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RESUMO

Esta tese se dedica ao estudo do sublime em Kant e em Baudelaire vinculado, principalmente,
ao tema da criacdo artistica. O trabalho tem como principal objetivo a andlise de algumas
reflexdes “tedricas” de Baudelaire utilizando como contraponto a dindmica estabelecida pela
filosofia kantiana entre o belo e o sublime, de maneira especifica, e entre as faculdades do
conhecimento, de forma geral. A partir da leitura de alguns ensaios criticos do poeta,
procurou-se, de um lado, relaciond-los com a “tradi¢do francesa” do sublime e, de outro,
estabelecer um dialogo entre esses textos e algumas concepg¢des de Kant que se encontram,
sobretudo, na Critica da Faculdade do Juizo e na Antropologia de um ponto de vista
pragmatico. Partindo de uma interpretacdo da filosofia estética kantiana inspirada, de modo
geral, pelas leituras de alguns textos de Friedrich Schiller, Martin Heidegger e de uma
pequena parte da filosofia francesa da segunda metade do século XX, foi possivel identificar e
analisar algumas afinidades entre o filésofo e o poeta — sobretudo no que diz respeito aos
papéis desempenhados pela sensibilidade, pela imaginacdo e pela natureza na criacao artistica

—no ambito das discussdes sobre o sublime.

Palavras-chave: Baudelaire. Kant. Sublime. Imaginagéo. Natureza.



RESUME

Cette thése est consacrée a I’étude du sublime liee au theme de la création artistique chez
Kant et chez Baudelaire. Le but principal de ce travail ¢’est d’analyser quelques réflexions
“théoriques” de Baudelaire a la lumiére de la dynamique créée par la philosophie kantienne
entre le beau et le sublime, en particulier, et entre les facultés de la connaissance, en général.
Ayant comme point de départ la lecture de certains essais critiques du poéte, on a cherché,
d’une part, a les mettre en rapport avec la “tradition francaise” du sublime, et d’autre part, a
établir un dialogue entre ces textes et quelques conceptions de Kant, trouvées surtout dans la
Critique de la faculté de juger et dans L ‘anthropologie au point de vue pragmatique. Grace a
une interprétation de la philosophie esthétique kantienne qui en général s’est inspirée de la
lecture de quelques textes de Friedrich Schiller, Martin Heidegger et d’une petite partie de la
philosophie francaise de la seconde moitie du XX ¢ siécle, il a été possible d’identifier et
d’analyser des affinités entre le philosophe et le poete sous la portée du sublime,
particulierement en ce qui concerne les roles joués par la sensibilité, par I’imagination et par

la nature dans la création artistique.

Mots-clés: Baudelaire. Kant. Sublime. Imagination. Nature.
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INTRODUCAO

O humanidade!... Ver Kant comover-se, inquietar-se, ir
pelas estradas, como uma mulher, em busca de noticias,
ndo era esta uma mudanca surpreendentemente
prodigiosa?... Pois bem, ndo, ndo havia nenhuma mudanca
nisso. Esse grande espirito seguia o seu caminho. O que até
ali buscara em véo na ciéncia, a unidade espiritual, ele a
observava agora constituindo-se por si mesma pelo
coracao e pelo instinto.

(Jules Michelet. Historia da Revolugéo Francesa)

Nessa imagem pintada por Jules Michelet, Immanuel Kant teria sido, ao mesmo
tempo, comovido e convencido de que a Revolugéo Francesa finalmente havia realizado a téo
sonhada unidade espiritual humana: natureza e liberdade, sujeito e objeto, os homens e o
ritmo do mundo encontrariam, na pratica, a conciliacdo que o fildsofo tanto perseguiu, sem
sucesso, em sua teoria. Para Michelet, a Revolugéo foi sublime a ponto de reclamar a maxima
atencdo de Kant para os acontecimentos contemporaneos, chegando a transformar aquele a
quem denomina, em outro momento, de “rochedo do Baltico”, em uma mulher & procura de
noticias.? De fato, mesmo antes da Revolucdo, Kant parece ter se interessado razoavelmente
pela Franca e por alguns dos seus autores; referéncias a Voltaire e a Rousseau, por exemplo,
ndo sdo incomuns em suas obras.

Contudo, o interesse de Kant ndo é correspondido. Conforme nos lembra Dominique
Bourel, na Franca entre o final dos anos 1780 e inicio de 1790, o nome e a obra do fil6sofo
alemao quase sempre sdo lembrados na base do simples rumor.® Mesmo até a primeira metade
do século XIX francés, marcada por um “ambiente filos6fico” trazido na esteira da
Revolucdo,* Kant parece ter pouca circulacdo entre os intelectuais e artistas daquele pais.
Certamente, algumas reflexdes do “célebre metafisico alemao” ja circulavam na pena de Mme

de Staél desde 1800, no seu De I|'Allemagne, nos cursos de “filosofia transcendental” de

! MICHELET, Jules. Histéria da Revolugdo Francesa, p.412.

2«0 mestre do Dever (esse rochedo do Baltico), Kant, comoveu-se”. MICHELET, Jules. Histria da Revoluc&o
Francesa, p.29.

3 “En 1878, Mirabeau notait que le nom de Kant “est a peine connu en France. (...)". C’est donc sur la mode de la
rumeur qu’on parle de Kant”. BOUREL, Dominique. Les premiéres pas de Kant en France. In: QUILLIEN,
Jean. La réception de la philosophie allemande en France aux XIX et XX siécles, p.16.

* A esse respeito ver: BERTRAND, Jean-Pierre; REGNIER, Philippe; VAILLANT, Alain. Histoire de la
littérature francaise du XIX siécle. Sobretudo o terceiro capitulo, “L’effervescence philosophique”.
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Hoehne Wronski em 1811 e nos seminarios oferecidos por Victor Cousin na Sorbonne, a
partir de 1818. Em 1835, a respeito da imagem de Kant — e da filosofia alem& como um todo —
oferecida por Mme de Staél aos franceses, vale a pena recuperar a ironia de Heinrich Heine

em seu livro homodnimo, De | 'Allemagne:

Dans ce livre, qui fait toujours sur moi une impression aussi comique que facheuse,
je vois la femme passionnée s’agiter avec tout sa fougue impétueuse, je vois cette
tempéte en jupons tourbillonner a travers notre tranquille Allemagne, en s’écriant
partout avec ravissement: & quelle douce paix je respire ici! — elle s’était échauffée
en France, et elle vint chez nous pour refraichir. Le chaste souffle de nos poétes fit
tant de bien a son coeur bouillant et embrasé! Elle regardait nos philosophes comme
autant de sortes de glaces, elle humait Kant en sorbet a vanille, et Fitche en
pistache!®

Seja como for, diante de outros representantes do “idealismo alemdo” e também
nacional — notadamente Descartes —, além da crescente influéncia das teorias sociais de
autores como Auguste Comte, Charles Fourier e Saint-Simon, por exemplo, a filosofia critica

kantiana pareceu desempenhar um papel secundario na Franca:

Cependant, faute de compétence ou d’intérét, on se preoccupe peu de questions
logiques ou de la philosophie critique. Pendant longtemps, Kant passera en France
pour le continuateur du scepticisme anglais. (...) En fait, les doctrines allemandes les
plus connues en France sont celles de I’idéalisme qui s’élabore autour de Fichte, de
Schelling et de Hegel.®

Ndo € de se estranhar que Charles Baudelaire ignore completamente a filosofia
kantiana. Referéncias muito esparsas as reflexdes de Kant podem ser encontradas em alguns
artistas franceses que tiveram uma consideravel influéncia sobre o poeta; dentre, eles, por
exemplo, Honoré de Balzac e Eugéne Delacroix. Balzac, no seu romance Le curé de village —
publicado em folhetim no jornal La presse a partir de 1838 —, curiosamente coloca na boca de
um engenheiro seguidor de Saint-Simon a filosofia moral de Kant como contraponto aos
distarbios sociais presentes na Franca daquela época:

La quantité déplorable de délits et de crimes accuse une plaie sociale dont la source
est dans cette demi-instruction donnée au peuple, et qui tend a détruire les liens
sociaux en le faisant réfléchir assez pour qu’il déserte les croyances religieuses
favorables au pouvoir et pas assez pour qu’il s’éléve a la théorie de I’obéissance et
du devoir, qui est le dernier terme de la philosophie transcendantale. Il est

® HEINE, Heinrich. De I’Allemagne. In: Oeuvres de Heinrich Heine, p.251-252.
® BERTRAND, Jean-Pierre; REGNIER, Philippe; VAILLANT, Alain. Histoire de la littérature francaise du XIX
siécle, p.44.
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impossible de faire étudier Kant a toute une nation; aussi la croyance et I’habitude
valent-elles mieux pour les peuples que I’étude.’

Delacroix, por sua vez, a quem Baudelaire deve boa parte das suas concepgdes
estéticas, sobretudo no que diz respeito ao tema da imaginacdo, inclui no seu caderno de
anotacOes uma breve reflexao sobre a filosofia kantiana utilizada para combater o realismo e o
utilitarismo praticados pelos artistas contemporaneos.® Em todo caso, a (nica mencdo a Kant
encontrada nas obras de Baudelaire, pertence a Thomas de Quincey; trata-se, ironicamente, da
traducéo para o francés do livro Confessions of an english opium eater, publicada junto com a
edicdo dos Paradis artificiels de 1860: “Loin, bien loin d’Oxford, (...), enfermé dans une
retrait au fond des montagnes, que fait maintenant notre héros (certes, il meérite bien ce titre)?
Eh mais! 1l prend I’opium! Et quoi encore? Il étudie la métaphysique allemande; il lit Kant,
Fichte, Schelling”.? Assim, conforme nos lembra Philippe Lacoue-Labarthe, ao comentar

sobre Baudelaire e a recepcdo da filosofia aleméa no século XIX francés:

(...) & peine a-t-il eu, par intermédiaire de De Quincey, quelques échos de Coleridge
et de la “métaphysique allemande”; mais il n’a que mépris pour le “hégélianisme” et
le nom de Schopenhauer, apparemment, lui est inconnu. Au reste il ne faut pas
oublier que malgré Nerval et la vulgarisation des théses du romantisme d’léna par
Mme Staél, la France, en général, vit dans I’ignorance de ce que I’idéalisme
spéculatif a produit en fait de théorie de I’art. Le romantisme francais, s’il est une
figure du romantisme européen, n’a guére de rapport qu’avec le seconde romantisme
allemand (Hoffmann par exemple); et si I’on peut en effet considérer comme le
premier écrivain frangais a retrouver quelque chose de I’inspiration philosophique
originelle du romantisme, c’est & son génie propre qu’il faut I’imputer, non a sa
connaissance des théories.*

Portanto, cumpre assinalar que este trabalho nédo se justifica e nem foi motivado pela
analise de possiveis influéncias, diretas ou indiretas, exercidas por Kant sobre Baudelaire.
Antes, a realizacdo desta pesquisa deve-se ao intuito de ler alguns ensaios criticos do poeta —
constantemente acusados de inconsisténcia tedrica por parte da critica — a luz de uma filosofia
estética que, malgrado o seu relativo desconhecimento em territério francés, esta

irremediavelmente inserida no seio das discussdes sobre a arte moderna.l! Entretanto, a

"BALZAC, Honoré. Le curé de village, p.186.

8 A esse respeito ver: DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.57-68. Algumas questdes levantadas pelas
reflexdes do pintor foram analisadas no terceiro capitulo deste trabalho.

® BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles, Euvres Complétes (vol. 1),
p.472.

0L ACOUE-LABARTHE, Philipe. Musica ficta: figures de Wagner, p.37.

! Certamente, este trabalho ndo busca conferir a Baudelaire o estatuto de filsofo ou o rigor tedrico de Kant. As
“fraquezas” teoricas apontadas em Baudelaire por parte da critica tém suas razdes de ser, mas elas ndo
inviabilizam a analise e a comparacdo de alguns ensaios de Baudelaire com certas correntes ou teorias
filosoficas consideradas mais “sélidas” e “consolidadas”. Entre os autores que, em diferentes momentos,
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escolha de Kant como “interlocutor” de Baudelaire nao se deve apenas ao peso e abrangéncia
da sua filosofia; de forma especifica, tal escolha foi motivada pela afinidade de ambos os
autores em duas questdes fundamentais, quais sejam: a importancia atribuida, de maneira
geral, a imaginacdo, considerada por Baudelaire no Salon de 1859 como a “rainha das
faculdades” e promovida por Kant, desde a Critica da razdo pura, ao estatuto de faculdade
transcendental; e, principalmente, uma concepg¢do da criacdo artistica como essencialmente
sublime.

Levando em conta essa Ultima observacdo, buscou-se fundamentar o “dialogo” entre
os dois autores atraves da pesquisa do tema do sublime partindo de algumas referéncias
préprias ou proximas a Baudelaire. Nesse sentido, a proposta do primeiro capitulo da tese foi
a de fazer uma espécie de “histéria” do sublime na Franga. A construcdo de tal histéria teve
seu pontapé inicial nas analises empreendidas por Baudelaire sobre Victor Hugo. Essas
analises, nos parece, apresentam um léxico quase completo préprio a “tradicdo” do sublime
desde o seu desembarque em territorio francés. A partir das prdprias referéncias indicadas por
Victor Hugo — mais especificamente, no Prefacio ao drama Cromwell —, procurou-se
remontar, retrospectivamente, uma pequena parte dessa tradicdo, ciente do carater
relativamente arbitrario de todo tipo de “reconstituigdo historica”. Paralelamente a isso, é
importante assinalar que, do ponto de vista tedrico, esse primeiro capitulo esta baseado na
ideia de uma “partilha do sensivel”, tal como proposta por Jacques Ranciére. Isso significa
que, ao longo da “historia” que se pretendeu narrar, procurou-se destacar as diferentes
configuracOes estéticas e politicas que se agruparam em torno da etiqueta do sublime ao longo
do tempo: isto é, tratou-se de observar através dessa “etiqueta” as divisdes operadas entre “o
que se v&” ¢ “o que se pode dizer sobre o que € visto”, entre “quem tem competéncia para ver
e qualidade para dizer”, entre “as propriedades do espago e os possiveis do tempo”.*? Ao final
desse capitulo consta uma espécie de anexo no qual procurou-se introduzir muito brevemente
a reflexdo de Kant presente na “Analitica do Sublime” da Critica da faculdade do juizo.

O segundo capitulo busca, num primeiro momento, precisar as relacées entre algumas
concepgOes estéticas “proprias” de Baudelaire e a “tradi¢do” francesa do sublime. Dentre
essas concepgdes, considerou-se de significativa importancia a cisdo empreendida pelo poeta,

ao longo dos seus escritos intimos, entre dois modos antagonicos de criagdo artistica: um

acusam as deficiéncias filosoficas de Baudelaire, podemos citar como exemplo: BENJAMIN, Fondane.
Baudelaire et I’expérience du gouffre. BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire: um lirico no auge do
capitalismo; COMPAGNON, Antoine. Baudelaire devant 1’éternel. In;: BERCOT, Martine; GUYAUX, André.
Dix études sur Baudelaire. SARTRE, Jean Paul. Baudelaire.

12 A esse respeito ver: RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel.
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baseado numa espécie de “ginastica moral”, na forca de vontade e de trabalho e, portanto,
afeito a certa concentracdo de si; outro, vinculado ao vicio, ao prazer e ao jogo, isto é, a
vaporizacao da consciéncia operada em toda criacdo imaginativa. Ao que parece, algumas
analises empreendidas pelo poeta sobre Victor Hugo — das quais também se ocupa o segundo
capitulo — carregam justamente essa dupla tensdo. Baudelaire parece ter enxergado no autor
dos Misérables simultaneamente com desprezo e admiracao certa imagem do criador sublime:
trata-se do artista autossuficiente e produtivo, o “senhor de si mesmo” que se move com
tranquilidade no infinito e misterioso dicionario da natureza. Porém, o humor do poeta desfaz
essa relacdo saudavel e bem sucedida. A ironia de Baudelaire tende a criar um descompasso
entre os homens e o funcionamento da natureza e do mundo. Esse descompasso que procede,
em termos kantianos, a uma verdadeira quebra da harmonia entre as faculdades do espirito
humano, zomba da placidez poética e da caridade politica presentes em Victor Hugo.

Em um segundo momento, procurou-se operar uma primeira aproximacgdo entre
Baudelaire e Kant. Nessa primeira “experiéncia”, a Antropologia de um ponto de vista
pragmatico do filésofo alemédo ganhou posicdo de destaque: apesar de o ponto de vista da
Antropologia, como indica o proprio nome, ser pragmatico e nao transcendental, ai foi
possivel identificar certa politica entre as faculdades do conhecimento, ou ainda, para falar
novamente com Ranciére, uma “partilha do sensivel” promovida e dramatizada, de maneira
geral, nas relagOes estabelecidas entre razdo, imaginacdo e entendimento. Assim, a relativa
falta de rigor que se costuma atribuir a Antropologia de Kant — na qual em alguns momentos
o fildsofo abre méo da rigidez conceitual que marcou a sua obra —, parece ter jogado a nosso
favor: o “desprendimento” e o tom leve que ai se encontram foi justamente o que nos sugeriu,
por exemplo, uma breve reflexdo sobre o humor de Kant; reflexdo essa que se tornou
importante, no contexto geral deste trabalho, para pensar, para além do humor, uma série de
questdes sobre o sublime em Baudelaire.

Ao final desse capitulo consta, ainda, uma leitura dos Paradis Artificiels de
Baudelaire, utilizando como contraponto a dindmica estabelecida por Kant entre o belo e o
sublime na Critica da faculdade do juizo. Nesse sentido, procurou-se demonstrar que o
estabelecimento de uma escala entre as drogas operada pelo poeta — mais especificamente,
vinho, haxixe e Opio —, apresenta um movimento analogo ao descrito por Kant na terceira
Critica, qual seja: um movimento que vai da harmonia (bela) entre as faculdades do espirito,
ao conflito (sublime) entre as mesmas; da reflexdo tranquila e serena, a desordem e
turbuléncia dos pensamentos; da conciliacdo prazerosa entre 0s homens e a natureza (da

forma) ao conflito doloroso entre ambos (ao informe ou disforme). Com isso, vale notar, ndo
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se pretendeu associar o “proprio” sublime kantiano ao “bardmetro espiritual” constituido
pelas drogas do poeta, muito embora tenha sido ressaltado, nesse mesmo capitulo, que o tema
dos entorpecentes ndo € estranho a Kant e que as opinides do filosofo a esse respeito
apresentam algumas afinidades com as reflexdes de Baudelaire. Em todo caso, sabe-se que
Kant, sob um ponto de vista transcendental, jamais permitiria a associacdo do belo e do
sublime a qualquer tipo de entorpecente visto que, nesse caso, 0 juizo de gosto seria
determinado pelo agrado sensivel e ndo por um principio a priori. Portanto, a analogia da qual
nos servimos para essa reflexdo, serve apenas para pensar os Paradis Artificiels de Baudelaire
e ndo para determinar a filosofia estética de Kant presente na terceira Critica. Ou seja, trata-se
de uma simples analogia em termos propriamente kantianos: comparagdo entre duas
causalidades, entre dois modos de reflexdo, e ndo entre dois objetos idénticos ou afins.

O terceiro e ultimo capitulo concentra, por sugestdo da prépria banca examinadora
durante o Exame de Qualificacdo, a maior parte da tese. Basicamente, esse capitulo se dedica
a refletir sobre as relagdes entre criacao artistica, técnica, imaginacdo e natureza, em ambos
0s autores, no ambito geral de uma discussao sobre o sublime. Assim, a partir de algumas
leituras de Schiller e de Heidegger, procurou-se analisar o papel da sensibilidade, de maneira
geral, tanto na filosofia tedrica quanto na filosofia pratica de Kant. Essa investigacdo nos
permitiu aproximar o filésofo alemd um pouco mais das “problematicas” de Baudelaire;
dentre elas, principalmente, a oposicdo promovida pelo poeta entre a concentracdo e a
vaporizagao de si. A esse respeito, novamente tomando como ponto de partida uma questdo
sugerida pela Antropologia, tentou-se identificar em Kant a presenca de um certo “egoismo”
préprio da razdo tedrica que afeta, a0 mesmo tempo, as relagdes dos homens com a natureza e
com a liberdade. Ao que nos parece, esse “egoismo” kantiano — que se insinua nas objecoes
dirigidas a sensibilidade pelo entendimento ou pela consciéncia de si — apresenta varias
caracteristicas em comum com o desejo de sistematizacdo e de apropriacdo da matéria
instaurado, segundo Baudelaire, pela moderna filosofia do progresso. Nos termos do poeta, 0
desenvolvimento da técnica que, supostamente, permite uma apropriacdo indefinida da
natureza, embota a sensibilidade e atrofia a imaginacdo. Mais ainda: a ideologia do progresso
funda a distingdo entre o artista ou fabricante moderno — uma “crianga mimada” ou um
“bruto habil”, capaz de dominar com precisdo a técnica, mas incapaz de sair de si —, e 0
homem do mundo, isto €, o criador de carater cosmopolita que mantém os sentidos abertos as
impressdes oferecidas pela vida universal ou pela existéncia como um todo.

A Ultima sessdo desse capitulo busca reunir, como haviamos anunciado, todas essas

questdes sob uma reflex@o centrada no sublime e na criacdo artistica. Ali procurou-se discutir
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a relacdo fundamental estabelecida entre esses dois termos tanto por Kant, nas suas reflexdes
sobre a arte bela e sobre o génio, quanto por Baudelaire, sobretudo, em seus ensaios criticos

dedicados a Constantin Guys e a Eugéne Delacroix.
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CAPITULO 1

SOBRE A DESGRACA E A DIGNIDADE: OS CAMINHOS DO SUBLIME

NA FRANCA

A politica e a estética se definem em uma disputa por termos: ambas se engajam numa
batalha pela ocupacdo do mundo sensivel que, mais propriamente, manifesta-se nas tensas
relagOes estabelecidas entre a ordem das palavras e a das coisas. As guerras desencadeadas em
torno do direito de conferir um significado as palavras sem corpo — ou de oferecer um “espago
homogéneo e neutro onde as coisas viessem ao mesmo tempo manifestar a ordem continua de
suas identidades ou de suas diferengas e o campo semantico de sua denominagdo”™® — sdo
mais do que meras especula¢des de fildsofos e tedricos da literatura. Para ficarmos apenas nos
ultimos dois séculos, basta citar as inimeras disputas travadas em torno de grandes palavras
errantes tais como progresso, democracia, igualdade, dentre outras. O mundo sensivel ndo é
preenchido apenas pela materialidade desacompanhada da natureza ou do engenho humano:
mais secretamente, ele ganha substancia pelas palavras que julgam, definem, nomeiam, ou
confundem as coisas.*

Desde os seus primeiros passos em territorio francés, ainda no século XVII, o sublime
figura como uma dessas nogGes limites. A sua acolhida ou recusa recobre um conflito que
também se estende nas zonas fronteiricas entre a estética e a politica. Ora, ndo se trata de
outra coisa quando o0 que estd em jogo é a discussdo sobre os limites das artes e suas
correspondéncias com uma hierarquia social fundada sob os privilégios aristocraticos e sob 0s
valores religiosos da cristandade. E assim pelo menos que esse conflito parece se desenrolar

mais intensamente desde a traducdo de Boileau do Traité du sublime de 1674." No auge do

3 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas, p.13.

1 A esse respeito ver: RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. Ver também: RANCIERE, Jacques.
Politicas da escrita.

> No seu artigo, Rhétorique d’école et rhétorique d’adulte: remarques sur la réception européenne du traité
“du sublime” au XVI et au XVII siecle, Marc Fummarolli lembra que o Tratado do Sublime de Longino ja
havia sido lido e comentado em traducdes neo-latinas por uma “res litteraria savante” bem antes da tradugdo
de Boileau. A essa discussdo douta alguns autores franceses tiveram acesso, gerando inclusive um debate
anterior a publicacdo do tratado em lingua vulgar. Em todo caso, a generalizagdo da polémica e a intensificacao
das discussdes em torno da recepgdo do tratado de Longino se devem efetivamente a traducdo de Boileau:
“Pour peu qu’il n’y elt d’histoire littéraire que nationale, il était vrai que Le traité Du Sublime n’avait été
reconnu et réfléchi expressément en frangais qu’aprés sa traduction par Boileau. Et c’est bien encore dans sa
traduction frangaise que le traité alors attribué¢ a Longin et daté du Ille siécle, a été¢ lu par I’Europe des
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classicismo francés, o sublime se integrara ao cerne das Querelles entre les Ancienes et les
Modernes de uma forma especifica, qual seja: servindo de referéncia tanto ao ataque quanto a
defesa de uma Antiguidade modelar.

Ja na Introducédo a traducéo do Traité podemos ter uma ideia da confusdo. Nesse texto,
Boileau define o sublime enquanto uma espécie de “efeito maravilhoso” do discurso que
pretensamente supera a aridez das regras prescritas pelos manuais de retorica. Mais do que um
compéndio de prescri¢cbes sobre o discurso elevado, o Traité de Longino é lido como uma
obra de eloquéncia cujo ensinamento ndo é a persuasdo.’® O sublime ndo diz respeito a
exposicdo clara e minuciosa de argumentos, antes, ele exige pura e simplesmente uma adesao

imediata do ouvinte diante da surpresa e do impacto causado pelas palavras:

Il faut donc savoir que par sublime Longin n’entend pas ce que les orateurs appellent
le style sublime, mais cet extraordinaire et ce merveilleux qui frappe dans le
discours, et qui fait qu'un ouvrage enléve, ravit, transporte. Le style sublime veut
toujours de grands mots; mais le sublime se peut trouver dans une seule pensée, dans
une seule figure, dans un seul tour de paroles. Une chose peut étre dans le style
sublime et n’étre pourtant pas sublime, c¢’est-a-dire, n’avoir rien d’extraordinaire ni
de surprenant.*’

A economia nas palavras é inversamente proporcional a concentracdo de forca que se
encontra nas imagens sublimes do discurso e é justamente neste ponto que Boileau pretende
investir a carga metafisica prépria a natureza do assunto. Assim, os exemplos utilizados por
Longino, “bien que trés-sublimes, ne laissent pas que d’étre simples et naturels, et qui
saisissent plutét I’ame qu’ils n’éclatent aux yeux”.** De alguma forma, pode-se sentir aqui
que a velha hierarquia metafisica estabelecida entre os conhecimentos de ordem sensivel e
inteligivel parece ameacada. Ainda que a revelacdo sublime procure um caminho direto para a
alma do ouvinte, é preciso reconhecer que esta experiéncia ndo fala a razdo; antes, ela é da

ordem dos designios da Providéncia que, por sua vez, ndo se demonstra e nem se explica, mas

Lumiéres, qui acceptait la langue et les lettres frangaises comme les héritiéres de fait de la Respublica litteraria
néo-latine du XVle siecle”. A esse respeito ver: FUMAROLI, Marc. Rhétorique d’école et rhétorique
d’adulte: remarques sur la réception européenne du traité “du sublime” au XVI et au XVII siecle. In: Revue
d’histoire littéraire de la France, p.35.

16 No proprio tratado de Longino encontramos essa dimensdo do sublime capaz de ultrapassar as categorias
retéricas do discurso. A radicalidade e a imediatez da atracdo exercida pelo sublime requer muito mais forca e
violéncia do que qualquer asticia que o mais habil orador possa empregar: “Pois ndo ¢ a persuasdo, mas ao
éxtase que a natureza sublime conduz os ouvintes. Seguramente por toda parte, acompanhado do choque, o
maravilhoso sempre supera aquele que visa a persuadir e a agradar; ja que o ser persuadido, na maior parte do
tempo, depende de nds, enquanto aquilo de que falamos aqui, trazendo um dominio e uma forga irresistiveis,
coloca-se bem acima do ouvinte”. A esse respeito ver: LONGINO. Do sublime, p.44.

Y BOILEAU, Nicolas. Préface du Traducteur, p.294-295.
¥ BOILEAU, Nicolas. Préface du Traducteur, p.293-294.
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“se faz sentir”."® Tais designios seriam fortes o suficiente inclusive para revelar ao autor
pagdo a verdade da fé professada pelo Antigo Testamento. As “luzes da razdo”, que
supostamente teriam banhado Longino, séo indiscerniveis das “luzes do evangelho”, ou ainda,
do sopro do Espirito Santo responsavel por ditar o Traité ao autor da Antiguidade.?® N&o é de
graca que o fiat lux biblico, citado como exemplo pelo préprio Longino, serd escolhido por
Boileau como o caso privilegiado de manifestagédo do sublime. Por um paradoxo digno do
préprio tema, a ocorréncia da luz reveladora, no lugar de esclarecer a razdo, impGe o mistério,
o carater insondavel e obscuro da vontade divina. Tal efeito, mais uma vez, se apresenta

através de um estilo simples, breve, enérgico e incisivo:

(...) On y sent toutefois une certaine force énergique qui, marquant I’horreur de la
chose qui y est énoncée, a je ne sais quoi de sublime. Examinons maintenant les
paroles qui font le sujet de notre contestation (...). Les voici: “Au commencement,
dit Moise, Dieu créa ‘le ciel et la terre. La terre étoit informe et toute ‘nue. Les
ténébres couvraient la face de I’abyme, ‘et I’esprit de Dieu étoit porté sur les eaux”.
Peut-on rien voir, dites-vous, de plus simple que ce début? Il est fort simple, je
l’avoue, a la réserve pourtant de ces mots, “et [’esprit de Dieu étoit ‘porté sur les
eaux,” qui ont quelque chose de magnifique, et dont ['obscurité élégante et
majestueuse nous fait concevoir beaucoup de choses au-dela de ce qgu elles semblent
dire (...). Passons aux paroles suivantes, puisque ce sont celles dont il est question.
Moise ayant ainsi expliqué dans une narration également courte, simple et noble, les
merveilles de la création, songe aussitdt a faire connofitre aux hommes ’auteur de
ces merveilles. Pour cela donc, ce grand prophéte n’ignorant pas que le meilleur
moyen de faire connoitre les personnages qu’on introduit, c’est de les faire agir, il
[a] met d’abord Dieu en action, et le fait parler. Et que lui fait-il dire? Une chose
ordinaire, peut-étre? Non, mais ce qui s est jamais dit de plus grand, ce qui se peut
dire de plus grand, et ce qu’il n’y a jamais eu que Dieu seul qui ait pu dire: QUE LA
LUMIERE SE FASSE. Puis tout-a-coup, pour montrer qu’afin qu'une chose soit
faite, il suffit que Dieu veuille qu’elle se fasse, il ajoute avec une rapidité qui donne
a ses paroles mémes une ame et une vie, ET LA LUMIERE SE FIT, montrant par la
qu’au moment que Dieu parle, tout s agite, tout s ’émeut, tout obéit. 2

Toda essa argumentacdo é construida por Boileau sob um debate fundamentalmente
teoldgico em resposta a Charles Perrault e Pierre-Daniel Huet.”? Poderiamos resumi-lo muito

¥ BOILEAU, Nicolas. Réflexions critiques sur quelques passages du rhéteur Longin, p.298.

20 «J>ai la satisfaction au moins que des personnes, non moins considérables par leur piété que par leur profonde
érudition, qui nous ont donné depuis peu la traduction du livre de la Genése, n’ont pas été de 1’avis de ce
savant homme; et dans leur préface, entre plusieurs preuves excellentes qu’ils ont apportées pour faire voir que
c’est I’Esprit saint qui a dicté ce livre, ont allégué le passage de Longin, pour montrer combien les chrétiens
doivent étre persuadés d’une vérité si claire, et qu’un paien méme a sentie par les seules lumicres de la raison”.
A esse respeito ver: BOILEAU, Nicolas. Préface du Traducteur, p.298.

I BOILEAU, Nicolas. Réflexions Critiques sur le Rhéteur Login, p.308. Grifos meus. Indicarei apenas os “grifos
meus”, grifos ndo indicados séo dos respectivos autores.

?? De acordo com Michel Delon, as Réflexions Critiques sur le Rhéteur Login de Boileau inserem-se num debate
do autor com Charles Perrault e com Pierre-Daniel Huet, partidarios dos Modernos, para 0s quais a biblia é
fundamentalmente um texto pautado pela simplicidade e que, portanto, necessariamente recusa qualquer efeito
retérico em sua estrutura. Nesse caso, para Pierre-Daniel Huet, por exemplo, segundo os termos de Michel
Delon, “la Bible n’a que faire du sublime; la grandeur de Dieu s’exprime d’autant mieux que la narration
s’efface en tant que telle; il ne s’agit méme plus de clarté, mais de simplicité”. A esse respeito ver: DELON,
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grosseiramente em uma questdo: como é possivel a manifestagdo da esséncia divina no seio
do mundo perecivel? Este problema é tanto mais sério quando se sabe que, desde a queda do
Paraiso, as palavras se esvaziaram do seu conteido essencial, perderam a poténcia do nome
proprio, o lastro imediato com o Criador que as tornavam coincidentes com as coisas. * Essa
desconformidade, esse descompasso entre a transcendéncia e a finitude, desdobrado
posteriormente no abismo estendido entre a liberdade e a natureza, no divorcio entre o
homem e o ritmo do mundo, entre a razdo e a sensibilidade, sera um problema com o qual,
diante do sublime, todas as geracgdes futuras terdo de lidar.

Quanto a Boileau, ele confia no “mistério da meditacdo através da qual o verbo divino
transita no texto (...)”.%* Moisés, tal como Homero, faz o deus falar, mas suas palavras n4o se
limitam a representar a criacdo: elas sdo contemporaneas ao ato, sdo palavras vivas que
guardam em poténcia a energia original geradora do universo. Nesse caso, a palavra viva,
quer dizer, a palavra animada pelo sopro do Criador, traz em sua bagagem um je ne sais quoi,
espécie de instancia da graca divina que transcende os signos linguisticos, evidéncia da
presenca contraditéria de algo que ndo se apresenta.”® Esta experiéncia transcendente
impregnada de caracteres misticos se revela ainda na desproporcdo entre a simplicidade de
algumas passagens do texto biblico e a poténcia dindmica de suas imagens.

Nota-se facilmente até aqui que Boileau reune algumas das principais armas que
constituirdo o arsenal futuro do sublime: a simplicidade, o horror sensivel, a obscuridade, a
grandeza dindmica, a palavra viva, a energia e 0 je ne sais quoi. Para Michel Delon, sdo essas

duas Ultimas caracteristicas, inclusive, que transformam o sublime em “um caso limite de

Michel. Le sublime et I’idée d’énergie: de la théologie au matérialisme. In: Revue d histoire littéraire de la
France, p.63.

2 No seu ensaio Sur le langage en général et sur le langage humaine, Walter Benjamin acentua a correlagdo
entre a perda do poder de comunicacdo essencial das palavras com o significado do pecado original: “Dans
cette connaissance, le nom sort de lui-méme: le péché originel est I’heure natale du verbe humain, celui en qui
le nom ne vivait plus intact, celui qui était sorti du langage qui nomme, du langage qui connait, on peut dire de
sa propre magie immanente, pour se faire magique expressément, en quelque sorte du dehors. Le mot doit
communiquer quelque chose (en dehors de lui-méme). Tel est réellement le péché originel de I’esprit
linguistique. En tant qu’il communique extérieurement, le mot est en quelque fagon la parodie par le verbe
expressement médiat du verbe expressément immeédiat, du verbe créateur, du verbe divin, et c’est la déchéance
du bienheureux esprit du langage, de I’esprit adamique, situ¢ entre les deux. Car sont fondamentalement
identiques le verbe qui, selon la promesse du serpent, connait le bien et le mal, et le verbe qui communique
extérieurement”. A esse respeito ver: BENJAMIN, Walter. Sur le langage en général et sur le langage
humaine, p.159-160.

** DELON, Michel. Le sublime et I'idée d’énergie : de la théologie au matérialisme. In: Revue d’histoire
littéraire de la France, p.64.

%> De acordo com Domna C. Stanton, o je ne sais quoi, cuja origem remonta ao Renascimento, é vinculado no
classicismo francés para expressar o inexprimivel: “The existence of a linguistic signifier to denote all esthetic
effects that defy linguistic description conveyed a double message, however: the inability to put a sublime
essence into words, on the one hand, and on the other, the convinction of one’s personal awareness of its
presence”. STANTON, Domna C. The aristocrat as art, p.207.
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comunicagdo”, um intervalo no corpus do classicismo, uma tensdo interna que “designa seus
limites”: “Elles délimitent un champ qui est a la fois infra-rationnel (la sensibilite,
I’imagination) et supra-rationnel (le divin) et mettent en relation ce qui doit étre, pour les
adversaires du sublime, radicalement séparé¢”.?® Os partidarios dos Anciens resgataram o
sublime e o autor do Traité das “trevas pagds” e¢ o ergueram qual bandeira contra o
racionalismo dos Modernes: “I’enthousiasme est suspect aux gardiens de 1’orthodoxie
rationaliste et chrétienne. Si les Dieux antiques pouvaient se commettre avec les poétes et les
devins, le Dieu des chrétiens ne le doit pas”.27

Por um momento, temos a impressdo de que os papéis foram invertidos e que 0s
Anciens, anacronicamente, se tornaram mais modernos que os Modernes; o sublime parece
embaralhar esse estado das coisas. E assim a graca “fala a imaginagdo”, a esséncia divina ¢
transformada em um “efeito do discurso”, a retorica praticada por Longino foi relativamente
descaracterizada, a mimese foi investida de uma carga mistica:?® “Lieu d’ancrage futur d’une
conception antagoniste de la langue et de I’art, le sublime n’en recrute pas moins ses
défenseurs, a la fin du XVlIle siecle, parmi les partisans des Anciens”.?

Nem tanto ao mar nem tanto a terra. Se olharmos com mais cuidado para esse
contexto, perceberemos que ao sublime foram dedicados muitos esforcos para fixa-lo nos
quadros modelares do classicismo. Em momento algum, a sua dignidade é colocada em
questdo, o sublime de Boileau ndo diz respeito a um rebaixamento tematico do discurso alto,

ele ndo desclassifica a correspondéncia entre autores e destinatarios autorizados. Longe disso,

% DELON, Michel. Le sublime et I’idée d’énergie : de la théologie au matérialisme. In: Revue d’histoire
littéraire de la France, p.63.

" DELON, Michel. Le sublime et I’idée d’énergie : de la théologie au matérialisme. In: Revue d histoire
littéraire de la France, p.64.

8 Marc Fumaroli descreve alguns acentos misticos que perpassam todo o campo semantico e técnico dos
Anciens relativamente ao sublime: “Les ‘mots’ les plus simples, les moins ‘ornés’, peuvent rayonner de cette
lumiére qui n’est pas en eux, mais qui, prenant appui sur eux, renvoie ceux qui sont ‘transportés’ par cette
épiphanie au grand esprit qui en a été d’abord le lieu. Du sublime, ou de la numinosité dans le discours. Que
cette numinosité soit plus divine (Platon) ou plus profane et ‘civile’ (Cicéron), elle n’en transcende pas moins
pour Pellisson les mots et les figures qui la portent, elle n’en instaure pas moins une contagion magnétique et
irrésistible entre ‘I’orateur’ et ‘I’auditeur’, effacant les limites du temps et de la distance. Aux yeux de 1’auteur
du Discours, le texte de Platon ou celui de Xénophon, miroirs de la parole vive de Socrate, happe le lecteur
vers la présence numineuse de Socrate parlant, et lui fait souhaiter d’ ‘avoir vécu’ avec ce sage, de I’avoir ‘vu
de ses propres yeux’ (...) Le sublime — dont le nom n’est prononcé par Pellisson qu’avec sprezzatura — abolit
la béance entre présence et représentation. Et ¢’est bien cet effet ‘merveilleux’ et le ‘souhait’, euphorique parce
que d’abord comblé, qui ’accompagne, qui soutiennent, dans le texte de ‘Longin’ traduit par Boileau,
I’imitation des grands écrivains: leurs oeuvres irradient leur propre présence contagieuse, et inversement
I’admiration (...) que cette présence fait naitre ont un effet d’exhortation féconde”. FUMAROLI, Marc.
Rhétorique d’école et rhétorique d’adulte: remarques sur la réception européenne du traité “du sublime” au
XVI et au XVII siécle. In: Revue d histoire littéraire de la France, p.37-38.

» DELON, Michel. Le sublime et I’idée d’énergie: de la théologie au matérialisme. In: Revue d’histoire
littéraire de la France, p.63.
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podemos perceber, ao contrario, a tentativa do tradutor francés em integrar o Traité, bem
como o seu autor, aos limites de uma comunicagdo ainda mais hierarquizada e restrita. E
assim, por exemplo, que Longino sera transformado no tipo ideal do aristocrata do século

XVII, qual seja, o honnéte homme:

Par 1a on peut voir que Longin n’étoit pas seulement un habile rhéteur, comme
Quintilien et comme Hermogéne, mais un philosophe digne d’étre mis en paralléle
avec les Socrate et avec les Caton. Son livre n’a rien qui démente ce que je dis. Le
caractére d’honnéte homme y parait partout, et ses sentiments ont je ne sais quoi
qui marque non-seulement un esprit sublime, mais une ame fort élevée au-dessus du
commun.®

Ancestral antigo do dandi — que praticamente dois séculos depois também sera
pensado na chave do sublime —, o honnéte homme é um personagem tipico do século XVII
que procede a uma verdadeira estetizacdo de si: ele relne entre os seus tracos de imitacéo a
simplicidade dos grandes filésofos gregos, a urbanidade e moderacdo de Cicero, a eloquéncia
de Quintiliano e o ideal cortesdo de Castiglione.® O je ne sais quoi é uma constante no
dicionario deste personagem, ele indica uma graca que é simultaneamente espiritual e
estética, revelada no charme encantador afetado pela conversacdo das honnétes gens. O
encanto do charme junto ao impacto do je ne sais quoi tem a funcdo de esconder o
emaranhado de regras as quais se submete esta aristocracia ideal. Acima de tudo o honnéte
homme deve demonstrar naturalidade. Se para Longino “nos discursos, o patético e o sublime
colocam-se bem mais perto de nés, gracas a uma afinidade natural e ao brilho, mostram-se
sempre antes das figuras e cobrem de sombra sua técnica e, por assim dizer, conservam-nas
no estado de coisas ocultas”,** a espontaneidade do honnéte homme tampouco deve deixar
transparecer os mecanismos da sua atuacdo.®® E nesse sentido que Boileau condena os
preceitos de Aristoteles e Hermogenes. A sua aridez deixa a nu um puro esqueleto de regras

que, devido a sua apresentacdo, perdem a eficacia:

% BOILEAU, Nicolas. Préface du Traducteur, p.290. Grifos meus.
31 A esse respeito ver: STANTON, Domna. The aristocrat as art.
%2 LONGINO. Tratado do sublime, p.75.

%3 «The eloquence to wich the rethor aspires in speaking or writing requires a priestly’ dedication, and involves
a spiritual labor which is rewarded by supreme virtue and the highest art. In the image of the ideal rethor,
theorists of honnéteté found a human work of art, able to captivate the will of his audience and cast a charm
over the most resistant antagonist. (...) this appearance of naturalness conceals his effort and care, and
accounts for his grace, ease, and elegance. Specifically, he must cultivate the urbanity of the Roman accent
and articulate simply, distinctly and smoothly, with a musicality that charms the ear and stirs the soul. (...) A
consummate actor, he must control his emotions the better to display his verbal art”. A esse respeito ver:
STANTON, Doman C. The aristocrat as art, p.16-17.
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...Longin ne s’est pas contenté, comme Aristote et Hermogéne, de nous donner des
préceptes tout secs et dépouillés d’ornements. Il n’a pas voulu tomber dans le défaut
qu’il reproche a Cécilius, qui avoit, dit-il, écrit du sublime en style bas. En traitant
des beautés de 1’¢élocution, il a employ¢ toutes les finesses de 1’élocution. Souvent il
fait la figure qu’il enseigne; et, en parlant du sublime, il est lui-méme trés-sublime.
Cependant il fait cela si a propos et avec tant d’art, qu’on ne sauroit 1’accuser en pas
un endroit de sortir du style didactique.®*

Nota-se que 0 que esta em jogo aqui é a técnica e ndo a validade ou o fundamento das
regras: “le sublime n’est pas proprement une chose qui se prouve et qui se démontre (...)”.
Isso ndo quer dizer que ele ndo possa ser “comunicado”. Mas o sucesso dessa empreitada
requer uma arte ou, mais precisamente, artificios poéticos e retéricos que permitam desvelar a
sua esséncia. No entanto, esses artificios devem, necessariamente, vestir o manto de uma
natureza polida. O honnéte homme é naturalmente delicado, o sublime se mostra através dele
mais pela sutileza do que pela for¢a, mais pelo charme do que pelo choque; mesmo porque,
para agir, ele pressupde certa comunidade entre receptores e destinatarios, além de ndo
prescindir de uma articula¢do exata entre tempo ¢ espago: “il ne faut pas simplement regarder
la chose qu’on dit, mais la personne qui la dit, la mani¢re dont on la dit, et I’occasion ou on la
dit (...)”.* Filtrado pelos cddigos de conduta do honnéte homme, o sublime se restringe ao

ambiente comum aos doutos:

Cela va de soi: cette norme “naturelle” de “langage des honnestes gens” est elle-
méme a ce point pénétrée de valeurs rhétoriques (d’ascendance cicéronienne ou
érasmienne) qu’elle peut s’offrir le luxe de les tenir pour seconde nature, simple
passage a I’acte de la nature en puissance, informe et grossiére, mais appelant cette
forme policée. C’est ce “langage des honnestes gens” qui sert de référent a I’art des
grands classiques, en méme temps que de voile qui dissimule et qui rend d’autant
plus présent leur art.*®

Talvez haja algum sentido na ideia de que “a arte faz politica antes que os artistas o
facam”.*” Se a introducdo do sublime nos quadros de pensamento e nos c6digos estéticos dos

principais representantes do classicismo francés exigiu esforgo e poiesis, isso ndo diminui em

% BOILEAU, Nicolas. Préface du Traducteur, p.286-287.
% BOILEAU, Nicolas. Réflexions Critiques sur le rhéteur Login, p.310

% FUMAROLI, Marc. Rhétorique d’école et rhétorique d’adulte: remarques sur la réception européenne du
traité “du sublime” au X VI et au XVII siécle. In: Revue d’histoire littéraire de la France, p.49.

%" Conforme Jacques Ranciére, a “idéia de uma politica da arte ¢ (...) bastante distinta da idéia de um trabalho
que visa tornar as frases de um escritor, as cores de um pintor ou os acordes de um musico adequados a
difusdo de mensagens ou a produgdo de representagdes apropriadas a servir uma causa politica”. Ou seja, a
politica da arte se faz presente menos nas intengdes de um autor do que na “partilha do sensivel” proposta
pelas representaces. E por isso, por exemplo, que, segundo o autor, Flaubert — ideologicamente reacionario —
pode ser acusado por seus contemporaneos como um representante da democracia nas letras: “O privilégio
absoluto do estilo indiferente ao tema e a recusa de todo julgamento, de toda mensagem social, é justamente
isso que aparece para os criticos amedrontados com o triunfo da supressdo democratica das diferencas”.
RANCIERE, Jacques. Politica da arte, p.8-9. Ver também: RANCIERE, Jacques. Politicas da escrita.
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nada a carga de tensdo que essa nogdo carrega, mas, pelo contrario, mostra a sua forca. N&o
fosse esse 0 caso, a sua recepcdo sequer seria alvo de polémica, quanto menos seria capaz de
abrir caminho até o século XIX, nomeando diferentes reconfiguracdes das experiéncias
estéticas e sociais. E assim, por exemplo, que durante o Século das Luzes, o sublime também
lancara sombras sobre a incredulidade dos seus contemporaneos. O diagnoéstico do empirista
irlandés Edmund Burke, em 1757, a respeito do sublime ndo € menos adequado (ou talvez
irdnico) a descricdo do ambiente de ideias no qual ele se insere: “A luz excessiva, ao ofuscar a
vista, oblitera todos os objetos, fazendo com que seu efeito se assemelhe exatamente ao das
trevas. Depois de olhar durante algum tempo para o sol, duas manchas negras, a Unica
impressdo que dele fica, parecem dangar diante de nossos olhos”.* Ora, é no minimo digno
de curiosidade que a poténcia misteriosa do sublime retome seus plenos poderes em um
pensador herdeiro do ceticismo inglés e que, logo depois, sob influéncia deste, reapareca nas
reflexdes do “iluminista” Diderot.

Na analise de Burke, o sublime diferencia-se radicalmente do belo. Ao fazé-lo, ele
escapa ao dominio dos doutos. A vida cortesd e a sociabilidade aristocratica cabem agora a
beleza cujos atributos sdo bem definidos: graca, delicadeza e fragilidade. Ja o sublime é da
ordem da robustez, forca e violéncia, caracteristicas incompativeis com a sensibilidade da
corte. Aos olhos do autor inglés, o je ne sais quoi ainda empresta algum charme e encanto as
formas belas, mas elas ndo parecem capazes de acrescer a carga mistica e metafisica aos
discursos, a sociabilidade, ou as artes em geral. Antes, quando o belo se associa a graca, por
exemplo, ele é reduzido a um conjunto de técnicas discursivas e corporais que ndo denotam
muita profundidade de ordem espiritual ou estética. O seu raio de influéncia parece feito para
atuar nos saldes, lugares onde se exercitam as conversagfes e nos quais a graciosidade
imprime aos ritos de socializa¢do naturalidade e harmonia aparente. A atuacdo em sociedade
¢ gratuita e tem um fim em si mesma; o seu principio motor ¢ o prazer. A “beleza
aristocratica” de Burke é o sublime das honnétes gens sem o seu contetdo essencial. Talvez
esse seja um dos motivos pelos quais o belo se encontre, dentro da analise do autor inglés, tdo
facilmente delimitavel, cercado de todos os lados pelas certezas da experiéncia.®® Isso

significa muita coisa:

% BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.87.

% Eis como Burke define, sem o menor embaraco, a beleza: “Em suma, como qualidades meramente sensiveis,
as caracteristicas da beleza sdo as seguintes. Em primeiro lugar, os objetos belos devem ser comparativamente
pequenos. Em segundo, lisos. Em terceiro, a dire¢do de suas partes deve variar; mas, em quarto, estas ndo
devem ser angulosas, e sim como que fundidas umas nas outras. Em quinto, sua estrutura deve ser delicada,
sem qualquer aparéncia evidente de forca. Em sexto, suas cores devem ser puras e luminosas, mas ndo muito
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A graciosidade ndo é uma ideia muito diferente da beleza; seus componentes s&o em
grande parte os mesmos. A ideia de graca diz respeito a postura e ao movimento.
Quanto a esses dois aspectos, a condi¢do necessaria a graciosidade é a total auséncia
de dificuldade aparente; exige-se uma flexibilidade do corpo e um dominio dos
membros, de modo a que eles ndo deem a impressdo de se estorvarem mutuamente
nem dividir-se por angulos bruscos e agudos. Nessa desenvoltura, nessa harmonia,
nessa delicadeza de atitude e de movimento é que consiste toda a magia da graca e é
0 que se chama seu ndo-sei-qué, visivel a quem quer que observe atentamente a
Vénus de Médicis, o Antinoo ou qualquer outra estatua reconhecidamente muito
graciosa”.*

A saida do sublime dos dominios aristocraticos vai de par com certa
dessubstancializacdo da vida cortesd. Desprovida do seu substrato profundo, ela sofre uma
espécie de desclassificacdo. Se esse rebaixamento €, num primeiro momento, apenas teorico,
tdo logo, como se sabe, ele serd colocado a prova na préatica. Nas analises de Burke, essa
queda apenas se insinua em Vvarios lugares pelos quais passa a beleza, sobretudo nos
momentos em que ela aparece associada a uma “qualidade social”, ou ainda, a “alguma
qualidade dos corpos que age mecanicamente sobre o espirito humano, mediante a
intervencdo dos sentidos”.*! Mas, se isso de fato acontece, é provéavel que seja a revelia das
intengdes do proprio autor. Em todo caso, o tema estava no ar e certamente ndo era estranho a
Burke, pois, alguns anos antes, Rousseau ja havia feito a critica fundamental a sociabilidade
do Antigo Regime. No seu Discurso sobre a origem da desigualdade entre os homens, o
filésofo francés insiste exatamente nessa tecla: a vaidade e o orgulho resultaram na alienagéo
de cada um dos homens em sua propria aparéncia; o efeito é o completo esvaziamento das
relacfes sociais e a consequente critica das suas convengdes: “Cada qual principia a olhar os
outros e a querer que o olhem, e a estima publica teve um preco. (...) este foi o primeiro passo
para desigualdade e, a0 mesmo tempo para o vicio”.*?

