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O sublime: negacao da aparéncia estética, experiéncia de
um abismo historico

3.1
Hegel e a sublime degeneracao da arte

O conceito de morte da arte estd associado ao de sublime desde sua génese,
frequentemente situada no veredicto hegeliano acerca da arte romantica. “Hegel
foi o primeiro a introduzir a idéia de que a arte era mortal e estava destinada a
morrer”'. E verdade que o filésofo ndo usou o termo “morte da arte” e nem
mesmo se referiu categoricamente a um fim da arte no sentido de seu término,
como se decretasse o seu futuro desaparecimento, mas declarou abertamente ser a
arte “coisa do passado”, ao dizer, por exemplo, que “Para nds, a arte ja ndo € a

»2 A arte

forma mais elevada que a verdade escolhe para afirmar a sua existéncia
de sua época, a arte romantica, constituia para Hegel um sinal claro da prépria
dissolugdo da arte, devido a inadequacdo da forma artistica em relacao aquilo que
ela deveria manifestar. Representando a arte, no interior do sistema hegeliano,
uma das manifestacdes concretas do espirito absoluto, caracterizada pela
conciliacdo entre idéia e forma sensivel, surge a sua expressdao romantica como o
indicio de que tal conciliacdo ndo mais seria vidvel, pois “A idéia possui, hoje,
uma existéncia mais profunda que ja ndo se presta a expressdao sensivel: € o

contetdo da nossa religido e da nossa cultura”™

. A arte tem seu lugar determinado
na histoéria filoséfica de Hegel, e esse lugar ndo condiz com o mais elevado grau
de desenvolvimento do espirito, de encarnacdo da idéia absoluta: “Na hierarquia
dos meios que servem para exprimir o absoluto, a religido e a cultura provindas da
razdo ocupam o grau mais elevado, superior ao da arte™.

Se a perda desta fungdo essencial ndo equivale necessariamente ao fim ou

a morte da arte, ela a0 menos os sugere, na medida em que o préprio sentido da

! “Hegel is the first to have introduced the idea that art was mortal and destined to die”.
TAMINIAUX, J., Between the Aesthetic Attitude and the Death of Art. In: . Poetics,
Speculation and Judgment. The Shadow of The Work of Art from Kant to Phenomenology, p. 65.

2 HEGEL, G. W., Estética. Colecao os Pensadores, p. 126.

? Ibid., p. 43.

* Idem.
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existéncia da arte perde sua razdo de ser. De fato, Hegel ndo afirma que a arte
chegard a seu término, que declinard até a mais completa auséncia, mas também
ndo se dedica a defender a sua permanéncia, nem procura explicar por que ela nao
deveria ser descartada quando jd ndo pode cumprir o seu “supremo destino”. Ao
contrdrio, o filésofo ndo poupa palavras para ressaltar a disparidade entre a
criacdo artistica € um mundo em que “As condi¢des do tempo presente niao sao
favordveis a arte”, um mundo do qual o artista ndo tem como se abstrair “a nao ser
que recomece a sua educagdo e se retire para um isolamento onde possa encontrar
0 seu paraiso perdido”s. Nao ha davida de que a estética hegeliana esbo¢ca uma
despedida da arte, porque, ainda que ndo seja totalmente correto assegurar que ela
decreta o seu fim, torna-se bastante dificil imaginar o que justificaria para Hegel a
permanéncia de uma arte entdo privada de seu destino.

Com efeito, esperar que o filésofo apresentasse um parecer sobre a
existéncia factual da arte seria contrariar os termos de sua propria filosofia, pois
seria esperar que ela se voltasse para o que é contingente. A arte responde pela sua
realidade no interior do sistema e ndo em manifestacdes particulares. Segundo os
principios da filosofia de Hegel, ndo € relevante se, mesmo sendo declarada a arte
coisa do passado, continuam a aparecer supostas obras de arte ou artistas em plena
atividade. Sob o prisma do sistema hegeliano, tais fatores devem estar para a
morte da arte assim como os casos particulares de atentado contra a liberdade
subjetiva estdo para a realizacdo da liberdade do sujeito absoluto, ou seja, sdo
elementos contingentes que ndo refutam a realidade do que é “verdadeiramente
real”. Basta recorrer a propria comparacao feita por Hegel entre realidade da arte e
realidade sensivel para que se perceba que posi¢do a existéncia empirica da arte
ocuparia perante a auséncia de um ‘“‘supremo destino”. Por analogia, tal
comparag¢do permite nao s6 concluir que a realidade da arte seria legitimada muito
mais pela vigéncia de seu supremo destino do que por qualquer realidade factual,
mas também, consequentemente, questionar a opinido de que Hegel ndo teria
decretado a morte da arte porque manteve siléncio sobre os rumos de sua
“existéncia”.

Nao chamamos de ilusérios aos objetos do mundo exterior nem ao que reside no

nosso mundo interior, na nossa consciéncia. Nada nos impede de afirmar que,
comparada com esta realidade, a aparéncia da arte seja iluséria; mas com idéntica

> Ibid., p. 44.
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razdo se pode dizer que a chamada realidade é uma ilusdo ainda mais forte, uma
aparéncia ainda mais enganadora que a aparéncia da arte. (...) Sabemos como a
veridica realidade existe para 14 da sensacdo imediata dos objetos que percebemos
diretamente Antes, pois, a0 mundo exterior do que a aparéncia da arte se aplicard o
qualitativo de ilusdrio. (...) Mais uma vez ainda, as obras de arte ndo sdo, em
referéncia a realidade concreta, simples aparéncias e ilusdes, mas possuem uma
realidade mais alta e uma existéncia mais veridica.®

De acordo com a vis@o hegeliana, a morte da arte ndo poderia, portanto, ser
desmentida pela presenga, no plano da realidade empirica, de manifestacdes
supostamente artisticas, pois a propria realidade da arte extrapola esse plano e
ilumina seu cardter ilusério. Nesse sentido, “Se em todos os aspectos referentes ao
seu supremo destino, a arte é para nés coisa do passado™, e se isso implica um
fim ou morte da arte, € ainda, paradoxalmente, a propria arte quem o deve revelar.
Por isso, Hegel localiza nas formas de expressao da arte que denomina romantica,
e ndo num afrouxamento da producdo artistica presente, os sinais de que a arte
teria ficado para trds. Certamente, tais sinais somente adquirem sentido em relacao
ao que seria o designio fundamental da arte: a unido entre forma sensivel e idéia.
Essa unido, contudo, ja havia sido efetuada, para Hegel, com a arte cldssica,
representada por um mundo grego onde “O espirito da arte encontrou, enfim a sua
forma™®. Situando a “arte cldssica” no apice de um processo em que o espirito
busca a forma sensivel apropriada a sua expressao, o filosofo cria, naturalmente,
um antes e um depois, ou seja, as duas outras fases da arte, que sdo,
respectivamente, a arte simbdlica e a romantica. Estas se caracterizam pelo
desequilibrio do que foi posto em harmonia pela arte cldssica, pela
impossibilidade de conciliar idéia e forma sensivel.

Enquanto a escultura grega representa a forma ideal para a manifestacdo do
espirito absoluto, possibilitando a encarnagdo da figura divina no corpo humano-
“porque s6 encarnado no homem o espirito se nos torna sensivel”’-, a arte que a
antecede, a simbdlica, “nao passa de tentativa, de ensaio, que produzird gigantes e
colossos, estdtuas com mil bracos e com mil corpos”'’. Como sugere sua propria
denominacdo, essa fase artistica vai se caracterizar pela atuacdo do simbolo, o

que, para Hegel, denota uma limitacdo, uma vez que ‘“consiste numa

® Ibid., p. 41.

" Ibid., p. 44.

¥ Ibid., p. 102.
? Idem.

" Ibid., p. 101.
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representacdo com um significado que ndo se conjuga com a expressao, com a
~ . < . .2 »ll

representacdo: mantém-se sempre uma diferenca entre idéia e forma” . Tal
simbolismo encontrado nessa fase artistica que Hegel também chama de oriental,
“uma arte ainda imperfeita”, indica o fracasso na adequacdo da forma artistica ao
conteddo que ela tenta exprimir. Sem conseguir ainda que o absoluto encontre sua
perfeita encarnagdo sensivel, que seria a figura humana, a arte acaba por exprimir
seus conteidos de uma maneira simbdlica, isto é, “desprovida de concretiza¢ao
precisa” porque calcada em relagdes externas que possibilitem sua expressao.
(13 ~

Quando, por exemplo, se representa a forca com um ledo e, portanto, se faz do
ledo a figura de um deus, estabelece-se uma correspondéncia exterior,
abstratamente simboélica. A forma animal, dotada da qualidade geral da forga,
possui uma determinacdo que, embora abstrata, é adequada ao conteido que se

. N )
intenta exprimir”’

. Mas a inaptiddao em encontrar a forma apropriada ndo faz
apenas com que o conteddo espiritual seja limitado a correspondéncias externas
ou abstratas; isto também o deixa sem limites, de modo que “Para tornar a matéria
adequada, vai-se até o monstruoso, desfigura-se a forma, produz-se o grotesco”"”.
Todos esses tracos atribuidos a arte simbdlica colocam-na, segundo Hegel,
na categoria do sublime- “e o sublime define-se pelo esforco de exprimir o
infinito”'*. A arte classica, ao contrario, realiza o ideal do belo, conciliando do
modo mais elevado contetido espiritual e forma sensivel. Com isso, arma-se na
estética hegeliana uma diferenca entre beleza e sublimidade que corresponde as
diferencas entre perfeicdo e imperfeicdo, entre harmonia e desequilibrio, entre
concretude e abstragdo, todas elas calcadas no tipo de relacdo que vai se
estabelecer entre forma sensivel e contetido espiritual. A arte atinge a perfeicao na
sua fase classica, na qual, mediante a realizacdo do ideal da beleza, espirito
infinito e forma finita se conciliam harmonicamente, superando as limitagdes e
extravagancias proprias ao sublime, dando a expressdo artistica a sua mais alta
concretude. Entretanto, o que se exibe sob a Otica hegeliana €, de novo e
inevitavelmente, mais (ou menos) que uma diferenciacdo entre os conceitos de

belo e sublime, a configuracdo de uma hierarquia, pois a sublimidade aparece

como a beleza deslocada de seu eixo, como o ideal do belo em estado de

1 Idem.
12 Idem.
3 Idem.
 1dem.
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imperfei¢do. E possivel, nesse caso, concordar com Lacoue-Labarthe quando este
observa que, no ambito da filosofia da arte de Hegel, definindo-se “negativamente

2z

em relacdo ao belo, o sublime... Nao oferece mesmo nada de diferente: é

1S, Certamente, o sublime ndo €

simplesmente um contra-conceito do belo
pensado por Hegel como uma forma de manifestacio artistica que resguardaria
diante do belo sua distin¢do e alteridade, mas como um grau no desenvolvimento
do ideal da beleza, isto €, como uma beleza degradada.

A arte romantica, a terceira e ultima fase artistica, demonstra, contudo, que
a diferenca de grau entre belo e sublime tem um cardter ambiguo. Nao € de todo

z

correto dizer que “O sublime é o inacabamento do belo, quer dizer, o belo

buscando o seu acabamento”!®

, porque com a arte romantica € reintroduzida uma
presenca do sublime nao mais vinculada a busca fracassada do ideal da beleza. Se
a arte simbdlica se caracterizava por uma inadequacdo evidente entre o conteido
espiritual infinito e a finitude da forma sensivel- desajuste resolvido pela arte
classica-, a fase romantica pde novamente em evidéncia essa inadequacdo. Mas o
simbdlico e o romantico distinguem-se na medida em que, no primeiro, a idéia
ainda ndo encontrou a forma apropriada a sua manifestacdo e, no segundo, depois
de ter sido alcangada com a fase cldssica, é esta propria forma que se vé
descartada pela idéia que € seu contetido espiritual. A arte simbdlica ainda nao
sabe dar forma a um contetdo infinito, a arte romantica reconhece que nenhuma
forma € apropriada a infinitude de seu contetido. J4 ndo se trata agora de uma

adequacdo ou inadequagdo da forma, mas de uma limitacao da prépria arte.

As limitacdes da arte em geral, da arte como tal, provém de que, fiel a seu conceito,
a arte profia em exprimir, com uma forma concreta, o universal, o espirito, e é arte
cldssica que realiza a unido, a correspondéncia perfeita do sensivel e do espiritual.
Nesta fusdo, porém, ndo diminui a distdncia que afasta o espirito da representagdo
conforme ao seu verdadeiro conceito, porque o espirito constitui a infinita
subjetividade da idéia que, enquanto interioridade absoluta, ndo se pode exprimir
livremente, manifestar completamente na prisdo corporal em que fica encerrado. A
idéia, segundo a sua verdade, s existe no espirito, pelo espirito e para o espirito.
Para o espiritual, é o espirito o tinico terreno em que se pode manifestar."’

As palavras de Hegel demonstram que, essencialmente, a arte nunca

constituiu a esfera apropriada a manifestacdo do espiritual. Ela é em si mesma

15 LACOUE-LABARTHE, P., A Imitacdo dos Modernos, p. 240.
" Ibid., p. 242.
""HEGEL, G. W., Op. cit., p. 103.
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apenas uma fase pela qual deve passar o espirito absoluto a caminho de seu pleno
desenvolvimento. A arte tem, no pensamento hegeliano, o privilégio de
compartilhar com a religido e a filosofia o “seu mais alto destino”, sendo encarada
como “um modo de expressdo do divino, das necessidades e exigéncias mais
elevadas do espirito”lg. Hegel pretende desvencilhar a arte de que trata seu
sistema, a arte livre, das perspectivas que a abordam segundo fins que lhe sdo
estranhos, ou que a consideram simples “jogo fugidio a servico dos nossos
prazeres e distrag6es”19. A arte €, com isso, elevada ao patamar do absoluto,
representando o que ha de mais nobre e verdadeiro na realidade. No entanto, como
esse ndo € o ultimo patamar a ser galgado por um espirito marchando em direcdo
a plenitude, ele deve ser deixado para trds, sendo a arte consequentemente
destronada como meio de encarnac¢io do absoluto. O defeito da arte, para Hegel, é
o de pertencer necessariamente ao reino sensivel, ao reino do que € finito,
contingente, transitério e particular. A medida que o espirito absoluto aperfeicoa
suas formas de manifestacdo, ele deve migrar para outros meios mais condizentes
com seu carater universal e infinito: “A idéia possui, hoje, uma existéncia mais
profunda que ja ndo se presta a expressdo sensivel: € o conteido da nossa religido
e da nossa cultura™. O progresso do espirito histérico implica um processo em
que ele se purifica do que € sensivel; por isso, a arte, que ndo poderia descartar
inteiramente a sensibilidade, acaba tornando-se coisa do passado.

Até mesmo quando aborda a arte cldssica, e exalta as qualidades dessa fase
que “atingiu os mais altos cumes”, Hegel ndo deixa de salientar a insuficiéncia
que envolve a sua expressio. E a prépria necessidade de determinar-se, de
materializar-se numa forma, por mais perfeita que esta possa ser, que contraria,
nesse caso, a natureza infinita do espirito. Ganhar forma sensivel significa,
inevitavelmente, incorporar o que € finito e exprimir a0 mesmo tempo “o espirito
como um particular, ndo como absoluto e eterno, o qual, alids, s6 pode encontrar a
sua expressao na espiritualidade pura. Esta circunstancia constitui a fraqueza e a
insuficiéncia da arte cldssica, fraqueza e insuficiéncia em que acaba por

9921

sucumbir””". A arte classica deve ser superada na medida em que ainda representa

uma limita¢do para a manifestacdo do absoluto do espirito; e a fase que a sucede,

¥ Ibid., p. 42.
¥ Idem.

2 Ibid., p. 43.
! Ibid., p. 102.
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a romantica, tem seu traco superior no fato de libertar-se do componente sensivel,
de abandonar precisamente aquilo que conduziu a arte a seu patamar mais
elevado. Segundo Hegel, esse movimento, que restabelece “a ruptura do contetido
e da forma” presente na arte simbdlica, consiste num “regresso que &
simultaneamente um progresso”, pois tal ruptura ja ndo denota uma incapacidade
da idéia em alcancar sua forma sensivel perfeita, mas indica que o espiritual
finalmente reconheceu a disparidade entre a sua natureza e a artistica. Portanto,
quando Hegel conclui, ao tratar do romantismo, que “A idéia libertou—se”zz, deve-
se entender essa libertacdo como uma libertagdao em relagcdo a propria arte.

A arte romantica ndo denota o regresso a um estigio anterior, € sim 0O
retorno a um desequilibrio outrora superado. Como ultima fase no
desenvolvimento da arte, o romantismo finalmente revela que o desajuste entre
infinito e finito encontrado na arte simbdlica era condizente com a verdade
espiritual. A diferenca entre a fase primeira e a derradeira da arte reflete-se numa
inversio dos papéis representados pelos dois elementos fundamentais a
manifestacdo artistica, o par idéia-forma sensivel: no simbolismo, a idéia era
incapaz de alcancar a devida expressdo sensivel para seu conteido; no
romantismo, a forma sensivel é incapaz de exprimir o conteido da idéia. O
desequilibrio na relagdo entre os termos faz com que se trate, nos dois casos, de
uma manifestacdo simbodlica da arte, sendo que as razdes que levam ao

simbolismo sdo definitivamente diferentes.

Dai provém, como na arte simbdlica, a inapropriacio da idéia e da forma, a
separacdo delas, a indiferenca de uma para com a outra; h4, todavia, entre a arte
simbdlica e a romantica, uma diferenca: a de que a idéia, defeituosa no simbolo em
resultado de um defeito da forma, atinge no romantismo o mais alto grau de
perfeicdo, e, em virtude de sua comunhio com a alma e com o espirito, subtrai-se a
unido com o sensivel e o exterior e procura em si propria a sua realidade sem
precisar recorrer, para se manifestar, a meios sensiveis ou, pelo menos, de se
ajustar a influéncia deles.”

