ao ambito da negati-
vidade finita, o som, por outro lado, é a forma total “que se da a conhecer no
tempo” e que esta identificada a negatividade infinita, e que assim pertence
a individualidade total ou interioridade, a qual é a alma posta em um com o
material sonoro na medida em que o domina “como um tranquilo subsistir”.
(HEGEL, 1997, §300, pp. 183-84). Nessa transicdo entre a matéria imovel
e a matéria posta em movimento pela vibracdo sonora, a temporalidade, ele-
mento que determina o carater duplamente negativo do som, aparece como
aquilo que delimita a transicdo da individualidade a interioridade na medida
em que determina a transicao da pura negatividade finita como negacao da
espacialidade associada ao ressoar exterior do som — ainda que se preserve,
mas ndao mais como corpo para si mesmo subsistente, a objetividade mate-
rial do corpo elastico que vibra — a negatividade infinita como negacédo do
som em relacdo a si mesmo na medida em que este se aniquila em sua pro-
pria exteriorizagao e, posteriormente, ja no ambito musical, como negagéo
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do som segundo a necessidade da sucessao dos sons musicais submetidos
as convencgoes tonais e em plena associacao a atividade da alma.

Assim, no primeiro momento temos a individualidade abstrata, que na ati-
vidade associada a sensacao sonora define-se como Eu vazio, o qual, em
sua atividade, realiza a individualidade total ou interioridade enquanto alma
posta em unidade com o material sonoro. A unidade subjetiva que o su-
jeito alcanca no pér da interioridade, na medida em que é uma negacéao da
espacialidade, é uma unidade negativa, isto é, € o Eu constituido como mo-
vimento vazio e continuo de oposi¢ao e superacao do outro. A partir disso,
transita-se a superacao da individualidade através da determinacdo do som
enquanto este é percebido, pois 0 som percebido € a manifestacédo da interi-
oridade produzida do sujeito. Isso significa que a determinagcdo da existéncia
fisica do fendbmeno sonoro esta dada na medida em que o0 som é percebido
como um acontecimento exterior que mediante a audicao ocorre como um
acontecimento no sujeito, isto é, como exterioridade imediatamente subje-
tiva, de modo que o som percebido pela audicao se torna a manifestagcao
da interioridade como interioridade produzida. Ou seja, “no ouvido o objeto
deixa de ser uma coisa” (HEGEL, 1997, §358, p. 486) para tornar-se parte
constituinte do sujeito que o percebe, isto €, 0 som torna-se manifestacéo
da interioridade como manifestacdo “produzida pela interioridade enquanto
interioridade”. (HEGEL, 1997, §358, p. 486).

Com isso, 0 som, agora produzido pela interioridade e plenamente iden-
tificado a ela, passa a ser submetido a um processo de depuracdo que o
identificara como som musical. Nesse sentido, Hegel explicita o sentido da
associacao entre a depuracdo do material sonoro e a manifestacdo espiri-
tual no ambito do sentimento como conteudo da musica ao afirmar que nao
se pode simplesmente retomar a expressao dos sentimentos em sua “irrup-
cao natural”’, mas deve-se primeiramente desenvolver o ressoar em relacoes
sonoras determinadas, para com isso poder elevar os sentimentos “a um ele-
mento feito primeiramente por meio da arte e por ela somente”. (HEGEL,
2002, p. 323). O som musical, diferentemente do som nao musical e abstrato,



[124]

ressoa na interioridade subjetiva enquanto alma, comovendo-a e pondo-a em
movimento em sua subjetividade ideal como “atividade viva do sentimento”.

O som musical proporciona, dessa forma, a interiorizacao imediata de im-
pressoes, fazendo com que a profundidade interior substancial do conteudo
penetre na interioridade. Isso significa que o conteudo musical associado ao
som musical, na medida em que o som musical se da como aquilo que reveste
o modo de particularizacdo da interioridade enquanto sentimento, é consti-
tuido pela prépria interioridade subjetiva. A dupla negag¢ao no tempo liberta a
“alma do som” da espacialidade material, fazendo o som penetrar imediata-
mente no animo e conduzi-lo através das diferencas qualitativas inerentes ao
“fluxo continuo da ressonancia” em seu movimento temporal. O conteddo mu-
sical se identifica com o sentimento em decorréncia dessa vinculagao intima
com a atividade “viva e livre” da interioridade da alma, estabelecendo-se, com
iSS0, a associacao entre as representacdes do sentimento ja expressas por Si
mesmas na consciéncia — isto é, ja plenamente imbuidas de atividade espiri-
tual — e os sons musicais. O sentimento, portanto, ndo é simplesmente apro-
priado pela musica para tornar-se seu conteudo, pois ele esta posto no Eu
e indiferenciadamente relacionado a interioridade, constituindo-se somente
a partir disso como ambito de manifestacdo do espirito na musica. Nao se
trata aqui, portanto, de atribuir ao sentimento enquanto conteado musical a
conotacao de uma intuicdo originaria, mas sim de demonstra-lo como con-
teudo espiritual concreto. O conteudo sentimental € espiritual e determinado,
sendo historicamente derivado da cultura coletiva e formado como habito a
fim de atender as necessidades espirituais, ndo sendo, portanto, arbitrario ou
determinado ja em sua origem. A arte, na medida em que exerce o papel de
atividade espiritual que historicamente leva a superacéo do estado primordial
de “selvageria”, forma a experiéncia do sentimento como cultura através dos
deslocamentos das dindmicas da relacéo entre sujeito e objeto.

Entretanto, a interioridade nao apenas constitui 0 campo onde se mani-
festa 0 Conteudo espiritual na musica vinculado a alma, mas € também o
elemento que sustenta a forma como comunicacdo organizada definida se-
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gundo a atividade do entendimento. Ou seja, na consideragdo do som en-
quanto produzido pela interioridade e submetido a um processo de depura-
cao que o identificara como som musical, temos ndo apenas sua adequacéao
do ponto de vista exclusivo do conteddo enquanto sentimento, mas também o
desdobramento da invencao espiritual ou da configuragao inventiva da Forma
associado a atividade normativa do entendimento, que se mostra no desen-
volvimento de relacdes quantitativas segundo critérios de regularidade e si-
metria.

Define-se, assim, a tarefa atribuida a musica no interior do sistema das ar-
tes, isto é, a tarefa de deixar ressoar a maneira como a subjetividade abstrata
move-se em si mesma a partir da subjetividade ideal, ou seja, fazer com que,
através do som, a individualidade apreenda a si mesma como interioridade
ou atividade ideal interior, proporcionando o auto reconhecimento do espi-
rito através da eliminacédo da distincdo radical entre sujeito e objeto sonoro.
Assim, se no primeiro momento a inteligibilidade € constituida no nivel da
sensacgao, onde o material sonoro, como meio de interiorizacao abstrata, € o
meio imediato da sensacéao indeterminada que ainda nao pdde progredir para
uma determinacgéo sélida nela mesma, cabe a musica, no segundo momento,

Nesse sentido, pode haver casos em que em uma obra musical o aprofundamento na ativi-
dade formal do entendimento leva ao prevalecimento ou a autonomizagao da forma em relagéo ao
conteldo, o que faz com que a musica adquira um “carater arquiteténico”, especialmente em obras
instrumentais. Nesses casos, entretanto, a musica se mostra incapaz de estabelecer a plena identifi-
cacao entre forma e conteudo, limitando-se ao desenvolvimento formal, enfatizando-se, por exemplo,
o ambito da harmonia, o qual estabelece leis baseadas em relagées quantitativas com o intuito de
ordenar a disposicao das diferentes frequéncias e alturas, ou o dmbito do ritmo, referente a ordena-
cao dos sons segundo as leis da acentuacdo métrica. Essa desvinculagao entre forma e contelido
ocorre na medida em que tal relacdo é acolhida e ultrapassada na interioridade, de modo que ha
tanto a perspectiva de ultrapassamento do contelido em relacéao a forma, quando observamos a mu-
sica segundo seu esgotamento conceitual no interior do sistema das artes, quanto a perspectiva de
ultrapassamento da forma em relacédo ao contelido quando observamos a musica segundo a énfase e
o aprofundamento nos aspectos técnico-formais desenvolvidos principalmente a partir do século XIX.
A especificidade da relagdo e do rompimento entre forma e conteldo na musica insere-se no con-
texto das discussoes acerca da Forma de arte Roméantica, as quais serdo investigadas nas préximas
secdes deste trabalho.



[126]

avancar para a expressao do ressoar e do desaparecer, “formando o ponto
médio da subjetividade na arte, o ponto de transicdo da abstracao sensitiva a
abstracdo mental”, pelo qual o ideal musical mostra-se como “uma transicao
entre natureza e cultura, entre o ndo semantico e o semantico”. (BONDS,
2014, p. 130).

A Forma de Arte Romantica da Epoca Moderna: a Arte
Enquanto Reconciliacao entre Espirito e Mundo e sua
Relacao a Subjetividade Ideal

Para entender o problema da identificacdo e dissociagdao entre forma e
conteudo na musica, é necessario observar a musica ndo apenas do ponto
de vista particular, mas também segundo um quadro mais amplo, conside-
rando seu lugar e fungdo no interior do sistema das artes, enquanto arte
associada a Forma de arte Romantica da época moderna. Um dos aspectos
fundamentais para que se possa apreender o significado da musica segundo
essa perspectiva, é o delineamento da interioridade que estd em unidade com
a musica, enquanto interioridade caracterizada por possuir uma envergadura
que transcende as determinacgdes finitas, o que permitira entender o papel da
musica como “elevacdo” na modernidade, assim como seu limite enquanto
arte. A musica concentra-se no som empregando-o como elemento concre-
tizador da projecao da subjetividade na interioridade, conduzindo, com isso,
ao abandono definitivo da espacialidade em detrimento da temporalidade na
progressao do sistema das artes, sendo, portanto, o momento do para-si

A musica constitui, como momento do conceito ideal, a esséncia, ou seja, a transicao dialética
entre ser e conceito, entre o ser-em-si da pintura e o ser-em-si-para-si da poesia, sendo, dessa forma,
uma arte fundamentalmente marcada pela dupla negatividade do carater dialético. Se na pintura
0 espago mantém-se na separacao indiferente, na musica, por outro lado, o espago é idealizado
como unidade pontual concreta na medida em que a frequéncia sonora existe como idealidade da
espacialidade em movimento, isto é, como idealidade da vibragdo do material em si mesmo. “O
processo da animagéo sonora se move na dimensdo temporal, onde a vibragdo do corpo que produz
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no interior da Forma de arte Romantica. Nesse sentido, a musica adquire o
sentido de ser a afirmacao da interioridade moderna através de sua projecao
no elemento sonoro, caracterizado como elemento de grande suscetibilidade
a acao e expressao subjetiva. Por outro lado, segundo essa perspectiva am-
pla, a musica aparece atrelada ao problema moderno da inadequacéo entre
a ldeia e sua configuragao, dado como aprofundamento e retencédo das con-
traposicdes. A cisdo conduz a necessidade de superagao e reconciliagcao
enquanto determinagao autbnoma do ideal na forma da subjetividade identifi-
cada ao pensamento, o qual, dessa forma, a partir da época moderna, passa
a constituir o &mbito crucial das atividades humanas. Com isso, entretanto,
impOe-se ao artista, enquanto subjetividade produtora pensada em sentido
amplo, a tarefa de definir o modo como o ideal pode ainda intervir no exterior.
Em sua origem, a Forma de arte Romantica, advindo desde “a unificacdo
corporal presente na arte plastica grega” (HEGEL, 2014, p. 262), “é carac-
terizada por uma elevacao do espirito a si mesmo”, de tal modo que o ideal
da arte se divide em exterior e interior, levando, assim, a “conquista da in-
terioridade absoluta como infinitude e liberdade”. (HEGEL, 2014, p. 262).

a nota [musical] corresponde a negatividade sensorial que € ao mesmo tempo em que no €”, e que
em seu ndo-ser ja produz seu ser novamente, fazendo surgir “da auto-negacao incessante da vibracao
aquilo que é negado”. (BONDS, 2014. p. 130). Ou seja, 0 movimento do corpo vibrante “envolve
um padrao de presencga e auto-negacao que precisa ser apreendido como unidade caso o fenébmeno
deva existir enquanto tal”, por outro lado, uma nota musical apenas pode se constituir na medida em
que cada vibragao surge como negagao da anterior ao mesmo tempo em que mantém conexao com
esta, isto €, “a nota musical’ é “a instancia temporal da incompatibilidade material, segundo a qual
cada oscilagao exclui as outras ao mesmo tempo em que se torna inteligivel apenas como parte de
um todo estruturado”. (BONDS, 2014. p. 130).

O sistema das artes articula-se segundo processos de desenvolvimento e declinio das artes
particulares e das trés Formas histéricas de arte em correspondéncia as experiéncias de conheci-
mento referentes aos trés modos fundamentais em que consciéncia e mundo estabelecem relacao,
segundo a determinagéo légica da necessidade racional da trajetéria do espirito. Nesse sentido, o
divino enquanto verdade intrinseca da arte revela-se segundo uma progressao histérica que vai da
relagcdo direta ao afastamento em relagao a imobilidade material, 0 que esta identificado ao desenvol-
vimento e declinio histérico das artes particulares segundo uma progressao onde as formas de arte
mais ligadas ao sensivel (arquitetura e escultura) cedem lugar as formas de arte que se encaminham
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Ou seja, a partir da Forma Romantica a unidade entre o divino e a natureza
humana, que fundamentava a arte classica, é elevada de sua imediatidade
ao saber da unidade, o que implica na identificacdo da Forma Romantica
ao Cristianismo, onde o saber da unidade é integrado ao discurso simbdlico
religioso, levando, dessa forma, a superagéo da imaginacao artistica pela in-
terioridade espiritual, isto €, a superacado da arte enquanto forma mais apta
para conduzir “a serenidade e a satisfacao do ideal”. (HEGEL, 1999, p. 170).
Mas com o inicio da época moderna, a Forma Roméantica passa a identificar-
se a um processo de inadequacéao entre a ldeia e sua configuragao, o que,
no ambito da arte, implica na subtragédo do divino em relagao a exterioridade,
a qual aparece agora apenas “como contingente quanto a sua significacao”.
(HEGEL, 1995, §562, pp. 343-44). Dessa forma, se na tragédia antiga o he-
réi tragico submetido ao destino se recolhe em seu animo “ao simples estar
consigo” (HEGEL, 1999, p. 170), com o advento da Forma de arte Roman-
tica moderna, prossegue-se ao dilaceramento e a dissonancia do interior,
aos desdobramentos voltados ao aprofundamento e a retencao das contra-
posicoes representadas nas obras de arte. “Nesta insisténcia na cisao [...]
perde-se a serenidade do ideal.” (HEGEL, 1999, p. 170). O espirito, que as-
sim € expandido em suas particularidades, “sai de seu repouso e defronta-se
consigo mesmo em meio a oposicdo ao mundano confuso e, nesta dissoci-
acao [Zerspaltung], também ndo consegue mais subtrair-se ao infortinio e
a desgraca do finito”. (HEGEL, 1999, p. 188). Mas na medida em que a
particularidade do ideal entra nessa relagdo com o exterior, introduzindo-se
“‘num mundo que, em vez de expor a concordancia livre e ideal do conceito
e de sua realidade em si mesma, mostra antes uma existéncia que pura e
simplesmente ndo € como deve ser” (HEGEL, 1999, p. 188), estabelece-se a

para sua negacao gradativa (pintura, musica e poesia). Dessa forma, o sistema das artes é consti-
tuido segundo a atividade conceitual que determina os modos de estabelecer a relagao entre forma
e conteudo em associagao a especificidade do material concreto empregado por cada arte particular,
desenvolvendo-se como movimento espiritual de revelagéo sensivel da verdade em sua progressiva
subjetivacao até sua superacao.
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necessidade de superacao e reconciliacdo. A concretizagao da reconciliacao
na época moderna esta fundamentalmente atrelada a forma da subjetividade
no modo do pensar, que a universalidade substancial deve possuir a fim de
que tal adequacéo se concretize. Ou seja, o pensamento €, na modernidade,
0 modo como aparece a identidade entre a universalidade substancial e a
forma da subjetividade, ja que ele € subjetivo ao mesmo tempo em que “tem
a universalidade como produto de sua verdadeira atividade”. (HEGEL, 1999,
p. 190).

O estado do mundo moderno, entretanto, € o prosaico, isto €, constitui-se
como uma objetividade dada enquanto “relacbes estabelecidas ja existentes”
(HEGEL, 1999, p. 202) em um mundo onde “o conceito ético, a justica e sua
liberdade racional ja se elaboraram e se resguardaram na Forma de uma or-
dem legal”, constituindo-se como um modo de existéncia que “esta presente
no exterior como necessidade em si mesma imovel, sem depender da indivi-
dualidade e da subjetividade particulares do animo e do carater”. (HEGEL,
1999, p. 191). Isso significa que no modo de existéncia da modernidade cada
individuo singular pertence “a uma ordem subsistente da sociedade (...) ape-
nas como um membro limitado dela” (HEGEL, 1999, p. 203) e ndo como uma
forma viva autbnoma. O individuo moderno s6 pode agir na medida em que
se envolve com a sociedade, sendo o interesse por tal envolvimento, “assim
como o Conteudo de seus fins e atividades, [...] infinitamente particular”. (HE-
GEL, 1999, p. 203). Dessa forma, em tal mundo, as areas onde ainda resta
espaco livre para decisdes particulares autbnomas sao poucas, de modo que
os ideais ficam limitados a esferas muito restritas e mesmo a estes ideais
“falta 0 Conteudo mais profundo”. (HEGEL, 1999, p. 202). Perdura, entre-
tanto, a necessidade de uma totalidade individual efetiva e autbnoma, a qual
sO pode constituir-se na modernidade através da “reconstrucdo da autono-
mia individual” (HEGEL, 1999, p. 203), explorando o conteudo que “aparece
nos individuos e em sua subjetividade interior, em sua moralidade etc.”. (HE-
GEL, 1999, p. 202). Isso significa que na época moderna, as determinidades
vinculam-se ao ideal em sua autonomia, exigindo-se “do estado universal do
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mundo que ele apareca na Forma da autonomia para poder acolher em si
mesmo a forma do ideal”. (HEGEL, 1999, pp. 189-90).