Também ndo é menos digno de nota, e de ironia, o fato de que a natureza, que serve
de instancia critica para Rousseau, ganhe um peso definitivo no campo semantico do sublime.
Por um movimento curioso, podemos perceber duas coisas a partir das Reflexdes de Burke.
Primeiro, na medida em que o sublime ¢ revelado no poder irresistivel da natureza, esta, por

sua vez, ¢é algada a uma condicdo de igualdade com a poténcia Divina. Aqui, surgem algumas

fortes e brilhantes. Em sétimo, caso sua cor seja vivida, ela deve ser compensada por outras”. A esse respeito
ver: BURKE, Edmund. Uma investigacao filosofica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p. 124.

“ BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.126.

* BURKE, Edmund. Uma investigacgéo filosofica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.51 e 118
respectivamente.

*2 ROUSSEAU, Jean-Jacques. Discurso sobre a desigualdade. In: ROUSSEAU, Jean-Jacques. O contrato social
e outros escritos, p.181.
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objecOes do tipo: ndo se trata de uma disputa entre a natureza e Deus, pois a primeira tem sua
origem no Segundo; logo, toda e qualquer manifestacdo do poder natural € inseparével dos
designios da Providéncia. Isso ndo estaria incorreto e talvez o autor inglés ndo discordasse
dessa argumentacdo.”® Entretanto, em um segundo momento, é possivel notar que a
associacdo entre sublime, natureza e divindade, acaba por desgastar um pouco a imagem de
Deus. Ora, a sublimidade dessas instancias ndo reclama compreensdo ou convencimento, mas
tampouco demonstra “justica” ou ‘“‘sabedoria”. O sublime tem seu lugar no horror, na
incomensurabilidade de um poder contra o qual ndo possuimos qualquer defesa; mas
acrescente-se ainda que, entre os seus atributos, a “fealdade” se mostra “bastante compativel”.
Tudo isso cai muito bem a natureza em fdria, mas sera que podemos dizer o mesmo de Deus?
Entregue as méos tanto de um quanto de outro, nos encontramos em total inseguranca, sem
qualquer noticia de uma ordem superior benevolente. Podemos perceber isso a partir da

simples justaposicao de dois exemplos. O primeiro diz respeito a sublimidade da natureza:

A paixdo a que o grandioso e o sublime na natureza dao origem, quando essas
causas atuam de maneira mais intensa, € o assombro, que consiste no estado de alma
no qual todos os seus movimentos sdo sustados por um certo grau de horror. Nesse
caso, 0 espirito sente-se tdo pleno de seu objeto que ndo pode admitir nenhum outro
nem, consequentemente, raciocinar sobre aquele objeto que € alvo de sua atencéo.
Essa é a origem do poder do sublime, que, longe de resultar de nossos raciocinios,
antecede-0s e nos arrebata com uma forca irresistivel. O assombro, como disse, é o
efeito do sublime em seu mais alto grau; os efeitos secundérios sdo a admiracdo, a
reveréncia e o respeito.*

O segundo exemplo aponta a sublimidade em Deus. Note-se que o poder da divindade,
da mesma forma que o da natureza, revela-se a sensibilidade. Tal como nos representantes do
classicismo francés, o canal privilegiado dessa conexao € a imaginacdo. Envolvida no contato
direto com os designios da Providéncia, esta faculdade oblitera o entendimento ou razédo,

motivo pelo qual a vontade divina se apresenta na mais pura desordem:

*3 Em sua doutrina sobre as correspondéncias publicada no ano de 1744, Swendenborg acaba por radicalizar a
separagdo entre a natureza e Deus. Ainda que a divindade se manifeste no mundo natural, tal manifestacdo nédo
é o indice de uma ligacdo essencial entre estas duas instancias. Antes, ela diz respeito exclusivamente ao
homem: “Il y a aussi un rapport, ou analogie continuelle; par exemple, comme le monde est a4 I”’homme, ainsi
I’homme est a Dieu, et de 1a on doit conclure que Dieu ne pénétre ni se manifeste dans le monde que par le
moyen de ’homme. Ainsi, par cette raison on doit voir que Dieu n’a rien de commun avec la nature, si ce n’est
par ’homme que lui sert de moyen; de la encore il est évident que la perfection de la nature dépend de la
perfection de I’homme; car Dieu étant la sentinelle de la nature ne dispose pas du monde autrement que par
son intermédiaire qui est ’homme, par le moyen duquel il communique avec le monde”. A esse respeito ver:
SWEDENBORG, Emmanuel. La clef hiéroglyphique des arcanes naturels et spirituels, par voie des
répresentations et des correspondances, p.53.

* BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.65.
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Assim, quando contemplamos a Divindade, ao virem simultaneamente ao espirito,
seus atributos e seus efeitos formam uma espécie de imagem sensivel e, como tal,
possuem a capacidade de impressionar a imaginacdo. Ora, ndo obstante em uma
ideia correta da Divindade talvez nenhum desses atributos predomine, para nossa
imaginacéo, contudo, seu poder ¢, decididamente, o mais portentoso de todos. E
necessaria alguma reflexdo, alguma comparagdo para nos convencer de sua
sabedoria, equidade e bondade; para que fiquemos estarrecidos com seu poder,
basta apenas que nossos olhos se abram. Mas quando contemplamos um objeto téo
incomensuravel, sob a forca, por assim dizer, do poder absoluto, e totalmente
envolvidos por sua onipresenca, recolhemo-nos a insignificancia de nossa propria
natureza e somos como que anulados perante ele. E, embora a consideracéo de seus
outros atributos possa até certo ponto abrandar nossos temores, ainda assim
nenhuma certeza da justiga com que ela se exerce, nem da misericérdia pela qual é
suavizada pode afastar completamente o terror que nasce naturalmente de uma
forca que nada pode deter.*

O “Ente Supremo”, enquanto “objeto do entendimento”, mostra todos os seus atributos
superiores ligados a “sabedoria, equidade e bondade”; o que significa que Ele, de alguma
maneira, deixa-se enquadrar na ideia superior de uma ordem e harmonia supremas. Mas essas
qualidades excepcionais, exatamente como no exemplo da natureza, aparecem como tdo
somente “efeitos secundarios” analogos a “admiracdo, a reveréncia, e ao respeito”. A

Providéncia que se faz presente nas categorias estaveis do conhecimento humano, muito

29 ¢¢

embora se revele “sob um angulo sutil e abstrato”, “causa pouca ou nenhuma impressao sobre
a imaginagdo e as paixdes”. Nesse caso, para uma comunicagdo mais essencial dos assuntos
de ordem espiritual a Divindade parece evitar o caminho supostamente certeiro da razdo. Ou
talvez simplesmente Ihe seja impossivel tomar essa dire¢do, “dado que somos obrigados, pela

condigdo de nossa natureza, a nos alcar a essas ideias puras e intelectuais mediante imagens

, . . . .. . - L, . 46
sensiveis e a avaliar essas qualidades divinas por seus atos e manifestagdes visiveis (...)”.

N&o é de se estranhar que a sublimidade, seja ela divina ou natural, entre em uma analogia
direta com a experiéncia estética cuja comoc¢do depende, com muito mais forca do que no

classicismo, que se evite a clareza na exposicéo de ideias:

Uma coisa é tornar clara uma ideia e outra tornd-la impressionante para a
imaginacdo. Se faco um desenho de um palécio ou um templo ou uma paisagem,
apresento uma ideia bastante clara desses objetos; mas, nesse caso (levando em
conta o efeito da imitacdo, que é importante), a impressao causada pelo meu quadro
seria, N0 maximo, a mesma que o palacio, o templo ou a paisagem produziriam na
realidade. Por outro lado, a mais vivida e expressiva descricdo verbal que posso
fazer da apenas uma ideia muito obscura e imperfeita de tais objetos; porém, nesse
caso, estd em meu poder suscitar uma emogdo mais forte pela descricdo do que
através da pintura mais perfeita. Essa experiéncia invariavelmente o comprova. A
maneira adequada de transmitir os sentimentos de um espirito a outro € através de
palavras; todos os outros meios de comunicacdo ficam muito aquém do desejavel;

* BURKE, Edmund. Uma investigac&o filosofica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.74-75. Grifos
meus.

*® BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.74.
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ademais, a clareza das imagens é tdo pouco necessaria para incitar as paix0es que se
pode prescindir desse auxilio, mediante o recurso a certos sons apropriados aquele
objetivo, como provam os efeitos reconhecidos e poderosos da mdsica instrumental.
Na verdade, uma grande clareza pouco contribui para incitar as paixdes, pois é de
certo modo inimiga de todo e qualquer entusiasmo.*’

E interessante notar que a imaginacdo cumpre aqui um papel ativo. Sendo a ponte de
contato com a poténcia da divindade ou da natureza, ela oferece ao proprio homem “o poder
de suscitar uma emoc¢ao mais forte”. E ela quem completa as lacunas deixadas pelas palavras
e, ao fazé-lo, exercita o espirito do humano, a diferenca das imagens claras e bem definidas. A
monotonia e regularidade proprias a vida “real” sdo conquistadas sem muito esforco aparente,
fazem parte do ciclo rotineiro da experiéncia cujas méos, auxiliadas pela razdo e pelo
entendimento, colocam todas as coisas nos seus devidos lugares. Estas faculdades dissecam,
separam e sistematizam qualquer objeto que se encontre no caminho. A imaginacéo relne, ela
é da ordem da fantasia e do engenho, faculdade poética de condensar imagens absolutamente
estranhas umas as outras; € ela ainda que encontra as correspondéncias entre os mundos
natural e espiritual. Mesmo que Burke procure limitar a imaginacdo a qualidade de “simples
representante dos sentidos”, a atividade criativa que ¢é assinalada a essa faculdade supera

secretamente a sua funcdo reprodutiva, qual seja, de “apenas variar a disposi¢do das ideias

. 4
que recebeu dos sentidos™: 8

Quando dois objetos distintos sdo dessemelhantes, ndo contrariam nossa expectativa:
eles mostram-se tal como sdo comumente e, portanto, ndo causam nenhuma
impressdo a imaginacdo; mas, quando dois objetos diferentes apresentam alguma
semelhanga, ficamos maravilhados, atentos e sentimos prazer. O espirito humano
experimenta uma alegria e uma satisfagdo inatas muito maiores em encontrar
semelhangas do que em procurar diferencas, porque, compondo-as, produzimos
novas imagens, unimos, criamos, ampliamos nossa reserva de ideias; ao passo que,
ao estabelecer distin¢bes, ndo alimentamos absolutamente a imaginacéo: a tarefa em
si é mais rigorosa e magante e o prazer que dela obtemos tem uma natureza um tanto
negativa e indireta. Recebo uma noticia pela manh&; por si s4, como um fato
adicionado ao que ja sei, ela me da um certo prazer. A noite, venho a saber que nio
era verdade. O que ganho com isso, sendo o desgosto de descobrir que fui
enganado? Por conseguinte, os homens sdo mais naturalmente inclinados a crenca
do que & incredulidade. E sob esse principio que os povos mais ignorantes e
barbaros muitas vezes se mostraram admirdveis na descoberta de semelhangas,
comparagOes, metaforas e alegorias, porém ineptos e lentos na distincdo e
classificacdo de suas ideias.*

Diante do sublime, Burke transformou a clareza em sombras: a incredulidade é

parente do tédio, ela se acomoda ao lado da repeticdo mecénica, do andamento habitual do

*" BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p. 67-68.
* BURKE, Edmund. Uma investigacao filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.26.
* BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.27.
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mundo desprovido da capa do mistério. O elogio da crenca trai uma certa alegria na iluséo.
Mesmo o preconceito dirigido aos “povos mais ignorantes”, que aponta para a auséncia de
atividade do entendimento e da razdo, deixa escapar que, ao fim e ao cabo, ndo se trata de
uma falta grave, pois, relativamente ao essencial, essas duas faculdades parecem desempenhar

apenas funcdes de segunda ordem:

Todas as vezes que nosso Criador, em sua sabedoria, visou a que algo nos
impressionasse, ndo confiou a execucdo de seu intuito a atuacdo lenta e incerta de
nossa razdo, mas dotou-a de poderes e de propriedades que obstam o entendimento e
até mesmo a vontade, pois, apoderando-se dos sentidos e da imaginacdo, cativam a
alma antes que o entendimento esteja apto ou a aderir ou a opor-se a eles.”

De volta a Franca, podemos perceber que o ensaio de Burke surtiu efeito. O terror, a
obscuridade, a poténcia da natureza, a atividade da imaginacdo, e talvez, principalmente, o
desgaste da Divindade, retornam sob a pena de Diderot. No seu Salon de 1767, em diversas
passagens, o sublime é discutido exatamente nos mesmos termos que os do ensaio do autor
irlandés: “Tout ce qui étonne I’ame, tout ce qui imprime un sentiment de terreur conduit au
sublime”, ou ainda, “Les idées de puissance ont aussi leur sublimité mais la puissance qui
menace émeut plus que celle qui protége (...)”,>" etc. O conflito entre clareza e comogao sera
transformado no Salon em uma inimizade generalizada entre a filosofia e a arte, entre a
imaginacdo e o juizo. Com um tom critico acentuado — a diferenca do ensaio de Burke —,
Diderot imprime um movimento no qual o progresso das luzes, a credulidade nas ciéncias e
na razdo, torna-se equivalente a queda do entusiasmo, ao esvaziamento de uma dimensdo
profunda do homem que diz respeito a sensibilidade, mas cuja esséncia € no minimo agressiva
a ortodoxia religiosa: sob o jugo do sublime ¢ o homem que “vira eterno” e a “obra da
Natureza” ¢ por ele transformada em “uma produgdo da arte”.>? Voltarei a essa questdo. Por
ora, vale a pena ressaltar que o progresso da “razdo” desde sempre ¢ associado no Salon a um
movimento de decadéncia cujos indicios sdo legiveis em letras mailsculas na civilidade dos
costumes modernos. Algo que ndo é de se estranhar dada a proximidade fisica e intelectual

entre Diderot e Rousseau:

Partout décadence de la verve et de la poésie, a mesure que ’esprit philosophique a
fait des progrés on cesse de cultiver ce qu’on méprise. Platon chasse les poétes de sa
cité. L esprit philosophique veut des comparaisons plus resserrées, plus strictes, plus
rigoureuses sa marche circonspecte est ennemie du mouvement et des figures. Le
régne des images passe a mesure que celui des choses s’étend. Il s’introduit par la

% BURKE, Edmund. Uma investigaco filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.113.
°! DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. (Euvres Complétes, p.146 e 148 respectivamente.
°2 DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. (Euvres Complétes, p.106.
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raison une exactitude, une précision, une méthode, pardonnez- moi le mot, une sorte
de pédanterie qui tue tout. Tous les préjugés civils et religieux se dissipent; et il est
incroyable combien I’incrédulité 6te de ressources a la poésie. Les mceurs se
policent, les usages barbares, poétiques et pittoresques cessent et il est incroyable le
mal que cette monotone politesse fait & la poésie. L’esprit philosophique améne le
style sentencieux et sec. Les expressions abstraites qui renferment un grand nombre
de phénomeénes se multiplient et prennent la place des expressions figurées. Les
maximes de Sénéque et de Tacite succédérent partout aux descriptions animées, aux
tableaux de Tite-Live et de Cicéron Fontenelle et La Motte & Bossuet et Fénelon.
(...) Le philosophe raisonne, I’enthousiaste sent. Le philosophe est sobre,
I’enthousiaste est ivre. (...) Le génie crée les beautés; la critique remarque les
défauts. I1 faut de I’imagination pour I’un, du jugement pour ’autre.*®

A radicalidade desse discurso ndo deve passar despercebida: a filosofia, no lugar de
encontrar a terra natal da verdade, congela o espirito, ela é inimiga do movimento; a razéo é
acusada de pedantismo e entra no rol dos exercicios mecanicos exigidos pelas convencdes
sociais. Da mesma forma que no classicismo, a palavra viva é contraposta as prescricbes
retéricas, com a diferenca fundamental que Diderot ndo pretende abolir tais regras para
reconstitui-las sobre uma base mais elevada. Mas, ao percorrermos as paginas do Salon
dedicadas a Vernet, comecamos a desconfiar das afinidades intelectuais entre Diderot e
Rousseau: “Je substitue 1’art a la nature, pour en bien juger”, declara o autor do Salon em tom
polémico.>* Entretanto, isto ndo significa uma oposicdo definitiva entre estas duas instancias,
guanto menos uma superioridade da cultura sobre a natureza. Nao é nesse ponto que se pode
acusar uma diferenca sobre os dois autores, pois a natureza em Diderot continua a ter uma
funcdo critica. Se a arte serve de parametro para 0 seu julgamento, talvez seja porque a
natureza bruta fosse mais acessivel através de um produto da imaginacao artistica do que nas
proximidades da civilizacdo, lugares nos quais a desordem natural foi contida pela simetria e
pela regularidade entediante prépria ao entendimento.>® Mas ainda resta um descompasso
entre os dois autores que ndo deixa de ser significativo. A natureza promove um encontro
mais originario do homem consigo mesmo, contudo ela ndo necessariamente abriga em seu

seio apenas a arvore de todas as virtudes, apesar de persistir o cliché do “bom selvagem”:*®

** DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. (Euvres Complétes, p 131.
> DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. Euvres Complétes, p 107.

> «“Voila la vraie vie, le vrai séjour de I’homme. Tous les prestiges de la société ne purent jamais en éteindre le
gotut. Enchainés dans 1’enceinte étroite des villes par des occupations ennuyeuses et de tristes devoirs, si nous
ne pouvons retourner dans les foréts, notre premier asile, nous sacrifions une portion de notre opulence a
appeler les foréts autour de nos demeures. Mais, 1a, elles ont perdu sous la main symétrique de 1’art leur
silence, leur innocence, leur liberté, leur majesté, leur repos”. A esse respeito ver: DIDEROT, Denis. Salon de
1767. In: DIDEROT, Denis. Euvres Complétes, p.112.

% «() sauvages habitants des foréts, hommes libres qui vivez encore dans 1’état de nature, et que notre approche
n’a point corrompus, que vous étes heureux, si I’habitude qui affaiblit toutes les jouissances, et qui rend les
privations plus améres, n’a point altéré le bonheur de votre vie”. DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In:
DIDEROT, Denis. Euvres Complétes, p.129.
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C’est que si elle a ordonné le paysage pour vous, elle aura aussi ordonné pour vous le
tourbillon. Allons, mon ami, faisons un peu moins les importants. Nous sommes dans la
nature; nous y sommes tantdt bien, tantdt mal; et croyez que ceux qui louent la nature
d’avoir au printemps tapissé la terre de vert, couleur amie de nos yeux, sont des
impertinents qui oublient que cette nature, dont ils veulent retrouver en tout et la
bienfaisance, étend en hiver, sur nos campagnes, une grande couverture blanche qui
blesse nos yeux, nous fait tournoyer la téte, et nous expose a mourir glacés. La nature
est bonne et belle, quand elle nous favorise; elle est laide et méchante, quand elle nous
afflige. C’est a nos efforts mémes qu’elle doit souvent une partie de ses charmes.”’

Assim, temos uma natureza envolta em obscuridade e que assume as mesmas
caracteristicas da Divindade de Burke sob os efeitos do sublime: o charme e as virtudes
requerem esforco, a manifestacdo dinamica do seu poder é imediata. Ela ndo se apresenta
como a fonte da inocéncia e da transparéncia; no minimo poderiamos dizer que aqui a moral
se coloca de maneira peculiar. Burke j& havia definido o medo e o perigo como componentes
essenciais do sublime, mas em algumas passagens do Salon essa “poténcia que ameaga”
parece significar que entre a beleza e a sublimidade existe uma gradacao que vai da virtude ao
crime, da docilidade a raiva: “Le taureau est plus beau que le boeuf; (...) ’onagre, que I’ane;
le tyran que le roi; le crime, peut étre, que la vertu; les dieux cruels que les dieux bons; et les
législateurs sacrés le savaient bien”.>® Por ai se percebe que o sublime passou a abarcar
também os dominios do mal. N&o se trata apenas da sublimidade que se libera nas tragédias,
na injustica infligida contra homens virtuosos ou nas duras provas e sofrimentos pelos quais
eles tém de passar. H4 uma certa grandeza no mal que independe do confronto tenaz entre o
destino e a coragem e que ndo atua de maneira apenas acessoria, residual, seja captando nossa
simpatia pelo sofrimento alheio, seja para glorificar a determinacgdo da virtude que nédo cede
diante da iniquidade e da violéncia. Diderot reconhece essa caracteristica, ainda que somente
somente a titulo de concessdo: “Une seule chose peut nous rapprocher du méchant; c’est la
grandeur de ses vues, I’étendue de son génie, le péril de son entreprise”.‘r’9 Essa grandeza
talvez seja fruto da energia de um 6dio implacavel, ou ainda, de “toute plainte qui cesse et qui
reprend avec éclat”. Nesse contexto a natureza serve de palco onde se representa a pantomima
dos maleficios sublimes, templo no qual a imaginacdo envolta em trevas provoca um

verdadeiro “estremecimento sagrado”, para utilizar uma expressao de Kant:*°

La nuit dérobe les formes, donne de I’horreur aux bruits ne flit-ce que celui d’une
feuille, au fond d’une forét, il met I’imagination en jeu; l’imagination secoue

" DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. Euvres Complétes, p.109.
% DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. Euvres Complétes, p.148.
> DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. (Euvres Complétes, p.118.
** KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.162.
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vivement les entrailles; tout s’exagere. L’homme prudent entre en méfiance; le lache
s’arréte, frémit ou s’enfuit, le brave porte la main sur la garde de son épée. Les
temples sont obscurs. Les tyrans se montrent peu; on ne les voit point, et a leurs
atrocités on les juge plus grands que la nature. Le sanctuaire de ’homme civilisé et
de I’homme sauvage est rempli de ténébres. (...) Prétres, placez vos autels, élevez
vos édifices au fond des foréts. Que les plaintes de vos victimes percent les ténebres.
Que vos scénes mystérieuses, théurgiques, sanglantes, ne soient éclairées que de la
lueur funeste des torches. La clarté est bonne pour convaincre; elle ne vaut rien pour
émouvoir. La clarté, de quelque maniére qu’on ’entende, nuit & 1’enthousiasme.
Poétes, parlez sans cesse d’éternité, d’infini, d’immensité, du temps, de 1’espace, de
la divinité, des tombeaux, des manes, des enfers, d’un ciel obscur, des mers
profondes, des foréts obscures, du tonnerre, des éclairs qui déchirent la nue. Soyez
ténébreux. Les grands bruits ouis au loin, la chute des eaux qu’on entend sans les
voir, le silence, la solitude, le désert, les ruines, les cavernes, le bruit des tambours
voilés, les coups de baguette séparés par des intervalles, les coups d’une cloche
interrompus et qui se font attendre, le cri des oiseaux nocturnes, celui des bétes
féroces en hiver, pendant la nuit, surtout s’il se méle au murmure des vents, la
plainte d’une femme qui accouche, toute plainte qui cesse et qui reprend, qui reprend
avec éclat, et qui finit en s’éteignant; il y a, dans toutes ces choses, je ne sais quoi de
terrible, de grand et d’obscur.®

A parte inicial dessa citacdo é praticamente uma parafrase de um trecho do ensaio de
Burke.®? Nas reflexdes do autor inglés, este trecho termina com uma apreciacdo sobre a
sublimidade contida em uma cena do Paradise Lost na qual o poeta descreve a Morte:
“Ninguém parece ter compreendido melhor do que Milton o segredo de intensificar ou de
mostrar coisas terriveis, se me permitem a expressao, sob seu angulo mais brilhante, através
de uma obscuridade sabiamente utilizada”.%® O acréscimo do “sabiamente utilizada” indica
que Burke ndo tem a menor intencdo em agredir a Divindade, pois ele sabe, como Longino,
que “essas coisas sao terriveis e, a menos que sejam tomadas de maneira alegorica,
perfeitamente impias e sem respeito a conveniéncia”.®* Diderot, por sua vez, ndo parece
preocupado com as conveniéncias: da parafrase ele passa a proposi¢do: “Soyez ténébreux”.
Como lembra Michel Delon a respeito do autor francés: “Le sublime caractérise I’effroi qui
saisit ’homme perdu au milieu d’une nature immense, ou plutét dans un coin de cette nature,

car I’effroi est d’autant plus grand qu’aucun Dieu, aucun centre n’ordonne cet univers et

®1 DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. (Euvres Complétes, p.147.

62 «Os governos despoticos, que se fundam nas paixdes humanas e principalmente na paixdo do medo, protegem
seu dirigente, tanto quanto possivel da vista do publico. A conduta é a mesma em muitas religides. Quase
todos os templos pagdos eram obscuros. Até mesmo nos templos barbaros dos americanos atuais, seu idolo é
mantido em uma parte escura da cabana consagrada a sua adoracdo. Com esse mesmo objetivo, os druidas
realizavam todas as suas cerimdnias no seio das florestas mais penumbrosas e & sombra dos carvalhos mais
velhos e frondosos”. BURKE, Edmund. Uma investigacéo filosofica sobre as nossas ideias do sublime e do
belo, p.67.

% BURKE, Edmund. Uma investigagao filos6fica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.67.
% LONGINO. Tratado do sublime, p.56.
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n’accorde a I’homme une place privilégi¢e”.®> Seja como for, uma curiosa reflexdo de
Longino parece dizer a primeira e a Ultima palavra a esse respeito. Ela contém uma verdade
que se aplica melhor ao mundo cristdo do que ao paganismo dos antigos; a representacao dos
deuses cegos como a natureza em fdria contra 0s homens sempre corre o risco de revelar uma

precéria condi¢do da instancia divina:

Pois Homero, penso, quando nos apresentava as feridas dos deuses, suas coleras,
suas vingancas, suas lagrimas, suas cadeias, suas paixdes confusas, fez dos homens
que foram a Trdia, a medida que pdde, deuses, e dos deuses fez homens. Mas a nos,
na infelicidade, resta um refugio a nossos males; é a morte; enquanto aos deuses,
ndo foi tanto sua natureza quanto sua miséria que Homero fez eterna.®

Com efeito, podemos extrair outra consequéncia importante a partir do Salon de
Diderot, qual seja, a de que o artista estabelece uma relacdo mais arcaica com a natureza via
imaginacdo e que o seu campo de atuacdo séo os extremos e nédo o terreno da equidade ou da
justa medida.’” A agilidade e disposicdo dessa faculdade s&o excitadas pela propria natureza
que oferece aos homens o dom da criacdo. Sob o éxtase do sublime ele é capaz de congelar os
seres, captar a esséncia profunda do espago e de fazer parar o tempo: “L’immobilité des étres,
la solitude d’un lieu, son silence profond, suspendent le temps; il n’y en a plus. Rien ne le
mesure; ’homme devient comme éternel”.®® Esse dom que se apodera da sensibilidade do
artista incumbe a imaginacdo, a despeito da sua limitacdo tedrica,” da tarefa de revelar a
prépria natureza. Nesse sentido, a mimese imaginativa possui a estrutura, como diria Phillipe
Lacoue-Labarthe, de um “suplemento necessario”, isto ¢, trata-se de uma técnica ndo fortuita,
sem a qual a prépria natureza bruta — ou seja, a natureza ainda ndo ordenada pelo pensamento
e pelas méos dos homens — jamais se revelaria.”® E nesse contexto que intervém mais uma vez
o exemplo do fiat lux. Porém, a argumentacdo de Diderot modifica sensivelmente o sentido

pelo qual essa passagem biblica mereceu tanto destaque nas reflexdes de Boileau:

% DELON Michel. Le sublime et I'idée d’énergie : de la théologie au matérialisme. In: Revue d’histoire
littéraire de la France, p.68.

% | ONGINO. Tratado do sublime, p.56.

%7 «“Oui, mon ami, j’ai bien peur que I’homme n’aille droit au malheur par la voie qui conduit I’imitateur de la
nature au sublime. Se jeter dans les extrémes, voila la régle du poéte. Garder en tout un juste milieu, voila la
régle du bonheur. Il ne faut point faire de poésie dans la vie. Les héros, les amants romanesques, les grands

patriotes, les magistrats inflexibles, les apdtres de religion, les philosophes a toute outrance, tous ces rares et
divins insensés font de la poésie dans la vie, de Ia leur malheur”. DENIS, Diderot. Salon de 1767, p.124-125.

% DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDERQT, Denis. Euvres Complétes, p.108.

69 “L’imagination ne crée rien, elle imite, elle compose, combine, exagére, agrandit, rapetisse”. DIDEROT,
Denis. Salon de 1767. In: DIDEROT, Denis. Euvres Complétes, p.131.

"0 \er Lacoue-Labarthe e terceiro capitulo.
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Ce qu’il y a d’étonnant, c’est que I’artiste se rappelle ces effets a deux cents lieues
de la nature, et qu’il n’a de modele présent que dans son imagination; c’est qu’il
peint avec une vitesse incroyable; c’est qu’il dit Que la lumiére se fasse, et la
lumiére est faite; que la nuit succéde au jour, et le jour aux ténebres, et il fait nuit, et
il fait jour; c’est que son imagination, aussi juste que féconde, lui fournit toutes ces
vérités; c’est qu’elles sont telles, que celui qui en fut spectateur froid et tranquille au
bord de la mer, en est émerveillé sur la toile; c’est qu’en effet ces compositions,
préchent plus fortement la grandeur, la puissance, la majesté de la nature, que la
nature méme.”*

Em primeiro lugar, vé-se que o foco da analise é colocado sobre o artista e ndo sobre
Deus; alias, nessa citacdo percebe-se que a divindade foi completamente ignorada. Isso faz
sentido, pois ndo se trata mais da criagdo da natureza, mas da criacdo sobre a natureza. A
experiéncia sobrenatural proporcionada pelo sublime de Diderot ndo apresenta uma qualidade
transcendente do homem em relacdo a Providéncia, mas, antes, um ultrapassamento em
relacdo a si mesmo. O artista aparece como criador original, ele promove uma refundacao da
natureza acrescentando grandiosidade e poténcia ausentes nas partes dela que ja foram
tocadas pelas méos da civilizagdo ou antecipadas pelas regras do pensamento. Aqui podemos
notar que a imaginacdo é posta em cena de forma bastante contundente: ela cria sem um
modelo presente diante dos olhos, ela ¢ capaz de oferecer verdades “justas e fecundas”, enfim,
ela confere a concentracdo de energia que da ao verbo — esse “anjo do movimento”, segundo
Baudelaire — a mesma velocidade e intensidade da criacdo: “Que la lumiére se fasse, et la
lumiere se fit!”.

Terror, energia, surpresa, encantamento e, sobretudo apds Diderot, a grandeza do mal,
sdo algumas caracteristicas que se acumularam sob a nocao de sublime e que, fatalmente,
alguns anos depois serviriam também para qualificar a Revolugdo Francesa. O Mal ligado a
Revolucdo pode ser compreendido de duas maneiras complementares: uma teoldgica e outra
social. O sentido teoldgico que liga a Revolugdo ao sublime nos é fornecido pelos principais

tedricos da contrarrevolugdo. Dentre eles novamente Burke’® e Joseph de Maistre. Por essa

"I DIDEROT, Denis. Salon de 1767. In: DIDERQT, Denis. Euvres Complétes, p.142.

"2 Eis como Burke descreve, a partir de uma terminologia rigorosamente sublime, o advento da Revolucio
francesa: “(...) il est dans notre nature d’éprouver une mélancolie profonde, quand on a sous les yeux un
spectacle qui rappelle I’instabilité d’un bonheur périssable, et I’incertitude effrayante de la grandeur humaine;
parce que dans ces émotions naturelles, nous recevons de grandes legons; parce que dans des événements
comme ceux-la, nos passions instruisent notre raison; parce que lorsque des rois sont ainsi précipités du haut
de leur trone par le directeur supréme de ce grand théatre du monde; lorsqu’on 1’expose ainsi a devenir 1’objet
des dédains des méchants, et de la pitié des bons, cela fait au moral le méme impression que les miracles dans
I’ordre physique des choses. Ces alarmes nous conduisent a réfléchir; nos esprits comme on 1’a observé depuis
long-temps sont purifié par la terreur et par la pitié; notre faible et vain orgueil est humilié & la vue des
dispensations d’une sagesse mystérieuse. Si un tel spectacle éut été donnée au théatre, des larmes n’auroient-
elles pas coulé de mes yeux?” A esse respeito ver: BURKE, Edmund. Réflexions sur la Révolution de France
et sur les procédés de certaines sociétés a Londres relatifs a cet événement, en forme d’une lettre qui avait dii
étre envoyée d’abord a un jeune homme a Paris, par le right honourable Edmund Burke, p.166.
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via, 0 sublime sera incorporado a uma retorica fundamentalmente conservadora e religiosa
dentro da qual a Revolugdo ganhou, por vezes, ares de um juizo final sem fim. A eterna
miséria dos deuses migrou para 0 mundo dos homens. Como lembra Antoine Compaignon a
respeito de De Maistre, 0 carater “satanico” dos eventos revolucionarios “atesta a irrupgao do
Mal na histéria”.”® A energia sanguinéria dos jacobinos causa simultaneamente admiragéo e
terror, ela denota os designios divinos que se fazem presentes sob a forma de um castigo
dirigido @ humanidade decaida: “La Révolution entraine le génie; elle est sublime a cause de
sa pureté maléfique, de son satanisme sans mélange et elle fait toucher a 1’essence du Mal”."
Mesmo Tocqueville ndo deixa de se admirar, alguns anos depois, com o carater providencial
da Revolucdo, cuja forca misteriosa e irresistivel arrasta violentamente os homens para sua
direcdo e parece executar sobre a humanidade uma pena perpétua. Nesse caso, 0s atores
revolucionarios tém praticamente 0 mesmo mérito que os méchants de Diderot, ou seja, la

grandeur de ses vues, [’étendue de son génie, le péril de son entreprise:

Serd que os senhores ndo sentem por uma espécie de intuicdo instintiva que ndo
pode ser analisada, mas é segura, que o chdo estremece outra vez na Europa?
(Movimento). Serd que os senhores ndo sentem — como direi? — um vento de
revolugbes no ar? Esse vento, ndo sabemos de onde nasce, de onde vem, nem,
estejam certos, quem ele carrega [...] As revolugbes nascem espontaneamente de
uma doenga geral dos espiritos, induzida de repente ao estado de crise por uma
circunstancia fortuita que ninguém previu; quanto aos pretensos inventores ou
condutores dessas revolugdes, nada inventam ou conduzem; seu Unico mérito é o
dos aventureiros que descobriram a maior parte das terras desconhecidas: atrever-se
sempre ir em linha reta, para frente, com o favor do tempo.75

® COMPAGNON, Antoine. Les antimodernes: de Joseph de Maistre & Roland Barthes, p.114.

" COMPAGNON, Antoine. Les antimodernes: de Joseph de Maistre & Roland Barthes, p.114. Se, de um ponto
de vista conservador e negativo, a Revolugéao foi ajuizada como sublime em fungdo da “grandeza do mal”, do
lado daqueles que ndo enxergavam nos eventos desencadeados em 1789 apenas um movimento inexoravel de
violéncia sanguindria, ela serd avaliada como sublime, sobretudo, pela dimenséo heréica por ela despertada.
Jules Michelet, por exemplo, associa a sublimidade da Revolucdo a um certo desinteresse — podemos dizer,
quase kantiano — em questdes estritamente privadas por parte de alguns dos seus principais atores. No prefacio
a edigdo de 1868 da Histéria da Revolugdo Francesa essa caracteristica aparece de forma notavel por duas
vezes: 1) “Em meu primeiro volume (1847), indiquei a que ponto as ideias de interesse e bem-estar, que néo
podem faltar em nenhuma Revolucdo, na nossa, no entanto, permaneceram secundarias, € quanto é preciso
distorcé-la e falsed-la, para nela encontrar ja os sistemas de hoje. (...) Sim, a Revolugdo foi desinteressada.
Esse é o seu lado sublime e o seu sinal divino. Brilhante clardo no céu. O mundo estremeceu com ele”. 2) “O
absoluto, o infinito do sacrificio em sua grandeza, o dom de si que ndo guarda nada, mostrou-se mais sublime
no impeto de 1792: guerra santa pela paz, pela libertagio do mundo”. Ndo por acaso, Miguel Abensour,
apoiado justamente em Michelet, considera que a Revolucdo despertou nos seus principais atores a “dimensao
herdica da grandeza”. Grandeza essa que se revela na capacidade de arrancar subitamente os homens do
mundo privado — “da obscuridade de suas carreiras laboriosas”, diria o autor — langando-os diretamente no
palco onde se decide os destinos da esfera publica. A esse repeito ver respectivamente: MICHELET, Jules.
Historia da Revolugédo Francesa, p. 27 e 29 (grifos meus); ABENSOUR, Miguel. O heroismo e o enigma do
revolucionario. In: NOVAES, Adauto. Tempo e histdria, p.215.

 TOCQUEVILLE, Aléxis. Memorias de 1848, p. 43-58.
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O segundo significado esta ligado a irrup¢ao dos socialmente deserdados ou do “povo”
na cena politica gracas & Revolucdo que se arrasta por todo século XIX. Em 1848, por
exemplo, os contrarrevolucionarios de primeira ordem ndo economizaram no repertorio
semantico monstruoso ou infernal para qualificar os trabalhadores engajados nos conflitos de
junho daquele ano. E assim vemos uma nova horda de barbaros, de homens bestializados e

grotescos tomarem as ruas de Paris. Como lembra Dolf Oehler:

Barbaros, bestas, deménios, uma triade hierarquica das imagens dos inimigos sociais
do século XIX. O béarbaro é concebido como ameaca a ser repelida (...); a besta
significa, em todos 0s casos, um inimigo a que se tem de dar caca, ou antes abater;
as duas imagens do inimigo implicam a necessidade de uma autodefesa contra os
poderes naturais grosseiros que irrompem. Na imagem do demodnio, 0 aspecto
escatologico dessa luta passa para primeiro plano; pense-se na tradicdo dos
processos cat6licos e cristdos contra os heréticos ou pagdos. O adversario social e
ideoldgico, 0 que se pensa de forma diversa, é designado sem rodeios como uma
criatura, um instrumento ou um servical do diabo.”

Mas entre um momento e outro dessa historia, existem ainda algumas nuances que
agregam elementos importantes a trajetéria do sublime no territério francés; sdo elas que
preenchem o caminho que levara o sublime a ser associado a teméticas ndo necessariamente
previstas pela tradigdo que, ao menos desde Longino, tende a articular o “discurso alto” com a
representagdo de personagens e temas “elevados”.”” Num primeiro momento, vale a pena
destacar a analise de Mme de Staél, ainda em 1800, no ensaio De la littérature considérée
dans ses rapports avec les institutions sociales. Neste texto, especialmente no capitulo
intitulado Des ouvrages d’imagination, a autora analisa quais sdo as possibilidades de
sobrevivéncia das obras imaginativas num contexto adverso a impressdo profunda que se
costuma atribuir aos produtos da arte. Na sua argumentacao, ela retoma o principal mote da
discussdo sobre o sublime desde sua entrada na Franca, a saber, a ideia de que o espirito

filosofico obstrui o entusiasmo. A Revolucdo seria culpada de entravar a imaginacdo na

® OEHLER, Dolf. O velho mundo desce aos Infernos: auto-anélise da modernidade ap6s o trauma de junho de
1848, p.39-40.

" Essa caracteristica pode ser encontrada em vérias passagens no tratado de Longino. A titulo de exemplo,
citarei apenas duas: 1) “Primeiramente, portanto, € preciso tomar isso como principio: o verdadeiro orador ndo
deve ter pensamento baixo e igndbil. Pois ndo é possivel que pessoas que destinam seus pensamentos e seus
cuidados a preocupacfes vis e proprias de escravos, ao longo da vida, produzam alguma coisa espantosa e
digna de qualquer época. Mas sdo grandes os discursos, como é normal, daqueles que sdo capazes de ter
pensamento que tenham peso”. 2) “Néo se deve, com efeito, no sublime, descer até a sujeira e as coisas
despreziveis, a menos que se seja absolutamente forcado por alguma necessidade; mas seria conveniente ter
expressoes dignas do assunto e imitar a natureza que fabricou o homem e nao colocou, em nds, as partes
inominaveis na testa, nem as excrecdes de toda a massa do corpo, mas escondeu-as tanto quanto pdde, e,
segundo Xenofonte, desviou o0s esgotos para 0 mais longe possivel, sem aviltar de alguma forma a beleza do
conjunto do ser vivo”. LONGINO, Do sublime, p. 54 e 105 respectivamente.
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medida em que as instituicdes se tornaram mais simples e racionais.”® O humor 4cido de
Voltaire, por exemplo, s6 faria sentido quando jogado sob o pano de fundo do Antigo
Regime, uma vez que diante de uma sociedade sustentada por hierarquias rigidas o contraste
entre a razao e os privilégios hereditarios favoreceria o jogo corrosivo da imaginagdo: “Enfin
la plupart de ses écrits supposent des institutions toujours contraires a la raison; et des
institutions assez puissantes pour donner a la plaisanterie qui les attaque le mérite de
I’hardiesse”.’® Em contrapartida, no momento em que a satira corrige os vicios das
institui¢des da cidade, o riso escarnecedor perde completamente o sentido: “Toutes les
plaisanteries qui portent sur les institutions civiles et politiques contraires a la raison naturelle,
perdent leur effet dés qu’elles atteignent leur but, la réformation de 1’ordre social”.®® As
reformas da ordem social responsaveis por suprimir os privilégios aristocraticos sdo analogas
a mediocridade espiritual, tema corrente na retdrica conservadora que atravessa todo o século
XIX.

No mesmo sentido vai a argumentacdo de Mme de Staél, que fundamenta a critica
dirigida a reducdo, operada na Franca, da tragédia ao drama. Os efeitos sublimes colocados
em cena pelas grandes tragédias supdem o suplicio de uma personagem nobre de espirito e de
nascenca. O impacto e a empatia por ela causada se devem ao fato de que o sofrimento ainda
ndo havia se tornado um destino comum. Nas grandes tragédias, a fatalidade sublime afeta
alguns poucos privilegiados, ela ainda n&o havia sido vulgarizada e estendida ao ambito dos
homens ordinarios. No Antigo Regime, até mesmo o direito a uma desgraca digna consta

entre as propriedades exclusivas da nobreza:

(...) les distinctions de rang rendoient encore plus sensibles les peines attachées aux
revers du sort , elles mettaient entre 1’infortune et le trone un immense intervalle que
la pensée ne pouvoit franchir qu’en frémissant. (...) La royauté avoit été souvent
bannie, souvent détruite par les gouvernemens anciens; mais de nos jours elle a été
analysée, et ¢’est ce qu’il peut y avoir de plus contraire aux effets de I’imagination.
La splendeur de la puissance, le respect qu’elle inspire, la pitié qu’on ressent pour
ceux qui la perdent quand on leur suppose un droit a la posséder, tous ces sentimens
agissent sur I’ame , indépendamment du talent de I’auteur, et leur force s’affoibliroit
extrémement dans I’ordre politique que je suppose. Déja méme [’homme a trop
souffert comme homme pour que les dignités, le pouvoir, les circonstances enfin qui

78 “La poésie d’imagination ne fera plus de progrés en France: 1’on mettra dans les vers des idées philosophiques,
ou des sentiments passionnés; mais 1’esprit humain est arrivé, dans notre siécle, a ce degré qui ne permet plus
ni les illusions, ni I’enthousiasme qui crée des tableaux et des fables propres a frapper les esprits”. Staél-
Holstein, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions sociales, p.187.

" STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.161.

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.162.
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sont particuliéres a quelques destinées seulement, ajoutent beaucoup a 1’émotion
causée par le malheur. I faut cependant éviter de faire de la tragédie un drame. ..%

A desgraca nobre, sublime, que se apresenta nas tragédias deve sua profundidade tanto
a dignidade daqueles que sofrem — a “altura das suas ideias” —, quanto ao envolvimento
dessas personagens na “pompa publica”, a sua localizagdo no centro dos acontecimentos que
dizem respeito aos destinos da “nagdo”: “les circonstances de la vie privée suffisent a I’effet
du drame, tandis qu’il faut, en général, que les intéréts des nations soient compromis dans un
événement, pour qu’il puisse devenir le sujet d’une tragédie”.®* A nobreza foi destituida desta
posicao privilegiada. Ela agora se mistura a banalidade do drama, restringindo-se aos fatos da
vida corriqueira, o solo comum da pretensa igualdade. Sem contar que estes mesmos fatos,
por ndo serem contrarios a razdo e a simplicidade da natureza, ndo possuem a menor
profundidade espiritual e dispensam a arte classica da sociabilidade. Enfim, eles ndo trazem
em sua bagagem o je ne sais quoi que, além de acrescentar as relacdes sociais uma quantidade

consideravel de graca, impediria 0s impulsos violentos contra a ordem politica estabelecida:

Toutes les splendeurs qui dérivent des rangs suprémes, introduisent dans les sujets
tragiques une sorte de respect qui ne permet pas a ’homme de lutter corps a corps
avec I’homme; ce respect doit jeter quelquefois du vague dans la maniere de
caractériser les mouvemens de [’ame. Les expressions voilées, les sentimens
contenus, les convenances ménagées supposent un genre de talent trés-remarquable;
mais les passions ne peuvent étre peintes au milieu de toutes ces difficultés, avec
l’énergi%Sdéchirante, la pénétration intime que la plus complette indépendance doit
inspirer.

Mas é preciso aceitar os desafios do tempo e Mme de Staél ndo se recolhe a
resignacdo. Ela propde duas solugdes possiveis para o futuro da comédia e da tragédia
respectivamente. No caso da comédia, seria preciso mudar o foco de ataque. Se o humor
relativo as instituicGes politicas foi esgotado em tempos de igualdade — e ja que a moral
publica coloca a virtude e 0 bem comum como os pilares da nova civilizagdo —, cumpre dirigir
a derrisdo contra os vicios permanentes da natureza humana, colocar, tal como Moliére, diante
dos olhos dos homens virtuosos a “maldade natural”. Poderiamos mesmo dizer que o efeito
comico surge da unido contrastante entre um ideal sublime e seu reverso corrompido: “dans

une république, des traits de la moquerie, ce sont les vices de I’ame qui nuisent au bien

81 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.175-176.

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.179.

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.180.
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general”.®* Quando a virtude militante se apresenta vestida pelo manto da transparéncia o que
Ihe falta é justamente a graca em sentido comico e estético: “L’esprit républicain exige des
vertus positives, des vertus connues. Beaucoup d’hommes vicieux n’ont d’autre ambition que
d’échapper au ridicule; il faut leur apprendre (...) que le succés du vice préte plus a la
moquerie que la mal-adresse de la vertu”.®> A oposicdo entre a virtude e a impureza de
principios complementa-se pela exposi¢do dos ideais elevados e graves ao ridiculo, a
imbecilidade, que forma, de acordo com as novas exigéncias da razdo, um quadro completo

da nossa natureza:

On veut donner a la vertu 1’air de la duperie, et faire passer le vice pour la grande
pensée d’une ame forte; il faut que la comédie s’attache a faire sentir avec talent que
I’immoralité du coeur est aussi la preuve des bornes de I’esprit; il faut qu’elle
parvienne a mettre en souffrance 1’amour propre des hommes corrompus, et qu’elle
fasse prendre au ridicule une direction nouvelle. On aimoit jadis a peindre la gréace
de certains défauts, la niaiserie des qualités estimables; mais ce qui est désirable
aujourd’hui, c’est de consacrer 1’esprit a tout rétablir dans le sens vrai de la nature , a
montrer réunis ensemble le vice et la stupidité, le génie et la vertu.®®

No que diz respeito a tragédia, a discussdo é parecida. O movimento inicial é de
reconhecimento e aceitagdo das condigdes impostas pelo contexto atual: “L’esprit
philosophique qui généralise les idées, et le systeme de 1’égalité politique, doivent donner un
nouveau caractére a nos tragédies”.®” Em primeiro lugar, este novo caréter significa um duplo
desafio: “trouver I’art de donner de la dignité aux circonstances communes, et de peindre avec
simplicité les grands événemens”.® Tudo isso deve ser feito levando em conta as convencdes

estabelecidas pelos autores da tragédia classica francesa, sobretudo Racine.®® Tais convencdes

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.169.

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.170.

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.170 -171.

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.181.

8 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.181.

8 «Le public francais accueille difficilement au théatre les essais dans un genre nouveau; admirateur, avec
raison, des chefs-d’oeuvre qu’il posséde, il pense qu’on veut faire rétrograder I’art, quand on s’écarte de la
route que Racine a tracée. Je ne crois pas impossible cependant de réussir dans une route nouvelle, en sachant
ménager avec talent quelques effets non encore risqués sur la scéne; mais pour que cette entreprise ait du
succes, il faut qu’elle soit dirigée par le goit le plus séveére. Une connoissance générale des préceptes de la
littérature suffit pour ne pas s’égarer, en se soumettant aux regles regues. Mais lorsqu’on veut triompher de la
répugnance naturelle aux spectateurs frangais, pour ce qu’ils appellent le genre anglais ou le genre allemand,
I’on doit veiller avec un scrupule extréme sur toutes les nuances que la délicatesse du gotit peut réprouver. Il
faut étre hardi dans la conception, mais prudent dans 1’exécution, et suivre a cet égard en littérature un principe
qui seroit également vrai en politique: plus I’ensemble du projet est hasardé, plus les précautions de détail
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servem como instancias de referéncia que permitem a introducdo de temas vulgares, proprios
ao drama, na cena tragica, sem exceder os padrdes consagrados de gosto entre os franceses.
Contudo, visto que, na visdo de Mme de Staél, as prescri¢des classicas sdo indissociaveis de
um regime hierarquico, € preciso reconhercer que o papel das mesmas, em um contexto de
pretensa igualdade politica, se encontra relativamente reduzido. Essa reducéo que abre espago
para a sensibilidade e para a filosofia se desdobra em uma importante consequéncia, que tange

as novas possibilidades de existéncia da tragéedia:

La nature de convention, au théatre, est inséparable de ’aristocratie des rangs dans
le gouvernement: vous ne pouvez soutenir I’une sans 1’autre. L’art dramatique, privé
de toutes ces ressources factices, ne peut s’accroitre que par la philosophie et la
sensibilité: mais, dans ce genre, il n’a point de bornes; car la douleur est un des plus
puissans moyens de développement pour I’esprit humain.”

Esse “recuo” das regras aristocraticas da arte no drama revela aos homens duas
poderosas tendéncias contraditérias: uma dirigida ao sofrimento, que é incumbida a
imaginacdo, e a outra voltada para a virtude, cuja responsabilidade foi dada a faculdade das
ideias. Eis que o contexto contemporaneo enquadra-se perfeitamente em um esquema tipico
do sublime de Burke, o qual, como vimos, opde a manifestacdo imediata da furia e do poder
da divindade, por via da imaginacdo, a equidade da mesma que se revela de forma mediata ao
pensamento: “Sous un gouvernement républicain, ce qu’il doit y avoir de plus imposant pour
la pensée, c’est la vertu, et ce qui frappe le plus I’imagination, c’est le malheur”.*" Isto
significa que o teatro deve executar o famoso exorcismo tragico-sublime no qual a expiacao
sensivel da origem a grandeza moral. Nesse caso, € preciso elevar a maxima poténcia o elogio
a virtude e o sentimento do mal-estar. O sofrimento experimentado pela imaginagédo
aprofunda o pensamento, desdobra a sua forca. A imposicdo de limites a sensibilidade €
proporcional & ilimitagdo do carater moral. Nesse sentido, nada mais propicio a tragédia do
que a turbuléncia e o clima de inseguranca instaurados pela Revolucdo:

La vie s’écoule, pour ainsi dire, inappercue des hommes heureux; mais lorsque
I’ame est en souffrance, la pensée se multiplie pour chercher un espoir, ou pour
découvrir un motif de regret, pour approfondir le passé, pour deviner I’avenir; et
cette faculté d’observation, qui, dans le calme et le bonheur, se porte presque
enticrement sur les objets extérieurs, ne s’exerce dans I’infortune que sur nos

doivent étre soignées, presque timidement”. STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée
dans ses rapports avec les institutions sociales, p.182-183.