O romantismo a que Hegel se refere, no qual a idéia atinge seu “mais alto
grau de perfeicao”, ndo se limita a poética que, tendo inicio no século XVIII,
carrega o rotulo de romantica, pois, na visdo hegeliana, é esta ultima que se
enquadra num amplo horizonte, de que talvez constitua a manifestagdo mais

avangada. Vem de longe o processo através do qual a arte procura despir-se de sua

> Ibid., p. 103.
> Ibid., p. 106.
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forma sensivel visando fazer justica a um contetido espiritual infinito, porque o
fundamento do romantismo ndo € outra coisa sendo o cristianismo. “H4 uma
relacdo entre a idéia concreta do espirito e a religido. Segundo a religido crista,
Deus deve ser adorado em espirito, Deus s6 é objeto para o espirito™**. Hegel
enxerga na interioridade da fé crista o sinal de que o espirito chegou a um grau de
autoconsciéncia tal que se torna incompativel com a forma de manifestacdo da
verdade artistica. “No cristianismo deu-se uma cisdo entre a verdade e a
representacdo sensivel””. A “arte roméntica ou cristd” &, portanto, a arte que
intimamente deseja libertar-se de si mesma, desvincular-se de sua prépria
natureza, na medida em que hd uma contradi¢do radical e insolivel entre sua
verdade e sua existéncia. No entanto, o préprio esfor¢co por essa libertacdao é
paradoxal, pois cada autonegacdo da arte, ao ser artisticamente realizada, acaba
por confirmar exatamente aquilo que quer negar. “Neste sentido se pode dizer que
0 romantismo, consiste num esfor¢co da arte para ultrapassar a si propria sem,
todavia, transpor os limites proprios da arte”*®. A necessidade de ultrapassar a si
prépria, unida a incapacidade para tanto, enreda a arte numa trama em que sua
vida e sua morte se tornam interdependentes e indissocidveis.

E o préprio desenrolar da histéria do espirito o que deixa a arte para trés,
quando sua atualidade é revogada por uma cultura cada vez mais dominada pela
dimensao da interioridade e da auto-reflexdo. Nao sé a forma artistica € incapaz
de expressar com €xito os conteddos interiores da subjetividade romantica, como
também a receptividade do sujeito em relacio a arte mostra-se alterada. A
interioridade ja ndo encontra expressdo na arte e a consciéncia ndo pode mais
experimentar a sua intensidade. A superioridade alcancada pelo mundo do
sentimento e do conceito, da religido e da filosofia, o tornou insensivel a
verdadeira forca da manifestacao artistica, calcada na exterioridade. A experi€ncia

da arte transforma-se em representacao:

J4, nos nossos dias, ndo se veneram as obras de arte, e a nossa atitude perante as
criacdes artisticas € fria e refletida. Em presenca delas sentimo-nos livres como se
ndo era outrora, quando as obras de arte constituiam a mais elevada expressdo da

*Ibid., p. 103.
% Idem.
*® Ibid., p. 104.
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Idéia. A obra de arte solicita o nosso juizo; seu contetido e a exatiddo da sua

representacdo sio submetidos a um exame refletido.”’

A perda de relevancia da arte, de acordo com Hegel, estd vinculada ao
declinio do proéprio sistema de mundo em que a manifestacdo artistica obtinha a
sua forca. Essa perda ndo poderia, portanto, ser revertida pela criagdo artistica, e
nem mesmo ser considerada um problema da arte. A experiéncia da arte nao mais
passa pela veneracdo e se torna um juizo intelectualizado porque o sujeito
moderno, identificado pela dimensdo da interioridade crista, mantém-se inabalavel
perante o que € caracteristicamente exterior. A poténcia da arte € aniquilada pela
mediacdo de uma subjetividade que a faz objeto para a reflexdo. A arte é agora
incapaz de fazer estremecer essa subjetividade moderna que é consciente de si
propria, isto é, que sabe estar a verdade fundamentada somente em seu interior.
“O dentro festeja o triunfo sobre o fora, e afirma esse triunfo pela negacdo de

728 Nessa cultura do saber e do

qualquer valor as manifestacdes sensiveis
sentimento, de que fala Hegel, onde a exterioridade € conscientemente mediada
pela interioridade, “a alma, o espiritual como tal, é que d4d ao sensivel a sua
significacdo. Assim, a forma, a representacdo exterior, aparece como simbélica”.”

A andlise hegeliana da arte romantica traz de volta a cena o problema do
sublime, uma vez que este estava estreitamente associado ao simbolismo anterior
a fase cléssica. Pensado negativamente em relacdo a perfeicdo do belo, o sublime
refletia um marcante desequilibrio na unido entre idéia e forma sensivel, um
desequilibrio que, embora modificado, ressurge com o romantismo. Na fase
simbdlica, a sublimidade caracterizava-se especialmente por um tratamento
negativo da matéria sensivel pela idéia, que procurava “ergué-la até si, mas de

5530

maneira indefinida, dispersando-se em contusdes e violéncias™”. Por outro lado,

com o romantismo, também ocorre uma acentuada disparidade entre idéia e forma
sensivel, que parece nada dever ao simbolismo propriamente dito. Na arte
romantica,

0 aspecto exterior e sensivel é tratado como na arte simbdlica: nega-se-lhe
importancia, € considerado perecivel, e acaba-se por ndo ver inconveniente
algum, por ndo sentir nenhum escripulo em representar o espirito e a vontade

como subjetivos e finitos, para isso utilizando até as mais {ntimas manifestacdes

7 Ibid., p. 43.
** Ibid., p. 105.
2 Idem.

* Ibid., p. 100.
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particulares da arbitrariedade individual, os mais desvairados tracos de cardter e

de comportamento, os mais aparentemente estranhos acontecimentos e

complicagdes. Tudo o que seja exterior abandona-se ao acidental, as aventuras da

fantasia que tanto pode, consoante a sua vontade ou os caprichos da ocasido

refletir o que existe tal qual é, como realizar as mais absurdas e grotescas
combinagdes entre as formas exteriores.”'

Hegel descreve uma arte completamente desregrada, na qual o ideal da

beleza é deixado de lado e dd lugar, entre outras coisas, ao grotesco e ao absurdo.

Isso € justificdvel, para o fil6sofo, uma vez que “A arte simbdlica ainda procura o

ideal, a arte cldssica atingiu-o e a romantica ultrapassou-0">>

. Mas a superacdo da
arte pela arte, que sugere a sua morte, tem os tragos de um retorno ao sublime tal
qual presente na arte simbodlica. O sublime remeteria negativamente ao belo,
entdo, num duplo sentido: como o “ainda-nédo belo” e como o “ndo-mais belo”. Na
medida, entretanto, em que o préprio ideal da beleza é equiparado a arte em
sentido pleno, a sua perfeita expressao, a sublimidade surge, consequentemente,
como uma mistura entre arte e nao-arte, mesmo que, num momento, represente
uma falta e, no outro, um excesso. A concep¢do hegeliana da arte roméantica
delineia, portanto, um inegavel nexo entre os conceitos de sublime e de morte da
arte, ainda que este nexo ndo tenha sido explicitamente elaborado e desenvolvido
por Hegel.

Um entrelagamento entre as idéias de sublimidade e de morte da arte ocorre
ndo apenas com a gé€nese desta ultima, localizada no pensamento hegeliano, mas
denota, ao contrdrio, uma ligacdo que permanece e € desdobrada a medida que o
proprio conceito de sublime amplia o seu espaco no horizonte artistico moderno.
“Penso, em particular, que € na estética do sublime que a arte moderna (incluindo
a literatura) encontra o seu impulso, e a l6gica das vanguardas os seus axiomas™",
diz Lyotard. Essa visdo, que detecta a presenga marcante do sublime na
experiéncia artistica moderna, estd longe de constituir uma perspectiva isolada,
pois € compartilhada por outros pensadores da arte e parece ser confirmada pela
maioria das obras produzidas. De fato, é extremamente dificil aplicar o ideal de
conciliacdo do belo a maior parte das obras de arte modernas. Mesmo uma no¢ao

de beleza como a proveniente da estética kantiana vai encontrar muita resisténcia

para conformar as produgdes artisticas a seus critérios de prazer e de jogo

' Tbid., p. 105.
2 Ibid., p. 106.
¥ LYOTARD, J-F., O Pés-moderno explicado as criancas, p. 21.
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harmonico das formas. Mas, se foi sob a égide do sublime, “se foi com este nome
que a estética fez valer seus direitos criticos sobre a arte, € que o romantismo, ou

seja, o modernismo, trinfou”>*

, 0 que se deve exatamente entender por tal
denominac¢do? Em sintese, o que € o sublime se ele significar algo mais que um
mero ‘“‘contra-conceito do belo”?

A investigacdo acerca do sublime e de sua presenca nas manifestacoes
artisticas deve iluminar a do conceito de morte da arte, devido a uma relacdo que
ndo se restringe a estética hegeliana. Talvez seja com o pensamento de Adorno
que esta relacdo sofre o seu principal desdobramento, através de uma concepgao
de sublime na qual a arte se comporta negativamente quanto a si mesma, jogando,
a cada novo lance, com a possibilidade de sua morte. A Teoria Estética deixa em
aberto o veredicto de Hegel sobre o destino da arte, mas inverte o sinal daquilo
que o filésofo de Jena chamou o simbolismo da arte romantica. La onde o olhar
hegeliano vislumbra uma incapacidade das formas artisticas em expressar o
espiritual, Adorno enxerga uma arte que promove a libertacao do sensivel frente a
tradicional autoridade do espirito. O sublime ja ndo € mais tido como a caréncia,
ainda que positiva, do belo, e sim como a exposi¢do do proprio conteido de
verdade da beleza.

Isso também significa que a “beleza” e o “sublime” ndo sdo opostos na estética de
Adorno da mesma forma que o s@o na estética de Kant; eles sdo, antes, opostos
como os dois pdlos da coeréncia estética o sdo, tal como j4 havia mencionado,
isto é, como aparéncia e verdade. Alternativamente, € licito dizer que o sublime
significa para Adorno uma condic@o de possibilidade sob a qual a producdo da
arte moderna ainda pode ser denominada “bela”; o sublime torna-se um
constituinte da beleza artistica.”

A tensdo entre beleza e sublimidade, correspondendo a tensdo entre
aparéncia e verdade, é, para Adorno, algo que, explicitamente em jogo nas
producdes artisticas modernas, diz respeito a obra de arte em geral. Desse modo,
aquilo que seria caracteristico do sublime moderno, uma revolta contra a bela
aparéncia da obra de arte, ndo estava de todo ausente nas obras tradicionais, pois

“A rebelido contra a aparéncia, a insufici€éncia da arte para si mesma, estd nela

34 Id., O Inumano, p. 98.

35 “This also means that the ‘beautiful’ and the ‘sublime’ are not opposed to each other as
the two poles of aesthetic coherence (Stimmgkeit) are, of which I heve spoken, that is, as
semblance and truth. Instead one might say that the sublime signifies for Adorno a condition of the
possibility of what under conditions of modern art production might still be called ‘beauty’; the
sublime becomes a constituent of artistic beauty.” WELLMER, A., Adorno, Modernity, and
Sublime. In: PENSKY, M. (org.), The Actuality of Adorno, p. 115.
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contida intermitentemente, desde tempos imemoriais, enquanto momento de sua

”3 ”37

-~ s 6 . . . N .
pretensdo a verdade”™. Seja porque, “A dissonancia é a verdade da harmonia™’,

ou porque “no intimo de tudo o que, em arte, se pode com direito chamar

”38, o conteudo de verdade

harmonioso, sobrevive o absurdo e contraditorio
artistico, que € iluminado com o sublime moderno, também lanca luz sobre a obra
de arte do passado.

O conteddo de verdade se opde a beleza porque ela constitui a sua aparéncia
e, com isso, a negacdo da sua existéncia real. Porém, somente quando os
componentes da obra de arte sdo negados como meios, como instrumentos para a
sua confeccdo, ou seja, somente quando sdo negados seus atributos reais, pode a
obra de arte produzir uma unidade que, com a aparéncia de um fim em si mesmo,
configura o préprio conteido de verdade. A unidade forjada pela beleza, que é
responsavel pela configuracdo do conteido de verdade, sobrepuja, desse modo, a
particularidade dos materiais da obra, que, nesta, ja ndo existem enquanto tais, ja
ndo se apresentam em sua realidade material, a qual deve se dissolver na
totalidade da obra. A unidade, a harmonia proporcionada pela beleza, ao eliminar,
necessariamente, a realidade de seus préprios materiais, acaba também por negar
realidade a seu conteddo de verdade. O paradoxo da arte, nesse caso, € que o
conteido de verdade da obra resulta da propria unidade harmoénica do belo,
unidade que é s6 aparéncia e que depende da negacao de uma realidade; isto €, o
contetido de verdade da obra de arte ndo tem outra realidade sendo a propria
aparéncia estética.

Nas obras de arte, tudo o que, segundo a sua constitui¢do, é heterogéneo a sua
forma deve desaparecer, enquanto que elas, porém, sdo formas s6 na relacdo com
0 que gostariam de fazer desaparecer. Ao que nelas quer aparecer levantam-lhe
impedimentos mediante o seu a priori. Devem-no esconder e contra tal luta a
idéia da sua verdade até que denunciem a harmonia. (...) A emancipacdo a seu
respeito constitui um desabrochamento do contetdo de verdade da arte.*

No entanto, € apenas com a obra de arte moderna que o cardter contraditério
da relacd@o entre o contetido de verdade da arte e a sua aparéncia estética vem ele
préprio a tona na aparéncia da obra. “Todo o momento de aparéncia estética traz

hoje consigo uma incoeréncia estética, contradi¢des entre o ‘como que’ aparece a

% ADORNO, T., Teoria Estética, p. 130.
37 Idem.

* Ibid., p. 129.

¥ Ibid., pp. 129, 131.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

82

4540 . A I
obra de arte e ‘o que’ ela €. Essa incoeréncia estética apontada por Adorno

equivale a constante presenca do sublime como categoria indissocidvel da
producdo artistica moderna: “A doutrina kantiana do sentimento do sublime
descreve com maior razdo uma arte que estremece em si, ao suspender-se em
nome de um contetiido de verdade evidente se, no entanto, enquanto arte, perder o

41 . .
. A investida da arte moderna contra seu elemento

seu carater de aparéncia
estético- negatividade ligada ao dominio do sublime- ndo deixa de ser uma revolta
da arte contra a sua prépria realidade, na medida em que esta ndo pode ser
separada do que constitui sua aparéncia42. “E possivel prever a perspectiva de uma
recusa da arte em nome da arte”*’ , declara Adorno. Para o filosofo, a tomada de
consciéncia da arte moderna acerca de seu conteido de verdade, com a primazia
obtida pelo sublime e a conseqiiente negacao da aparéncia estética, mantém aberta

a perspectiva da morte da arte.

3.2
Tracos de uma revalorizacao modernista do sublime

Tanto Adorno quanto Lyotard ressaltam a importancia do conceito de
sublime no horizonte artistico moderno. H4, naturalmente, particularidades no
modo como cada um lida com o conceito, ainda que ambos se refiram a mesma
matriz kantiana. Por outro lado, além de a prépria idéia do sublime em Kant ja
sofrer uma releitura, Lyotard é também bastante influenciado pelas reflexdes
estéticas de Edmund Burke, cujas conclusdes ndo convergem inteiramente com as
do autor da Critica da Faculdade do Juizo. Em Uma Investigacdo Filosofica Sobre
a Origem de Nossas Idéias do Sublime e do Belo, Burke associa o efeito sublime a
um prazer negativo que denomina deleite (delight)- para distingui-lo do prazer

causado pelo belo. A negatividade do deleite, representada pela presenca da dor e

“ Ibid., p. 121.

' Ibid., p. 222.

42 Adorno diz sobre as obras de arte que “Nelas, porém, a apari¢do € a da esséncia, a esta
ndo indiferente; a propria apari¢do pertence nelas ao dominio da esséncia. Ela caracteriza
verdadeiramente a tese de que, em Hegel, o realismo e o nominalismo se engendram entre si: a sua
esséncia deve aparecer, a sua aparicdo é essencial; nenhuma é para um outro, mas a sua
determinacgdo € imanente”. Ibid., p. 129.

“ Ibid., p. 68.
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do perigo, ndo reduziria a intensidade do prazer estético, e sim a aumentaria,
produzindo “a mais forte emog¢do de que o espirito € capaz’:

Digo a mais forte emocdo, porque estou convencido de que as idéias de dor sdo
muito mais poderosas do que aquelas que provém do prazer. Sem duvida alguma,
os tormentos que nos podem ser infligidos sdo muito maiores, quanto a seu efeito
sobre o corpo e o espirito, do que quaisquer prazeres que os hedonistas mais
consumados poderiam sugerir, ou do que a imaginacdo mais vivida e o corpo
mais sadio e requintada sensivel poderiam gozar.**

Burke justifica a poténcia do sublime com o argumento de que a natureza
humana € muito mais suscetivel aos efeitos da dor que aos do prazer. O mais
intenso prazer € ainda desfrutdvel, a mais alta dor tange o insuportdvel. Por isso,
aqueles prazeres que surgem mesclados a dor e ao perigo, que colocam em jogo a
seguranca ou a vida do individuo, sdo experimentados com uma intensidade muito
maior que os prazeres meramente positivos. Essa é uma distingdo fundamental
para Burke, pois ela ressalta o cariter relativo do prazer proporcionado pelo
sentimento sublime.

Aconselha-nos, pois, 0 bom senso que se deva distinguir mediante algum outro
nome duas coisas de naturezas tdo diversas, como um prazer simples e sem
nenhuma relagdo com outro sentimento, daquele cuja existéncia é sempre relativa
e estreitamente vinculada 4 dor.”