Essa reconstrugdo da autonomia individual depende, na medida em que
na modernidade a “individualidade particular em sua naturalidade e forma e
em sua acao e realizagdo praticas nao esta em sintonia com a universalidade
dos pensamentos” (HEGEL, 1999, p. 190), da determinidade exterior associ-
ada ao sentido de elevacao da arte na modernidade, pois nesta época a arte
adquire o sentido de ser uma “poténcia espiritual” que enquanto tal “deve
elevar-nos para além do conjunto da esfera das necessidades, da urgéncia
e da dependéncia, e nos libertar do entendimento e da espirituosidade que
o ser humano estd acostumado a esbanjar neste campo” (HEGEL, 1999, p.
249) especialmente a partir da modernidade. Mas, na medida em que o uni-
versal do pensamento, que constitui a forma que a substancialidade universal
deve assumir na modernidade a fim de concretizar a conciliacao entre sujeito
e objeto, “ndo pertence a arte em sua beleza” (HEGEL, 1999, p. 190), para
que a representacao artistica da reconciliacdo se efetive, torna-se antes ne-
cessario inquirir acerca das determinidades nas quais o ideal pode penetrar
na época moderna, isto é, definir se tais determinidades contém “imediata-
mente por si mesmas a idealidade” ou se “podem, em maior ou menor grau,
tornar-se aptas para ela”. (HEGEL, 1999, p. 188).

A representacao do ideal na modernidade pode em um primeiro momento
parecer indicar que a arte deve romper com o0 mundo do prosaico e voltar-se
ao ensimesmamento da subjetividade isolada, voltando-se a “atividade espi-
ritual a partir do interior”. (HEGEL, 1999, p. 288). Entretanto, para poder
permanece consigo mesma, a subjetividade deve ao mesmo tempo possuir
uma existéncia concreta exterior. Isto é, na exclusdo muatua entre, de um
lado, a subjetividade, que constitui uma totalidade fechada contra o exterior,
e, de outro lado, 0 mundo exterior enquanto todo conectado em si mesmo e
acabado de modo consequente, esses dois lados estdo também em relacao
essencial. Isso ndo significa que o artista deva “ir atras da objetividade me-
ramente exterior, para a qual falta a substancia plena do conteudo” (HEGEL,
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1999, p. 288), mas que ele deve considerar a amplitude das relacdes e com-
plicagées no exterior e no relativo, pelas quais “o ideal intervém de modo ime-
diato na realidade (...), no cotidiano da efetividade” (WERLE, 2013, p. 105),
elaborando o “em si e para si racional para a sua forma exterior verdadeira”
(HEGEL, 1999, p. 288), isto é, para a relacao essencial pela qual sujeito e
objeto constituem “a efetividade concreta, cuja exposicao fornece o conteudo
do ideal” (HEGEL, 1999, p. 250) na época moderna. Por outro lado, nessa
relacao, a subjetividade nao pode ser tomada de forma unilateral e abstrata
como determinacao exclusiva para a verdade da obra de arte moderna, mas
enquanto ambito da manifestacao criativa do génio e da recep¢ao do espec-
tador enquanto fruicdo pelo sentimento e pela imaginacao. Isso significa que
a subjetividade unilateral e abstrata € minimizada em detrimento da historia
da arte e da manifestacdo do espirito em suas figuras mais elevadas, por
mais que ainda “pertencam ao ideal, a liberdade e a autonomia da subijetivi-
dade”. (HEGEL, 1999, p. 191). Ou seja, a subjetividade roméntica associada
a epoca moderna é definida em um sentido amplo, “como resultado de uma
decantacdo do processo histérico”, o qual conduz a subjetividade unilateral e
abstrata a subjetividade ideal, livre e produtora, que “traz em si mesma a de-
terminidade de agir, de se mover e ser ativa em geral na medida em que deve
executar e realizar o que esta nela” (HEGEL, 1999, p. 189), dotada, portanto,
de uma “envergadura que transcende toda e qualquer determinacéao finita”.
(WERLE, 2015, p. 100).

Nesse sentido, pode-se dizer, segundo essa caracterizagdo geral, que na Forma Romantica
moderna a relagao entre conteudo e forma adquire um carater fundamentalmente musical. Sintoma-
tico dessa caracterizagao é o fato de que, para Hegel, a musica é uma arte que s6 pode alcangar
seu pleno desenvolvimento com o advento da subjetividade moderna, “momento em que a filosofia,
a cultura e a religiao modernas se voltam para o interior e a intimidade, e afirmam o principio da inte-
rioridade como o critério de verdade”. (WERLE, 2015, p. 97). Nesse sentido, a mdsica é a arte que
possibilita dar vazédo a interioridade moderna, permitindo que ela “se afirme segundo sua natureza
mais prépria” enquanto “negatividade infinita e ilimitada” (WERLE, 2015, p. 100), o que por outro
lado também conduz a musica a um esforco para ultrapassar a si propria, revelando com isso seus
préprios limites no interior do sistema das artes.
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Interessa, dessa forma, no que se refere a musica em sua associagao a
experiéncia subjetiva da modernidade enquanto aprofundamento na esfera
do espirito tedrico e da intuicdo, observar a amplitude das relacées e compli-
cacgdes associadas a musica, pelas quais o ideal intervém de modo imediato,
isto é, observar a determinidade exterior associada ao sentido de elevacao da
arte musical na modernidade, conforme procura-se expor na préxima secao.

Os Trés Aspectos Referentes a Elaboracao da Obra de Arte
Moderna em sua Associacao a Musica

A partir da determinagao da relacao estabelecida entre sujeito e objeto
na modernidade e sua implicacdo no ambito das artes, distinguem-se trés
aspectos referentes a elaboracédo das obras de arte, a serem considerados
em sua associagao a musica:

Primeiramente, ha a exterioridade completamente abstrata como espaco,
tempo, forma, cor e som, “que por si necessita de uma Forma adequada a
arte” (HEGEL, 1999, p. 250), isto é, refere-se aqui a arte enquanto voltada
ao simeétrico e exterior, ao extremo da exterioridade, “onde a unidade em si
mesma total do ideal ndo € (...) capaz de aparecer segundo sua espiritu-
alidade concreta”. (HEGEL, 1999, p. 251). Nessa primeira etapa, a arte
apreende o material sensivel como elemento exterior a fim de poder concre-
tizar a existéncia de suas configuracoes, atingindo, com isso, a unidade entre
o ideal e a realidade exterior através da depuracdo do material sensivel. Em
segundo lugar, trata-se do exterior em sua efetividade concreta, que exige da
obra de arte “uma concordancia com a subjetividade do interior humano colo-
cado em tal ambiente”. (HEGEL, 1999, p. 250). E em terceiro lugar, temos a
elaboracdo da obra de arte moderna como concordancia do ideal com a sua
realidade exterior, isto é, a idealidade em que a arte nos oferece os objetos
COmo 0 nosso préprio interior, assim como a satisfacao do produzir individual
dai decorrente, a obra de arte enquanto destinada ao “gozo da intuicdo” de
“um publico que tem a pretensdo de reencontrar-se a si mesmo no objeto
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artistico segundo sua verdadeira fé, sentir e representacéo, e de conseguir
entrar em sintonia com os objetos expostos” (HEGEL, 1999, p. 250), pas-
sando por uma gradagao em trés partes: em primeiro lugar, a unidade entre
o ideal e a realidade exterior permanece um mero em-si, sendo mantida ape-
nas por “um vinculo secreto e interior”. (HEGEL, 1999, p. 256). Em segundo
lugar, na medida em que a espiritualidade concreta e sua individualidade s&o
o ponto de partida e o conteudo essencial do ideal da arte moderna, a concor-
dancia entre o ideal e a existéncia exterior “deve partir da atividade humana
e se exprimir enquanto produzida por meio dela” (HEGEL, 1999, p. 256),
constituindo, em terceiro lugar, o “mundo produzido pelo espirito humano”,
o qual é “novamente uma totalidade que em sua existéncia constitui para si
uma objetividade” (HEGEL, 1999, p. 256) e em relacdo ao qual os individuos
estabelecem uma conexao essencial.

No que se refere a relacdo entre o primeiro aspecto e os modos de con-
figuracao da musica em sua exterioridade, atinentes a sua regularidade, si-
metria e conformidade a leis, temo a constituicdo do ambito da teoria musical
e suas regras através do trabalho de depuracédo que transforma o ruido em
som apropriado ao uso musical, o qual se apresenta em primeiro lugar como
regulacao da duracdo do som. Mas a obra de arte ideal deve elevar-se acima
desse primeiro aspecto meramente simétrico e exterior, passando, em se-
gundo lugar, a concordancia entre o ideal e a existéncia exterior enquanto
produzida pela atividade humana: a passagem da exterioridade meramente
simétrica e exterior da regulagdo do som a sua superacao se realiza com
o compasso. Com isso, a indeterminidade inicial do tempo exposta no mo-
mento anterior € configurada através da regularidade do compasso em sua
determinidade e repeticao regular, produzindo o dominio do “progresso ao
desmesurado”. (HEGEL, 1999, p. 253). O compasso, com isso, € caracte-
rizado por exercer uma forca a qual o ouvinte ndo pode se subtrair, fazendo
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com que ele se sinta impelido a acompanha-lo por meio da exteriorizacédo de
marcacoes regulares identificadas a sua regularidade.

Mas, para além da ordem regulatoria do compasso, a concordancia entre
o ideal e a existéncia exterior da regularidade e da simetria enquanto pro-
duzida pela atividade humana apresenta-se também no tratamento atribuido
a exterioridade do ressoar dos sons.” E com isso, adentramos o0 ambito da
regulacao das frequéncias sonoras que servem de base para a constituicao
do terceiro aspecto da regularidade e da simetria na musica: a harmonia,
constituida a partir da adequacao das frequéncias ondulatérias que determi-
nam as alturas das notas musicais. Diferentemente da simetria ritmica e da
ordenacgao das frequéncias, a harmonia “ndo mais se refere ao que é mera-
mente quantitativo, mas as distincdes essencialmente qualitativas, que nao
mais persistem como meras oposi¢des umas as outras, mas devem ser leva-
das a uma sintonia”. (HEGEL, 1999, p. 254).

Entretanto, a regularidade do compasso, a purificacdo do ressoar e a
harmonia s6 nos tocam como subjetividade “abstratamente idéntica consigo

Essa forga decorre do fato de que o retorno de intervalos de tempo idénticos segundo a regra
determinada do compasso é algo feito pelo sujeito, portanto, ndo é “algo que pertence objetivamente
ao som e a sua duragao”, ja que é “indiferente para o som enquanto tal e para o tempo serem divididos
e retomados deste modo regular’. (HEGEL, 1999, p. 253). Dessa forma, a subjetividade esta presente
na regulagdo do compasso, pois ao ouvir 0 compasso 0 sujeito tem a certeza da igualdade consigo
mesmo e de possuir o fundamento dessa igualdade enquanto unidade e igualdade no retorno da
multiplicidade.

Exemplo desse tratamento é a atribuicdo de tensdo e comprimento determinados a corda de um
instrumento musical para que o som produzido a partir dela seja uma determinidade simples em si
mesma, tornando-se falso em caso contrario, como quando ao invés de uma vibragao pura, ouve-se
o esfregar e o raspar. “Esta clareza e pureza livres de toda mistura estranha, em sua determinidade
firme, destituida de oscilagdo, constituem nesta relagdo meramente sensivel a beleza do som, pelo
que se distingue do ruido.” (HEGEL, 1999, p. 255).

Exemplo dessa sintonia sdo os acordes consonantes onde a relagdo entre a fundamental, a
terca e a quinta constitui-se como uma relagdo onde sons essencialmente diferentes “se unem ao
mesmo tempo numa unidade, sem permitir que sua determinidade soe como oposigao e contradi¢cdo
aguda”. (HEGEL, 1999, p. 254). E em oposi¢ao aos acordes consonantes, hd os acordes dissonan-
tes, que expdem a contradicao das diferengas entre as notas musicais, exigindo sua resolugao.
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mesma”. (HEGEL, 1999, p. 253)."" Ou seja, a concordancia do ideal com
a sua realidade exterior s6 ocorre com o terceiro aspecto referente a elabo-
racdo da obra de arte moderna, isto é, com a idealidade em que a arte nos
oferece os objetos como o nosso préprio interior, assim como a satisfacéo
do produzir individual dai decorrente, permitindo o aparecimento da indivi-
dualidade livre, isto €, a individualidade “habituada a natureza e a todas as
relacoes exteriores” (HEGEL, 1999, p. 256) e que exige a supressao do que
€ indiferente ao conteudo espiritual. No ambito musical, a concordancia do
ideal com sua realidade exterior é concretizada na melodia, especialmente
em sua associacao a poesia através do canto. Através do canto associado a
poesia, a totalidade subjetiva interior do carater com seus estados e acoes, e
a totalidade objetiva da existéncia exterior em suas situacdes e colisdes dei-
xam de ser indiferentes uma em relagao a outra, estabelecendo agora “uma
concordancia e uma correspondéncia reciproca” (HEGEL, 1999, p. 256), a
qual revela o divino enquanto subjetividade produtora. Na idealidade formal
musical os objetos nos sao oferecidos a partir do interior, o qual limita o inte-
resse a abstracdo da aparéncia ideal. Dessa forma, o conteddo ndo é aqui
simplesmente “representado em Formas nas quais ele se nos oferece em
sua existéncia imediata”, mas é representado “enquanto apreendido pelo es-
pirito”, sendo, por conseguinte, também “ampliado e empregado de um outro
modo no seio daquelas Formas”, ja que a representacdo “tem em si a de-
terminacdo do universal e o que dela resulta ja adquire desse modo o ca-
rater da universalidade”. (HEGEL, 1999, p. 176). No ambito da idealidade
formal musical os objetos artisticos sao oferecidos para o espirito tedrico en-
quanto o cantabile. Nessa idealidade formal ndo é o conteudo que atrai a
atencdo, mas a satisfacdo do produzir espiritual, de modo que a exposicao
artistico-musical deve aparecer como natural, mas sem revelar a naturalidade
enquanto tal, pois “o poético e ideal em sentido formal é o fazer [Machen]”,

Nao se trata aqui ainda do Conteldo espiritual, “da alma concreta do sentimento que nos fala
pelos sons, do som enquanto som que ressoa no mais intimo”, mas apenas da “unidade abstrata
introduzida pelo sujeito” e “que ressoa na mesma unidade do sujeito”. (HEGEL, 1999, p. 253).
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isto €, € a eliminagao “da materialidade sensivel e das condi¢cOes exteriores”.
(HEGEL, 1999, p. 175).

A concordancia do ideal com a sua realidade exterior na arte romantica
moderna define-se na medida em que o sofrimento e a dor atingem “de modo
mais profundo o animo e o interior [/Innere] subjetivo do que nos antigos”, mas
de modo que nela “também pode vir a exposicado uma interioridade [Innigkeit]
espiritual, uma alegria na resignagao, uma beatitude na dor e um encanto
no sofrimento, mesmo uma voluptuosidade até o martirio” (HEGEL, 1999,
p. 170), constituindo 0 mundo moderno produzido pelo espirito humano en-
quanto mundo da arte roméantica, o qual é uma totalidade que constitui para
si uma objetividade e em relagao ao qual os individuos estabelecem uma co-
nexao essencial. Assim, se 0 mundo moderno é o mundo onde o sofrimento
e a dor atingem o animo e o interior subjetivo do modo mais profundo, temos
na arte da “subjetividade produtora e livre” a perspectiva da reconciliacao, a
qual traz a exposicao a interioridade espiritual enquanto expressao do “sor-
riso através de lagrimas”, isto é, “o estar tranquilizado em si mesmo junto
ao martirio e ao sofrimento”, o que por sua vez fornece “o suporte e a liber-
dade do belo a despeito de todas as dores”. (HEGEL, 1999, pp. 170-71). A
esse respeito, se, por um lado, na “musica religiosa-séria italiana este pra-
zer e transfiguragao da dor perpassam a expressao da lamentacado” (HEGEL,
1999, p. 170), por outro lado, nos casos em que riso e choro sdo abstra-
tamente separados, estes sdo assim “empregados de modo falso como um
motivo para a arte” (HEGEL, 1999, p. 171), como ocorre, por exemplo nas
Operas Franco-Atirador e Oberon, de C. M. v. Weber. Essa separacao, por-
tanto, ndo pode aparecer na obra de arte ideal. O choro como lamentacao
incontida constitui um desconsolo abstrato e o descontrole do riso, enquanto

Com isso, a musica tem “a vantagem de ser de maior amplitude” que as outras artes no sen-
tido de apreender o interior ressaltando-o e explicitando-0, sendo, por conseguinte, a sua tarefa no
interior do sistema das artes, a de “apreender o objeto em sua universalidade e suprimir em sua
aparicao [Erscheinung] exterior aquilo que permaneceria meramente exterior e indiferente para a ex-
pressao do conteudo”. (HEGEL, 1999, p. 176). Especificamente, enquanto conteddo determinado da
representagao, o conteddo musical associa-se ao lirico identificado ao cantabile.
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mera animacgao abstrata, faz com que o ideal se perca. O contexto que es-
timulara os desenvolvimentos da musica associada a perspectiva de rompi-
mento entre forma e conteudo € decorrente do estado de mundo associado
ao advento da Forma Romantica moderna e seus desdobramentos. Hegel
identifica esse rompimento ao estilo musical weberiano, o qual é associado
“ao desenvolvimento de formas de pensamento baseadas na individualiza-
cao do sujeito na modernidade e na perda da vida em comunidade fundada
em crencgas religiosas compartilhadas”. (BOWIE, 2007, p. 129). Para Hegel,
0 canto deve ser o “contentamento e prazer de se perceber a si” (HEGEL,
1999, p. 171), de modo que a expressao enfatica da dor ou da alegria nao
pode constituir musica. Ao contrario, “no sofrimento o doce som da lamen-
tacdo deve perpassar e esclarecer a dor”, isto é, a dor deve ser superada
na obra de arte ideal pela “doce melodia” entendida como o “canto em toda
arte”. (HEGEL, 1999, pp. 171-72).

O Significado da Musica para Adorno

Adorno, no ensaio “Schoenberg e o Progresso” (ADORNO, 2011) distin-
gue na musica instrumental do século XIX e em seus desdobramentos até
o advento da Musica Nova enquanto esfacelamento da relagcado entre forma
e conteudo impulsionado pelo aprofundamento no desenvolvimento formal,
uma dimensao cognitiva e comunicativa especifica fundamentada em seu ca-
rater indeterminado, que a torna apta a revelar as contradigdes da experiéncia
moderna e contemporanea vinculadas a natureza da liberdade, a fragmenta-
cao social e a perda da substancia espiritual, ao mesmo tempo em que a
imbui de um carater critico frente a “repressao politica”, a “industria cultural”
e a dialética hegeliana.