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.182-183.

%1 STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.180.
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propres impressions. L’action infatigable de la peine fait passer et repasser sans
cesse dans notre coeur des idées et des sentimens qui tourmentent notre étre en
dedans de nous mémes, comme si chaque instant amenoit un événement nouveau.
Quelle inépuisable source de réflexions pour le génie!*

O sofrimento, portanto, seria a unica ferramenta capaz de assegurar as manifestacoes
artisticas, na era filoséfica, alguma dose de encanto. Para cumprir essa tarefa é necesséario
expor a imaginacao ao suplicio e cercar constantemente a virtude com as barras da corrupgéo.
“De nos jours, I’imagination doit étre aussi détrompée de I’espérance que la raison: ¢’est ainsi
que cette imagination philosophe peut encore produire de grands effets”, afirma Mme de
Staél.® A violéncia exercida contra a imaginacdo a obriga a ultrapassar, ainda que
provisoriamente, o estado de limitacdo no qual se encontra encerrado o espirito. Nesse ponto,
curiosamente, Mme de Staél ird convocar Kant para confirmar a sua argumentacdo. O
“célebre metafisico alemao” sera colocado em cena como um Deus ex machina para anunciar
duas coisas diferentes, mas articuladas entre si. A primeira é o advento da melancolia como
atributo essencial da arte. A melancolia devolve aos homens por alguns momentos a “ilusdo”
que lhes havia sido tomada pelas certezas filosoficas; ela significa um ponto de descanso na

dor que abre as janelas do infinito:

Le célébre métaphysicien allemand, Kant, en examinant la cause du plaisir que font
éprouver 1’éloquence, les beaux arts, tous les chefs-d’oeuvre de 1’imagination, dit
que ce plaisir tient au besoin de reculer les limites de la destinée humaine; ces
limites qui resserrent douloureusement notre coeur, une émotion vague, un
sentiment élevé les fait oublier pendant quelques instans; 1’ame se complait dans la
sensation inexprimable que produit en elle ce qui est noble et beau; et les bornes de
la terre disparaissent quand la carriére immense du génie et de la vertu s’ouvre a nos
yeux. En effet, ’homme supérieur ou ’homme sensible se soumet avec effort aux
lois de la vie, et I’imagination mélancolique rend heureux un moment, en faisant
réver I’infini. (...). Il faut qu’au milieu de tous les tableaux de la prospérité méme,
un appel aux réflexions du coeur vous fasse sentir le penseur, dans le poéte. A
I’époque ou nous vivons, la mélancolie est la véritable inspiration du talent: qui ne
se sent pas atteint par ce sentiment, ne peut prétendre a une grande gloire comme
écrivain; c’est a ce prix qu’elle est achetée.”

A segunda coisa é anunciada indiretamente: a melancolia concentra bastante energia
em suas vitimas e, como ndo poderia deixar de ser, esse indicio confere ao sublime ares

providenciais. “Le premier effet du sublime est d’accabler I’homme, et le second, de le

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.184.

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.196.

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.195-196.
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relever”, definiu Mme de Staél, interpretando Kant alguns anos depois.*> Mas, em 1800, a
filosofia do “melancélico” filosofo alemao, ainda que de forma obliqua, trazia efetivamente a
esperanca de salvacdo proxima para uma aristocracia supostamente isolada em um contexto
de mediocridade e degradagdo espiritual: “L’inquiétude qui nous dévore finira par un
sentiment vif et décidé, dont les grands écrivains doivent se saisir d’avance. L’époque du
retour a la vertu n’est pas €loignée, et déja 1’esprit est avide des sentimens honnétes, si la
raison ne les a pas encore fait triompher”.96

Ja no fim da década de 1820, retomando a discussao sobre 0s géneros teatrais, Victor
Hugo tentard dar uma cara mais definida para o “sublime moderno” na Franca. A reflexao
desenvolvida pelo autor, que se encontra no prefacio ao drama Cromwell, passa por quase
todos os pontos discutidos por Mme de Staél, porém a sua argumentacdo parece aprofundar
um pouco mais o rebaixamento tematico do sublime. Desde o principio, Hugo estabelece uma
divisa: “c’est de la féconde union du type grotesque au type sublime que nait le génie
moderne, si complexe, si varie dans ses formes, si inépuisable dans ses créations, et bien
opposé en cela 4 'uniforme simplicité du génie antique™.?” Essa sentenca simples e direta esta
assentada sobre trés pressupostos basicos. O primeiro é que 0s modernos sdo superiores aos
antigos; o segundo é que essa superioridade se funda sobre uma complexidade desconhecida
aos homens do passado; ja o terceiro nos mostra que esse carater complexo foi acrescido pela
introducdo do grotesco ao sublime. Vamos por partes.

Nos termos de Hugo, o sublime figura em uma nova Querelle entre antigos e
modernos. Mais precisamente, trata-se de demonstrar a superioridade da civilizacdo crista em
relacdo as sociedades antigas regidas pelo paganismo. Assim, Hugo divide a historia da arte e
dos homens em trés eras que fundamentam a sua interpretagdo: “la poésie a trois ages, dont
chacun correspond a une époque de la société: 1’ode, 1’épopée, le drame. Les temps primitifs
sont lyriques, les temps antiques sont épiques, les temps modernes sont dramatiques. L’ode
chante 1’éternité, 1’épopée solennise I’histoire, le drame peint la vie”.*® A primeira idade da
poesia assemelha-se a infancia da civilizacdo e corresponde a época do Génesis no Antigo
Testamento. Ela é caracterizada pela ingenuidade e se parece com uma extensao do Paraiso ou
mesmo com o estado de natureza. Nela, ndo ha leis e nem propriedade privada, 0 sopro

divino atravessa tudo, a transparéncia reina na terra; a proximidade com a criagdo ainda

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De I’Allemagne, p.186.

% STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la littérature considérée dans ses rapports avec les institutions
sociales, p.197.

%" HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.193.
% HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.214.
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concede ao homem o beneficio da palavra viva: “sa lyre n’a que trois cordes, Dieu, I’Ame, la
création; mais ce triple mystére enveloppe tout, mais cette triple idée comprend tout. (...)
Voila le premier homme; voila le premier poéte. Il est jeune, il est lyrique. La priére est toute
sa religion, 1’ode est toute sa poésie”.99

A segunda idade da civilizagdo é marcada pela epopeia, que corresponde a
Antiguidade. Ela é andloga a um primeiro escorregdo no Paraiso, pois, muito embora Hugo
caracterize esta fase da humanidade pela “castidade”, ela ja ¢ fruto do crescimento das
sociedades que trouxeram em seu bojo as guerras e os grandes impérios: “La poésie refléte
ces grands événement; des idees elle passe aux choses. Elle chante les siécles, les peuples, les
empires. Elle devient épique, elle enfante Homeére”.'® A epopeia assume dois atributos
principais, a grandiosidade e a simplicidade. Por via desses atributos, todos os géneros teatrais
e literarios da Antiguidade apresentariam uma tonalidade épica. A grandiosidade empresta o
carater solene a temas e personagens tragicos e cémicos, além de subsidiar as propor¢oes
exageradas do teatro antigo.'®* J4 a simplicidade é o reflexo de uma sociedade pagé incapaz
de captar a dualidade do homem, a cisdo profunda entre corpo e alma, permanecendo limitada
ao mundo sensivel, a materialidade das coisas. Nao é de se admirar que 0s poetas fornecessem
carne e corpo as verdades etéreas e que colocassem 0s seus deuses no mesmo nivel dos

homens:

Du reste, rien de plus matériel que la théogonie antique. Loin qu’elle ait songé,
comme le christianisme, a diviser I’esprit du corps, elle donne forme et visage a tout,
méme aux essences, méme aux intelligences. Tout chez elle est visible, palpable,
charnel. Ses dieux ont besoin d’un nuage pour se dérober aux yeux. Ils boivent,
mangent, dorment. On les blesse, et leur sang coule; on les estropie, et les voila qui
boitent éternellement. (...). Aussi le paganisme, qui pétrit toutes ses créations de la
méme argile, rapetisse la divinité et grandit I’homme. Les héros d’Homére sont
presque de la méme taille que ses dieux.'%?

O terceiro momento decisivo da histéria, como ja se deve adivinhar, é o advento do
cristianismo: “Epicure, Socrate, Platon, sont des flambeaux; le Christ, c’est le jour”.103 Mas,

apesar do verbo encarnado representar o clardo definitivo para a humanidade, curiosamente,

% HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.176-177.
1% HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.179.

101 «|_e théatre des anciens est, comme leur drame, grandiose, pontifical, épique. Il peut contenir trente mille
spectateurs; on y joue en plein air, en plein soleil; les représentations durent tout le jour. Les acteurs
grossissent leur voix, masquent leurs traits, haussent leur stature; ils se font géants, comme leurs rdles. La
scéne est immense. Elle peut représenter tout a la fois I’intérieur et 1’extérieur d’un temple, d’un palais, d’un
camp, d’une ville. On y déroule de vastes spectacles”. HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.181.

2 HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.185-186.
198 HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.185.
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ele também parece corresponder a verdadeira queda. O espirito foi definitivamente separado
da matéria, assim como foi aberto um abismo intransponivel entre 0 homem e Deus. Em todo
caso, é esta condicdo que coloca 0 homem em uma posicdo singular: é a partir da consciéncia
dessa cisdo original que ele é capaz de perceber a sua duplicidade, de intuir, através do mundo
sensivel, a eternidade que o ronda. Diante da queda o homem representa o elo entre dois
mundos: “il est le point d’intersection, 1’anneau commun des deux chaines d’étres qui
embrassent la création, de la série des étres matériels et de la série des étres incorporels, la
premiere partant de la pierre pour arriver a I’homme. La seconde partant de 1’homme pour
finir 2 Dieu”.’®* Nesse caso, a Ginica maneira viavel da linguagem compensar a perda da sua
virgindade ¢, de certa forma, se tornando mais promiscua: a poesia “verdadeira” instaurada
pelo cristianismo exige a representagdo do homem “real”.'® Isto significa que, ao lado da
dimensao espiritual, deve-se honrar a face grotesca da humanidade. Entretanto, ao contrario
do “materialismo” dos antigos, o grotesco dos modernos ndo ¢ simples. O seu carater terrivel
é infinitamente mais poderoso e variado, a sua restricdo ao mundo dos homens evoca e
conserva ao mesmo tempo a divindade em seu mistério insondavel; por fim, o horror nédo
procura se esconder atrds de uma beleza inepta, artificial e simétrica da mesma forma como

supostamente concebiam os antigos:

Le beau n’a qu’un type ; le laid en a mille. C’est que le beau, a parler humainement,
n’est que la forme considérée dans son rapport le plus simple, dans sa symétrie la
plus absolue, dans son harmonie la plus intime avec notre organisation ; Aussi nous
offre-t-il toujours un ensemble complet, mais restreint comme nous. Ce que nous
appelons le laid, au contraire, est un détail d’un grand ensemble qui nous échappe, et
qui s’harmonise, non pas avec ’homme, mais avec la création tout entiére.'®

Tal como em Mme de Staél, o sublime de Victor Hugo surge de um extremo contraste.
Porém, a principio, o grotesco ndo deve temer chocar o0 bom gosto e nem deve levar em conta
0s preceitos classicos. Ele retoma seus direitos primeiramente na comédia e depois no drama,
acrescentando a esses géneros atualidade e aprofundando a dimensdo metafisica préopria a era
cristd. O surgimento do cristianismo e do grotesco é comparavel a Revolucdo que, alids, em
momento algum é lembrada explicitamente. Assim, o advento do grotesco é relacionado as

invasbes barbaras, metafora ja utilizada por Mme de Staél para qualificar os eventos de

1% HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.183-184.

105 «L_g christianisme amene la poésie a la vérité. Comme lui, la muse moderne verra les choses d’un coup d’ceil

plus haut et plus large. Elle sentira que tout dans la création n’est pas humainement beau, que le laid y existe a
cOté du beau, le difforme prés du gracieux, le grotesque au revers du sublime, le mal avec le bien, ’ombre
avec la lumiere”. HUGO, Victor. La préface de “Cromwell”, p.191.

1% HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.207.
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1789:'%7 “C’est une étude curieuse que de suivre I’avénement et la marche du grotesque dans
I’ére moderne. C’est d’abord une invasion, une irruption, un débordement; c’est un torrent qui
a rompu sa digue”.’® J4 o cristianismo — religido da “igualdade, liberdade a caridade” —

responde por um mudanca profunda na estrutura da sociedade, ele parece anunciar que o mal

,

faz parte de uma “aventura comum”. E o cristianismo ainda que coloca a melancolia

novamente em cena:

D’ailleurs, en ce moment-la méme, le monde subissait une si profonde révolution,
qu’il était impossible qu’il ne s’en fit pas une dans les esprits. Jusqu’alors les
catastrophes des empires avaient ét¢ rarement jusqu’au coeur des populations:
c’étaient des rois qui tombaient, des majestés qui s’évanouissaient, rien de plus. La
foudre n’éclatait que dans les hautes régions, et, comme nous 1’avons déja indiqué,
les événements semblaient se dérouler avec toute la solennité de 1’épopée. Dans la
société antique, 1’individu était placé si bas, que, pour qu’il fit frappé, il fallait que
I’adversité descendit jusque dans sa famille. Aussi ne connaissait-il guére
I’infortune, hors des douleurs domestiques. Il était presque inoui que les malheurs
généraux de I’Etat dérangeassent sa vie. Mais a 1’instant ou vint s’établir la société
chrétienne, ’ancien continent était bouleversé. Tout était remué jusqu’a la racine.
Les événements, chargés de ruiner ’ancienne Europe et d’en rebatir une nouvelle, se
heurtaient, se précipitaient sans relache et poussaient les nations péle-moéle, celles-ci
au jour, celles-1a dans la nuit. Il se faisait tant de bruit sur la terre, qu’il était
impossible que quelque chose de ce tumulte n’arrivat pas jusqu’au cceur des peuples.
Ce fut plus qu’un écho, ce fut un contrecoup. L’homme, se repliant sur lui-méme en
présence de ces hautes vicissitudes, commenca a prendre en pitié I’humanité, a
méditer sur les améres dérisions de la vie. De ce sentiment, qui avait été pour Caton
paien le désespoir, le christianisme fit la mélancolie.'®

A confluéncia dessas duas “revolucdes” fundara o drama, género teatral assumido por
Victor Hugo como o mais apropriado a experiéncia moderna. O drama moderno é sublime,
pois, ao incorporar 0 grotesco em sua constituicdo, é capaz de transcender o tipo de beleza
unilateral dos antigos: “Type d’abord magnifique, mais, comme il arrive toujours de ce qui est
systématique, devenu dans les derniers temps faux, mesquin et conventionnel. Le
christianisme ameéne la poésie a la vérité” 110 O efeito das “revolugdes” grotesca e crista sobre
0 drama é a abolicdo das regras classicas de representacdo, a critica aos sistemas artisticos e
filosoficos; tema que circula em boa parte da retérica romantica no século XIX. Porém, aqui
h& uma diferenca significativa em relagdo a discussao sobre o sublime no classicismo francés.
Certamente, o “corpus classico” de regras da literatura ndo ¢ substituido pelo caos, pela pura

espontaneidade e a completa negacdo da retorica. Mas, para além de reforgar o esteredtipo

197 «“Nous sommes arrivés a une période qui ressemble, sous quelques rapports, & I’état des esprits au moment de
la chute de I’empire romain, et de I’invasion des peuples du nord”. STAEL-HOLSTEIN, Germaine de. De la
littérature considérée dans ses rapports avec les institutions sociales, p.197.

1% HUGO, Victor. La préface de “Cromwell”, p.208.
% HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.187-188.
M HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.190-191.
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que opbe romantismo e classicismo, a encruzilhada entre sublime, grotesco e drama, tal como
aparece no prefacio de Hugo, aponta para uma desconformidade entre forma e conteldo
através da qual os eventos ordinarios € os homens “vis” de fato entrardo definitivamente no
rol das representaces literarias. Isto, é claro, a despeito das convicgdes politicas do autor, que

declara:

Nous n’hésitons pas, et ceci prouverait encore aux hommes de bonne foi combien
peu nous cherchons a déformer ’art, nous n’hésitons pas a considérer le vers comme
un des moyens les plus propres a préserver le drame du fléau que nous venons de
signaler, comme une des digues les plus puissantes contre I’irruption du commun,
qui, ainsi que la démocratie, coule toujours & pleins bords dans les esprits.**

Ao atacar as regras do classicismo, Hugo e seus contemporaneos seguramente nao
estavam lutando pela democratizacéo da arte. Mas a literatura romantica inspirada pelo drama
tende a colocar em primeiro plano a vida prosaica e a reclamar mais a paternidade de
Shakespeare do que de Racine: “Les personnages de 1’ode sont des colosses, — Adam, Cain,
Noé; ceux de I’épopée sont des géants, — Achille, Atrée, Oreste; ceux du drame sont des
hommes, — Hamlet, Macbeth, Othello. L’ode vit de 1’idéal, 1’épopée du grandiose, le drame
du réel”.*2 O real aqui, ndo diz respeito a copia fiel da natureza, como Hugo faz questdo de
indicar.™® O drama, segundo sua propria definicio, ¢ um “espelho de concentragio”, ele
pretende refletir e abarcar toda a vida: “Tout ce qui existe dans le monde, dans I’histoire, dans
la vie, dans ’homme, tout doit et peut s’y réfléchir, mais sous la baguette magique de
art”.** O artista, nesse caso, deve ordenar o caos da vida fluida, da dispersdo da historia e da
natureza. O sublime informado pelo disforme e pela fealdade descobre e destaca nesse fluxo
desordenado a singularidade, a variedade infinita da vida que se faz presente nas suas
producdes grotescas. Sem duvida, tudo isso deve ser feito com muito cuidado e sob as rédeas
curtas do autor, figura onipresente que procura se substituir a Deus: “le vulgaire et le trivial
méme doit avoir un accent. Rien ne doit étre abandonné. Comme Dieu, le vrai poéte est

présent partout a la fois dans son oeuvre. Le génie ressemble au balancier qui imprime

M HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.267.
12 HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.215.

13«1 a poésie née du christianisme, la poésie de notre temps est donc le drame; le caractére du drame est le réel;
le réel résulte de la combinaison toute naturelle de deux types, le sublime et le grotesque, qui se croisent dans
le drame, comme ils se croisent dans la vie et dans la création. Car la poésie vraie, la poésie compléte, est dans
I’harmonie des contraires. Puis, il est temps de le dire hautement, et c’est ici surtout que les exceptions
confirmeraient la régle, tout ce qui est dans la nature est dans I’art”. HUGO, Victor. La préface de
“Cromwell”, p.223.

U HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.263.
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I’effigie royale aux pi¢ces de cuivre comme aux écus d’or”.'*> Seja como for, a pretensdo de
incluir a dinamica da vida “real” inteira no drama, o desejo vao de “harmonizar os contrarios”
gue se encontram na existéncia comum dos homens e na natureza, tem efeitos que escapam a
autoridade do autor e que agem a revelia da “boa &” do poeta.™® Como lembra o préprio

Victor Hugo:

Car les hommes de génie, si grands qu’ils soient, ont toujours en eux leur béte qui
parodie leur intelligence. C’est par la qu’ils touchent a I’humanité, car c’est par 1a
qu’ils sont dramatiques. “Du sublime au ridicule il n’y a qu’un pas” disait Napoléon,
quand il fut convaincu d’étre homme; et cet éclair d’une ame de feu qui s’entr’ouvre

illumine a la fois I’art et I’histoire, ce cri d’angoisse est le résumé du drame et de la
=117

vie

E assim, o cristianismo, que inicialmente surge para o autor como um claréo
dissipando as trevas da Antiguidade paga, termina sua trajetoria de forma “ameagadora”, com
um tenebroso e irdnico éclair d’'une ame de feu na encruzilhada entre sublime, grotesco e
drama. No seu Prefacio, Victor Hugo retoma inclusive uma das divisas da Querelle do século
XVII, a saber, a ideia de que os contemporéneos fazem parte da verdadeira velhice da
civilizacdo e que, portanto, os Modernes seriam os legitimos Anciens. A diferenca é que essa
velhice no século XIX aparece sempre aparece tingida pela melancolia, o “demoénio da
reflex@o” que h4 muito desvirginou a inocéncia do homem. A melancolia ¢ uma intuicdo do
advento do Juizo Final. Pode-se dizer que a irrupcdo do grotesco sublime que se da na cena
publica, na literatura e nos palcos de teatro, é um claro indicio, para Victor Hugo, de que as

portas do inferno ja estdo devidamente abertas:

Notre époque, dramatique avant tout, est par cela méme éminemment lyrique. C’est
qu’il y a plus d’un rapport entre le commencement et la fin; le coucher du soleil a
quelques traits de son lever; le vieillard redevient enfant. Mais cette derniére enfance
ne ressemble pas a la premiére; elle est aussi triste que 1’autre était joyeuse. 1l en est
de méme de la poésie lyrique. Eblouissante, réveuse a 1’aurore des peuples, elle
reparait sombre et pensive a leur déclin. La Bible s’ouvre riante avec la Geneése, et se
ferme sur la menagante Apocalypse.'*®

" HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.267.

16« "art feuillette les siécles, feuillette la nature, interroge les chroniques, s’étudie a reproduire la réalité des
faits, surtout celle des moeurs et des caractéres, bien moins léguée au doute et a la contradiction que les faits,
restaure ce que les annalistes ont tronqué, harmonise ce qu’ils ont dépouillé, devine leurs omissions et les
répare, comble leurs lacunes par des imaginations qui aient la couleur du temps, groupe ce qu’ils ont laissé
épars, rétablit le jeu des fils de la Providence sous les marionnettes humaines, revét le tout d’une forme
poétique et naturelle a la fois, et lui donne cette vie de vérité et de saillie qui enfante I’illusion, ce prestige de
réalité qui passionne le spectateur, et le poéte le premier, car le poéte est de bonne-foi”. HUGO, Victor. La
préface de “Cromwell”, p.264.

" HUGO, Victor. La préface de “Cromwell”, p.228-229.
18 HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.218-219.
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Apesar das reservas de Hugo, a fealdade sublime e multifacetada toma conta das ruas
e da literatura: “Il n’y a pas jusqu’aux plus naives légendes populaires qui n’expliquent
quelquefois avec un admirable instinct ce mystere de 1’art moderne”,**® escreve o autor. Mas
0 Juizo Final com seu potencial conciliador ndo veio conforme o esperado: “Il est vrai de dire
qu’a I’époque ou nous venons e nous arréter, la prédominance du grotesque sur le sublime,
dans les lettres, est vivement marquée. Mais c’est une fi¢vre de réaction (...). Le type du beau
reprendra bientdt son role et son droit (...)”.**® Victor Hugo viveu tempo suficiente para, no
decorrer da sua longa trajetoria, tomar em piedade o quadro “grotesco” que estampa a face
dos Miserables. De qualquer maneira, desde a Revolugdo se instalaram definitivamente o
“mal” e o “feio” na histdria e é pelo menos a partir de 1830 que eles ganhardo o corpo ¢ a cara
que ird assombrar o cenario politico da Franca em todo século X1X.1%*

Para terminar, deixo apenas a leitura, sem comentarios, um misterioso poema em

prosa de Baudelaire que, ironicamente, se chama Le miroir:

Un homme épouvantable entre et se regarde dans la glace. “— Pourquoi vous
regardez-vous au miroir, puisque vous ne pouvez vous y voir qu’avec déplaisir ?”
L’homme épouvantable me répond: “— Monsieur, d’aprés les immortels principes de
89, tous les hommes sont égaux en droits; donc je posséde le droit de me mirer; avec
plaisir ou déplaisir, cela ne regarde que ma conscience”. Au nom du bon sens,
j’avais sans doute raison; mais, au point de vue de la loi, il n’avait pas tort.'?

1.1 O APENDICE DE KANT

Na Critica da Faculdade do Juizo Kant, a principio, parece atribuir um lugar menor
ao sublime dentro da reflexdo estética. Contrariamente ao belo que, segundo o fil6sofo,

“inclui uma conformidade a fins em sua forma, pela qual o objeto, por assim dizer, parece

W HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.212.
20 HUGO, Victor. La preface de “Cromwell”, p.212-213.

121 : o . ~ . ,
De acordo com Pierre Ronsavallon, os “proletarios” e as organizagdes populares entraram no inicio da década

de 1830 definitivamente na cena publica. A aparicdo desses novos atores politicos, como era de se esperar,
rapidamente foi qualificada enquanto uma nova invasdo barbara: “Les anées 1831-1834 marquent I’irruption
de nouveaux acteurs sur la scéne politique, comme la Société des amis du peuple, puis la Société des droits de
I’homme. Ces sociétes republicaines et populaires, qui seront la matrice du mouvement ouvrier et du
socialiesme frangais, n’expriment pas seulement une protestation politique. Elles traduisent également les
révindications sociales d’un petit peuple durement touché par la crise économique qui secoue alors I’économie
francaise. (...) Mais en 1831 les Barbares sont comme les prolétaires et les ilotes: les laissés-pour-compte de
I’économie et les exclus de la vie politique”. A esse respeito ver: RONSAVALLON, Pierre. Le sacre du
citoyen, p.332 e 336 respectivamente.

122 BAUDELAIRE, Charles. Le spleen de Paris (Le miroir), p.344.
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predeterminado para a nossa faculdade de juizo”, o sublime inicialmente se mostra
inconveniente a essa mesma faculdade dado o seu caréater informe e violento, transgressor da
ordem e da regularidade que se exige dos produtos da natureza.*** Assim, enquanto o primeiro
sentimento seria capaz de revelar uma “beleza auto-subsistente” da natureza, isto ¢, uma
ordem prépria da mesma que é independente de conceitos determinados e do agrado sensivel
que se pode obter em uma representacdo, o segundo seria incapaz de compreendé-la — ainda
que de forma subjetiva e indeterminada, como é o caso do belo — enquanto um sistema regido
por leis.

O belo, portanto, apresenta um acordo entre a nossa faculdade de regras — aquilo que
Kant chama de entendimento ou de consciéncia légica — e a imaginacdo: a faculdade das
imagens propde suas livres associacGes na representacdo dos objetos, e o entendimento supde
que elas ndo sejam livres, mas que, antes, atendam a uma exigéncia da razdo — muito embora
indeterminada — para fins do conhecimento de forma geral. Quando ha esta combinacéo
subjetiva extremamente fragil e contingente tem-se o sentimento do prazer. Ndo por acaso,
segundo Kant, este prazer nos convida a refletir sobre a possibilidade das formas particulares
de uma natureza apreendida fora da causalidade objetiva e mecéanica que costumamos lhe

atribuir.*?* Inversamente, conforme nos lembra o filésofo:

(...) naquilo que nela costumamos denominar sublime ndo ha por assim dizer
absolutamente nada que conduza a principios objetivos especiais e a formas da
natureza conforme a estes, de modo que a natureza, muito antes, em seu caos ou em
suas mais selvagens e desregradas desordem e devastacdo, suscita as ideias do
sublime quando somente poder e grandeza podem ser vistos. Disso vemos que 0
conceito do sublime na natureza ndo é de longe tdo importante e rico em
consequéncias como o do belo na mesma; e que ele em geral ndo denota nada
conforme a fins na propria natureza, mas somente no uso possivel de suas intuices,
para suscitar em nés proprios o sentimento de conformidade a fins totalmente
independente da natureza.'*®

Portanto, a principio Kant considera a teoria sublime apenas enquanto um “simples apéndice
com vistas ao ajuizamento da conformidade a fins da natureza, por que assim nao é
representada nenhuma forma particular” da mesma.'?® Antes de apontar a importancia central
que o “apéndice” assume na estética kantiana — que estende seu raio de influéncia sobretudo
nas reflexdes do filésofo sobre a arte bela — € necessario expor, em linhas gerais, 0s termos

que se encontram na Analitica do sublime da terceira Critica.

12 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.90.
124 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.91.
125 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.91-92.
126 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.92.
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Segundo Kant, o sentimento do sublime ¢ um “prazer indireto” que tem sua origem
inicial em um desprazer: trata-se de um misto de “atrag@o e repulsdao” por um objeto que se
mostra, como vimos, contrario a fins. Essa contrariedade se expressa de duas maneiras:
matematica ou dinamicamente. O sublime matematico diz respeito a apreensao de um objeto
imenso. Diante de um tal objeto, a imaginagdo “falha” na tentativa de conferir uma forma ao
mesmo. Assim, por exemplo, olhadas de uma certa distancia uma piramide ou uma cordilheira
ndo podem ser captadas em sua totalidade, isto €, ndo podem ser capturadas da base ao topo
com apenas uma mirada. Se uma das atividades proprias da imaginacdo consiste em conferir
forma aos objetos no espaco, essa impossibilidade de apreensdo imediata de um objeto
imenso violenta nossa sensibilidade e, portanto, constitui um desprazer. De uma maneira
geral, como diria Schiller, o sublime matematico agride e contraria o nosso “impulso de
representacdo”,’?’ impulso esse que consiste justamente em oferecer um limite e uma
estabilidade aos objetos que nos séo apresentados por meio da afeccdo sensivel.*?® Entretanto,
essa impossibilidade formal nos leva, segundo Kant, a considerar subjetivamente o objeto
apreendido como uma medida absoluta, isto ¢, como algo incomparavelmente grande diante
do qual tudo mais se torna pequeno. Essa consideracdo € determinada pela propria razdo “a
qual exige a totalidade para todas as grandezas dadas, mesmo para aquelas que na verdade
jamais podem ser apreendidas inteiramente”.*?® Assim, 0 méximo esforco da imaginacéo em
apreender um objeto imenso desperta no &nimo um padrdo para a avaliacdo estética das
grandezas completamente diverso daquele oferecido pela sensibilidade. Esse padrdo é uma
ideia da razdo, qual seja, a do substrato suprassensivel da natureza que se encontra na base de
todos os fendmenos. Nesse caso, a desconformidade a fins de um objeto desvela uma
conformidade a fins no uso de nossas faculdades, conformidade essa que consiste em

ultrapassar as barreiras da sensibilidade com as ideias da razdo:

Nossa faculdade da imaginacdo, (...) prova, mesmo no seu maximo esforgo com
respeito a por ela reclamada compreensdo de um objeto dado em um todo da
intuicdo (por conseguinte, para a apresentacdo da ideia da razdo), suas barreiras e
inadequacdo, contudo ao mesmo tempo sua determinacdo para a efetuagdo da
adequagdo a mesma como uma lei. Portanto, o sentimento do sublime na natureza é
respeito por nossa prépria destinacdo, que testemunhamos a um objeto da natureza
por uma certa sub-rep¢do (confusdo de um respeito pelo objeto como respeito pela

2T SCHILLER, Friedrich. Sobre o sublime. In: SCHILLER, Friedrich. Do sublime ao trégico, p.66.

128 Como nos lembra Kant, o belo da natureza, cujo prazer néo é misturado a qualquer tipo de sofrimento ou dor,
“concerne a forma do objeto, que consiste na limitagdo; o sublime, contrariamente, pode também ser
encontrado em um objeto sem forma, na medida em que seja representada ou que 0 objeto enseje representar
nele uma ilimitagdo, pensada, além disso, em sua totalidade (...)”. KANT, Immanuel. Critica da faculdade do
juizo, p.90.

12 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.100.
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humanidade em nosso sujeito) o que por assim dizer torna-nos intuivel a
superioridade da determinag&o racional de nossas faculdades de conhecimento sobre
a faculdade méxima da sensibilidade.**

No sublime dinamico, o raciocinio de Kant segue mais ou menos na mesma linha.
Porém, aqui a natureza ndo nos da a conhecer esse sentimento por meio da sua imensidao e
sim em funcdo do seu poder. Ou seja, ndo se trata de uma grandeza geométrica (de um
guantum, diria Kant), mas de uma grandeza apreendida em sua intensidade. Assim, no
sublime dindmico € preciso considerar a natureza enquanto um poder diante do qual toda a
nossa capacidade de resisténcia fisica ¢ limitada. Nesse caso, diz Kant, “para a faculdade de
juizo estética a natureza somente pode valer como poder, por conseguinte como
dinamicamente-sublime, na medida em que ela é considerada como objeto de medo”.*** Nesse
ponto Kant certamente se aproxima das analises empreendidas por Burke, uma vez que o
autor irlandés compreende o sublime essencialmente como um sentimento originado do medo
que, por sua vez, estd ligado ao nosso instinto primario de autoconservacdo.*> Porém, a
diferenca de Burke, como o préprio Kant faz questao de explicitar, o ponto de vista da terceira
Critica ndo é empirico e nem fisiologico, ou seja, o sentimento do sublime ndo pode ser
determinado a priori por qualquer atrativo.'*® O medo despertado pela natureza sublime
revela aos homens uma capacidade de resisténcia de ordem completamente distinta da forca
fisica e que, nesse caso, coloca a preocupacdo com a sobrevivéncia num plano totalmente
secundario. Como dissemos ainda ha pouco, trata-se de um raciocinio analogo ao

empreendido na reflexdo sobre o sublime matematico:

Pois, assim como na verdade encontramos a nossa propria limitagdo na
incomensurabilidade da natureza e na insuficiéncia da nossa faculdade para tomar
um padrdo de medida proporcionado a avaliagdo estética da grandeza de seu
dominio, e contudo também ao mesmo tempo encontramos em nossa faculdade da
razdo um outro padrdo de medida ndo sensivel, que tem sob si como unidade aquela
propria infinitude e em confronto com o qual tudo na natureza é pequeno (...); assim
também o caréter irresistivel de seu poder da-nos a conhecer, a nés considerados
como entes da natureza, a nossa impoténcia fisica, mas descobre ao mesmo tempo
uma faculdade de ajuizar-nos como independentes dela e uma superioridade sobre a
natureza, sobre a qual se funda uma autoconservagdo de espécie totalmente diversa
daquela que possa ser atacada e posta em perigo pela natureza fora de nds, com o
que a humanidade em nossa pessoa néo fica rebaixada, mesmo que o homem tivesse
que sucumbir aquela forca.***

B30 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.103.

B K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.107.

132 BURKE, Edmund. Uma investigac&o filoséfica sobre as nossas ideias do sublime e do belo, p.48.
133 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.123-125.

134 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.107-108.
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Assim, percebe-se facilmente que tanto o sublime matematico quanto o dindmico séo
capazes de despertar um sentimento que nos da a conhecer a nossa propria destinacéo racional
ou suprassensivel. Mas essa destinacdo ndo diz respeito a razdo teorica, isto é, a capacidade
dos homens de refletir indefinidamente sobre as formas da natureza e de apreendé-las,
subjetiva ou objetivamente, enquanto partes de um sistema passivel de ser determinado pelo
pensamento. Antes, aqui se trata de um sentimento que é préprio da racionalidade pratica, ou
seja, do sentimento moral que atua imediatamente — “sem raciocinio”, diria Kant — contra
todas as representacGes da consciéncia ldgica e contra todo interesse dos sentidos vinculados
ao bem-estar fisico, a felicidade e a outras amenidades que integram a vida dos homens
inseridos no meio da sociedade e da natureza. Entretanto, a diferenca da moralidade explorada
na Critica da razdo pratica, o sublime ndo comanda e nem determina a acdo, apenas nos
obriga a “pensar subjetivamente a propria natureza em sua totalidade como apresentacdo de
algo supra-sensivel, sem poder realizar objetivamente essa apresentacio”.'*> Por outras
palavras, trata-se de um sentimento que nos comanda a apreender a natureza independente da
cadeia de condi¢bes impostas aos objetos da experiéncia pelo nosso entendimento em ligacao
com a sensibilidade. Nesse sentido, podemos dizer que o sublime é uma espécie de liberagédo
do nosso si mesmo em favor da apreensdo de uma presenca incondicionada e imediata, algo
que sera explorado no ultimo capitulo desse trabalho. Por ora interessa apenas reter que se,
para Kant, a reflexdo estética serviria como uma espécie de passagem entre o0 conceito da
natureza (determinada em sua causalidade objetiva e condicionada pelas regras do
entendimento, assim como proposto na Critica da razdo pura) e o conceito da liberdade
(pensado como um dever assinalado pela razdo que nos obriga agir contra todo tipo de
interesse ou condicionamento, tal como proposto na Critica da razdo préatica), o sentimento
do sublime se mostra muito mais adequado a essa tarefa do que o do belo, dada a radicalidade

do seu carater sacrificial:**

O objeto de uma complacéncia intelectual pura e incondicionada € a lei moral em
seu poder, que ela exerce em nds sobre todos e cada um dos motivos do animo que a
antecedem; e visto que esse poder sO se d& a conhecer esteticamente por sacrificios
(0 que é uma privagdo, embora em favor da liberdade interna e que, em
compensagdo, descobre em nos uma profundidade imperscrutivel desta faculdade
supra-sensivel com suas consequéncias que se estendem até o imprevisivel): assim a
complacéncia do lado estético (em referéncia a sensibilidade) é negativa, isto é,
contraria a esse interesse, porém do lado intelectual é positiva e ligada a um
interesse. Disso segue-se que o (moralmente) bom intelectual e em si mesmo

135 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.114-115.
136 Sobre a l6gica sacrificial presente na analitica kantiana do sublime ver: LYOTARD, Jean-Francois. L’intérét
du sublime. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime.
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conforme a fins, se ajuizado esteticamente, tem que ser representado ndo tanto como
belo quanto, antes, como sublime, de modo que ele desperta mais o sentimento de
respeito (o qual despreza o atrativo) do que o de amor e da inclinac&o intima (...)."*’

Seja como for, se, nesse “apéndice” da Critica da Faculdade do Juizo, Kant parece
apresentar um conceito que apenas em alguns poucos aspectos remonta a tradicdo que, em
parte, procuramos apresentar nesse primeiro capitulo — tais como, por exemplo, a ideia de
uma grandeza absoluta, o reconhecimento de uma simplicidade propria a apresentacdo do
sublime, ou ainda, a oposi¢ao entre uma natureza bruta (sublime) e outra mais “comportada” e
favoravel a reflexdo serena e indefinida (bela) —, nas andlises presentes na terceira Critica
sobre as belas artes podemos encontrar alguns outros elementos que nos permitem vincular as
reflexdes de Kant aquela tradicéo.

Ora, Kant considera que a arte bela € um produto do génio, isto é, do artista que recebe
as regras da sua poiesis diretamente da natureza e que, portanto, ndo se presta a imitagdo. O
dom natural que serve a criacdo artistica consiste justamente na capacidade do génio de
conferir espirito ou alma as suas representacoes, isto &, de dota-las, na expressao de Kant, de
um “principio vivificante do animo” que transforma as mesmas em algo mais do que uma
imitacdo inerte da natureza.*® Esse principio poderia facilmente ser associado ao je ne sais
quoi de Boileau que, como vimos, apresenta uma longa carreira, ou ainda, conforme Phillipe
Lacoue-Labarthe, a um “suplemento ou acréscimo de vida — pois esta é sempre, ou quase
sempre, a logica do sublime — que excede o que se poderia chamar, de acordo com Diderot, a
simples ‘técnica’. Nesse sentido, continua o autor, “a alma ¢ simples e literalmente, o que
anima: um poema, uma narracdo, um discurso e até uma conversa”.’*® Entretanto, aqui é
preciso notar que essa capacidade de animar as representacdes artisticas, oferecida pela
natureza ao génio, nao dispensa as regras objetivas da arte — ou a simples técnica de Diderot —
mas, necessariamente, tem por efeito escondé-las. Alias, no paragrafo 45 da terceira Critica
Kant apresenta uma parafrase de um principio basico que se encontra no tratado de Longino,
segundo o qual a “arte ¢ entdo acabada, quando parece ser natureza e, inversamente, a

natureza atinge o fim, quando envolve a arte sem que se vej a”: 140

A natureza era bela se ela a0 mesmo tempo parecia ser arte; e a arte somente pode
ser denominada bela se temos consciéncia de que ela € arte e de que ela apesar disso
nos parece ser natureza. (...) Portanto, embora a conformidade a fins no produto da
arte bela na verdade seja intencional, ela contudo ndo tem que parecer intencional;

17K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.118.

138 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.158-159.

39| ABARTHE-LACOUE. Phillipe. A verdade sublime. In: A imitacéo dos modernos, p.226.
1401 ONGINO. Do sublime, p.78.
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isto €, a arte bela tem que passar por natureza, conquanto a gente na verdade tenha
consciéncia dela como arte. Um produto da arte, porém, aparece como natureza pelo
fato de que na verdade foi encontrada toda a exatidao no acordo com regras segundo
as quais, unicamente, o produto pode tornar-se aquilo que ele deve ser, mas sem
esforco, sem que transpareca a forma académica, isto é, sem mostrar um vestigio de
que a regra tenha estado diante dos olhos do artista e tenha algemado as faculdades
do seu animo.'*

Apesar de racionalizar a reflexdo de Longino — inserindo a necessidade de uma
consciéncia, por parte do espectador, da arte como arte € ndo como natureza —, Kant
considera, assim como o autor do tratado Do sublime, que o dom da criag&o proprio ao génio
ndo é uma regra arbitraria ou casual, antes, trata-se de um presente necessario da natureza
através do qual unicamente a representacdo artistica se torna aquilo que ela “deve ser”. Aqui,
talvez, essa necessidade seja justamente aquilo que permite ao artista conferir as suas
representacdes, tal como pretendia Diderot, “a grandeza, a poténcia e a majestade da
natureza” com mais forga que se encontra na propria natureza, uma vez que ela é
constantemente antecipada, organizada e dissecada pelas maos dos homens ou pelas regras
que a ela impomos atraves da nossa consciéncia ou do nosso pensamento tedrico. Ao longo
dos proximos capitulos, sobretudo no terceiro, procuraremos analisar com mais detalhes essa
questdo que, nos parece, estd enraizada no centro da reflexdo estética kantiana assim como em

quase toda a tradi¢do do sublime que desembarca no territério francés.

11 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.152.
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CAPITULO?2

O SUBLIME ENTRE A CONCENTRAGCAO E VAPORIZAGCAO DO

“MOI”: BAUDELAIRE E KANT

Le ciel, dont la bonté s étend sur la nature,
Refuse ses bienfaits a la littérature.

(Charles Baudelaire, Elégie refusée aux jeux floraux)

2.1 BAUDELAIRE OU A FORCA DA FRAQUEZA

Sabe-se que, através de uma linguagem rigorosamente inscrita nos quadros do
pensamento sobre o sublime, Baudelaire procurou conferir um significado a sua prdpria
estética e procedimentos artisticos. Mesmo as suas defini¢fes sobre a beleza aparecem sempre
atravessadas pelos temas que gravitam em torno da sublimidade: concentracdo, energia,
excesso, simplicidade, sofrimento, etc. Ndo menos conhecida é a préatica do poeta de atribuir a
outros as qualidades e os defeitos que ele reconhece em si mesmo; ou ainda, inversamente, é
comum surpreendermos Baudelaire tomando de “empréstimo” alguns vicios e virtudes que
irremediavelmente lhe faltam.*® Procedimento sui generis do qual ele mesmo oferece uma

versao no poema em prosa “A uma hora da manha”: “Recapitulemos o dia de hoje: (...) ter me

142 Esse & 0 caso, por exemplo, do plagio realizado por Baudelaire de um trecho do Poetic Principle de Edgar
Allan Poe, ironicamente, em um artigo dedicado a este mesmo ensaio do poeta norte-americano.
Contrariamente a Paul Valéry, que interpreta o plagio a partir dos inimeros motivos anamnésicos oferecidos
por Baudelaire — ou seja, 0 poeta teria se apropriado de algo que ele reconhece imediatamente como parte de
sua propriedade intima —, Benjamin Fondane oferece a seguinte explica¢do: “Mais c’est le cas de Baudelaire. Il
ne loue pas les qualités qu’il posséde en quantité presque superflue. Il s’approprie, en tant que critique, cela
seul qui lui semble si peu fait pour lui, que, I’€ut-il trouvé par lui-méme, il 1’ut considéré comme fait par un
autre. Et ¢’est pourquoi il se félicite de ce que Poe lui ait appris & raisonner; c’est pourquoi il fait un tel cas du
texte du Poetic Principle. Jamais il n’aurait trouvé cela tout seul. 11 n’est pas besoin de plagier une chose que
’on aurait aussi bien trouver seul; mais une chose que jamais ne vous serait venue a 1’esprit, qui cache si bien
ce que vous voulez dérober aux autres, et si belle, si pompeuse, si érudite comme ‘L’intellect pur vise la vérité,
le Godit nous montre la beauté, le Sens Moral, nous enseigne le Devoir...” Voila ce dont on n’est jamais certain
que ce sera aussi bien fait, si on se mettait a le refaire! Et puisqu’on loue, précisément, ce dont on manque,
pourquoi résister a la tentation — ou a ’humour — de prendre cette pensée qui vous mangue, a ceux-la mémes
qui ’ont créée?”. A esse repeito ver, respectivamente: VALERY, Paul. Situacdo de Baudelaire. In: VALERY,
Paul. Variedades; FONDANE, Benjamin. Baudelaite et [’expérience du gouffre, p.66.
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vangloriado (por qué?) de vérias ac¢bes vis que jamais cometi e ter negado covardemente
alguns outros malfeitos que eu cometera com prazer, delitos de fanfarronadas, crimes de
respeito humano”.*** O poeta das Flores do mal teria sido capaz de transformar as virtudes
ausentes, o desejo de ordem e unicidade na criacdo e a vocagdo para o trabalho produtivo em
objetos de uma busca desesperada, condenada de antemao ao fracasso; de maneira que, talvez,
pudéssemos dizer, sem exagero, que essa caracteristica peculiar de Baudelaire — qual seja, a
sua suposta impoténcia artistica aliada as imposturas pessoais e aos constrangimentos da
vontade — atravessou grande parte da fortuna critica dedicada ao poeta francés. Fortuna essa
que se dividiu em uma gradacdo que vai dos juizos severos acusando no autor a pura
estagnacdo politica e poética, até o reconhecimento — como diria Lyotard em um contexto

radicalmente distinto — de uma “fraqueza” que “constitui, assim, sua for¢a”.***

“De la vaporisation et de la concentration du Moi. Tout est 14”:**° o ponto de discordia
— estético ou moral — de uma parte da critica relativamente ao sucesso ou ao fracasso de
Baudelaire, e a encruzilhada que permite ao poeta uma concepcédo artistica essencialmente
sublime. Concepcdo essa cuja imagem cristalizada é a figura arquetipica e paradoxal do
dandi: “Voila peut-€tre un homme riche, mais plus certainement un Hercule sans emploi”.146
Esta pequena formula por si s6 é capaz de colocar com precisdo de termos a personagem do
dandi no seio da discussdo sobre o sublime na Franca, de Boileau a Victor Hugo. Nela
encontramos representada a forga colossal, a grandeza dindmica na carne de Hércules; mas,
essas potencialidades extraordinarias foram recalcadas, o herdi antigo foi rebaixado e perdeu

seu emprego na modernidade.**’ O dandi é uma figura tragica e patética por exceléncia;

143 BAUDELAIRE, Charles. A uma hora da manha. In: Pequenos poemas em prosa, p.59.

Y LYOTARD, Jean-Francois. Lices sobre a analitica do sublime, p.10. Para citar apenas alguns exemplos de
estudos criticos que, de formas diversas, se encaixam nessa gradacdo entre a impoténcia paralisante e a
“fraqueza criativa” de Baudelaire temos: AUERBACH, Erich. As Flores do mal e o sublime. In: Ensaios de
literatura ocidental, p.303-332. BATAILLE, Georges. Baudelaire. In: A literatura e o mal, p.29-54;
BLANCHOT, Maurice. O fracasso de Baudelaire. In: A parte do fogo, p.131-150; CAMUS, Albert. O homem
revoltado; BLIN, Georges. Baudelaire; FONDANE, Benjamin. Baudelaire et [’expérience du gouffie;
SARTRE, Jean Paul. Baudelaire.

1% Esse principio, Baudelaire tomou emprestado de Emerson. Entre seus Fusées o poeta cita trechos da obra
Conduct of life do autor norte-americano. Entre as citagdes encontramos a seguinte reflexdo: “The one
prudence in life is concentration; the one evil is dissipation”. Logo no inicio dos Fusées Baudelaire “traduz” da
seguinte maneira essa passage: “Le goit de la concentration productive doit remplacer, chez un homme mdr, le
golt de la déperdition”. A esse respeito ver, respectivamente: BAUDELAIRE, Fusées. In: BAUDELAIRE,
Charles. Euvres Complétes, p.649 e 674.

¢ BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
p.712.

Y7 Durante o periodo da Restauracdo, Alfred Musset ja havia fornecido a imagem grandiloguente de uma
geracdo de escritores e intelectuais cuja forca e entusiasmo ja ndo mais possuiam aplicagdo em uma época
dominada pelo tédio e pela incredulidade: “Condenados ao repouso pelos soberanos do mundo, entregues a
bedéis de toda espécie, a ociosidade e ao enfado, 0s jovens viam-se distanciar-se as vagas escumantes contra as
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historicamente, como define o proprio Baudelaire, ele é herdeiro de uma aristocracia
decadente cuja dignidade reside na resisténcia a massificacdo promovida pelas forcas
providenciais da igualdade: “Le dandysme est un soleil couchant; comme 1’astre qui décline,
Il est superbe, sans chaleur et plein de mélancolie. Mais, hélas! La marée montante de la
démocratie, qui envahit tout et qui nivelle tout, noie jour a jour ces deniers représentants de
I’orgueil humain (...)”.**® A gléria do dandi é permanecer uno, evitar a disperséo propria ao
fluxo do progresso e ao mundo das mercadorias. Dada a grandeza absoluta dos inimigos, a
empreitada é obviamente heroica e descomunal: “Pour soulever un poids si lourd, / Sisyphe, Il
faudrait ton courage!”.**° Levar a cabo essa missdo requer do dandi, seguindo o exemplo do
honnéte homme, 0 uso adequado da estetizacdo de si. Porém, a diferenca do seu ancestral
classico, ele ndo demonstra naturalidade nem polimento, antes, essa personagem assume sem
restricdes o lado mais artificial do artificio — qual seja, a afetacdo de uma postura provocativa
e excéntrica — como a unica maneira de evitar a “vaporizagdo”, a perda definitiva de si que se
insinua na banalidade e na volGpia do mundo moderno:**® “Le dandy doit aspirer & étre
sublime sans interruption; Il doit vivre et dormir devant un miroir”.**

Julgar os méritos pessoais dessa empreitada diante dos seus sucessos e fracassos
confirmados ou abortados pela histéria e pelos criticos ndo é o objetivo deste trabalho. O
dandi nos interessa aqui apenas na medida em que ele parece condensar a contradi¢éo original
prépria ao sublime de Baudelaire, ou melhor, apenas enquanto ele representa o conflito entre
dois modos de compreensdo da criacdo artistica que sdo inconciliaveis. O poeta faz questdo de
manter, tanto quanto possivel, lado a lado os dois termos da contradicdo sem resposta: a
imagem do criador original e autossuficiente — cultivador do “rico metal da vontade” — vai de

par com outra, a da grandeza dindmica que se extrai do vicio, do gozo oferecido pelo frenesi,

quais haviam preparado os seus bragos. Todos esses gladiadores untados de azeite sentiam no fundo da alma
uma miséria insuportavel. (...) A hipocrisia mais severa reinava nos costumes. As ideias inglesas juntaram-se a
devogdo e a alegria desapareceu”. A esse respeito ver: MUSSET, Alfred. A confisséo de um filho do século, p.
22-23.

8 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
p.712.

9 BAUDELAIRE, Charles. Les fleurs du mal. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.17.

150 para Albert Camus, os procedimentos estéticos adotados pela figura do dandi, fazem parte de uma “ascese
degradada”, que procura manter a unidade do poeta por forca da negagdo: “Disperso, na qualidade de pessoa
privada de regra, ele serd coerente como personagem. Mas um personagem pressupde um publico; o dandi s
pode desempenhar um papel quando se opde. Ele sd pode assegurar-se de sua propria existéncia
reencontrando-a no rosto dos outros. Os outros sdo o seu espelho. Espelho logo ofuscado, é bem verdade, pois
a capacidade de atencdo humana é limitada. Ela deve sempre ser despertada, incitada pela provocagdo. O
dandi, portanto, é sempre obrigado a impressionar”. A esse respeito ver: CAMUS, Albert. O homem revoltado,
p.70-71.