7z

Se a sensacdo finalmente proporcionada pelo sublime “€, sem sombra de
davida, positiva”, a sua causa estd ligada a “uma espécie de privagcdo”, que torna
relativo o proprio fundamento do prazer resultante. “Toda vez que tenho a
oportunidade de falar sobre esse tipo de prazer relativo, chamo-o de deleite...”*.
A distincdo € tdo essencial que Burke chega a se comprometer a nao utilizar a
palavra deleite “com nenhum outro sentido”, evitando confundi-la com os
prazeres positivos. Chama-se “deleite”, portanto, um tipo de sentimento especifico
despertado com o sublime, e, consequentemente, ndo se deve empregar o termo
para nomear qualquer outro tipo de experiéncia prazerosa. Burke fard uso da
palavra deleite apenas “para indicar a sensacdo que acompanha a eliminacdo da

47 L .. ) )
7, e chamard o prazer positivo, associado ao efeito do belo,

dor ou do perigo
“simplesmente de prazer”. Relacionando o delight nio exatamente a dor e ao

perigo, mas a sua supressdo, € imprescindivel que o objeto sublime mobilize

“ BURKE, E. Uma Investigagdo Filosdfica Sobre as Origens de Nossas Idéias do Sublime
e do Belo, p. 48.

“ Ibid., p. 45.

*® Idem.

7 Ibid., p. 46.
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sentimentos fortemente vinculados ao instinto de autopreservacdo do individuo,
pois sdo esses sentimentos que asseguram a poténcia da sublimidade, mais
elevada que qualquer prazer positivo, como, por exemplo, o que € causado pela
beleza. E algo semelhante a essa experiéncia de privacio que Lyotard acredita ser
o proprio impulso de criacdo das vanguardas modernas, as quais, confrontando-se
a cada novo momento com uma iminente impossibilidade da arte, isto €, com o
perigo de que, artisticamente, nada aconteca. Assim, cada obra se ergueria como
se implicasse a superacdo da constante ameaga de sua auséncia.

Para Lyotard, a experiéncia do sublime promove o contato com algo que
escapa ao dominio fenoménico, algo que constitui uma “presenca’ insubordinada
a qualquer “aqui e agora”. Trata-se, em outras palavras, da emergéncia daquilo
que ndo pertence a dimensdo espaco-temporal, a qual estdo submetidos todos os
objetos da experiéncia. “No limite da ruptura, o infinito ou o absoluto da Idéia,
pode ser reconhecido no que Kant chama apresentacdo negativa, ou mesmo, uma
ndo-apresentacdo”™®. O sublime ndo implica, entdo, o isolamento do sujeito em
seu préprio sentimento, mas a aparicdo de alguma coisa que as faculdades
cognitivas ndo podem representar ou conceber, da qual se alcanca apenas uma
“apresentacdo negativa”. Essa negatividade do sublime, mais que mera negacao,
constitui o sinal da presenca de um irrepresentavel que € o préprio absoluto da
Idéia manifestando-se no plano fenoménico. E como se agora, contrariando os
postulados da Critica da Razdo Pura, o sujeito ultrapassasse o mundo dos
fendmenos e entrasse em contato direto com a propria coisa, como se ele pudesse
experimentar a realidade em si, o incondicionado independente das leis de espaco
e tempo.

E portanto necessério sugerir que poderia existir um estado de espirito sujeito
“presenca” (uma presencga que nao estd, de modo algum, presente no sentido do
aqui e agora, ou seja, o que é designado pelas deicticas da apresentacdo), um
estado de espirito sem espirito, o qual é requisitado pelo espirito, ndo para que a
matéréi‘g seja notada, concebida, dada ou apreendida, mas para que haja qualquer
coisa.

A apresentacdo negativa que estd em jogo no conceito kantiano de sublime
resulta do que Lyotard denomina ocorréncia ou acontecimento. O que aparece
negativamente ndo €, na verdade, coisa nenhuma, mas o proprio haver alguma

coisa enquanto tal. Nao isto ou aquilo que h4, mas o “hd” em si mesmo. “A

* LYOTARD, J-F. op. cit., p. 103.
¥ Ibid., p. 144.
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presenca € o instante que interrompe o caos da historia e lembra ou chama apenas

que ‘hd’ antes de qualquer significado daquilo que ha>°

. Lyotard exemplifica tal
acontecimento, tal ocorréncia do sublime, com a obra do pintor norte-americano
Barnett Newman. Para o filésofo, as pinturas de Newman podem ser chamadas
sublimes porque deixam que se apresente o inapresentdvel, permitindo a
emergéncia de um “agora” em que nada surge além do préprio instante. “Um
quadro de Newman é um anjo. Ndo anuncia nada, é o préprio antncio™"'. E essa a
qualidade da presencga do sublime, uma presenga que nao apresenta nada sendo o
proprio apresentar-se: “O quadro representa a presencga, o ser oferece-se aqui e
agora”sz.

Lyotard procura definir o que afinal se revela na experiéncia do sublime, o
que faz justica ao que Kant chamou de apresentacdo negativa. Para tanto, para
determinar o que ndo aceita determinagdo, recorre a conceitos da filosofia de
Heidegger, como o de acontecimento (Ereignis). “De certo modo, a questdo do
sublime estd intimamente ligada ao que Heidegger chama de retirada do ser,

retirada da doacdo”™.

O Ereignis, ou acontecimento, ndo ¢ apenas um
oferecimento, um desvelar-se de algo, mas também um recuo, um retraimento do
que oferece e possibilita o desvelamento. Em outros termos, o que mostra deve ele
mesmo se ocultar- numa explicita referéncia a relacdo que se estabelece entre ser e
ente no pensamento heideggeriano. Com isso, Lyotard indica que na apresentacao
negativa do sublime ndo aparece o que €, o ente, mas o proprio ser como pura
ocorréncia que ndo se pode determinar. E como essa “presenca do ser” sugere o
absoluto, o infinito, paradoxalmente ganhando forma, sugere o invisivel
ameacando tornar-se visivel, ela, de fato, ndo pode ocorrer, sendo como
ocorréncia que, simultaneamente, nega o ocorrido. Nem por isso, contudo, ela é
um nada, ou um ndo-ente, um irreal; ela é tanto um ndo-objeto quanto a mais pura
objetividade.

A concepgdo do evento sublime como acontecimento (Ereignis) obtém seu
fundamento, segundo Lyotard, ndo somente na no¢ao kantiana de apresentacdo

negativa do absoluto, mas também nas investigacdes de Burke; pois este teria

salientado a ameaca que envolve a experiéncia da sublimidade: “...Kant despoja a

0 Ibid., p. 93.
I Ibid., p. 86.
>2 Ibid., p. 90.
> Ibid., p. 118.
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estética de Burke do que penso ser o seu maior desafio: mostrar que o sublime é

4
provocado pela ameaca de nada ocorrer”

. Para Lyotard, o “h4” caracteristico do
sublime adquire sua forca por meio da relacdo com a ameaca de que nada
acontega, de que nao “haja” nada. “O choque supremo € que Ocorra (algo) em
vez do nada, a privacao suspensa”ss. O sublime ndo consiste, entdo, tanto num
jogo entre ser e ente quanto no conflito entre ser e nada, no qual € a existéncia
propriamente dita que estd sendo disputada. “Sentimos que pode ja nao acontecer
nada. O que € sublime € que, no meio dessa iminéncia do nada, aconteca alguma
coisa apesar de tudo, tenha “lugar” e anuncie que nio estd tudo acabado. Um
simples eis, a minima ocorréncia, € esse “lugar”56.

Burke teria percebido a relevancia dessa privacdo, dessa ameaca, para a
experiéncia da sublimidade, pois € do confronto com ela que emerge o instante
sublime, o now da obra de arte. H4 algo e ndo o nada, ou melhor, ha ao invés de
ndo haver. Nesta relacdo entre ser e ndo-ser, de onde, para Lyotard, emerge o
sublime, reside, porém, um perigo constante: “Um acontecimento, uma
ocorréncia, o que Martin Heidegger chama de ein Ereignis, € infinitamente
simples; contudo, esta simplicidade s6 se pode tornar préxima na privagéo”57.
Esse risco € vivido, de acordo, com Lyotard, de um modo intenso pela arte de
vanguarda, na medida em que o artista, a cada nova criacdo, € obrigado a
confrontar-se com a impossibilidade da obra.

Esta miséria é a miséria com a qual o pintor é confrontado, diante da superficie
plastica, o musico diante da superficie sonora, o pensador diante da pégina
branca, etc. Nao s6 diante da tela ou da pédgina branca, no inicio da obra, mas
cada vez que algo demora em acontecer, que cria portanto uma questdo, a cada

ponto de interrogacdo, a cada “e agora?”.”®
O sublime possui um lugar privilegiado nas producdes de vanguarda
justamente porque sao tais movimentos artisticos modernos que levam o problema
da arte até os limites de sua existéncia. Cada nova obra de arte, de acordo com
Lyotard, deve deparar-se, antes de tudo, com sua prépria impossibilidade, deve
surgir como uma resposta a questao “o que € uma obra de arte?”. Nesse sentido, a

obra de Cézanne, por exemplo, “ndo € a de um pintor de talento que teria

> Ibid., p. 104.
> Ibid., p. 105.
% Ibid., p. 91.
7 Ibid., p. 96.
¥ Ibid., p. 97
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descoberto o seu “estilo”, mas sim uma tentativa de resposta para a pergunta: O
que é um quadro?”sg. A ameaca de que ndo haja nada, de que nada aconteca,
perigo do qual irrompe a obra, € uma ameaga que paira, portanto, sobre a propria
criacdo artistica, mantendo continuamente aberta a perspectiva de um fim ou
morte da arte. “A obra ergue-se no instante, mas o raio do instante descarrega
sobre ela como um comando minimal: $&”%. O sublime é, desse modo, a
afirmacdo enfdtica da arte sob o permanente olhar de sua prépria morte, como um
arriscado jogo ao qual as vanguardas estéticas ndo podem se furtar. Embora
Lyotard ndo conceda relevancia ao embate entre a arte e sua morte, ele fica
subentendido, na medida em que a privacdo que envolve a producdo do sublime
na arte € uma privagdo experimentada pelo préprio artista em relacdo a
possibilidade da obra. A indagacdo fundamental ao advento do sublime, ao
Ereignis, a pergunta “haverd alguma coisa?”, ou ainda, “ha?”, por meio da qual o
ser é afirmado num instante, como um raio, um now, € o invisivel pode tornar-se
paradoxalmente visivel, converte-se na indagacdo acerca da prOpria arte, na
questdo inevitdvel ao artista de vanguarda: “hd obra de arte?”. Segundo Lyotard,
essa questdo revela-se incontorndvel e € vivida pela criacdo vanguardista sob a
forma da pergunta “o que € arte”, pois, com esta, o proprio ser da obra de arte é o
que fica em suspenso.

O inexprimivel nao reside num além, num outro mundo, num outro tempo, mas

nisto: que ocorra (alguma coisa). Na determinacdo da arte pictural, o

z

indeterminado, o que Ocorre, é a cor, o quadro. A cor, o quadro, enquanto
ocorréncia, acontecimento, ndo € exprimivel, e € isto que terd de testemunhar.®!

E notdvel o elevado padrdao de intensidade que os primeiros tedricos do
sublime verificaram nesse sentimento em relagdo ao da beleza. Ao afirmar, por

exemplo, que “a tragédia distingue-se da comédia principalmente nisto, que na

9962

primeira o sentimento € suscitado pelo sublime, na segunda pelo belo”””, Kant

sugere, inevitavelmente, a correspondéncia entre o efeito estético causado pelo
sublime e a forca da catarse aristotélica. Porque, indubitavelmente, “a comog¢ao do

5963

sublime € mais poderosa que a do belo”””, seus efeitos sdo comparados ao choque

ou ao impacto, ao raio ou ao tufao, ao abalo ou ao estremecimento. A poténcia da

¥ Ibid., p. 106.

% Ibid., p. 94.

®! Ibid., p. 98.

62 KANT, I., Observagdes sobre o Sentimento do Belo e do Sublime, p. 26.
% Ibid., p. 25.
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sublimidade ndo s6 permanece sua marca histérica fundamental como chega a ser
vinculada, por Adorno e Horkheimer, ao protétipo da experiéncia estética
enquanto tal. Certamente, o “episddio das Sereias”, narrado por Homero na
Odisséia e destacado pelos autores da Dialética do Esclarecimento, remete muito
mais ao sentimento do sublime que ao do belo. O heréi que, burlando a ordem
mitica mediante a astdcia, descobre ser “possivel ouvir as Sereias e a elas ndo
sucumbir”®, e entdo “se debate amarrado a0 mastro para se precipitar aos bracos
das corruptoras™® faz uma experiéncia muito mais préxima do sublime que do
belo. A intensidade do desejo que acomete Ulisses € semelhante a da sublimidade
que abala o sujeito em Burke e Kant. Em ambos os casos, € a presenca da natureza
em seu carater indomdvel e ameacador o que precisa ser dominado para que se
possa fazer dela uma experiéncia. A imagem de Ulisses amarrado ao mastro e
desfrutando, ainda que desesperadamente, o canto proibido das Sereias € o
protétipo da condicao do sujeito moderno, que diante do terrivel poder do objeto
sublime é capaz de resistir e experimenta-lo esteticamente. A integridade do
individuo pode ser preservada diante de uma ameaca intolerdvel porque foi
alcancado um grau de seguranca em que a relacdo fatal entre ele e a coisa é
transfigurada na distancia da contemplagdo. Essa seguranga é imprescindivel a
experiéncia do sublime que, ao contrario do belo, ainda resguardaria algo daquela
antiga ameaga a que se submeteu Ulisses.

De acordo com Lyotard, a intensidade do sentimento sublime, em Kant,
representa para a unidade cognitiva do sujeito um risco andlogo ao que as Sereias
representaram para a existéncia do individuo Ulisses. Em suas palavras, “O

5966

‘sujeito’ seria privado do meio de constituir-se em subjetividade”™, pois a

experiéncia do sublime comprometeria a prépria coesao da série de representagcdes

cuja continua sucessdo assegura o ‘“‘eu penso’, isto €, a unidade sintética da

apercepcdo transcendental. “Pois sob o nome de ‘eu penso’, o ‘sujeito’ ndo é

nenhum outro a nao ser a consciéncia da unidade sintética origindria a qual todas
~ ~ . . . 3567 x4

as representacdes sdo, por assim dizer, imputadas™’. A sucessdao é a forma

temporal a partir da qual todas as representacdes do sujeito sdo organizadas,

incluindo a representacdo que ele faz de si mesmo. Se os dados exteriores, sem

# ADORNO, T.; HORKHEIMER, M., Dialética do Esclarecimento, p. 64.
65
Idem.
% LYOTARD, J-F., Li¢des sobre a Analitica do Sublime, p. 135.
67
Idem.
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excecdo, devem ser submetidos a priori a condicao formal espacial, para que
possam ser intuidos pelo sujeito e, por conseguinte, constituirem dados da
experiéncia, o tempo € a condicdo formal a priori de todos os dados em geral, na
medida em que é também a forma de intui¢do do sentido interno. O tempo, na
forma da sucessdo, garante ndo apenas a continuidade da série de representagcoes
dos objetos da experiéncia, mas também a identidade do sujeito consigo mesmo,
pois, como causalidade, encadeia necessariamente tanto as intuicdes externas
quanto as internas. Uma ruptura nessa sucessdo significaria uma quebra da
causalidade na qual se sustenta a unidade da experiéncia, incluindo a que o “eu”
faz de si proprio. E € justamente algo como essa ruptura o que, para Lyotard, o
sublime parece produzir:

E assim que a compreensdo do sucessivo “num relance”, que a razdo solicita a
imaginag@o no juizo sobre o sublime, e que deve “tornar intuivel” a coexisténcia,
0 Zugleischsein (em que € preciso entender o “ser de um golpe”, em um golpe
s0), do que ndo pode ser dado a ndo ser sucessivamente- assim € que uma tal
compreensdo “faz violéncia” ndo somente a condi¢do a priori da intui¢do de todo

dado que € a sucessdo mas a condi¢do eminente e tnica que ela impde a “intui¢do

p 68
de n6s mesmos e de nosso estado”.

2

E porque o “objeto sublime” ndo pode ser dado dentro da série dos
fendmenos, na ordem da sucessdo, como os demais objetos da experi€ncia sdo
necessariamente dados, que ocorre uma ‘““violéncia” tal que o sujeito se arrisca a
perder-se de si mesmo. Se “Denominamos sublime o que é absolutamente

grande”69

, 1sso quer dizer que ele ndo pode ser representado como mais um na
série dos fendmenos, ou sua grandeza se tornaria relativa. A exigéncia, observada
por Lyotard, de que o ‘“objeto sublime” seja apreendido “num sé golpe”
eliminaria, se cumprida, a propria série na qual a sublimidade jamais poderia
surgir, comprometendo a estrutura sucessiva das representagdes que assegura a
unidade do sujeito, “e por isso mesmo ndo haveria mais sentido interno para
organizar nossas representacdes numa seqiiéncia temporal”’’. Devido a isso, a
poténcia do sublime kantiano constituiria, de acordo com Lyotard, uma ameacga
para a existéncia cognitiva do sujeito: “O gosto prometia-lhe boa vida, o sublime

. 71
ameaca-o de desaparecimento”" .

% Jdem.

69 KANT, L., Critica da Faculdade do Juizo, p. 93.
" LYOTARD, J-F., Op. cit., p. 135.

" Ibid., p. 136.
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Nem por isso, entretanto, Kant deixa de encontrar no desprazer sublime a
presenca de uma conformidade, na qual estd fundado o prazer que ele
simultaneamente causa. O sublime € um juizo estético, entre outras coisas, porque
o desprazer que parece proporcionar €, na realidade, um “prazer negativo”, e a
desconformidade que ele reflete aponta para uma concordancia mais elevada. Nas
palavras de Kant, “a desconformidade a fins da faculdade da imaginagdo a idéias
da razdo e a seu suscitamento é efetivamente representada como conforme a
fins”’%. Na disposicdo sublime ndo se arma tanto um jogo quanto um conflito
entre as faculdades da imaginacdo e da razdo, nele envolvidas. Mas que o prazer
venha somar-se ao desprazer indica a concordancia na qual finalmente vai
desembocar tal conflito, ja que “o desprazer € representado conforme a fins com
respeito a ampliacdo necessdria da faculdade da imaginagdo para a adequacio ao
que em nossa faculdade da razdo € ilimitado, ou seja, a idéia do todo absoluto””.
O desconforto provocado pelo sublime estd associado a inadequagao da faculdade
da imaginagdo para apresentar o que seria o ilimitado de uma idéia da razdo. Nao
sendo capaz de ampliar-se ao infinito, de “um s6 golpe”, a imaginacdo fracassa
perante a exigéncia da razdo e entra em colapso. Logo se vé por que ndo se repete
no sublime o jogo engendrado, com o belo, entre imaginacdo e entendimento:
dessa vez, a relagdo entre os parceiros € totalmente desproporcional.