Para Adorno, a filosofia de Hegel e a musica de L. v. Beethoven coin-
cidem na medida em que ambas articulam seus desenvolvimentos a partir
do indeterminado integrando contradi¢des e tensdes segundo uma dinadmica
totalizante que da significado as partes constitutivas de suas obras. Nesse
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sentido, se Hegel inicia a reflexao tedrica da Légica com o momento inde-
terminado do pensamento a partir do ser, o qual adquire sua plena determi-
nacao somente ao final da formacao do sistema da ciéncia, Beethoven, por
sua vez, faz uso, especialmente em suas sinfonias e sonatas para piano, de
materiais tematicos dotados de “pouco interesse musical intrinseco” (CHUA,
1999, p. 259), mas que adquirem sua identidade e significado na medida
em que sao gradativamente integrados a novos contextos formais. Adorno
apreende essa identificacdo entre Hegel e Beethoven na medida em que
atribui a musica uma dimensao cognitiva e comunicativa especifica, a qual
é viabilizada, fundamentalmente, pelo carater indeterminado da musica ins-
trumental desenvolvida no contexto do romantismo do século XIX. Segundo
essa dimensao, a musica pode oferecer chaves de compreensdo da moder-
nidade e da contemporaneidade articuladas de um modo que a linguagem
discursiva e a reflexividade filosofica ndo podem fazer e que, dessa forma,
conforme enfatiza Adorno, revelam uma interpretacédo da época moderna di-
versa daquela empreendida segundo a racionalidade progressiva da filosofia
de Hegel. A partir dessa perspectiva, Adorno pdde elaborar parte de sua
reflexao filoséfica baseando-se em andlises do objeto musical, isto €, obser-
vando o0 modo como o desenvolvimento histérico das contradi¢des intrinsecas
as estruturas musicais expde as contradicdes da experiéncia moderna e con-
temporanea vinculadas a natureza da liberdade, o que o levou a constatacao
da contraposi¢ao entre a racionalidade progressiva hegeliana e o “curso ca-
tastrofico do mundo no qual tal progressao” (BOWIE, 2007, p. 136) deveria
ocorrer. Ao mesmo tempo, na medida em que a musica proporciona a re-
velacdo dessa experiéncia de contradi¢do, ela também adquire um carater
critico frente aquilo que Adorno denomina como a “repressao politica” e o
comprometimento com a “industria cultural”.

A andlise musical da gestacédo e do desenvolvimento da Musica Nova —
movimento artistico cujo principal expoente foi A. Schoenberg, responsavel
pela concepgédo do dodecafonismo — é o fundamento principal para a inter-
pretacdo que Adorno elabora acerca da concepcao hegeliana referente ao
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rompimento com o conteudo espiritual no ambito musical. Segundo essa
analise, o esfacelamento da relagdo entre forma e conteddo na musica surge
como indicador do sentido de verdade acolhido pela obra musical especial-
mente a partir da transicdo da modernidade a contemporaneidade, entendido
enqguanto revelagdo da “tensao estrutural intrinseca” (BOWIE, 2007, p. 144)
a sociedade. No contexto da estética hegeliana, a tendéncia ao aprofun-
damento na tensao estrutural das obras musicais e a énfase na separacao
abstrata entre sentimentos contrastantes ou em sua expressao enfatica, ten-
dem a anular a adequagao entre a forma e o conteudo espiritual e a violentar
os limites artisticos da arte musical, sendo algo sintomatico da reflexividade
da época moderna, época onde a subjetividade encontra dificuldade para
realizar-se belamente nas formas materiais, voltando-se, em sua busca por
liberdade, a reflexividade filos6fica. Adorno aponta, entretanto, que, nessa
busca, a subjetividade experimenta um estado de paralisia ao se deparar
com a contradicdo entre a unidade almejada e o carater fragmentado que
a sociedade gradativamente adquire a partir do século XIX. Segundo essa
perspectiva, o sentido da liberdade universal que fundamenta a reflexividade
dialética hegeliana, mostra-se, a partir da investigagdao da experiéncia histo-
rica delineada pelo objeto musical até o advento do dodecafonismo, como
um conceito formal que ndo pode mais concretizar-se, de modo que a re-
flexividade dialética, conforme descrita por Adorno, resulta agora apenas na
negacao de si de uma subjetividade autbnoma impotente e alienada perante
um mundo inarticulado.

Do ponto de vista da especificidade de suas andlises das obras musicais,
Adorno deduz o significado da experiéncia de esfacelamento da relagdo entre
forma e conteudo a partir da investigacdo do tratamento atribuido ao material
composicional ao longo do processo de aprofundamento formal da musica
instrumental, isto é, observando-o segundo suas proprias leis de movimento
e segundo as mudancas dos filtros histéricos a ele aplicados ao longo do
processo de expansao do sistema temperado até o esgotamento e a supe-
racdo do tonalismo com o advento da Musica Nova. Segunda tal analise,
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evidencia-se que aquilo que conduz a técnica dodecafbnica sao as proprias
tendéncias historicas do material musical em associacdo a histéria social.
O esfacelamento da obra musical adquire, dessa forma, o sentido de ser a
dissolucao da “obra musical tonal fechada”, da obra enquanto unidade entre
universal e particular, conduzindo a experiéncia de anulagdo do efeito e da
conexao da obra em relacdo ao coletivo social e elevando a elemento central
da experiéncia estética, enquanto verdade e conteudo das obras, a represen-
tacdo da angustia e da dor de um sujeito psicoldgico estratificado, disperso
nas polarizacdes das pulsdes do inconsciente. Isso significa que a expressao
musical, a partir do estabelecimento do dodecafonismo, torna-se um “relato
documental” do “movimento corporeo” do inconsciente polarizado, isto €, da
dor “ndo transfigurada” e polarizada entre “schock traumatico” e “angustia”.
Analogamente a essa polarizagéo da expressdao em extremos, ha uma pola-
rizacao da estrutura musical, constituida agora enquanto sucessao de extre-
mos, estabelecendo-se um sistema de contrastes que integra o que néo esta
relacionado, uma totalidade que mantém as diferencas inconciliadas e que é
definida segundo movimentos musicais individualizados, negando, com isso,
a aparéncia da obra musical.

Esse carater individualizado também esta presente na exatiddao da orga-
nizacao estabelecida pelo sistema de regras dodecafdnico no que se refere
a ordenacdo da série, o qual condiciona o uso do material sonoro a regra
pela qual nenhuma nota deve retornar antes que a musica tenha esgotado
todos as outras, eliminando-se, com isso, qualquer nota que ndo cumpra fun-
cao melddico-tematica na construcao do todo — o que atribui @ melodia um
carater fechado, compacto e denso — ou harmonia que nao esteja legitimada
univocamente num determinado ponto. Em decorréncia dessa centralidade
da ordem serial imposta, o contraponto adquire primazia na composi¢cao do-
decafdnica, pois ele é a atividade consciente do pensamento composicional,
isto é, a atividade que subtrai “a superposi¢ao vertical a cega compulsédo das
convencodes harmbnicas” do tonalismo, associada “a arbitrariedade do ‘livre
compor’ tradicional”. (ADORNO, 2011, p. 75). O aprofundamento no con-
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traponto, entretanto, leva a emancipagao da dissonancia, a qual, com isso,
supera o carater de “irrupgao selvagem” que Ihe era atribuido no interior da
unidade tonal, isto é, a dissonancia torna-se racional, pois expoe as relacdes
entre os sons em detrimento do sentido de unidade homogénea associado
a harmonia tonal. Com isso, ao associar-se a polarizagcao da expresséao, a
dissonéancia converte-se em organon técnico da “obra subjetiva” (ADORNO,
2011, p. 54), isto &, constitui-se como estimulo subjetivo a afirmacao de si
através da expressdao documental das pulsdes. Ou seja, a emancipagao da
dissonancia fixa e objetifica a expresséo, o que implica no estabelecimento
de uma relacéo de submissao do compositor em relagdo a obra musical, onde
o conteudo expressivo deixa de ser subjetivo e a subjetividade é fixada pela
exatidao da obra. Dessa forma, ainda que o sistema de regras dodecafbnico
tenha sua origem na prépria subjetividade, ele se pde positivamente frente
ao sujeito como ordem reguladora, determinando a causalidade e a vontade
da composigao.

O carater individualizado presente na segmentacéo da estrutura musical
polarizada em extremos e a emancipacao da dissonancia decorrente da or-
dem serial aplicada na forma do contraponto leva a anulagdo da experiéncia
do tempo enquanto desenvolvimento da obra. Com isso, a musica dodecafo-
nica fica impossibilitada de reconstituir a necessidade que leva a conciliacao
entre tema e desenvolvimento conforme ocorria na obra tonal. A impossi-
bilidade de articular desenvolvimentos apresenta ao compositor o problema
do sentido da organizacdo musical. Toda a producdo de Schoenberg é um
esforco composicional no sentido de solucionar esse problema através de
uma dindmica de compensacéao constante das contrastacdes extremas e da
obrigacéo paralisadora da série. Nesse sentido, Schoenberg propde a recu-
peracdo do tratamento atribuido ao tema na musica tonal — o qual, no caso
do dodecafonismo, é a propria melodia identificada a série — através de es-
quemas formais pré-criticos como o rondd, aproximando-se da forma pré-
beethoveniana da variagao que gira sem meta. Tomando esses esquemas
como elementos fundamentadores da coeréncia do desenvolvimento estrutu-
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ral, Schoenberg pode conservar o contorno melddico de passagens ritmicas
analogas fazendo uso de intervalos parecidos. Schoenberg também recria
a aparéncia da simetria das dindmicas harmoénicas tonais fazendo uso de
simetrias rigidas, propondo em cada obra um equilibrio dialético irrepetivel
entre expressdo e constru¢cdo. Mas com isso o desenvolvimento melodico
dodecafdnico, ao escapar a necessidade da exatiddo organizacional imposta
pela regra dodecafbnica, torna-se novamente arbitrario, assim como era no
tonalismo. A fim de compensar essa arbitrariedade, Schoenberg se vé impe-
lido a retomar o contraste como recurso de desenvolvimento e a abrir m&o do
matiz. O resultado € a elaboracdo de um desenvolvimento obtido ao preco
de uma grosseria crescente, especialmente em obras de grande porte.

O processo de dessensibilizagao e indiferenciagcao do material tonal, que
culmina com o dodecafonismo levando a dissociagdo até o ponto em que
o material se torna indiferente para o compositor, tem o sentido de ser a
auto alienacao do sujeito em relacédo a historia tonal e a totalidade estética,
identificando-se ao discurso expressionista que expde a universalidade en-
quanto forma da solidao, enquanto tendéncia social para a solidao. A impos-
sibilidade de articular a relagao entre tema e desenvolvimento tem o sentido
de revelar a fixacao social nas “formas de hegemonia” e o fim da “sociedade
antagonista”. Isso significa que a impossibilidade de desenvolvimento € ndo
apenas sintomatica das tendéncias histéricas do préprio material musical,
mas também da transformacao histérico-social que sobrevém em detrimento
das categorias hegelianas da individualidade e da interioridade, levando a
abolicao da unidade do sujeito, a subjetividade dissociada.

Por outro lado, segundo Adorno, o sujeito também pode emergir e ad-
quirir sentido nos fragmentos em que a linguagem se dissocia, isto €, em

Se “se quer articular formas maiores é necessario recorrer a meios bem mais intensos, a dras-
ticos contrastes das situagdes, da dinamica, da escrita, do timbre e, por fim, a invencdo dos temas
vem relacionar-se estreitamente a qualidades cada vez mais concretas e graficas”. (ADORNO, 2011,
p. 68). A técnica dodecafdnica extingue, dessa forma, “a tendéncia de toda a histéria da musica
europeia desde Haydn”, assim como “a composi¢cao como tal”. (ADORNO, 2011, p. 85).
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sua alienacao o sujeito reconquista a autodeterminacédo de suas intengoes,
reconquistando sua liberdade na medida em que reconhece a faléncia da
reflexividade dialética. No esquecimento da dessensibilizacdo do material to-
nal, a subjetividade transcende a coeréncia e a exatidao da imagem enquanto
recordacao onipresente de si mesma, levando ao rompimento definitivo com
a simbdlica da estética classica. A partir dessa perspectiva da experiéncia
dodecafbnica, a obra musical torna-se consciente de si mesma e “se aguca
até converter-se em conhecimento” (ADORNO, 2011, p. 101), acolhendo em
sua consciéncia “a contradicdo em que se encontra com relacéo a realidade”
(ADORNO, 2011, p. 101), na medida em que acolhe a dissociacao entre su-
jeito e objeto, convertendo-se em meio das intencdes do sujeito ao mesmo
tempo em que mantém a realizagdo estética nao resolvida, isto €, conser-
vando a contradicdo e abandonando “as categorias de juizo” associadas a
forma tonal. O resultado € uma obra musical fragmentaria que renuncia a si
mesma ao mesmo tempo em que submete o compositor e em cujo interior
libera-se “o conteudo critico” (ADORNO, 2011, p. 101) frente a faléncia da
progressao da razao enquanto unidade histérica e frente ao universal agora
identificado a industria cultural e a represséao politica.
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A Estrutura Etica do Juizo Estético e sua
Ontologizacao no Primeiro Romantismo
Alemao: Schlegel e Novalis a Luz da
Terceira Critica

Gabriel Loureiro Pereira da Mota Ramos

Esclarecimento do Problema: o Estatuto do Juizo Reflexivo
e a Géenese Romantica do Juizo

N&o constitui novidade radical afirmar que, para o Kant da Terceira Critica,
0 juizo reflexivo, mais especificamente em sua modalidade estética, oferece
a vislumbrada ponte capaz de unificar o sensivel e o suprassensivel e, por-
tanto, os dominios da filosofia teorética e pratica, pela articulacdo do que
Kant chama o fundamento suprassensivel de Liberdade e Natureza. Para
além do proprio Kant, que o afirma explicitamente nas duas introdugdes a
Kritik der Urteilskraft (1974b), seria possivel citar uma dezena de comenta-
dores que apenas reafirmam a exaustdo o estratégico lugar ocupado pela

Mestrando em Komparatistik und vergleichende Literatur em Rheinische Friedrich-Wilhelms-
Universitat Bonn, onde pesquisa a teoria literaria de Giacomo Leopardi a luz do primeiro-romantismo
alemao.
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analitica do belo no interior do edificio critico-transcendental construido pe-
las trés Criticas, a exemplo de Manfred Frank (1989), Andrew Bowie (1997,
2003), Larthomas (1994), Lebrun (2002), Beiser (2002), Costa Lima (2014).

Pois bem, meu objetivo aqui ndo &, portanto, reafirmar o ja sabido, mas
tentar entender como a estrutura ética do juizo estético recebe uma leitura
ontolégica em dois grandes representantes do primeiro romantismo alemao,
Schlegel (1973) e Novalis (2016), de tal modo que, de tal ontologizagao,
ergue-se uma perspectiva impensavel no proprio Kant, em que a Sittlichkeit,
a Moralidade, transforma-se em Etica, no sentido levinanisano (LEVINAS,
1971). Tentarei demonstrar aqui como a ontologizacdo do estético em No-
valis e Schlegel, materializada no conceito romantico de Poesie, ndo apenas
modifica o sentido da Sittlichkeit kantiana, fornecendo-lhe ares levinasianos,
mas sobretudo unifica o pensar especulativo, que ja ha algum tempo venho
chamando metafisico, na radical unidade de seus momentos ontolégico, epis-
témico, ético e estético pela elaboracdo do conceito de Poesie. Este, argu-
mentarei, supde a co-rrespondéncia como emergéncia da infinitude nos ter-
mos da relacao especulativa: no sujeito, no fenébmeno e no laco que os une,
na elaboracao do que chamarei juizo infinito.

O desenvolvimento do juizo infinito, que materializa a identidade estrutural
entre o juizo ético e o estético por intermédio da ontologizacdo de ambos, im-
plica, por fim, uma segunda identidade: aquela entre ética e ontologia. Neste
passo final reside o ultimo lance especulativo de nossa meditacao, que, por
razdes de espaco e organizagao textual, deixarei aqui apenas sugerido, a
luz da leitura comparada do fragmento 22 de Blihtenstaub e do fragmento
20, em que Novalis apresenta a formula do Romantisieren. Veremos como o
juizo estético, cuja estrutura para Kant apenas analogicamente se relaciona
ao juizo ético, ha de revelar-se para Novalis e Schlegel o ortus speculativus
de uma gnose ontolégica, em que o Ser se desvela pela radical singulari-
dade dos entes, isto €, pela unicidade da configuracdo de seu aparecer. A
unicidade da configuracdo, veremos, articula o nivel estético, enlagando-o a
dignidade, Wiirde, do singular ente, em cuja face o Absoluto se oferece a
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gnose. Vejamos, pois, como da cautela transcendental kantiana Schlegel e
Novalis deduzem uma tal ousada ontologizacéo do estético pelo conceito de
Poesie.

Nao passarei muito tempo repisando certas informagdes. Como os estu-
diosos de Kant sabem, a Kritik der Urteilskraft (1974b) possui, para o filésofo,
um especial lugar no interior de sua arquiteténica, por oferecer, desde o inte-
rior das fronteiras transcendentais, uma possivel ponte entre os dominios do
tedrico e do pratico, isto €, da natureza pensada em termos de necessidade
mecanica cuja cognicao compete ao entendimento, Verstand, e da liberdade
suprassensivel pela qual somos seres capazes de realizar o reino dos fins.
A analise do juizo reflexivo, reflektierendes Urteil, fornece a Kant a chave
para tanto, pois ele permite pensar a Zweckmadssigkeit da natureza em duas
modalidades, na modalidade estética e teleolégica. Concentrar-me-ei na de-
licada descricao da estrutura do juizo estético, fornecida na Analitica do Belo
[Analitik des Schénen] e na Dialética do Juizo Estético [Dialektik der dsthetis-
chen Urteilskraft], construida por continua analogia com o juizo determinante
da agao moral. Este passo introduzira nosso problema.

Ha quatro niveis nos quais a dimensao ética do juizo estético se revela:
primeiro, por ser desinteressado, distingue-se do mero prazer e da concei-
tualidade do juizo moral, com o qual entretanto se relaciona; segundo, pela
exigéncia de universalidade que possui é capaz de descrever uma esfera
comunicacional; terceiro, por sintetizar sensivel e suprassensivel, na medida
em que o fendbmeno sensivel atua como simbolo da liberdade suprassensivel,
no momento mesmo em que as faculdades do conhecimento sao postas em
livre jogo; por fim e como consequéncia das trés anteriores observagodes, por
trazer a tona o fundamento comum ao teorético e ao pratico, de modo a nao
reduzir o mundo natural a mera totalidade de objetos a serem manipulados
e destruidos por uma razdo instrumental — caminho que sera de fundamen-
tal importancia a Naturphilosophie de Schelling e dos romanticos. Ocorre
que, em Kant, todos esses trés passos sao sempre contidos pela clausula
do como-se, als ob, que os institui como subjetivos e, portanto, impede toda
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leitura ontolégica. Vejamos rapidamente como isto ocorre, na Analitica do
Belo, desde o ponto de vista das categorias de acordo com as quais 0 juizo
de gosto € pensado.