131 BAUDELAIRE, Charles. Mon coeur mis a nu. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.678.
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pela multiplicacdo da personalidade, pela “beleza do mal”. Em todo caso, cumpre notar que, a
despeito das intencBes mais explicitas de Baudelaire, o sublime do poeta estd longe de
representar unicamente a sua vitoria orgulhosa sobre a natureza, ou ainda, o isolamento
glorioso do artista misantropo que sofre de alergia pela humanidade decaida. A gindstica
espiritual do dandismo, o regime sadio das oracdes e da elevacdo da vontade, que aparecem
inimeras vezes nos escritos intimos de Baudelaire como rasgos de uma resolucdo estoica
inabalavel, nem sempre parecem capazes, como deveriam, de aceder ao sublime na sua

méxima poténcia.'*?

Quanto mais o dandi sai derrotado da sua ingrata missdo, tanto mais
Baudelaire inscreve sua “filosofia estética” nas vias de um sublime problematico.

Nesse caso, podemos dizer que o sublime baudelairiano se instala justamente no
limite, na zona de embate entre duas concepcdes artisticas que, como lembra Bataille, séo
colocadas nos termos de uma “economia moral”. O prazer e o trabalho funcionam como
“modelos” poéticos que equacionam a posse ou a perda de si, o primado do presente ou do
futuro na luta obstinada contra as determinagdes absolutas do tempo: “A chaque minute nous
sommes €écrasés par I’idée et la sensation du temps. Et il n’y a que deux moyens pour
échapper a ce cauchemar, — pour ’oublier: le Plaisir et le Travail. Le Plaisir nous use. Le
Travail nous fortifie. Choisissons”.**® A utilizagdo da letra maitscula para nomear os dois
polos do conflito nos lembra que ele € travado entre poténcias absolutas. Nominalmente, por
diversas vezes o poeta escolheu o trabalho: “Le jeu, méme dirigé par la science, force
intermittente, sera vaincu, si fructueux qu’il soit, par le travail, si petit qu’il soit, mais
continu”.’>* Mas, ao que parece, tudo se passa ai, diante de escolhas que Baudelaire jamais
pdde levar as ultimas consequéncias, que foram constantemente minadas e abandonadas pela
metade: “La vie n’a qu’un charme vrai; c’est le charme du jeu”.155

A partir disso, também se segue a atitude complexa que Baudelaire assume ante Victor
Hugo. Nem sempre é facil discernir os elogios falsos dos sinceros, os interesses por tras dos
julgamentos e das dedicatorias, as qualidades que Baudelaire empresta ou imputa ao autor.
Como acontece, por exemplo, quando logo depois de publicar uma resenha critica elogiosa

dos Misérables, Baudelaire escreve a Mme Aupick: “ce livre est immonde et inepte. J’ai

montré a ce sujet, que je possédais 1’art de mentir. Il m’a écrit, pour me remercier, une lettre

152 «Connais donc les jouissances d’une vie apre; et prie, prie sans cesse. La priére est réservoir de force. (Autel

de la volonté. Dynamique morale. La sorcellerie des sacrements. Hygiéne de [’dme.). A esse respeito ver:
BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.653.

15 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.669.
4 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.660.
1% BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.654.
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absolument ridicule. Cela prouve qu’un grand homme peut étre un sot”.**® Ora, como ja
vimos no capitulo anterior, a imbecilidade que serve como parddia a inteligéncia dos grandes
homens €, precisamente, uma das definicdes de Victor Hugo para o fenbmeno moderno do
sublime. Baudelaire acusa esse “defeito” em Hugo com a mesma facilidade que, quase
imediatamente, ele o reconhece em si mesmo: “Maintenant j’ai toujours le vertige, et
aujourd’hui, 23 janvier 1862, j’ai subi un singulier avertissement, j’ai senti passer sur moi le
vent de I’aile de 'imbécillité”.™®" Isso sugere que Victor Hugo funcionou, de alguma maneira,
como uma especie de espelho para Baudelaire. Espelho diante do qual ele talvez tenha visto
refletido, a0 mesmo tempo com prazer e desgosto, um dos modos sublimes da criacdo
poética: a grandiosidade do trabalho e da forca de vontade. Seja como for, é Util termos em
mente uma observacdo de Jean Starobinski: “li¢ au dandysme, & un étrange plaisir de la
toilette, le regard au miroir est le privilege aristocratique de I’individu qui sait se faire le
comédien de soi-méme”.**® Ou ainda, é preciso guardar as seguintes recomendacdes de
Baudelaire: “Que le lecteur ne se scandalise pas de cette gravité dans le frivole, et qu’il se

. . . oo 159
souvienne qu’il y a une grandeur dans toutes folies, une force dans tous les exces”.

2.2 VICTOR HUGO OU A AUTODERRISAO DE BAUDELAIRE

A primeira imagem que Baudelaire nos oferece de Victor Hugo, na série de artigos
Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains, €, sob varios aspectos, sublime. Por mais
que se procure a ironia habitual do poeta francés — e de fato, ela jamais esta ausente —, a
descricdo dada é absolutamente adequada a resolucao heroica que, em parte, 0 dandi assume
na modernidade, qual seja, o trabalho arduo capaz de domar as inclinacBes ao devaneio, ou
ainda, a manutencdo da integridade e da unidade artistica nos limites da dispersdo oferecida

pela eterna agitacao das grandes cidades:

Depuis bien d’années déja Victor Hugo n’est plus parmi nous. Je me souviens d’un
temps ou sa figure était une des plus rencontrées parmi la foule; et bien des fois je

1% BAUDELAIRE, Charles.Correspondance. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.254.

17 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.668. A carta citada
anteriormente data de agosto de 1862.

158 STAROBINSKI, Jean. La mélancolie au miroir: trois lectures de Baudelaire, p.25.

1 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
p.711.
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me suis demandé, en le voyant si souvent apparaitre dans la turbulence des fétes ou
dans le silence des lieux solitaire, comment il pouvait concilier les nécessités de son
travail assidu avec ce godt sublime, mais dangereux, des promenades et des réveries.
Cette apparente contradiction est évidemment le résultat d’une existence bien réglée
et d’une forte constitution spirituelle qui lui permet de travailler en marchant, ou
plutét de ne pouvoir marcher qu’en travaillant.*®

Victor Hugo ou, segundo Baudelaire, “la statue de la Méditation qui marche”
apresenta a imagem de um sublime ndo problemaético, conciliador das duas tendéncias
contraditdrias que habitam o homem. A sua “ginastica moral” ¢ digna de um verdadeiro dandi
cuja principal divisa, perinde ac cadaver, comanda a impassibilidade da estatua ou do defunto
diante da multidao; atitude que, a0 mesmo tempo, encobre ou trai uma efervescente atividade
espiritual. Mas ndo é apenas essa contradicao interna que o sublime Victor Hugo é capaz de
apaziguar. O génio ou o criador sublime, que, de Longino a Kant, recebe as regras da sua
poiesis diretamente das médos da natureza, tem o poder magico de harmonizar os homens com
o ritmo secreto do mundo. Tudo isso, claro, se “exprime com a obscuridade necessaria” que
descortina a moral imutavel de todas as coisas. Note-se que, nesse caso, Victor Hugo aparece
numa singular mistura dos predicados que Baudelaire costuma atribuir a Edgar Allan Poe e a

Eugéne Delacroix:

(...) forme, attitude et mouvement, lumiére et couleur, son et harmonie. La musique
des vers de Hugo s’adapte aux profondes harmonies de la nature; sculpteur il
découpe dans ses strophes la forme inoubliable des choses; peintre, il les illumine de
leur couleur. Et, comme si elles venaient directement de la nature, les trois
impressions pénétrent simultanément le cerveau du lecteur.™®

Baudelaire aceita a definicdo de Victor Hugo a respeito do drama enquanto um

espelho de concentragdo®®?

e atribui ao autor dos Misérables a pretensdo ou capacidade de
refletir todos os aspectos da vida, sem restricdes impostas por sistemas filosoficos, géneros
artisticos ou mesquinharias pessoais.*®® “Sectario da imaginagio”, Hugo ¢ chamado ao campo
de batalha para combater a clareza e a incredulidade de Voltaire, sendo que, nesta jornada, ele
¢ guiado pelas analogias e correspondéncias que recortam a “forma inesquecivel das coisas”,

dicionarios hieroglificos capazes de transformar o poeta em um “tradutor” da natureza e da

10 BAUDELAIRE, Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.129.

61 BAUDELAIRE, Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.132.
162 \/er primeiro capitulo da tese.

163 «ARl Avec Victor Hugo nous n’avons pas a tracer ces distinctions, car ¢’est un génie sans frontiéres. Ici nous
sommes éblouis, enchantés et enveloppés comme par la vie elle-méme”. A esse respeito ver: BAUDELAIRE,
Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In: BAUDELAIRE, Charles.
Euvres Completes, p.135.
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vida. Esses dicionarios sdo inesgotaveis, eles possuem uma grandeza quase absoluta, segundo
os ensinamentos de Swedenborg (“le ciel est un trés grand homme”).'®* Para um poeta sadio e
bem exercitado pelo trabalho da “traducao”, o tamanho nao causa medo ou afli¢do, antes, ¢
justamente ai que ele se sente em casa: “I’excessif, I’immense, sont le domaine naturel de
Victor Hugo; Il s’y meut comme dans son atmosphére natale. Le génie qu’il a de tout temps
déployé dans la peinture de toute la monstruosité qui enveloppe I’homme est vraiment
prodigieux”.*®® Em casa ou ndo, Baudelaire enquadra de maneira bastante precisa Victor

Hugo nos termos da discussédo sobre o sublime desde sua chegada em territdrio francés:

(...) Victor Hugo ne tranche pas le nceud gordien des choses avec la pétulance de
militaire de Voltaire; ses sens subtils lui révélent des abimes; il voit le mystéere
partout. Et, de fait, ou n’est-il pas? De la dérive ce sentiment d’effroi qui pénétre
plusieurs de ses plus beaux poemes; de la ces turbulences, ces accumulations, ces
écroulements de vers, ces masses d’images orageuses, emportées avec la vitesse
d’un chaos qui fuit; de la ces répétitions fréquentes de mots, tous destinées a
exprimer des ténébres captivantes ou I’énigmatique physionomie du mystére.'*®

Neste trecho quase nada parece ter sido esquecido: encontramos ai 0 entusiasmo
contra a incredulidade, a poténcia dindmica e apavorante dos versos e, enfim, a concentragdo
de energia junto a agilidade do verbo capaz de captar a esséncia do caos em fuga com a
mesma intensidade que tanto se atribuiu ao fiat lux biblico. Esta esséncia ¢ a “forma” do caos,
a universalidade extraida da natureza por uma subjetividade que permanece integra diante do
movimento infinito do mundo: “Ainsi Victor Hugo posseéde non seulement la grandeur, mais
I’universalité. Que son répertoire est varié! et, quoique toujours un et compacte, comme Il est
multiforme!”.**" Se ainda for preciso mencionar de forma explicita a oposic&o entre a letra
morta e a palavra viva, podemos também recorrer a uma parte da interpretacdo de Baudelaire
sobre os Misérables, na qual o poeta encontra na personagem Javert, policial defensor da
ordem estrita, a alegoria da lei vazia de conteddo que enquadra, sem entusiasmo e com a

mesma incredulidade dos sistemas filosoficos, a multiplicidade da vida:

Il 'y a dans cette galerie de douleurs et de drames funestes une figure horrible,
répugnante, c’est le gendarme, le garde-chiourme, la justice stricte, inexorable, la

%4 BAUDELAIRE, Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.132.

1% BAUDELAIRE, Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.137.

166 BAUDELAIRE, Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.134.

17 BAUDELAIRE, Charles. Réflexions Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.134.
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justice qui ne sait pas commenter, la loi non interprétée, 1’intelligence sauvage (...)
qui n’a jamais compris les circonstances atténuantes, en un mot la Lettre sans Esprit;
¢’est I’abominable Javert. (...) On peut donc étre agent de police avec enthousiasme;
mais entre-t-on dans la police par enthousiasme?*®®

Cabe ainda lembrar, que por diversas vezes Baudelaire parece retomar a discusséo
desenvolvida no Prefacio a Cromwell para demonstrar que a alianca entre o belo e o bizarro,
ou ainda, que a admissdo do grotesco nas altas esferas da arte € também um pacto
profundamente politico. A forca e a grandeza de Hugo inspiram a caridade pelos fracos, pela
populacdo bestializada e decaida que irrompe na cena publica. O gosto pela fealdade € o
indice de um espirito maduro — a moda dos Anciens — cuja virtude consiste no olhar paternal
langado sobre o abismo insondével da miséria.*®® Um certo rigor terminoldgico impressiona
nessa analise de Baudelaire, cuja argumentacdo é tecida como se o Prefacio a Cromwell
estivesse sempre diante dos seus olhos; mais ainda, a partir de uma discussao rigorosamente
colocada nos termos do sublime, ele exagera e aponta em Hugo algumas tendéncias que ja
estavam latentes no seu Prefacio de 1828; dentre elas, o desejo secreto de terminar a
revolucdo.'” Isto fica claro quando notamos que a solucdo oferecida néo é fraterna, o poeta e

os fracos ndo sdo iguais; trata-se da conciliacdo social pela via da caridade:

La force I’enchante et I’enivre; Il va vers elle comme vers une parente: attraction
fraternelle. Ainsi est-il irrésistiblement emporté vers tout symbole de 1’infini, la mer,
le ciel; vers tous représentant anciens de la force, géants homériques ou bibliques,
paladins, chevaliers; vers les bétes énormes et redoutables. Il caresse en se jouant ce
qui ferait peur a des mains débiles; il se meut dans I’immense, sans vertige. En
revanche, mais pour une tendance différente dont ’origine est pourtant la méme, le
poete se montre toujours /’ami attendri de tout ce qui es faible, solitaire, contristé;
de tout ce qui est orphelin: attraction paternelle. Le fort devine un frére dans tout ce
qui est fort, mais voit ses enfants dans tout ce qui a besoin d’étre protégé ou
consolé. C’est de la force méme, de la certitude qu’elle donne a celui qui la posséde,
que dérive 1’esprit de justice et charité. Ainsi se produisent sans cesse dans les
poémes de Victor Hugo ces accents d’amour pour les femmes tombées, pour les
pauvres gens broyé dans les engrenages de nos sociétés, pour les animaux martyrs
de notre gloutonnerie et de notre despotisme.*”

18 BAUDELAIRE, Charles. Les Misérables par Victor Hugo. In : BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
p.223.

169 «Crest surtout, dis-je, dans leur plein maturité, que les poétes sentent leur cerveau s’éprendre de certains

problémes d’une nature sinistre et obscure, gouffres bizarres qui les attirent ”. BAUDELAIRE, Charles. Les
Misérables par Victor Hugo. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Completes, p.229.

70 De acordo com Pierre Ronsavallon, terminar a revolucio, era a palavra de ordem dos politicos conservadores
no periodo da Restauracéo francesa. A esse respeito ver: ROSANVALLON, Pierre. Le moment Guizot, p.18.

11 BAUDELAIRE, Charles. Les Misérables par Victor Hugo. In: BAUDELAIRE, Charles. Guvres Complétes,
p.217-218. Este mesmo trecho ja se encontrava em “Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains:
Victor Hugo”, porém sem os grifos do autor, o que enfatiza o novo contexto em que ressurge €ssa analise.
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Para fechar o campo semantico da discussdo, sé faltava a Baudelaire comparar a
grandeza de Victor Hugo com uma das imagens mais canonicas da “tradi¢do” do sublime, a
saber, o Oceano: “les couleurs de ses réveries se sont teintées en solennité, et sa voix s’est
approfondie en rivalisant avec celle de I’Océan”.*’® Esta entidade que inspira desde sempre
admiracdo e respeito, na placidez ou na furia incontrolavel, também &, como se sabe, figura
comum no dicionério baudelairiano. Na calmaria, ela é capaz de ambientar uma das imagens
sublimes possiveis para o dandismo; trata-se da alegoria de um grande navio, pleno de
dignidade, partindo harmonicamente sobre as aguas tranquilas para a sua terra natal: “Ces
beaux et grands navires, imperceptiblement balancés (dandinés) sur les eaux tranquilles, ces
robustes navires, a ’air désoeuvré et nostalgique, ne nous disent-ils pas dans une langue
muette: Quand partons-nous pour le bonheur?”.1"®

Mas os homens que se encontram eternamente aprisionados ao ritmo sincrénico das
marés tendem a graves mudancas de humor. Tdo logo se deseje trocar a tranquilidade das
aguas pelo caos, o sublime perde a placidez: “Le mélange du grotesque et du tragique est
agréable a ’esprit comme les discordances aux oreilles blasées”.'* O dandi, a despeito da sua
dignidade e grandeza, encontra-se ancorado pelo tédio. Sob essas condi¢cdes, a monotonia
ciclica das aguas em calmaria lhe causa enjoo. Como lembra Barbey d’Aurevilly, o dandismo
introduziu “a calma antiga no seio das agitacdes modernas; mais a calma dos Antigos vinha
da harmonia das suas faculdades e da plenitude de uma vida livremente desenvolvida;
enquanto que a calma do dandismo é a pose de um espirito bastante entediado para se
animar”.'”®> Por esse motivo, a dissonancia do sublime — ou do tragico-grotesco — passa a
agradar ao poeta, e ndo mais o seu fluxo harménico. A ironia permitird essa volta: curioso
movimento que quebra a harmonia entre as faculdades, que desfaz o seu acordo mutuo;
acordo esse que, aos olhos de Kant, ndo é outra coisa sendo o proprio sentimento do belo. A
ironia € a responsavel pela queda, pela derrisdo da dignidade que acusa um irremediavel
descompasso estético e politico. Como pensava Georges Blin, ela é uma arma que Baudelaire
aponta para si mesmo, um desdobramento do seu olhar interno, ou ainda a “dor e a recusa” do
poeta em aderir a um Eu Unico e estavel.}”® De acordo com Baudelaire, ela compde uma das

duas qualidades literarias indispensaveis a qualquer escritor:

172 BAUDELAIRE, Charles. Réflexions sur quelques-uns des mes contemporains: Victor Hugo. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.130.

3 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.655.
1" BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.661.
15 AUREVILLY, Jules Barbey. Du dandysme et de Georg Brummell, p.57. Tradug&o minha.
176 A esse respeito ver: BLIN, Georges. Baudelaire, p.33-34.
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(...) surnaturalisme et ironie. Coup d’ceil individuel, aspect dans lequel se tiennent
les choses devant 1’écrivain, puis tournure d’esprit satanique. Le surnaturel
comprend la couleur générale et ’accent, c’est-a-dire intensité, sonorité, limpidité,
vibrativité, profondeur et retentissement dans 1’espace et dans le temps.*”’

A ironia baudelairiana é uma virada saténica: o “demoénio da reflexdo” ¢ a
imbecilidade parodica que agem muitas vezes a revelia de suas vitimas. “Le sage ne riz gu’en
tremblant!”, ¢ a maxima “perfeitamente ortodoxa” louvada pelo poeta que revela uma
estranha vocagdo: “Etant enfant, je voulais étre tantdt pape, mais pape militaire, tantot
comédien. Jouissances que je tirais de ces deux hallucinations”.*”® Apesar de tudo, o sabio, ou
mesmo 0 papa, esta sujeito ao riso. Ele treme porque tem pavor da gargalhada, signo satanico
da humanidade decaida, cindida pelo pecado original: “Le Sage (...) ne rit, ne s’abandonne au
rire qu’en tremblant. Le Sage tremble d’avoir ri; (...) il s’arréte au bord du rire, comme au
bord de la tentation”.'”® Mas a esséncia do riso, embora satanica, ndo é menos louvavel para o
dandi, pois ela funda-se no orgulho, no sentimento de superioridade do homem que faz troca
dos seus “irmaos”. Superioridade tanto mais irénica, uma vez que a sua forga tem lugar diante
de um “espetaculo deploravel”: “la faiblesse se réjouissant de la faiblesse™.*®® Para precisar a
sua teoria, Baudelaire recorre a0 mesmo motivo que ja se encontrava em Cromwell, qual seja,
a ideia de que o homem — dentro da logica do cristianismo — encontra-se no meio de duas
séries distintas da criacdo, posicdo privilegiada de onde se extrai o sentimento de

superioridade e do comico:

Le rire est satanique, Il est donc profondément humain. Il est dans I’homme la
conséquence de 1’idée de sa propre supériorité; et, en effet, comme le rire est
essentiellement humain, il est essentiellement contradictoire, ¢’est-a-dire qu’il est a
la fois signe d’une grandeur infinie et d’une misére infinie, miseére infinie
relativement a 1’Etre absolu dont il posséde la conception, grandeur infinie
relativement aux animaux. C’est donc du choque perpétuel des ces deux infinis que
se dégage le rire. Le comique, la puissance du rire est dans le rieur et nullement dans
I’objet du rire.*®*

A diferenca de Victor Hugo, o homem baudelairiano ndo faz o elo entre estas duas
séries da criacdo, ele ndo € o anel capaz de harmonizar a passagem de uma a outra. Pelo
contrério, ele serve de palco para o choque, para o embate entre dois infinitos inconciliaveis.

A poténcia do comico sO se realiza no terreno da contradicdo. A associacdo da beleza ao

" BAUDELAIRE, Charles Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.658.

8 BAUDELAIRE, Charles. Mon cceur mis & nu. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.702.
19 BAUDELAIRE, Charles. De ’essence du rire. In; BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Completes, p.527.
180 BAUDELAIRE, Charles. De I’essence du rire. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.530.
181 BAUDELAIRE, Charles. De ’essence du rire. In; BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Completes, p.532.
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grotesco € irremediavelmente disforme, e o sublime que nasce dessa unido ndo promete a
felicidade, mas acentua o descompasso dos homens entre si e entre o ritmo do mundo.*®* Se o
sabio treme diante do riso, talvez isso se dé por um simples motivo: “Il y a dans
I’engendrement de toute pensée sublime une secousse nerveuse qui se fait sentir dans le
cervelet”.’® Ou ainda, se quisermos, esse tremor também pode significar um frio na espinha,
a ndusea causada pela passagem pelo “vento das asas da imbecilidade”. A superioridade que
se funda sobre a fraqueza ataca em uma dupla frente, ela € capaz de deformar estética e
moralmente os homens acometidos pelo comico. O humor baudelairiano € essencialmente

antifilantropico, ele despreza a caridade sem o minimo constrangimento:

(...) qu’y a-t-il de si réjouissant dans le spectacle d’un homme qui tombe sur le pavé,
qui trébuche au bout d’un trottoir, pour que la face de son frére en Jésus Christ se
contracte d’une facon désordonnée, pour que les muscles de son visage se mettent a
jouer subitement comme une horloge a midi ou un joujou a ressorts? Ce pauvre
diable s’est au moins défiguré, peut-étre s’est-il fracturé un membre essentiel.
Cependant le rire est parti, irrésistible et subit.'®

Com a virada satanica propria a ironia de Baudelaire, eis 0 que acontece com a
caridade de Victor Hugo: os seus ossos foram quebrados, ela rola e agoniza no passeio
publico; o seu espetaculo é tanto mais risivel quanto mais humilhante. No Spleen de Paris,
por diversas vezes, a “convulsdo nervosa” que antecede ideias sublimes antecipa também
ataques de violéncia, provas de disposi¢do do animo daqueles que se encontram encarcerados
pelo tédio, pela timidez ou pela fraqueza moral e fisica: “Un autre allumera un cigare a c6té
d’un tonneau de poudre, pour voir, pour savoir, pour tenter la destinée, pour se contraindre
lui-méme a faire preuve d’énergie, pour faire le joueur, pour connaitre les plaisirs de 1’anxiété,
pour rien, par caprice, par désoeuvrement™.’® Esse ataques sdo, ora ou outra, também
destinados contra uma certa “moral hipdcrita”, simultaneamente revoluciondria e burguesa,
aos olhos de Baudelaire, fundada sobre a filantropia. Moral essa da qual, para o0 poeta, como
se sabe, Victor Hugo tomou grande parte. Um desses ataques aparece de forma exemplar no
poema em prosa Assommons les pauvres!, ficcdo que coloca em cena o papa militar

comediante:

182 «“Chose curieuse et vraiment digne d’attention que I’introduction de cet élément insaisissable du beau jusque
dans les ceuvres destinées a représenter a I’homme sa propre laideur morale et physique! Et, chose non moins
mystérieuse, ce spetacle lamentable excite en lui une hilarité immortelle et incorrigible”. BAUDELAIRE,
Charles. De I’essence du rire. De 1’essence du rire. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Compleétes, p.526.

18 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.661.
184 BAUDELAIRE, Charles. De I’essence du rire. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.530-531.
1% BAUDELAIRE, Charles. Le mauvais vitrier. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.285
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Pendant quinze jours je m’étais confiné dans ma chambre, et je m’étais entouré des
livres & la mode de ce temps-la (...); je veux parler des livres ou il est traité I’art de
rendre les peuples heureux, sages et riches, en vingt-quatre heures. J’avais donc
digéré, — avalé, veux-je dire, — toutes les élucubrations de tous ces entrepreneurs de
bonheur public, — de ceux qui conseillent a tous les pauvres de se faire esclaves, et
de ceux qui leur persuadent qu’ils sont tous des rois détronés. — On ne trouvera pas
surprenant que je fusse alors dans un état d’esprit avoisinant le vertige ou la
stupidité. I’l m’avait semblé seulement que je sentais, confiné au fond de mon
intellect, le germe obscur d’une idée supérieure a toutes les formules de bonne
femme dont j’avais récemment parcouru le dictionnaire. Mais ce n’étais que 1’idée
d’une idée, quelque chose d’infiniment vague.'®®

As saidas revolucionaria ou reaciondria aparecem como receitas de bolo ou livros de
autoajuda destinados ao ambito doméstico, aos dominios reservados especialmente as “bonnes
femmes”, de acordo com o preconceito corrente a época. Em todo caso, nota-se que uma vez
mais estamos diante de um individuo imerso na paralisia do tédio e da melancolia, estagio
mais propicio as mudancas bruscas de humor. A figura do poeta encarcerado em um quarto
junto com as “mas leituras” sugere a imagem, presente nas Flores do Mal, do Mauvais Moine:
“Mon ame est un tombeau que, mauvais cénobite, / Depuis 1’éternité je parcours et j habite; /
Rien n’embellit les murs de ce cloitre odieux”.'®” Tradicionalmente, sabe-se que os monges
sdo as vitimas prediletas da acidia, o0 demdnio meridiano que solapa a meditacdo religiosa
transformando as paredes do claustro e os contornos da alma em prisées.*® Ora, no poema em
prosa de Baudelaire, a materializagdo da vaga “ideia da ideia” fica a cargo justamente de um
deménio que, por sua vez, oferece um conselho ao narrador. A ocasido é a de um encontro
entre o narrador € um mendigo, a caminho de um cabaré: “Celui-la seul est I’égal d’un autre,
qui le prouve, et celui-l1a seul est digne de la liberté, qui sait la conquérir”. Logo apds essa
sugestdo, no lugar de estender as maos ao “pobre diabo”, o narrador resolve espanca-lo a
exaustdo. Mas a energia aplicada pelo agressor retorna redobrada, e o narrador sente na carne

a dor causada por seu proprio “insight filosofico™:

Tout & coup, — 6 miracle! O jouissance du philosophe qui vérifie I’excellence de sa
théorie! — je vis cette antique carcasse se retourner, se redresser avec une énergie que
je n’aurais jamais soupgonnée dans une machine si singuliérement détraquée, et,
avec un regard de haine qui me parut de bon augure, le malandrin décrépit se jeta
sur moi, me pocha les deux yeux, me cassa quatre dents, et avec le méme branche
d’arbre me battit dru comme platre. — Par mon énergique médication, je lui avais
donc rendu I’orgueil et la vie. Alors, je lui fis force signes pour lui faire comprendre
que je considérais la discussion comme finie, et me relevant avec la satisfaction d’un
sophiste du Portique, je lui dis : “Monsieur, vous étes mon égal! veuillez me faire
I’honneur de partager avec moi ma bourse; et souvenez vous, si vous €tes réellement
philanthrope, qu’il faut appliquer a tous vos confreres, quand ils vous demanderont

186 BAUDELAIRE, Charles. Assommons le pauvre. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.358.
8 BAUDELAIRE, Charles. Les fleurs du mal . In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.16.
188 A esse respeito ver: AGAMBEN, Giorgio. Estancias.
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I’aumone, la théorie que j’ai eu la douleur d’essayer sur votre dos”. Il m’a bien juré
qu’il avait compris ma théorie, et qu’il obéirait 4 mes conseils.*®®

As viradas da ironia baudelairiana sdo como jogos de espelho: “mon cerveau serait-il
un miroir ensorcelé?” se pergunta o poeta.'® Se quiséssemos poderiamos completar toda a
volta, ou seja, refazer o caminho das andlises de Baudelaire sobre Victor Hugo para
demonstrar o contrario de tudo que ali foi dito. Mas isto ndo € necessario e nem mesmo €
adequado. E sempre bom lembrar, existe bastante sinceridade em algumas falsidades de
Baudelaire. O que realmente importa nesse caso € a percepcao de que Victor Hugo realmente
funcionou como um espelho para o poeta das Flores do Mal. Nesse caso, para retomar a
imagem consagrada do Oceano, vale a pena citar uma ultima representacdo sublime da figura
de Victor Hugo: “Il parait que lui et I’Océan se sont brouillés. Ou il n’a pas eu la force de
supporter 1’Océan, ou 1’Océan lui-méme s’est ennuyé de lui”. O autor dos Misérables é bem
um espelho para Baudelaire, ele devolve ao poeta a irdnica imagem da sua propria derrisao:
“Ce n’est point I’homme qui tombe qui rit de sa propre chute, a moins qu’il ne soit un
philosophe, un homme qui ait acquis, par habitude, la force de dédoubler rapidement et
d’assister comme spectateur désintéressé aux phénoménes de son moi”.*”* Mas, apesar das
suas proprias pretensdes, Baudelaire ndo era fil6sofo; e, na qualidade de poeta, ele assistiu
com bastante interesse os fendmenos do seu moi. Ele os observou com tanto mais entusiasmo
quanto mais esse eu se apresentava fora da sua zona de conforto. Em ultima instancia, este
sera o caso exemplar do sublime que se extrai diretamente dos balcdes das farmacias, lugares

onde se encontram frascos repletos de paraisos artificiais:

Les premiéres atteintes, comme les symptomes d’un orage long temps indécis,
apparaissent et se multiplient au sein méme de cette incrédulité. C’est d’abord une
certaine hilarité, saugrenue, irrésistible, qui s’empare de vous. Ces accés de gaieté
non motivée, dont vous étes presque honteux, se reproduisent fréquemment, et
coupent des intervalles de stupeur pendant lesquels vous cherchez en vain a vous
recueillir. Les mots les plus simples, les idées les plus triviales prennent une
physionomie bizarre e nouvelle; vous vous étonnez méme de les avoir jusqu’a
présent trouvés si simples. Des ressemblances et des rapprochement incongrus,
impossibles a prévoir, des jeux de mots interminables, des ébauches de comique,
jaillissent continuellement de votre cerveau. Le démon vous a envahi; il est inutile
de regimber contre cette hilarité, douloureuse comme un chatouillement. De temps
en temps vous riez de vous-méme, de votre niaiserie et de votre folie, et vos
camarades, si vous en avez, rient également de votre état et du leur; mais, comme ils
sont sans malice, vous étes sans rancune.'*

189 BAUDELAIRE, Charles. Assommons le pauvre. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.359.
1% BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.658.

1 BAUDELAIRE, Charles. De I’essence du rire. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.532.

192 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificielles. In: BAUDELAIRE, Charles. BEuvres Complétes, p.390.
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2.3 OSENGANOS DE KANT

Apesar de ter despendido um enorme esforco no esclarecimento dos labirintos que
atravessam o espirito, volta e meia Kant reconhece o carater praticamente insondavel destes
abismos. A Critica da Razdo Pura, cuja empreitada se destina a estabelecer as bases solidas
para o conhecimento dos fendmenos da natureza, inicia-se com uma solene declaracdo de
impoténcia: “La raison humaine a cette destinée particuliére, (...) d’étre accablée de questions
qu’elle ne peut s’écarter; car elles lui sont proposées par la nature de la raison elle-méme,
mais elle ne peut non plus y répondre, car elles dépassent tout pouvoir de la raison
humaine ».*%® Alias, varios alicerces desta critica surgem cercados de uma obscuridade
inevitavel. A funcdo da sintese, por exemplo, cuja importancia estd colocada na raiz dos
problemas enfrentados pela razdo pura,*®* aparece por diversas vezes através de um singular
embaraco: “La synthése est, (...), le simple effet de I’imagination, une fonction de 1’ame,
aveugle mais indispensable, sans laquelle nous n’aurions absolument aucune connaissance,
mais dont nous ne prenons que rarement quelque conscience”.'* Ou ainda, no capitulo sobre
0 esquematismo — espécie de procedimento da imagina¢do que faz a ligacdo entre os conceitos
do entendimento e as intuicdes da sensibilidade —, Kant nos mostra uma atividade do espirito
velada por um mistério quase insuperavel: “Ce schématisme de I’entendement pur, en vue des
phénomeénes et de leur simple forme, est un art caché dans les profondeurs de 1’ame humaine,
et dont nous aurons de la peine & arracher a la nature les secrets du fonctionnement pour les
mettre & découvert sous les yeux™.*®® J4 na Critica da faculdade do juizo, onde a imaginacéo
estd novamente em jogo, o filosofo, admirado com seus problemas, se pergunta: “pois quem
pode sacar da natureza totalmente seu segredo?”.**” Por fim, na sua obra Antropologia de um
ponto de vista pragmatico, Kant expde a profunda contradicdo que habita os homens, através

de outra metafora ja consagrada pela tradicdo do sublime:

Que seja imenso 0 campo das nossas sensacles e intuicBes sensiveis, isto €, das
representacdes obscuras no ser humano (e também nos animais), de que ndo somos
conscientes, ainda que possamos concluir indubitavelmente que as temos; que, ao
contrario, as representacBes claras contenham apenas infinitamente poucos pontos

19 K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.31.

194 | e probléme propre de la raison pure est donc contenus dans la question: Comment des jugements
synthétiques a priori sont-ils possibles?. KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.78.

195 KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.139.
196 K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.193.
197 K ANT, Emmanuel. Critica da faculdade do juizo, p.79.
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acessiveis a consciéncia; que, por assim dizer, no grande mapa de nosso espirito so
haja poucos lugares iluminados, isso pode causar espanto com relacdo ao nosso
préprio ser; pois bastaria que um poder superior exclamasse “faca-se a luz!”, que,
mesmo sem 0 acréscimo de quase nada (por exemplo, se tomamos um literato com

tudo o que tem a sua memdria) meio mundo, por assim dizer, se abriria diante de
2o 198
nos.

Em todo caso, € notorio que Kant tematize com muito mais frequéncia a obscuridade e
0 mistério quando é a imaginacdo que esta em jogo. As defini¢des sobre o trabalho desta
faculdade estdo envoltas em incertezas com as quais seguramente o filésofo teve dificuldades
em lidar. Para citar apenas um dos casos mais conhecidos, podemos nos lembrar do
descompasso, presente nas duas primeiras edi¢fes da Critica da Razdo Pura, entre os papéis
atribuidos a faculdade das imagens. Assim, na primeira edi¢do, a imaginagdo aparece como a
faculdade primordial das sinteses, e a sua atividade é reservado todo um desenvolvimento
especial que a coloca na base da possibilidade do conhecimento. Esta atividade é decomposta
em trés momentos fundamentais, formando os principios a priori da possibilidade da
experiéncia. Sao eles: sintese da apreensdo na intuicdo, da reproducdo na imaginacao e do
reconhecimento no conceito.'®® J4 na sequnda edig&o da Critica, este mesmo poder é atribuido
ao entendimento, e no lugar da analise empreendida sobre a triparticdo da atividade sintética,
Kant estabelece uma reflexd@o sobre a unidade légica e primordial da consciéncia de si, ou do
Eu penso; unidade essa que subordina a priori toda a atividade da imaginacdo.?*® Voltaremos
a essa questao.

Por ora, interessa-nos apenas reter que o poder ameacador atribuido por Kant a
imaginacdo, localiza-se justamente no ataque a integridade e a unidade da consciéncia de si;
isto, como se verd, possui importantes desdobramentos. Na Antropologia, por exemplo, este
conflito é dramatizado, em termos gerais, através de uma disputa entre a passividade da
sensibilidade, representada pela faculdade das imagens, e a atividade do pensamento,
presidida pelo entendimento e 0s seus conceitos. A relacdo estabelecida entre estas duas
faculdades do conhecimento revela uma “economia” propria, cumprindo o papel de conduzir
0 espirito pelos caminhos do livre-arbitrio e da espontaneidade legisladora. Para tanto, €
preciso também resguardar a dignidade da sensibilidade face as vociferacGes de Leibniz e

Wolff; é nesse sentido que Kant ird defini-la como uma propriedade indispensavel ao

198 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.35. Grifo meu.
199 A esse respeito ver: KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.709-736.

20 Este “recuo” de Kant na atribuicdo de importancia & imaginagdo foi analisado sobretudo por Heidegger. A
esse respeito ver: HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, sobretudo no § 17.
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conhecimento da natureza enquanto fendmeno.?*

A sua isencédo de culpa nos erros de alguns
juizos sobre a natureza se deve ao fato de que os sentidos apenas oferecem matéria para 0s
conceitos, cabendo ao entendimento a aplicacéo correta das suas proprias categorias. Portanto,
num primeiro momento, toda a aparéncia de confusdo ou engano nas representaces que
tecem a experiéncia sdo colocadas na conta da faculdade das regras. A sensibilidade resta
continuar exercendo suas fungdes com regularidade e ordem, ou seja, ela deve se restringir a
receber e reproduzir os dados que servirdo, no caso ideal, as ponderacfes justas de um
entendimento legislador e sadio. Segue-se dai que a descri¢cdo da desejavel harmonia interna

ao homem e feita em analogia com certa ordem politica e social:

O que ha de passivo na sensibilidade, que no entanto ndo podemos por de lado, é
propriamente a causa de todo mal que a ela se atribui. A perfeicdo interna do ser
humano consiste nisto: ter o uso de todas as faculdades em seu poder para submeté-
lo ao seu livre-arbitrio. Mas para isso se exige que o entendimento domine sem,
contudo, debilitar a sensibilidade (que é em si plebe, porque nédo pensa), porque sem
ela ndo haveria matéria que pudesse ser elaborada para uso do entendimento
legislador.2*

A passividade dos sentidos em face do entendimento, caso sejam de boa indole, torna-
os perfeitamente controlaveis, pois apesar da exigéncia de “serem ouvidos”, eles nao
perturbam a harmonia entre as faculdades e nem se arrogam o direito de emitir juizos. Mas, se
a intuicdo propGe suas préprias representacdes ignorando as regras impostas pelos conceitos,
temos ai um indice seguro da presenca de um disturbio ou de uma enfermidade mental.
Seguindo a mesma linha metaférica, esse descompasso é comparavel as inquietacdes da

plebe, que nem sempre se deixa facilmente governar:

Os sentidos ndo tém essa pretensdo e sd0 como 0 povo comum, que, quando ndo é
plebe (ignobile vulgus), se submete de bom grado a seu soberano, o entendimento,
mas quer ser ouvido. Ora, admitir que certos juizos e conhecimentos procedem
imediatamente do sentido interno (sem o intermédio do entendimento), e considerar
este como comandado por si e as sensagdes como valendo por juizos, é um puro
desvario, que esta em parentesco préximo com a perturbagdo dos sentidos.?”

201 «|_a philosophie de Leibniz et de Wolff a donc assigné a toutes les recherches sur la nature et I’origine de nos
connaissances un point de vue tout a fait faux, en considérant la différence entre la sensibilité et ce qui est
intellectuel comme purement logique, tandis qu’elle est évidemment transcendantale et qu’elle ne concerne pas
seulement la forme de distinction ou de confusion, mais 1’origine et le contenu de ces connaissances; Par suite,
nous ne connaissons pas par la sensibilité la nature des choses en soi seulement confusément; mais nous ne la
connaissons pas du tout; et, des que nous faisons abstraction de notre constitution subjective, 1’objet représente,
avec les propriétés qui lui attribuait I’intuition sensible, ne se trouve plus, ni ne peut plus se trouver nulle part,
puisque c’est justement cette constitution subjective qui détermine la forme de cet objet comme phénoméne”.
A esse repeito ver: KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.109.

202 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.43.
203 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.45.
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Os sentidos se fazem representar pela imaginacdo, faculdade que determina o grau de
intensidade das enfermidades da mente. De acordo com o filésofo, o caminho mais seguro
para se chegar ao descontrole e embaralhar o curso dos pensamentos, é justamente a pratica
constante da observagdo de si mesmo.?®* A faculdade das imagens, que tende a se fixar nos
detalhes ou na multiplicidade dos fendbmenos, aumenta desmesuradamente as sensacgoes
corporais e exagera os estados particulares de espirito, levando a hipocondria ou & deméncia.
Nesse caso, € interessante notar que a imaginacdo cumpre aqui a funcéo de prestar atencao;
atividade que, via de regra, é atribuida a capacidades puramente intelectuais. Porém, a atencao
pregada pela faculdade das imagens ¢ uma espécie de “fic¢do involuntaria”. Ela bloqueia o
seu proprio fluxo tornando-se obsessiva; o que significa dizer que ela corta o envio de matéria
para a ordenacdo legal dos conceitos. A abstracdo, normalmente associada aos assaltos da
fantasia imaginativa, é honrada pelos cuidados do entendimento, pois como Kant faz questdo
de explicar, ela ndo acontece por descuido (distracdo), mas pelo esfor¢co do pensamento em se
libertar do jugo das representagdes oferecidas pelos sentidos. Trata-se de um ato de liberdade

do espirito que esta inscrito em uma das suas atuacdes mais préprias:

Poder abstrair de uma representacdo, mesmo quando se imp&e ao ser humano pelo
sentido, é uma faculdade bem mais ampla que a de prestar atencdo: porque
demonstra uma liberdade da faculdade de pensar e o poder proprio do espirito, de ter
em seu poder o estado de suas representacdes (animus sui compos). — Ora, nesse
aspecto a faculdade de abstrair é muito mais dificil, mas também mais importante
que a de prestar atencdo, se concerne as representaces dos sentidos. (...) Bem se vé
que a faculdade de conhecer deve ser denominada em geral entendimento (na
significacdo mais geral da palavra), este tem de conter a faculdade de apreenséo
(attentio) das representacfes dadas para produzir a intuicdo; a faculdade da
abstracdo (abstractio) do que é comum a varias representagdes para produzir o
conceito; e a faculdade da reflexdo (reflexio), para produzir conhecimento do
objeto.?®

204 Em uma singular descricdo desta pratica, Kant, se fosse possivel, talvez utilizasse as mesmas palavras para
definir o dandismo de Baudelaire. Assim, este tipo de observagdo ¢ considerada pelo filésofo como “uma
combinacdo metddica das percepcOes feitas em nds mesmos, que fornece a matéria para o diario de um
observador de si mesmo e leva facilmente ao desvario e & loucura. E de fato necesséario prestar atengo
(attentio) a si mesmo, quando se tem de lidar com seres humanos, mas isso ndo precisa ser visivel nas relacdes,
porque torna o individuo incomodado (embaracado) ou afetado (inatural). O contrario de ambos é o
desembaraco (o0 air dégagé): uma confianca em si mesmo de que a prdpria dignidade ndo sera julgada
desfavoravelmente pelos outros. Aquele que se pBe diante de um espelho como se quisesse julgar a si mesmo
pelo que ali vé, ou que fala como se ouvisse falar de si mesmo (e ndo meramente como se um outro 0 ouvisse),
€ uma espécie de ator. Ele quer representar e forja uma aparéncia de sua propria pessoa. A esse respeito ver:
KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.32.

205 KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.31e 38 respectivamente. Como notou a
professora Virginia Figueiredo durante o exame de Qualificacdo, o trecho final dessa citagdo apresenta uma
aparente contradicdo de Kant com relagdo a sua propria filosofia critica. Na Critica da Razdo Pura, Kant
estabeleceu a independéncia radical da sensibilidade, responsavel pela intuicdo, em relagdo ao entendimento,
faculdade dos conceitos, de tal maneira que, de fato, soa absurdo dizer que o entendimento “tem de conter a
faculdade de apreensdo (attentio) das representaces dadas para produzir a intui¢do”. Em todo caso, aqui é
preciso notar que Kant, conscientemente, se afasta da sua terminologia rigorosa e, portanto, ndo considera que
o entendimento em si, entendido como a faculdade de regras, seja capaz de produzir a intuicdo. Antes, trata-se
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Note-se que nessa citagdo, de forma resumida, Kant coloca em cena as trés sinteses
presentes na primeira edicdo da Critica da razdo pura. A atencdo é a tarefa propriamente
passiva gque se encontra nas duas primeiras sinteses, ou seja, apreensdo e reproducdo dos
fendmenos; ja a abstracdo coloca em cena a unidade do Eu penso, capaz de ligar corretamente
as representacOes ao extrair das suas particularidades os elementos comuns que permitem a
configuracdo completa da experiéncia. Com isso, evita-se, a0 mesmo tempo, que a
consciéncia de si se confunda na multiplicidade dos fendmenos apresentados pela
sensibilidade. A abstracdo, nesse sentido especifico, pode e deve ser cultivada, pois ela
aparece enguanto uma qualidade eminentemente voltada a socializacdo, ao convivio
harmonico entre 0os homens nos seus espacos comuns. Por outro lado, a faculdade das
imagens que, a despeito da sua passividade, muitas vezes ‘“joga com os homens”, ¢
considerada por esse angulo profundamente antissocial.

Ironicamente, talvez neste ponto seja possivel escutar certo rumor de uma contida
risada de Kant. Mas aqui ndo se trata do humor benevolente — que tanto agrada ao filésofo —
despertado pela inocéncia sincera, pela falta de iniciagdo na “maligna arte da aparéncia”.
Para analisar os problemas causados pela atencdo imaginativa no convivio social, Kant se
serve de um exemplo perfeitamente de acordo com os principios de um cémico grotesco a la
Baudelaire: “Muitas pessoas sdo infelizes porque ndo podem abstrair. O noivo poderia fazer
um bom casamento, se pudesse deixar de lado uma verruga no rosto ou uma falha nos dentes
da amada”.®® A explicacdo e a analise que se seguem, obviamente, ndo tém tanta graca,

porém sao bastante sugestivas:

Mas é um costume especialmente ruim de nossa faculdade de atencdo fixa-la,
mesmo sem intencéo, justo no que ha de defeituoso nos outros, voltando os olhos
para a visivel falta de um botdo no casaco, para falhas nos dentes ou para um
habitual erro de linguagem, o que desconcerta o outro, mas também estraga o prazer
que se poderia ter no convivio com ele. — Quando o principal é o bom, ndo é apenas
justo, mas também prudente desviar os olhos daquilo que é ruim nos outros, e até

do entendimento, concebido de forma geral, enquanto a faculdade do conhecimento como um todo. Nesse
caso, essa faculdade certamente contem a intuicdo, a faculdade de regras (em sentido estrito), e a reflexdo que
compara as representacdes de ambas para produzir o conhecimento. Na traducdo francesa desse trecho, talvez
isso aparega de forma um pouco mais clara: “D’ou I’on voit que si la faculté de connaitre en général doit
s’appeler entendement, dans 1’acception la plus vaste du mot, I’entendement doit comprendre: la faculté de
saisir les représentations données (attentio), pour produire une intuition; la faculté de séparer ce qui est
commun a plusieurs représentations (abstractio), pour produire une notion, et la faculté de réfléchir (reflexio),
pour produire une connaissance de I’objet”. KANT, Immanuel. Anthropologie considérée au point de vue
pragmatique ou de [ utilité, p.29.

206 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.31
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em nosso proprio estado de infelicidade; essa faculdade de abstrair é, porém, uma
forca do espirito que s6 pode ser adquirida por meio de exercicio.?”’

A fixagdo da imaginagdo nos defeitos dos outros, na “feiura” do detalhe que pode
aparecer através de uma “verruga no rosto” ou de “uma falha nos dentes”; ou ainda, a ateng¢ao
desconcertante que se debrucga sobre a ignorancia das regras de conduta ditas “civilizadas”,
tém varias caracteristicas em comum com o cémico grotesco de Baudelaire, inclusive o
sentimento de superioridade fundado sobre a “estupidez” alheia: “Il est certain que si 1’on
veut creuser cette situation, on trouvera au fond de la pensée du rieur un certain orgueil
inconscient. C’est 1a le point de départ: moi, je ne tombe pas; (...) Ce n’est pas moi qui
commettrais la sottise de ne pas voir un trottoir interrompu...”.?*® Uma vez que a abstracdo
bem exercitada — caracteristica normalmente atribuida a filosofia — arma-se para dissipar as
ilusbes da imaginacdo, percebe-se a sua profunda falta de graca. Novamente, em um
movimento curioso, Kant nos adverte dos perigos oferecidos pela imaginacdo em desordem

através de dois exemplos irdnicos e muito bem-humorados:

E o que ocorre com o amor sexual, tdo logo ndo tencione propriamente o bem-
querer, mas ao contrario, 0 gozo do seu objeto. Quanto engenho nao se despendeu
desde sempre para colocar uma fina flor sobre aquilo que é, de fato, amado, mas que
faz ver o ser humano num téo estreito parentesco com o género animal comum, que
por isso se exorta ao pudor e aquilo que se diz ndo pode ser dito sem floreios na
sociedade refinada, ainda que com transparéncia suficiente para fazer sorrir. — Aqui
a imaginacéo se compraz em caminhar no escuro, e é preciso empregar uma arte
incomum, se, para evitar o cinismo, ndo se quer cair no perigo de cair no purismo
ridiculo. Por outro lado com bastante frequéncia somos também um jogo de
representacdes obscuras que ndo querem desaparecer, mesmo que o entendimento as
ilumine. Estabelecer se o préprio jazigo deve ficar num jardim ou a sombra de uma
arvore, no campo ou em terreno seco, é com frequéncia uma questdo importante para
um moribundo, embora, no primeiro caso, ndo tenha motivos para esperar desfrutar
a bela vista, nem tenha, no segundo, motivo para se preocupar com a constipacéo
devido & umidade.?®®

No primeiro exemplo citado — a saber, os artificios utilizados para se falar sobre sexo
sem ser “purista” ou “cinico” —, ndo deixa de ser comico notar como Kant foi vitima do seu
proprio embarago; ele se desdobra em mil “floreios” para dizer “aquilo que se diz” ¢ “nédo
pode ser dito”; a mesma prolixidade usada para abordar o tema serve para caracterizar as
regras das sociedades refinadas através de um tom leve e jocoso. O segundo exemplo, relativo
as preocupagdes de um “moribundo”, é bastante direto ¢ ndo consegue esconder um sarcasmo

que retorna, a0 menos mais uma vez, na Antropologia: “Que morrer seja doloroso, isso nao se

27 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.31-32.
208 BAUDELAIRE, Charles. De I’essence du rire. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.531.
29 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.36.
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pode julgar pela agonia ou convulsdes do moribundo”.*° A imaginacdo — que em Burke e
Diderot j4 gozava dos seus passeios noturnos — tem lugar tanto nas obsessbes de um
moribundo, quanto no espirito do ridente. Esse espirito cede a risada justamente quando a
ocasido exige gravidade, ou ainda, quando “mais se deveria lamentar do que dela rir”. 2

Na Critica da faculdade do juizo, Kant admitird quase sem restricbes o comico
enquanto um jogo das nossas representacdes. Porém, apesar da circunstancia ameacgadora,
esse jogo vinculado ao humor é considerado pelo filosofo, de forma geral, benéfico a saude.
Na Antropologia, o cdmico aparece a contragosto, ele marca sua presenca quando se trata de
analisar as enfermidades da mente humana. Ja na terceira Critica, Kant pretende abordar
diretamente o tema, partindo da analise daquilo que ele mesmo chama de um humor
abalador. O jogo comico despertado por essa espécie de humor deve propor representacdes
que, necessariamente, dispensem a regularidade do entendimento. Essa comicidade também
sera batizada pelo proprio filésofo de absurda; ou seja, trata-se de um tipo de graca extraida
de uma falha da faculdade de regras na coordenacdo das representacdes propostas pela
imaginacdo. O primeiro sintoma desse fracasso ¢ um “enfraquecimento pela pulsacdo dos
orgaos” que logo ¢ seguido pelo “restabelecimento do equilibrio” corporal. Entre esses dois

momentos ressoa a maxima adotada por Baudelaire, Le Sage ne rit qu’en tremblant:

Em tudo que pode suscitar um riso vivo e abalador tem que haver algo absurdo (em
que, portanto, o entendimento ndo pode em si encontrar nenhuma complacéncia). O
riso € um afeto resultante da transformagdo de uma sibita expectativa em nada.
Precisamente esta transformacéo, que certamente ndo alegra o entendimento, alegra
contudo indiretamente por um momento de modo muito vivo.?*?