O sacrificio violento da imaginagdo estd, porém, de acordo a destinagcao
racional do homem. Seja matemdtica ou dinamicamente considerado, o que o
sublime demonstra, para Kant, é a superioridade da esfera da razdo propriamente
dita em relagdo ao plano sensivel. No sublime, toda grandeza e poder da natureza
mostram-se pequenos e impotentes diante da presenca da Idéia. E por isso que o
julgamento do objeto sublime sobrevive ao fracasso da imaginagdo, porque o que
de fato se aproxima e se apresenta negativamente € uma idéia da razdo. Grandeza
absoluta ou causalidade incondicionada, a idéia, ndo pertencendo ao dominio dos
fendmenos, ndo pode ser apreendida pela imaginacdo, que termina, por seu

esforco, entrando em colapso.

Este esfor¢o e o sentimento da inacessibilidade da idéia a faculdade da imaginagao
sdo eles mesmos uma apresentacdo da conformidade a fins subjetiva de nosso
animo no uso da faculdade da imaginacdo para sua destinacdo supra-sensivel e

> KANT, 1. O. cit.., p. 106. (CFJ 101)
3 Idem.
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obrigam-nos a pensar subjetivamente a propria natureza em sua totalidade como

apresentacdo de algo supra-sensivel, sem poder realizar objetivamente essa

apresenta(;ﬁo.74

Desprazer e conflito dao lugar ao sentimento de uma conformidade a fins
que ja ndo deve ser atribuida a natureza, de modo que Kant faz questdo de repetir
que “a sublimidade ndo estd contida em nenhuma coisa da natureza, mas s6 em

n0sso 4nimo”">

. A imaginacdo € limitada, e a natureza, inapropriada ao que exige
uma idéia da razdo que emerge no sublime, infinita e supra-sensivel. Ambas s6
entram em cena para, a seguir, serem descartadas em favor de um animo racional
e subjetivamente fundado. Com o sublime talvez se esclareca ironicamente o
sentido do termo “ocasidao” empregado por Kant para designar o que se faz objeto
para um juizo de gosto’®. Na experiéncia do sublime, nada mais parece restar da
natureza além de seu cardter de ocasido para algo que se deve imputar tao somente
ao proprio animo do sujeito. Portanto, “Pode-se descrever o sublime da seguinte
maneira: ele € um objeto (da natureza), cuja representacdo determina o dnimo a
imaginar a inacessibilidade da natureza como apresentacdo de idéias™'. Trata-
se, contudo, ndo tanto de uma falha total da imagina¢do em apresentar um objeto
quanto da ocorréncia de uma “apresentacdo meramente negativa”78; ou o sublime
ndo poderia ser alvo de um juizo estético, e constituiria exclusivamente um objeto
de pensamento. “A complacéncia no sublime da natureza é por isso também

”79, conclui Kant.

somente negativa (ao invés disso, a no belo é positiva)

Toda a negatividade conferida por Kant ao sentimento sublime, que, por sua
vez, estd intimamente ligada ao componente de desprazer e desconforto préprio a
esse juizo estético, delineia uma diferenca marcante em relagdo ao sentimento do
belo. Embora se diga que “Sublime é o que apraz imediatamente por sua

resisténcia contra o interesse dos sentidos”®

, 0 desprazer nao € meramente
sintoma de uma resisténcia, mas testemunho de uma impossibilidade e sinal de
uma presenga que ndo se faz notar no juizo do belo. Essa impossibilidade
testemunha contra a prépria quimera de reconciliacio associada ao juizo de gosto,

visto que o desconforto gerado pelo sublime € o signo de uma desconformidade

" Ibid., pp. 114-15. (CFJ 115-116)
" Ibid., p. 110. (CEJ 109)

"% Ibid., p. 194-195. (CFJ 253)

" Ibid., p. 114. (CFJ 115)

" Ibid., p. 121. (CFJ 124)

" Ibid., p. 115. (CFJ 117)

% Ibid., p. 114. (CFJ 115)
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entre as faculdades cognitivas e a natureza. Nao mais se trata de jogo, € sim de
conflito; ndo mais de entendimento, e sim da razdo. Que a dissonincia sublime
acabe finalmente por se revelar uma conformidade a fins de outra categoria, na
medida em que a imaginacdo “sente o sacrificio ou a privacdo e a0 mesmo tempo

1 ~ . . .
”8, niao deixa de esconder uma ironia: a

a causa a qual ela é submetida
negatividade que se apresenta no sublime aponta para uma negacdo de todo
estético enquanto tal, sem, contudo, poder realiza-la. Que ndo se realize, que tenha
de se interpor, entre a razdo e a Idéia, o negativo da imaginacdo, ndo significa
pouco. “Que no seu duelo com a razdo a imaginacdo sucumbe, isso se assinala
como um ‘estado’ do pensamento, isso se sente. E uma pena”gz. — E € ironico,
seria legitimo acrescentar.

A auséncia de forma constitui, de acordo com A Critica da Faculdade do
Juizo, um dos tragcos fundamentais do objeto sublime. Esse paradoxo de um objeto
do juizo estético sem forma, que justifica, afinal, as constantes ressalvas de Kant
de que a sublimidade deve ser procurada “unicamente em nossas idéias”, é
explicado na parte da Analitica em que o sublime € matematicamente
considerado, isto €, em que o objeto sublime € julgado do ponto de vista de sua
grandeza. Para Kant, o sublime é o sem forma na medida em que resulta de uma
tentativa da faculdade da imaginacao em apresentar o absoluto, o que ¢ infinito. A
imaginacdo pode até representar a grandeza infinita através da composicdo,
atuando progressivamente com o auxilio do entendimento, s6 que € incapaz de
apresentar o infinito instantaneamente, numa s compreensao, ou “num sé6 golpe”.
O objeto sublime nao pede, contudo, uma representacio progressiva, e sim para
ser apresentado “de uma s6 vez”. Ele exige da imagina¢cao o que Kant denomina
“compreensdo estética”, para a qual essa faculdade possui uma medida. “O
infinito, porém, € absolutamente (ndo apenas comparativamente) grande”83 . O
absoluto do sublime excede a medida estética da imaginacdo, porque, na verdade,
excede qualquer medida sensivel, que € sempre uma medida finita. Ainda assim, a
imaginagdo procura apresentar o inapresentavel, ultrapassando os seus limites, e

experimenta, com isso, a sua total inadequacao ao que € absoluto.

' Tbid., p. 115. (CFI 117)
%2 LYOTARD, J-F., Licdes sobre a Analitica do Sublime, p. 28.
% Ibid., p. 100.
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Entretanto, o fracasso da imagina¢cdo implica o reconhecimento de que a
vocagdo do sujeito para o absoluto ndo deve ser imputada a nada sensivel, mas
apenas ao dominio da razdo. Se o infinito ndo pode se tornar visivel, nao pode ser
feito objeto de uma intui¢do sensivel, ele pode ser pensado enquanto uma idéia da
razdo. Por isso, Kant descarta a possibilidade de que os objetos artisticos, ou até
mesmo ‘“‘as coisas da natureza”, possam ser sublimes: eles possuem uma forma
determinada e apresentam limites, ndo sendo capazes de despertar a idéia de
absoluto. “A natureza €, portanto, sublime naquele entre os seus fendmenos cuja

84 %«
7% E a “natureza bruta”, em sua

intuicdo comporta a idéia de sua infinitude
tendéncia para o informe, para uma indeterminacdo de limites, que é propicia ao
advento do sublime®. Mas, como se sabe, ndo é finalmente a uma natureza cuja
apresentacao se torna meramente negativa que se deve atribuir a sublimidade, pois
esta diz respeito apenas ao sentimento do sujeito na presenca da idéia do absoluto.
Essa “subjetivacdo” do sublime ndo dissolve, porém, totalmente o objeto, que,
nesse caso, € o proprio absoluto enquanto tal, na medida em que a faculdade da
imaginagdo consegue produzir uma apresentacdo, ainda que negativa. A auséncia
de forma no sublime kantiano é, entdo, conseqiiéncia de uma experiéncia estética
cujo objeto € o absoluto, isto é, justamente aquilo que ndo pode ser objetivado.
Que o absoluto seja apreendido tdo somente em sua negatividade € plenamente
coerente com a sua natureza infinita, que jamais se deixaria adequar ao plano dos
fendmenos, reino do que € limitado no tempo e no espagco. O objeto sublime,
disforme, ou sem forma, ndo € isto ou aquilo, mas a totalidade em si mesma.
Embora, para Lacoue-Labarthe, o sublime kantiano se enquadre numa
tradicdo metafisica segundo a qual a sublimidade constitui a apresentacdo do

inapresentavel®®, ¢ com Kant que essa propria idéia de inapresentdvel mostra-se

% Ibid., p. 101.

% Levando em conta que Kant recorre a construcdes ou monumentos para exemplificar a
grandiosidade do sublime, e que isso poderia sugerir a producdo da sublimidade através do contato
com objetos criados pelo homem, vale destacar o seguinte trecho das Licdes de Lyotard: “Que
Kant exemplifique a passagem com a aresta de uma piramide egipcia ou com o volume interior da
basilica de Sdo Pedro em Roma nio nos deve enganar. Trata-se somente de mostrar que, vistas a
‘conveniente’ distancia (conveniente para a emog¢do sublime), estas grandezas com efeito
mensurdveis matematicamente podem, contudo, exceder a ‘medida dos olhos’, a qual a de
compreensdo imaginativa é comparada de novo, como grandezas naturais podem exceder esta
ultima espontaneamente, de modo ‘bruto’.- LYOTARD, J-F., Op. cit., p. 99.- Como se vé&, Kant
emprega tais exemplos simplesmente para efetuar uma comparagdo entre a ‘medida dos olhos’ e a
medida estética da imaginacgdo, a qual estd de fato em jogo no evento sublime.

% Lacoue-Labarthe demonstra que tomou esse caminho interpretativo ao declarar,
referindo-se a concep¢do kantiana de idéia estética, que “ai, de fato, resume-se o pensamento
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tangivel. A experiéncia sublime diverge precisamente de uma nocdo classica de
representacdo na qual pensamento e mundo aparecem em feliz concordancia, na
qual o préprio ser € ainda tido como um objeto acessivel ao sujeito. O sublime, ao
contrério, reflete aquela discordancia expressa pela Critica da Razdo Pura, que
impunha rigorosos limites a representacdo ao revelar o imenso abismo que
separava o ser das tradicionais pretensdes de conhecimento. A sublimidade
consiste, a0 ameacar instaurar o absoluto como fendmeno, numa tentativa de
quebrar esses limites que, embora seja frustrada, faz deles uma experi€ncia
negativa. Porém, somente quando a experiéncia experimenta seus proprios limites,
isto é, a sua negatividade, € que se torna concebivel o inapresentdvel, o qual € o
limite enquanto tal, nem ultrapassado e nem imperceptivel. Com o sublime, o que
fora arrancado da experiéncia pode ser resgatado como uma perda.

Se a produgdo artistica moderna é freqlientemente associada ao sublime,
mais que ao belo, isso se deve, em ampla medida, ao componente de desprazer-
ou prazer negativo- atribuido a esse sentimento. Sem duvida, € extremamente
dificil conciliar as produgdes da arte moderna, sobretudo as obras de vanguarda,
com a idéia de um prazer que, como diria Burke, € simplesmente positivo. Ao
afirmar que “Na realidade, quanto mais se compreendem as obras de arte, tanto
menos se saboreiam™’, Adorno dirige uma critica direta ao conceito de juizo
estético kantiano calcado no prazer desinteressado. Esse conceito ndo seria
compativel com o contetido de verdade das obras, que, por sinal, vem a tona nas
manifestagdes artisticas modernas. Como aplicar as obras de artistas como Kafka
e Beckett a idéia de prazer positivo, de fruicdo desinteressada? A pobreza da

5988

“doutrina da satisfacdo desinteressada”” se torna explicita, até temadtica, com a

arte moderna. Tal visdo de Adorno, que afasta a producgdo artistica do ideal

classico do sublime”. Por tal pensamento cldssico, ao qual o conceito de idéia estética, formulado
por Kant, permaneceria fiel, o autor entende uma visdo onde “o que estaria em jogo no sublime,
desde Longino, seria sempre a apresentacdo do meta-fisico enquanto tal”. Trata-se do fazer visivel
o invisivel, do tornar apresentdvel o inapresentivel, ou seja, de tornar estética uma Idéia.
LACOUE-LABARTHE, P., A imitacdo dos modernos, p. 227. No entanto, ainda que Kant diga, no
pardgrafo 49 da terceira Critica, que “a faculdade da imaginacio € criadora e pde em movimento a
faculdade de idéias intelectuais (a raz@o)”, a interpretag@o efetuada por Lacoue-Labarthe, segundo
a qual a criacdo das idéias estéticas coincide com a expressdo do sublime na arte, mostra-se
equivocada, pois a apresentacdo de uma idéia estética ndo é exatamente 0 mesmo que a
apresentacdo estética de uma idéia. Esta dltima ocorre com o sublime, e s6 pode realizar-se
negativamente; a primeira é obra do génio e guarda com a idéia racional um vinculo que seria,
sobretudo, de correspondéncia.

7 ADORNO, T., Teoria Estética, p. 24.

% ADORNO, T., Op. Cit., p. 21.
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kantiano de beleza, acaba, em contrapartida, por aproximd-la do conceito de
sublime. Basta comparar a definicdo do sublime como o que “apraz
imediatamente por sua resisténcia contra o interesse dos sentidos”, apresentada
por Kant, com o seguinte trecho da Teoria Estética:
N3o ha nenhuma arte que ndo contenha em si, negado como momento, aquilo de
que ela se desvia. Ao que € desprovido de interesse deve juntar-se a sombra do
interesse mais feroz, se pretende ser mais do que simples indiferenca; muitas
coisas provam que a dignidade das obras de arte depende da grandeza do
interesse a que sdo arrancadas.*

A nocdo de que as obras de arte sdao realmente constituidas ou
experimentadas apenas quando arrancadas da esfera do interesse remonta a um
sublime schopenhaueriano, cuja ocorréncia se devia a presenga de uma
(13 2 : A :

lembranga da vontade”, que engendrava uma poderosa resisténcia contra a
fruicdo estética. Também para Adorno a arte ndo se oferece ao prazer
desinteressado, a ndo ser para, dialeticamente, contradizé-lo, pois “As obras de
arte implicam em si mesmas uma relacdo entre o interesse e sua recusa,
contrariamente 2 interpretacdo kantiana e freudiana”®. Entretanto, essa recusa nio
contraria o sublime kantiano, mas tdo somente o belo, pois o primeiro estd
totalmente vinculado a categoria de resisténcia. A préopria defini¢ao da arte como

“a promessa da felicidade que se quebra™"

assinala uma intima correspondéncia
com a apresentacao de um absoluto que, no sublime, sé pode ser negativamente
realizada. A resisténcia que as obras de arte modernas impdem ao prazer estético é
fruto do reconhecimento de tal negatividade sublime. O conteido de verdade que
expressam €, concomitantemente, a expressdo de seu fracasso, de sua propria
falsificagdo. Se, para Adorno, a relevancia da arte consiste em promover uma
relacdo ndo violenta entre espirito e natureza- de modo que ‘“Nas obras de arte, o

;o s~ o e . . . 2
espirito ja ndo é o velho inimigo da natureza. Suaviza-se até se reconciliar”**-

,a
producdo artistica moderna, a0 mesmo tempo, nega essa reconciliacao, por nao ser
ela mais que aparéncia. Envolvidas num processo de auto-reflexdo, as obras de
arte modernas manifestam a consciéncia de que “O meio pelo qual elas se tornam

um desdobramento da verdade ¢ ao mesmo tempo o seu pecado capital e dele nao

¥ Ibid., p. 22.
% Ibid., p. 23.
I Ibid., p. 157.
%2 Ibid., p. 155.
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se pode absolver a arte”™. Ao realizarem apenas negativamente, ou melhor, em
sua negatividade, a reconciliacdo entre espirito e natureza, as obras de arte, de
acordo com a concepg¢ao de Adorno, ndo escapam de se tornarem equivalentes de
um sublime que Kant reservara exclusivamente a natureza. Por isso, tais obras,
assim como o sublime kantiano, sdo fontes de prazer estético somente se o trazem,

inevitavelmente, mesclado ao desprazer.

3.3
A dimensao da historicidade

Os aspectos utdpicos e negativos da arte modernista, especialmente
encarnados pelas vanguardas, resultavam da tentativa de instaurar o que Ranciere
denominou “um regime especifico do sensivel”*: seja projetando uma idealizada
comunidade vindoura, seja negando a autoridade da tradi¢do e as circunstancias
do presente, a experi€ncia da arte implica certa suspensdo das relacdes vigentes.
Desde Kant, que definitivamente liberou a possibilidade de uma arte autdbnoma, o
juizo de gosto € o unico verdadeiramente desinteressado. Com ele, cessariam os
interesses particulares, as utilidades praticas, as operacdes cientificas, os fins
morais. A natureza, sob a égide da beleza, é resgatada da manipulagdo humana,
paira para la das regras do conhecimento subjetivo e assume seu mistério
insondével, inesgotdvel. A harmonia que provém dai, e gera prazer, ndo € a
harmonia de uma conformidade a fins que, se consumada, seria paradoxal- porque
o prometido conhecimento integral ndo se distinguiria da mortificacido
(esquematizagdo) total-, mas uma harmonia entre liberdades. Aparentemente livre,
desobrigada de quaisquer interesses, a natureza proporciona uma imagem externa
da liberdade da consciéncia, claustrofobicamente interiorizada. Interior e exterior
deixariam de estar alienados. Um regime especifico do sensivel, portanto, regime
caracteristicamente moderno, € aquele em que as obras de arte distinguem-se por
essa interrupcdo dos interesses, pela oferta de uma gratuidade que se assemelha a

manifestacdo da liberdade. Dai que as obras modernas queiram desincumbir-se

% Ibid., p. 123.
% RANCIERE, J. A partilha do sensivel.
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desesperadamente da tarefa de representar- o que seria ainda uma espécie de
servigo, direcionando-as a um fim além delas mesmas- para simplesmente estar ai,
acontecer. A questao estética ja ndo é o que as obras dizem, mas, no maximo,
como elas conseguem. E isso ndo significa que as obras sejam vazias, que todo o
conteddo esteja ausente: ele apenas encontra-se em estado de suspensao.