A Analitica do Belo: a Construcao do Raciocinio por
Analogia e a Clausula do als ob

Kant inicia sua argumentacao pela categoria da qualidade, o que per-
mite a distincdo entre o juizo de gosto, como bem estar desinteressado, e o
moral e 0 meramente prazeroso, como bem estares interessados, com vali-
dade respectivamente universal e individual. Sendo o prazeroso, Angenehm,
meramente individual, porque ligado ao meu corpo como parte do mundo
natural, ndo é possivel reivindicar para tal prazer universalidade, tampouco
eticidade. No bem-estar moral, entretanto, ha validade universal e, mais, in-
teresse maximo, pois a ideia do Bem evoca maximamente o interesse em
entes livres. Ora, no juizo estético o bem-estar independe da existéncia do
objeto e, portanto, pode ser dito desinteressado. Neste sentido, ele se distin-
gue do prazer individual, interessado na existéncia do objeto para satisfacéo
de necessidades naturais, e do bem-estar moral, cujo interesse na existéncia
do objeto é sumo, por visar a realizacdo do Bem. Assim, do ponto de vista da
categoria da qualidade, a auséncia de interesse o distancia de nossa condi-
cao de entes naturais, aproximando-nos portanto de nosso destino de entes
livres, sem, contudo, possuir 0 mesmo interesse que, no juizo moral, é fun-
damental para realizacdo do Bem. Comecg¢amos, aqui, a observar a curiosa
estrutura do juizo estético, que poderiamos chamar indecisa ou oscilante, na
medida em que busca sempre aproximar-se do ético sem, contudo, com ele
identificar-se. Neste momento da Analitico do Belo, a unidao com o teorético
ainda nao é tematizada de modo explicito, 0 que ocorrera com as duas outras
categorias: a da quantidade e a da modalidade. Este passo é de suma impor-
tancia, pois permite ver concretamente o lugar estratégico ocupado pelo juizo
estético como mediador entre teorético e pratico, ao mesmo tempo em que
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revela a estrutura analégica do argumento kantiano, nunca algado a dimen-
sao ontoldgica por respeitar as fronteiras transcendentais que a si mesmo
impds. A clausula do como-se, veremos, € o nucleo duro de todo o argu-
mento kantiano, revelando-se em suas ultimas consequéncias na Dialética
do Juizo Estético em que os conceitos de Simbolo e Analogia sao explici-
tamente evocados para explicar a proximidade entre estético e ético, Belo e
Bem. Vejamos como isso se ergue, em rapido resumo dos passos kantianos.

Do ponto de vista da categoria da quantidade, o juizo estético é univer-
sal, sem ser determinado nem determinar conceitualmente, e o sentimento
de prazer é um efeito do livre jogo das faculdades no ajuizar, o que por sua
vez fornece um indice de nossa capacidade para conhecer em geral, e, neste
sentido, parece indicar uma harmonia entre nds, sujeitos cognoscentes, e a
natureza enquanto objeto a ser conhecido. E este o significado do livre jogo
das faculdades do conhecimento, o entendimento e a imaginacéo, residindo
ai a importancia que Kant da ao §9, intitulado Investigacao da pergunta: se
no juizo de gosto o sentimento do prazer antecede o ajuizamento do objeto,
ou se este é anterior aquele [Untersuchung der Frage: ob im Geschmacksur-
teile das Geftihl der Lust vor der Beurteilung des Gegenstandes, oder diese
vor jener vorhergehel: ora, caso o prazer determinasse o juizo de gosto com-
preendido como livre jogo entre imaginacao e entendimento, a liberdade por
ai mesmo cessaria, pois teriamos uma determinacédo causal entre o fené-
meno e 0 jogo. Ao afirmar a precedéncia do jogo diante do prazer, Kant pode
com isso introduzir uma conclus&o importantissima ao seu argumento: o livre
jogo é indice de nossa capacidade para conhecer em geral, de modo a su-
gerir uma harmonia entre sujeito e objeto — exatamente aquilo que a primeira
critica havia destruido.

Do ponto de vista da relagdo, a causalidade final indica e descreve o juizo
belo como possuindo uma estrutura de finalidade sem fim, pois, ndo sendo
conceitual, tal juizo ndo determina o fim através de um conceito — 0 que,
como ja notamos, anularia a liberdade constatada no jogo das faculdades.
Ou seja, a analise do belo desde a perspectiva da categoria da quantidade
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fornece a ponte para o dominio do teorético, ao sublinhar nosso destino ao
conhecer em geral, ao passo que a analise desde a categoria da relagao
torna possivel pensar a ponte para o dominio moral, ao postular a finalidade
sem fim e, portanto, explicar o prazer, na categoria da quantidade pensada
como disposi¢ao universal para o conhecer, como derivado do Fim sugerido
a toda criatura racional pela forma mesma do fendmeno belo sobre que se
ajuiza. Por fim, a andlise conforme a categoria da modalidade sugere que
a necessidade, propria de juizos tedricos que produzem assercdes de va-
lidade necessaria por meio de conceitos, é postulada nos juizos estéticos,
dado que, nestes, ndo possuimos conceitos que comprovem a objetividade
de nosso sentimento do belo. O chamado Gemeinsinn corporifica a sintese
apenas postulada de teorético e pratico, pois o sentimento de livre jogo e,
portanto, de destino ao conhecer € visto como acompanhado da necessaria
validade universal: ao dizermos do sol que ele é belo, com isso postulamos
a necessidade, para todos os seres pensantes, de ver a beleza no sol, em-
bora sejamos incapazes de conceitualmente articular a existéncia objetiva da
beleza no sol, a qual é apenas postulada.

Com isso, nossa capacidade para conhecer a Natureza, portanto para
produzir juizos sintéticos verdadeiros, necessarios e universais, seria identi-
ficada com e explicada pelo nosso destino de seres livres: uma ponte entre
o Verdadeiro e o Bem seria estabelecida pela mediagdo do Belo. Mas é
importante notar o tempo verbal que imprimimos ao verbo ser: o futuro do
pretérito deixa claro que os tradicionais transcendentais da filosofia grega e
medieval — bonum, verum, pulchrum —, sao mantidos cada um em seu reino,
e 0 juizo estético ndo oferece nada além da promessa de uma tal uniédo, ao
indicar o possivel fundamento comum dos reinos tedricos e praticos. Neste
sentido, a analitica do belo, em todas as categorias — quantidade, qualidade,
modalidade etc. —, vai revelando aquilo que, na Dialética do juizo de estético,
se torna claro: a estrutura analdgica do estético. Ora, a diferenga funda-
mental entre Kant e os roméanticos consistira na transformacéo do futuro do
pretérito em resoluto presente do indicativo, 0 que implica em manutencao
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ou exclusao do adjetivo analoga: em Kant, o juizo estético possui uma estru-
tura analoga ao ético, pois a Universalidade — quantidade — e Necessidade —
modalidade — as quais nos convida é como-se fossem as mesmas do juizo
determinante cognitivo e moral, assim como o livre jogo das faculdades acio-
nado pela forma do fenémeno fornece o simbolo da liberdade como ideia da
razao, com o que se nos torna inteligivel as famosas expressées kantianas
finalidade sem fim e normatividade sem norma. E esta a conclus&o revelada
pelo importante passo da Dialética do Juizo Estético, que aqui cito para, en-
fim, passar a tratar da virada ontolégica operada pelos roméanticos. No §59
da Dialética da Faculdade Estética do Juizo [Dialektik der dsthetischen Ur-
teilskraft], Kant ocupa-se de desdobrar os resultados obtidos na Analitica do
Belo, pela analise da beleza como simbolo da moralidade. Cito o famoso e
importante trecho:

Nun sage ich: das Schéne ist das Symbol des Sittlich-Guten; und auch nur in
dieser Rucksicht (einer Beziehung, die jedermann natdrlich ist, und die auch je-
dermann andern als Pflicht zumutet) geféllt es mit einem Anspruche auf jedes
andern Beistimmung, wobei sich das Gemiit zugleich einer gewissen Veredlung
und Erhebung Uber die bloBe Empféanglichkeit einer Lust durch Sinneneindriicke
bewuft ist und anderer Wert auch nach einer ahnlichen Maxime ihrer Urteils-
kraft schatzt. Das ist das Intelligibele, worauf, wie der vorige Paragraph Anzeige
tat, der Geschmack hinaussieht, wozu néamlich selbst unsere oberen Erkenntnis-
vermdgen zusammenstimmen, und ohne welches zwischen ihrer Natur, vergli-
chen mit den Ansprlchen, die der Geschmack macht, lauter Widerspriche erwa-
chsen wirden. In diesem Vermdgen sieht sich die Urteilskraft nicht, wie sonst in
empirischer Beurteilung einer Heteronomie der Erfahrungsgesetze unterworfen:
sie gibt in Ansehung der Gegenstande eines so reinen Wohlgefallens ihr selbst
das Gesetz, so wie die Vernunft es in Ansehung des Begehrungsvermdgens tut;
“und sieht sich sowohl wegen dieser innern Mdglichkeit im Subjekte, als wegen
der auBern Mdglichkeit einer damit Gbereinstimmenden Natur auf etwas im Sub-
jekte selbst und auBBer ihm, was nicht Natur, auch nicht Freiheit, doch aber mit
dem Grunde der letzteren, namlich dem Ubersinnlichen, verkniipft ist, bezogen,
in welchem das theoretische Vermdgen mit dem praktischen auf gemeinschaftli-
che und unbekannte Art zur Einheit verbunden wird. Wir wollen einige Stiicke
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dieser Analogie anfihren, indem wir zugleich die Verschiedenheit derselben nicht
unbemerkt lassen. (KANT, 1974b, p. 297, A.255).

Este passo retoma os resultados da Analitica do Belo e os desenvolve.
O juizo de gosto deve ser descrito, conforme Kant, como de validade sub-
jetiva e, contudo, geral. Poder-se-ia caracteriza-lo, paradoxalmente, como
um individual-universal. O raciocinio kantiano obedece aos seguintes pas-
s0s: sendo um juizo subjetivo no qual ndo ha interesse do sujeito pelo objeto
sobre que se esta ajuizando, nao se reduz ele a idiossincrasia do individuo
nem se submete a um raciocinio pratico que visaria concretizar o objeto a fim
de satisfazer um desejo [Begehren] explicavel cientificamente em termos de
causalidade mecénica. A auséncia do interesse, de um lado, e de sua raci-
onalizagcdo em termos de explicacdo natural, do outro, implicam que um tal
juizo é universal, pois ndo se da como mera idiossincrasia, € livre, na medida
em que escapa ao determinismo do mundo natural, embora seja subjetivo,
isto é, ndo mediado por conceitos. Este embora contém toda a chave da ar-
gumentacdo: a subjetividade que marca o juizo estético deve ser lida em uma
chave especial, a fim de mantermos a inteligibilidade e coeréncia do racioci-
nio kantiano. Ora, o sujeito ajuizante nao é, aqui, 0 Eu empirico, submetido
as leis naturais e ao desejo, mas o Eu transcendental e livre, que estrutural-
mente ndo aparece, pois ndo é uma coisa [Ding]. Dai por que, como dira
Kant, um tal juizo pode analogicamente compreender-se como moral, pois
ao estético e ao ético (sittlich) € comum uma estrutura, em que o sentimento
de prazer é resultado da Universalidade visada — com a diferenca de que, no
juizo ético, a razao esta interessada na concretizacdo do Bem, ao passo que,
do juizo estético, este interesse € ausente.

Por isso, dird Kant que o belo é simbolo do ético, simbolo aqui tendo o
significado de um raciocinio por analogia estrutural. Eis a importancia da
clausula do als-ob: o simbolo aponta, sem, entretanto, ser constitutivo, isto
é, produzir conhecimento por meio de um juizo determinante acerca do ob-
jeto do qual dizemos ser belo. O predicado belo, ai, fornece apenas o indice
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desde o fendbmeno do que, no sujeito, € fundamento de sua eticidade: sua
radical liberdade. Ora, com isso desvelam-se os lagos estruturais importan-
tes ao raciocinio que vou propor para passarmos aos romanticos: a liberdade,
por definicdo numenal e suprassensivel, é fundamento da eticidade do sujeito
pois o diferencia, enquanto sujeito transcendental, do Eu empirico submetido
as leis naturais e mecanicas, cujo agir pragmatico se elabora por juizos deter-
minantes a fim de materializar objetos capazes de satisfazer seus desejos; no
juizo estético, o belo ativa no sujeito sua liberdade por virtude da auséncia de
interesse e pelo impulso a universalidade do juizo; portanto, no juizo estético
a subjetividade do sujeito corresponde aquilo que, no objeto, aparece como
se fosse de sua mesma liberdade fenbmeno e apresentacdo — residindo ai
a razao pela qual Kant dira do simbolo que ele da a pensar infinitamente. O
famoso livre jogo das faculdades, pelo qual emerge o caracter livre do juizo
de gosto, pode ser lido como a suposta — e digo aqui suposta por virtude da
clausula do como-se — co-rrespondéncia entre a natureza numenal do sujeito
e aparecer fenoménico do numeno no objeto.

Observe-se que a ultima assercao € paradoxal e, com efeito, contraditoria
— isso pelo fato de Kant sempre manter-se no interior das fronteiras transcen-
dentais proprias a Critica. Eis o ponto: aquilo que em Kant é elaborado no in-
terior da critica transcendental sera, por Novalis e Schlegel, ontologicamente
afirmado — se a liberdade é infinita por ndo ser uma materialidade corpérea
passivel de determinacdes mecanicas, esta mesma infinitude marca o sujeito
€ 0 objeto na experiéncia da beleza. Trata-se, pois, do Todo do mundo de que
falara Schlegel. A famosa ironia romantica e a poesia transcendental ndo di-
zem respeito apenas a consciéncia da impossivel articulagdo conceitual do
Absoluto: é necessario voltar a observacao do Schelling maduro, na Philo-
sophische Einleitung zur Philosophie der Mytologie (1842/1985), e dizer que,
em Kant, Deus s6 se tornava objeto de impossivel cogni¢cdo pois continuava
a ser pensado como substancia. Mas onde e qual a razao que nos forca a
pensar o Absoluto como determinado espacgo-temporalmente?
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Ora, Fichte fornece o passo decisivo para a posi¢cao primeiro-romantica,
pois percebe que o Eu transcendental da sintese da apercepgao fornecia,
ja na Kritik der reinen Vernunft (1974a), o nexo entre pratico e teorico, pois,
enquanto tal, este Eu s6 aparecia pelos efeitos tedricos que causava, notada-
mente pela unidade das diversas representacdes, as quais reenviam sempre
ao Eu penso que “deve acompanhar todas as minhas representacdes”. Fichte
traduzira isto em termos de Tathandlung e Tatsache, as quais correspondem,
respectivamente, o dominio pratico e teorético. Assim, o Eu transcendental,
por definicdo numenal e ndo fenoménico, constituira o principio e fundamento
absoluto da filosofia, pensada como Doutrina da ciéncia, Wissenschaftslehre.
Ocorre que, e esta é a critica do Schelling tardio a Fichte, pensando o Eu
Absoluto como Tathandlung, Fichte entretanto buscava recupera-lo teoretica-
mente por meio de juizos determinantes e finitos, transformando o que era
pura atividade em uma substancia — donde a aporia em que Fichte teria aca-
bado. A observacao de Schelling, formulada em toda poténcia na Vorlesun-
gen zur Geschichte der neueren Philosophie, revela o ponto nevralgico sobre
que Novalis e Schlegel construirdo a especificidade da metafisica roméntica.
Marcia Cavalcante Schuback (1998) formulou a bela expressao “materiali-
dade corpérea” para circunscrever a determinacédo ontolégica com que os
grandes nomes do pensamento moderno, Descartes, Spinoza, Leibniz, Kant
e Fichte, visaram definir o principio da filosofia, isto é, o Ser. Ao formular pers-
pectiva metafisica robusta o suficiente para evitar a simples compreensao do
principio da filosofia como “materialidade corporea”, Schuback sugere, pela
expressao, que a metafisica tardia de Schelling se deixa caracterizar como
a paradoxal tentativa de articular, pelos meios finitos da linguagem, o Infi-
nito. Schuback captura, assim, a posi¢ao propria a metafisica do Schelling
maduro, descrita apropriadamente como uma ontologia da liberdade, em que
o Ser é compreendido como Pessoa (cf. HOLZ, 1970; PAREYSON, 2017;
GARCIA, 2007).

A digressao a respeito de Schelling me é Util para descrever o solo em que
deitam raizes as especulacdes de Schlegel e Novalis. Sem poder aqui de-
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monstrar com rigor € em detalhes, baste-me observar que, se Schlegel e No-
valis elegeram a forma fragmentada e meditativa para elaborar uma reflexao
autenticamente metafisica, no Schelling maduro, cuja especificidade colhe
seu inicio no Freiheitschrift, 0 pensar romantico encontra o incansavel meta-
fisico do Infinito, que incessantemente buscara a articulagdo sistematica de
uma ontologia da liberdade radical. Neste sentido, a critica a Kant e a Fichte
formulada por Schelling, na Vorlesungen zur Geschichte der neueren Philo-
sophie e na Philosophische Einleitung zur Philosophie der Mytologie fornece
a chave para compreendermos o que venho chamando de ontologizacao ro-
mantica do juizo estético. E que, em Kant como em Fichte, o Absoluto sé se
apresentava como de impossivel articulagdo conceitual ou como atividade in-
finita de um Eu a si mesmo elusivo porquanto, em ultima analise, mantinha-se
no quadro da “materialidade corpérea”: trata-se, sempre, de uma articulagao
finita de algo que, por infinito, ou enuncia a impossibilidade da articulagao
ou a institui no quadro de uma neurdética continua superacao — de uma sch-
lechte Unendlichkeit. O ponto, portanto, ndo reside em articular finitamente,
isto €, por meio de juizo determinante, o Absoluto, mas em tornar paradoxal
a relagcao que, para Kant, punha-se como contraditoria, isto €, entre a finitude
das formas do pensamento e a infinitude do Absoluto. O resultado € que a
unica possivel articulacdo do Infinito consistira na peculiaridade de um juizo
a cuja estrutura a infinitude do Absoluto sera assimilada, de modo entretanto
que, desde a finitude das formas, se torne possivel a revelacdo do Infinito
ele mesmo. Se o juizo determinante é finito, por virtude da finitude de seus
termos e da prépria operagdo do esquematismo que o torna possivel, uma
tal paradoxal articulagcao do Infinito pelo finito residira em um juizo infinito.
A critica de Schelling a Kant e a Fichte permitem entender, assim, a tarefa
prépria a Schlegel e a Novalis.
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O Juizo Infinito: a Especificidade da Posicao Romantica e a
Leitura Ontoldégica do Juizo Estético

Pois bem, em Schlegel e Novalis as aporias de Kant e Fichte resolvem-
se por uma tacada genial e imprevista: se Fichte buscou unificar o teorético
e o pratico pela Tathandlung e pelo Eu Absoluto que a realizava como pura
atividade, assim afirmando ontologicamente que o Ser tem seu fundamento
no Pensar do Eu Absoluto, seu erro consistiu em ignorar o estético como o
juizo em que tal assercao ontoldgica se torna possivel. Em Kant tal alterna-
tiva perdia sua validade ontoldgica por virtude da clausula do como-se, que
permitia pensar a estrutura ética do estético apenas analogicamente — o que
vemos em Novalis e Schlegel é, portanto, uma asseveracdo ontoldgica, a la
Fichte mas dele ja independente, da sintese entre ético e teoréetico através
do estéetico, em Kant sugerida apenas por analogia.