Temos ai uma explicacdo filosofica para o velho ditado popular segundo o qual as
piadas ndo sdo feitas para serem entendidas ou explicadas. A inteligibilidade interrompe o
fluxo da imaginacdo, impede as suas conexdes livres, barra as analogias que colocam o sujeito
em desacordo com as expectativas ou pensamentos habituais lancados sobre os objetos da
experiéncia. Aqui, o absurdo significa normalmente algo in-crivel, extra-ordinario; qualquer
coisa préxima da ininteligibilidade, ou ,pelo menos, de conexdes que s6 fazem sentido dentro
de um regime particular de ordenacdo. No caso especifico deste tipo de cdmico, o filésofo
comenta: “jogamos por ainda um tempo com o nosso proprio desacerto em relacdo a um

objeto, de mais a mais indiferente a nés, ou muito antes com a ideia perseguida por nés como

210 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.35.
211 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.33.
212 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.177.
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uma bola que atiramos de um lado para outro, enquanto simplesmente temos em mente pega-
la ou segura-la”.?*® Ora, se essa sentenca realmente for vélida, melhor seria reconhecer com
Gadamer: “Todo jogar é ser-jogado”.?** Quando Kant tenta explicar este género de humor,
procurando demonstrar que ele também é compativel com a risada complacente lancada sobre
a pureza, percebe-se a cilada do jogo cémico. E assim, por exemplo, que entra em cena a
sombra discreta e indesejavel da ironia: “entdo rimos e sentimos um afetuoso prazer, nao
porque porventura nos consideramos mais inteligentes que esse néscio (....)”.%*> De qualquer
maneira, 0 jogo comico € tanto mais bem sucedido, quanto menos verossimil. Mas isto nao
quer dizer que as representagdes humoristicas devam ser “irreais”; a inverossimilhanca
comica significa apenas que a graga reside em um uso ndo determinado dos fenémenos
apreendidos pela imaginacdo. Este uso ¢ uma “ilusdo” necesséria para neutralizar a atividade
conceitual do entendimento, para frustra-lo em suas ambicGes determinantes e antecipatorias
da experiéncia:
Pois se com a narra¢do de uma histdria alguém suscita-nos grande expectativa e ao
final ja descortinamos a sua inverdade, entdo isto nos causa descomplacéncia; como
por exemplo, a inverdade de que pessoas face a grande desgosto devam ter obtido
em uma noite cabelos grisalhos. Se, contrariamente, como réplica a semelhante
narracdo um findrio conta muito circunstanciosamente o0 desgosto de um
comerciante que, retornando da India & Europa com todo o seu capital em
mercadorias, foi coagido em meio a uma forte tempestade a deitar tudo ao mar e que

se entristeceu a tal ponto, que além disso a sua peruca ficou grisalha, entdo rimos e
deleitamo-nos (...).?°

N&o e por acaso que a experiéncia humoristica entra em analogia com a reflexdo
estética. Ambas permitem ajuizar 0s objetos da experiéncia de uma forma ndo usual, quer
dizer, ndo determinada pelas leis do entendimento ou, simplesmente, subjetiva. Mas, como
Kant faz questdo de mencionar, o humor ndo esta a altura da “arte bela”, ele ndo é “puro”,
pois sempre esta vinculado a algum interesse como, por exemplo, aliviar certas tensées.
Quando o humor ¢ tomado em “bom sentido”, Kant considera o interesse de forma positiva,

ele é uma resposta saudavel ao talento humoristico, servindo de “contrapeso as muitas

213 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.178.
21 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e método: tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica, p.181.

215 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.178. Aqui, Kant trata da ignorancia de um indio que &,
nesse caso, considerada absurda. Eis como o filésofo narra a cena completa: “Se alguém conta que um indio —
que a mesa de um inglés de Surate viu abrirem uma garrafa de cerveja e toda ela, transformada em espuma,
derramar-se — mostrava com muitas exclamagdes sua grande estupefagdo e a pergunta do inglés — “que ha aqui
para surpreender-se tanto?” — respondeu: “eu também n3o me admiro que ela saia, mas de como vocés
conseguiram manté-la ai dentro”, entdo rimos (...)”. A esse repeito ver: KANT, Immanuel. Critica da
faculdade do juizo, p.178.

218 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.178.
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misérias da vida”.?” Apesar da nobreza dos propésitos, a pureza da arte bela, em tese, recua
diante de qualquer finalidade intencional. Mas n&o é s0 isso. Sabe-se que, para o filésofo, uma
das caracteristicas fundamentais da beleza é o acordo que ela estabelece entre o entendimento
e a imaginacdo. Assim, na medida em que o codmico representa uma espécie de derrota
momentéanea do entendimento, ele oferece alguns riscos que reclamam certos cuidados, sendo,
nesse caso, incompativel com a harmonia reflexiva que exigiria a arte bela. Seja como for,
ndo deixa de ser curioso notar que 0s mesmos atributos da imaginacéo utilizados para explicar
as enfermidades mentais na Antropologia, aparecam na terceira Critica dentro de um humor
ideal, cuja capacidade, sob a dosagem adequada, “equilibra as forgas vitais”. Mas o risco esta

sempre ai, ele exige a vigilancia da razdo para desvia-lo dos seus “caprichos” involuntarios:

Humor em bom sentido significa o talento de poder arbitrariamente transportar-se a
uma certa disposicdo de animo, em que todas as coisas sdo ajuizadas de modo
inteiramente diverso do habitual (até inversamente a ele) e contudo conformemente
a certos principios da razdo em uma tal disposicdo de &nimo. Quem é
involuntariamente submetido a tais mudangas chama-se caprichoso; quem, porém, é
capaz de admiti-las arbitrarias e conformemente a fins (com vistas a uma
apresentacdo viva através de um contraste suscitador de riso), chama-se — ele e seu
modo de falar — humoristico. Esta maneira pertence contudo mais a arte agradavel
do que & arte bela, porque o objeto da ultima sempre tem que mostrar em si alguma
dignidade e por isso requer uma certa seriedade na apresentacdo, assim como 0
gosto no ajuizamento.?'®

Se o humor ndo compete em dignidade com as belas artes, ele parece a0 menos
partilhar com ela uma disposic¢do que Kant considera de bom augurio na natureza dos homens,
qual seja, a inclinacdo ao engano. Alias, € curioso como na Antropologia 0 homem kantiano
aparece singularmente atravessado por ilusbes, sejam elas boas ou mas: “A natureza
implantou sabiamente no homem a propenséo a se deixar de bom grado enganar, quer para
salvar a virtude, quer para conduzi-lo a ela”.?® O engano é uma virtude social desde que seja
praticado dentro dos limites da conveniéncia, caso contrario ele entra na lista dos “vicios da
imaginacdo”. Isto nos sugere que o funcionamento mais ou menos harmonico da sociedade
depende, de certa forma, de uma politica das faculdades de conhecimento dos homens. Nesse
caso especifico, trata-se de uma espécie de pacto corrupto entre a imaginacdo e o0
entendimento, acordo que se expressa fundamentalmente em algumas convengdes sociais.
Ora, como a humanidade ndo possui mais a transparéncia que garantiria a comunicacao

imediata entre os homens, ou ainda, dado que a condigéo atual exige a iniciacdo na maligna

21T KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.179.
218 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.180-81.
219 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.51.
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arte da aparéncia — e isto, sem duvida, Kant aprendeu com Rousseau —, € preciso aceitar as

regras do jogo e salvar a virtude nem que seja por forca do habito:?%°

Feitas as contas, quanto mais os seres humanos se tornam civilizados, tanto maior é
0 ndimero de atores; eles aparentam simpatia, respeito pelos outros, recato,
altruismo, sem enganar ninguém com isso, porque cada um dos demais esta de
acordo que ndo se estd sendo exatamente sincero, e também é muito bom que as
coisas sejam assim no mundo. Pois, porque 0s homens representam esse papel, as
virtudes, cuja aparéncia apenas afeta por um longo espaco de tempo, sdo por fim
pouco a pouco realmente despertadas e passam a fazer parte do caréter.?*

Kant trata num primeiro momento de uma espécie de engano consentido: as
expressdes de polidez, por exemplo, sdo tomadas exatamente pelo que sdo, ou seja,
convengdes formais que possibilitam um convivio social pacifico. Nos termos de uma politica
entre as faculdades do conhecimento, talvez pudéssemos propor a seguinte traducdo: os
sentidos representados pela imaginacdo se entrettm com as afeccGes proprias as
manifestacdes de cortesia ou de galanteio; ao mesmo tempo, o entendimento € consciente do
carater puramente protocolar dessas manifestaces, mas ndo faz disso um problema; ele néo
ousa denunciar a falsidade ou a enganacéo, pois demonstracGes tais como as de respeito, por
exemplo, estdo perfeitamente de acordo com os principios da razéo.

Mas existe ainda outro tipo de engano que é bastante recomendavel aos olhos do
filésofo. Kant analisa ainda na Antropologia uma certa ilusdo destinada e ludibriar a propria
“natureza” contida nos homens: “Enganar, porém, o enganador que ha em nds mesmos,
enganar a inclinacdo €, por sua vez, voltar a obedecer a lei da virtude, ndo engano, mas
inocente ilusdo de nés mesmo”.??? Suprema astdicia da razdo que engana o enganador, ou seja,
as inclinacBes pessoais que desviam o0s homens dos fins Gltimos estabelecidos por ela mesma.
Contudo, olhando de perto, podemos perceber que nédo é a propria razdo, ao menos na pratica,
a verdadeira enganadora; aqui ela parece apenas encomendar o servico que, novamente, recai
sobre os ombros da imaginacdo. Para analisar este ardil proprio a faculdade das imagens, Kant
utiliza um exemplo cuja discussdo interessa de perto as problematicas abordadas por

Baudelaire. Trata-se das astucias utilizadas para eliminar o tédio:

Assim o fastio com a propria existéncia, o vazio mental provocado pela falta de
sensacdes a que se anseia sem cessar, 0 tédio em que se sente a0 mesmo tempo o
peso da indoléncia, isto €, do enfado com qualquer ocupacédo que poderia se chamar
trabalho e que poderia acabar com aquele fastio porque esta ligada a fadigas, é um
sentimento sumamente repugnante, cuja causa ndo é outra que a inclinagdo natural a

220 «Todo hébito em si é condenavel”. KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.59.
221 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.50.
222 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.50.
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comodidade (repouso nao precedido de esfor¢o). — Mas essa inclinagdo é enganosa,
mesmo em vista dos fins que a razdo da como lei para que o ser humano fique
satisfeito consigo mesmo, quando ele ndo faz absolutamente nada (vegeta sem
finalidade), porque ndo faz nada de mal. Portanto, engana-lo novamente (0 que pode
ocorrer por meio do jogo com as belas-artes, mas na maioria das vezes por meio da
conversa social) se chama passar o tempo (...), expressao que ja indica a intencdo de
enganar a propria inclinacdo para o descanso ocioso, quando as belas-artes entretém
ludicamente a mente, ou quando apenas ou mero jogo sem finalidade numa peleja
amistosa produz ao menos o cultivo da mente; em caso contrario se chame matar o
tempo. Com violéncia nada se conseguiu contra a sensibilidade nas inclinagdes; é
preciso ludibria-las e, como diz Swift, dar um tonel para a baleia brincar, a fim se
salvar o navio.”®

Nao ¢é exagero pensar que esta citagdao “refaz”, a sua maneira, 0 drama baudelairiano
gue encena a dualidade entre a concentracdo ou a vaporizacdo do Eu. O tédio seria, nesse
caso, a dispersdo da vontade, o repouso vazio de conteudo e de pensamentos, espécie de
auséncia repugnante do espirito em relagdo a si mesmo. Mas aqui o trabalho é descartado logo
de saida enquanto uma solucdo possivel para enganar a indoléncia. O primeiro sintoma
manifestado por aqueles que sofrem com os ataques do demoénio meridiano &, justamente, a
incapacidade para o trabalho; é 0 momento em que o copista rejeita a copia e troca as oragdoes
por um mergulho completo no vazio. No mais alto grau desta enfermidade, a Unica saida
viavel é novamente a utilizacdo dos servigos prestados pela imaginagdo. O jogo sem
finalidade que ela oferece — proprio as belas artes ou as conversacdes sociais — ndo parece ser
outra coisa sendo o principio que rege a reflexdo estética sobre o belo. Principio esse cujo
primeiro mandamento é a harmonia entre imaginacao e entendimento. Para compreendé-lo, é
necessario seguir a distincdo inicial estabelecida na terceira Critica entre 0s juizos
determinantes e reflexivos.

No caso dos juizos determinantes, orientados para o conhecimento objetivo da
natureza enquanto fendémeno, a imaginacdo se encontraria a servico do entendimento,
faculdade dos conceitos. Aqui o entendimento € o legislador a priori da natureza, oferecendo
as leis universais que permitem o seu conhecimento através da subsuncdo da multiplicidade
de fendmenos a principios universalizantes. A primeira vista, a imaginacio ndo apresenta
nenhuma liberdade e se limita & funcdo condicionada de reproduzir as imagens e oferecer
matéria para o conceito: “A faculdade de juizo determinante, sob leis universais dadas pelo
entendimento, somente subsume; a lei é-lhe indicada a priori, e por isso ndo sente
necessidade de pensar uma lei para si mesma, de modo a poder subordinar o particular na

natureza ao universal”.??*

22 KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.50-51.
224 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.23.
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Porém, 0 mesmo ndo se passa com os juizos reflexivos em geral, os quais ndo dispdem
de nenhuma lei determinada a priori para a apreensdo do multiplo na natureza. Na
indisponibilidade de um conceito capaz de enquadrar os fenbémenos em forma de
conhecimento, a imaginagédo joga com a faculdade dos conceitos e descobre uma finalidade
sem fim: isto é, ela apreende e da forma a matéria dos sentidos forcando, nesse mesmo
movimento, o entendimento a forjar um conceito indeterminado que sirva exclusivamente a
representacdo subjetiva do objeto. A conformidade entre as duas faculdades, que serve a fins
subjetivos e formais — portanto, sem fim —, liga-se ao sentimento de prazer na medida em que
0 sujeito da reflexdo estética é capaz de unificar a diversidade dos fenémenos de forma
incondicionada. No caso do juizo estético sobre o belo, 0 jogo entre imaginacdo e
entendimento resulta ainda em uma causalidade interna, novamente sem fim, que se destina “a
manter, sem objetivo ulterior, o estado da propria representacdo e a ocupacdo das faculdades
do conhecimento”. Nao por acaso, Kant nota: “Nos demoramo-nos na contemplacéo do belo,
porque esta contemplagio fortalece e reproduz a si propria”.?* Mais do que isso, a reflexdo
estética sobre o belo parece reproduzir um mundo feito a medida do seu proprio juiz, e
guando isso acontece ele é capaz de experimentar a mesma euforia do Homem-Deus de
Baudelaire sob os efeitos do haxixe, para quem todas as coisas do mundo tém o seu tamanho e
fazem parte da sua propriedade:

(...) ces musées qui regorgent de belles formes et de couleur enivrantes, - CceS
bibliotheques ou sont accumulés les travaux de la Science et les réves de la Muse, -
ces instruments rassemblés qui parlent avec une seule voix, - ces femmes
enchanteresses, plus charmantes encore par la science de la parure et ’économie du
regard, - toutes ces choses ont été créées pour moi, pour moi, pour moi! 2%

Resumidamente, esta é a proposta Kantiana para passar o tempo, isto é, 0 engano
reflexivo proporcionado pelos jogos da bela aparéncia. Porém, a reflexdo estética, para além
de livrar o sujeito do tédio, parece colocar um termo na politica das faculdades do
conhecimento. Se nos lembrarmos das analogias estabelecidas na Antropologia entre a
sensibilidade (plebe rude ou povo ordeiro) e o entendimento (soberano legislador),
percebemos que o jogo reflexivo do belo procura fazer a mediagdo entre ambos; ou seja, ele
deixa o soberano mais afavel e suas leis menos duras, ao mesmo tempo, a imaginagdo passa a
gozar de uma liberdade ndo agressiva, cujo raio de acdo esta restrito a regras indeterminadas

deste mesmo entendimento:

225 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.68.
226 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.437.
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Uma censura que a légica lanca contra a sensibilidade é a seguinte: reprova-se o
conhecimento proporcionado pela superficialidade (individualidade, restricdo ao
singular), ao passo que o entendimento, que se dirige ao universal, mas, por isso
mesmo tem de se acomodar com abstracGes, € censurado por sua aridez. Mas o
modo de consideracao estético, cujo primeiro requisito é a popularidade, segue um
caminho pelo qual se pode contornar ambos os erros.?’

N&o foi por acaso que Schiller, inspirado em Kant, pretendeu que a educacgéo estética
dos homens poderia abrir caminho para a liberdade. Mas, para Kant, essa educagdo &
simplesmente um engano benfazejo constantemente repetido para passar 0 tempo e,
simultaneamente, ostentar a aparéncia de virtudes ausentes na esperanca de que um dia elas
passem verdadeiramente a fazer parte do proprio carater. Como diria Baudelaire: “L’idée que
I’homme se fait du beau s’imprime dans tout son ajustement, chiffonne ou raidit son habit,
arrondit ou aligne son geste, et méme pénétre subitement, a la longue, les traits de son visage.
L’homme finit par rassembler a ce qu’il voudrait étre”.??® Essa disposicdo as ilusBes que, na
justa medida, pode levar as sociedades ao caminho dos principios morais, Kant a resume com
uma formula singular: mundus vult decipi, ou “o mundo quer ser enganado”. Assim, talvez a

9 229

proposicdo de Baudelaire “comme 1’imagination a créée le monde, elle le gouverne”,”” 0

filésofo alemédo respondesse:

Alias, um artista politico pode, tdo bem quanto um artista estético, reger e dirigir o
mundo (mundus vult decipi) por ficcBes, com as quais ele simula a realidade, por
exemplo, a da liberdade do povo (como no Parlamento inglés), ou a da dignidade e a
da igualdade (como na Convencdo francesa), que consistem em meras férmulas,
mas é melhor estar de posse desse bem enobrecedor da humanidade, mesmo que a
titulo de aparéncia, do que se sentir manifestamente privado dele.*®

Ou seja, para Kant, o governo da imaginacdo € legitimo desde que respeite 0s
principios ultimos estabelecidos pela razdo. Para além disso, fica claro que a faculdade das
imagens deve reger por um periodo provisorio e entregar o poder tao logo o “habito faca o
monge”. Mas nem tudo € tdo simples quanto parece € a imaginacdo ndo se contenta
facilmente apenas com a regéncia; abrir-lhe o campo de jogo é sempre perigoso. O filésofo

reconhece, como vimos, toda a poténcia desta faculdade para criar ficgbes ou ilusdes.

22T KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.46.

228 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
p.684.

?29 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.623.

%0 KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.80. Obviamente, associagdes deste tipo
s6 podem aparecer mais claramente na Antropologia, pois o ponto de vista adotado é pragmatico; enquanto que
na terceira Critica se supde que o juizo de gosto seja puro e ndo possua por finalidade nem mesmo o bem
moral, o que ndo ocorre exatamente.
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Poténcia forte ao ponto de condenar a loucura — a partir do “comércio que a imaginagdo
institui com no6s mesmos” — aquele que cede aos comandos de uma faculdade das imagens
desregrada. Assim como Baudelaire guarda suas reservas contra as ‘“culposas orgias da
imaginagao” estimuladas pelo opio e pelo haxixe, Kant se preocupa com uma faculdade das
imagens delirantes.

Reserva por reserva, a imaginacdo transbordante sob o efeito dos alucindgenos ainda é
capaz de revelar ao poeta o “gosto pelo infinito” e de abrir a possibilidade de uma vida
radicalmente diferente “das pesadas trevas da existéncia comum e cotidiana”; da mesma
forma a “ilusdo dos desejos” — isto €, um desejo ligado a uma representacao da imaginacdo —
é considerada por Kant, sendo a causa da efetividade dos objetos das representacdes, no
minimo um estado saudavel e propicio a criagdo que se encontra na natureza humana. Disso
se segue que, para o filésofo, a imaginacao se sinta mais estimulada diante da auséncia de um
objeto do que da sua presenca®®! e que, mesmo com o risco constante de gerar as ilusdes, ela é

fundamental para o surgimento do novo:

Ao que parece se n6s ndo nos determinassemos a aplicar as nossas faculdades antes
de nos termos certificado da suficiéncia da nossa capacidade para a producdo de um
objeto, essa aplicacdo permaneceria em grande parte sem utilizacio. E que
geralmente sé ficamos conhecendo as nossas faculdades pelo fato de as
experimentarmos. Essa ilusdo dos desejos vazios é por isso somente a consequéncia
de uma disposicao benfazeja na nossa natureza.**?

2.4 OSsPARAISOS ARTIFICIAIS E O SUBLIME KANTIANO

La vengeance est sublime. Certains vices aussi.
L’assassinat est lache et infame. Il est des hommes qui
n’ont méme pas le courage des grands vices.

(Immanuel Kant. Remarques touchant les observations sur
le sentiment du beau et du sublime)

B «“Porque a imaginagdo é mais rica e fecunda em representagdes que os sentidos, ela se vivificara mais pala
auséncia do que pela presenca do objeto, se sobrevier alguma paix&o, se algo ocorrer que reevogue na mente
sua representagdo, a qual durante algum tempo parecia anulada por distorgdes”. A esse respeito ver: KANT,
Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.78.

22 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.171.
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H& uma diferenca significativa estabelecida por Baudelaire e Kant entre o par
vinho/cerveja, de um lado; e dpio/haxixe, do outro. Todas essas substancias aparecem na
categoria comum dos excitantes antinaturais. Porém, os dois autores reconhecem nas bebidas
0 beneficio de fornecer aos homens certa harmonia interna; harmonia esta que, a0 mesmo
tempo, os colocaria numa espécie de acordo com o mundo exterior. Mais ainda, nos termos
de Kant — com os quais dificilmente Baudelaire discordaria —, 0o descompasso fundamental
entre os dois pares de excitantes se revelaria em uma escala responsavel por medir o
acréscimo ou decréscimo da forca vital.”® Esta escala bem poderia ser o “bardmetro
espiritual” que Baudelaire toma emprestado a Hoffmann, ou ainda, o termdmetro da
imaginagdo ativado pelo “uso de estimulantes, dos quais alguns”, segundo Kant, “debilitam a
forca vital (certos cogumelos, (...), 0o Opio); outros fortificam ou ao menos elevam o
sentimento dela (como as bebidas fermentadas, o vinho e a cerveja ou a esséncia espiritual
delas, a aguardente).”®* Por consequéncia, o primeiro par é favoravel a sociabilidade e ao
trabalho, enquanto o segundo, embriaguez ‘“silenciosa” e solitaria, “tem em si algo de
abjeto”.?*> Como diria Baudelaire, “(...) le hachisch est impropre a I’action. Il ne console pas
comme le vin; il ne fait que développer outre mesure la personnalité humaine dans les
circonstances actuelles ou elle est placée”.?

De acordo com Claude Pichois, a época da publicacdo da primeira versdo dos Paraisos
artificiais, Baudelaire cultivava algumas convicgdes “democraticas” que seriam, nesSe ensaio,

responsaveis pelo contraste entre as caracteristicas atribuidas ao vinho e ao haxixe.”®

233 Na critica da Faculdade do juizo, Kant usa essa mesma medida como um dos critérios de diferenciagéo entre
o belo e o sublime: “(...) enquanto o belo comporta diretamente um sentimento de promocao da vida, e por isso
é vinculavel a atrativos e a uma faculdade de imaginagdo ludica, o sentimento do sublime é um prazer que
surge sd indiretamente, ou seja, ele é produzido pelo sentimento de uma momentanea inibicdo das forcas vitais
e pela efusdo consecutiva e tanto mais forte das mesmas (...)”. A esse respeito ver: KANT, Immanuel. Critica
da faculdade do juizo, p.90. Na comparacdo de Baudelaire entre o vinho e o haxixe, 0 poeta também utiliza
uma escala parecida: “Voici une liqueur qui active la digestion, fortifie les muscles, et enrichit le sang. Prise en
grande quantité méme, elle ne cause que des désordres assez courts. Voila une substance qui interrompt les
fonctions digestives, qui affaiblit les membres et qui peut causer une ivresse de vingt-quatre heures. Le vin
exalte la volonté, le hachisch I’annihile. Le vin est un support physique, le hachisch est une arme pour le
suicide. Le vin rend bon et sociable. Le hachisch est isolant. L’un est laborieux pour ainsi dire, 1’autre
essentiellement paresseux. (...) Enfin le vin est pour le peuple qui travaille et qui mérite d’en boire. Le
hachisch appartient a la classe des joies solitaires; il est fait pour les misérables oisifs. Le vin est utile, il
produit des résultats fructifiants. Le hachisch est inutile et dangereux ”. BAUDELAIRE, Charles. Les paradis
artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Compleétes, p.397.

24 KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.68.
25 KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.68.
2% BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Buvres Complétes, p.390.

37 “Et ¢’est en 1851 que Baudelaire publie son premier essai qui confronte le vin et le hachisch, au détriment de
celui-ci, — le vin étant, conformément aux convictions démocratiques de Baudelaire a ce moment, une liqueur
sociale et labourieuse, tandis que le hachisch détourne du travail et des plaisirs simples de la vie collective ”. A
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Paralelamente a isso, ¢ notdrio que o poeta partilhou por algum tempo da “lirica iluséo”
vinculada & Revolucdo de 1848, e que durante a juventude sofreu influéncias de algumas
ideias de Proudhon e Charles Fourier. Por ai se percebe que, de certa maneira, ndo faltou
motivos a Walter Benjamin para ler no poema Le vin des chiffoniers, a exaltacdo de uma
substincia que seria capaz de transmitir “aos deserdados sonhos de desforra e de glérias
futuras”.*®® Na versdo em prosa de outro poema da mesma série, L’dme du vin, €is como

Baudelaire descreve as virtudes desta bebida:

Il me semble parfois que j’entends dire au vin: — Il parle avec son &me, avec cette
voix des esprits qui n’est entendue que des esprits. — “Homme, mon bien-aimé, je
veux pousser vers toi, en dépit de ma prison de verre et de mes verrous de liege, un
chant plein de fraternité, un chant plein de joie, de lumiére d’espérance. Je ne suis
point ingrat; je sais que je te dois la vie. Je sais ce qu’il t’en a couté de labeur et de
soleil sur les épaules. Tu m’a donné la vie, je t’en récompenserait. Je te payerai
largement ma dette; car j’éprouve une joie extraordinaire quand je tombe au fond
d’un gosier altéré par le travail. La poitrine d’un honnéte homme est un séjour qui
me plait bien mieux que ces caves mélancoliques et insensibles. C’est une tombe
joyeuse ou j’accomplis ma destinée avec enthousiasme. Je fais dans I’estomac du
travailleur un grand remue-ménage, et de la par les escaliers invisible je monte dans
son cerveau ol j’exécute ma danse supréme (...) %

O vinho também serve aos ideais revolucionérios e canta a fraternidade; seus efeitos
maravilhosos se desenvolvem plenamente no corpo e no espirito dos trabalhadores. Alias, o
vinho faz o vinculo entre essas duas instancias, ele é a dose de entusiasmo que transforma o
ritmo do labor, ocupacdo repetitiva e embrutecedora da humanidade, numa atividade que
consiste em moldar o mundo estética e politicamente. Trata-se de uma versdo da beleza
enquanto promessa de felicidade que ressoa, por exemplo, na embriaguez triunfante do
trapeiro travestido de Napoledo: “Son coeur est heureux. Il écoute avec délice les
acclamations d’un monde enthousiaste. Tout a I’heure il va dicter un code supérieur a tous les
codes connus. Il jure solennellement qu’il rendra ses peuples heureux. La misere et le vice ont
disparu de I’humanité”.*® Kant, por sua vez, também reconhece nas bebidas um impulso na
direcdo da acdo e da moralidade. Assim, ele comenta na sua Antropologia: “De Catdo disse

seu admirador estoico: “sua virtude se robustecia com o vinho (...)”; e dos alemaes antigos

esse respeito ver: PICHOIS, Claude. Notes sur les Pardadis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres
Completes, p.1360.

%8 BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo, p.16.
29 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.380.
20 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.382.
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disse um moderno: “Faziam suas deliberagdes (sobre uma guerra) bebendo, para nao perder a
severidade, e refletiam sobrios sobre elas, para ndo perder o entendimento”.?*!

A embriaguez baudelairiana, seja ela fruto do vinho, do haxixe ou do épio, €, quase
sempre, apontada pelo poeta como sublime. No caso especifico do poema do vinho, esta
bebida, ligada indiretamente ao tema da Revolucdo, ndo poderia deixar de pagar pedagio a
esta instancia, como reza a tradicdo na Franca: “Le vin est semblable a I’homme: on ne saura
jamais jusqu’a quel point on peut I’estimer et le mépriser, I’aimer et 1’hair, ni combien
d’actions sublimes ou de forfaits monstrueux il est capable”.242 Mas nessa primeira
apresentacdo, contrariamente a Joseph de Maistre, por exemplo, o sublime aparece numa
oposic¢do radical aos “crimes monstruosos” da humanidade; ou seja, ele se define justamente
no polo oposto das “agdes hediondas” que, desde 1789, sugeriam aos contrarrevolucionarios
provas de energia e de sublimidade na Revolucdo.?*

Dai se percebe que o vinho de Baudelaire, em termos kantianos, talvez esteja mais
proximo do belo do que do sublime, pois um dos seus principais efeitos é, justamente, a
conciliacdo dos homens entre si e com o mundo. Aqui também poderiamos dizer que este
acordo etilico proposto pelo poeta também “refaz”, a sua maneira, o jogo da reflexdo estética
presente na Critica da faculdade do juizo, sobretudo no que diz respeito ao papel designado a
imaginacgdo. Ora, tal como no juizo kantiano sobre a beleza, a embriaguez alcodlica dos
Paraisos artificiais possui a virtude de atribuir uma forma aos fenémenos diversos e adversos
da experiéncia, de conferir uma ordenacdo ao mundo sem as restri¢cbes de conceitos definidos
e a despeito das inclinac@es naturais dos homens. Para Baudelaire, a beleza do vinho procede
da traducdo da natureza interna e externa ao homem, ainda que isto se dé apenas durante o
estado de embriaguez: “(...) qui de vous aura le courage impitoyable de condamner ’homme
qui boit du génie?”. Este estado favorece a imaginagao sintética que, desde a primeira Critica,
serve ao exercicio continuo do pensamento: “Mais le vin, comme un Pactole nouveau, roule a
travers I’humanité languissante un or intellectuel”.?** Alis, a esse respeito, todo o trabalho do
trapeiro entorpecido pelo vinho poderia, nesse caso, ser comparado com a atividade sintética
exercida pela imaginagdo em quaisquer processos de conhecimento, sejam eles determinantes
ou ndo. Para demonstrar essa atividade performativa, Baudelaire faz a maneira de Victor

Hugo, ou seja, novamente descendo rumo aos abismos da miséria social:

21 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.69-70.

2 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.380.
243 \fer Capitulo 1 deste trabalho.

4 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.382
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Descendons un peu plus bas. Contemplons un de ces étres mystérieux, vivant pour
ainsi dire des déjections des grandes villes; car il y a des singuliers métiers. Le
nombre en est immense. J’ai quelque fois pensé avec terreur qu’il y avait des métiers
qui ne comportaient aucune joie, des métiers sans plaisir, des fatigues sans
soulagement, des douleurs sans compensation. Je me trompais. Voici un homme
chargé de ramasser les débris d’une journée de la capitale. Tout ce que la grand cité
a rejeté, tout ce qu’elle a perdu, tout ce qu’elle a dédaigné, tout ce qu’elle a brisé, il
le catalogue, il le collectionne. 1l compulse les archives de la débauche, le
capharnalim des rebuts. Il fait un triage, un choix intelligent; il ramasse, comme un
avare un trésor, les ordures qui, remichées par la divinité 1’Industrie, deviendront
des objets d’utilité ou de jouissance.?*

Eis ai um exemplo da “danga suprema” executada pelo vinho. Podemos reconhecer
nesse trecho vérias caracteristicas que normalmente sdo atribuidas por Kant a sintese da
imaginagdo em todo processo cognitivo: o trapeiro ébrio absorve a diversidade dos dejetos e
fragmentos das grandes cidades, depois ele encontra ou cria as afinidades entre esses
destrogos e, por, fim, os agrupa e os classifica fazendo uma “escolha inteligente”. Para
falarmos como Kant, se esta escolha sintetiza os fendmenos dispersos em forma de “objetos
de utilidade”, temos ai os tracos de um uso determinante da faculdde de julgar; se, ao
contrario, a forma dos dejetos serve apenas a fruicdo (jouissance), a reflexdo é estética. Alias,
0 proprio Baudelaire designa, no Saldo de 1859, as mesmas atribuicdes do trapeiro bébado a
imaginacdo: “Elle est ’analyse, elle est la synthése”; sem ela, o poeta diagnostica uma espécie
de “dureza” e “esterilidade” no animo, caracteristicas ironicamente identificadas com a
doutrina protestante. Na falta da faculdade das imagens, as outras faculdades, sendo elas
primarias ou secundarias, praticamente ndo existiriam, enquanto que sob a presenca de uma
“imaginacdo vigorosa”, todas as deficiéncias do espirito se tornariam um mal de segunda
ordem.?*® Os mesmos defeitos que o poeta aponta no Saldo de 1859, resultantes da falta de
imaginacdo, encontram-se descritos nos Paraisos artificiais como resultando da auséncia de

vinho:

N’est-il pas raisonnable de penser que les gens qui ne boivent jamais de vin, naifs ou
systématiques, sont des imbéciles ou des hypocrites, c’est-a-dire des hommes ne
connaissant ni 1’humanit¢é ni la nature, des artistes repoussant les moyens
traditionnels de I’art; des ouvriéres blasphémant la mécanique; — des hypocrites,
c’est-a-dire des gourmands honteux, des fanfarons de sobriété, buvant en cachette et
ayant quelque vin occulte. Un homme qui ne boit que de 1’eau a un secret a cacher
de ses semblables.?*’

2% BAUDELAIRE Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.381.
2%% salon de 1859. In: Charles. (Euvres Complétes, p.621.

7 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.382.
Com relagdo a esta Gltima afirmacéo de Baudelaire, a respeito dos segredos guardados por aqueles que evitam
a bebida, Kant provavelmente estaria de acordo. Pelo menos esta ¢ a posigdo adotada pela Antropologia: “As
mulheres, o0s eclesiasticos e 0s judeus habitualmente ndo se embriagam, ao menos evitam cuidadosamente toda
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Por “meios tradicionais da arte”, podemos entender sSimplesmente a natureza. Aqui, no
vinho, como na imaginacao, reside a base da técnica artistica ou, como diria Kant, a base da
“técnica da natureza”. Ora, se 0 homem ¢ébrio de vinho “bebe o génio”, e se nos lembrarmos
que o génio é justamente aquele que pretensamente recebe as regras da sua arte diretamente
da natureza, podemos perceber que a beleza proporcionada pelo vinho de Baudelaire traduz,
adapta-se ou corrige a apresentacdo dos fendmenos de maneira a forjar uma conformidade,
de extrair do caos uma unidade satisfatoria ao espirito. Ndo é por acaso que, ainda no poema
do vinho, Baudelaire coloca a seguinte exclamacdo na boca de um violonista espanhol
bébado: “Je suis le maitre de la nature!”. Essa maestria, tal como na reflexdo kantiana sobre o
belo, é a criagdo de uma “representagdo que fortalece a si mesma”, ou ainda, a composigao de
uma forma capaz de harmonizar mesmo as notas mais dissonantes que habitam a experiéncia
moderna. Retomando o exemplo do violonista espanhol, Baudelaire descreve bem esse
movimento. Trata-se da cena em que o poeta narra a ocasido de um concerto apresentado pelo
violonista virtuoso e um fabricante de timulos que possuia um violino, mas ndo sabia tocar.

Os dois, obviamente, estavam bastante bébados:

Tout a coup, une mélodie énergique et suave, capricieuse et une a la fois, enveloppe,
étouffe, éteint, dissimule le tapage criard. La guitare chante si haut, que le violon ne
s’entend plus. Et cependant c’est bien I’air, I’air aviné qu’avait entamé le marbrier.
La guitare s’exprime avec une sonorité énorme; elle jase, elle chante, elle déclame
avec une verve effrayante, et une sdreté, une pureté inouies de diction. La guitare
improvisait une variation sur le théme du violon d’aveugle.?*®

A melodia do violdo espanhol da forma a pedra bruta da sensibilidade emitida pelo
violino cego; trata-se do mesmo trabalho que o escultor exerce sobre 0 marmore, ou, nesse
caso sobre o marmorista. Mas, para ordenar a dispersdao da natureza, o escultor deve
igualmente se adaptar as condi¢cdes da matéria: por mais que o0s sons do violdo tenham sido
capazes de conferir ordem aos ruidos emitidos pelo instrumento do marmorista, a melodia, no
fim das contas, foi improvisada sobre o tema proposto pelo violino. Segundo Kant, uma vez

que a reflexdo sobre a beleza, pela qual nada de objetivo é designado no objeto, estd fundada

a aparéncia de embriaguez, porque sdo fracos em sua cidadania e tém necessidade de compostura (para a qual
se exige inteiramente a sobriedade). Pois seu valor externo consiste meramente na crenga dos outros em sua
castidade, devogdo e legitimidade separatista. Pois, no que se refere ao Ultimo aspecto, como homens especiais
e presumivelmente escolhidos, todos os separatistas, isto €, aqueles que ndo se submetem apenas a lei publica
de um pais, mas a uma lei especial (de uma seita), estdo particularmente expostos a atengdo sobre si mesmos, e
por isso a embriaguez, que suprime esse cuidado, é para eles um escandalo”. KANT, Immanuel. Antropologia
de um ponto de vista pragmatico, p.69.

8 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.386.



86

no acordo entre as faculdades do conhecimento, ou ainda, na promog¢do de um estado de
animo harmoénico que, em tese, ndo se enraiza em nenhuma condi¢do privada do sujeito —
sobre suas inclinacdes pessoais —, 0 juizo do belo exige o assentimento de qualquer um. Por
outras palavras, 0 juiz, entretido com o jogo harmonico das suas proprias faculdades e pela
sintonia com o ritmo do mundo, julga a beleza “como se” esta fosse uma propriedade das
proprias coisas. Em Baudelaire, este movimento fica mais claro a partir de certo estagio da
embriaguez pelo haxixe. Nesse caso, sob o dominio “popular” da beleza, o “homem
pavoroso” do poema em prosa Le miroir, “readquire” o direito de se olhar sem preocupagdes

no espelho®*:

L’idée de beauté doit naturellement s’emparer d’une place vaste dans un
tempérament spirituel tel que je 1’ai supposé. L’harmonie, le balancement de lignes,
I’eurythmie dans les mouvements, apparaissent au réveur comme des nécessités,
comme des devoirs, non seulement pour tous les étres de la création, mais pour lui-
méme le réveur, qui se trouve, a cette période de la crise, doué d’une merveilleuse
aptitude pour comprendre le rythme immortel et universel. Et si notre fanatique
manque de beauté personnelle, ne croyez pas qu’il souffre longtemps de I’aveu
auquel il est contraint, ni qu’il se regarde comme une note discordante dans le
monde d’harmonie et de beauté improvisé par son imagination. Les sophismes du
hachisch sont nombreux et admirables, tendant généralement a 1’optimisme, et 1’un
des principaux, le plus efficace est celui qui transforme le désir en réalité. (...)
Drailleurs, comment un étre si bien doué pour comprendre 1’harmonie, une sorte de
prétre du Beau, pourrait-il faire une exception et une tache dans sa propre théorie?
La beauté morale et sa puissance, la grace et ses séductions, 1’éloquence et ses
prouesses, toutes ces idées se présent bientdt comme des correctifs d’une laideur
indiscrete, puis comme des consolateurs, enfin comme des adulateurs parfaits d’un
sceptre imaginaire.?*

Este trecho diz respeito a fase final da embriaguez pelo haxixe, momento em que o
homem eufdrico diante dos seus poderes de conciliacdo grita: Je suis devenu un Dieu! Nesse
estagio da “crise” causada pelo entorpecente, o haxixe se aproxima do vinho, pois ambas as
substancias possibilitam a inser¢do do homem no ritmo “imortal e universal” de um mundo
“improvisado” pela imaginagdo ébria: “C’est une béatitude calme et immobile. Tous les
problemes philosophiques sont résolus. Toutes les questions ardues contre lesquelles
s’escriment les théologiens et qui font le désespoir de I’humanité raisonnante, sont limpides et
claires”.?®! Mas, contrariamente ao vinho, este momento final de harmonia e beleza
promovido pelo haxixe é antecedido pelas complica¢fes proprias ao sentimento do sublime.
Trata-se de alucinagdes tirnicas que tomam conta dos homens deformando os objetos da

experiéncia cotidiana, dotando-os de proporcdes assustadoras, pulverizando a consciéncia de

9 Capitulo 1.
»0 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.432.
»1 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.394
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si numa variedade de imagens dispersas e despoticas: “Les hallucinations commencent. Les
objet extérieurs prennent des apparences monstrueuses. Ils se révélent a vous sous des formes
inconnues jusque-la. Puis ils se déforment, se transforment, et enfin ils entrent dans votre étre,
ou bien vous entrez en eux”.>* Aqui, o esfacelamento das formas e da prépria subjetividade é
sentido com pavor, pois 0 sujeito embriagado pelo haxixe é impotente contra a forca dos
fendmenos. Diante do sentimento do belo, o sujeito da reflexdo representa sem determinar,
mas esta representacdo possui uma certa compreensdo dos fendmenos, uma vez que a
imaginacdo se acha em um acordo livre com o entendimento. Mas, no sublime a
representacdo ndo pode ser compreendida, antes, € ela que compreende tudo. Nesse caso, a
sensibilidade, definida por Kant enquanto a capacidade de afecgé@o pelos fendmenos externos,
retira a medida das coisas e as apreende com uma intensidade assustadora. Esta “habilidade”
deve-se novamente a atencdo imaginativa, a mesma responsavel pelo humor de Baudelaire e
Kant. Este é o caso, por exemplo, do 6pio que, para Baudelaire, é similar ao haxixe sob varios
aspectos:

L’amant de la lumineuse Bérénice, Egoeus le métaphysicien, parle d’une altération
de ses facultés, qui le contraint a donner une valeur anormale, monstrueuse, aux
phénomenes les plus simples: “Réfléchir infatigablement de longues heures,
I’attention rivée a quelque citation puérile sur la marge ou dans le texte d’un livre, —
rester absorbé, la plus grande partie d’une journée d’été, dans une ombre bizarre
s’allongeant obliquement sur la tapisserie ou sur le plancher, — m’oublier une nuit
entiére a surveiller la flamme droite d’une lampe ou les braises du foyer, — réver des
jours entiers sur le parfum d’une fleur, — répéter d’'une maniére monotone quelque
mot vulgaire, jusqu’a ce que le son, a force d’étre répété, cessat de présenter a
I’esprit une idée quelconque, — telles étaient quelques-unes des plus communes et
des moins pernicieuses aberrations de mes facultés mentales, aberrations qui, sans
doute, ne sont pas absolument sans exemple, mais qui défient certainement tout

explication et tout analyse”.”*

A imaginacdo superdotada, sob os efeitos do dpio ou do haxixe, ndo apenas apreende
0s objetos da sensibilidade através de conexdes extraordindrias, assim como € capaz de
conferir aos fendmenos da natureza uma poténcia absoluta: “le hachisch sera, pour les
impressions et les pensées familiéres de I’homme, un miroir grossissant, mais un pur

miroir”.?** Essa poténcia corresponde ao estado de 4nimo de um “sujeito em excesso”,”> isto

%2 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.392.

3 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.427.
Esta descricdo é bastante adequada ao belo kantiano. Como lembre Jean-Luc Nancy: “Le beau kantien, et a
partir de lui, peut-étre, toute simple beauté, reléve de la jouissance de lui-méme, de son unité et de sa libre
Iégalité, raison-artiste qui s’assure contre le chaos de 1’expérience sensible, et qui se redonne en cachette —
grace a sont “art caché” — les satisfactions qu’elle avait perdues avec Dieu”. A esse respeito ver: NANCY,
Jean-Luc. L’offrande sublime. In: COURTINE, Jean-Frangois et.al. Du sublime, p.56.

»* BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.429.
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é, ao invés de apresentar uma subjetividade exacerbada, 0 homem possuido pelo éxtase das
drogas se sente, de certa forma, tragado pelos fendomenos exteriores: “Il n’y a plus équation
entre les organes et les jouissances”.”® Este sentimento tumultuoso, diante do qual os
fendmenos oferecem um “abalo” ao sujeito, impotente diante das sua proprias representacoes,
é justamente uma das caracteristicas que define, para Kant, o sublime em oposic¢éo ao belo:
“Na representagdo do sublime na natureza o dnimo sente-Se movido, j& que em seu juizo
estético sobre o belo ele estd em tranquila contemplacdo. Este movimento pode ser
comparado (...) a um abalo, isto €, a uma rapida alternancia de atracdo e repulsdo do mesmo
objeto”.®" Mas, se o sublime kantiano é definido por sua capacidade de mover o &nimo,
podemos perceber que a esséncia da arte bela é, paradoxalmente, também sublime. Na
hierarquia estabelecida pelo filésofo entre as belas-artes, dentro da qual a poesia ocupa o
primeiro lugar — o que ndo é nenhuma novidade, dado o logocentrismo que predomina na
filosofia ocidental —, é possivel reconhecer a mesma caracteristica evocada pela embriaguez
do 6pio em Baudelaire, qual seja, a capacidade da imaginacdo de desencadear uma

“procissdo” desenfreada de pensamentos:

Entre todas as artes a poesia (que deve sua origem quase totalmente ao génio e é a
que quer menos ser guiada por prescricdo ou exemplo) ocupa a posicdo mais alta.
Ela alarga o animo pelo fato de ela por em liberdade a faculdade da imaginacéo e de
oferecer dentro dos limites de um conceito dado sob a multiplicidade ilimitada de
formas possiveis concordantes com ele, aquela que conecta a sua apresentagdo com
uma profusdo de pensamentos, a qual nenhuma expressao linguistica € inteiramente
adequada, e, portanto, elevar-se esteticamente a ideias. Ela fortalece o &nimo
enquanto permite sentir sua faculdade livre, espontanea e independente da
determinagcdo da natureza, para contemplar e ajuizar a natureza como fendmeno
segundo pontos de vista que ela ndo oferece por si na experiéncia nem ao sentido
nem ao entendimento, e, portanto, para utiliza-la em vista, por assim dizer, como
esquema do supra-sensivel.?®

A comocdao causada pela poesia excita a imaginacao a tal ponto que esta faculdade se
torna capaz de criar imagens para as quais nem 0s conceitos nem as representacdes sensiveis
sdo adequadas. Como no sentimento do belo, a imaginacdo poética é colocada em liberdade;
contudo, se quisermos seguir por essa Via interpretativa, sera preciso reconhecer que, em
grande parte, ela contraria algumas das principais definigdes de Kant a respeito do sublime,

pois, segundo o filosofo, este sentimento “enquanto comog¢do ndo parece ser nenhum livre

%5 | ACOUE-LABARTHE, Philipe. Musica ficta.
26 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.393.

%7 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.104. Sempre lembrando que, em Kant, tanto o belo
quanto o sublime ndo podem ser relacionados ao consumo de qualquer substincia, visto que, nesse caso, 0
juizo de gosto ndo seria puro, mas vincular-se-ia ao agrado na sensag&o.

28K ANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo, p.171.
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jogo, mas a seriedade na ocupacio da faculdade da imaginacdo”.?*® Ou seja, a comocéo do
sublime evocaria um “prazer negativo”, um sentimento de “inadequacdo da faculdade da
imaginagdo, na avaliagdo estética da grandeza” que a impeliria a um abismo dentro do qual
“cla propria teme perder-se”.?®® Mas se pensarmos o sublime de forma analoga & “ideia
estética”, ou seja, enquanto uma “representa¢do da faculdade da imaginagdo que da muito a
pensar, sem que, contudo qualquer pensamento determinado, isto é, conceito, possa ser-lhe
adequado”,”®" entdo a faculdade das imagens torna-se “criadora e pde em movimento a
faculdade das ideias intelectuais (razdo), ou seja, pde a pensar, por ocasido de uma
representacdo (...), mais do que nela pode ser apreendido e distinguido”.?®> O que significa
dizer, especialmente no caso da poesia, que a reflexdo jamais se detém na determinacao
univoca de um conhecimento, tal como acontece em juizo emitido através de conceitos.

Antes, ela prossegue indefinidamente impulsionada pela imaginacdo no seu jogo analogico:

Assim a aguia de Japiter com o relampago nas garras é um atributo poderoso do rei
do céu, e o pavdo da espléndida rainha do céu. Eles ndo representam como atributos
I6gicos aquilo que se situa em nossos conceitos de sublimidade e majestade da
criacdo, mas algo diverso que da ensejo a imaginacdo de alastrar-se por um grande
namero de representagdes afins, que permitem pensar mais do que se pode expressar
em um conceito determinado por palavras; e fornecem uma ideia estética que serve
de apresentacdo légica daquela ideia da raz8o, propriamente, porém, para vivificar o
animo enquanto ela abre a este a perspectiva de um campo incalculavel de
representacdes afins.?