Junto com a utopia da beleza, entretanto, avanca a sombra do sublime. Este
vem lembrar que o desinteresse necessdrio a experiéncia estética, longe de estar
disponivel, precisa ser conquistado: o desprazer que pertence ao sublime &
conseqiiéncia da luta entre o sujeito e os mais fortes interesses que o impedem de
experimentar o estado de liberdade estética. Se, com o belo, a natureza era ainda
tratada como um objeto, na medida em que ela se apresentava adequada a uma
liberdade que, fundamentalmente, residia no sujeito, com o sublime, o préprio
homem descobre-se inadequado para se harmonizar com uma natureza
incondicionalmente livre, da qual jd ndo pode cobrar sequer seguranca. Se a
conformidade imediata da beleza pressupde um ser que goza da liberdade a ponto
de ter o privilégio de vislumbrar sua mais insdélita fisionomia, aquela que habita o
mundo exterior, reino por exceléncia da necessidade, o desconforto trazido pelo
sublime fatalmente assinala a debilidade humana, sua problemdtica ligagdo com a
liberdade. Kant resolve o conflito armado pelo sublime sugerindo, certamente,
uma superioridade do sujeito diante da dimensao e da poténcia ameacadoras da
natureza. Grande € genuinamente a idéia da razdo, imune € a liberdade supra-
sensivel perante qualquer ameaca mundana. S6 que foi a imagem da natureza que,
transmitindo sua propria grandeza e poder incomensuraveis, exigiu que o homem
estivesse a sua altura. Foi a avassaladora falta de limites de uma natureza bruta e
desregrada que proporcionou o exemplo do que € ser irrestritamente livre.
Sublime ¢ a humanidade que suporta esse desafio e, contra todas as adversidades,
avista em si um equivalente dessa mesma liberdade. Diante de atordoantes forcas
naturais, a elevacao necessaria a sublimidade é sobretudo uma elevacdo do sujeito
em relacdo a sua pequenez, que o mantinha agarrado a previsiveis esquemas de
compreensdo e a interesses de autoconservacao. Dai que, para Kant,

H4 indmeras coisas da bela natureza sobre as quais podemos imputar a
unanimidade de juizo com o nosso, e também sem errar muito podemos esperi-la
diretamente de qualquer um; mas com nossos juizos sobre o sublime na natureza
nao podemos iludir-nos tdo facilmente sobre a adesdo de outros. Pois parece
exigivel uma cultura de longe mais vasta, ndo s6 da faculdade de juizo estética,
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mas também da faculdade do conhecimento, que se encontram a sua base, para
. . A . 5
poder proferir um juizo sobre esta exceléncia dos objetos da natureza.”

Ao contrario do que ocorre com a beleza, a experiéncia do sublime néo €
imediatamente acessivel a todos, comprometendo a propria exigéncia de uma
partilha quanto a esse tipo de juizo estético. A sublimidade requer uma base
cultural que possa comportar o ajuizamento de algo que a primeira vista é
incompativel com o sentimento de prazer, causando opressido e desconforto. S6
um sujeito culturalmente instruido, ou seja, predisposto ao exercicio de sua plena
liberdade, seria capaz de experimentar o sublime e realizar a superacdo que tal
juizo solicita. “Na verdade aquilo que nds, preparados pela cultura, chamamos
sublime, sem desenvolvimento de idéias morais apresentar-se-4 ao homem inculto
simplesmente de um modo terrificante™®. A proximidade das idéias € o que
permite, para Kant, a desenvoltura do sujeito frente a uma presenca que
invariavelmente inspiraria temor e submissdao. A sublimidade implica um estagio
de emancipacdo, na medida em que somente um homem consciente de que ndao ha
maior valor que a afirmacdo da prépria liberdade rejeitard curvar-se ao imenso
poder que o ameaca, evitando, com isso, situar quaisquer fins imediatos antes
daquilo que seria um fim dltimo. Tamanha poténcia e violéncia externa ja nao
conduzird ao estado de adoragdo, devog¢do ou culto, mas obterd como resposta
uma impassibilidade que € inatingivel para o individuo ainda envolvido pela
névoa do desconhecimento e das supersticoes. “Assim, o bom camponés
savoiano, alids, dotado de bom senso (como narra o Sr. de Saussure), sem hesitar
chamava de loucos todos os amantes das geleiras”97. Quem quer que permaneca
numa atitude de serviddo diante da imponéncia assombrosa da natureza,
procurando, compreensivelmente, respeitar os seus limites e garantir, antes de
tudo, a sobrevivéncia individual, ndo estard aberto a experiéncia do sublime, que
em ultima instancia aponta para a condi¢@o abissal da propria liberdade. Embora
Kant solucione o problema do prazer sublime destacando a superioridade do
substrato supra-sensivel do sujeito e da infinitude das idéias sobre o carater
indiscutivelmente limitado de toda natureza, aprisionada as formas sensiveis, a

experiéncia da liberdade carrega o inelutdvel estigma da finitude.

% KANT, I op. cit., p. 111. (CFJ 110)
% Idem. (CFJ 110-111)
9" 1dem. (CEJ 111)
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Seria um erro encarar a sublimidade como uma vitéria do infinito sobre o
finito, do supra-sensivel sobre o sensivel, pois a subjetividade livre kantiana ja
ndo vislumbra nada firme, certo e definitivamente estivel em que possa se
amparar, pois a suposta infinitude das idéias proclama, inversamente, a finitude de
uma razao destinada a conviver com o terminantemente indetermindvel e
inexaurivel. No contato com uma natureza sem contornos € imensurdvel, o
homem reconhece em que solo estd assentada sua prépria liberdade: esta ndo pode
se apoiar em regras e mandamentos instituidos, tanto quanto a sublimidade natural
recusa adaptar-se a qualquer esquema formal. O “sujeito culto”, quer dizer, aquele
que assumiu sua “maioridade” e lancou-se a emancipagdo, possui especial
afinidade com a experiéncia do sublime: a exterioridade indoméavel e irreprimivel,
cuja apari¢do transgride todas as regulamentacdes, espelha indefectivelmente a
poténcia que deve possuir um ser livre, destinado a uma autodeterminagdo sem
concessoes, poténcia capaz de confrontar e suplantar os interesses, dogmas e
convengdes que constituam obsticulos a integridade de um agir autbnomo. O
“bom camponés” mencionado por Kant mantém uma distancia das ameacadoras
geleiras que estd provavelmente em propor¢do direta ao seu respeito e obediéncia
pela ordem social a que pertence. Resguarda-se de fazer uma aproximagdo das
geleiras até aquele ponto em que elas explodiriam suas formas e o poder da
natureza se expandiria para além de qualquer sedimentacdo visivel, como se
instaurasse um momentaneo e violento estado de indecidibilidade, no qual todas
as certezas e distribuicdoes vigentes se despedacariam, voando pelos ares;
resguarda-se de fazer essa experiéncia na mesma medida em que nido ousa
inspecionar de muito perto a matéria de que sdao constituidas as estradas de sua
existéncia, deixando intocadas as hierarquias que estruturam e garantem a
continuacdo de uma antiga forma de vida, a qual desde sempre lhe indicou de fora
os lugares a ocupar e as leis a acatar. O “homem de cultura”, porém, aceita e quer
o perigo anunciado pelo sublime, porque nele enxerga o risco imanente ao proprio
conceito de liberdade moderna: a desintegracdo das ordenagdes da natureza é o
correlato do terreno movedi¢o no qual o sujeito livre estd fadado a caminhar. A
total auséncia de configuracdo, ou de figura concreta, na experiéncia da
sublimidade- em suma, uma apresentacio meramente negativa- ¢ o que melhor
exprime a condi¢cdo de quem, ao se emancipar da autoridade do passado, se depara

com um futuro incerto. Que a entrada na chamada época das luzes tenha como
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paradigma a admissdo de uma abissal opacidade sublime €, mais que algo
intrigante e curioso, um fato pleno de conseqii€éncias raramente constatadas e
desenvolvidas.

A regido inescrutdvel aberta pela manifestacdo sublime convoca o homem a
enfrentar o abismo de uma liberdade que, apesar do discurso de Kant sobre a
infinitude e o absoluto das idéias, revela sua inescapavel constituicdo finita. Com
a nog¢do de um ser livre que precisa tirar a cada vez a lei de seu agir somente de si
mesmo, isto €, por meio de um renovado processo de auto-reflexdo, a filosofia
kantiana delineia uma subjetividade ja avessa a todo fundamento estdvel. Quem
estd livre para se autodeterminar e tornar-se o que € ndo pode estar fundado em
qualquer espécie de esséncia ou natureza que, de antemao, condicionaria o seu ser
e lhe imputaria determinagdes. Se a liberdade €, para Kant, um fim dltimo, sua
legitimidade ndo se encontra em ser causa do que quer que seja; por outro lado, é
também invidvel pensi-la como efeito, o que a tornaria extrinsecamente
condicionada. Ela é, portanto, o que rompe com o encadeamento causal do mundo
dos fendmenos, onde todo existente é perpetuamente conseqiiéncia de algo
precedente e razdo do que o sucede, isto €, onde ndo ha exatamente um ser em Ssi.
Mas o ser livre, ao contrario, tem de ser, necessariamente, incondicionado, tem de
constituir-se causa de si mesmo: “entendo por liberdade, no sentido cosmolégico,
a faculdade de iniciar por si mesmo um estado, cuja causalidade, pois, ndo estia
por sua vez, segundo a lei da natureza, sob uma outra causa que a determinou
quanto ao tempo”gg. Ora, como supor, em termos tedricos, um fundamento para
aquilo cuja natureza reside em originar-se de si préprio? Qualquer determinacao
que impusesse prescri¢des a possibilidade de desencadear (e, por conseguinte, de
iniciar-se) o novo incondicionalmente nao entraria em contradi¢do com a idéia de
liberdade? Um conceito radical de sujeito livre ndo admite, entdo, nada que
pudesse condicionar a liberdade de sua autodeterminacgdo. Isso ndo € diferente de
dizer que nada subjaz ao Eu livre senido ele mesmo- sob esse eu, mera
possibilidade de novos comecgos (ao suspender o encadeamento causal dos
fendmenos) ndo existe fundamento ou solo terminantemente fixado. Se liberdade
€ o que permite que algo seja integralmente em si, livre de imposicdes externas,

tal condicao inerente a0 homem estd longe de acomodar-se a uma nogao de coisa,

B 1d. Critica da Razdo Pura, p. 338.
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a uma espécie de super-objeto finalmente determinado, ou seja, a uma realidade
cuja objetividade seria absoluta. A autonomia do sujeito livre kantiano ndo esboga
um ser mais coisificado que as ‘“coisas” fenoménicas, mas indica a existéncia de
um Eu que esta continuamente em jogo:

Devido a prépria finitude humana e, portanto, a propensio do homem de por
constantemente em xeque a sua propria autonomia, a razdo humana é ativa e
reflexiva, ndo pode cristalizar-se em atos e instituicdes, mas precisa a todo
momento partir do novo; ou seja- para usar uma expressdo de W. Krestng-,
encontra-se, enquanto razao moral, em revolu¢do permanente. Mesmo que essa
revolu¢do ndo se confunda com uma revolugdo politica nem a legitime, a
moralidade situa a consciéncia humana sobre o terreno de um desafio de
constante renovacgdo, alimentada pela busca de uma autonomia comprometida
com a liberdade de todo ser humano.”

Seria de fato incoerente associar a liberdade humana concebida pelo
pensamento de Kant a uma idéia de infinitude ou de identidade absoluta do sujeito
consigo mesmo. Que a vontade esteja em permanente conflito interno, que a ética
kantiana seja, por isso, uma ética do dever- e ndo uma crenga nas boas inclinagoes
naturais-, evidencia o cardter finito do sujeito livre, na medida em que lhe é
vedado qualquer “espontaneismo moral™'®. Tendo que lidar forcosamente com a
cisdo entre ser e dever ser, o agir autbnomo nao € jamais definitivamente acabado,
mas persistentemente reconquistado. Alids, a prépria autonomia do sujeito
pressupde o reconhecimento dessa incompletude intrinseca, desse vazio que
trespassa um Eu sempre em questdo, ou a liberdade deixaria de ser um exercicio
incessante para se tornar adesdo a normas uma vez auferidas e cabalmente
implementadas. Se a moral kantiana ‘“‘situa a consciéncia humana sobre o terreno
de um desafio de constante renovacdo”, a subjetividade livre ndo possui um
fundamento sélido, perfeitamente consolidado, em que possa repousar. Ela faz,
conseqiientemente, a experiéncia de uma incontorndvel lacuna, na qual sua
liberdade estd amparada. Compreende-se por que Schopenhauer interpretard a
coisa em si kantiana como um sujeito imune a quaisquer leis de causalidade, que
deveriam ficar restritas ao campo das representagdes, € por que, a Seguir,
Nietzsche vinculard a admirdvel vitalidade da helenidade trdgica a verdade
dionisiaca do ser, desprovida de todos os limites e determinacdes, at€é mesmo o0s
que garantiriam a unidade da consciéncia individual. Que a tragédia tenha sido

resgatada sob a protecdo do sublime e que somente uma filosofia pds-kantiana

% ROHDEN, V. Introdugdo a Critica da Razéo Prdtica, p. XXVI- XXVIL
"% bid., p. XVI.
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tenha franqueado o horizonte propicio ao retorno do deus outrora sufocado pelo
socratismo tedrico sdo fatores que assinalam a divida nietzschiana com o conceito
de liberdade moderno. Para que pudesse vestir os trajes de Dioniso, divindade
cuja poténcia transborda o circulo das formas e aniquila o reino das aparéncias, foi
preciso que o ser, primeiramente, houvesse se tornado um x. Finita € a existéncia
que sabe ndo possuir medida para o todo, que tem com a totalidade uma relacdo
inevitavelmente negativa, admitindo sua irreversivel face desconhecida. Tal € a
sabedoria do olhar que ousa mirar e suportar a inexpugnavel verdade dionisiaca,
tal serd a condicdo do Dasein heideggeriano, que, no momento de sua mais
auténtica autocompreensdo, depara-se com o nada como o fundo do seu ser- um
ser que € sempre possibilidade. Eis a vizinhanca entre a experiéncia do sublime e
uma radical liberdade moderna: ambas exigem o embate com um abismo que
desestabiliza todo fundamento e exibe a torrente voluvel em que flutuariam as
supremas convic¢des humanas.

Ao analisar o sublime, Kant, apesar de circunscrever esse sentimento ao
contato com uma natureza bruta e cadtica- banindo-o, portanto, da esfera das
producdes artisticas- expde, involuntariamente, o paradigma estético da
modernidade e sua estrita conexdo com a autonomia da obra de arte. Se, ao
contrério da beleza, a sublimidade ndo estd imediatamente disponivel, devendo ser
obtida mediante a resisténcia aos mais vigorosos interesses, uma experiéncia da
arte como arte também teve que ser conquistada. Tanto aquele estado de
suspensdo indispensdvel a contemplagcdo do fendmeno sublime quanto a relacdo
com a obra de arte autdbnoma foram historicamente engendrados. Dai a situacdo
aparentemente contraditéria de ser o homem de cultura o mais habilitado a
entender-se com uma natureza em sua incompardvel expressdo selvagem. O
sujeito demasiadamente envolvido e subjugado pela imponente presenga natural
ndo disporia ainda de recursos para, com a serenidade necessaria, manter-se de pé,
e, abalado, prudentemente respeitoso, temeroso, desviaria os olhos ou escaparia,
furtando-se a visao do que incontrolavelmente se alastra e ameaca materializar o
inconcebivel semblante do desconhecido. O “bom camponés” a que se refere Kant
tem um horizonte de vida coesamente integrado a natureza: ndo podera ser ele, em
virtude de tal proximidade, o espectador apropriado ao palco de sua total
desintegracdo. A filosofia kantiana, sem duvida, estabelece, como um requisito

para o sentimento do sublime, certa distincia entre o sujeito € o objeto
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assombroso, pois ndo haveria possibilidade de, em sa consciéncia, alguém
simplesmente contemplar um perigo iminente e real. Se “temos de sentir-nos

”101, € 0 risco ndo deve

seguros para poder sentir esta complacéncia entusiasmante
“ser tomado a sério”, o horror suscitado pela sublimidade, sendo no fundo virtual,
¢ administrado por uma distincia segura. Se a incomensuravel vastiddao do oceano
tempestuoso dd uma idéia do fendmeno sublime, este ndo serd experimentado pelo
individuo que, em fragil embarcacio, tenta a todo custo salvar a propria pele, mas
por quem, abrigado dos efeitos da tormenta, ndo € verdadeiramente perturbado

nem testemunha a contagiante aflicao de outros.

N

.