Nos romanticos, a analogia, elemento que permitira a Kant especular so-
bre o fundamento unificador sem ultrapassar as fronteiras transcendentais,
sera excluida da proposicao, e deveremos dizer: o juizo estético possui uma
estrutura ética, pois o belo € bom, na medida em que nele a liberdade radi-
cal do sujeito co-rresponde a liberdade materializada na forma fenoménica
do objeto. Exatamente neste ponto, o conceito de simbolo, que em Kant ga-
nhava sua inteligibilidade na nocéo correlata da analogia, toma em Schlegel e
Novalis validade ontoldgica — e isso porque a infinitude do simbolo é expres-
sdo da infinitude dos termos da experiéncia estética: do sujeito, do objeto e
do laco que os unifica.~ Ora, uma das nocdes mais importantes no pensa-
mento romantica € a da co-rrespondéncia, isto €, do laco especulativo entre
a infinitude do sujeito e a do objeto. Como vemos nestes dois belos fragmen-

Assim, podemos resumir nossos resultados até aqui na seguinte proposi¢cdo: Kant encontra
no juizo estético uma estrutura unificadora dos dominios do teorético e moral, revelada na analitica
do belo de acordo com as categorias, capaz de sugerir a articulagdo do fundamento por virtude
dos conceitos da Analogia e do Simbolo, ao passo que, nos romanticos, tal unidade é afirmada
precisamente pela exclusao da clausula analdégica do como-se.
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tos de Blithenstaub, a Poesie atualiza radicalmente tal lago, sobre o qual se
funda alias o conhecimento teorético, ao articular a infinitude dos termos:

Wie kann ein Mensch Sinn flir etwas haben, wenn er nicht den Keim davon in sich
hat? Was ich verstehen soll, muf3 sich in mir organisch entwickeln; und was ich
zu lernen scheine, ist nur Nahrung, Inzitament des Organismus. (NOVALIS, 18).
Der Sitz der Seele ist da, wo sich Innenwelt und AuBenwelt beriihren. Wo sie sich
durchdringen, ist er in jedem Punkte der Durchdringung. (NOVALIS, 19).

Ao falar, no fragmento 19, do Sitz der Seele Novalis articula o ponto de
encontro entre Sujeito e Objeto, assim explicando retrospectivamente o frag-
mento 18: sd posso entender aquilo de que em mim carrego 0 germe pois,
no entender, sujeito e objeto encontram-se por virtude do lago ontoldgico que
0S une e, unindo-os, torna possivel a predicacédo. Ora, o juizo determinante
com que trabalham as ciéncias da natureza € secundario por relacdo ao que
Novalis e Schlegel chamarao de Poesie, na medida em que, nesta, o funda-
mento absoluto do pensar se deixa articular estruturalmente pela infinitude
que lhe convém. Vejamos como este ponto, sugerido nos fragmentos agora
lidos, é desenvolvido e aprofundado em quatro passos diferentes de Novalis
e Schlegel. Gostaria de comegar pelo famoso e belissimo trecho dos Fich-
testudien de Novalis, em que se apresenta, de modo claro e ja tdo maduro, a
figura da co-rrespondéncia, sobre que se funda a infinitude do lago ontoldgico
materializada no juizo estético:

Filosofiren muB3 eine eigne Art von Denken seyn. Was thu ich, indem ich filoso-
fire? Ich denke uber einen Grund nach. Dem Filosofiren liegt also ein Streben
nach dem Denken eines Grundes zum Grunde. Grund ist aber nicht Ursache
im eigentlichen Sinne — sondern innre Beschaffenheit — Zusammenhang mit dem
Ganzen. Alles Filosofiren muf3 also bey einem absoluten Grunde endigen. Wenn
dieser nun nicht gegeben wére, wenn dieser Begriff eine Unmoglichkeit enthielte
— so ware der Trieb zu Filosophiren eine unendliche Thatigkeit — und darum ohne
Ende, weil ein ewiges Bedurfni3 nach einem absoluten Grunde vorhanden ware,
das doch nur relativ gestillt werden konnte und darum nie aufhoren wurde. (NO-
VALIS, 1978, p. 180-181).
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A filosofia é a busca pelo fundamento absoluto, sendo esta a missao ofi-
cial do idealismo pds-kantiano. No passo citado vemos bem a influéncia da
leitura da Wissenschaftslehre. Ocorre que, |a onde a dialética entre Eu Ab-
soluto e Eu finito determinado, isto é, Sujeito e Predicado — pois lembremos
que em Fichte o juizo especulativo é A € A, Ich bin Ich, no qual o primeiro Ich
€ ja distinto do segundo, sendo o primeiro infinito € 0 segundo finito, negado
e determinado — ocorre, dizia eu, que em Novalis o fundamento, inarticulavel
por juizos finitos, terd de ser articulado infinitamente. Isso n&o significa uma
infinitude ruim, de progressao numerica indefinida, em que ndo ha mudanca
qualitativa entre os termos, como parece ser o caso em Fichte. Ao contrario,
para articular infinitamente o infinito € necessario elaborar um juizo infinito —
a isto Novalis chamara Nachdenken e Schlegel, romantische Poesie:

Wo achter Hang zum Nachdenken, nicht bloB3 zum Denken dieses oder jenes Ge-
dankens, herrschend ist, da ist auch ProgreBivitat. Sehr viele Gelehrte besitzen
diesen Hang nicht. Sie haben schlieBen und folgern gelernt, wie ein Schuster das
Schuhmachen, ohne je auf den Einfall zu gerathen, oder sich zu bemihen, den
Grund der Gedanken zu finden. Dennoch liegt das Heil auf keinem andern Wege.
Bey vielen wahrt dieser Hang nur eine Zeitlang. Er wachst und nimmt ab, sehr
oft mit den Jahren, oft mit dem Fund eines Systems, das sie nur suchten, um der
Muhe des Nachdenkens ferner Uberhoben zu seyn. (NOVALIS, 47).

Estamos diante de uma distingdo essencial: o raciocinar, Denken, € equi-
valente a aprendizagem mecénica de um conjunto de regras das quais se
deduzem certas consequéncias, passivel de descricdo como algoritmo a ser

“Onde h& verdadeira tendéncia ao pensar [Nachdenken], ndo apenas ao raciocinar [Denken]
deste ou daquele pensamento, ha também verdadeira progressividade. Muitos eruditos ndo possuem
tal tendéncia. Eles aprenderem a decorar e deduzir, como um sapateiro aprende a confecionar sa-
patos, sem nunca chegar a intuicdo, sem se esforgarem para encontrar o fundamento [Grund] dos
pensamentos. E contudo a salvacao [Heil, isto €, como o platénico sozein ta phainomena e o mele-
tema tés psichés, sacrificio a Asclépio no Phédon] so ai reside. Em muitos demora [para aparecer]
esta tendéncia. Ela cresce e diminui, com frequéncia ao longo dos anos, por vezes com a descoberta
de um sistema, que elas apenas procuraram, para livrar-se/evitar os esforcos do verdadeiro pensar
[Nachdenken].
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reproduzido por quaisquer sujeitos sem distincdo. Ora, o pensar, Nachden-
ken, é o unico que se esforca para articular o fundamento,Grund, a partir
de uma intuicdo, Einfall, daquilo que Schlegel chama de Witz, a inesperada
combinatoria dos termos capaz de lancar uma relampejante luz, Blitz, sobre
o mundo. Na medida em que tal luz e tal intuicdo ndo podem ser deduzi-
das, por imprevisiveis — com efeito, Einfall em alem&o diz de uma ideia que
subitamente cai sobre 0 sujeito —, elas n&do podem ser algoritmizadas, cons-
truidas como um silogismo passivel de descricdo matematica e transmissao
mecanica. Por isso, por mais erudito que seja o sujeito, se Ihe faltar intuicao
faltar-lhe-4, igualmente, a tendéncia ao pensar — e, sendo a filosofia a busca
saudosa pelo fundamento, o pensar filoséfico tera como meio apropriado um
juizo capaz de articular a infinitude do fundamento, portanto um juizo infinito,
em que a infinitude do objeto s6 aparece por virtude da infinitude do sujeito.

Percebemos, aqui, a afirmacao ontoldgica do juizo estético: se em Kant
o simbolo dava infinitamente a pensar pois possuia estrutura analoga a ideia
moral e, sendo esta suprassensivel, s6 aparecia sensivelmente em sua ine-
xauribilidade, em Novalis a infinitude do pensar poético é a expressao onto-
l6gica do lago entre sujeito e objeto, em que originariamente se unem ética e
estética como verdades primevas, em relagdo as quais a verdade das cién-
cias naturais é apenas secundaria:

Das willkurlichste Vorurteil ist, daB dem Menschen das Vermégen auB3er sich zu
sein, mit BewuBtsein jenseits der Sinne zu sein, versagt sei. Der Mensch vermag
in jedem Augenblicke ein Ubersinnliches Wesen zu sein. Ohne dies wére er nicht
Weltbirger, er wére ein Tier. Freilich ist die Besonnenheit, Sichselbstfindung, in
diesem Zustande sehr schwer, da er so unaufhérlich, so notwendig mit dem We-
chsel unsrer Ubrigen Zustande verbunden ist. Je mehr wir uns aber dieses Zus-
tandes bewuf3t zu sein vermdgen, desto lebendiger, machtiger, gentgender ist
die Uberzeugung, die daraus entsteht; der Glaube an echte Offenbarungen des
Geistes. Es ist kein Schauen, Héren, Flhlen; es ist aus allen dreien zusammen-
gesetzt, mehr als alles Dreies: eine Empfindung unmittelbarer Gewi3heit, eine An-
sicht meines wahrhaftesten, eigensten Lebens. Die Gedanken verwandeln sich in
Gesetze, die Winsche in Erfullungen. Fir den Schwachen ist das Faktum dieses



[160]

Moments ein Glaubensartikel. Auffallend wird die Erscheinung besonders beim
Anblick mancher menschlichen Gestalten und Gesichter, vorzuglich bei der Er-
blickung mancher Augen, mancher Mienen, mancher Bewegungen, beim Héren
gewisser Worte, beim Lesen gewisser Stellen, bei gewissen Hinsichten auf Le-
ben, Welt und Schicksal. Sehr viele Zufélle, manche Naturereignisse, besonders
Jahrs- und Tageszeiten, liefern uns solche Erfahrungen. Gewisse Stimmungen
sind vorziglich solchen Offenbarungen gunstig. (NOVALIS, 22).

Os fenbmenos estéticos sdo aqui explicitamente postos a vista: as vozes,
as faces e os gestos séo os catalisadores da experiéncia de revelacdo, em
que o homem sai de si e, neste de si sair-se, assume sua natureza supras-
sensivel. Sair de si corresponde a abdicar do eu empirico ou, para falar como
Simone Weil, imaginario, redutivel a elemento natural, contido nos limites de
operacdes conceituais e silogisticas. A indeterminacao dos fendmenos, ex-
pressa textualmente pelos adjetivos gewisser e mancher, obedece a uma
necessidade estrutural, que devemos aqui explicitar. Ora, préprio ao juizo te-
orético, portanto determinante, € conjugar sujeito a predicado por intermédio
de uma regra de predicacdo que, no esquematismo do juizo, unifica a multi-
plicidade sensivel sob a guarida universal de um conceito [Begriff], que torna
pensavel e cognoscivel o fendmeno ao anular a sua radical singularidade,
isto €, ao comprar a universalidade e transmissibilidade do conhecimento
pela renuncia a unicidade de um aparecer. Que nos dizem, neste sentido,
as expressoes “beim Anblick mancher menschlichen Gestalten/ beim Héren
gewisser Worte”? Ora, a indeterminacao dos adjetivos aponta que, aqui, 0s
fenbmenos apresentam-se ao sujeito sem perder a unicidade de sua con-
figuracdo. Em formula mais rigorosa, diriamos que a configuragdo de seu
aparecer assimila a unicidade que os marca, na medida em que, sendo cada
fendbmeno radicalmente singular, sua singularidade sé pode ser pensada ao
incorporar-se a forma que a pensa. Licdo antiga, ja no Sofista presente, é
aquela que reza ser toda determinacdo uma necessaria negagao: omnis de-
terminatio est negatio. O ser-A de A depende de seu ser-ndo-B, de modo
que toda quidditas depende de negacgdes reciprocas que lhe garantem a uni-
versalidade. O conceito, Begriff, responsavel pela transmissao universal das
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quidditates, compra sua eficiéncia em proporcéo inversa ao grau de inde-
terminacdo com que um fenémeno se apresenta: quanto mais determinado
um fendmeno, tanto mais pensavel e operacional é sua presenga no todo do
mundo.

A escolha por Novalis de expressOes concatenadas, textualmente exu-
berantes em sua insisténcia e variagcao, apontam que a indeterminagao das
experiéncias estéticas nao é gratuita, pois que possui, bem ao contrario, sua
necessidade organica no rigor da metafisica romantica. A indeterminacéo
das faces, dos olhos e das pronuncias de certas palavras corresponde uma
singular experiéncia, que ndo € de modo algum irracionalismo vulgar, con-
sequéncia de dicotomia simples que a luz da conceptualidade faz corres-
ponder por inversdo a cegueira da inconceptualidade. O fato de que certas
palavras e certos olhos, certos tracos e certos movimentos sejam ensejo a
revelacao do espirito, Offenbarung des Geistes, obriga-nos a expandir o qua-
drante especulativo em cujo interior operamos, de modo a compreender que,
no lugar da contradicdo dicotdmica entre conceptualidade e inconceptuali-
dade, estamos lidando com um paradoxo que mobiliza as formas epistémi-
cas (os conceitos da lingua) para apreender o que, por defini¢cdo, nelas nunca
se deixa por completo enredar. Se assim €, cabe-nos dizer que o0 uso siste-
matico dos adjetivos indeterminados revela conexao organica, na mente de
Novalis, entre a indeterminacdo da experiéncia e sua dignidade ontolégica,
textualmente circunscrita na expressao exte Offenbarung des Geistes, isto €,
verdadeira revelagdo do espirito.

Estou insistindo desde o comeco que a co-rrespondéncia é pedra de to-
que de todo pensar romantico, por tal expressdo compreendendo a infinitude
qgue enlaca sujeito, objeto e o lago, Band, pelo qual as predicacdes se tornam
possiveis. Ora, se possui grao minimo de sentido meu raciocinio, a echte Of-
fenbarung des Geistes, experiéncia que emerge do lado do sujeito, encontra
seu catalisador na indeterminagdao com que se lhe apresentam os belos fené-
menos, apenas impropriamente denominados “objetos”. Tal indeterminagao,
eis o ultimo lance da leitura deste fragmento, revela-se, assim, a condicdo de
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possibilidade de uma experiéncia em que os fendémenos, por virtude de sua
mesma indeterminada apari¢cdo, evocam no sujeito sua infinitude. O infinito
fenoménico co-rresponde, pois, ao infinito do sujeito, que, verdadeira revela-
¢do do espirito, apresenta-se-lhe qual ensejo a meditacdo do Absoluto. Esta
relacdo triangular possui, para Novalis, 0 nome de Poesie, e é bem esta a
razao pela qual, para Novalis, as experiéncias estéticas fornecem-me a capa-
cidade de pbér-me em contato com a Ansicht meines wahrhaftesten eigensten
Lebens, e isso porque a tensao entre conceptualidade e inconceptualidade
das vozes e faces correspondem a dialética entre o eu reduzido e eu melhor
qgue vemos na férmula do Romantisieren:

Die Welt muss romantisiert werden. So findet man den urspriinglichen Sinn wie-
der. Romantisieren ist nichts als eine qualitative Potenzierung. Das niedere Selbst
wird mit einem besseren Selbst in dieser Operation identifiziert. So wie wir selbst
eine solche qualitative Potenzen-Reihe sind. Indem ich dem Gemeinen einen
hohen Sinn, dem Gewdhnlichen ein geheimnisvolles Ansehen, dem Bekannten
die Wiirde des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein gebe, so
romantisiere ich es. Ohne vollendetes Selbstverstandnis wird man andere nie
wahrhaft verstehen lernen. (NOVALIS, p. 51).

Ora, Novalis afirma que sem completa autocompreensdo nunca compre-
enderemos 0s outros pois a cognicado de si mesmo implica o reconhecimento
da infinitude que me marca enquanto sujeito, presente portanto nos outros
sujeitos e no mundo fenoménico ao qual cor-respondo. As vozes e 0s gestos
faciais do fragmento 22 estdo embebidos em romantizacdo porque nelas ob-
servamos a tensao entre finito e infinito, propria da Poesie como articulagao
do infinito pelas malhas do sistema de juizos finitos. Vimos que, no fragmento
22, 0 uso sistematico dos adjetivos indefinidos indicava uma identidade estru-
tural entre a indefinicdo dos fenémenos e as formas que os expressam, for-
mas nas quais o indefinido é incorporado por razdes ontoldgicas, na medida
em que a unicidade da configuragao fenoménica esta além da universalidade
simples do conceito, sem com isso reduzir-se a simples irracionalidade. Toda
forma, ao formalizar, determina e, determinando, fixa ao fenémeno fronteiras
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e limites, em cujo interior permite-lhe ser aquilo que €, por contraste a tudo
aquilo que nao é. No Romantisieren, entretanto, buscamos o sentido origi-
nario, den urspringlichen Sinn, e este, por definicdo, ndo pode ser derivado,
porque, longe de ser um especifico conceito na imensa malha dos conceitos,
€ a fonte mesma de que provém as formas.