As analogias operadas pela imaginacdo recriam o mundo e nesse movimento acabam
por ultrapassar o campo préprio aos fendmenos, permitindo extrair da sua representacdo
empirica ideias que ndo necessariamente se encontram na positividade da natureza. Aqui
encontramos uma complicacdo de ideias que embaralha todas as defini¢fes rigidas dentro das
quais Kant pretendeu opor o sentimento do belo ao do sublime. Ora, a “ideia estética” ¢
definida por Kant enquanto um “talento da imaginacdo” que procura, através das suas
representacdes, competir com “o jogo da razdo no alcance de um maximo” para “torna-lo
sensivel em uma completude para a qual ndo se encontra nenhum exemplo na natureza”.?** Se
este afa da imaginacéo resulta num jogo harménico entre imaginacdo e entendimento, ou seja,

se a procissdo infinita de pensamentos apraz e sustenta a reflexdo indefinidamente através de

29K ANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo, p.90.
20K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.104
ZUCANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.159.
22K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.160
23K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.160-161.
24K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.160.
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um curso regular de representacdes, ainda ndo saimos da chave do belo.?®® Porém, se as
representacdes evocadas pela atividade imaginativa apresentam-se em desordem e jogam com
0 sujeito a despeito e contra suas proprias determinac@es, temos ai um indice da presenca do
sublime. Em Kant, via de regra, 0 sujeito tomado por uma imaginacao abismal é socorrido
pelas ideias da razéo que entram em cena para demonstrar a superioridade dos homens diante
de uma natureza terrificante. Mas pelo menos num exemplo da Critica da Faculdade do Juizo
ndo € exatamente isso 0 que acontece. Trata-se do § 59 que explora a “liga¢do das belas artes
em um mesmo produto”. Neste pardgrafo, encontramos pela primeira e talvez Unica vez, a
menc&o explicita sobre a ligacdo do sentimento do sublime nos produtos artisticos: “Também
a apresentacdo do sublime, na medida em que pertence a arte bela, pode unificar-se com a
beleza em uma tragédia rimada, em um poema didatico, ou um oratério, e nessas ligacoes a
arte bela é ainda mais artistica (...)”.°®® Porém, o mesmo elemento que torna a arte mais

artistica esconde um perigo:

Pois em toda arte bela o essencial consiste na forma, que convém a observagéo e ao
ajuizamento e cujo prazer é a0 mesmo tempo cultura e dispde o espirito para ideias
por conseguinte o torna receptivo a prazeres e entretenimentos diversos; ndo
consiste na matéria da sensagdo (no atrativo ou na comogao), disposta apenas para o
gozo, o qual ndo deixa nada a ideia, torna o espirito embotado, o objeto pouco a
pouco repugnante e o &nimo insatisfeito consigo e instavel pela consciéncia de sua
posi¢do adversa a fins no juizo da razdo. Se as belas artes ndo sdo proxima ou
remotamente postas em ligacdo com ideias morais, que unicamente comportam uma
complacéncia independente, entdo o seu destino final é apontado por ultimo. Elas,
entdo, servem somente para a dispersdo, da qual sempre nos tornamos mais carentes
quanto mais nos servimos dela para afugentar o descontentamento do animo consigo
préprio através de um tornar-nos sempre ainda mais inGteis e descontentes com nos
préprios. Em geral as belezas da natureza sdo as mais suportaveis para o primeiro
objetivo, se cedo nos habituamos a observé-las, ajuiza-las e admiré-las.?®’

Aqui uma objecdo pode ser feita: a dispersdo promovida pela arte ndo diz respeito
propriamente ao sublime, mas antes a impureza dos produtos artisticos vinculado ao gozo pela
matéria dos sentidos, dai o privilégio da natureza sobre a arte, pois a sua beleza
autossubsistente ndo exige atrativos, de tal maneira que o juizo atinge mais facilmente a forma

dos fendmenos. Certamente, em parte é disto que se trata, no entanto, essa mesma pureza é

%5 Na distingdo kantiana entre “objetos belos” e “vistas belas sobre objetos” também se encontra o mesmo
movimento indefinido de uma reflexdo sem fim. Assim, segundo Kant, “nas ultimas, o gosto parece ater-se ndo
tanto no que a faculdade da imaginacéo apreende nesse campo, mas muito antes no que com isso Ihe da motivo
para compor poeticamente, isto é, nas verdadeiras fantasias com as quais 0 animo entretém-se enquanto é
continuamente despertado pela multiplicidade na qual o olho choca; como é talvez o caso na visdo de figuras
mutéveis de um fogo de lareira ou de um riacho murmurejante, ambas as quais ndo constituem nenhuma
beleza, todavia comportam um atrativo para a faculdade da imaginacdo porque entretém o seu livre jogo”.
KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.89.

266 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.170.
27 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.171.
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solapada logo em seguida pela aproximacdo das belas-artes com ideias morais. Alias, a rigor,
para Kant, ndo h& que se falar em pureza nos produtos artisticos. Sendo assim, é possivel
prosseguir a andlise levando em conta a presenca indiscreta nesses produtos da comocéo
sublime. Essa comocgdo que torna a arte mais “bela” ¢ a sensibilidade de um sujeito tomado
pela imaginagdo no seu limite, ou seja, no momento em que a reflex&o escapa do ciclo sereno
das representacdes propostas pela arte bela e se torna, mais do que aprazivel, comovente. Este
limite tracado pela imaginacdo € o que permite a Jean Luc-Nancy inverter a proposicdo de
Kant, segundo a qual o sublime constitui apenas um “apéndice” de menor importancia na

reflexdo estética quando comparado com o sentimento do belo:

A partir de Kant, le sublime constitue le moment le plus propre, le plus décisif d’une
pensée de I’art. Il en forme le cceur — et le beau n’en est que la régle. Cela signifie
non seulement que, comme je ’ai dit, la beauté seule peut toujours glisser dans
I’agréable (et, par exemple, dans le “style sublime™!), mais cela signifie surtout peut-
étre qu’il n’y a pas de sublime “pur” purement distingué du beau. Le sublime, c’est
par ou le beau nous touche, et non comment il nous plait. C’est la joie, non la
jouissance: les deux mots sont le méme mot a ’origine. Le méme mot, la méme
limite affectée du battement de la joie et la jouissance... étre touché est sublime,
parce que c’est étre exposé et étre offert.?®®

Nesse sentido, é possivel pensar a vinculagdo do sublime com um ato de liberdade,
mas ndo meramente no sentido da faculdade suprassensivel que é colocada em jogo quando a
imaginacdo ndo € mais capaz de compreender ou de oferecer uma forma aos fenémenos
exteriores. Antes, trata-se da liberdade daquele que se deixa comover, que se abre aos
fendmenos sem as reservas ou os limites impostos pelo entendimento mesmo de forma
indeterminada. Na primeira Critica, Kant avalia que o pensamento depende da intuicdo para
exercer a sua atividade propria, caso contrario ele ndo passaria de uma mera formalidade
vazia de conteudos; da mesma forma, a intuicdo sem pensamentos €, do ponto de vista do
conhecimento da natureza, cega.?®® Transpondo essa reflexdo para a terceira critica, nota-se
que a forma da arte bela exige na sua apreensao certa ocupacdo legal com os conceitos,

mesmo de forma indeterminada. Inversamente,

(...) aquilo que, sem raciocinio, produz em no6s e simplesmente na apreensdo o
sentimento do sublime, na verdade pode, quanto a forma, aparecer como contrario a
fins para a nossa faculdade do juizo, inconveniente & nossa faculdade de
apresentacao e, por assim dizer, violento para a faculdade da imaginacdo, mas apesar
disso e s6 por isso é julgado ser tanto mais sublime.?”

28 NANCY, Jean-Luc. L ‘offrandre sublime, p.89.
29 \/er KANT, Immanuel. Critica da razéo pura.
210 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.91.
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Essa violéncia, que, segundo Kant, a imaginagao exerce sobre si mesma, é a producéo
de um limite para a compreensdo, para a apreensao de uma forma adequada a sensibilidade e
ao entendimento. Mas esse excesso imaginativo retoma, mais uma vez, 0 mote da
simplicidade, comum a toda a tradicdio do sublime evocada até aqui: “Simplicidade
(conformidade a fins sem artificio), € como que o estilo da natureza no sublime, e assim
também da moralidade que é uma segunda natureza (...)”.*’* Ou seja, esse “estilo da natureza
no sublime” €, simplesmente, curto e grosso, tal como a vontade divina que comunica as suas
ordens diretamente a imaginacdo, sem se preocupar com maiores explicacdes, sem prescrever
0s motivos e a finalidade dos seus comandos, passando ao largo de oferecer a priori garantias
de que essa vontade serve, em ultimo caso, aos ideais de justica e de benevoléncia. E, se esta
simplicidade é comparavel a moralidade talvez isto se deva ao fato de que, para o filosofo,
“onde a lei moral fala ndo hé objetivamente mais nenhuma livre escolha com respeito ao que
deve ser feito”.?> Da mesma forma, os objetos da experiéncia comum, absolutizados
dindmica e matematicamente pela imaginacdo, se impdem ao sujeito da reflexdo a despeito
das determinagdes ou dos filtros que constituem a experiéncia: “Dans le sublime, la
jouissance touche, elle émeut, ¢’est-a-dire aussi qu’elle commande”.?”® E nesse sentido que

intervém o exemplo do juizo sublime aplicado & natureza @ maneira dos poetas:

Do mesmo modo ndo temos que considerar a vista do oceano como 0 pensamos,
enriquecido com toda espécie de conhecimentos (que porém ndo estdo contidos na
intuicdo imediata), por assim dizer como um vasto reino de criaturas aquaticas,
como o grande reservatério de &gua para 0S vapores que impregnam O ar com
nuvens em beneficio da terra, ou também como um elemento que na verdade separa
entre si partes do mundo, conquanto porém torne possivel a maxima conformidade
entre eles: pois isto fornece puros juizos teleoldgicos; mas se tem que poder
considerar o oceano simplesmente, como o fazem os poetas, segundo o que a vista
mostra, por assim dizer se ele é contemplado em repouso, como um claro espelho
d’agua que ¢ limitado apenas pelo céu, mas se ele esta agitado, como um abismo que
ameaca tragar tudo, e apesar disso como sublime.?”

Por outras palavras, é preciso considerar 0 oceano a maneira de Baudelaire, que o
apreende na sua “assustadora simplicidade”. Simplicidade essa que traga inclusive o0 proprio
sujeito da reflexdo o qual, diante de tal visdo, recusa o bem-estar e a vida com todas as suas

amenidades que se oferece em terra firme:

2L K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.122.
"2 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.55.
2 NANCY, Jean-Luc. L offrandre sublime, p.93.

2" KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.117.
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Semblable a un préte a qui on arracherait la divinité, je ne pouvais, sans une
navrante amertume, me détacher de cette mer si monstrueusement séduisant, de
cette mer si infiniment variée dans son effrayante simplicité, et qui semble contenir
on elle et représenter par ses jeux, ses allures, ses coléres et ses sourires, les
humeurs, les agonies et les extases de toutes les &mes qui ont vécu, qui vivent et
vivrogté En disant adieu a cette incomparable beauté, je me sentais abattu jusqu’a la
mort.

Em Baudelaire essa simplicidade € assustadora, pois ela ndo é fruto da vontade, da
espontaneidade criadora capaz de consagrar o génio. Antes, o sublime do poeta parece evocar,
novamente, a forca da fraqueza. Ou seja, a impoténcia daquele que quis criar, nos seus
poemas em prosa, por exemplo, “o milagre de uma prosa poética, musical, sem ritmo e sem
rimas, tdo macia e maleavel para se adaptar aos movimentos liricos da alma, as ondulac6es do
devaneio, aos sobressaltos da consciéncia”, mas acabou se afastando do seu modelo; coisa que
“nao pode sendo humilhar profundamente um espirito que olha como a maior honra do poeta
realizar exatamente o que projetou fazer”.?® O “mestre da natureza” que aparece nos
Paraisos artificiais sob efeito do vinho — substincia que se adapta bem “aos movimentos
liricos da alma”, etc. — é derrotado por sua serva quando ele se encontra sob o dominio do
opio ou do haxixe: “Le vin sait revétir le plus sordide bouge/ D’un luxe miraculeux (...)/
L’opium agrandit ce qui n’a pas de bornes/ Allonge I’illimité/ Approfondit le temps, creuse la
volupté,/ Et des plaisirs noirs et mornes/ Remplit I’4me au-dela de sa capacité”.?”’ Essa
derrota talvez ndo seja apenas estética, mas também, em certo sentido, politica. Na versao dos
Paraisos de 1860, o poema do vinho com seu potencial conciliador, cede lugar a “tradu¢do”
de Baudelaire do livro de Thomas De Quincey intitulada Un mangeur d’opium. L&, encontra-

se, entre as frases que o poeta insere na obra de De Quincey, 0 seguinte comentario:

Le lecteur a déja remarqué que depuis longtemps 1’homme n’évoque plus les
images, mais que les images s’offrent a lui, spontanément, despotiquement. Il ne
peut pas les congédier; car la volonté n’a plus de force et ne gouverne plus les
facultés. La mémoire poétique, jadis source infinie de jouissances, est devenue un
arsenal inépuisable d’instruments de supplices.*’®

Faz sentido a transformacdo da memaria poetica diante do épio em um instrumento de
tortura. Em 1860, estamos ja bem longe da “lirica ilusdao” de 1848 e a Revolugdo, nesse
contexto, pode novamente casar a sua sublimidade com a energia violenta que se exige dos

seus participantes: “Mon ivresse en 1848. De quelle nature était cette ivresse? Gout de la

2> BAUDELAIRE, Charles. Déja! In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p.338.

27® BAUDELAIRE, Charles. Pequenos poemas em prosa, p.17.

2" BAUDELAIRE, Charles. Fleurs du mal. In : BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.49.

2’8 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In : BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, p. 483.
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.. , . . . 279
vengeance. Plaisir naturel de la démolition. Ivresse littéraire; souvenirs des lectures”.

Como diria Antoine Compaignon a respeito de Baudelaire: “Le sublime est I’expérience
méme de la réversibilité: extase et horreur, bourreau et victime. Le poéte est partout menacé
par le gouffre, gouffre pire que celui de Pascal, (...), pire car gouffre plat, horizon indéfini de
I’angoisse existencielle (...)”.° Mas o abismo existencial do poeta, ainda que pleno de
agonia e dor, foi capaz de conferir nos Pequenos poemas em prosa uma das imagens mais
sublimes da criacdo artistica. A reversibilidade funciona em duas vias, de tal maneira que o
mesmo “instrumento inesgotavel de suplicios” é perfeitamente utilizado no trabalho poético.
Talvez ai resida todo o segredo de Baudelaire, mesmo sem o auxilio do vinho, do 6pio ou do

haxixe:

CONFITEOR DO ARTISTA

Ah! Como os fins dos dias de outono sdo penetrantes! Penetrantes até doer! Porque
ha certas sensac@es deliciosas cujas imprecisdes ndo excluem a intensidade; ndo ha
ponta mais aguda do que a do infinito. Grande delicia que é a de se afogar a vista na
imensiddo do céu e do mar! Solidao, siléncio, a incomparavel castidade do azul!
Uma pequena vela tremulante que, por sua pequenez e seu isolamento, imita a
minha irremediavel existéncia; melodia mondtona das vagas, todas essas coisas
pensam por mim ou eu penso por elas (pois na grandeza dos devaneios, meu eu se
perde rapidamente!); elas pensam, digo eu, mas de forma musical e pitoresca, sem
perspicécias, sem silogismos, sem dedug¢des. Todavia, tais pensamentos que saem de
mim ou se projetam das coisas cedo tornam-se intensos demais. A energia na
volUpia cria um mal-estar e um sofrimento positivo. Meus nervos tensos demais s
ddo vibragdes gritantes e dolorosas. E agora a profundidade do céu me consterng;
sua limpidez me exaspera. A insensibilidade do mar, a imutabilidade do espetaculo
me revoltam... Ah! Sera preciso sofrer ou fugir eternamente do belo? Natureza,
feiticeira impiedosa, rival sempre vitoriosa, deixe-me! O estudo do belo é um duelo
em que o artista grita de medo antes de ser vencido.?*

2 BAUDELAIRE, Charles. Mon cceur mis a nu. In : BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, p.679.
280 COMPAGNON, Antoine. Les antimodernes: de Joseph de Maistre a Roland Barthes, p.131.
281 BAUDELAIRE, Charles. Pequenos poemas em prosa, p.24-25.
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CAPITULO 3

O DOM SUBLIME E A IMAGINACAO

A arte é longa, a vida é curta, a ocasido é aguda.

(Hipdcrates. Aforisma 1)

Alors, 6 ma beauté! dites a la vermine

Qui vous mangera de baisers,

Que j'ai gardé la forme et I’essence divine
De mes amours décomposés!

(Charles Baudelaire. Une charogne)

3.1 QUESTOES PRELIMINARES

Em um pequeno ensaio intitulado Kant et Goethe, Georg Simmel pretendeu comparar
os dois autores partindo de uma questdo historica bem delimitada. Ambos sdo convocados a
responder a um enigma que seria obsessivamente recolocado pela modernidade: como operar
a conciliacdo entre espiritio e natureza, sujeito e objeto, corpo e alma, etc. Assim, supde-se
gue o sentimento de uma experiéncia dupla acompanha como uma sombra a autoimagem do
homem moderno. Experiéncia cindida entre os reclames de Deus, da razdo ou do estado, e 0s
apelos da natureza, dos desejos ou da necessidade. Conforme a tradi¢cdo, Simmel constata que
essa cisdo original foi introduzida pelo cristianismo. No entanto, esse primeiro germe de
ruptura sé passou a conformar uma parte essencial da experiéncia da civilizacdo ocidental
quando a propria doutrina cristd foi colocada em cheque: “la religion chrétienne, (...),
proposait du méme geste la scission et la réconciliation. (...) il a fallu que ’avénement du
temps moderne rende sa solution douteuse, pour que le probleme lui-méme apparaisse dans
toute son étendue”.?®? Essa cisdo, que se aprofunda e se desdobra continuamente em questées
estéticas e politicas cada vez mais amplas — dentro das quais, como vimos no primeiro
capitulo, também se insere a discuss@o sobre o sublime na Franca —, foi descrita nos seguintes

termos por Simmel:

%82 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.20.
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C’est d’abord entre le sujet et 1’objet que les temps modernes construisent
I’opposition la plus tranchée. Le moi pensant se sent souverain face au monde entier,
tel qu’il se donne dans la représentation, le “je pense, donc je suis — et donc le
monde est aussi” devient, quelque transformation, quelque développement qu’il
subisse, la seule certitude inébranlable de 1’existence. D’un autre c6té, pourtant, ce
monde objectif est d’une impitoyable factualité, et jamais le moi n’est autant apparu
comme son produit, comme une figure que les forces du monde composent de la
méme manicre qu’elles composent la forme d’une plante ou d’un nuage. Cette
dichotomie n’affect pas seulement le monde de la nature, mais aussi celui de la
société. L’individu réclame le droit a la liberté et a la particularité, tandis que la
société ne veut le reconnaitre que comme un élément soumis a ses lois
suprapersonnelles. Dans les deux cas, la souveraineté du sujet risque soit d’étre
engloutie par une objectivité étrangeére, soit de sombrer dans un isolement et un
arbitraire anarchistes.”*®

O autor reconhece em Kant e Goethe dois projetos opostos de reconstrugdo ou de
reconciliacdo da existéncia. Respectivamente: o cientifico, que pretende compreender a
natureza através de conceitos ou representagdes logicas; e o “artistico”, que supde uma
comunidade essencial entre espirito e natureza, comunidade essa que ndo se deixa perceber
através de uma teorizacao, mas que se oferece diretamente aos sentidos do artista. A solugéo
kantiana deve seu mérito, segundo o autor, ao fato de elevar a méaxima poténcia o
subjetivismo moderno (“a soberania do eu”) sem abrir mao da objetividade propria da
experiéncia. Assim, no lugar de uma separacao radical entre o pensamento e a sensibilidade —
tal como ocorre no idealismo de Descartes, por exemplo —, Kant concebe essa duas instancias
como indissociaveis na constituicdo da experiéncia objetiva: o campo do conhecimento
possivel s6 pode ser formado a partir da reunido das diversas percep¢des sensiveis em uma
consciéncia unica. Em outras palavras, a possibilidade de uma experiéncia objetiva residiria,

para Kant, fundamentalmente no conceito de representacao:

Il faut en effet que les choses soient des simples représentations, pour que notre
faculté de représentation, dont nous sommes irrémédiablement tributaires, puisse
nous donner une certitude a leur sujet; c’est seulement ainsi que nous pouvons en
dire quelque chose de absolument nécessaire, a savoir énoncer les conditions dont
dépend la représentation elle-méme et qui doivent de toute maniére s’appliquer a ce
qui n’existe que dans cet élément. Si nous devions attendre que les choses soient
déversées de I’extérieur dans notre esprit, comme des entités fonciérement
étrangéres recueillies dans un récipient inerte, la connaissance ne pourrait jamais

8 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.20-21. No século XIX, podemos dizer que o dandi encarna com
propriedadade essa dicotomia moderna, fundando-se no paradoxo de um personagem que pretende moldar sua
sujetividade a maneira de uma verdadeira fabricacéo, as custas de um esfor¢o quase tdo arduo quanto o do
operario na fabrica. Entre os séculos XVIII e XIX que testemunharam a vitoria do trabalho e, de forma nao
menos decisiva, 0 dominio do homem sobre a matéria, o dandi traz, na fabricagdo de seu proprio personagem,
as marcas das for¢as produtivas modernas: um “novo impulso criador que estimula o homem, na economia
como na arte, a ultrapassar o estado da sua naturalidade, para chegar, através do trabalho, a um mundo de que
ele mesmo ¢é criador”. N&o por acaso, tornaram-Se Célebres as palavras de George Bryan Brummell, o
arquetipico dandi inglés: “it’s my folly, the making of me”.
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aller au-dela du cas particulier. Mais puisque c’est la activité représentative du moi
qui constitue le monde, les lois de notre esprit sont les lois de choses elles-mémes.?**

O eu penso é a unidade originaria da consciéncia que permite representar a
experiéncia. Os dados apresentados pela sensibilidade ndo possuem uma ordem e uma
estabilidade propria. Uma vez captados pela intuicdo, esses dados devem se submeter as
diretrizes determinantes da consciéncia; ou seja, a diversidade sensivel deve ser re-
apresentada sob a unidade conceitual do pensamento como a Unica forma de constituir uma
experiéncia efetivamente objetiva. A realidade objetiva é a realidade da re-apresentacéo. Isso
ndo torna a experiéncia uma mera ficcdo, produto de uma consciéncia criadora e infinita que
molda a seu bel-prazer o mundo. O caso ¢ justamente o contrario. O mundo “real” continua
com toda a sua “solidez”, no entanto, ele sO nos ¢ acessivel, em ultima instancia, Sob a
legalidade do pensamento, legalidade esta que nos permite compartilhar a experiéncia e
transformar o mero caos sensivel em natureza: totalidade organizada dos fenbmenos regida
pela unidade final da consciéncia. O que as coisas possam ser em si — independentes das
condicBes subjetivas através das quais elas se tornam objetos da experiéncia (representagdo) —
resta probleméatico. Podemos até pensar as coisas em si como fundamentos das nossas
representacdes, mas ndo podemos conhecé-las objetivamente, pois o conhecimento depende,
necessariamente, de limitar o mundo exterior as condi¢bes da nossa sensibilidade e,

sobretudo, da nossa consciéncia. Nesse caso, argumenta Simmel:

L’interprétation scientifico-intellectualiste se trouve ainsi portée a son comble: ce
n’est pas dans les choses, c’est dans le savoir relative aux choses que réside pour
Kant le probléme. Il parvient a surmonter les grandes dichotomies — la nature et
I’esprit, le corps et I’dme — en se contentant d’unifier les images cognitives des
instances impliquées: I’expérience scientifique, avec 1’égalité universelle des ses
lois, dessine le cadre qui rassemble tous les contenus de I’existence en une seule
forme, celle de I'intelligibilité de 1’entendement.*®

Podemos dizer sem exagero que a leitura kantiana do mundo, na analise de Simmel,
exclui, de maneira geral, a aventura da existéncia; isto ¢, a “radicalidade que se sente como
tensdo da vida mesma”, diria o autor em outro contexto.’®® Nesse sentido especifico, o projeto
kantiano de concilia¢do da existéncia se oporia frontalmente ao projeto “artistico” encarnado
por Goethe. A esséncia da aventura — como um evento “radical” destacado do “contexto

global da vida” e, por esse mesmo motivo, vinculado originariamente ao centro da propria

84 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.23-24.
28 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.27.
%86 SIMMEL, Georg. Para una psicologia filoséfica. In: SIMMEL, Georg. Sobre la aventura, p.40-41.
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existéncia —, é o principio que circunscreve o projeto de conciliacdo artistico. Esse principio
torna o artista capaz de encontrar a necessidade no acaso, ou, mais especificamente, a beleza.
Por essa via, 0 belo em Goethe buscaria provar uma espécie de comunidade mistica entre
espirito e matéria, de tal maneira que sujeito e objeto sdo considerados, simultaneamente,
como uma mesma “pulsa¢do da vida universal da natureza”.?®’ A subjetividade do artista
exteriorizada na obra de arte é constituida da mesma substéncia que conforma a natureza. Eis
porque a experiéncia estética serd, nao surpreendentemente, tomada como um modo de

experimentacao da verdade, um encontro casual com a unidade originaria do ser:

Que la nature et ’esprit, ou la réalité et la valeur, ne divergent pas essentiellement,
qu’il existe entre eux une unité profonde, que dans I’oeuvre individuelle trouve
seulement une expression particulierement nette et convaincante — sur cette prémisse
repose ’existence de tout artiste. Une telle existence serait vide et dénuée de sens, si
’artiste n’était convaincu que la beauté et la signification que le phénomeéne acquiert
sous ses mains ne constituent pas un ajout extérieur, mais traduisent la vérité,
I’essence de cette réalité débarrassée de toutes les falsifications.”®®

Eis ai uma tese que Simmel aplica a leitura de Goethe, mas que bem poderia, de certa
maneira, resumir uma versdo do seu préprio pensamento sobre 0 campo estético. Por ora nos
interessa apenas notar que, na argumentacdo de Simmel, os papéis parecem estar invertidos,
de tal modo que o cientificismo de Kant repara a fratura original entre sujeito e objeto
equipando o sujeito com uma consciéncia capaz de “criar” a propria objetividade; enquanto
Goethe, no sentido inverso, enfatiza a objetividade original da natureza, objetividade essa que
compreende e engloba a subjetividade. Pois é exatamente isso que se passa, com o cuidado de
lembrar ao leitor que o “sujeito” kantiano ndo ¢ o “sujeito fortuito na sua particularidade
pessoal, mas o sujeito como portador supra-individual do conhecimento objetivo™.”®® Ou, de
acordo com a terminologia kantiana, trata-se aqui do sujeito portador, em primeiro lugar, de

uma consciéncia ldgica e ndo psicoldgica. Assim, prossegue Simmel:

D’un point de vue scientifique et méthodologique, Kant est bien sir le penseur
objectif, impartial, Goethe le penseur subjectif, qui fagonne I’image de 1’existence
d’aprés son individualité passionnée. Mais sur le plan de la conception du monde et
du contenu final, Kant est le subjectiviste qui intégre le monde dans la conscience
humaine, qui le coule dans ses moules, tandis que Goethe ne connait que la pleine
objectivité de I’existence, dans laquelle le sujet et sa vie sont une pulsation de la vie
universelle de la nature.”*

87 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.39.
%88 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.33.
89 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.39.
20 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.39.
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Resumidamente, esse é o tom geral da argumentacdo presente no ensaio de Simmel. A
comparagdo entre os dois autores & motivada pela diferenca radical entre ambos diante da
tentativa comum de remediar a cisdo prépria a autoimagem do sujeito moderno. Podemos
dizer que este ensaio nos interessa por varios motivos. Ha um primeiro interesse, evidente por
si, que se encontra tanto no tema geral — trata-se de um estudo comparado entre um filésofo e
um escritor —, quanto no fato de que o filésofo em questdo é o mesmo abordado por este
trabalho. Mas para além dessa evidéncia 6bvia, o texto de Simmel revela, de certa forma, um
interesse historico. Isto €, a sua interpretagdo “cientificista” da filosofia de Kant parece
resumir uma certa tendéncia dos criticos contra a qual Heidegger se opds radicalmente.

De acordo com Heidegger, essa tendéncia — talvez até hoje dominante entre os estudos
kantianos — consistiria em tomar a Critica da Razdo Pura estritamente como uma teoria do
conhecimento éntico, positivo, etc. Nesse caso, a analise deve colocar o seu centro de
gravidade na consciéncia logica, na capacidade do entendimento em fundar as ciéncias puras
— fisica e matematica — e de compreender a natureza como simples mecanismo. Como lembra
Simmel: “c’est seulement quand 1’entendement effectue la synthése des données sensibles
selon ces propres catégories que se dessine, par-dela leur caractére fortuit et subjectif, I’image
cognitive fiable des objets”.?** A imaginacdo, mencionada apenas uma vez de passagem pelo
autor, se encontra totalmente dependente da atividade do entendimento, ou seja, da unidade
originaria do Eu penso que cria as categorias (conceitos puros) e, por essa via, coordena a
sintese e a reproducdo dos dados sensiveis para a formacdo do conhecimento. A representacdo
objetiva, enquanto produto de uma atividade sintética, indicaria a inexisténcia de uma unidade
original do ser capaz de superar a cisdo entre sujeito e objeto. Esta unidade é forjada
(sintetizada) diante da constituicdo da propria experiéncia, revelando, ao mesmo tempo, uma
rigida divisdo de poderes e fungdes entre faculdades do conhecimento: “Kant, lui, met
I’accent sur la délimitation des facultés, qui subsiste malgré leur unité. La délimitation est
pour lui le corrélat direct de I’unité. (...) Pour Kant la connaissance est la synthése de facultés
en réalité étrangeres I’une a Iautre”.??

Essa tendéncia interpretativa certamente faz justica a letra kantiana, sobretudo quando
se leva em conta as diferengas entre as duas primeiras edi¢fes da Critica da Razdo Pura. De
acordo com Heidegger, Kant teria efetuado um recuo na importancia atribuida ao papel da
imaginacédo entre a primeira e a segunda edicdo da Critica, recuo esse que reforcaria a leitura

desta obra como uma teoria do conhecimento stricto sensu. O que seria considerado uma

1 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.56.
2 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe. p.54 e 56 respectivamente.
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perda para Heidegger, ¢ um “ganho” para as pretensdes de uma filosofia epistemologica.

Como lembra Valério Rohden:

Longe de constituir-se em simples coisa ou dado sensivel, o objeto preenche certas
condigBes de constancia de tal modo que suas representagGes ocorrem ja em certas
ligacdes e regulacdes, que se distinguem de meras representaces e associacdes
subjetivas. O objeto é um fendbmeno submetido a regras. O conhecimento de objetos
supde uma atividade de nossa consciéncia, ligando representacdes segundo certas
regras necessarias. Em consequéncia disso Kant pdde escrever nos Principios
Metafisicos da Ciéncia Natural (1786) que o “juizo é uma agdo pela qual
representagcdes dadas tornam-se pela primeira vez conhecimento de um objeto”. A
descoberta dessa concep¢do marca um dos principais progressos da segunda edicdo
(1787) sobre a primeira edicdo da Critica da Razdo Pura, interpretada por
Heidegger como um retrocesso, por eliminar a supremacia da faculdade da
imaginagdo na articulagdo das faculdades de conhecimento ente si.**®

A tese heideggeriana sobre Kant concentra-se basicamente na ideia de que a Critica da
Razdo Pura nao diz repeito a uma simples “teoria do conhecimento” dntico da natureza, mas
antes, ela procederia a uma completa refundacdo da metafisica a partir da redescoberta dos
seus proprios fundamentos ontoldgicos. Isto significa dizer que todo o conjunto de faculdades
do animo erigidas na primeira Critica visa esclarecer, antes do conhecimento objetivo, a
estrutura da transcendéncia, isto é, a constituicdo do ser do ente que, por sua vez, unicamente
torna possivel a representagdo objetiva da experiéncia: “La connaissance ontique ne peut
s’égaler a I’étant (aux “objets”) qui si cet étant est déja manifeste auparavant comme étant,
c’est-a-dire si la constitution de son étre est connue. C’est a cette derniére connaissance que
les objets, (...), doivent se conformer” 2%

Portanto, se pudéssemos incluir a leitura de Heidegger na mesma problematica
levantada por Simmel, teriamos uma proposta diferente de conciliacdo entre sujeito e objeto.
Tal proposta ndo estaria mais centrada na autonomia do pensamento Idgico, da consciéncia
que limita e assegura a experiéncia excluindo, ao mesmo tempo, o conhecimento do ser para o
campo problematico das coisas em si. Inversamente, ¢ o “conhecimento” ontoldgico que
desvelaria uma afinidade arcaica entre espirito e sensibilidade anterior a unido dessas duas
instancias diante das representagcdes objetivas. O elemento capaz de dar coeréncia a essa
afinidade original concentra-se na radical finitude humana; isto é, na relacdo necessaria que 0s
homens devem estabelecer com o mundo exterior, com o ente ao qual eles estdo destinados a
existir, depositar suas acdes e representar suas experiéncias. Em funcdo dessa finitude esta

orientada toda a nossa transcendéncia.

2% ROHDEN, Valério. As aparéncias estéticas ndo enganam. In: DUARTE, Rodrigo (Org.). Belo, Sublime e
Kant, p.57.

24 HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.73.
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E nesse sentido que Heidegger ird destacar a importancia capital das primeiras linhas
da Estética Transcendental. Segundo o proprio autor, elas foram solenemente ignoradas pelos
criticos: “De quelque maniére et par quelque moyen qu’une connaissance puisse se rapporter
a des objets, le mode par lequel elle se rapport immédiatement a des objets, et que toute
pensée, a titre de moyen, prend pour fin, est I’intuition”.?*> A partir dessa sentenca Heidegger
afirma categoricamente: “connaitre est premiérement intuitioner”.?*® A prioridade da intuicéo
no conhecimento ndo se deve a anterioridade cronoldgica da afeccdo sensivel em relacdo a
representacdo conceitual. No argumento de Heidegger essa anterioridade empirica vincula-se
ao simples fato de que o homem, como ser finito, deve orientar-se dentro de um mundo
exterior que existe por si mesmo, possuindo uma autonomia frente a qual ele necessariamente
tem de se adaptar. Enfim, se todo conhecimento comeca pela intuicédo, isto se deve a finitude

radical da nossa propria condicdo de existéncia:

C’est parce que notre existence est finie — existante au milieu de I’étant qui est déja
et auquel elle est abandonnée — qu’elle doit nécessairement le recevoir, ce qui
signifie qu’elle doit offrir a I’étant la possibilit¢ de s’annoncer. Des organes sont
nécessaires pour que cette annonce puisse se transmettre. L’essence de la sensibilité
se trouve dans la finitude de D’intuition. Les organes qui sont au service de
I’affection sont donc des organes de sens parce qu’ils appartiennent a I’intuition
finie, c’est-a-dire a la sensibilité. Kant trouve ainsi pour la premiére fois un concept
ontologique et non sensualiste de la sensibilité.?*’

Nesse caso, a nossa constituicdo sensivel (sensualista) s6 existe em funcdo da
necessidade ontoldgica, prépria a finitude, de receber o mundo exterior. Essa necessidade
priméaria da origem e oferece unidade a toda a estrutura de faculdades transcendentais. Por ai
se justifica ndo apenas a prioridade da intuicdo pura no conhecimento — isto é, do tempo e do
espaco como possibilidades originais de anincio dos entes —, mas também procura-se
demonstrar a subordinacdo fundamental do pensamento as condicGes originarias da nossa
sensibilidade: “La pensée n’existe pas seulement a coté et “en plus” de I’intuition, elle sert,
par sa structure interne, ce que I’intuition a premieérement et constamment pour but” 2%

Sob este aspecto especifico, podemos dizer que tal leitura da filosofia tedrica de Kant
0 aproximaria, de certa maneira, do Goethe interpretado por Simmel. Pelo menos é isto que

sugere a observacdo deste ultimo autor a respeito dos seguintes versos do poeta alemdo: “Si

I’oeil n’était solaire / Comment verrait-il le soleil?”. Assim, argumenta Simmel:

2% KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.87.

2% HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.83.
»" HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.87.
2% HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.84.
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Ce n’est pas I’oeil qui donne forme au soleil, et qui peut pour cette raison le
connaitre — ainsi faudrait-il interpréter les vers de Goethe d’un point de vue kantien
—, non: I’oeil et le soleil participent du méme étre objectif, ils sont au méme titre des
enfantsz(gige la divine nature et par la capables de se comprendre, de s’absorber I’un en
’autre.

Se para Goethe a relacdo fundamental do olho com o sol ndo seria fisica
(natural/bioldgica), e nem conceitual (l6gica), mas ontoldgica, podemos dizer que em Kant,
via Heidegger, o reconhecimento de um ente sob a forma objetiva e conceitual da experiéncia
sO tem lugar na medida em que a estrutura do ser desse ente nos é conhecida, de forma geral,
antecipadamente. A forma geral desse conhecimento é a “modalidade de regulagdo” de um
objeto, fruto da unido entre os conceitos e o diverso da intuicdo. O produto dessa sintese é
aquilo que Kant chama de “monograma da imaginacdo”, ou simplesmente um esquema, nesse
caso especifico, de um conceito empirico; isto ¢, uma “imagem flutuante” que rabisca ou

esboca 0 modo de insercdo do ser dos entes no horizonte da objetividade:

Ce qui nous représentons a propos de cette maison particuliére est le “comment” de
la possibilité de I’apparition empirique. Il est possible qu’une maison ait tel aspect.
Cette maison que je vois a restreint, par son mode d’apparition propre, le champ des
possibilités d’apparitions a telle possibilité particuliére. Mais le résultat de ce
“choix” nous intéresse tout aussi peu que celui qui s’est fixé par le mode
d’apparition d’autres maisons. Ce qui, au contraire, nous intéresse, c’est le champ
des modes d’apparitions possibles comme tel et, plus précisément, ce qui délimite ce
champ, c¢’est-a-dire cela méme qui regle et prédétermine comment, en général, une
chose doit apparaitre pour que, maison, elle puisse offrir une vue conforme & sa
nature. Cette prédétermination de la régle n’est pas une description énumérant
simplement les ‘“caractéres” qu’on trouve a une maison mais un “dessin” de
I’ensemble visé lorsqu’il est question d’une maison.*®

Esse esquematismo empirico da imaginacdo nos permite reconhecer de antemao o sol,
por exemplo, como um mesmo e Unico objeto independente das suas modificagdes durante o
dia ou durante o ano; ou ainda identificar uma casa, dentre outras construcfes, por mais
estranha e diversa que a sua manifestacdo empirica possa ser. Assim, mesmo se tratando de
um esquema empirico da imaginacdo, podemos perceber que a unido entre conceito e intuicao
operada na apreensdo de objetos determinados revela uma afinidade transcendental
(ontoldgica) entre as faculdades do conhecimento. Isto significa que a imagem esquematica de
conceitos determinados esta fundada sobre outra sintese ainda mais arcaica. Trata-se do

esquema transcendental, ou, na terminologia heideggeriana, da sintese ontoldgica operada

%9 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.40-41.
30 HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.153.
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pela imaginacao entre as categorias do entendimento (conceitos puros) e o diverso da intuicéo
pura (tempo). Se o esquema de um conceito empirico representa a modalidade de
manifestacdo de um objeto especifico numa experiéncia possivel, o0 esquematismo
transcendental apresenta, por sua vez, a forma geral do horizonte de possibilidades da prépria
experiéncia como um todo. Ou ainda, segundo Simmel interpretando Goethe: “Aqui ndo se
trata da forma, mas da existéncia inteira, a unidade da forma e do contelldo misteriosamente
pré-estabelecida na interioridade do homem”.*** Assim, essa unidade misteriosa seria fruto da
sintese da imaginacao transcendental e ofereceria a imagem pura da existéncia com todos os
seus contetidos possiveis. Ao fazé-lo, ela abre aos homens o horizonte ontoldgico da
transcendéncia permitindo a manifestagdo do ente em sua totalidade:

La possibilité de I’expérience vise donc ce qui rend possible une expérience finie,
¢’est-a-dire une expérience qui n’est pas nécessairement mais éventuellement réelle.
La possibilité qui rend possible cette “éventuelle” expérience, est la possibilitas de
la métaphysique traditionnelle, identique a 1’essentia ou realitas. (...) L’imagination
forme d’avance, préalablement a 1’expérience de 1’étant, la vue de I’horizon de
I’objectivité. Cette formation de la vue dans la forme pure du temps n’est pas
seulement préalable a telle ou telle expérience de 1’étant, elle précede d’emblée et a
tout moment toute expérience possible de celui-ci. En nous offrant de cette maniére
une vue pure, I’imagination n’est en aucun cas lié a la présence d’un étant. C’est
ainsi justement que sa pré-formation du scheme pur, par exemple de la substance,
qui est donc la permanence, consiste & mettre sous le regard comme une constante
présence. C’est seulement a 1’horizon de cette présence que telle ou telle “présence
de I’objet” peut se manifester.*

Através dessa perspectiva, a imaginacdo transcendental é enraizada por Heidegger no
centro da principal questéo da Critica da Razo Pura: como sdo possiveis 0s juizos sintéticos
a priori? Ou na linguagem heideggeriana, como é possivel a constituicdo do horizonte de
transcendéncia, a “compreensdo prévia do ser do ente” que torna possivel a experiéncia
objetiva? Uma tal possibilidade seria desvelada a partir da compreensdo da imagina¢do como
terceira faculdade fundamental — entre razdo tedrica e intuicdo — cuja tarefa consistiria em
unificar a priori o horizonte de transcendéncia. Na realidade, uma unificacdo como essa nao
poderia ter lugar se os elementos em sintese ndo demonstrassem uma afinidade prévia. Esta
afinidade é oferecida pela propria faculdade das imagens concebida por Heidegger como a
misteriosa “raiz comum” do entendimento e da intui¢do sinalizada de forma receosa por Kant:
“Elle est originellement unifiante, ce que veut dire qu’elle est la faculté propre qui forme

1’unité des deux autres, entretenant avec elles une relation structurelle essentielle”.>*

%01 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.42. Traducio minha.
%2 HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.174 e 190 respectivamente.
33 HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.195.
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Apesar de boa parte dessa interpretacdo estar fundamentada no capitulo sobre o
esquematimo — isto €, num dos trechos que ndo sofreu alteracBes entre as duas primeiras
edicdes da Critica da Razdo Pura —, Heidegger considera que Kant teria recuado na sua
argumentacdo em um momento decisivo da Critica. Esse recuo € atribuido as reservas do
filésofo diante dos resultados inesperados atingidos por sua investigacdo. Tais resultados —
capazes de inverter a hierarquia da veneravel tradicéo filosofica fundada sobre a supremacia
da ratio e do logos — fizeram Kant substituir a analise tripartida da “Deducé@o dos conceitos
puros do entendimento” por uma investigagdo focada quase que exclusivamente na
consciéncia légica. Assim, se na primeira edicdo a imaginacdo aparecia explicitamente
definida por Kant como o “fundamento de possibilidade de todo conhecimento”, na segunda
ela serd totalmente subordinada a espontaneidade do entendimento, faculdade que passa a
exercer a funcdo sintética de maneira geral. Nesse caso, comenta Heidegger: “Il arrive
seulement qu’au cours de I’instauration transcendantale subjective, la seconde édition se
décide pour I’entendement pur contre 1I’imagination pure afin de sauver la suprématie de la
raison”.3%

Como consequéncia disso, a analise de Heidegger ¢ declaradamente menos “fiel” a
letra kantiana e procura seguir a “arquitetura interna da obra”, explorar o “impensado” que
reside a base da Critica. N&o por acaso, ele declara no Prélogo a segunda edicdo da sua obra:
“Sans cesse on s’irrite de I’arbitraire de mes interprétations. Ce reproche trouvera dans cet
écrit un excellent aliment”.*® Nada mais natural para o autor que, a respeito dos proprio
defeitos e lacunas presentes na sua interpretacdo, declara: “Ceux qui pensent s’instruiront
mieux de ses défauts”. 3%

Seja como for, importa observar aqui que, assim como a analise de Simmel parece
dialogar estreitamente com uma certa tendéncia interpretativa da filosofia kantiana, a
investigacdo empreendida por Heidegger estendeu seu raio de influéncia sobre outros
importantes criticos da obra de Kant. Esta influéncia, passando em primeiro lugar por
Gadamer, se faz particularmente sensivel na filosofia francesa da segunda metade do século
XX. Da mesma maneira que a “tradi¢do” de leitura “epistemoldgica” da filosofia kantiana nao
é univoca, certamente encontraremos diferencas e divergéncias consideraveis entre os criticos
franceses de “orienta¢do” heideggeriana; divergéncias inclusive em relagdo a interpretacao do

proprio Heidegger. Em todo caso, podemos perceber, de forma geral, que esta outra tendéncia

% HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.225.
%% HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.55.
%06 HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.55.
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critica partilha mais ou menos de alguns pressupostos e orienta¢des, sobretudo quando se trata
de analisar a estética de Kant. Quais sejam: a “reabilitagdo” da imaginacdo como faculdade
superior do conhecimento; a énfase na dimensdo ontoldgica da filosofia kantiana — seja ela,
teorica, pratica ou estética —; o questionamento da hierarquia tradicional estabelecida entre as
faculdades de conhecimento; e, por fim, o “retorno ao objeto”, ou seja, a tentativa de arrancar
a filosofia de Kant da pretensamente irredutivel “subjetividade 16gica” imposta pelo conceito
de representacdo sob o dominio exclusivo da consciéncia.

Desde ja cabe anunciar que em funcdo do tema deste trabalho e do meu préprio
percurso tedrico — percurso esse que, de certa forma, condicionou a escolha do tema —, a
leitura que iremos propor de Kant apresenta mais pontos de contato com a critica de
“orientagdo” heideggeriana. Lembrando sempre que esta orientagcdo ndo deve ser entendida
como uma espécie de tradicdo — isto é, um ato de fundacdo que impde unilateralmente suas
leis e métodos aos sucessores —, e sim apenas como um ponto de referéncia ou de partida
para investigar a filosofia de Kant.**" Por outro lado, considero que o foco adotado pelo
ensaio de Simmel para comparar Kant e Goethe — qual seja, a discussdo geral sobre sujeito e
objeto e o problema da representacdo — € bastante pertinente e adequado as questdes
levantadas nesta tese, de tal maneira que, nas reflexdes que se seguem, procurarei me

apropriar e desdobrar, na medida do possivel, essa discusséo.

3.2 DAS MANEIRAS DE NAO SAIR DE SI OU DE NAO SER OUTRA COISA: O
EGOISMO DA RAZAO TEORICA EM KANT VIA DOIS EXEMPLOS DE

SCHILLER.

L’homme ordinaire a trés tot un sentiment de ce qui est
Juste, mais il n’en a que trés tard, ou il n’en a pas de tout,
un concept. Ce sentiment doit étre développé bien avant le
concept. Si l'on enseigne a [’homme a en produire le
concept de fagon précoce selon des regles, il n’en connaitra
alors jamais le sentiment.

(Emmanuel Kant. Remarques touchant les observations sur
le beau et le sublime)

%07 Entre esses criticos que se dedicam mais ou menos a filosofia de Kant podemos citar: Jean-Luc Nancy, Jean
Francois Lyotard, Philppe Lacoue-Labarthe, Olivier Chédin, Jean Rogozinsky, Eliane Escoubas e Gérard
Lébrun, dentre outros.
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Kant inicia a sua Antropologia pela explicacdo da consciéncia de si. Se a tarefa da
Antropologia ¢ abordar “o ser humano como cidaddo do mundo”, isto ¢, investiga-lo dentro
da sua esfera particular de interacdo — “sob um ponto de vista pragmatico” —, faz sentido
comecar pelo esclarecimento da consciéncia: ela é a propriedade que marca a diferenca
primaria entre os homens e a natureza, funcionando, nessa medida, como uma espécie de
origem geral da cultura. Através da representacdo do eu, o homem em um sé golpe se
diferencia e se apropria da natureza, ele a transforma em um objeto organizado e previsivel
gracas a atuacdo da consciéncia. E exatamente neste sentido que Kant introduz o surgimento

da consciéncia observado na realidade empirica:

Que o ser humano possa ter o eu em suas representagdes, eleva-o infinitamente
acima de todos os animais e seres que vivem na terra. E por isso que ele é uma
pessoa, € uma e mesma pessoa em virtude da unidade da consciéncia em todas as
modificacdes que lhe possam suceder, ou seja, ele é, por sua posi¢do e dignidade,
um ser totalmente distinto das coisas, tais como o0s animais irracionais, aos quais se
pode mandar a vontade, porque sempre tem 0 eu no pensamento, mesmo quando
ainda ndo possa expressa-lo, assim como todas as linguas tém de pensa-lo quando
falam na primeira pessoa, ainda que ndo exprimam esse eu por uma palavra especial.
Pois essa faculdade, a saber, (a de pensar) é o entendimento.>®

Percebe-se que a primeira representacdo do eu pela consciéncia, que surge ainda na
fase da infancia, constitui, para Kant, a entrada do homem em si mesmo, em sua pessoa. Para
o filésofo, este fendmeno é notavel sobretudo quando a crianca, referindo-se a si mesma,
deixa de utilizar a terceira pessoa em proveito da primeira: “(...) uma luz parece se acender
para ela, quando comeca a falar por meio do eu: antes simplesmente sentia a si mesma, agora
pensa em si mesma”.**® Ao pensar em si mesmo, ou melhor, ao separar a sua pessoa do seu
estado, 0 ser humano “cria” uma identidade para si e, a0 mesmo tempo, para todas as coisas
gue possam entrar em contato com a sua consciéncia. Ou seja, trata-se da criacdo de nada
menos do que de um “horizonte” de identidade e de identificagdo (reconhecimento) a priori
gue acompanha, desde entéo, as representacdes que tecem a experiéncia. A presenca constante
do “eu no pensamento”, permite a0 homem dominar a natureza, apropriar-Se da sua técnica ao
definir as suas proprias leis, ao conferir, por meio da representacdo, estabilidade e
regularidade ao mundo sensivel. A consciéncia de si opde a dispersdo da sensibilidade e da
natureza a unidade do seu ato de representacdo. Esta oposicdo €, nesse sentido, uma objecao.
A consciéncia de si € uma constante objecdo dirigida a natureza. Ao erigir uma fronteira clara

entre 0 eu e 0S objetos, essa consciéncia cumpre uma funcdo dupla, conforme nos lembra

%08 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.27.
309 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.27.
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Heidegger: “(...) colocar em seguranga o que vem ao nosso encontro com a sua determinacao
de objetividade e de, com isso, inserir a si mesma na esfera da seguranga por toda parte
calculavel”.*!° Em todo caso, é interessante notar que, na Antropologia, a explicacéo inicial de
Kant sobre a aquisicdo da consciéncia é seguida imediatamente de algumas consideracdes

sobre 0 egoismo empirico:

A partir do dia em que comeca a falar por meio do eu, 0 ser humano, onde pode, faz
esse seu querido eu aparecer, e 0 egoismo progride irresistivelmente, sendo de
maneira manifesta (pois Ihe repugna o egoismo de outros), a0 menos de maneira
encoberta, a fim de se dar tanto mais seguramente, pela aparente abnegacdo e
pretensa modéstia, um valor superior no juizo de outros. O egoismo pode conter trés
espécies de presuncdo: a do entendimento, a do gosto e a do interesse pratico, isto &,
pode ser l6gico, estético ou pratico.*™

Eis ai um curioso movimento do texto kantiano no qual o egoismo empirico apresenta
uma vinculacdo fundamental com o interesse da razdo tedrica na criacdo da consciéncia de si.
Certamente Kant ndo explora essa vinculacdo. Ele se contenta em estabelecer uma tipologia
do egoismo que se encontra na vida pratica. Assim, o egoista logico, ¢ aquele que “tem por
desnecessario examinar seu juizo também pelo entendimento de outros”; o estético, “é aquele
ao qual o proprio gosto basta”; o pratico ou moral, “é aquele que reduz todos os fins a si
mesmo, que ndo vé utilidade sendo naquilo que lhe serve”.**? A tipologia ndo nos ajuda a
compreender a questdo fundamental que surge entre os dois primeiros paragrafos da
Antropologia, a saber: qual é a natureza do vinculo entre o0 egoismo empirico e a consciéncia
de si? Ou ainda, seria necessario supor um “egoismo origindrio” presente na razdo teorica
capaz de fundar o egoismo empirico?