O equivoco, no entanto, seria compreender a seguranca imprescindivel
ocorréncia da sublimidade num sentido trivialmente espacial. Que Kant chame a
conturbada cena sublime o homem de cultura € o bastante para demonstrar o
carater fundamentalmente histérico da distdncia que permite, a despeito de todo
desconforto, uma apreciacdo segura. Para quem a natureza parece ainda uma
entidade misteriosa e obscura, cujos tentdculos incégnitos e imprevisiveis detém
um alcance sempre incalculdvel, dificilmente existird paragem ou ocasido que
garanta seguranca. Sem um satisfatorio controle das forcas naturais, ndo hé espaco
confidvel para a experi€ncia do sublime, na medida em que todo perigo emergente
trard consigo a sombra de uma ameaca palpavel. Logo, a sublimidade pressupde a
colisdo com uma natureza ja desencantada, onde excesso e brutalidade, embora
desmesurados, possam confinar-se a distancia da imagem. O horror inspirado pela
negatividade sublime recorda, num lampejo de autoconsciéncia, a origem
histérica do proprio belo natural, colocando entre parénteses sua aprazibilidade
imediata.

O que na natureza surge como subtraido e rebelde a histéria pertence
polemicamente a uma fase histérica em que a trama social era tecida de modo tio
denso que os vivos temiam a morte por asfixia. Nos periodos em que a natureza
se contrapde com a sua omnipoténcia aos homens, ndo hd nenhum lugar para o
belo natural; as ocupagdes agricolas, para as quais a natureza presente € objecto
imediato de accdo, tém, como se sabe, pouca sensibilidade para a paisagem. O
belo natural, pretensamente an-histérico, possui o seu nucleo histérico; isso
legitima-o tanto como relativiza o seu conteido. Onde a natureza ndo era
realmente dominada, a imagem da sua ndo-dominacdo suscitava o terror. Dai, a
predilecgﬁg durante muito tempo surpreendente pelas ordenacdes simétricas da
natureza.

""KANT, I. Critica da Faculdade do Juizo, p. 108 (CFJ 105))
12 ADORNO, T. W. op. cit., p. 81.
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Com o sublime, ndo transparece apenas a verdade da beleza, mas também
o significado irrefutavelmente histérico de toda a experiéncia estética. Esta ja
depende de uma interrup¢do da ordem mitica, na qual toda imagem e figura estio
severamente agrilhoadas numa trama arcaica de interesses, fun¢des e proibi¢cdes
que asseguram o precdrio pacto de sobrevivéncia entre homem e natureza. Onde a
harmonia ndo ultrapassa a estreita esperanca de um acordo rigidamente afiangcado
e repetidamente reforcado, a custo de rigorosa obediéncia e ostensorios
sacrificios, onde a maquina do mundo nao teve seu funcionamento minimamente
desvendado, e cada coisa guarda em si uma face potencialmente macabra, futuro
sinal de fortuna ou revés, ndo hd sequer lugar para a inocéncia puramente
desinteressada de uma flor. A gratuidade encetada com a experiéncia do belo, que
desenlaca as finalidades dos seus fins, implica o afrouxamento de um implacéavel
sistema de obrigacdes e recompensas, em que existéncia e necessidade regulavam-
se numa alianca irrevogével. “No entanto, no canto das aves, espreita o terrifico,
porque nao € um canto, mas obedece ao sortilégio que o subjuga. O terror aparece
ainda na ameaca das migragdes de aves, nas quais se deve ver o antigo augurio,
sempre de desgraca”'”. Se ndo hda quem “ndo fique comovido com o canto de um

. 104
melro depois da chuva”

, se ndo ha quem ndo se deixe embalar por esse som que
a propria natureza exala, o encanto de sua pura sonoridade precisou ser
historicamente arrancado de um circulo de encantamentos que fazia de toda
melodia a voz de um pressagio fatal. Pode-se considerar o sublime como “‘a
verdade da beleza” na medida em que sua negatividade ilumina o aspecto
histérico de um sentimento de harmonia imediatamente experimentado no
ajuizamento do gosto. O assustador desregramento sublime preserva a memoria
do que justificou outrora a tensa relacdo entre homem e natureza, advertindo que
seus pavorosos tragos, suavizados até o esquecimento, nao sao jamais eliminados.
Mas a violéncia natural cruamente reavivada pela sublimidade, ao despedacar as
vestes da beleza, ndo acarreta, contudo, um regresso a couraga protetora da ordem
mitica, pois nesta, como tdo bem simbolizado na passagem de Ulisses pelas
Sereias, toda natureza cadtica ou exorbitante foi previamente banida da zona de

experiéncia: € interdita ou devoradora. Dai que, apesar de seu efeito intenso e

impactante, o transtorno suscitado pelo sublime nao se confunda com a vivéncia

19 Ibid., p. 82-83.
1% Ibid., p. 82.
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mistica; ele ndo conduz ao delirio extatico, ao transe, ou a letargia, sintomas de
uma laceracdo da unidade da consciéncia. Longe de incitar a desagregacdo e
absor¢do do Eu por uma totalidade césmica, o animo sublime, conquanto revolva
e sacuda energicamente, ndo abre mao de uma aguda lucidez subjetiva. Recusando
tanto a iluséria harmonia da bela aparéncia quanto um retorno a coercitiva
autoridade do mito, o sublime propde um novo pacto entre homem e natureza:

Pela sua transplantacdo para a arte, a definicdo kantiana do sublime ultrapassa-se
a si mesma. Segundo ela, o espirito experimenta na sua impoténcia empirica
perante a natureza o seu elemento inteligivel como a ela subtraido. Contudo,
enquanto que o sublime deve poder ser sentido perante a natureza, esta, de acordo
com a teoria da constituicdo subjectiva, torna-se ela prépria sublime, e a
autoconsciéncia a respeito do seu caracter sublime antecipa algo da reconciliacido
com esta natureza. Ao deixar de ser oprimida pelo espirito, a natureza liberta-se
da conexao maldita do natural e da soberania subjectiva. Tal emancipagdo seria o
retorno da natureza a ela propria, imagem invertida da pura e simples existéncia,
¢ o sublime. Nos tracos da dominag@o que estdo inscritos no seu poder e na sua
grandeza, ela pronuncia-se contra a dominagio.'”

A brutalidade natural que irrompe do acontecimento sublime, ao exprimir-
se em nome da liberdade, distingue-se das poténcias miticas, mas, a0 mostrar-se
indomesticavel, afasta-se também da beleza conciliadora. O acordo erigido pela
sublimidade prima por uma emancipacao incondicional: nem a natureza opressora
do mito nem a submissdo do natural as malhas do sujeito. Nao ha, pois, legitima
conformidade entre interioridade e exterioridade que ndo passe por uma
desconformidade. Para que seja finalmente desfeita a “conexao maldita” da
dominagdo, homem e natureza devem sustentar conjuntamente suas reciprocas
liberdades. Tal ndo chegava a ocorrer com o ajuizamento do belo, o qual
denotava, sobretudo, um sentimento de conforma¢do do fenOmeno natural as
faculdades subjetivas, a ponto de Kant afirmar que “hd um favor no modo pelo
qual acolhemos a natureza e nio um favor que ela nos mostre”'%. Eis por que o
prazer harmdnico da beleza, conferindo inegdvel primazia ao papel do sujeito,
daria ainda, para Adorno, continuidade a uma relacdo subjugadora. No sublime,
ao contrério, a rebeldia da natureza exterior constitui o signo de sua desobrigacdo
perante a legislacio do sujeito, proporcionando um auténtico momento de
reconciliacdo, e o que sugeria desconforto revela-se oportunidade para a

manifestagdo de uma liberdade plena e mais elevada.

19 1bid., p. 223.
1 KANT, I. op. cit., p. 194. (CFJ 253)
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Mas essa dialética da sublimidade, que faz da desconformidade um acordo
privilegiado e da irrup¢do violenta um duelo apaziguado, contém outro
desdobramento crucial: cabe somente ao homem histérico experimentar a natureza
em sua mais bruta e desordenada expressdo. Pois ndo ha afinal diferenca entre
contemplar destemidamente uma exterioridade que se desintegra em
indeterminagdes e encarar decididamente uma humanidade enraizada em sua
prépria historicidade. Ambas as visdes deparam-se com aquele abismo em que se
alicerca a liberdade, ambas reivindicam a admissao de um inquietante e iniludivel
horizonte de indecidibilidade, ambas impdem o reconhecimento de um solo
movedi¢o, inconcluso e instdvel, no qual todas as existéncias assumiram seu
compromisso com a finitude. Nao ha enfim distin¢ao entre a auséncia que assoma
no fendmeno sublime e o vazio que se abre no cerne da interioridade: sdo
dimensdes da mesma liberdade, porque a natureza que tem eclipsados seus
limites, furtando-se as certezas das regras e fundamentos, e ndo se deixando
definitivamente fixar, ndo € apenas aquela exterior, mas também uma hipotética
natureza humana. O sujeito que reflete sobre o seu ser inelutavelmente histérico,
aceitando ndo haver origem que ultrapasse a obra produzida e transmitida pelos
mortais, topa com alguma coisa semelhante a negatividade da apari¢cdo sublime. A
natureza imperscrutdvel e avessa a determinacdes, portanto, faz-se ela propria
natureza histdrica, isto é, natureza desembaracada tanto das duras e arcaicas
configuragdes miticas, quanto das complacentes mdascaras da beleza, moldadas
conforme os fins da esperancosa administracio subjetiva. O nexo entre sublime e
historicidade ndo €, nesse caso, meramente externo. Dizer que a sublimidade veio
a ser historicamente é ainda pouco, pois ela se funde com o préprio vir a ser do

historico.

3.4
Sublime, aparéncia abissal

Foi esse infinddvel fundo natural, informe e absolutamente volétil, que
Nietzsche batizou com o nome de Dioniso. Ele projetou no povo grego uma

relacdo com a realidade que seria tipicamente moderna, € ndo a toa teve que
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empregar “férmulas schopenhauerianas e kantianas™'’. Sua idéia de natureza
dionisiaca remete explicitamente aos conceitos de coisa-em-si € Vontade, ao passo
que a aparéncia apolinea corresponde ao plano dos fendmenos ou representagdes.
E lancada uma ponte que, sobrepujando séculos de civilizacdo socrdtica, ligaria a
revolucdo copernicana na filosofia a cultura trdgica helénica: dois extremos que
fariam justica a esséncia inescrutdvel do ser, algo que um duradouro otimismo
tedrico covardemente desvirtuou. Num fundamento que se tornou
irreversivelmente negativo, eterno desconhecido subjazendo a existéncia sensivel,
Nietzsche discerne o andlogo do obscuro e descomunal abismo dionisiaco, que,
uma vez espreitado pelos gregos, motivou todo o padecimento tragico. Em ambos,
repercute a experiéncia de uma falta incorrigivel, o sentimento de que nao ha
esteio tangivel além de cada vida breve e efémera. A finitude que caracteriza o
conhecimento moderno estende sua mao a mortalidade que suscitou a sabedoria
helénica. Elas estdo agora unidas contra uma tradicional concep¢ido metafisica,
contra a obstinada fic¢do de que haveria, para os homens, algo apreensivel e
positivamente mais real que a realidade fenoménica, contra “aquela inabaldvel fé
de que o pensar, pelo fio condutor da causalidade, atinge até os abismos mais
profundos do ser e que o pensar estd em condigdes ndo s6 de conhecé-lo, mas
inclusive de corrigi-lo”™'®. Estdo inevitavelmente unidas por uma consciéncia
mais ampla e integra da verdade, que nao desviou completamente o olhar do
espantoso nada em que terminam todas as coisas, negatividade de um limite
intransponivel. Dai que, de modo inesperado, mas quase naturalmente, o sublime
se apresente como o paradigma estético da tragédia:

O sublime e o ridiculo sdo um passo para além do mundo da bela aparéncia, pois
se percebe nos dois conceitos uma contradicio. Por outro lado, eles ndo
coincidem de modo algum com a verdade: pois sdo um velamento da verdade, um
velamento que € certamente mais transparente que a beleza, mas que ainda € um
velamento. N6s temos neles, portanto, um mundo intermedidrio entre beleza e
verdade: nesse mundo intermedidrio € possivel uma unido de Dioniso com
Apolo.'”

Se o sublime era, de acordo com Kant, inacessivel a obra de arte, ele foi
conduzido, por Nietzsche, ao dpice da producgdo artistica. Sem confundir-se

inconvenientemente com a verdade, que, sendo dionisiaca, aniquilaria as formas e

107 NIETZSCHE, F. O nascimento da tragédia, p. 20.
1% Ibid., p. 93.

' 1d. A visdo dionisiaca do mundo, p. 25-26.
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levaria a total embriaguez, a um estado letdrgico no qual ja ndo haveria
contemplagdo estética, a sublimidade transpde o reino das belas aparéncias.
Inaugurando uma zona intermedidria, o sublime recusa a configura¢do harmonica
do belo: sua transparéncia permite, contraditoriamente, que se vislumbre o caos
primordial e perpétuo, a natureza inextrincdvel e tortuosa sob uma ordenada
conformidade aparente. Aqui também ocorre uma espécie de “apresentacdo
negativa”’, na medida em que a forma da obra encontra-se necessariamente
entrelacada a seu principio de desintegracdo. A interpretacdo nietzschiana da
tragédia grega delineia, entdo, uma experiéncia estética que, consistindo num
embate com a dimensdo incomensurdvel que sempre excede uma compreensao
finita, ndo obtém seu modelo nos contornos apurados da beleza, mas numa
contrastante negatividade do sublime. O grego tragico, justamente por encarar de
frente a totalidade abissal que € o destino de todo ser mortal, tinha que extrapolar
os prudentes limites da forma e possuir uma arte que fosse sublime, uma arte cujo
brilho ndo ofuscasse inteiramente a natureza sombria e tempestuosa da verdade.
Nao sai barato, porém, esse inusitado deslocamento de uma experiéncia
caracteristicamente moderna- o contato com o insondavel da coisa-em-si- para o
universo da antiguidade classica. A revolugdo filosofica conscientemente efetuada
por Kant, da qual emerge uma analitica do sublime, vincula-se a um processo de
desencantamento do mundo sem real equivalente numa Grécia ainda bastante
cativada pela presenca do mito. O resultado dessa disparidade, adequado, alids,
aos objetivos de um jovem Nietzsche, € a dissociac@o entre o conceito estético do
sublime e aquele estado de suspensao préprio a liberdade do homem moderno. Eis
por que, em O Nascimento da Tragédia, a experiéncia da sublimidade, pensada
fora de seu contexto, ndo destaca a autonomia de um sujeito as voltas com sua
radical historicidade, mas depde a favor da revitalizacdo das poténcias miticas.
Nietzsche estava convencido de que na privagdo do mito “toda cultura perde sua
forca natural sadia e criadora: s6 um horizonte cercado de mitos encerra em
unidade todo um movimento cultural”''’. E caberia 2 arte sanar uma ferida
lamentavelmente moderna que, na auséncia do mito, esfacelou tanto a
coletividade social quanto cada existéncia individual. Seguindo a acepc¢do

wagneriana de arte total, Nietzsche aposta na restauracdo de uma plenitude da

"91d. O nascimento da tragédia, p. 135.
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experiéncia mediante um renascimento da tragédia que combateria “0 mau habito
moderno de ndo podermos gozar como homens inteiros: estamos como que
despedacados pelas artes absolutas e s6 gozamos como pedagos, ora como

»lll . e
>**. Mais uma vez o individuo

homens-ouvidos, ora como homens-olhos, etc.
grego paira como um exemplo de completude diante do fragmentdrio sujeito
moderno. Mais uma vez a arte é vista como a instancia privilegiada, capaz de
regenerar e unificar uma modernidade sem centro ou clara direcdo, cindida em
esferas de saber independentes, carente de uma coesdo que fosse comparavel a
proporcionada pelo mito. Ao voltar-se com manifesta admiracdo para os gregos
dionisiacos, Nietzsche toca em pontos capitais para o pensamento de uma arte
sublime, mas, ao mesmo tempo, afasta-se do problema de uma incondicional
autonomia artistica, porque embaraca o sentido da experiéncia estética aos
designios de uma existéncia mitica. Sua interpretacdo da arte trdgica clarifica
exemplarmente a conexdo entre fendmeno estético e finitude, mostrando por que
sO a sublimidade faria justica ao homem que arriscou contemplar o vazio do qual
brotam todas as suas certezas. Nao associou, contudo, essa condicdo instavel ao
recém-chegado sujeito histérico, que questionou a autoridade de deuses
imemoriais ao assumir as prerrogativas € mazelas de sua autodeterminacdo.
Preferiu transferi-la ao individuo grego, atrelado ao mito e freqiientemente
esmagado pelas maos dos imortais numa época pré-metafisica. S6 que, ao situar
tdo infindavel abismo no desnivel entre homem e divindade, Nietzsche conservou
uma relagdo tradicional, ao passo que a liberdade moderna revelava esse abismo
no interior do préprio homem. Como conseqii€éncia de tal op¢do pela aterradora
heteronomia da lei mitica, a experiéncia estética do sublime, apesar do efeito de
suspensdo que abala até mesmo o luminoso semblante divino, ndo sustenta, na
concepgao nietzschiana da tragédia, uma experiéncia da arte como arte.