Pois bem, toda sutileza deste fragmento reside em compreender que, as-
sim como ndés somos uma cadeia de poténcias de Eus, em que o Eu superior
aparece apenas no dialogo com o Eu inferior, também assim os fenéme-
nos singulares fornecem a inesperada chave para a recuperacédo do sentido
originario, e isso pela mesma extraordinaria dialética através da qual o Eu
transcendental, pura infinita liberdade, sé dava notas de si no espelho que
lhe estendia o Eu inferior: trata-se aqui da famosa ordo inversus, sentido
profundo e consequéncia de todo speculum. Novalis mesmo o explica, ao
afirmar que o Eu inferior se identifica com o Eu superior e fazer corresponder
a tal identificacédo, que se ergue desde a consideracao da subjetividade, um
igual processo no reino dos fendmenos. Tal relagdo deve ser dita especula-
tiva pela muito simples e cotidiana razao de que todo espelho, espelhando,
inverte, donde se deduz que, assim como a infinitude do Eu transcendental se
desvela inversamente pela finitude do Eu determinado nas fronteiras de con-
ceitos, da mesma forma os fenémenos, determinados em primeiro momento
pelas formas da linguagem, servem de espelho em cuja superficie pode apa-
recer, em ordem inversa, o urspringlich Sinn wieder. Por fim, esta operacgao,
no reino fenoménico, consiste no ato bastante peculiar que reconhece ao fa-
miliar um aspecto inesperado e ao conhecido a grandeza do desconhecido,
isto €, no momento mesmo em que, operando com formas, mobiliza-as de tal
modo a reconhecer, na configuracédo fenoménica, radical unicidade e singula-
ridade, retornando assim a origem e ao originario. O originario ndo consiste,
bem entendido, no uso corrente dos conceitos, das formas da linguagem,
porquanto tal uso tem na universalidade da comunicagao seu objetivo ultimo,
e, conforme vimos, alcanga-a empalidecendo a singularidade do fenémeno,
sua unicidade. Para alcancar o originario, necessaria € uma combinagao sin-
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gular dos conceitos e das formas, capaz de corresponder a unicidade dos
fendmenos eles mesmos e, por ai, ao urspringlichem Sinn que por eles se
desvela.

Na experiéncia estética, portanto, a forma sensivel do fenébmeno corpo-
rifica 0 que, estruturalmente, ndo pode aparecer: a liberdade enquanto Infi-
nitude. Enquanto forma da apari¢ao, ela é igualmente forma da relacao do
sujeito com o fendbmeno, marcando, pois, a infinitude de um lago — a aparicao,
Erscheinung, € bela pois bela € igualmente nossa relacdo com o aparecente.
E nesta delicada tensdo entre uma predicacdo que se quer objetiva, por vir-
tude de sua validade universal, sem entretanto assim poder afirmar-se, por
ser subjetiva, que Schlegel e Novalis investirdo, ao operarem uma reversao
dialética genial: a infinitude da experiéncia estética € a infinitude do sujeito,
do objeto e do lago a os unificar. Neste sentido, ndo estamos diante de uma
violenta leitura de Kant, de um erro hermenéutico: ora, Novalis € claro ao afir-
mar que, na poesia, nosso Eu superior afirma-se diante de nosso eu inferior.
Em termos Kantianos, trata-se da distingdo entre sujeito empirico e transcen-
dental, eu como fonte de pura liberdade e o eu condicionado a necessidade
natural. Claro, Novalis pensa ja a luz do Fichte da Wissenschaftslehre de
1794, e sua nocao de Eu € mais sutil e refinada do que aquela com que tra-
balhara Kant. O Eu inferior ndo €, em Novalis, apenas corpo, parte do mundo
natural, submetido a causalidade mecanica: €, sobretudo, o Eu reificado no
juizo determinante, o Eu que, para tornar-se algo inteligivel, precisa deixar-
se conter nas fronteiras de um conceito, perdendo com isso sua Infinitude
constitutiva. O Eu Superior €, ao contrario, a fonte infinita das predicacoes,
enquanto tal estruturalmente em eterna elisdo. Ora, essa elisdo s6 se torna
negativa se — e aqui reside a ja mencionada critica de Novalis a Fichte — ainda
tomarmos como paradigma do conhecimento o juizo determinante, seja em
sua modalidade teorética ou pratica. Acaso ndo ha um outro tipo de juizo,
cujos termos nao sejam finitos nem se conjuguem por intermédio de regra
predicativa igualmente finita? Se for possivel encontrar um juizo cuja forma
assimile em si a infinitude de seu objeto, teriamos um conhecimento espe-
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culativo, capaz de articular, ndo apenas o Eu superior, mas também o que,
do objeto, é a latente infinitude. Um tal juizo, ja vimos, chama-se infinito, por
incorporar a infinitude dos termos da experiéncia através da imprevisibilidade
de sua configuracao, isto é e agora dito nos termos da férmula do Romanti-
sieren, por ser original. A originalidade do juizo ndo consiste nos conceitos
singulares dos quais é constituido, mas na combinatéria imprevisivel que os
sintetiza, capaz de fazer justica a unicidade dos fenémenos e do sujeito que
neles 1€ sua prépria liberdade. Trata-se, pois, de uma formalizacdo do Infi-
nito pelos termos finitos da linguagem humana, paradoxo que é a estrutura
mesma do pensar romantico.

Dai, alids, a conhecidissima definicdo da ironia roméantica de Friedrich
Schlegel: necessidade e impossibilidade de uma comunicacéo total. No frag-
mento 20 de Pdlen, Schlegel precisa esta definigdo:

Wenn man in der Mittheilung der Gedanken zwischen absolutem Verstehen und
absolutem Nichtverstehen abwechselt, so darf das schon eine philosophische
Freundschaft genannt werden. Geht es uns doch mit uns selbst nicht besser.
Und ist das Leben eines denkenden Menschen wohl etwas andres als eine stete
innere Symphilosophie? (SCHLEGEL, 1973, p. 16).

O jogo entre a absoluta compreensao e absoluta incompreensao corpo-
rifica o que estou chamando de juizo infinito, formalizacao finita do infinito,
correspondente & classica definicdo de simbolo. A diferenca, porém, de Kant,
em Schlegel e Novalis tal aparicdo do infinito no finito possui validade onto-
l6gica — e isso porque a infinitude é o fundamento originario do sujeito e do
objeto, manifestando-se no lago especulativo que os unifica. Por isso, dira
Schlegel que a ironia € o sentido para o Todo do mundo, Sinn firs Weltall
(KA XVIII 128). Sua distincao entre ironia retorica e ironia socratica corres-
ponde a distingdo novalisiana entre pensar e raciocinar: a ironia socratica
nao € passivel de ser inventariada como a retérica, conjunto de tropos a se-
rem decorados e aplicados conforme regras determinadas para circunstan-
cias também elas determinadas. A ironia retérica €, neste sentido, presa as
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regras, portanto nao livre. Apenas a ironia socratica ¢ livre, assim como ape-
nas a poesia romantica, conforme lemos no fragmento 116 da Athdneum, é
exercicio de verdadeira liberdade, pois que imprevisivel: a Unica regra a que
obedece é a imprevisibilidade do Einfall e do Witz, anicos capazes do lam-
pejo estético. Mas, e eis o ponto importante, se, como vimos com Novalis, 0
fundamento sé € articulado pelo pensar filosofico, por definicdo diferente dos
juizos silogisticos e determinantes a operar conforme regras, compreende-se
perfeitamente por que Schlegel diz ser a ironia a verdadeira patria da filoso-
fia: apenas ela articula a verdade ontoldgica originaria, pois nela somente o
fundamento infinito se deixa articular em sua mesma infinitude formal. Infinita
é, para Schlegel, a poesia roméantica, que alias é a propria Poesia — para falar
com Novalis, o verdadeiro pensar.

Observe-se bem, aqui, a articulacdo que estou propondo: a descri¢ao de
fendbmenos estéticos — vozes e faces — ndo se restringem apenas ao ambito
do sujeito transcendental, mas, ao contrario, implicam-no como infinitude na
co-rrespondéncia a infinitude dos fenémenos eles mesmos. Quando Novalis
afirma que o Romantizieren nao € nada além de uma potenciagao qualita-
tiva, pela qual o Eu menor identifica-se com o Eu fundamental, ele articula
tal raciocinio ao correlacionar a esta potenciagdo do Eu a potenciacao dos
fendbmenos. Ao fornecer ao conhecido a dignidade do desconhecido, ao fi-
nito a luz do infinito eu os romantizo ndo € sendo o comentario em eco ao
fragmento 22 lido por nés, em que as vozes e faces sdo embebidas de in-
finitude ao serem romantizadas. A romantizacdo de Novalis corresponde,
pois, a ironia de Schlegel, e ambas sintetizam experiéncia estética e ética
na afirmacao ontoldégica que marca o pensamento romantico, por definicado
um pensamento do Infinito. Aquilo que em Kant era mantido no interior das
fronteiras transcendentais, por virtude da clausula do como-se e da natureza
meramente analdgica, torna-se em Novalis e Schlegel assercao ontoldgica.

Em Kant, o juizo estético possuia estrutura analoga ao ético, sem nunca
ultrapassar os limites do sujeito em direcdo a uma assertiva do Ser. O Sim-
bolo, neste sentido, dava infinitamente o que pensar, sendo sua infinitude
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como-se fosse a apresentacédo sensivel da liberdade do sujeito e de sua
destinacdo ao conhecer. Nos romanticos, a experiéncia estética e, especi-
ficamente, a poética, corporificam o pensar originario por formalizar o Infinito
que, para Novalis e Schlegel, é o outro nome do Ser. Por fim, a estrutura do
juizo estético € ética pois a infinitude ontoldgica, pela qual sdo marcados o
sujeito e os fenbmenos a ele aparecentes, fornecem a radical dignidade que
os marca. A beleza é, desde j4, boa, e as vozes e faces ganham a dignidade
de uma face, no momento mesmo em que ao finito é reconhecida a grandeza
do infinito, ao conhecido o aspecto misterioso do desconhecido, reconhego-
lhes novamente a fonte ontolégica em que as coisas deixam de ser meras
coisas, exclusivo Nao-eu a ser dominado violentamente pelo Eu, e ganham
a face na qual leio a mesma infinitude que me marca. Em Kant, a destrui-
cao da metafisica pode ser lida, como sugere Heidegger, como primeiro mo-
mento de sua verdadeira construcdo. A metafisica €, desde os gregos, a
radical unidade dos momentos do pensar, e os famosos transcendentais sao
a prova viva disto. Ao ter desmembrado e fragmentado as partes da filosofia
em dois reinos incomunicaveis, Kant fornecera a chave para sua reunifica-
cao pelo juizo estético, sem contudo ter ultrapassado as fronteiras que para
si mesmo tracou. O pensamento romantico herda esta paisagem intelectual,
mas, em inspiracdo profundamente platénica, volta ao gesto grego com toda
autoconsciéncia propria aos herdeiros de Kant: o belo é bom, pois nele a
Verdade original se articula em sua forma primeva — aquela do Infinito. Como
Levinas (1971) dira dois séculos depois, ética € ja ontologia.
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A Ildeia do Classico-Musical

Reginaldo Rodrigues Raposo

Logo que ele exprimiu uma ideia, surge outra, e assim, sem cessar, ele deve transformar
suas paixdes. Tal tarefa ele deve desempenhar sobretudo nas pegas expressivas,
compostas por ele ou por outros. Neste ultimo caso ele tera que experimentar as mesmas
paixdes que o compositor da peca teve ao compd-la.

Carl Philipp Emanuel Bach.

O texto de Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), publicado em Ber-
lim no ano de 1753 (trés anos apds a morte de seu pai), consiste em um
documento histérico fundamental, em tom de preceptiva, para a concepcao
primeira daquilo que Carl Dahlhaus denominou de “estética musical classico-
romantica” (DALHAUS, 2003, p. 393), para quem a profunda contradicéo
interna, que o titulo de seu ultimo grande livro sobre o tema, justamente a
Estética Musical Classica e Romantica, parece expressar, “em verdade nao
existe”. (Id. Ibid.). Longe da inteng&o polémica, sua colocagcdo nao quer dizer
que a ideia do classico e o caracteristico romantico ndo possam ser devida-
mente distinguidos de acordo com os elementos que Ihes sé&o proprios. Mas
antes Dahlhaus afirma que “as concordéancias que existem entre Karl Philipp
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Moritz e Friedrich von Schiller de um lado, E. T. A. Hoffmann e Arthur Scho-
penhauer de outro, sdo fundamentais; as diferengas, porém, quando néao séao
insignificantes, sdo com efeito secundarias”. (Id. Ibid.).

Essa tese predominante na primeira parte do livro de Dahlhaus sobre a
estética musical do periodo, longe de ser algo banal do ponto de vista estético
e filosofico-musical, como dissemos, ndo implica em uma identificacédo radical
entre a musica e o pensamento sobre a musica da época do Esclarecimento
e da primeira metade do século XIX, mas sim na identificacdo de uma sé tra-
dicao que se desdobra histérico-conceitualmente “menos como um sistema,
que se deixa desenvolver desde um pensamento fundamental, do que um
complexo formado por partes de origens divergentes e de diferentes épocas”
(Ibid., p. 394), ndo deixando de lado, portanto, as varias oposi¢des que dela
emanam, inclusive como os tais “dilemas fundamentais” a partir dos quais as
reflexdes estéticas se inflamam.

Com efeito, Dahlhaus n&o € o Unico a identificar o lastro de uma sé tra-
dicdo no periodo. Seu contemporaneo, o musicologo italiano Enrico Fubini
(1935-), na introducéo ao tao retomado quanto traduzido livro LEstetica Musi-
cale dal Settecento a Oggi, de 1964, cujo titulo revela imediatamente alguma
proximidade entre suas abordagens,” diz:

Todavia, um esclarecimento: por que escolher esse periodo que vai desde o final
do iluminismo até os nossos dias, centrando-nos no romantismo, para este breve
bosquejo histérico? [...] E possivel encontrar reflexdes de carater filoséfico sobre
a musica desde a mais remota antiguidade; o pitagorismo foi até hoje um dos
componentes determinantes na filosofia da musica. Esta elei¢cdo representa an-
tes simplesmente o intento de delimitar um periodo histérico que, além de situar-
se mais proximo de nossos interesses, apresenta certa unidade de problemas e
desenvolvimento. Se até o século XVIII as reflexdes sobre a musica tinham quase
sempre carater esporadico e ocasional, neste século especificam-se e tornam-se
concretos os interesses dos filosofos, dos tedricos e do publico pelos problemas
musicais; desenvolve-se a critica e nasce a historiografia. (FUBINI, 1971, pp. 9 e
10).

Embora a diferenga entre as dimensdes das obras de Fubini e Dahlhaus deixe clara também a

diferencga entre a profundidade e o detalhamento de ambas.
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Fubini, também na introducdo (ou nota de adverténcia) ao texto dedicado
ao assunto, trata de assumir a mesma unidade ou a “comunidade de interes-
ses” (Id. Ibid.) entre o Esclarecimento e o romantismo, como, por exemplo,
no fato de que no periodo a “relagdo da musica com as outras artes perma-
nece como problema central da estética musical, ndo obstante o transtorno
de conceitos [para Dahlhaus, “os dilemas fundamentais”] que se produziu no
transito do século XVIIl ao XIX”. (Id. Ibid.). Por suposto, ha diferengas mais
do que relevantes entre ambas as abordagens. Para comecar, h4 em Dah-
Ihaus evidentemente uma atencdo maior para a estética musical no mundo
germanico, enquanto Fubini trata de separar seus capitulos mais pela geo-
grafia do que pelos estagios do mesmo desenvolvimento que os dois autores
diagnosticam. Contudo, o consenso naquilo que diz respeito ao diagndstico
de um sé desenvolvimento mostra-se suficiente para evitar o tom de polémica
e adentrar sem preconceitos 0 assunto.

A intengao aqui € identificar justamente algo do lastro do desenvolvimento
histérico-conceitual inicialmente da ideia do classico, como um motivo condu-
tor, e elementos a ele ligados, que, envolvendo a questdo sentimental, reto-
rica e musica classicas, constituiram a heuristica de uma tal estética musi-
cal classico-romantica, nos termos com que Dahlhaus apresentou a questao.
Por suposto, ndo é possivel aqui dar conta inteiramente do que envolve o con-
ceito do classico-musical, ou mesmo do classicismo vienense e sua limitacéo
aos seus trés personagens principais, o que requereria um trabalho a parte.
Pretendemos mostrar mais especificamente como a tendéncia que culminara
no romantismo musical se vincula de maneira negativa a estética do senti-
mento do classicismo musical alemao, segundo uma leitura que alguns de

Dar conta da questdo como um todo envolve diversas abordagens, sejam elas histérico-
documentais, estético-filoséficas, sociolégicas etc. Por exemplo: por que Antonio Salieri (1750-1825)
nao pertence ao classicismo vienense, tendo sido ele professor de Beethoven e Schubert, tendo com-
posto obras de enorme relevancia e em todos os principais géneros da época? Dahlhaus aponta um
motivo simples e curiosamente de ordem sociolégica: “Em outras palavras: [o italiano] Salieri ndo per-
tence ao classicismo vienense, pois o conceito de classico foi cunhado em uma histéria da recepgao,
a qual foi determinada ao modo da burguesia alema”. (DAHLHAUS, C. “Europaische Musikgeschichte
im Zeitalter der Wiener Klassik”. In: Gesammelte Schriften. V. 3 Laaber: Laaber Verlag, 2001, p. 646).
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seus principais atores fazem dela, assumindo pressupostos estéticos distin-
tos daqueles da segunda metade do seculo XVIIl, mas desenvolvendo as
mesmas premissas. Ao mesmo tempo, paralelamente, pretendemos abordar
as caracteristicas da proposta histérico-interpretativa de Dahlhaus.

Diz ele, no inicio do capitulo sobre a “ideia do classico e a realidade dos
afetos”:

A representacado do que deve valer como a estética musical do Esclarecimento
nao é clara por ora; um dilema fundamental, no entanto, que funcionava como
inquietacao e impeto [/mpetus] da reflexao estética, delineia-se inequivocamente
e deixa-se apreender sem violéncia em uma férmula simples: a relacdo entre a
opinido publica, que havia se tornado um poder espiritual mas que se provou er-
ratica, e as regras artisticas legadas, a respeito das quais ainda se acreditava que
estariam fundadas na natureza das coisas e por isso seriam imutaveis, tornou-se
cada vez mais precaria no século XVIII. (Ibid., p. 403).

Como observa Dahlhaus, ndo se trata de descrever uma “representacao”
imediatamente clara do que deveria ser uma estética musical da segunda
metade do século XVIII. A apreensao dessa concepgao ndo pode ser algo
“violenta”, como ele diz, mas retrospectiva, gradativa, progressiva, dialégica
(e dialética), de modo que suas consequéncias apare¢cam satisfatoriamente
articuladas, e nao simplesmente elencadas como verbetes em um glossario
— como, sem mais, tomar a “rejeicao” unilateral do que Dahlhaus denomina
de “opinido publica [bffentliche Meinung]” em relacdo as “regras artisticas
legadas”, as “preceptivas musicais”, como as de C. P. E. Bach, como modelo
explicativo univoco para as transformacdes do periodo, mas sim tudo o que
permeia essa “relacao”.