Uma vez que Kant ndo chega a desenvolver essa questdo explicitamente, gostaria de
fazer um breve desvio, para situa-la melhor, por algumas consideragdes feitas por Schiller.
Antes de mais nada, ndo é dispensavel lembrar que o autor em questdo — ao interpretar a
filosofia kantiana nas suas Cartas sobre a educacdo estética do homem — oferece mais uma
versdo para o conflito proprio a autoimagem do sujeito moderno. Nesse caso, 0 homem
schilleriano apresentara, a principio, as duas instancias fundamentais que circunscrevem a
especificidade da nossa condigdo de existéncia, isto é, sensibilidade e razdo, em um suposto
conflito original de interesses. O interesse da intuicdo, cujo mobil é o preenchimento do

tempo, ou melhor, a recepcdo de matéria pela afeccéo dos sentidos, € denominado pelo autor

319 HEIDEGGER, Martin. Nietzsche, p.454.
311 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.28.
312 K ANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.29.
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de impulso sensivel ou material. J& o interesse da razdo, mobilizado pela atividade constante
de oposicado a dispersdo do tempo, recebe o nome de impulso formal. Resumidamente, o
primeiro impulso exige mudanca, o segundo exige permanéncia; o primeiro diz repeito a
pessoa e 0 segundo ao seu estado. Sendo assim, a reconstituicdo da unidade da natureza
humana parece uma tarefa fracassada de antemo, dada esta “oposicdo originaria e radical”.**®

No entanto, sabe-se que para Schiller esta contradigdo entre os dois impulsos € apenas
aparente, de tal maneira que o conflito s6 se apresenta quando ha transgressdo de dominios
entre ambos os lados.®** Ndo menos conhecida é a solucéo oferecida pelo autor — que néo nos
cabe explorar agora — de unificacdo da natureza humana a partir da constituicdo de um
terceiro impulso fundamental, batizado de impulso ludico. Mas se a pretensa cisdo original do
homem configura-se como mera aparéncia, € curioso notar que a verdadeira unidade da
natureza humana sé existe para Schiller enquanto ideal, diga-se de passagem, irrealizavel em
sua plenitude: “E a Ideia de sua humanidade, no sentido mais préprio da palavra, um infinito,
portanto, do qual ele pode aproximar-se mais e mais no curso do tempo sem jamais alcanca-
10”3 Nesse caso, podemos dizer que enquanto o ideal ndo se realiza, a aparéncia é a nossa
realidade. Isto significa que, na pratica, ambos 0s impulsos avancam sobre 0s seus respectivos
territorios. Erigir uma filosofia critica para assinalar, de forma geral, o lugar apropriado de
atuacdo para a razdo e para a sensibilidade, s6 faz sentido sob a pressuposicdo de um conflito
latente.®'° E justamente a descricdo desse conflito feita por Schiller que nos permitira retomar
a questdo sobre o “egoismo originario” da razdo teorica.

Assim, a exemplo do gue ocorre no inicio da antropologia kantiana, Schiller esboca o
mesmo movimento de explicagdo para representar a “oposi¢do origindria” entre a consciéncia
e a sensibilidade, qual seja, a apresentacdo da dindmica entre o dentro e o fora de si. Enquanto
0 homem apenas sente, ele ndo passa de um mero contetdo informe do tempo, uma eterna
modificacdo sem qualquer fixac¢do de identidade; ou, de acordo com préprio autor: “o homem
neste estado nada mais é do que uma unidade quantitativa, um momento de tempo preenchido

—ou melhor, ele ndo &, pois sua personalidade € suprimida pela sensibilidade e arrastada pelo

313 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.63.

314 «E verdade que suas tendéncias se contradizem, mas é preciso notar, ndo nos mesmos objetos, e 0 que nao se
encontra ndo pode se chocar. O impulso sensivel exige modificagdo, mas ndo porque ela se estenda a pessoa e
a seu ambito, ou seja, que ela seja uma alternancia de principios. O impulso forma reclama unidade e
permanéncia — mas néo quer que o estado se fixe juntamente com a pessoa, que haja identidade da sensagao”.
SCHILLER, Friedrich. A educagao estética do homem, p.63.

315 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.69.
31Como Kant declara logo na abertura da Critica da razdo pura, a aparéncia transcendental é inevitavel.
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tempo”.”"" Logo, o homem exclusivamente “sensivel” em questdo encontra-Se,

temporariamente, ausente da sua propria pessoa:

A linguagem possui uma expressdo bastante adequada para esse estado de disperséo,
sob o dominio da sensacéo: estar fora de si, isto €, estar fora do seu eu. Embora esse
modo de dizer sé ocorra quando a sensacdo se torna afeto e esse estado seja mais
perceptivel por sua maior duracdo, no entanto qualquer um esta fora de si enquanto
apenas sente. O regresso desse estado para o da consciéncia tem também um nome
acertado: entrar em si, isto &, retomar a seu eu, reconstituir sua pessoa.>'®

A atuacdo do homem fora de si — isto €, daquele que age guiado apenas pela lei da
necessidade ou do desejo —, é suficientemente conhecida e caracterizada pela filosofia e pelo
senso comum. Por outro lado, muito mais raro, conforme nos lembra Schiller, é apontarmos
os problemas relativos a conduta do homem regido exclusiva ou predominantemente pelo
impulso formal, ou seja, pela “4nsia” de identidade e perrnanéncia.319 Seja como for, em
ambas as situagdes o homem se afasta da sua destinacdo ideal: “No primeiro caso nunca sera
ele mesmo; no segundo, nunca sera outra coisa; portanto, ndo serd nenhum dos dois — sera
zero”.3® Se 0 segundo caso &, aparentemente, menos usual, é preciso tentar esclarecé-lo. A
pergunta que nos ocupa agora é: o que significa dizer que o homem, predominantemente
regido pelo impulso formal, ndo sera outra coisa ou pouco se modificara? Schiller oferece
dois exemplos que ajudam a esclarecer a questdo. O primeiro diz respeito aos problemas
ocasionados pelo predominio do impulso formal na relagdo do homem com a natureza; o
segundo trata do mesmo problema, porém vinculado ao ambito moral. Convém analisa-los

separadamente.

3.2.1 PRIMEIRO EXEMPLO:

Por insistente e vario que seja o contato da natureza com 0s nossos 6rgaos — toda a
sua multiplicidade fica perdida para nds, porque procuramos na hatureza apenas 0
que nela pusemos; porque nao Ihe permitimos marchar em dire¢do ao nosso interior,
ja que com a razdo impaciente e precipitada empenhamo-nos em exteriorizar-nos em
direcao a ela. Assim, quando em séculos aparece alguém que se aproxime dela com
0s sentidos castos, serenos e abertos, encontrando uma variedade de fen6menos para
0s quais a prevencdo havia nos cegado, ficamos altamente surpresos de que tantos
olhos em dia tdo claro nada tenham visto. O empenho afoito pela harmonia antes de
se reunir os sons individuais que a compdem, a usurpacdo violenta da forca de

17 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.59.
*® SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.59.

319 De acordo com Schiller, “O efeito maléfico de uma sensibilidade predominante no pensamento e na agéo é
facilmente visivel; menos evidente, embora igualmente comum e importante, é o dano causado pela
racionalidade predominante no conhencimento e na maneira de agir”. A esse repeito ver: SCHILLER,
Friedrich. A educacao estética do homem, p.65.

320 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem. p.65.
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pensamento num ambito em que ndo é autoridade absoluta — eis a razdo da
esterilidade de tantas inteligéncias no que concerne o fomento da ciéncia, e ¢ dificil
dizer o que foi mais danoso a ampliacdo dos nossos conhecimentos, se a
sensibilidade sem forma ou a raz&o que ndo espera pelo contetido.**

Nesse trecho Schiller parece tocar no cerne do problema. A esséncia da raz&o teorica é
a antecipacdo da experiéncia, a constante objecdo da consciéncia de si que, no afa de produzir
constancia e harmonia, organiza afoitamente os dados sensiveis. Este exemplo de “egoismo
logico” ¢, em certo sentido, um pouco diferente do exemplo utilizado por Kant — caso em que
0 sujeito leva em conta apenas 0 seu proprio juizo. Aqui o problema esta explicitamente
articulado a sua raiz, ou seja, a esséncia da razdo tedrica que exige violentamente fazer valer a
sua identidade sobre a dispersdo da natureza. O desprezo pela opinido alheia esta fundado
sobre esta mesma esséncia. Mas, no exemplo de Schiller, o problema é ainda mais radical e
talvez por isso esclare¢a um pouco mais o “egoismo origindrio” do entendimento. Por fundar-
se na esséncia da faculdade de regras, o “egoismo 16gico” ndo é comandado por nenhum tipo
de apeticdo, isto €, por um ato vinculado a qualquer necessidade fisica ou moral; ele é
involuntario, segue apenas o impeto de exteriorizacédo de nds mesmos na direcdo da natureza.
Acontece que esse impeto, como um todo, encontra-se praticamente sem o contrapeso da
sensibilidade. O sujeito em questdo — que nunca é outra coisa ou que pouco mudara —, ao se
resguardar contra a influéncia do tempo, ao cercar sua pessoa contra a maré das alternancias
proposta pela sensibilidade, esta condenado a enxergar eternamente 0 mesmo; a natureza e a
experiéncia se tornam para ele mera convencdo, o seu mundo encontra-se desabrigado da
novidade e da surpresa. As coisas S0 vém ao seu encontro encadeadas e filtradas pela atuacédo
da consciéncia. Se 0 homem dominado pelo impulso sensivel ndo ¢ mais do que “um
momento de tempo preenchido”, ou seja, esta limitado a presenga exclusiva da sensagdo na
auséncia da sua pessoa, 0 egoista formal tem a sua propria existéncia acorrentada ao eterno
retorno do mesmo: ele habita um universo totalmente previsto pelo entendimento.

Talvez por ai seja possivel entrever outra explicagdo para o tédio kantiano diferente da
“inclinagdo natural 2 comodidade (repouso nio precedido de esforgo)”.3* Nesse caso, 0 tédio
poderia ser lido inversamente como o produto de uma inclinacdo natural a atividade
representativa, a identificaco da experiéncia sem o contrapeso da sensibilidade. A auséncia
de alternancia entre as representacdes, isto é, do proprio tempo como condicdo de

modificacdo do nosso estado, retira do sujeito em questdo justamente o espirito, ou seja, nada

%21 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.65.
322 \fer tese, p.77.
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menos do que o sentimento da sua propria existéncia. Esse sentimento, como veremos em
outra ocasido, sinaliza para a possibilidade de unificagdo da natureza humana, sobretudo
quando aparece ligado a questdo estética. Por ora, interessa-nos apenas reter a radicalidade de
um tédio que, sob o ponto de vista até aqui adotado, poderia ser relacionado com o “egoismo

originario” da consciéncia logica. Assim, comenta Kant:

Sentir sua vida, sentir contentamento ndo é, pois, nada mais que se sentir
continuamente impelido a sair do estado presente (...). Dai se explica o peso
opressivo, angustiante, do tédio para todos que dedicam atencdo a propria vida e ao
tempo (os seres humanos cultivados). (...) O vazio das sensa¢des que se percebe em
si provoca horror (horror vacui) e é como que o pressentimento de uma morte lenta,
considerada mais penosa que aquela em que o destino corta repentinamente o fio da
vida. (...) As conversas que contém poucas mudancas de representacdo sdo tediosas
e, por isso mesmo, também fatigantes, e um homem divertido, mesmo ndo sendo
considerado um homem importante, €, no entanto considerado um homem
agradavel, que enche de alegria o rosto de todos os convidados tdo logo adentra a
sala, tal como o contentamento que se sente ao se livrar de um peso.*?

Se nos lembrarmos da discussdo presente no segundo capitulo deste trabalho, mais
especificamente sobre o humor associado ao jogo, podemos perceber que a necessidade do
cultivo da sensibilidade aparece, de certa forma, como um modo de conter 0 egoismo proprio
da consciéncia de si. O humor e o jogo “vivificam o animo”, acordam o espirito embotado
pela formalidade vazia da vida. Separadamente, o primeiro o faz ao “enganar” o
entendimento, e o segundo, ao nos impelir a constante mudanca de estado e alternancia de
sensacOes. Pelo menos isso € o que indica o proprio Kant ao analisar jogos que entretém os
saraus sociais: “os afetos da esperanca, do medo, da alegria, da raiva, do escarnio estdo ai em
jogo, na medida em que a todo momento eles trocam de papel, e sdo tdo vivos, que através
deles parece promover-se no corpo, COmo uma moc¢do interna, a inteira funcdo da vida
(...)”.%%* Vé-se que ndo é gratuita a insisténcia de Schiller no impulso ladico como forma de
reconciliacdo do conflito que habita o sujeito moderno. Os jogos, de maneira geral — categoria
que certamente abriga a reflexdo estética — suprimem o egoismo do entendimento sem
substitui-lo pelo interesse exclusivo da sensibilidade, prova disso ¢ a “vivacidade de animo
engendrada por eles, embora nao se tenha ganho ou aprendido algo com iss0”.3%

Na segunda Introducdo a Critica da Faculdade do Juizo podemos encontrar mais
alguns dados para analisar esse egoismo do entendimento. Um dos elementos novos trazidos

pela terceira Critica que nos permitira avancar um pouco na discusséo € justamente, cComo nos

23 KANT, Immanuel. Antropologia de um ponto de vista pragmatico, p.130-131.
%24 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.176.
325 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.176.
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lembra José Henrique dos Santos, o fato de Kant ter descoberto ai a “irrup¢do da vida no seio
da natureza fisica inanimada”.3*® Em outras palavras, a Critica da Faculdade do Juizo passa a
investigar uma natureza cuja infinita multiplicidade ndo permite ser totalmente antecipada de
forma objetiva pela consciéncia. Kant ira explicar inicialmente este fendmeno a partir da sua

relagdo com uma categoria central da experiéncia, a saber, a da causalidade:

Por exemplo, o entendimento diz: toda mudanca tem sua causa (lei-da-natureza
universal); a faculdade de juizo transcendental ndo tem mais o que fazer entdo do
que indicar a priori a condicdo da subsuncdo sob o conceito do entendimento
apresentado: essa é a sucessdo das determinagdes de uma e mesma coisa. Ora, para a
natureza em geral (como objeto da experiéncia possivel) aquela lei é reconhecida
pura e simplesmente como necessaria. Porém os objetos do conhecimento empirico
sdo ainda determinados de muitos modos, fora daquela condi¢do de tempo formal,
ou, tanto quanto é possivel julgar a priori, suscetiveis de ser determinados; de modo
que naturezas especificamente diferentes, para além daquilo que em comum as torna
pertencentes & natureza em geral, podem ainda ser causas de infinitas maneiras.**’

Para explorarmos melhor esse exemplo, é preciso refletir um pouco sobre o conceito
de causalidade que, como sugere Kant, mostra o seu limite diante da possivel multiplicidade
infinita da natureza. De maneira geral, a tdbua das categorias kantianas esta divida em quatro
classes de conceitos puros que, por sua vez, sdo distribuidos entre duas funcdes gerais
destinadas a representacdo da experiéncia. Mais especificamente, as duas primeiras classes —
guantidade e qualidade — abrigam o0s conceitos que permitem representar 0S objetos
particulares da experiéncia oferecendo aos mesmos uma duracdo no tempo e uma extensao no
espaco. Por esse motivo, tais conceitos sdo classificados como matematicos, isto €,
relacionam-se com os “objetos da intui¢do (tanto pura como empirica)” na medida em que
determinam um quantum para 0s mesmos. J& as duas ultimas classes de conceitos — relacéo e
modalidade — dizem respeito a conexdo das representacGes em uma experiéncia possivel, ou
seja, “a existéncia desses objetos (ou em referéncia uns aos outros ou ao entendimento)”; 2
trata-se, nesse caso, de conceitos dinamicos. A classe conceitual da relagédo, na qual se
encontra o conceito puro da causalidade, cuida, portanto, da ordenacéo necessaria que deve
ser imposta aos diferentes objetos apreendidos pela intuicdo como forma de garantir a
regularidade e o carater continuo da experiéncia. Esta ordenagdo é concretizada no
esquematismo transcendental, ou seja, na sintese que a imaginacgao pura opera sobre o tempo,

orientada pelas diretrizes da faculdade de regras. Nesse sentido, o esquema geral proprio a

326 SANTOS, José Henrique dos. O lugar da critica da faculdade do juizo na filosofia de Kant. In: Rodrigo
Duarte (Org.). Belo, Sublime e Kant, p.22.

%27 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.27. Grifos meus.
328 K ANT, Immanuel. Critica da Raz&o Pura, In: Kant (Os Pensadores), p.111. Grifo meu.
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classe da relagdo deve produzir justamente a ordem do tempo; ou seja, abrir 0 horizonte de
possibilidades que circunscreve a priori a permanéncia, a sucessao e a simultaneidade como
formas de nos orientarmos entre 0s objetos que cercam a nossa existéncia. Nesse caso, 0

conceito de causalidade representa a sucessao de forma necessaria:

Percebo que os fenémenos se sucedem, isto é, que num tempo hd um estado de
coisas contrario ao objeto que havia no estado precedente. Portanto, conecto
propriamente duas percepc¢des no tempo. Ora, a conexdo ndo é nenhuma obra do
simples sentido e da intuicdo, mas é aqui o produto de uma faculdade sintética da
faculdade da imaginacdo que determina o sentido interno com respeito a relacéo de
tempo. Tal conexdo, porém, pode ligar de duas maneiras os dois referidos estados,
de modo que um ou outro preceda no tempo (...). Sou, portanto, somente consciente
que minha imaginacdo pde um estado antes e outro depois, e ndo que no objeto um
estado preceda o outro; ou, em outras palavras, pela mera percepgdo fica
indeterminada a relacdo objetiva dos fendmenos que se sucedem. Ora, para ser
conhecida como determinada, a relagdo entre os dois estados precisa ser pensada de
tal modo que através dela fique necessariamente determinado qual deles deva ser
posto antes e qual depois, e ndo vice-versa.*?

A apreensdo dos fenbmenos € sempre uma sintese sucessiva da imaginacdo que nao
determina a ordem necessaria das representacdes; é preciso que o entendimento posicione de
antemao um antes como causa ao qual necessariamente segue um depois como efeito. Isto
significa, mais radicalmente, que tudo aquilo que acontece — seja a apreensao de um evento
ou de um objeto — deve ser inserido na cadeia das causas predeterminadas pelo entendimento.
Essa insercdo pratica uma atividade dupla e articulada: confere estabilidade a identidade dos
objetos e funda a sistematicidade da natureza, isto é, o carater continuo da physis, que ndo
permite saltos, grandes novidades ou interrupcdes. Por ai, comegcamos a entender a
importancia da defini¢cdo do conceito de causalidade — “sucessao das determinag¢des de uma e
mesma coisa” — tal como aparece no contexto da terceira Critica. A regéncia do mundo pela
causalidade pressupfe, mais do que a capacidade de apreensdo da heterogeneidade da
natureza através da alternancia sucessiva das suas representacdes, a identidade fixa dos
fendmenos, ou ainda, o substrato das coisas que permanece em todas as modificacbes. Dai
gue o conceito de causalidade se articula fundamentalmente com o conceito puro de
substancia, ou seja, com a regra que determina a priori a permanéncia no tempo. E somente
através do posicionamento a priori dessa permanéncia que se torna possivel representar a
sucessdo ou a modificacdo como necesséria. Este posicionamento garante aos objetos que
possam Vir ao nosso encontro com uma origem, isto é, assegura que tais objetos ndo surjam

do nada, mas que sejam simples modificagdes de algo preexistente. A substancia associada a

29 K ANT, Immanuel. Critica da Raz&o Pura. In: Kant (Os Pensadores), p.173.
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causalidade retira 0 nascimento do mundo; em outras palavras, priva a existéncia do evento
que marca o surgimento radical de algo novo, um acontecimento ndo previsto pela infinita

cadeia das condic¢des impostas pelo entendimento:

En effet, que le premier sujet de la causalité, dans tout ce qui nait et périt, ne puisse
pas lui-méme naitre et périr, c¢’est la une conclusion certaine, qui conduit a la
nécessité empirique et a la permanence dans ’existence, par conséquent au concept
d’une substance comme phénoméne. Quand quelque chose arrive, le seul fait de
naitre, sans prendre en considération ce qui nait, est déja par lui-méme un objet de
recherche. Le passage du non-étre d’un état a cet état, celui-ci ne contint-il aucune
qualité dans le phénomene, est déja a lui seul ce qui nécessite une recherche. Cette
naissance, (...) ne concerne pas la substance (car elle ne nait point), mais seulement
son état. C’est donc un simple changement, et non une origine a partir de rien.
Quand cette origine est considérée comme [’effet d’une cause étrangere, elle
s’appelle création, création qui ne peut-étre admise comme événement parmi des
phénomenes, puisque sa seule possibilité supprimerait déja ['unité de I’expérience;

()30

Nesse caso, 0 primeiro sujeito de toda causalidade objetiva ndo pode ser outro sendo o
eu mesmo, ou melhor, a consciéncia de si que permanece inalterada em toda sucessao de
representacdes. Como sede dos fenbmenos e ndo das coisas em si, a consciéncia exclui o
nascimento da natureza que, por sua vez, passa a ser considerada como um palco de
transformacéo e ndo de criagdo. Nesse sentido, a experiéncia pode ser definida como uma
criagdo da consciéncia — “efeito de uma causa estranha” — que determina a priori a
representacdo de toda possivel heterogeneidade da natureza como transformacdo. Esta
representacdo permite relacionar o surgimento de qualquer objeto — enquanto efeito — a uma
causa possivel e necessaria, portanto, passivel de ser conhecida objetivamente. Esta é a Unica
“criagdo” admitida numa experiéncia objetiva. Uma vez criada por meio das categorias e dos
esquemas, esta experiéncia ndo admite mais nenhuma outra criacdo que venha da natureza ou
do mundo externo, garantindo assim a continuidade e a regularidade necessarias ao seu
proprio fluxo. Nunca ¢ demais lembrar que essa “criagdo” do pensamento € involuntaria, ou
seja, ela ndo permite concluir nada sobre a realidade da consciéncia e nem proporciona ao
sujeito um conhecimento determinado de si mesmo como um ser racional, imutavel e distinto
da natureza.®*! E exatamente por isso que talvez possamos identificar na consciéncia de si um
egoismo originario (16gico), pois aqui ndo se trata de uma “vontade” que efetivamente pensa

em si mesma como a origem da experiéncia e, por esse motivo, arroga-se o direito de ordena-

%0 K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.244. Grifos meus.

1 Kant desenvolve esse raciocinio no primeiro capitulo do segundo livro da Dialética transcendental, Des
paralogismes de la raison pure. A esse respeito ver: KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.352-
362.
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la conforme melhor Ihe apeteca (egoismo psicolégico).**? Este egoismo originério é o préprio

carater “criativo” da razao tedrica. Conforme nos lembra Heidegger:

Essa livre pré-suposicdo de um mesmo, isto €, de uma mesmidade, esse carater
criativo é a esséncia da razdo e do pensamento. Por isso, antes que possamos pensar
em sentido habitual, é preciso sempre que a criacdo tenha lugar. Na medida em que
tomamos conhecimento do que vem ao nosso encontro como uma coisa, como algo
constituido desta e daquela maneira, ligado desta e daquela maneira a outras coisas,
produzindo este e aquele efeito, com tal e tal grandeza, ja criamos para o0 que vem ao
nosso encontro de antemdo, coisidade, constituicdo, relacdo, efeito, causa, grandeza.
O que é criado em tal atividade criativa s&o as categorias.**

A rigor, talvez seja inapropriado usar a expressao “egoismo” para caracterizar a
atividade da razdo tedrica de criacdo das categorias e, consequentemente, esquematizacdo do
tempo através da imaginacdo. Esta inapropriacdo pode ser acusada de varias maneiras. Dentre
elas, por exemplo: como chamar de “egoismo” tal atividade do entendimento se ¢ somente
através dela que nos é permitido compartilhar a experiéncia, comunicar pensamentos e
transmitir conhecimentos de forma objetiva? Sob esse ponto de vista, certamente a utilizacdo
do termo é injustificavel. Mas o fato é que a razdo tedrica ndo se contenta apenas com isto. No
seu impeto antecipador e totalizante, ela transgride as suas fronteiras duplamente: de um lado,
ao ultrapassar os fenbmenos e pretender, a partir unicamente dos seus principios l6gicos,
conhecer objetivamente as coisas em si;*** de outro lado, como nos lembra Schiller, ela o faz
ao antecipar-se afoitamente a sensibilidade na apreensdo da natureza.

Em todo caso, voltando a terceira Critica, podemos perceber que esse raciocinio ndo é
totalmente desprovido de sentido. No exemplo citado anteriormente®*, Kant constata que a
causalidade, como lei universal da experiéncia, ndo é capaz de antecipar toda multiplicidade
da natureza, isto ¢, enquadrar todas as suas manifestagdes na regra universal que “determina a
sucessao de uma e mesma coisa”’. Em outras palavras: “¢ contingente o fato da ordem da
natureza segundo as suas leis particulares, com toda a (pelo menos possivel) multiplicidade e
heterogeneidade que ultrapassa a nossa faculdade de apreensdo, ser no entanto adequada a
esta faculdade (entendimento)”.**® A descoberta dessa contingéncia é a descoberta da prépria

vida, ou seja, da possibilidade de pensar as formas e as leis particulares da natureza como

%32 Mas talvez seja justamente este impeto representativo/ldgico — parte integrante da propria esséncia da razao
tedrica — que, na pratica, diante de um sujeito avesso ao estimulo e ao cultivo da sensibilidade, propicie o
egoismo psicolégico tal como exemplificado por Kant na Antropologia e por Schiller nas suas cartas.

% HEIDEGGER, Martin. Nietzsche, p.454.

%34 Trata-se da aparéncia transcendental.

%35 pagina 112 desta tese.

336 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.31.
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criacdo de uma causa estranha, desconhecida; ou ainda, “como se igualmente um
entendimento (ainda que ndo o nosso) as tivesse dado em favor da nossa faculdade de
conhecimento”.®*’ Isto quer dizer pensar a natureza como arte, como um fendmeno aberto a
reflexdo que ainda ndo foi determinado pela cadeia necessaria de condi¢Bes causais, mas que

apresenta uma necessidade propria e inacessivel ao entendimento:

O juizo reflexionante procede, pois, com fendmenos dados, para trazé-los sob
conceitos empiricos de coisas naturais determinadas, ndo esquematicamente, mas
tecnicamente, ndo, por assim dizer, apenas mecanicamente, como um instrumento,
sob a direcdo do entendimento e dos sentidos, mas artisticamente, segundo o
principio universal, mas ao mesmo tempo indeterminado, de uma ordenago final da
natureza em um sistema, como que em favor do nosso Juizo, na adequagdo de suas
leis particulares (sobre as quais o entendimento nada diz) & possibilidade da
experiéncia como um sistema, pressuposi¢cdo sem a qual ndo poderiamos esperar
orientar-nos em um labirinto da diversidade de leis particulares possiveis. Assim, o
Juizo mesmo faz a priori da técnica da natureza o principio de sua reflexdo, sem no
entanto poder explica-la ou determina-la mais, ou ter para isso um fundamento de
determinagdo objetivo dos conceitos universais da natureza (a partir do
conhecimento das coisas em si mesmas), mas somente para, segundo sua propria lei
subjetiva, segundo a sua necessidade mas ao mesmo tempo de acordo com as leis da
natureza em geral, poder refletir.**®

Aqui a nocdo de uma natureza como sistema ndo foi totalmente descartada, no
entanto, o principio que da coeréncia & nova modalidade de apreensdo da mesma ndo é causal,
esquematico, isto é, ndo assegura a representacdo ou a identificaco objetiva dos entes ao
inseri-los na seguranca de um presente — criado pela consciéncia — que necessariamente
reproduz o passado e antecipa o futuro. Trata-se de um principio préprio da faculdade do
juizo, qual seja, a pressuposi¢do de uma técnica da natureza “oposta a mecéanica da mesma,
que consiste em sua causalidade pela ligacdo do diverso sem ter como fundamento um
conceito do modo de sua unificacdo”.®*® Esse principio serve, portanto, apenas para a
reflexdo e ndo para o conhecimento objetivo. Nesse sentido, o objeto da faculdade do juizo
ganha vida sob os cuidados de uma atividade reflexiva capaz de, num s6 golpe, eliminar a

prisdo causal e despertar a atencdo do espirito para a singular necessidade do acaso:
Dai que nos também nos regozijemos (no fundo porque nos libertamos de uma

necessidade), como se fosse um acaso favoravel as nossas intencfes, quando
encontramos uma tal unidade sistematica sob simples leis empiricas, ainda que

37 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.24.

%8 KANT, Immanuel. Primeira introdugdo a critica do juizo. In: KANT, Immanuel. Duas introdugdes & critica
do juizo, p.49.

39 KANT, Immanuel. Primeira introdugdo a critica do juizo. In: KANT, Immanuel. Duas introducdes & critica
do juizo, p.55.
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tenhamos necessariamente que admitir que uma tal necessidade existe, sem que
contudo possamos descortinar e demonstrar.*°

A descoberta desse acaso €, nesse sentido, a libertacdo do egoismo originario da razéo
tedrica. O afastamento de tal egoismo é motivado pela atividade reflexiva (ndo determinante),
atividade essa que descobre, por sua vez, um prazer inerente a esta tarefa antirrepresentativa.
Nesse caso, a antirrepresentacao é a desesquematizacdo da natureza, a sua desobjetivacédo. Na
medida em que o sujeito deixa de se opor a natureza — ou no vocabulario de Schiller, contém
seu impeto de exteriorizagdo —, ele encontra outra ordem para o0s objetos da experiéncia,
igualmente necessaria, porém desconhecida. Essa ordem estranha comporta um prazer ao
apresentar uma concordancia subjetiva indesveldvel entre o ‘“objeto” da reflexdo e o
conhecimento da natureza de forma geral. Tal concordancia €, se nos apoiarmos em uma
leitura heideggeriana, a propria abertura do horizonte de possibilidades dado aos homens
antes da determinagdo conceitual ou da representacdo da experiéncia objetiva. E justamente
essa condicdo originaria de toda reflexdo que possibilita a esquematizacdo objetiva da
experiéncia. Se esse raciocinio estiver correto, entdo a “abertura” operada pela atividade
reflexiva ndo pode significar que esse horizonte se encontre “fechado”, caso contrario jamais
chegariamos a representar qualquer coisa. No entanto, especialmente na falta do cultivo da
sensibilidade, tal horizonte é progressivamente embotado pelo egoismo originario da razédo
tedrica com o seu impeto natural de determinacdo. Natural, pois, como nos lembra Schiller,
“somente pela supressdo de nossa livre determinabilidade” ¢é que chegamos “a
determinagio”.®** Assim, o egoismo originario do entendimento mostrar-se-ia na existéncia
guando ndo abrimos espaco para a reflexdo, quando a supressdo do horizonte de
possibilidades ndo descansa ao colocar suas objecdes contra a natureza. E isto, pelo menos,
gue nos permite pensar um trecho especifico da terceira Critica:

De fato, ndo encontramos em nds o minimo efeito sobre o sentimento de prazer,
resultante do encontro das percepcbes com as leis, segundo conceitos da natureza
universais (as categorias) e ndo podemos encontrar, porque o entendimento procede
nesse caso sem intencdo e necessariamente, em funcéo da sua natureza. Por sua vez
a descoberta da possibilidade da unido de duas ou de vérias leis da natureza
empiricas, sob um principio que integre ambas, é razdo para um prazer digno de
nota, muitas vezes até de uma admiracdo sem fim, ainda que o objeto deste nos seja
bastante familiar. Na verdade nds ja ndo pressentimos mais qualquer prazer notavel
ao apreendermos a natureza e a sua unidade da divisdo em géneros e espécies,
mediante 0 que apenas sdo possiveis conceitos empiricos, pelos quais a conhecemos
segundo suas leis particulares. Mas certamente este prazer ja existiu noutros tempos
e somente porque a experiéncia mais comum ndo seria possivel sem ele, foi-se

%0 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.28.
%1 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.91.
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gradualmente misturando com o0 mero conhecimento sem se tornar mais
especialmente notado.**?

Antes de continuar explorando algumas questdes importantes que até aqui entraram
em jogo — notadamente a atividade antirrepresentativa da reflexdo e suas conexdes com
sentimento de prazer e com a vida do espirito — e prosseguir a analise na direcao da filosofia
estética kantiana, gostaria de tecer mais alguns comentarios sobre o segundo exemplo

schilleriano a repeito do egoismo da razéo tedrica, anunciado da sessdo 3.2 deste capitulo.

3.2.2 SEGUNDO EXEMPLO:

Igualmente dificil é determinar o que perturba e esfria mais a nossa filantropia
pratica, se a veeméncia de nossos desejos ou a rigidez de nossos principios, se 0
egoismo de nossos sentidos ou da razdo. (...). Por louvaveis que sejam nossas
maximas, como poderemos ser razoaveis, bondosos e humanos se falta a faculdade
de aprender fiel e verdadeiramente a natureza do outro, se falta a forca de nos
apropriarmos de situacfes estranhas, de tomarmos nosso o sentimento alheio?
Esta faculdade porém, serd sufocada tanto na educacdo que recebemos quanto
naquela que nos damos na medida mesma em que procuramos quebrar o poder dos
desejos e fortificar o carater pelos principios. Ante a faculdade de manter-se fiel a
seus principios diante de toda vivacidade do sentimento, apela-se para 0 meio mais
cdmodo de assegurar-se do carater, isto é, mediante 0 embotamento dos sentidos;
pois é infinitamente mais facil obter paz de um adversario sem armas do que
dominar um inimigo corajoso e robusto. Nessa operacéao reside aquilo que, na maior
parte das vezes, se chama formar um homem (...). Um homem assim formado estara,
evidentemente, protegido de tornar-se crua natureza ou de aparecer como tal; ao
mesmo tempo, entretanto, estar4d armado de principios contra toda sensacdo da
natureza, impermeavel exterior e interiormente a qualquer humanidade.>*

A partir do primeiro exemplo schilleriano, foi possivel investigar o egoismo da razéo
tedrica em Kant, tendo como fio condutor a relacéo entre 0 homem e a natureza. O segundo
exemplo, como ja haviamos anunciado, coloca o problema no ambito moral. Resumidamente,
a questdo é transferida do campo tedrico para o pratico, tornando-se tanto mais grave por
colocar em risco a liberdade; talvez por isso 0 egoismo da razdo apareca nomeado no trecho
acima explicitamente. O movimento da argumentacdo presente nos dois exemplos é
semelhante: o egoismo da razdo tem a oportunidade de influir sobre os principios praticos em
funcdo da severidade da educacdo moral, da formagdo que pretende ensinar aos homens as
méximas da moralidade afastando os estimulos provenientes das apeticdes sensiveis. E
interessante notar que, neste exemplo, a sensibilidade, de forma geral, aparece para Schiller

como a faculdade de “aprender fiel e verdadeiramente a natureza do outro, (...) de nos

%2 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.31. Grifos meus.
3 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.65. Em negrito, grifos meus.
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apropriarmos de situagdes estranhas, de tomarmos nosso o sentimento alheio”. Nessa
situacdo, podemos perceber, ironicamente, que o elemento que falta & moralidade para sua
manifestacdo plena é justamente a faculdade de sair de si. Sem ela, a lei moral se torna uma
mera formalidade vazia capaz de originar simultaneamente o fanatismo e a dureza.*** Como
se vera, o sentimento de vida também aparece aqui em primeiro plano; ele ndo apenas suaviza
a lei moral, seu papel ndo é sé acessorio; é exatamente esse mesmo sentimento que deve
conferir espirito a lei, condicdo subjetiva primordial para reencontrar a ideia da humanidade
contida nos homens. Ao que parece, esta interpretacdo de Schiller estd bem fundada na
segunda Critica kantiana. Para compreendé-la, vale a pena comegar por um pequeno conjunto
de defini¢bes oferecido por Kant — em nota a introducdo da Critica da Razéo Pratica — que
articula com aparente simplicidade alguns dos principais temas que envolvem nosso atual

problema:

Vida é a faculdade de um ente de agir segundo leis da faculdade de apeti¢do. A
faculdade de apeticdo é a faculdade do mesmo ente de ser, mediante suas
representagdes, causa da efetividade dos objetos destas representacbes. Prazer é a
representacdo da concordancia do objeto ou da a¢do com as condi¢des subjetivas da
vida, isto é, com a faculdade da causalidade de uma representacdo com vistas a
efetividade de seu objeto (ou da determinacdo das forgcas do sujeito a acdo de
produzi-lo).**

Temos ai uma conexdo fundamental entre vida, faculdade da apeticdo e prazer (que se
articula as condicGes subjetivas da vida). Ora, sabemos que a faculdade da apeticdo apresenta
uma cisdo radical entre as apeti¢cdes inferiores (sensiveis) e as superiores (racionais/praticas).
Nesse caso, vida é a faculdade de agir segundo as leis da necessidade ou da liberdade. Assim,
a vida esta fundamentalmente ligada ao apetite que nos leva ou a efetivar o objeto exigido por
nossa caréncia sensivel, ou a agir de acordo com a nossa livre vontade. Em ambos 0s casos
estd presente o prazer. Como condicdo subjetiva, o prazer proporciona o sentimento de vida,
isto €, a percepcdo da mudanca de estado pela sucessdo de representacGes em um sujeito
determinado pela natureza ou pela liberdade. Nesse caso, conforme nos lembra Kant na
Antropologia: “sentir sua vida (...) ndo é, pois nada mais do que se sentir continuamente
impelido a sair do estado presente”. Mas, aqui, 0 prazer ndo é o fundamento determinante da
mudanca de estado e sim sua consequéncia. O mobil que impele & mudanga é sempre uma
caréncia — ou uma dor nesse sentido especifico — seja ela fisica/sentimental ou moral. Ha

ainda, como veremos, uma terceira caréncia, chamada por Kant de caréncia especulativa.

%4 SCHILLER, Friedrich. A educag&o estética do homem, p.65.
%5 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.15.
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Sobre ela talvez esteja fundada justamente o egoismo I6gico. Por ai se percebe que esta Gltima
caréncia, a principio, ndo comporta nenhum prazer ou dor, ndo realiza, portanto, nenhuma

mudanca efetiva de estado; concerne somente a especulacdo ou a determinacao tedrica:

Uma caréncia da razdo pura em seu uso especulativo conduz somente a hipoteses,
mas a da razdo pratica pura conduz a postulados; pois, no primeiro caso, elevo-me
do derivado na série das razdes tdo altamente quanto eu quero e preciso de uma
auséncia de fundamento, ndo para dar realidade efetiva aquele derivado (por
exemplo, a vinculagdo causal das coisas e mudangas no mundo) mas somente para
satisfazer completamente minha razdo investigadora em relacdo ao mesmo. Assim
vejo na natureza diante de mim uma ordem e conformidade a fins e, para assegurar-
me de sua efetividade, ndo preciso avancar até a especulacdo, mas somente, para
explicar, pressupor uma divindade como sua causa (...).>*

A caréncia tedrica (especulativa, l6gica), funda apenas hipdteses, tais como Deus, por
exemplo, para explicar da maneira mais completa possivel a totalidade causal dos fenémenos
presentes na natureza. Nesse sentido, ironicamente, Deus é transformado no produto de uma
caréncia do pensamento teodrico. Na pura e simples apreensdo dos entes, ou simplesmente
“para assegurar-me da sua efetividade”, como diz Kant, esta explicagdo carente é totalmente
dispensavel. Por outro lado, no caso de uma caréncia moral, Deus ndo é um ente para ser
conhecido, especulado ou sondado com o intuito de conferir a unidade final das causas
presentes na natureza. Inversamente, aqui ele se torna um postulado, isto ¢, “uma proposi¢ao
tedrica mas indemonstravel enquanto tal, na medida em que ele é inseparavelmente inerente a
uma lei pratica que vale incondicionalmente a priori”.®*" Assim, os postulados — mais
especificamente, Deus, a imortalidade e a liberdade — s&o subjetivamente considerados como
as possibilidades da plena realizacéo da lei moral (0 sumo bem). Ou seja, néo se trata de uma
especulacdo sobre esses conceitos, mas de uma disposi¢cdo de animo subjetiva, fundada na
caréncia objetiva da razdo pratica, que postula a existéncia dessas instancias na medida em
que tal existéncia concorda com as exigéncias da razdo: completude da lei no tempo
(imortalidade), independéncia da causalidade da natureza (liberdade) e existéncia de uma

causalidade inteligivel separada da natureza (Deus). Nesse caso, segundo Kant:

(...) ¢ uma caréncia da razdo pratica pura, fundada sobre um dever, tornar algo (o
sumo bem) o objeto de minha vontade para promové-lo com todas as minhas forcas,
em cujo caso porém tenho de pressupor a sua possibilidade, por conseguinte também
as condicBes correspondentes, a saber, Deus, liberdade e imortalidade, por que por
minha razdo especulativa ndo posso provar estas condi¢des, se bem que tampouco
refuta-las. Este dever funda-se sobre uma lei, sem ddvida totalmente independente
destas Ultimas proposi¢es e apodicticamente certa por ela mesma, a saber, a lei

%8 KANT, Immanuel. Critica da razéo préatica, p.227-228.
3T KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.198.
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moral; e nessa medida ndo carece de nenhum ulterior apoio mediante uma opinido
tedrica sobre a natureza interna das coisas, o fim secreto da ordem césmica ou de um
governante que a presida, para vincular-nos de modo mais perfeito a acles
incondicionalmente conformes a leis. Mas o efeito subjetivo dessa lei, ou seja, a
disposicdo conforme a ela e por seu meio também necessaria de promover o sumo
bem praticamente possivel pressupde, contudo, pelo menos que este seja possivel,
do contrario seria praticamente impossivel atingir o objeto de um conceito que no
fundo fosse vazio e sem objeto. **®

Kant ressalta que a lei moral ndo exige minimamente a representacao desses conceitos
para ordenar a acdo livre.**® Mas ocorre que, no cumprimento do dever, o sujeito toma
emprestado tais conceitos da razdo teorica para representar subjetivamente a concordancia
indemonstravel da sua disposi¢ao de animo com os ideais maximos da razdo; ou ainda, nas
palavras do filésofo, para tornar pensavel a adequacdo entre a vontade do sujeito e 0s
“arquétipos de perfei¢do pratica”. A caréncia objetiva da razdo pratica (dever), que exige do
sujeito o cumprimento da lei, funda a caréncia subjetiva que representa tais arquétipos,
simultaneamente, como a condi¢do e a meta de uma vontade moralmente determinada. Eis
porque “é uma caréncia da razdo pratica pura, fundada sobre um dever, tornar algo (...) o
objeto de minha vontade para promové-lo com todas as minhas forgas”. Temos ai os
fundamentos do obscuro conceito kantiano de uma fé racional pura no qual a transcendéncia
sO é considerada possivel gracas a propria razdo pratica que, ao determinar a acao livre,
descobre uma disposicao de animo adequada aos seus ideais de forma geral. Basicamente, isto
significa fundar Deus, a imortalidade e a liberdade na razdo e ndo o contrario. Uma vez
assumidos pelo sujeito como possibilidades necessarias — ideais de plenitude a serem
alcancados —, tais postulados se tornam os principios de uma fé ndo religiosa que pretendem,

desde entdo, guiar o sujeito pelo caminho da virtude:

(...) concedendo-se que a lei moral pura enquanto mandamento (e ndo enquanto
regra de prudéncia) obriga inflexivelmente a qualquer um, o0 homem honesto pode
perfeitamente dizer: eu quero que exista um Deus, que minha existéncia nesse
mundo seja, também fora da conexdo natural, ainda uma existéncia em um mundo

8 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.228-229.

9 «E 0 caso de observar aqui que essa necessidade moral é subjetiva, isto é, uma caréncia, e ndo objetiva, ou
seja, ela mesma um dever; pois ndo pode haver absolutamente um dever de admitir a existéncia de uma coisa
(porque isso concerne meramente ao uso tedrico da razdo). Tampouco se entende com isso que a admissdo da
existéncia de Deus como fundamento de toda obrigacdo em geral seja necessaria (pois uma obrigagéo, como
foi provado, depende apenas da autonomia da prépria razdo). Ao dever cabe aqui somente 0 empenho para o
sumo bem no mundo, cuja possibilidade, pois, pode ser postulada mas néo é considerada pela nossa razdo como
pensavel sendo sob a pressuposicdo de uma inteligéncia suprema. Portanto a admissdo de sua existéncia esta
vinculada a consciéncia de nosso dever, conquanto esta admissdo mesma pertenca a razdo tedrica, com respeito a
qual, unicamente, ela, considera como fundamento explicativo, pode chamar-se hipotese mas, com referéncia a
inteligibilidade de um objeto (0 sumo bem) dado a nds pela lei moral, por conseguinte de uma caréncia do ponto
de vista préatico, pode chamar-se fé e, na verdade, fé racional pura, porque simplesmente a razdo pura (tanto em
seu uso tedrico como préatico) ¢ a fonte da qual ela surge”. KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.203.
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inteligivel puro, enfim, que inclusive minha duracéo seja infinita, eu insisto nisso e
ndo deixo que me privem dessa fé; pois este € o Unico caso em que meu interesse,
pelo fato de ndo me ser permitido relaxa-lo, inevitavelmente determina meu juizo

sem prestar atencdo a argumentacgdes sutis, por menos que eu tivesse em condicGes

de responder-lhes ou de opor-lhes outras mais plausiveis.*,

No trecho acima, podemos perceber que os postulados tedricos exigidos pela caréncia
da razdo prética ndo sao conceitos definidos, mas representacdes subjetivas, ndo tematicas no
sentido heideggeriano, que expressam a concordancia da vontade do sujeito com a forma do
horizonte de transcendéncia em geral, isto é, com a razdo pura ainda ndo determinada
conceitualmente. Exatamente por isso, 0 sujeito ndo se deixa persuadir por argumentos
tedricos que pretendam derrogar sua fé racional: a comprovacdo da sua crenca é
imediatamente fornecida pelo sentimento moral durante o cumprimento do dever,
dispensando explicacdes ulteriores sobre a possibilidade de Deus, da liberdade, etc. Na
hipdtese da nossa argumentacdo, portanto, o sentimento moral deve conferir aos postulados a
disposicdo de animo capaz de transforméa-los em obrigacdes que o sujeito impde a si mesmo
para ndo desviar o seu interesse da lei moral. Assim, a caréncia subjetiva da razdo fundada
pela lei — que demanda a representacdo subjetiva ndo tematica do horizonte de transcendéncia
em geral — transforma-se, via sentimento moral, em um objeto necessario da razdo pratica,
isto é, em uma espécie de analogo subjetivo da lei. Para tanto, é preciso desobjetivar a
transcendéncia, ou ainda, € preciso desrepresenta-la, o que significa exatamente operar uma

representacdo subjetiva e ndo tematica. Quanto a esse Ultimo ponto, o texto de Kant é claro:

Mas desse modo 0 nosso conhecimento é efetivamente ampliado pela razdo préatica
pura, e aquilo que para a razdo especulativa era transcendente é na razdo pratica
imanente? Certamente, mas s6 de um ponto de vista pratico. Pois por ele em
verdade ndo conhecemos, segundo o que s&o em si mesmo, nem a natureza de nossa
alma, nem o mundo inteligivel, nem o Ser supremo, mas apenas unificamos seus
conceitos no conceito pratico de sumo bem enquanto objeto da nossa vontade e de
um modo totalmente a priori pela razéo pura, mas s6 mediante a lei moral e também
em relacdo @ mesma relativamente ao objeto que ela ordena. Mas com isso nao se
tem perspiciéncia de como a liberdade sequer seja possivel e de como se deva
representar tedrica e possivelmente essa espécie de causalidade, mas somente se
postula, através da lei moral e para o fim dela, que uma tal causalidade existe. O
mesmo se passa com as demais ideias, que nenhum entendimento humano algum dia
perscrutard quanto a sua possibilidade, mas também acerca das quais nenhum
sofisma jamais arrebatard a convic¢do, mesmo do homem mais comum, de que néo
s&o verdadeiros conceitos.*"

Aqui a razdo pratica admite a existéncia das ideias da razdo especulativa sem se

preocupar em comprovar a validade objetiva (tedrica) das mesmas. No entanto, por ai ela

%0 K ANT, Immanuel. Critica da razéo prética, p.230.
%1 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.214.
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confere um objeto para estas ideias que sdo, fundamentalmente, segundo Kant, “pensamentos
(transcendentes) nos quais nada é impossivel”.®*? Nesse caso, 0 Unico objeto possivel para
esses pensamentos ¢ “um objeto em geral, seja de que modo ele nos possa sempre ser dado”
pelas categorias antes de toda determinacdo conceitual. Esse objeto — que nédo € outra coisa
sendo o proprio horizonte de transcendéncia — é dado pela lei através do sentimento moral.
Essa ultima afirmagdo certamente ndo se encontra na letra kantiana. Com ela gostaria de
pensar o sentimento moral como a condicdo subjetiva imprescindivel para conferir espirito a
lei e “realidade” aos pensamentos transcendentes, isto €, evitar que tais pensamentos se
tornem mera formalidade vazia. E esse sentimento que garantiria o carater antirrepresentativo
da representacdo de tais pensamentos, afastando assim o egoismo da razao teorica que tende a
determinar objetivamente 0s seus conceitos. A rigor, o afastamento desse egoismo significa
evitar o dogmatismo, o fanatismo, ou outros exageros da razdo tedrica que desvinculam o
espirito da lei. Nesse sentido, esse sentimento poderia ser considerado como uma arma para

conter o impeto “extensivo” da razao tedrica, ou ainda, segundo Kant:

(...) para deter, de um lado, o antropomorfismo como fonte da supersti¢cdo ou
como uma ampliacdo iluséria daqueles conceitos mediante uma pretensa experiéncia
e, de outro lado, o fanatismo que ela promete através da intui¢do supra-sensivel ou
de sentimentos semelhantes. Todos esses obstaculos ao uso pratico da razdo pura,
cuja salvaguarda, portanto, certamente pertence & ampliagcdo do nosso conhecimento
de um ponto de vista préatico, ou que a este contradiga a0 mesmo tempo admitir que,
de um ponto de vista especulativo, a razdo nio ganhou minimamente com isso.***

Como ha pouco foi dito, estamos aqui diante de um desacordo com a letra kantiana,
pois o fildsofo ndo coloca, nesse momento especifico, o sentimento moral como o responsavel
por “deter” o impeto “representativo e determinante” da razdo tetrica. Essa responsabilidade
recai diretamente sobre a propria razdo pratica sem a consideracdo do seu efeito, isto €, o
sentimento moral. Entretanto, num outro trecho decisivo dessa mesma Critica, creio que
possamos avancar um pouco mais nessa reflexdo. Trata-se do terceiro capitulo da primeira
metade da Critica da Razdo Pratica, intitulado “Dos motivos da razdo pratica pura”.
Conforme indica o proprio nome, nesse capitulo Kant tratara de analisar os motivos que levam
um sujeito a agir moralmente. Por “motivo”, entende-se “o fundamento determinante
subjetivo da vontade de um ente, cuja razdo ndo é, ja por sua natureza, necessariamente

conforme a lei objetiva (...)”.>** Esta observacdo de caréter preliminar feita por Kant nio é

%2 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.216.
%3 KANT, Immanuel. Critica da razéo prética, p. 217-218.
%4 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.114-115.
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acessoria; ela estabelece a condigdo inescapavel a partir da qual se desenvolverd a relacdo
especifica dos homens com a moralidade, qual seja, a finitude. Ora, visto que antes de
obedecer a lei o homem, como ser finito, esta submetido a natureza — instancia responsavel
por sua existéncia fisica e pelo fornecimento de matéria para as suas representacdes —, ele
necessita de um motivo que o leve a trocar de legisla¢des; caso contrario ndo se trataria de um
homem e sim de um ser puramente inteligivel: “entdo disso se seguird, primeiramente, que
ndo se pode atribuir & vontade divina motivo algum”.>* Isso é de méaxima importancia visto
que, para Kant, o “estado moral” adequado aos homens ¢ “o de virtude, isto &, de disposi¢édo
moral em luta e ndo o de santidade, na pretensa posse de uma completa pureza das
disposi¢des da vontade”.**® Assim, o homem precisa que a sua vontade seja determinada tanto
objetiva quanto subjetivamente. Em outras palavras, € preciso que a determinacéo objetiva da
lei se faca sentir, isto é, se torne um motivo gque disponha subjetivamente a vontade do sujeito

a acdo. Nesse caso, segundo Kant,

(...) o motivo da vontade humana (e da vontade de todo ente racional criado) jamais
pode ser algo diverso da lei moral, por conseguinte (...) o fundamento determinante
objetivo tem de ser sempre e unicamente o fundamento determinante a0 mesmo
tempo subjetivamente suficiente da acéo, desde que esta ndo deva satisfazer apenas a
letra da lei sem conter o seu espirito. (...) Pode-se dizer de cada a¢do conforme a
lei, que, contudo, ndo ocorreu por causa da lei, que ela seja moralmente boa apenas
segundo a letra, mas ndo segundo o espirito.®’

O argumento desse texto especifico é, em certo sentido, claro. A um ser finito,
criatura e ndo criador, a lei moral tem de honrar, para além da adequacdo objetiva entre a
acdo praticada e o texto da lei, a condicdo subjetiva propria da nossa finitude, qual seja, a
exigéncia da sensibilidade de ser determinada, motivada, orientada. Mas essa motivagé&o,
como Kant faz questdo de ressaltar, deve ser dada a priori pela razdo pratica, ou seja, 0
fundamento determinante objetivo tem de ser, ao mesmo tempo, o fundamento subjetivo da
acdo. A ndo satisfacdo dessa exigéncia originaria da sensibilidade tem por resultado a evasao
do espirito da lei. Isto quer dizer que a lei se torna, nesse caso, uma mera formalidade vazia.
A liberdade sem um conteudo proprio, isto €, sem a satisfacdo subjetiva da sensibilidade pela
lei, é segundo Kant, a base do fanatismo moral:

E puro fanatismo moral e redobramento de presuncéo dispor os animos mediante

incitamento, a a¢es como nobres, sublimes e magnanimas, levando-os a iluséo de
que ndo fosse dever, isto é, respeito pela lei (...); como se (...) aquelas agdes (...)