Se, em O Nascimento da Tragédia, Nietzsche declara que “s6 como
fendémeno estético podem a existéncia e o mundo justificar-se eternamente” ', a
especificidade desse fendomeno ndo é verdadeiramente sustentada. O filésofo
chega muito perto de uma compreensao do estético como estético, através de sua

formulacdo da aparéncia artistica sublime, mas recua justamente ao associar tal

sublimidade a manifestacdo do mito. O estético termina sendo pensado, como em

"'1d. A visdo dionisiaca do mundo, p. 51.
"21d. O Nascimento da tragédia, p. 47.
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muitos autores apds a sua fundamentacdo pela terceira Critica kantiana, no
sentido de um substituto do mito e da religido, isto €, como aquilo que poderia
finalmente restaurar uma unidade tradicional esfacelada pelo processo de
modernizacdo. A arte é alcada ao patamar mais elevado da existéncia, mas s ao
preco de cumprir um papel que ndo foi originariamente o seu. Uma indagagao
sobre 0 que seria a autonomia do fendmeno estético e uma afirmacido da arte
enquanto arte ndo ocorre, rigorosamente, em O Nascimento da Tragédia. Mas o
préprio sublime kantiano apontava para uma dimensdo estética extremamente
marcada pela idéia de autonomia. Importante para isso, entretanto, é que do
abismo que surgia diante do sujeito “entusiasmado” ndo brotasse um mundo
revigorado de velhos mitos, e sim que permanecesse um vazio pulsante, uma
indeterminacdo caracteristica da liberdade moderna. Perceber o estético como
estético implicaria sustentar a suspensdo sublime como suspensdo. Para tanto,
contudo, Nietzsche ndo poderia se opor da maneira que o fez a condicdo do
homem moderno, ndo poderia abandoni-la em nome de um remoto e encoberto
passado mitico: a experiéncia do sublime indicou a correspondéncia entre o estado
de suspensio estético e uma liberdade especificamente moderna, isto €, aquela que
reconhece a precariedade do solo em que pisa, aquela que se sabe lancada a si
mesma e assume a instabilidade de sua autodeterminag¢do. O sublime mostrou,
alids, mais que isso, na medida em que esse estado de suspensdo também esta
vinculado ao desinteresse que faz parte do ajuizamento do belo; o sublime
mostrou que tal desinteresse teve de ser obtido historicamente, que ele esta longe
de ser simplesmente dado, e que a prépria violéncia da sublimidade é condicao de
possibilidade para a neutraliza¢ao de um circulo de ordens, proibi¢des e interesses
que iria de encontro a plena liberdade desinteressada.

Foi precisamente do significado especifico dessa neutralizagdo que o
Nietzsche de O Nascimento da Tragédia abdicou ao aliar-se ao velho mito
tragico. Com isso, deixou que escapasse também uma defini¢do da autonomia do
estético e da obra de arte. Ambas estdo vinculadas a uma livre suspensio
gratuitamente oferecida pelo belo, a qual o sublime revela ter sido historicamente
conquistada. Uma relacdo desinteressada com a natureza no interior da ordem
mitica era tdo invidvel como uma apreciacdo do objeto estético enquanto algo
meramente artistico. A experiéncia estética, quando experiéncia da arte, exige que

a obra paire suspensa de modo similar a0 que acontece com a natureza em sua
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sublime apari¢cdo. Remetendo a terminologia que Benjamin emprega A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica, é plausivel dizer que s6 ha valor
realmente estético a medida que o objeto experimentado desprende-se de todo
valor de culto. Nao €, sem dudvida, por acaso que uma analitica do sublime, um
ideal de liberdade calcado na finitude de uma subjetividade sempre em jogo € um
conceito de arte autdonoma estejam todos articulados no final do século XVIII,
através da filosofia kantiana. Assim como ocorre com o belo na natureza, para o
qual a violéncia da sublimidade seria uma espécie de verdade da sua gratuita
harmonia, a obra de arte que desponta sob a égide da beleza também teve que
suplantar uma conjuntura histérica de interesses e interditos. Se ndo havia objeto
exclusivamente artistico, ou uma experiéncia que, desobrigada de outras relagdes,
lhe desse legitimidade, € porque nao havia igualmente uma abertura histdrica para
o fendmeno propriamente estético. Esse “lugar do desinteresse”, que permite a
emergéncia de algo desatrelado de sistemas rituais e religiosos, mandamentos
morais ou fins amplamente pragmaticos precisou ganhar seu terreno histérico; e,
sem muita dificuldade, apreende-se sua proximidade com o estatuto de uma
liberdade moderna que se quer veemente livre de imposicdes de uma autoridade
mistico-religiosa da tradi¢do. Essas instancias demandam um reconhecimento
reciproco, cujo trago capital € uma pausa, uma suspensao que torna livre para o
vazio, que torna gratuito os interesses. Quando Nietzsche ressalta a sublime
dissolu¢do da aparéncia estética na obra de arte tragica, ele capta anacronicamente
tal condicdo autdbnoma da obra de arte moderna, embora, sendo minimamente fiel
ao contexto cultural grego, tivesse que associd-la ao fortalecimento do mito. Mas
uma aparéncia que se dissolve em si mesma, e ndo constitui absolutamente uma
negacao do que aparece, € uma aparéncia que se sabe somente aparéncia e nada
mais. Na dimensdo da aparéncia enquanto tal, reside a possibilidade de uma
irrestrita autonomia da obra de arte: seu velamento imperfeito, que permite
enxergar um negativo além de sua forma, concorda com o olhar do homem
moderno em dire¢do a si mesmo, o qual inevitavelmente depara-se com o abismo
de sua propria liberdade. Tal pacto entre aparéncia estética, autonomia da obra de
arte, e efeito sublime- estes, por sua vez, ligados a historicidade e a finitude do
sujeito livre- ajuda a explicar por que a producdo artistica moderna, a despeito de
toda a utopia encarnada pela beleza, efetuou-se macicamente num registro de

sublimidade. Em sintese, a obra de arte, sO se liberta do universo dos interesses e
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finalidades- de valores de culto, funcdes rituais, ou obrigacdes culturais- e exerce
sua autonomia ao exibir o aspecto de uma aparéncia que tem seu fim em si
mesma, fazendo com que sua apari¢do mostre, em conjunto, o vazio que a ela
subjaz. Esta €, necessariamente, uma arte sublime, uma arte que assegura a
gratuidade da obra por ostentar a debilidade de sua apari¢do. Se a sublimidade,
que entregava uma natureza barbaramente livre a liberdade histérica do homem,
tinha que desintegrar as formas e os contornos de um semblante natural
rigidamente forjado e contido, elevando-se ao disforme, a expressdo nao menos
livre da obra de arte tende a dissipacdo de toda aparéncia que pudesse conforma-la
ao que quer que seja. Uma “‘apresentacdo negativa” € também condicao de
possibilidade para que a obra de arte veja-se desobrigada da trama de
determinagdes a que tradicionalmente foi subordinado todo valor simplesmente
artistico. Tal nexo entre uma experiéncia estética autdbnoma e a propria
historicidade de uma liberdade moderna é o bastante para evidenciar como é
equivocada a relacdo, ndo poucas vezes fomentada, entre a primeira e uma
intensidade concernente ao €xtase mistico ou a devocgao religiosa.

Que a obra de arte, do ponto de vista de sua autonomia, precise ter sido
historicamente arrancada de um sistema de fungdes e interesses que ndo podiam
ser legitimamente estéticos, resulta, entretanto, numa negatividade sublime que,
quase fatalmente, atrela a experi€ncia estética moderna ao préprio conjunto de
forcas de que ela se desvencilhou. Se a licdo da sublimidade é que a apreciacdo
artistica desinteressada deve, primeiramente, vencer uma feroz batalha contra
multiplos e potentes interesses, a obtencdo de uma suspensdo estética mobiliza,
paradoxalmente, um tipo de energia e comocdo aparentemente similar ao
encontrado nos rituais miticos ou religiosos. Dai que uma suposta idéia de arte
pela arte, por exemplo, seja freqiientemente combatida como uma atitude comoda
ou uma maneira de domesticar a experiéncia estética, tornando-a inofensiva e
adequada ao regime cultural vigente. A violéncia libertadora do sublime cessa de
significar uma a¢ao que abre a existéncia de um campo especificamente estético,
fundamental a obra de arte autdbnoma, para transformar-se num almejado e
excitante retorno a poténcias arcaicas, as Unicas que sacudiriam uma nefasta
producdo artistica indolentemente destinada a contemplacao:

Se Shakespeare e seus imitadores nos insinuaram através dos tempos uma idéia
da arte pela arte, com a arte de um lado e a vida do outro, podiamos ficar
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tranqiiilos com a vida ineficaz e preguigcosa enquanto a vida 14 fora se mantinha.
Mas agora vemos muito bem os sinais indicadores de que o que nos mantinha
vivos ja ndo se mantém, de que estamos todos loucos desesperados e doentes. E
eu nos convido a reagir.'"

A revolta expressa do artista teatral, ousadamente alcancando até mesmo a
obra de Shakespeare, nao representa decerto novidade na histéria da arte do século
XX. Um conflito entre arte e 16gica social, tanto quanto o ferrenho ataque a toda
apatia artistica inclinada a uma adaptacdo ao sistema, cujos valores disseminados
seriam praticamente opostos aos projetos estéticos, parece ter sido muito mais
regra do que uma excecdo no seio das produgdes de vanguarda. Assim, Artaud
combate abertamente um teatro que chama de psicoldgico e miseramente literério,
combate uma ilusdo cénica incapaz de abalar suficientemente o espectador
afundado comodamente em sua acolchoada poltrona, combate “Essas angtstias,
esse estupro, esses cios, diante dos quais somos apenas voyeurs que Se

deleitam”''*

. Eis que o alvo consiste no efeito que a arte provoca no espectador,
uma arte que se reduz a uma avaliacdo contemplativa, justamente porque ‘“ndo
ultrapassa o dominio da arte”: “Basta de poemas individuais e que servem muito

113 , reclama insistentemente Artaud. A

mais a quem os 1€ do que a quem os faz
impoténcia do teatro estaria visivelmente ligada a prépria limitacdo estética, que,
no final das contas, restringiria a experiéncia teatral- que poderia ser marcante
como uma experiéncia mistica- ao campo do programa cultural. “Essa idéia de
arte desligada, de poesia-encantamento que s6 existe para encantar o lazer, ¢ uma

116
7”27, Trata-se

idéia de decadéncia e demonstra claramente nossa forca de castragdao
da reivindica¢do de uma crueldade artistica cujo vigor estaria, certamente, mais
préximo do fendmeno sublime do que do harmonioso prazer da beleza,
reivindicagdo que, no entanto, procura sentido em praticas culturais e formas de
expressdao que extrapolam a esfera de uma autonomia estética. Nesse caso, ndo é
estranho que Artaud proponha “a volta, através do teatro, a uma idéia do

55117

conhecimento fisico das imagens e dos meios de provocar transes” ', assim como

a volta a uma “idéia elementar mégica” dedicada a “conseguir a cura de um

13 ARTAUD, A. O teatro e seu duplo, p. 87.
14 Idem.

"3 1bid., p. 88.

"0 Ibid., p. 87.

"7 Ibid., p. 91.
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doente™''®. A propria declaragdo- frase inicial de um de seus textos- de que
“Perdeu-se uma idéia do teatro”, unida aos termos empregados por Artaud, como
“magia”, “transe” e “religiao”, demonstra que sua notdria concepg¢ao de teatro da
crueldade transborda o territério de uma autonomia artistica historicamente
conquistada para lancar-se ao campo das manifestacdes ainda ndo separadas da
veemeéncia dos poderes miticos. Sem tal poténcia, que suplanta o exclusivamente
artistico, o evento teatral resume-se a uma experiéncia institucionalizada e indcua,
da qual o espectador ndo sai menos resignado do que quando entrou. Enfim, uma
arte assim enrijecida e estagnada, cooptada pelo conformismo cultural, ndo teria
mais nenhum papel vital e, logo, nenhuma razio de ser.

A ambigiiidade de muitos escritos de Artaud situa-se no fato de que a
vitalidade que ele furiosamente solicita para o teatro, conquanto travestida de
componentes magicos € rituais, possui também uma caracteristica altamente
estética, naturalmente incorporada ao efeito chocante do sublime. Artaud refere-se
a um teatro capaz de escapar “desse marasmo, do tédio, da inércia e da

imbecilidade de tudo”'"

, um teatro, portanto, capaz de revolver os interesses
socialmente instituidos, modificando minimamente um sistema de vida
degenerado. De modo semelhante a Nietzsche, Artaud aposta numa relacdo
essencial entre arte e vida, acreditando que a experiéncia artistica, devido a uma
profunda intimidade com energias arcaicas e miticas, teria uma elevada tarefa no
interior da cultura, consistindo em algo mais que um de seus moribundos setores
institucionais. “Nao somos livres. E o céu ainda pode desabar sobre nossas
cabecas. E o teatro ¢ feito para, antes de mais nada, mostra-nos isso”'>’: o que
estaria mais perto de uma visdo da sublimidade, com sua grandeza
incomensurdvel, do que essa proposta de um teatro cuja magnitude deveria
estremecer o espectador? O confronto com um céu que desmorona e, com esse
golpe, expde nossa pequenez € andlogo ao encontro com aquela expressao brutal
de uma natureza sublime, que se rebelou contra os esquemas de compreensao e
descerrou sua imensidao infinddvel. Artaud deseja uma cena teatral que quebre os

limites de uma recep¢do estética controlada e previsivel, propiciando uma

experiéncia que ele proprio, por vezes, denomina metafisica, em contraposi¢ao a

"8 Ibid., p. 90.
"9 1bid., p. 93.
"2 1bid., p. 89.
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tendéncia psicologica dos espeticulos em voga no ocidente. Sua meta é a
edificacdo de uma obra ‘“capaz de reintroduzir em cena um pequeno sopro do

2121 Metafisico é

grande medo metafisico que é a base de todo o teatro antigo
basicamente um sindnimo para algo perigoso ou misterioso, ¢ uma denominagdo
que procura ressaltar a dimensdo um tanto inabarcdvel e inesgotivel de uma
auténtica obra teatral, dimensdo que impediria que o espectador se mantivesse
tranqiiilo e inalterdvel diante daquilo que lhe € cenicamente apresentado, pois o
sentido do fendémeno estético, sendo de tal porte, ndo consiste em nada
exatamente assimildvel, e sim num fomentador de espanto e perplexidade. “E que
a verdadeira poesia, quer queiramos ou nao, ¢ metafisica, e é seu proprio alcance
metafisico, eu diria, seu grau de eficdcia metafisica, que constitui todo o seu
verdadeiro valor’'?%. Esse alcance, contudo, deve ser encarado negativamente,
pois o que ele de fato indica é a emergéncia de alguma coisa jamais inteiramente
alcancavel, de uma manifestacdo artistica cuja poténcia estética reside
precisamente num descomedimento que transcende as zonas de seguranca do
habitualmente compreensivel. Artaud esta convencido de que a verdadeira poesia
“¢ anarquica na medida em que pde em questdo todas as relacdes entre os objetos
e entre as formas e suas significacdes. E andrquica também na medida em que seu
aparecimento é a conseqiiéncia de uma desordem que nos aproxima do caos™'%.
Almejando uma poesia cénica que tivesse como marca indelével uma
configura¢do andrquica e cadtica, Artaud ndo estaria se movendo na direcdo de
um teatro que pudesse engendrar o sublime? Talvez convenha como irretocavel
reposta uma frase que faz recordar imediatamente as Investigacoes de Edmund
Burke sobre o sentimento de sublimidade: “Para mim, no teatro como em toda a
parte, idéias claras sdo idéias mortas e acabadas”!'**

As inflamadas queixas de Artaud contra um teatro deploravelmente
psicoldgico e literario depdem, assim, também a favor de uma busca do sublime,
na medida em que t€ém em vista, sobretudo, a luta contra uma expressao artistica
obedientemente adequada aos estreitos limites da comunicagdo discursiva. O que

estd em jogo € o conflito entre a linguagem teatral- problemética, surpreendente,

visceral- e uma linguagem articulada que nao faz muito mais do que confirmar as

2 bid., p. 44.
122 Idem.

' bid., p. 42.
"2 Ibid., p. 40.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

116

estruturacdes discursivas predominantes. Isso sugere que a vocagcdo de uma arte
sublime seria, ao contrdrio de um célebre mandamento ldgico, atingir aquela
regido da significacdo sobre a qual, de maneira clara e verificdvel, ndo se pode
falar. Se Artaud clama “por uma poesia no espago que se resolverda exatamente no

.. ~ . N 12
dominio do que ndo pertence estritamente as palavras” >

, € porque deplora um
teatro tradicionalmente submisso as relagdes psicoldgicas inerentes ao texto
escrito. O problema dessas relacdes estd em sua causalidade explicativa, numa
l6gica de acdes e articulacdes que servem muito mais para circunscrever e
sistematizar o sentido da obra de arte do que para amplid-lo e aprofundéd-lo, para
levé-lo ao cume do indefinivel e impalpdvel: “a linguagem fisica e concreta a qual
me refiro s6 é verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos que
expressa escapam 2 linguagem articulada™?®, diz Artaud. Seria, porém, um
descuidado engano imaginar que a batalha artaudiana, em prol de uma dilata¢do
da arte teatral, toma como inimigo o dominio das palavras enquanto tal. Escritor e
poeta, Artaud estd consciente de que ndo é a textualidade em si, ndo é o meio
expressivo literdrio que mantém o teatro muito aquém das suas possibilidades
artisticas mais radicais. Por isso, sua critica a uma atividade teatral baseada no
texto, ou seja, na literatura dramdtica, vem sempre acompanhada de uma
indignacdo contra seu aspecto funestamente psicolégico. O antagonista de um
teatro da crueldade, perigoso e intenso, ndo €, pois a palavra, mas certo
funcionamento do discurso lingiiistico, que, baseado num texto escrito, reduz tudo
a uma causalidade psicoldgica e torna a cena prisioneira de explicagdes logicas e
plausiveis que saem da boca de ficticios personagens. As palavras, como recursos
poéticos legitimos, poderiam contribuir muito bem para a criagdo de um teatro
arrebatador e extraordindrio, desejado por Artaud. Sua alianca com a psicologia é
0 que seria responsdvel pela pentria da arte teatral, porque, ai sim, tudo se
encaminharia para a formulacdo de uma linguagem articulada, uma linguagem,
em outros termos, subordinada a ligagdes de causas e efeitos reconheciveis, que
normalmente encontram seu lugar apropriado na expressdo verbal, falada ou
escrita. E esse encadeamento de causas e efeitos, senhor da cena num “teatro de
texto”, muito mais que a palavra em si mesma, o que representaria o verdadeiro

obstaculo as pretensoes artisticas de Artaud. Porém, se os ataques desse arauto de

"2 1bid., p. 37.
2% Ibid., p. 36.
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um esquecido teatro da crueldade parecem, um pouco mais audaciosos, investir
contra toda e qualquer dependéncia da encenagdo em relacdo ao texto, sustentando
até mesmo “A idéia de uma peca feita diretamente em cena”'?’, ndo é tdo dificil
entender seu porqué. Novamente nao € o texto, constelagao de palavras, o que esta
em questdo, mas um tipo de ligagc@o causal que se estabeleceria entre a obra escrita
pelo dramaturgo e a encenacdo a ser realizada. O disparate estaria em considerar
esta uma conseqiiéncia daquela, incutindo jia no principio de criacdo da obra
teatral uma relacdo causa-efeito. A polémica de Artaud assume o ar de uma
acirrada guerra contra a relevancia da propria palavra no teatro, na medida em que
o movimento que tradicionalmente conduziria do texto escrito a cena, fazendo
desta uma implicacdo do primeiro, seria ele mesmo a raiz de uma légica causal
que, quando cultivada, fatalmente se alastra pelas demais conexdes no ambito da
obra de arte teatral. Ndao hd como romper a estéril hegemonia artistica da
linguagem articulada, se ja se comeca encarando a encenagdo como uma
articulacao do texto, como efeito de algo previamente dado.