O dilema, por suposto, ndo exclui a discussao das préprias preceptivas,
suas caracteristicas e sua subversdo ou esgotamento nas obras, do distanci-
amento da opinido publica em relacéo a elas, e até dos avancos tecnoldgicos,
e até mesmo industriais, na fatura dos instrumentos musicais, na ampliacéo
de seus registros e tessituras, e da prépria orquestra, na concepc¢ao da cul-
tura de concerto moderna, nos novos contextos econémicos e politicos na
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Europa do final do século XVIIlI e assim por diante. No entanto, ele dificil-
mente se reduz a esse lado mais “material”. Para os novos contextos, inclu-
sive, talvez seja possivel dizer que as transformagdes conceituais da musica
e toda a sensibilidade artistica de uma época também concorreriam, segundo
a “alteracao fundamental daquilo que a musica sobretudo € e significa, ou de
como ela € apreendida” (DAHLHAUS, 1994, p. 7) ao longo do tempo. Para
Dahlhaus, cabe percorrer o que seria o “classico” e o “romantico” temati-
zados, segundo o sentido do desenvolvimento de sua ideia nas obras e no
pensamento musical.

Assim, faz sentido que uma oposicao a “estética classicista” por parte da
“escola romantica” (acompanhando o titulo do livro) — que apelaria mais tarde
para a autonomia musical de maneira mais radical, embora bastante dis-
persa, mais fragmentada — redunde, como principal caracteristica histérico-
documental, justamente na oposicdo a concepcdes que tém sua origem e
principais desdobramentos no ambiente da filosofia da arte, em especial, uma
oposicao a uma estética da vinculagdo sentimental da musica. Por sua vez,
a questado sentimental é certamente um tema cujas raizes e desdobramentos
mais importantes se encontram ainda no século XVIII, o que inclusive diz res-
peito a uma espécie de espirito do tempo, nos debates em torno da musica
com algum destaque: envolvendo substancialmente a relagdo entre musica e
retorica classica. O exemplo mais imediato, por suposto, quando se pensa a
origem dos debates em torno da propria Estética enquanto disciplina filoso-
fica, € Quintiliano e principalmente a Ars Poetica’ de Horacio, tdo retomada
nao s6 na obra do berlinense Alexander Baumgarten (1714-1762), fundador
da disciplina, mas ao longo de todo o siecle des lumiéres.

Retomando o trecho acima do texto de C. P. E. Bach, o paragrafo 13 da
sec¢dao intitulada “Da Execucao (Vom Vortrage)” como um todo diria respeito
justamente a um desses dilemas, a partir do quais se inflama a reflexdo es-
tética sobre o que Dahlhaus denomina de ideia do classico e sua relagcao

Epistula ad Pisones, poema em hexametros enderecado ao senador Lucius Calpurnius Piso e
seus filhos, datado provavelmente do ano de 19 a. C.
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com a chamada “realidade dos afetos” no século XVIII. (Cf. DAHLHAUS,
2003, pp. 398 a 463.) A assim identificada “estética do sentimento” (lbid., p.
412.) estaria ali ja bem delimitada e quase fazendo mencéao explicita a tra-
dicdo a qual se vé vinculada. No que tange inclusive a musica instrumental,
“é em virtude das leis da natureza, diz Quintiliano, que os tons e a medida
tém tal efeito sobre nés”, (DUBQOS, 1719, p. 642) diz o abade Jean-Baptiste
Dubos (1670-1742), nas suas influentes Reflexées Criticas sobre a Poesia
e a Pintura (1719), sem deixar de se reportar a tradicdo das poéticas clas-
sicas. Como um principio axiomatico para o século XVIll, a relagdo entre
retorica classica e a musica (classica), seja ela vocal ou instrumental, e tal
diferenciagao é fundamental para o avango de Dahlhaus no assunto, constitui
sobretudo um dos pressupostos estéticos mais decisivos, sem os quais dificil-
mente se poderia dizer do desenvolvimento histérico-conceitual que justifica
a linearidade classico-romantica, proposta por ele.

Para ilustrar essa relagcao: de um lado, diz Horécio: Si vis me flere, do-
lendum est primum ipsi tibi® (se queres que eu chore, primeiro comeca tu
também a chorar). De outro, diz C. P. E. Bach:

Um musico ndo pode de outra maneira comover, se ndo estiver ele mesmo co-
movido; assim, ele deve necessariamente ser capaz de se estabelecer em todos
os afetos que ele quiser suscitar em seus ouvintes; ele d& a entender a eles seus
sentimentos [Empfindungen] e, de tal forma, os induz da melhor maneira para a
co-mogao [Mit-Empfindung].

Nao se trata, por suposto, de uma coincidéncia banal, como por vezes
ocorre, mas, como dissemos, de uma mengao explicita — como um pressu-
posto para certos leitores da época debrucados sobre textos relacionados a

Epistula ad Pisones, versos 102 e 103.

BACH, C. P. E. Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen. Berlim, 1753 (edigao de
Wiebaden 1986), parte 1, item 3 (Da execucao), §13, p. 122 (optamos por nossa traducao do trecho).
Cf: DAHLHAUS, 2003, p. 410.
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arte musical.” A publicacdo berlinense de Bach trata de questbes mais es-
tritamente técnicas na (verdadeira) arte de executar uma peca musical aos
instrumentos de teclado, em um texto direcionado, portanto, a um circulo ra-
zoavelmente restrito, de maneira que o autor certamente estabelecia com ele
uma interlocugao bastante determinada e precisa. No entanto, ao longo do
tempo, ndo somente este texto mas “a maneira correta de se tocar instru-
mentos de teclado” sé&o recebidos nas mais diversas “maneiras corretas de
se pensar a musica” em circulos ja bem menos restritos, € a “opinido pu-
blica” torna-se “uma autoridade tanto estética quanto politica na sociedade
burguesa em formacao”. (DAHLHAUS, 2003, p. 404.)

O trecho presume igualmente um ouvinte, que, nesse sentido, sé pode-
ria ser comovido por meio do compartilhamento de um afeto como algo “de
dentro para fora”, e ndo por meio da descricao das formas de exteriorizagao
de um afeto, como uma tarefa estético-tedrica (mais condizente com a recep-
cao mais ampla), ou na “imitagdo dramatica” de um sentimento, vinculando
a musica ao teatro (algo mais condizente com a recepgéo critico-filoséfica).
Para o C. P. E. Bach, o destaque deste aspecto funcionaria como uma nota
marginal em um texto voltado para outros interesses. Diz Bach, na sequén-
cia, em termos bastante familiares entre muasicos, que “em trechos [musicais]
doces ou tristes, [0 musico] deve ficar doce e triste. Deve-se ver e ouvir
isso. Deve-se tomar cuidado aqui para nao retardar e arrastar demais. Fa-
cilmente se incorre nesse erro, através de muito afeto e melancolia”. (BACH,
2009, p. 137.) Ou seja, a recomendacao sobre o cuidado com exageros
musical-interpretativos, embora assuma os pressupostos de época e seu ma-
tiz sentimental na articulagdo velada dos discursos classicos sobre retérica,

Como observa a professora Ménica Lucas, este ndo é o Unico caso. A recepcao letrada, ou a
versao alema da galanterie, no cultivo latinista, ja pressupunha a tematizacao da instituicao oratéria
na discussao sobre as artes. Particularmente, “no mundo Reformado dos sécs. XVII e XVIII, autores
que discorreram sobre a composi¢cao musical, disciplina conhecida na época como musica poetica,
propuseram preceptivas cuja sistematica e terminologia foram emprestadas das retéricas e das poé-
ticas greco-latinas” (LUCAS, Mbénica. “Emulacao de Retoricas Classicas em Preceptivas da Musica
Poetica”. In: OPUS, [s.l.], v. 20, n. 1, p. 71 a 94, maio 2014. ISSN 15177017, p. 72. Disponivel em:
https://www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/article/view/103. Acesso em: 10 maio 2022).
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tem como foco a “persuasao”, (KRAUSE, 1986, p. 172.) como diz o jurista e
compositor Christian Gottfried Krause (1717-1770) em outro importante docu-
mento da época, s6 que do ponto de vista técnico-musical, dizendo respeito
a adequacéo estilistica no gesto especifico dos instrumentos referidos — “o
orgao, o cravo, o fortepiano e o clavicérdio sdo os instrumentos de teclado
usuais para o acompanhamento”, como diz Bach no inicio da segunda parte
do livro.

No entanto, naquilo que interessa a Dahlhaus, o elemento marginal reni-
tentemente tende a se tornar central, a medida em que modula a recepcéao e
mudam os pressupostos.'” A respeito da opinido publica, que se apropria da
estética do sentimento por tras das observacoes de Bach, sendo pressuposto
desde entdo o afeto como “a principal finalidade da musica”, (KRAUSE, op.
cit., p. 167) Dahlhaus observa:

A opinido publica, que no século XVIII se tornou um poder autdnomo, era carac-
terizada pelo fato de que nela dominava o inapto, o diletante. (Nao se deve deixar
de lado, porém, que o conceito de “diletante” era no século XVIII e ainda no inicio
do XIX uma categoria sociolégica, que compreendia todos os que praticavam a
musica sem fazer dela uma profissao, independente se dominavam bem ou mal
o métier). (DAHLHAUS, 20083, p. 405).

Se a interlocucao restrita de Bach, de carater técnico-musical, na familia-
ridade dos termos dirigidos a quem se pde a executar um determinado reper-
torio, perde o contexto e naturalmente desaparece com o tempo, a questao

BACH, 2009, p. 153. Vale lembrar que na mesma década outros nomes importantes, como
Johann Joachim Quantz (1697-1773), também publicaram textos semelhantes, como o Ensaio sobre
como Tocar a Flauta Transversal (1752), que também poderiamos tomar como modelo. Mais tarde,
teriamos também o Ensaio de Instrucdo para a Composicdo (1782) de Heinrich Christoph Koch (1749-
1816).

“O conceito do classico musical é parcialmente uma funcao da histéria da recepcao”. (DAH-
LHAUS, C. “Européische Musikgeschichte im Zeitalter der Wiener Klassik”. In: Gesammelte Schriften.
V. 3 Laaber: Laaber Verlag, 2001, p. 646).
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formulada na expressao horaciana “se vis me flere [...]” €, nos novos con-
textos, novos repertérios, em particular no “Sturm und Drang” musical, rein-
terpretada (umgedeutet). Mesmo nao sendo o foco de Dahlhaus exatamente
esta passagem “reinterpretativa” ao tratar da questao, uma tal reinterpretacao
se impbe como objeto de interesse para a sua proposta.

Embora seja preciso diferenciar especificamente as figuras do leigo (Laien),
do diletante (Dilletant) e do entusiasta (Liebhaber), o esforco de compreen-
sao do debate estético-musical no periodo do Sturm und Drang com frequén-
cia recorre a velha dicotomia do “especialista” e do “filésofo”, mimetizando
algo da querela entre Rameau e Rousseau, do outro lado do Reno, que, por
sua vez, também possui origens ainda mais remotas. Do lado mais setentri-
onal e oriental do rio, aparece a figura do também sui¢o Johann Georg Sul-
zer (1720-1779), com a sua enciclopédia dedicada as artes (contando com
verbetes escritos por diversas personagens centrais no debate também), a
Teoria Universal das Belas-Artes, da primeira metade da década de 70. Se-
gundo Dahlhaus, Sulzer, em sua proposta, parte de um pressuposto atinente
a tal diferenciacdo, a saber, que “o0 que da a obra de arte seu valor proprio se
situaria fora da arte”, (SULZER, 1967, p. 8; Apud Dahlhaus, 2003, p. 406; cf.
SCHERING, 1940, pp. 90-123) afirmando, portanto, a prerrogativa do filésofo,
ja que o musico, “o artista, se ele ndao é ao mesmo tempo um conhecedor, e
ele nunca o €, julga ser o mecéanico o que na verdade unicamente pertence
a arte”. (SULZER, op. cit., p. 6). O juizo deste estaria desautorizado justa-
mente por se basear nas tais preceptivas, desprezando incautamente aquilo
que diria respeito, para o philosophe, a mais sutil esséncia da arte (musical),
pressentida somente pelo conhecedor (Kenner) — no mais das vezes, ele
mesmo leigo nos assuntos técnicos familiarmente tratados no trecho redigido
por Bach.

Nesse sentido, a figura do supracitado Krause, que era tanto um homem das letras quanto com-
positor, e, portanto, versado nos elementos técnico-musicais, chama a atengédo pelo cumprimento
de uma certa mediagdo, sem que sejam deixados de lado os pressupostos de época. Com efeito,
no texto referido, o autor observa o alto interesse que tém tanto uma peca musical de grande apelo
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Sulzer deixa o técnico no pano de fundo. E, pela conversao do juizo artistico em
um juizo estético, a reinterpretacdo do conceito de arte constitui o correlato de
uma transferéncia de competéncia de juizo do especialista para o leigo, ou, como
Sulzer diria, do “artista” para o “conhecedor” (DAHLHAUS, 2003, p. 406. Grifo
No0ss0).

N&o é surpreendente que a questdo sentimental outrora marginal, ad-
vinda de um pressuposto de época, passe a exercer, cComo um principio para
o elemento artistico, uma funcéo estético-musical de maior protagonismo dis-
cursivo (mas nao necessariamente musical). Isso é indiretamente reconhe-
cido pelo préprio Sulzer, que no verbete “Estética” da obra citada, referindo-se
a questao sentimental (desde que submetida a moral e a racionalidade filosé-
fica), - de que tratara logo na sequéncia no mesmo verbete, - faz o seguinte
comentario:

Aristoteles ha muito notou que toda arte precede a teoria. Até mesmo as re-
gras que governam uma arte sdo conhecidas antes dos principios gerais sobre
0s quais elas se baseiam. Alguns poucos artistas, dotados de génio, foram ca-
pazes de produzir uma variedade de obras que podiam aprazer antes que se
reconhecesse nelas a razdo para esse aprazimento. (SULZER, op. cit., v. |, p.
47).

imediato, sem que haja a necessidade de uma iniciacdo nos elementos musicais por parte de seus
ouvintes, como um concerto para teclado do Capellmeister Carl Heinrich Graun (1704-1759), quanto
uma pecga harmoénica e orquestralmente sofisticada, de forte apelo ao conhecedor do elemento mu-
sical e seus meandros, como um concerto para teclado do préprio Carl Philipp Emanuel Bach. “Tais
obras devem, sobretudo, devem ser julgadas de acordo com sua destinagédo.” (KRAUSE, op. cit., p.
168). No entanto, como foi dito, os pressupostos estéticos ndo sdo abandonados em seu discurso,
bem como a retdrica classica, e aquilo que for “desagradavel” (idem) para qualquer ouvido deve,
como uma preceptiva ou “regra” (idem), ser evitado: “uma ideia dificilmente pode chegar ao corac¢édo
ou agrada-lo quando a expressdo da mesma fere um ouvido delicado. Nihil intrare potest in affectum,
quod in aure velut quodam vestibulo statim offendit (Quintiliano)”. (Idem).

A veeméncia é inclusive bastante curiosa em outro verbete, dedicado, por sua vez, ao “senti-
mento [Empfindung]’: “Para que as belas artes se tornem irmas da filosofia, € ndo apenas um bando
de vadias soltas a que se apela para diverséo, elas devem ser guiadas pela razdo e pela sabedoria
em seu estimulo ao sentimento”. (SULZER, op. cit., v. 2, p. 54).

Na referéncia as Réflexions Critiques sur la Poésie et la Peinture (Paris, 1719), do abade Jean-
Baptiste DuBos (1670-1742).
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Tomando por base a histéria da filosofia, da teoria artistica e a origem da
tradicdo das preceptivas e poéticas, Sulzer justifica uma posicdo na enorme
empreitada — verdadeiramente a sua Estética, tal como a estabelece de ma-
neira consciente em virtude das limitacbes apontadas por ele na obra de
Baumgarten,'* ou seja, mais completa (enciclopédica) e onde a arte desem-
penha um papel mais central na teoria do conhecimento sensivel anterior-
mente desenvolvida. No que diz respeito a musica, aquilo que para Bach
aparecia como um comentario marginal em meio as predominantes recomen-
dacdes técnicas para a exceléncia na execucdao musical, para Sulzer, surge
como “a fungdo mais importante, se ndo a unica, de uma composi¢dao musical
perfeita”, a saber, “a expressado acurada de sentimentos e paixées com todos
0s seus matizes particulares”. (SULZER, op. cit., v. |, p. 271).

Comparemos, assim, C. P. E. Bach:

Da quantidade de afetos que a musica pode evocar, percebem-se os dons espe-
ciais que um musico perfeito deve possuir € a grande sensibilidade com que ele
0s deve empregar se quiser levar em conta os ouvintes, a percepcao que eles
terdo do verdadeiro carater de sua execucao, o lugar e outros fatores. A natureza
deu tal diversidade a musica, que todos podem participar dela; portanto, todo
musico deve, tanto quanto possivel, satisfazer todo tipo de ouvinte. (BACH, 2009,
p. 137).

e Sulzer:

A expressao € a alma da musica. Sem ela, a musica € apenas um jogo agradavel;
mas com ela, a musica torna-se o discurso mais impressionante a dominar o
coracao. Ela compele-nos a ser ternos, depois a ser resolutos e firmes. Ela pode

Cf.: ibid., pp. 48 e 49. Diz ele: “Deve-se, portanto, contar a Estética como uma das ciéncias
filoséficas ainda por se desenvolver. Uma vez que é da intencao do autor o presente trabalho abranger
toda esta ciéncia, ainda que a primeira vista nao pareca tao sistematica, convém delinear aqui o plano
geral da Estética”.

Verbete “Expressao”, na subsecao especifica dedicada a “Expressdo na Musica”. A primeira
edigéo encontra-se digitalizada, cf.: https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb109039
157page=126, 127 — Ultimo acesso no dia 1 de junho de 2022.
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rapidamente nos suscitar a compaixao e, com a mesma rapidez, a admiragao.
As vezes, ela desperta e eleva nossas capacidades animicas, outras vezes as
enfraquece com sentimentos efeminados.

Mas de onde o compositor tira esse poder magico por meio do qual controla
tao irresistivelmente nossos coragdes? A propria natureza deve té-lo dotado da
base desse poder, quando sua alma responde a todo tipo de sentimento e pai-
xao. Afinal, ele s6 pode expressar aquilo que ele mesmo sente profundamente.
(SULZER, op. cit., pp. 271 e 272).