E principalmente nessa aversdo de Artaud ao que ele chama de linguagem
articulada- sistema de causas e efeitos logicamente organizados e compativeis
com o conhecimento discursivo- que se vislumbra melhor o pertencimento de seu
ambicionado teatro da crueldade a uma estética do sublime, pois este, como
estipulou a Analitica kantiana, € fruto de uma explosdo do encadeamento causal
dos fendmenos. A liberdade da natureza na aparicdo sublime advém de uma
inexoravel resisténcia infligida as faculdades do sujeito, que, ndo mais podendo
decompor a absoluta grandeza natural numa série apreensivel, sdo vitimas de um
terrificante colapso. Da mesma forma, Artaud imagina que unicamente a
demoli¢do dos nexos discursivos, das associagdes controldveis na cena teatral,
traria a forca necessdria a invocacdo daquele “grande medo metafisico” e
justificaria a existéncia do teatro. Sua visdo adentra o campo da sublimidade nio
apenas porque reconhece as restricoes de uma linguagem discursiva- o que é
também revelado pela beleza- mas porque sabe que o regime estético a ser
instituido demanda um ato de violéncia. Para que o céu ameace desabar sobre

nossas cabecas, € imprescindivel que os alicerces que o conservam a uma

distancia administravel e segura sejam cruelmente avariados. Artaud nao aspira

" Ibid., p. 40
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somente a uma harmonia mais ampla e rica do que tudo aquilo que pode nos
proporcionar um entendimento psicolégico-discursivo; ele quer algo mais,
pretende experimentar o vazio abissal e pavoroso que brota quando as principais
certezas em que pisamos sdo abaladas e nos precipitam num obscuro e
insuportdvel nada. No entanto, suas metaforas revelam ainda uma consci€ncia
maior sobre o fendmeno estético do sublime: apesar de todas as suas referéncias
ao dominio do encantamento mitico- como se o que estivesse em jogo fosse a
renovacdo do pacto com a rigidez autoritiria do arcaico-, seus escritos
demonstram que ele captou o vinculo entre a violéncia da sublimidade e a
instauracdo de uma liberdade totalmente gratuita. Percebeu que a aparéncia
estética do teatro detinha o poder de, num mesmo e intrigante golpe, ressuscitar
uma inextinguivel crueldade imemorial e esvazii-la de todos os seus reais efeitos:

E muitos dirdo que exemplo chama exemplo, que a atitude da cura convida a cura
e a do assassinato, ao assassinato. Tudo depende do modo e da pureza com que se
fazem as coisas. H4 um risco. Mas que ninguém esquega que um gesto teatral é
violento, porém desinteressado; e que o teatro ensina exatamente a inutilidade da
acdo que, uma vez feita, ndo estd mais por ser feita, e a utilidade superior do
estado inutilizado pela acdo que, voltado, produz a sublimacdo.'*®

Ao apontar para um estado de desinteresse que precisa ser primeiramente
arrancado de um campo de fins e utilidades, Artaud acerta em cheio a experi€ncia
estética do sublime. Ele esté ciente de que a violéncia exigida pelo teatro s6 deve
intimidar o espectador, explicitando sua finita pequenez- “ndo somos livres”- em
comparacdo a uma totalidade imensurdvel, para ensinar-lhe uma liberdade mais
elevada. Como o homem histérico (ou o homem de cultura) que se permite o
confronto com o ilimitado desconhecido da natureza, e unicamente assim assume
o risco de ser plenamente livre, o espectador do teatro da crueldade tem de
enfrentar o “grande medo” que avanga quando ndo mais avista sinal daquelas
relacdes nas quais seguramente agrilhoava sua vida: o fendmeno teatral denuncia
a precariedade dessa seguranca ancorada num sistema de interesses que sao
mediocres perto da livre gratuidade que se manifesta. Eis a dindmica negativa da
producdo artistica moderna, que ndo pode alcangar o desinteresse estético sem
antes fazer desmoronar um fechado circuito de interesses. O vigor impactante que
Artaud solicita a obra teatral indica que ndo ha finalidade sem fim que j4 nao se

depare com um mecanismo de finalidades culturalmente instituidas, perante o
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qual nada € simplesmente livre. A experi€ncia estética sublime torna-se a regra na
medida em que a liberdade histérica que ela proclamava, diante da autoridade de
uma natureza miticamente encouracada, ndo se estabeleceu de fato culturalmente
e continua sendo efetivamente negada: “Digo que o estado social € iniquo e deve
ser destruido. E, se cabe o teatro preocupar-se com isso, cabe muito mais a
metralhadora™'*’. O sujeito moderno se protege da perigosa experi€ncia da arte,
que inevitavelmente ilumina o solo movedi¢o em que se equilibra e faz surgir o
vazio que no fundo ele é, do mesmo modo que o “homem sem cultura” buscava se
proteger de uma natureza cuja desmedida e obscuridade suplantavam a compacta
esfera de suas crencas. Se a verdadeira, disforme e imperscrutdvel face natural s6
vinha a tona quando a rigorosa e bem torneada méscara do mito era, com muito
esforgo, retirada, a obra de arte, por sua vez, somente adentra a cena quando uma
cortina de defensivas ilusdes similares € erguida: ambas evitam o cruel contato
com o abismo proprio a toda liberdade histérica, ambas barram a chegada de uma
gratuidade desconcertante- o que jd permite observar o cardter ndo exatamente
cronoldgico dessa liberdade histérica.

Nota-se, entdo, por que Artaud fala em nome de uma extrema violéncia do
gesto teatral. O estado estético de suspensdo que ele almeja terd que ser vigorosa e
cruelmente instaurado. Nao haverd acdo gratuita e inutilizada sem que haja
também uma ac¢ao contra a predominancia da propria utilidade. Nao havera gesto
desinteressado e livre sem que haja uma ruptura veemente com o sistema de
causas e efeitos a que estdo atados os mais arraigados e mesquinhos interesses.
Por isso, cena do teatro da crueldade, confirmando sua vocagao ao sublime, habita
o tempo suspenso do “crime gratuito” e do “estupro sem amanha”: o primeiro,
uma acao violenta isenta de causas; o segundo, um ato ndo menos violento, imune
a conseqiiéncias. Apenas num hiato como esse, numa pausa em que as
conseqiiéncias e as causas, por mais urgentes que sejam, se desobrigam
reciprocamente, poderd instalar-se a gratuidade do evento teatral. Que ele tenha de
ser dessa forma, tdo inapelavelmente violento e cruel, expde o inigualdvel grau de
dificuldade que propde: somente nas situacdes-limite, nas quais o mais valioso é
ameacgado, os maiores interesses sdo verdadeiramente testados e a gratuidade

alcanca sua plenitude. O sublime kantiano também nao dissimulava esse fato e
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requeria que o sujeito, ainda que na seguranca da contemplacdo estética, sentindo-
se vitima de uma natureza devoradora, brutal e irrefreavel, senhora de todas as
barbaridades, de crimes e estupros inenarraveis, abrisse mao naquele instante de
seu bem mais precioso, colocando a incerteza voraz de sua liberdade acima das
garantias mais vitais. De acordo com isso também estava o significado do tragico
nietzschiano, que demandava um olhar momentaneamente firme para um
horroroso caos primordial, abissalidade sem qualquer 16gica ou sentido inteligivel,
um olhar que, mesmo consciente de seu terrivel destino, sabendo que jamais ird
obter consolo ou justificativa para o que viu, seja num ontem, seja num amanha,
ainda assim aprova o que presencia. Num e noutro caso, a ferocidade da natureza
destruidora e indomavel constitui o paradigma de uma experiéncia estética que
deve, para efetivar-se, primeiro corroer e esfacelar uma espessa couraca de
interesses essenciais. E desse inconfundivel traco de uma manifestacdo sublime
Artaud demonstra ter também conhecimento:

Ou trazemos todas as artes de volta a uma atitude e a uma necessidade centrais,
encontrando uma analogia entre um gesto feito na pintura ou no teatro € um gesto
feito pela lava no desastre de um vulcdo, ou devemos parar de pintar, de
vociferar, de escrever e de fazer seja 14 o que for."’

A idéia de uma ac¢do cénica cuja inutilidade- suspensdo estética- precisa
ser engendrada violentamente reflete, mais do que uma particularidade teatral, o
que seria a condi¢@o histdrica origindria de toda obra de arte autdbnoma. Esta, para
que fosse experimentada enquanto tal, para que se tornasse objeto de uma
apreciacdo desinteressada, necessitou, como a natureza uma vez feita livre no
sublime, desembaracar-se de um sistema de funcdes e finalidades determinadas.
Se a arte enquanto arte, ou a arte que € somente arte, veio a ser historicamente a
medida que certas produgdes acharam-se desobrigadas de desempenhar qualquer
papel que ndo o exclusivamente artistico, a esfera de gratuidade entdo aberta
certamente ndo esteve sempre disponivel. A licdo do sublime € que nao importa
tanto se ele pertence a natureza ou a obra de arte, pois o crucial diz respeito a uma
relacdo que perpassa o homem e as coisas, suspendendo os interesses em prol da
experiéncia de uma liberdade supostamente plena. As obras de arte, do ponto de
vista de seu efeito completamente estético, gratuitamente suspensas, Sao

equivalentes de uma natureza que, na ocasido da sublimidade, libertava-se das
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amarras do sujeito assim como dos limites que lhe foram mitologicamente
impostos. A licio do sublime, em comparacdo a beleza, também ndo é aqui
diferente: conforme ocorrera com o fendmeno natural, o desinteresse suscitado
pelas obras de arte teve que profanar uma ordem que condenava e suprimia, como
algo fatalmente perigoso, o que nio se mostrasse a ela integrado. “Mas ‘teatro da
crueldade’ quer dizer teatro dificil e cruel antes de mais nada para mim
mesmo”?!: af se encontra a consciéncia de uma dificuldade que, na verdade, se
estende a toda dimensdo estética. A desintegracdo da aparéncia no sublime, essa
violéncia dirigida a estruturacdo da forma artistica, longe de ficar circunscrita a
obra, é desintegracdo da obra em relacdo ao que lhe € exterior, isto é, rescisdo de
obrigacdes e lagos previamente estabelecidos. A disformidade sublime ndo denota
meramente uma intrinseca insuficiéncia formal- mesmo que provocada por um
excesso-, mas a propria falta de conformagdo da obra ao que estd em volta. As
obras de arte, se realmente ocasionam uma experiéncia desinteressada e gratuita,
tiveram que se desprender das determinacdes e sentidos correntes que obrigam
toda expressdo existente a conformar-se ao seu sistema de mundo. Como a
sublimidade, a arte autdbnoma €é também radicalmente histérica: ndo apenas
emergiu historicamente, tem o ser histérico como sua inelutdvel condi¢cdo de
possibilidade. Que a suspensdo da obra de arte consiga resistir a toda significacao
que insista em aprisiond-la, a qualquer autoridade externa que pretenda recruti-la
e conferir utilidade ou funcdo a sua gratuidade, € algo que testemunha a favor de
uma indeterminacao- sua imunidade aos juizos determinantes- que € a marca do
que se conserva historicamente em questdo. Nao por acaso a autonomia da arte
coincide com o processo de desencantamento do mundo que desamarra a
humanidade de seu passado mitico e deixa em suas proprias maos uma aventura
irreversivelmente historica. Assim como o homem abandona crengas e preceitos
que constituiam certezas inquestiondveis e compreende seu mundo como fruto de
uma construgdo histérica, deparando-se com a lacuna de um destino indefinido, a
obra de arte autdonoma revela-se um produto inexoravelmente histérico a medida
que também escapa aos esquemas de ajustamento e estabilizacio opondo-lhes o
vazio de um ser indetermindvel. A experi€ncia estética €, entdo, a experiéncia de

uma historicidade inextirpavel. A op¢ao pelo retorno a um passado em que a arte,
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servindo ao mito e a religido, seria mais viva ou mais presente € sintoma de uma
cegueira quanto ao sentido de sua autonomia e quanto a liberdade infiltrada no
que é simplesmente estético. Este ndo s6 se abre historicamente, ele condensa a
abertura da propria historicidade. Quem estaria apto a experimentar a arte
enquanto arte, suportando uma relacdo desinteressada, que pde em suspenso as
determinagdes, se ndo aquele que estaria também apto a suspender as
determinagdes do seu préprio ser? Nao se discute se essa aptidao € ou ndo uma
espécie de atributo da natureza humana, embora uma arte autbnoma nao tenha
vingado em todas as épocas; mas o sublime demonstra que, caso seja inata, a
natureza precisou, contudo, arrancé-la historicamente de si mesma.

Portanto, a despeito de uma violenta neutralizacdo cénica ser fundamental
ao teatro da crueldade, esbo¢ando o quadro de uma estética do sublime, Artaud

negligencia o sentido radicalmente histérico dessa expressdo, ao associd-la a

(€N

esfera do mito e do encantamento. Ao contrédrio, a acdo gratuita e inutilizada
uma agao forcosamente desencantada, uma acdo desinteressada, como o despontar
de um hiato. Sua cruel poténcia ndo provém de uma conjuracdo de for¢as magicas,
mas do abismo histérico que se abre mediante um desconcertante esvaziamento
do préprio gesto. Essa retificacdo, alids, ndo se justificaria se os escritos de Artaud
caminhassem unilateralmente para uma idéia de teatro ritual, para a utdpica e
previsivel tentativa de resgatar uma forma arcaica de manifestacao teatral, anterior
a seu estatuto artistico. Decerto, alguns elementos dos textos de Artaud apontam
para isso, como, por exemplo, sua enfética critica de uma “arte pela arte” e a
conjuracdo de um teatro perdido ou primitivo. Mas a conexao que se efetua entre
crueldade e desinteresse ultrapassa qualquer concep¢cao de teatro maéagico e,
mesmo contra a propria letra do autor, ressalta justamente aquilo que define a obra
de arte autonoma, sobretudo uma arte sob a égide do sublime. O intuito de
instaurar um vigoroso estado de suspensdo, capaz de abalar a percepcao
anestesiada do homem moderno, coaduna-se com a ocorréncia da sublimidade,
cujo impacto, entretanto, jamais poderia ser confundido com o transe ou o &xtase
mistico, os quais neutralizam somente a lucidez de quem os experimenta. Por
outro lado, até mesmo essa indistincdo de conceitos e projetos converte-se em
coisa favoravel na medida em que sintetiza de maneira exemplar a negatividade
do impulso artistico sublime e a incompreensdo do estético que se alastram pela

modernidade. Na enérgica reivindicacdo de um teatro da crueldade conjugam-se o
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impeto critico de uma arte em confronto com os interesses que a cercam- uma arte
que é, pois, excecdo- e a paradoxal recusa do proprio estatuto artistico, que passa a
ser identificado com o estado de coisas contra o qual o artista investe. Com isso, 0
significado de uma experiéncia estética autbnoma, que somente na modernidade
ganhou seu terreno, tende a ser abandonado e abjurado, como um sinal de
definhamento e degeneracdo da arte, antes mesmo que possa ser verdadeiramente
pensado. Aquele estado de suspensdo caracteristico do acontecimento estético, a
relacdo desinteressada com a obra de arte, € rapidamente confundido com uma
atividade contemplativa estéril e resignada, € considerado a sombra de um
acontecimento incessantemente adiado, como se fosse o derivado de uma
realidade ausente ou a compensagao iluséria de uma existéncia que nunca tem sua
vez. A arte que € sO arte seria muito pouco, imagem ou sintoma de alguma coisa
que ela deixa pressentir mas de fato ndo realiza. Seria preciso, entdo, superar a
propria arte, como se fosse possivel atravessar sua ténue aparéncia e mergulhar
num universo mais solido e menos frustrante. Provocando um sentimento que
abala o receptor, mas nao usurpa a posse de sua consciéncia, a experiéncia da arte
assemelha-se a um transe malogrado, a um encantamento impotente, que enguica
na metade do trajeto para onde deveria conduzir. Dai que, para tantos, precise ser
mais magica, mais mistica, mais ritualizada, enfim, mais eficaz. Com isso, porém,
o mais relevante, o problema suscitado pela aparéncia estética, uma aparéncia que
€ s6 aparéncia e nada além, e que ndo esconde esse dado, mas o expde ao revelar o
vazio que subjaz atrds de si, € desviado para instancias mais estaveis, nas quais as
solucdes esperam ja empacotadas. Com isso, a propria autonomia da arte &
sacrificada, porque sua condi¢do € insuportavel, porque o estranho vazio em que
paira gratuitamente suspensa a aparéncia da obra ndo pode ser definitivamente
preenchido. Com isso, muitas vezes nem se desconfia de que essa condi¢cdo
insuportdvel € irrecorrivelmente também a nossa. Eis por que a obra de arte
autdbnoma, apesar de todos os protestos, desabrochou, ao iluminar o seu vazio, e
talvez persista, na mesma época em que o homem decidiu assumir o abismo de
sua proépria finitude. Eis por que na expressdo “morte da arte”, a morte nao € algo

que sucede a arte, mas algo que, desde a sua autonomia, francamente lhe pertence.
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