Evidentemente chama a atencédo o emprego do conceito de “natureza” em
ambos os casos. A natureza, em Bach, dota a musica de sua notavel diversi-
dade potencial, de sua rigueza em afetos inerentes em diferentes matizes e
intensidades. Em Sulzer, a figura central, dotada de um “poder magico” pela
mesma natureza, ndo € tanto a musica e seu sistema atinente aos principios
naturais quanto o compositor, que “responde a todo tipo de sentimento e pai-
xa0”, como diz. Alguns pressupostos apontados, no entanto, coincidem-se,
como na reiterada e (novamente) explicita citacdo de Horacio (verbete “Ela-
boracdo [Ausarbeitung]’) em Sulzer, mesmo estando Bach longe de afirmar
a “expressao” como a “alma da musica”. A Bach néo interessa esta que mais
tarde se torna uma questao estético-musical fundamental, mas é evidente
a linearidade do seu desenvolvimento entre os dois documentos, ou de seu
surgimento como tal. O “principio da expressao”, tal como o colega da Dah-
lhaus, Hans Heirich Eggebrecht (1919-1999), o denominou, '~ configura outra
diferenga fundamental entre ambos e advém, como revela Dahlhaus, do que
seria o Sturm und Drang musical, ndo a toa no mesmo apelo que faz sua
versao literaria ao elevado (Erhabene), ao genus sublime,'’ como algo mais
familiar a figura do “conhecedor”, do filosofo. Vale notar também que Bach

Cf.: EGGEBRECHT, H. H. “Das Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und Drang”. In.:
Deutsche Vierteljahrschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 29 (1955), pp. 323 a 349
(também in.: EGGEBRECHT, H. H. Musikalisches Denken. Wilhelmshaven, 1877, pp. 69 a 111).
Apud. DAHLHAUS, 2003, p. 410.

Cf.: DAHLHAUS, 2003, p. 411.
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faz recomendacgdes no sentido de dotar o musico, o intérprete instrumentista
mais especificamente, dos “dons especiais” necessarios para que “todos” os
possiveis ouvintes possam participar da “diversidade” que a generosa natu-
reza concedeu a misericordiosa musica. Sulzer, pelo contrario, assina o texto
que diz do compositor, quem a mesma natureza provavelmente teria dotado
de um “poder magico” de controlar orfeicamente os “nossos coragdes”. Ja
nao tanto a musica, mas o génio do compositor € objeto de admiracéo e da
reflexdo. Nesse sentido, o0 “poder magico” em Sulzer dificilmente se confun-
diria com recomendacdes pragmaticas, de carater preceptivo e pouco espe-
culativas, como “ndo retardar ou arrastar demais”. Ou seja, para Sulzer em
seu empreendimento estético-filosofico, o interesse da arte estaria (em seu
tempo) situado, de fato, “fora da arte”.
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Além-do-Homem: do Conceito ao
Estético

Thiago Kistenmacher Vieira

Introducao

O trabalho ora apresentado contém duas partes. Na primeira, discutire-
mos, de forma resumida, o problema do conceito na obra de Nietzsche, espe-
cialmente no periodo de juventude com seu escrito postumo intitulado Sobre
Verdade e Mentira no Sentido Extramoral (1873). Na segunda, nos detere-
mos sobre a quest&o do além-do-homem [Ubermensch], sobretudo com base
na obra Assim Falou Zaratustra (1883), uma de suas obras de maturidade.

Primeira Parte: o Conceito

No texto poéstumo intitulado Verdade e Mentira no Sentido Extramoral,
Nietzsche tem na linguagem conceitual, nas leis da gramatica, o ponto de
partida para uma critica a ilusdo de que se pode fazer declaracdes objetivas
sobre o mundo. Nota-se que o filésofo, ao longo daqueles primeiros anos,

Doutorando em Filosofia pela Universidade de Sao Paulo. Agéncia de fomento: Capes. E-mail:
tkv1986@gmail.com

Sobre os titulos das obras em portugués, adotamos a convengao proposta pela edi¢cao Colli /
Montinari das Obras Completas de Nietzsche.
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ocupou-se significativamente com os problemas que divisou na linguagem.
Isso pode ser observado em alguns textos da década de 1870, como pelo
postumo Verdade e Mentira no Sentido Extramoral (1873), O Nascimento
da Tragédia (1872), A Filosofia na Era Tragica dos Gregos (1873) e Richard
Wagner em Bayreuth (1876). Isso sem mencionar seus cursos de retorica mi-
nistrados nos anos iniciais de sua atividade como professor na Universidade
da Basileia e os diversos fragmentos pdstumos da mesma década.

Este seu objeto de investigacdo se mostra também e/ou permeia suas
obras ulteriores, posto que, dentre diversos temas, a questao da linguagem
esta “espalhada” [verstreut] ao longo de seus escritos, como adverte Abel
(2001, p. 2, tradugado nossa). Ou, segundo Marton, “A ideia de que a lingua-
gem é um meio de expressao grosseiro atravessa toda a obra de Nietzsche”.
(MARTON, 1990, p. 187). E ofilésofo procura transformar a linguagem desde
seu interior (MARTON, 2012, p. 244) — isso sera visto, por exemplo, com a
escrita poética de Assim Falou Zaratustra, obra na qual, como aponta Ro-
berto Barros, “o conceito é preterido em favor da imagem”. (BARROS, 2016,
p. 16).

Em Verdade e Mentira, seu autor compreende a linguagem conceitual —
ou a “verdade” que dela deriva — como

Um exército mével de metaforas, metonimias, antropomorfismos, que sé traduz
uma soma de relagées humanas que foram realgadas poética e retoricamente,
transpostas e adornadas, e que, ap6s uma longa utilizagao, parecem a um povo
consolidadas, candnicas e obrigatérias. (WL/VM I, KSA 1.880).

Em A Filosofia na Era Tragica dos Gregos, escreve que “As palavras sao
apenas simbolos das relagdes das coisas umas com as outras € conosco,
nao tocam a verdade absoluta em lugar algum”. (PHG/FT 11, KSA 1.846).
Mesmo porque, para Nietzsche, as palavras sdo apenas um “estimulo ner-
vOso transposto em uma imagem” que, por sua vez, acaba por ser “remode-
lada por um som!”. (WL/VM I, KSA 1.879). Nao ha, entre sujeitos e obje-
tos, uma relagcédo causal necessaria, mas meramente uma “relagao estética”.

Cf. por exemplo, KSA 7.457; 7.142; 7.520; 7.625.
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Como Ié-se em Aurora, livro a partir do qual pode-se compreender o final do
periodo intermediario do autor, lemos que, “Onde os antigos homens colo-
cavam uma palavra, acreditavam ter feito uma descoberta [...] eles haviam
tocado num problema e, supondo té-lo resolvido, haviam criado um obstaculo
para a solucdo”. (M/A 147, KSA 3.53). Nas palavras tardias de Nietzsche:
“Aquilo para o qual temos palavras, ja o deixamos para tras”. (GD/CI IX 26,
KSA 6.128).

Essa convencao linguistica, que leva mais tarde forcosamente a crenca
de que tais designagdes correspondem a verdade, sdo exclusivamente fruto
de uma nomeacao arbitraria que opera atendendo a uma generalizagao dos
fendbmenos e que passa a ser tomada como auténtica independentemente do
desconhecimento — ou do esquecimento — em relacao a seu fenébmeno origi-
nario. Com ela, tem-se a equivocada percepgao de que se chegou a verdade
ultima, quando, por certo, ndo ha nenhuma relagao verdadeiramente objetiva
entre sujeito e objeto. Nietzsche compreende a linguagem como necessaria
e facilitadora (FW/GC 121), por isso ndo critica seu uso cotidiano, comuni-
cador. O problema central reside no fato de se acreditar que, por meio da
linguagem conceitual, possa-se enunciar a verdade, afinal, “Jamais nos sera
dado, mediante palavras e conceitos, colocar-se atras do muro das relacoes,
como que em algum fabuloso fundamento primordial das coisas”. (PHG/FT
10, KSA 1.846). O maximo que as palavras alcancam é uma generalizacéo,
tomando o que é diferente por igual. Desse modo, o erro, devido a sua con-
solidacdo, da um passo adiante e torna-se conceito.” Sobre isso, temos que
“Todo conceito surge pela igualagdo do nao-igual”. (WL/VM [, KSA 1.880).
Porque o conceito” “deve coadunar-se a inumeraveis casos, mais ou menos

Para Muller-Lauter, o igualar e o fixar constituem a légica. “Esta elimina a possibilidade de que
uma mesma ‘coisa’ possa admitir, a0 mesmo tempo, predicados opostos.” E também que “Os homens
“formam” (Bilden) coisas por meio do igualar e fixar’. (MULLER-LAUTER, 2009, p. 43-44).

“Palavras sao sinais sonoros para conceitos; mas conceitos sdo sinais-imagens, mais ou menos
determinados, para sensagdes recorrentes e associadas, para grupos de sensagdes.” (JGB/BM 268,
KSA 5.221).
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semelhantes, ou seja, nunca iguais quando tomados a risca, a casos nitida-
mente desiguais, portanto.” (WL/VM |, KSA 1.879).
E o caso da folha, exemplo oferecido por Nietzsche. O que existe ndo é a
folha, mas folhas. Ou, o que ha ndo é o ser humano, mas seres humanos.
Em Humano, Demasiado Humano lemos:

O criador da linguagem nao foi modesto a ponto de crer que dava as coisas ape-
nas denominacgdes, ele imaginou, isto sim, exprimir com as palavras o supremo
saber sobre as coisas; [...] a linguagem € a primeira etapa no esfor¢co da ciéncia.
(MA I/HH 1 11, KSA 2.30).

Como ja havia escrito oito anos antes, “Nao ha nenhum caminho que leve
do conceito a esséncia das coisas”. (Nachlass/FP 7 [185] do fim de abril de
1870, KSA 7.211). Porque o ser humano vé na linguagem e no conceito a
expressao de uma verdade, engana a si préprio,” pois ele mesmo criou o
conceito. Ao nomear fortuitamente os objetos, o conceito uniformiza o que é
heterogéneo, e em razao de esta ter sido uma pratica nutrida ao longo dos sé-
culos, a falsificacao torna-se inconsciente.” Ao classificar a linguagem como
verdade, ou como expressao fiel dessa verdade, a humanidade esta subme-
tida a autoridade das abstracées. N&o é capaz de expressar-se por si, dado
gue se encontra circunscrita a convencgao linguistica. Seu intimo, seu sen-
sivel, ndo pode ser externado. Seduzido pela gramatica (GM/GM | 13, KSA
5.279), o individuo nem mesmo percebe sua condicdo. Alias, este individuo,

Para Kaufmann, Nietzsche “estava longe de sugerir que a linguagem comum tem alguma auto-
ridade especial — muito menos a linguagem religiosa — e que apenas os fildsofos foram enganados
pela linguagem, enquanto que as pessoas mais simples e o senso comum tém mais razdo. Os fi-
I6sofos, pensava, deveriam prestar mais atengéo a linguagem — ndo para aprender a partir de sua
sabedoria implicita, mas para descobrir como, desde a infancia, fomos enganados”. (KAUFMANN,
1974, p. 423).

“Essas ilusdes na linguagem e na filosofia sdo a principio inconscientes e muito dificeis de trazer
a consciéncia.” (KSA 7.486, traducao nossa). No segundo volume de Humano, Demasiado Humano,
lemos também: “Ha uma mitologia filoséfica escondida na linguagem que volta a irromper a todo
instante, por mais cautelosos que sejamos normalmente”. (MA/HH Il 11, KSA 2.547).
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por estar assim seduzido, € incapaz de criar, pois tudo ja estd dado. Sua
criacdo sera apenas original dentro dos limites da expressao convencional,
conceitual, porque empregara a linguagem e o conceito como expressdes de
uma “verdade”.

Segunda Parte: o Além-do-Homem e o Estético

Diante das pessoas presentes na praca, Zaratustra fala: “Eu vos ensino
0 além-do-homem” (Za/ZA. Pr. 3, KSA 4.14). Mas, o que é este “além-do-
homem” [Ubermensch]? Ele é o que deve superar o homem tal como o co-
nhecemos. Esta acima do bem e do mal, recusa a busca pela verdade ultima
das coisas a fim de afirmar a imanéncia. Alias, o homem que Zaratustra fala
em superar” € 0 mesmo preso a concepcao de bem e de mal, aos dogmas,
ao pecado, a ideia de verdade e a metafisica. Assim, também esta preso
a “credulidade na gramatica”. (JBG/BM 34, KSA 5.54). O além-do-homem,
dessa maneira, estara desatado de qualquer fixagdo conceitual.

Ele, posicionando-se para além [iber] do préprio homem, que deve ser
ultrapassado [dberwunden], é aquele que afirma a “Si-mesmo” [Selbst], em
oposi¢cao ao homem comum, que despreza a si em nome de Deus, do mundo
suprassensivel ou de valores compreendidos como superiores (Za/ZA. Pr. 9,
KSA 4.26). Zaratustra assevera: “Por tras dos teus pensamentos e senti-
mentos, irmao, ha um poderoso soberano, um sabio desconhecido — ele se
chama Si-mesmo. Em teu corpo habita ele, teu corpo é ele”. (Za/ZA. Dos
desprezadores do corpo, KSA 4.40). Esse “Si-mesmo” nao tolera lacos com
a moral, abomina a prisdao dos conceitos de bem e de mal e a polarizacao
verdade-mentira.

Consequentemente, uma pergunta se apresenta: como podera ele afir-
mar a si mesmo, sua mais profunda individualidade e vontade, se o fizer

Cf. também, Za/ZA. De velhas e novas tabuas. 3, KSA 4.248.
O que vimos em Ecce Homo, sobre isso, € que a “[...] obra maxima da arte de preservagao de
si mesmo” é “o amor de si [...]”. (EH/EH 9, KSA 6.293).
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recorrendo estritamente a linguagem e ao conceito? N&o estara ele impe-
dido de expressar-se de modo particular, quando o conceito é convencional,
generalizador? Logo, somos levados a concepc¢ao de que todas as suas par-
ticularidades, seus impulsos, se afirmados apenas mediante o conceito, nao
expressarao essas particularidades, posto que sua tentativa de afirmar o que
ha de mais profundo no sujeito, suas vontades, seus desejos, pensamentos,
nao permite delimitagdo conceitual. E se Nietzsche registrou que “a des-
consideracao do individual e do real nos proporciona o conceito”. (WL/VM |,
KSA 1.875), como reconhecer que exatamente a consideracdo suprema do
individual, encarnada pelo além-do-homem, possa ser conceitualmente fun-
damentada? Entenda-se que o além-do-homem se coloca como finalidade
Gltima, para si mesmo. E necesséario o completo desprendimento dos antigos
valores — todos estribados na linguagem. Como resultado, o além-do-homem
destréi as velhas tabuas a fim de criar novas. Ele, para poder criar, terd,
também, de vencer a linguagem conceitual que, alias, € a sustentacado dos
valores escritos nas velhas tabuas. Ora, o projeto nietzschiano para o além-
do-homem sinaliza ao norte desconhecido pelo homem devido ao estreito
perimetro linguistico no qual ficou confinado. Mas o ser humano nao se da
conta disso, como aponta Nietzsche. Ao contrario, pensa que, mediante o
emprego do conceito, pode sondar muito além do que, em verdade, Ihe é
permitido pela linguagem.

O artista, que néo esta necessariamente a procura de uma expressao
conceitual, ndo busca sua verdade nas convencgoes, abrindo-se para uma ex-
pressao particular. Dito de outra maneira: o estético fala mais alto do que
o conceito. Do contrario, é ele que acaba amordacado pela convencéo lin-
guistica e impossibilitado de expressar-se, de sentir. Eis a vantagem do es-
tético, ou da manifestacdo artistica, sobre o conceito: ele outorga a cada
um o direito de expressar-se individualmente, sem que seja a ele necessario
conformar-se aquela “convencao de séculos”. (WL/VM |, KSA 1.881). En-
quanto o fundamento da arte esta no que € inexato, € “na inexatiddao do
ouvido para o ritmo, o temperamento etc.,” — aqui percebemos que néo ha
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fixidez — em que “se fia, mais uma vez, a arte”. (Nachlass/FP 19 [66] 1872 —
1873), o conceito fundamenta-se no que se supde ser exato. O artista pode
estar ciente de que a verdade néo Ihe é acessivel. Isso também o coloca
numa posicao privilegiada, dado que ele tem consciéncia disso. O que difere
sobremaneira do sujeito tedrico, que ndo tem essa consciéncia do engano e
pensa “ter realmente na linguagem o conhecimento do mundo”. (MA I/HH |
11, KSA 2.24). Outra diferenca entre arte e linguagem é que a primeira pode
estar a par da ilusdo e a segunda a ignora sem disso ter ciéncia. O artista ndo
precisa procurar a verdade. Ele esta livre para buscar a sua verdade, uma
verdade particular, precisamente o que decanta Zaratustra, ao passo que o
homem tedrico procura pela verdade universal de forma objetiva. E Zaratus-
tra, com sua poética, afirma o vir a ser, a mutabilidade, e n&o a fixidez e a
imutabilidade das coisas.

Nietzsche ja havia apontado em Aurora que, quando do embevecimento
pela linguagem conceitual, pensa-se que “onde termina o reino das palavras
também termina o reino da existéncia”. (M/A 115, KSA 3.107). Aqui, uma
vez mais, a perspectiva do homem como conhecemos se distancia daquela
do artista. Porque é exatamente a partir desse estagio, ao divisar a fronteira
da linguagem, que o artista passa a atuar. E, muito diferentemente do ho-
mem teodrico, para quem a existéncia termina quando terminam as palavras,
pode-se pensar que, para o artista, onde terminam as palavras, comeca a
existéncia. Na arte, a expressado € exequivel por causa do seu desprezo
aquela imobilizadora convencao da linguagem. Onde o conceito restringe a
expressao pessoal por ser fiel a um acordo, a uma comunidade, a arte esta
liberta e segue na contramao dessa consolidacéo. Ela apela ao estético. Ela
incita o ser humano justamente a abandonar o rebanho e assumir seu “Si-
Mesmo”. Mais do que isso: significa o mais alto valor, o de criagéo, pois sé
o sujeito criador é identificado como aquele que desenvolve livremente todas
suas potencialidades. (GUERVOS, 2018, p. 14). Quando Nietzsche menci-
ona que “Todo conceito surge pela igualacdo do nao-igual”. (WL/VM I, KSA
1.880), podemos pensar que a arte surge pela afirmacdo do ndo-igual.
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Eis a necessidade do que é estético, pois essa € a unica via pela qual é
permitido ao homem, melhor, ao além-do-homem, expressar-se de forma ver-
dadeiramente pessoal, afirmar a si mesmo e criar — Nietzsche fala da danca,
do canto, por exemplo. E essencialmente pela arte que o sensivel é afirmado,
dado que o conceito € incapaz de fazé-lo. Se “Os mais preocupados pergun-
tam hoje: ‘Como conservar o homem?’ [...] Zaratustra é o primeiro e Unico
a perguntar: ‘Como superar [Uberwunden] o homem?’ ”. (Za/ZA. Do homem
superior. 3, KSA 4.357). Ou seja, como chegar ao além-do-homem? Um dos
caminhos € superando as estreitas muralhas do conceito por meio da arte.
Dai que o além-do-homem nietzschiano, sem ter em conta aquilo que é es-
tético, sensivel, ou, mais ainda, se privado da expressao artistica, é apenas
conceito, o qual Nietzsche sempre classificou como limitador e falsificador.
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