%5 KANT, Immanuel. Critica da razdo pratica, p.115-116.
%% KANT, Immanuel. Critica da razéo préatica, p.137.
%7 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.116.
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fossem esperadas deles por dever por simples mérito. Pois ndo se trata aqui de que
eles por imitacdo de tais atos, ou seja, a partir de um tal principio, nao tivessem
satisfeito minimamente o espirito da lei, que consiste na disposicdo de submeter-se a
lei e ndo na conformidade da acdo a lei (seja qual for o principio), e que ponha o
motivo patologicamente (na simpatia ou ainda na philautia) e ndo moralmente (na
lei); eles desse modo produzem uma leviana, superficial e fantastica maneira de
pensar, que consiste em lisonjear-se de uma espontanea bondade do seu animo, que
ndo precise nem de aguilhdo nem de freio e para o qual ndo se necessite sequer de
um mandamento e, além disso, se esquecem da sua obrigacdo, na qual deveriam
pensar antes que no mérito.>®

Esse fanatismo moral, tal como descrito por Kant, a principio ndo apresenta nenhuma
relacdo com aquilo que chamamos de egoismo da razao tedrica. Inversamente, aqui 0 egoismo
que interfere na acdo — que €, portanto, conforme a lei, mas sem espirito — € proveniente de
uma disposicdo de animo patologicamente determinada, isto €, tem sua origem na promessa
de agrado sensivel exigido pelo amor de si. Ao sujeito que estima a sua pessoa acima de todas
as outras coisas, a acdo conforme a lei sO interessa na medida em que promete uma
recompensa, seja ela material ou ainda, como no exemplo de Kant, seja o reconhecimento de
um mérito qualquer. Nesse sentido, dada a nossa constitui¢do sensivel, o nosso “si-mesmo”
patologicamente determinado “impde-se em primeiro lugar, (...) e como se constituisse todo o
nosso si-mesmo, empenha-se por tornar validas suas exigéncias como se fossem as primeiras
e originais”.**® Sob esse ponto de vista, parece que 0 N0Sso argumento se torna insustentével,
pois toda a reflexdo de Kant vai no sentido de afastar, por meio da lei moral, um egoismo que
é fundamentalmente originado pela sensibilidade:

O homem, enguanto pertence ao mundo sensorial, € um ente carente e nesta medida
sua razdo tem certamente uma ndo desprezivel incumbéncia, de parte da
sensibilidade, de cuidar do interesse da mesma e de propor-se maximas praticas
também em vista da felicidade desta vida e, se possivel, também de uma vida futura.
Apesar disso, ele ndo é tdo inteiramente animal a ponto de ser indiferente a tudo que

a razdo por si mesma diz e de usad-la simplesmente como um instrumento de
satisfacdo de sua caréncia enquanto ente sensorial.*®

Talvez aqui seja de fato apropriado escapar um pouco da letra do texto kantiano, isto
é, questionar essa pretensa exclusividade da caréncia sensivel na produgdo do amor de si que
expulsa o espirito da lei; caso contrario, poderemos nos encontrar num caminho sem saida.
Ora, certamente podemos fundar um certo egoismo exclusivamente na caréncia sensivel. Um
sujeito cuja vontade se encontra totalmente determinada por tal egoismo age, em primeiro

lugar, ou para conservar a sua existéncia ou para suprir um prazer sensivel imediato. Mas a

%8 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.137.
%9 KANT, Immanuel. Critica da razéo prética, p.120.
30 K ANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.99.
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passagem da conservagdo da existéncia ou do desejo de satisfacdo sensivel imediata para o
cultivo do amor de si ndo estd prevista pura e simplesmente pela caréncia sensivel. Na
presuncdo — mais do que a satisfacdo de uma necessidade fisica da qual dependa a nossa
sobrevivéncia ou 0 nosso bem-estar imediato —, trata-se também de satisfazer as exigéncias
impostas pela representagdo do nosso si mesmo que, desde cedo, faz valer os seus direitos. Se
nos lembrarmos ainda da discusséo de Schiller, ou mesmo de Kant no inicio da Antropologia,
perceberemos que dificilmente o homem regido exclusivamente pela caréncia sensivel
(impulso material) se preocupara em satisfazer sua autoestima. Ou seja, 0 nosso “si mesmo”
patologicamente determinado que cria a presuncdo s faz sentido sob a pressuposi¢do de um
“si mesmo” determinante, isto €, de uma consciéncia de si que determina a a¢do ndo por
conviccdo de principios, mas pelo agrado que ela espera encontrar na representacdo da sua
autoimagem ou na antecipacdo dos méritos que serdo atribuidos a sua pessoa. O cumprimento
da lei é, assim, um mero pretexto para o cultivo do amor de si, mas ndo um meio de garantir
diretamente a sobrevivéncia fisica ou saciar um desejo imediato, como um vicio, por
exemplo.

Certamente Kant ndo deixou escapar que o0 prazer que determina a vontade de um
sujeito pode ter sua origem tanto nos sentidos quanto no entendimento. Contudo, para o
filésofo ndo interessa, nesse caso, a proveniéncia da “representacdo desse objeto deleitante
(...) mas somente o quanto ele deleita”*** Ou seja, mesmo que o prazer — tal como no caso da
presuncdo — seja originado por uma representacdao da consciéncia de si, ele continua a fazer
parte de uma apeticéo inferior, isto é, de uma vontade, em primeiro lugar, patologicamente
determinada. Assim, ndo ha diferenca de qualidade entre um prazer sensivel ou intelectual na
motivacdo da vontade. Aqui, a Unica questdo levada em conta pelo sujeito é o grau do prazer,

ou seja, 0 qudo deleitante e duradouro ele possa ser:

Se com Epicuro, para determinar a vontade, expomo-nos na virtude ao simples
deleite que ela promete, ndo podemos censuré-lo pelo fato de considerar esse deleite
totalmente homogéneo aos mais rudes sentidos: pois ndo se tem absolutamente razdo
para imputar-lhe que tivesse atribuido as representacdes, pelas quais esse sentimento
seria suscitado em nods, meramente aos sentidos corporais. Ele, tanto quanto se pode
supor, procurou igualmente no uso da faculdade de conhecer superior; mas isto nao
0 impediu e tampouco podia impedi-lo de, segundo mencionado principio,
considerar como totalmente homogéneo o prdprio deleite, que aquelas
representacdes porventura intelectuais nos outorgam, e mediante o qual unicamente
podem ser fundamentos determinantes da vontade.**

%1 K ANT, Immanuel. Critica da razdo pratica, p.39.
%62 K ANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.41.
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Ao diminuir a importancia da diferenca entre a determinacdo da vontade pelo
entendimento ou exclusivamente pela sensibilidade, Kant nos faz perder de vista o egoismo
préprio da razdo teodrica que se expressa no amor de si. Certamente este amor tem por
finalidade inicial o prazer e, nesse sentido, ele é originariamente patoldgico. Esta modalidade
especifica de patologia é, como ressaltou Kant, uma incumbéncia da razdo, “da parte da
sensibilidade, de cuidar do interesse da mesma e de propor-se méaximas praticas também em
vista da felicidade desta vida e, se possivel, também de uma vida futura”. Entretanto, aqui a
razdo ndo € utilizada apenas como instrumento para atingir um fim, ou seja, ela ndo serve
unicamente para fundar “regras gerais de habilidade” tais como, por exemplo, “aquele que
gosta de comer pdo tem que inventar um moinho”.**® Ora, no caso da presuncdo, a razao
tedrica faz mais do que o prometido nao se restringindo a calcular os meios mais eficientes
para atingir a sua finalidade. Aquele que se expde “na virtude ao simples deleite que ela
promete” ndo espera a agdo ou a conclusdo da mesma para gozar da sua propria autoestima;
antes ele antecipa o prazer ao projetar os méritos que serdo atribuidos a sua pessoa, ao
“lisonjear-se”, imediatamente, quando representa “uma espontanea bondade do seu animo”
criando uma “superficial, leviana e fantastica maneira de pensar”. O amor de si que determina
a vontade de um sujeito, “paga adiantado” pela agdo. Se, como lembra Kant, todo “estado de
animo de uma vontade determinada por qualquer coisa é em si ja um sentimento de prazer e
idéntico a ele, logo ndo resulta dele como efeito”,®* entdo uma vontade determinada pelo
impeto de exteriorizacdo de si também podera ser considerada mais ou menos da mesma
maneira.*®®

Assim, ao ser interpelada pela sensibilidade na busca de um prazer, a razdo tetrica —
dado o egoismo originario que se expressa no seu impeto de exteriorizacdo — faz da sua
prépria atividade determinante a fonte daquele prazer. Isso sé é possivel porque no amor de si
a caréncia sensivel deve, necessariamente, integrar a caréncia tedrica que se expressa na
tendéncia do sujeito a determinar, a ndo sair de si mesmo. Visto que para Kant “a realizacdo
de toda intengdo esta ligada com o sentimento de prazer”, a intencdo da consciéncia de
representar a si mesma em concordancia com uma acdo moral, descobre um prazer que
motiva a obediéncia da lei por pura presuncdo. Aqui é importante notar que ja ndo se trata
mais da conformidade entre a acdo — motivada pelo amor de si — e a lei pratica, uma vez que

sob tais condicdes esta lei perde o seu carater livre.

%63 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.43.
%4 KANT, Immanuel.Critica da faculdade do juizo, p.68.
%65 Como vimos, néo se trata de um sentimento a priori.
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Por esse raciocinio, o sentimento moral — como condigdo subjetiva fundamental capaz
de conferir espirito a lei —, ao afastar a presunc¢do, ao humilhar a nossa autoestima (que néo é
outra coisa sendo uma autoimagem), evita a intromissao de uma consciéncia de si, a0 mesmo
tempo, teoricamente determinante e patologicamente determinada na acdo, garantindo o
cumprimento da mesma por dever. Nesse sentido, o sentimento moral — mais especificamente,
0 respeito — oferece ao homem justamente a possibilidade de sair de si. Tal saida ndo se
expressa apenas no afastamento das inclinagdes sensiveis, mas ainda no distanciamento de
uma consciéncia teoricamente determinante. Talvez, essa fuga de si mesmo, sob o ponto de
vista adotado até aqui, se condense melhor na seguinte férmula kantiana: “Respeito é um
tributo que ndo podemos recusar ao mérito, quer queiramos ou nao; podemos, quando muito,
abster-nos dele exteriormente mas ndo podemos evitar de senti-lo interiormente”.**® Respeito
é um tributo que se paga com o sentimento, independente da nossa arrogancia em ndo querer
demonstra-lo. Através do respeito, o sujeito ultrapassa a si mesmo em dire¢do ao outro ou a
humanidade que ele proprio contém. Eis como funciona mais exatamente a dindmica dessa

ultrapassagem proporcionada pelo sentimento moral:

Fontenelle diz: Diante de um nobre eu me curvo, mas meu espirito ndo se curva.
Eu posso acrescentar: diante de um homem humilde e cidaddo comum, no qual
percebo uma integridade de carater numa medida tal que ndo sou consciente em
relagdo a mim mesmo, meu espirito se curva, quer eu queira, quer ndo, e ainda
mantendo a cabeca erguida a ponto de ndo lhe deixar desapercebida minha
preeminéncia. Por que isso? Seu exemplo mantém ante mim uma lei que aniquila a
minha presung¢do, quando a comparo com a minha conduta cujo cumprimento, por
conseguinte sua praticabilidade, vejo provada ante meus olhos pelo ato. Ora, eu
posso até mesmo ter consciéncia de um grau idéntico de integridade em mim e, ndo
obstante, o repeito permanece. Pois, visto que no homem todo bem é sempre
deficiente, a lei tornada intuivel mediante um exemplo aniquila sempre meu
orgulho, para o qual a pessoa que vejo ante mim —, e cuja impureza, que sempre
ainda possa atribuir-lhe, ndo me é tdo conhecida como a minha a mim —, que,
portanto me aparece em uma luz mais pura, fornece um padréo de medida.*®’

Assim o sentimento moral (respeito), vinculado ao dever, “ndo pode ser nada menos
do que aquilo que eleva o homem sobre si mesmo”, mas ndo apenas “como parte do mundo

1 3% e sim também como consciéncia teoricamente determinada. O respeito humilha

sensive
0 nosso si mesmo teorico-patologico e a0 mesmo tempo descobre um outro que nos habita.
Esse outro ¢, para Kant, a nossa “personalidade”, ele ¢ a “primeira condi¢do do valor da

pessoa”. Segundo Simmel, “la valeur morale réside pour Kant dans un monde essentiellement

%6 K ANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.125.
%7 KANT, Immanuel. Critica da razéo préatica, p.119-120.
%8 K ANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.227.
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distinct du reste de I’existence et des ses significations, dans un monde qui n’est accessible a
partir de celles-ci que par un revirement radical et une ‘révolution’ intérieure”.*®® Nesse
sentido, a filosofia moral kantiana também poderia ser considerada como uma espécie de
aventura; ou seja, quanto mais desgarrado de si pela lei moral, tanto mais o sujeito se
submete novamente a si mesmo (a sua personalidade) isto é, tanto mais respeito ele

demonstra a sua pessoa:

Esta ideia de personalidade, despertadora de respeito, que nos coloca ante os olhos a
sublimidade da nossa natureza (segundo sua destinacdo), na medida em que ela ao
mesmo tempo nos deixa notar a falta de conformidade de nossa conduta em vista da
mesma e com isso abate a presuncdo, pode ser observada natural e facilmente até
pela razdo humana mais comum. Nao descobriu as vezes todo homem, mesmo o
apenas medianamente honesto, que ele deixou de praticar uma mentira, afora isso
inofensiva, pela qual ele ou podia livrar-se de um negécio incomodo ou até ser Util a
um amigo querido e benemérito, simplesmente para ndo precisar desprezar-se
secretamente ante seus proprios olhos?*”

O respeito, como manifestacdo subjetiva da lei moral, confere a mesma, portanto,
espirito, isto é, o sentimento de um profundo acordo entre 0 nosso si mesmo moral
(personalidade) e a préatica de determinada acdo. Por ai Kant localiza inicialmente a
moralidade no polo oposto daquilo que chamamaos de “sentimento de vida™: esse “acordo” que
se expressa na disposi¢do de animo dos homens € “o efeito de um respeito por algo totalmente
diferente da vida, em comparacdo e em contraposicdo com o qual a vida, muito antes, com
todo o seu agrado, ndo tem absolutamente valor algum”.>"* Mas a “vida” aqui rechagada néo é
sO aquela que oferece aos homens suprimento para a sua caréncia sensivel, patoldgica; junto
com esta Ultima, recusa-se igualmente a vida determinada exclusivamente pela cadeia causal
dos fenbmenos, isto €, a vida enquadrada de forma determinante — conceitual e
esquematicamente — no encadeamento necessario da consciéncia. Ndo por acaso Hannah
Arendt vislumbrou na acdo livre a possibilidade de um novo nascimento, ou seja, a ocasido de

N . N e 72 ;
uma “revelacdo” do homem que marca a sua inser¢ao originaria no mundo.>"? Nesse sentido,

%9 SIMMEL, Georg. Kant et Goethe, p.66-67.
30 K ANT, Immanuel. Critica da razéo préatica, p.142.
3L KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.143.

%2 De acordo com Hannah Arendt “a agdo e o discurso sio os modos pelos quais os seres humanos se
manifestam uns aos outros, ndo como meros objetos fisicos, mas enquanto homens. Esta manifestacdo em
contraposicdo a mera existéncia corporea, depende da iniciativa da qual nenhum ser humano pode abster-se
sem deixar de ser humano”. Essa analise de Hannah Arendt certamente foi influenciada pela interpretagdo de
Heidegger da filosofia kantiana, da qual também compartilho de vérios pontos. Assim, para Heidegger, “le
respect pour la loi — c’est-a-dire cette maniere spécifique de dévoiler la loi comme fondement de la
détermination de 1’agir — est en soi un dévoilement de moi-méme comme soi agissant. Ce que respect le
respect, c’est-a-dire la loi morale, la raison se la donne a elle-méme en tant qu’elle est libre. Le respect a
I’égard de la loi est respect a 1’égard de soi-méme en tant que ce soi se refuse de se laisser déterminer par la
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0 sentimento de respeito, enquanto forma subjetiva da lei absolutamente necesséria, ao
cumprir a exigéncia de determinacdo (motivacgéo) feita pela sensibilidade, vincular-se-ia a um
outro sentimento de vida, ou talvez, ao sentimento de uma outra vida. Uma vida “mais
auténtica”, visto que ela se encontra num acordo mais profundo com a nossa personalidade.®”

Para finalizar gostaria de citar um trecho da Critica da Razéo Pratica, inevitavelmente
um pouco longo — motivo pelo qual, desde j&, peco perddo ao leitor —, mas que resume de
certa forma toda essa argumentacdo. Neste trecho especifico, Kant se pergunta como seria o
funcionamento do mundo se acaso 0s homens tivessem uma razao teorica que lhes permitisse
uma “intui¢do determinada” ou um esclarecimento imediato sobre o contetido da liberdade, de
Deus, etc, de tal maneira que ninguém pudesse, nesse caso, utilizar a ignorancia como motivo
para transgressao da lei. Ora, supfe-se assim que, dada a compreensdo teoricamente clara e
objetiva da lei, a acdo dos homens ndo precisaria mais de nenhuma motivacéo sensivel. Mas,
visto que as apetigdes inferiores continuariam operantes nos homens, a moralidade se tornaria,
portanto, uma formalidade vazia que expulsaria o espirito e a vida das a¢cdes. Aqui se nota,
ironicamente, que a liberdade sem a posse de uma disposicdo de animo subjetiva pode se
transformar em uma espécie de tirania. Portanto, mais uma vez voltando a pergunta: o que
aconteceria se tivéssemos uma total “perspiciéncia ou esclarecimento” da lei moral ou do

suprassensivel?

A ndo ser que a nossa natureza interna ao mesmo tempo fosse alterada, as
inclinagbes, que de fato sempre tém a primeira palavra, iriam pretender a sua
satisfacdo e, vinculadas a reflexdo racional, a sua maxima e mais duradoura
satisfacdo possivel, sob o0 nome de felicidade; a lei moral teria a palavra depois, para
manter aquelas em seus limites convenientes e até para submeté-las em conjunto a
um fim superior, que ndo tomasse em consideracdo nenhuma inclinacdo. Mas, em
vez do conflito que agora a disposi¢do moral tem de sustentar com as inclinagGes e
no qual, depois de algumas derrotas, contudo pode conquistar-se aos poucos uma
fortaleza moral de alma, Deus e a eternidade, com sua terrivel majestade,
encontrar-se-iam incessantemente ante os olhos (pois aquilo que podemos provar
completamente vale para nés, em relacdo a certeza, tanto quanto no-lo asseguramos
pela vista). A transgress@o da lei seria certamente evitada, o ordenado seria
praticado; mas como a disposi¢do desde a qual as a¢bes devem ocorrer ndo pode

présomption et I’amour-propre”. A esse respeito ver respectivamente ARENDT, Hannah. A condi¢éo humana,
p.189; HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléeme de la métaphysique, p.215.

373 Aqui novamente poderiamos nos servir do conceito de aventura, cunhado por Simmel, para descrever esta
pardoxal relacdo da filosofia kantiana com a vida instaurada pelo sentimento moral. Assim segundo o autor:
“En contraste con el encadenamiento de los circulos de vida, con la certeza de que en definitiva todos esos
sentidos de marchas opuestos, esas revueltas, esos entrelazamientos trenzan um hilo continuo, se encontra lo
gue llamamos una aventura: una parte de nuestra existencia, sin duda, que se vincula directamente hacia
delante y hacia atras a otras, y que al mismo tiempo, en su sentido mas profundo, discurre al margen de la
continuidad que es, por los demas, propria de esta vida. (...) Al caer fuera del contexto de la vida, vuleve a
insertar-se (...) de nuevo en €l con ese mismo movimiento, COMO UN Cuerpo extrano en nuestra existencia que,
no obstante, estd de algin modo vinculado con su centro”. SIMMEL, Georg. Para una psicologia filosofica.
In: SIMMEL, Georg. Sobre la aventura, p.18.
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ser infundida por nenhum mandamento e como o aguilhdo da atividade esta aqui
logo @ mao e é exterior, portanto, como a razao ndo precisa impor-se primeiro pelo
trabalho para, mediante a representacdo viva da dignidade da lei, reunir forcas
com vistas a resisténcia as inclinacfes, assim a maioria das acdes conforme a lei
ocorreria por medo, poucas por esperanca e nenhuma por dever, porém nao
existiria um valor moral das a¢des, do qual, aos olhos da suma sabedoria, depende
unicamente o valor da pessoa e mesmo o valor do mundo. Portanto a conduta do
homem, enquanto a sua natureza continuasse sendo como atualmente é, seria
convertida em um simples mecanismo, em que, como no jogo de bonecos, tudo
gesticularia bem mas nas figuras ndo se encontraria, contudo, vida alguma. Ora,
Visto que conosco as coisas passam-se bem diferentemente, visto que com todo o
esforco de nossa razdo temos uma muito obscura e ambigua perspectiva do futuro, o
Governante do mundo permite-nos apenas presumir e ndo avistar ou provar
claramente sua existéncia e sua gléria. Contrariamente a lei moral em nds, sem nos
prometer algo com certeza ou ameagar-nos, exige-nos um respeito desinteressado,
mas de resto, se esse repeito tornou-se operante e dominante, permite pela primeira
vez e sO por esse meio perspectivas no reino supra-sensivel mas ainda s6 com uma
pélida visdo: desse modo pode haver verdadeira disposicdo moral imediatamente
consagrada a lei, e a criatura racional pode tornar-se digna da participa¢do do sumo
bem, que € conveniente ao valor moral de sua pessoa e ndo simplesmente as suas
acbes. Portanto aquilo que o estudo da natureza e do homem nos ensina
suficientemente poderia também aqui estar certo: que a insondavel sabedoria, pela
qual existimos, ndo é menos digna de veneracdo naquilo que ela nos negou do que
naquilo que ela nos concedeu.®™

3.3 A LOGICADIVINA DO PROGRESSO

Como vimos no segundo capitulo, Baudelaire também apresenta uma dinamica prépria
entre o dentro e o fora de si que assume um importante papel nas suas concepcdes estéticas de
forma geral. Esta dualidade, tematizada nos escritos intimos do poeta pela oposicdo entre
concentracao e dispersao do eu, por exemplo, foi devidamente notada por diversos criticos.
Se a intuicdo de Simmel estiver correta, qual seja, a de que o sentimento de uma existéncia
radicalmente cindida caminha junto com a experiéncia moderna, entdo podemos dizer que a
ocorréncia dessa cisdo e dos seus desdobramentos em Baudelaire, nos seus contemporaneos e
na critica, ¢ algo mais do que um “cliché romantico”.*”®> Ela constitui, como notamos no
segundo capitulo, uma das razGes pela qual parte da critica supds a forca da fraqueza de

Baudelaire.

¥4 KANT, Immanuel. Critica da razéo pratica, p.235-236. Em italico, grifos meus.

37> para Antoine Compagnon, uma boa parte dos criticos de Baudelaire — para estabilizar as no¢des do belo e da
modernidade concebidas pelo poeta — recorre as dualidades que se encontram em Baudelaire e em seus
contemporaneos. Apos citar dois trechos (Balzac e Victor Hugo) que apresentam a dualidade entre o um (da
beleza, da vontade e da virtude) e o maltiplo (do vicio e da feitra), o autor conclui: “On pourrait citer
beaucoup d’autres polarités fondées sur 1’opposition de 1’un et du multiple, mais ce ne sont que des
stéréotypes romantiques, trop répandus pour établir véritables emprunts et signifier grand-chose”. A esse
respeito ver: COMPAGNON, Antoine. Baudelaire devant [’éternel, p.75.
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Nos escritos intimos do poeta ha, de forma geral, uma identificacdo entre os polos do
trabalho, de Deus, da vontade e do espirito em oposicdo ao jogo, ao Diabo, a indoléncia e a
matéria. Num plano ideal de “higiene moral”, as oragdes, por exemplo, enquanto exercicios
da vontade, sao comparadas a verdadeiros “reservatorios de energia”, associando-se — através
da economia baudelairiana estabelecida entre as faculdades — diretamente ao trabalho: “force
progressive et accumulative, portant intéréts comme le capital, dans les facultés comme dans
les résultats”. E a partir dai que o poeta condena em tom categdrico o materialismo moderno —
“I’enthousiasme qui s’applique a autre chose que les abstractions est un signe de faiblesse et

59376

de maladie —, 0 amor, concebido como “gosto pela prostituicdo”; assim como procura

justificar a autossuficiéncia do artista que ndo sai de si: “Foutre, ¢’est aspirer a entrer dans un
autre, et I’artiste ne sort jamais de lui-méme”.%"’

Mesmo sabendo que estes “belos” principios morais do poeta nem sempre foram
colocados em prética, e que Baudelaire ndo se cansa de confessar sua propria vulnerabilidade
diante dos prazeres dispersantes do eu, a principio, parece que podemos encontrar aqui, COmo
ja haviamos identificado, um resumo de certo programa estético ideal de Baudelaire: a
possibilidade de uma criacdo autossuficiente comandada pela vontade e pelo trabalho em
oposicdo a inspiracdo romantica; ou ainda, a realizacdo da unidade do ser por via de uma
ascese estética a partir da qual o egoismo daquele que ndo sai de si € assumido com um
orgulho aristocrético. Eis porque ao dandi ndo parece desagradar minimamente viver diante
do seu espelho.

Tudo isso aparece em certos escritos intimos do poeta como uma espécie de receita
para 0 sucesso, a garantia da produtividade necessaria a um homem de letras através do
trabalho, da forca de vontade e do autocentramento. No caso de uma vitdria do eu Unico sobre
a vaporizacdo oferecida pelo prazer e pela banalidade moderna, ganha também o ideal a
batalha contra o materialismo grosseiro acusado por Baudelaire entre seus contemporaneos.
Nesse sentido, a estética baudelairiana poderia ser reduzida, ndo sem alguma razao, a um neo-
platonismo cristdo que procura submeter a dispersdo da natureza a unidade da alma ou do
verdadeiro ser: “Toute idée est, par elle-méme, douée d’une vie immortelle, comme une
personne. Toute forme crée, méme par ’homme, est immortelle. Car la forme est indépendant
de la matiére, et ce ne sont pas les molécules qui constituent la forme”.*’® Desde ja, percebe-

se a complexidade contraditéria dessa posi¢cdo de Baudelaire: estamos diante de um idealismo

* BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol. 1, p.653.
3" BAUDELAIRE, Charles. Mon coeur mis a nu. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Compleétes, vol. |, p.702.
8 BAUDELAIRE, Charles. Mon coeur mis a nu. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol. 1, p.705.
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de ares aristocraticos que, ao mesmo tempo, reivindica o trabalho regular — simultaneamente
acumulo de forca espiritual e de capital — como modo de vida, isto é, como forma de
subsisténcia fisica e de criacdo literaria. Supondo que tal condicdo ideologicamente
contraditéria se realizasse, pergunta-se: qual seria, na opinido do poeta, o resultado de uma
vida artistica plenamente satisfeita e adaptada ao contexto moderno do trabalho, da produgéo
regular, etc? Ora, a julgar pela opinido de Baudelaire sobre Victor Hugo — um dos autores
identificados por ele como modelo bem sucedido desse ideal artistico trabalhador —, a
resposta deve ser no minimo negativa. Alids, trata-se de um resultado totalmente adverso: nas
andlises de Baudelaire sobre Victor Hugo, o poeta enfatiza justamente o carater inepto das
suas obras, isto é, a completa falta de espirito. Baudelaire parece ter consciéncia dessa
contradicdo entre o trabalho — metddico, regular e virtuoso — e o resultado, a obra de arte que
se apresenta, devido justamente a sua irretocavel saude fisica e moral, como inadequada a
natureza humana: uma categoria de beleza “abstrata e indefinivel” tal como a da “Unica

mulher antes do primeiro pecado”. E exatamente essa mesma caracteristica que ele encontra

nos personagens dos Miseraveis, dignos de um elogio certamente irdnico:

Il est bien évident que ’auteur a voulu, dans Les Misérables, créer des abstractions
vivantes, des figures idéales dont chacune, représentant un des types principaux
nécessaires au développement de sa these, ft élevée jusqu’a une hauteur épique.
C’est un roman construit en maniére de poéme, et ou chaque personnage n’est
exception que par la maniére hyperbolique dont il représente une généralité.*’

A contradicdo de algumas posicBes que se encontram nos escritos intimos de
Baudelaire, a qual ndo nos cabe apaziguar ou resolver, salta aos olhos. Sabe-se que esse
modelo de criacdo ascética — a despeito dos aforismos contidos nos seus escritos intimos e de
algumas consideracdes mais esparsas — dificilmente foi adotado pelo poeta. Em Baudelaire, se
ascese ha, trata-se quase sempre, como lembra Albert Camus, de uma “ascese degradada”.
Assim, nota-se que a economia baudelairiana do ‘“Plus on veut, micux on veut. Plus on
travaille et plus on veut travailler. Plus on produit, plus on devient fécond” ndo é compativel
com o efeito esperado pelo artista: “Ce qui n’est pas légerement difforme a I’air insensible; —
d’ou il suit que I’irrégularité, c’est-a-dire ’inattendu, la surprise, 1’étonnement sont une partie
essentielle et la caractéristique de la beauté”.** Baudelaire sabe exatamente disso. O trabalho

artistico, ao entrar no ritmo regular e indefinido de produgédo imposto pelo progresso, ao se

3 BAUDELAIRE, Charles. Les misérables par Victor Hugo. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol. 11, p.220.

380 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol. |, p.656.
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apropriar violentamente da natureza pela técnica e pela sistematizacdo da vida, perde
justamente o espirito na medida em que suprime a imaginacao.

Na oposicao entre o prazer que nos usa (gasta, despende) e o trabalho que nos fortifica
(economiza, concentra), o segundo polo permitiria ao artista ndo sair de si. Aqui, percebe-se a
ambiguidade da nocéo de progresso colocada em cena por Baudelaire. A quem ele serve? A
Deus ou ao Diabo? A concentracdo ou & dispersdo do sujeito na modernidade? Num primeiro
momento, a partir dos escritos intimos do poeta, poderiamos coloca-lo exclusivamente ao lado
da vaporizacdo, uma vez que, via de regra, o progresso impulsiona o “materialismo” da
sociedade moderna: “la mécanique nous auras tellement américanisés, le progrés auras si bien
atrophié en nous toute la partie spirituelle, que rien parmi les réveries sanguinaires, sacriléges,
ou anti-naturelle des utopistes ne pourra étre comparé a ses résultats positifs”.381 Entretanto,
como quase tudo em Baudelaire — gracas a lei da reversibilidade ou da ironia —, o0 progresso
serve a dois deuses, de tal maneira que a sua estrutura deve igualmente apresentar algumas
afinidades com o polo divino da concentragdo. Caso contrério, o trabalho jamais poderia ser
associado a um ideal puro de criacdo artistica. Nesse sentido, podemos encontrar
recorrentemente nas mencdes de Baudelaire ao progresso a associacdo de pelo menos dois
termos que permitem ao artista moderno néo sair de si: a sistematizacéo (abstracdo) da vida
e o0 desejo de apropriacdo e reproducdo da natureza, de forma geral. Percebe-se logo que esses
dois termos encontrados na estrutura baudelairiana do progresso, num regime ideal de higiene
moral, poderiam facilmente garantir o acimulo de energia espiritual requerido pelo poeta.
Porém, na pratica, sdo esses mesmos pressupostos que acusam a completa falta de espirito dos
artistas modernos. Talvez isso s6 seja possivel porque a logica divina do progresso que,
segundo Baudelaire, invade os ateliés dos artistas modernos, encontra-se dessacralizada. O
progresso baudelairiano é uma espécie de eternidade imanente, em outras palavras, o préprio

inferno:

Je laisse de coté la question de savoir si, délicatisant I’humanité en proportion des
jouissances nouvelles qu’il lui apporte, le progrés indéfini ne serait pas sa plus
ingénieuse et sa plus cruelle torture ; si, procédant par une opiniatre négation de lui-
méme, il ne serait pas un mode de suicide renouvelé, et si, enfermé dans le cercle de
feu de la logique divine, il ne ressemblerait pas au scorpion qui se perce lui-méme
avec sa terrible queue, cet éternel desideratum qui fait son éternel désespoir?*®

%81 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol. |, p. 665-666.

%2 BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol. Il, p.581.
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A logica divina dessacralizada do progresso transforma a eternidade em eterno
desespero. Como notou Antoine Compagnon, o uso do adjetivo hiperbdlico éternel de
maneira geral na poética baudelairiana privilegia o sentido humano do termo — ligado a idéia
de perpétuo, sem fim — em detrimento do significado transcendente que remete ao Verbo ou
ao Pai eterno. De qualquer forma, aqui como nas Flores do Mal, “la connotation
métaphysique ou méme théologique est rarement absent”. Mais especificamente: “c’est avant
tout le mal qui est éternel ou percu comme tel, sans fin et de tous les temps (...). L’éternel de
Baudelaire est a la fois majuscule e minuscule: sa minuscule désigne I’absence de sa
majuscule ”.%*® Essa reflexdo se aplica bem ao nosso caso. O progresso em Baudelaire possui
a estrutura de um ato Providencial que afasta do mundo a propria Providéncia, isto é, que
instaura uma eternidade dessacralizada, imanente, capaz de encerrar 0s homens no circulo de
fogo dominio progressivo da matéria. Ao fazé-lo, ele satisfaz a busca incessante por
“jouissance nouvelles” de uma sociedade americanizada e glutd. Do ponto de vista do
consumidor de mercadorias, 0 progresso — enquanto uma espécie de “suicidio renovado” —
atua a maneira de um solvente da subjetividade; da perspectiva do artista, do publico, ou do
fabricante moderno, ele serve a concentracdo de si ou de renda. O efeito dessa economia
sobre as representacOes artisticas € um egoismo indesejavel que expulsa simultaneamente o
espirito e a imaginacdo das mesmas. E esta relacdo que, a partir de agora, tentaremos

demonstrar.

3.4 O CIRCULO DE FOGO

“J’entends par progres la diminution progressive de 1’ame et la domination de la
matiére”.%®* Essa breve definicdo que se encontra no Salon de 1859 parece, de fato, resumir o
pensamento de Baudelaire sobre o progresso. Numa versdo posterior do mesmo ensaio, a
formula estd significativamente reduzida e um pouco modificada: “J’entends par progres la
domination progressive de la matiére”.*® Seja como for, em ambos 0s casos esta presente 0

carater providencial conferido pelo poeta a nogdo de progresso. Em certo sentido, talvez

383 COMPAGNON, Antoine. Baudelaire devant [’étérnel, p.85-86 e 92, respectivamente.

%4 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes, vol. I, p.1388
(notas).

385 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol. 11, p.616.
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possamos dizer que a segunda definicdo — que atende a preferéncia pela concentracdo
discursiva presente na tradicdo do sublime e, especialmente, em Baudelaire — seja mais
radical do que a primeira. Ora, no segundo caso — apesar da omisséo da reducdo da alma — € o
dominio da matéria que se torna progressivo. Isto significa que a diminuicdo da alma ou do
espirito — que, alias, quando ndo aparece mencionada, esta sempre implicita nas analises do
poeta sobre o progresso — é considerada uma fatalidade irreversivel, uma vez que o dominio
da matéria encontra-se num movimento de progressdo indefinida. Essa suposta progressao
circunscreve para 0 poeta a esséncia do circulo de fogo criado pelo “ballon-montre de la
perfectibilité”. Tal circulo funciona, como veremos, de maneira andloga ao egoismo da razao
tedrica que tentamos identificar em Kant e Schiller, na medida em que sua estrutura comanda
a sistematizacdo, de forma geral, da natureza e da vida em detrimento da sensibilidade e da
imaginacéo.

Assim, é possivel pensar que, para Baudelaire, o principal problema relativo ao
progresso esteja — mais do que na apropriagdo da natureza em si — no fato de que a esse
dominio da matéria, notavel sobretudo nos avancos da industria moderna, é atribuido um
carater progressivo que se desvela numa série causal indefinida: “Car les disciples des
philosophes de la vapeur et des allumettes chimiques ’entendent ainsi: le progrés ne leur
apparait que sous la forme d’une série indéfinie. Ou est cette garantie?”386 A pressuposicdo
desse movimento providencial assumida pela filosofia moderna do progresso possui no
minimo duas implica¢fes importantes. Por um lado, a vitdria da industria ou da técnica sobre
a matéria promete aos homens uma determinacdo cada vez mais precisa da natureza e da
realidade positiva, determinacdo essa que, segundo o poeta, influi diretamente nas
representacdes artisticas; por outro, a percep¢do de que o progresso técnico-material esteja
disposto numa série indefinida — isto €, sucessiva e causal — é expandida na direcdo da
existéncia como um todo para enquadra-la numa cadeia explicativa, previsivel e coerente. A
rigor, como veremos, as duas coisas caminham juntas: a crenca no dominio progressivo da
matéria sempre supde uma compreensao sistematica da natureza e da vida que afasta a “alma”
das mesmas. Assim, ao encontrar na estrutura do progresso uma sucessdo indefinida, a
filosofia moderna também parece reconhecer nessa caracteristica, para além de um
movimento inexoravel, a constituigdo de um método através do qual unicamente a “realidade”
se torna acessivel. E nesse sentido, por exemplo, que a definicio de Baudelaire intervém no

Salon de 1859. No contexto desse ensaio, tal definicdo é lancada pelo poeta para introduzir a

%86 BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol. Il, p.581.



137

critica a fotografia. Mas antes de entrar propriamente no assunto, a férmula é seguida
imediatamente por algumas consideracGes sobre o estagio do gosto artistico que impera entre

os franceses:

Aussi admirons avec quelle rapidité nous nous enfongons dans la voie du progres
(j’entend par progres la domination progressive de la maticre) et quelle diffusion
merveilleuse se fait tous les jours de 1’habilité commune, de celle qui peut s’acquérir
par la patience. Chez nous le peintre naturel, comme le poéte naturel, est presque un
monstre. Le golt exclusif du Vrai (si noble quand il est limité a ses véritables
applications) opprime ici et étouffe le godt du Beau. Ou il faudrait ne voir que le
Beau (...), notre public ne cherche que le Vrai. Il n’est pas artiste, naturellement
artiste; philosophe peut-étre, moraliste, ingénieur, amateur d’anecdotes instructives,
tout ce qu’on voudra, mais jamais spontanément artiste. Il sent ou plutét il juge
successivement, analytiquement. D’autres peuples, plus favorisés, sentent tout de
suite, tout a la fois, synthétiquement.®’

Aqui a entrada na via do progresso é associada diretamente a corrupcdo do gosto
artistico que passa a confundir as esferas do belo e do verdadeiro. Nesse contexto é
importante notar que a Verdade descende diretamente do dominio progressivo da matéria que
promete, a partir da evolugdo técnica, como ja haviamos indicado, delimitar de maneira fiel a
realidade e a natureza. Uma vez que essa delimitacdo estd disposta numa progressao
indefinida, as representacdes artisticas contemporaneas s6 serdo valorizadas pelo publico
francés uma vez que se deixem enquadrar na ordem sucessiva do discurso ou do pensamento,
isto é, uma vez que estejam amparadas por “anedotas instrutivas”, por exemplo, ou que se
prestem a um juizo analitico destinado ao alcance progressivo da verdade. Sob o jugo do
progresso, o publico francés substituiu a sintese imaginativa pelo juizo exclusivamente 16gico
do filésofo ou do engenheiro. Nesse sentido, percebe-se que a oposi¢do entre analise e sintese,
feita pelo poeta ao final do paragrafo, evoca um conflito entre um pensamento teérico e
determinante — impulsionado pelo dominio progressivo da matéria — e a imaginacdo que
permitiria aos homens um contato imediato com a beleza pela via do sentimento.

Assim, para Baudelaire, o progresso oferece de maneira geral dois presentes
extremamente nocivos a produgdo artistica contemporanea: a ideia de sistema e o “desejo” de
apropriacgéo e reproducédo fiel da realidade positiva. A ideia de sistema, tal como acabamos de
sugerir, esta teoricamente amparada na criagdo de uma série causal indefinida percebida
através do dominio progressivo da matéria. As mengdes a esta ideia sdo recorrentes nas
analises de Baudelaire sobre o progresso. Ao entrar em cena, a sistematizacdo é sempre
acompanhada do seu principal efeito colateral: a inibicdo da vitalidade que implica na

impossibilidade de captar ou produzir algo novo, de sair de si ou de perceber a variedade da

%7 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol. 11, p.616.
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vida; trata-se de algo parecido com aquilo que identificamos em Kant — a partir do egoismo da
razdo tedrica — como uma espécie de inibicdo do nascimento. Logo no inicio da Exposi¢édo
Universal de 1855, por exemplo — na sessdo intitulada De [’idée moderne du progres
appliquée aux beaux-arts. Déplacement de la vitalité —, podemos notar que esta associagdo
entre a ideia de sistema e a diminuicdo da vitalidade atravessa toda a analise de Baudelaire. E
nesse sentido que o poeta ira indicar a decadéncia das artes plasticas francesas

contemporéneas:

Mais il ne faut pas oublier que les nations, vastes étres collectifs, sont soumises aux
méme lois que les individus. Comme I’enfance, elles vagissent, balbutient,
grossissent, grandissent. Comme la jeuneuse et la maturite, elles produisent des
oeuvres sages et hardies. Comme la vieillesse, elles s’endorment sur une richesse
acquise. Souvent il arrive que c’est le principe méme qui a fait leur force et leur
développement qui amene leur décadence, surtout quand ce principe, vivifié jadis
par une ardeur conquérante, est devenu pour la majorité une espéce de routine.
Alors, comme je le faisais entrevoir tout a 1’heure, la vitalité se déplace, elle va
visiter d’autres territoires et d’autres races; et il ne faut pas que le nouveaux venus
héritent intégralement des anciens, et qu’ils recoivent d’eux une doctrine tout faite.
I arrivgsgsouvent (cela est arrivé au Moyen Age) que, tout étant perdu, tout est &
refaire.

No argumento de Baudelaire, a vitalidade da arte francesa — por consequéncia, o seu
lugar de destaque — pertence ao passado. O poeta constata esse fato ndo sem um resquicio de
orgulho nacional, ou melhor, ndo sem lastimar a quebra de uma espécie de pacto colonial
artistico que rege atroca de matéria-prima por manufatura.*®*® Em todo caso, aqui importa
notar que a decadéncia da arte francesa é bastante familiar ao progresso: uma vez acumulada
e consolidada a “riqueza” — isto é, o capital artistico-espiritual — o “fogo conquistador” de
outrora teria se transformado em rotina. Tal rotina é menos fruto de um héabito natural do que
da constituicdo de sistemas e métodos naturalizados e utilizados simultaneamente por
criticos, publico e artistas. Essa constituicdo assume, de certa maneira, o ritmo ciclico,
repetitivo e sistematico da fabricacdo industrial moderna. Nao por acaso, ao pretender evitar
todo ‘“academicismo” para ajuizar as obras de arte, o poeta declara: “J’en demande

humblement pardon aux esprits académiques de tout genre qui habitent les ateliers de notre

%8 BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol. 11, p.582.
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fabrique artistique”.**® Esse ciclo infernal constituido pela critica e seus métodos abstratos
impede a manifestacdo da beleza, que significa, nesse contexto especifico, a abertura a

variedade e a multiplicidade da vida:

Tout le monde congoit sans peine que, si les hommes chargés d’exprimer le beau se
conformaient aux régles des professeurs-jurés, le beau lui-méme disparaitrait de la
terre, puisque tous les types, toutes les idées, toutes les sensations se confondraient
dans une vaste unité, monotone impersonnelle, immense comme 1’ennui et le néant.
La variété, condition sine qua non de la vie, serait effacé de la vie. Tant il est vrai
qu’il y a dans les productions multiples de 1’art quelque chose de toujours nouveaux
qui échappera éternellement & la régle et aux analyses de I’école 13

Como notou Claude Pichois, a confusdo de tipos, ideias ¢ sensagdes numa “vasta
unidade” parece evocar o famoso soneto Correspondences. Mas, se no contexto do poema,
mais especificamente nos dois primeiros quartetos, a unidade evocada representa uma espécie
de fusdo mistica entre os homens, a natureza e 0 mundo sobrenatural — através de uma série

de analogias dispostas num movimento de ascese vertical **?

—, aqui ela é transformada em
um sistema de regras académicas que enquadra e conforma a priori 0 juizo sobre as obras de
arte. Nesse ponto, é curioso notar como o raciocinio de Baudelaire, por alguns momentos,
parece sugerir a possibilidade de que a tradicdo seja uma invengdo propria da moderna
filosofia do progresso:
Transportée dans 1’ordre de 1’imagination, I’idée du proges (il y a des audacieux et des
enragés de logique qui ont tenté de le faire) se dresse avec une absurdité gigantesque, une
grostesquerie qui monte jusqu’a 1’épouvantable. La thése ne plus soutenable. (...) Dans
I’ordre poétique et artistique, tout révélateur a rarement un précurseur. Toute floraison est
spontanée, individuelle. Signorelli était-il vraiment le générateur de Michel-Ange? Est-ce

Pérugin contenait Raphaél? L’artiste ne reléve que de lui-méme. Il ne promet aux siécles a
venir que ses propres oeuvres. |l ne cautionne que lui-méme. 1l meurt sans enfants.**

Aqui ¢ interessante observar que a “ideia do progresso”, ao ser utilizada para analisar
o0s produtos da imaginacdo, funda justamente uma rede de fontes e influéncias que se estende

de maneira indefinida no tempo. Como se sabe, esta é uma ideia cara a disciplina da

%0 BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol. Il, p.578.
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Literatura Comparada que se institucionalizara na Franca no final do século XIX. Mais
ainda, Baudelaire parece perceber na conformacdo “progressista” das tradi¢des artisticas
modernas um problema que desde o principio esta disciplina tera de enfrentar, qual seja: tal
método de sistematizacdo tende a se organizar em torno dos canones, de grandes nomes
ratificados pela critica e pela historia. Ao fazé-lo, a tradicdo se torna para o apreciador ou
consumidor de obras de arte uma espécie de prisdo que condiciona os olhares, jogando na
sombra uma infinidade de “artistas secundarios”, isto ¢, aqueles que nao foram coroados com
a aureola da critica positivista. Pelo menos € isso que 0 poeta nos da a entender logo no inicio

do Pintor da Vida Moderna, por exemplo:

Il 'y a dans le monde, et méme dans le monde des artistes, des gens qui vont au
musée du Louvre, passent rapidement, et sans leur accorder un regard, devant une
foule de tableaux trés intéressants quoique de second ordre, et se plantent réveurs
devant un Titien ou un Raphaél, un de ceux que la gravure a le plus popularisé; puis
sortent satisfait, plus d’un se disant: “je connais mon musée”. Il existe aussi des gens
qui, ayant lu jadis Bossuet et Racine, croient posséder I’histoire de la littérature. >

Do ponto de vista do publico e da critica, a percepcdo da originalidade artistica
dependeria, nesse caso, do rompimento com esta ideia de sistema fundada na construcéo de
uma sequéncia uniforme. Entretanto, romper com este ciclo ndo é uma tarefa facil, dado o
conforto que a sistematizacdo oferece. A transposicdo do progresso para a analise dos
produtos artisticos — para além de valorizar 0s canones e obscurecer os “artistas menores” —
permite a critica e ao publico a comodidade de ndo sair de si, isto €, de acomodar, sem muito
esforco, qualquer novidade na cadeia causal do pensamento. Em termos kantianos — com 0s
quais, nesse caso, dificilmente Baudelaire discordaria —, este conforto é conquistado pela
delimitacdo de um Eu ao mesmo tempo determinado e determinante que aloca toda novidade
numa relacdo temporal necessaria. Isto significa estabilizar os fenémenos que possam vir ao
nosso encontro conferindo aos mesmos tanto as marcas indeléveis do passado quanto a
antecipacédo segura do futuro. Diante de tamanha comodidade para ajuizar as obras de arte,
mesmo 0 poeta, enquanto critico, confessa ter caido na tentacdo de criar 0s seus proprios

sistemas, muito embora sem sucesso:

J’ai essayé plus d’une fois, comme tous mes amis, de m’enfermer dans un systéme
pour y précher a mon aise. Mais un systeme est une espéce de damnation qui nous
pousse a une abjuration perpétuelle; il faut toujours inventer un autre, et cette fatigue
est un cruel chatiment. Et toujours mon systéme était beau, vaste, spacieux,
commode, propre et lisse surtout; du moins il me paraissait tel. Et toujours un

%% BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.
11, p.683.



141

produit spontané, inattendu de la vitalité universelle venait donner un démenti a ma
science enfantine et vieillotte, fille déplorable de I’utopie. J’avais beau déplacer ou
étendre le criterium, il était toujours en retard sur I’homme universel, et courait sans
cesse apres les spirales infinies de la vie.*®

Ao poeta imaginativo, certamente, essa ansia de sistematizacdo instaurada pelo
progresso aparece como um castigo, ja para a critica e o publico positivistas, trata-se de uma
confortavel prisdo. Ela permite a estas duas instancias julgar e analisar o mundo sem sair do
seu préprio quintal: “tout peuple est académique en jugeant les autres, tout peuple est barbare
quand il est jugé”.**® Por esse motivo, ambos serdo levados a desconsiderar um produto
chinés, por exemplo — “produit étrange, bizarre, contourné dans sa forme, intense par sa
couleur, et quelquefois délicat jusqu’a 1’évanouissement” —, como uma “amostra da beleza
universal”.>*’ Por ai, percebe-se que o progresso para Baudelaire — afeito & concentragdo de si
— vincula-se, em um nivel mais amplo, a constituicdo de uma mentalidade provinciana
frontalmente oposta ao carater cosmopolita do artista imaginativo ou do homem do mundo;
carater esse que, como nos lembra o poeta, se encontra em vias de extincéo.*

Mas, o incremento e a expansdo desse provincianismo ndao se devem apenas a
sistematizacdo propria da filosofia moderna; ao que parece, ele também esta ligado a um certo
“desejo” de apropriagio e reprodugdo da realidade positiva. E justamente esse desejo —
igualmente impulsionado pelo dominio progressivo da matéria — que estimula o
superdesenvolvimento da técnica e cria a especializacdo; segundo Baudelaire, outra maneira
de atrofiar a sensibilidade e o uso da faculdade das imagens. A criacdo do especialista pelo
progresso — marcado pela divisdo do espirito em provincias ou em faculdades utilizadas
separadamente — corresponde, no nivel das mentalidades coletivas, o provincianismo dos
franceses. Eis ai duas maneiras de concentracdo de si, individual e coletiva, que
circunscrevem para Baudelaire de maneira geral o carater egoista e mesquinho dos artistas
contemporaneos:

Entendez ici, je vous prie, le mot artiste dans un sens trés restreint, et le mot homme
du monde dans un sens trés étendu. Homme du monde, c¢’est-a-dire homme du

monde entier, homme qui comprend le monde et les raisons mystérieuses et
légitimes de tous ses usages; artiste, c’est-a-dire spécialiste, homme attaché a sa
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palette comme le serf a la gléebe. M. G. n’aime pas étre appelé artiste. N’a-il pas un
peu de raison? Il s’intéresse au monde entier, il veut savoir, comprendre, apprécier
tout ce qui se passe a la surface de notre sphéroide. L’artiste vit trés peu, ou méme
pas de tout, dans le monde moral et politique. Celui qui habite dans le quartier Bréda
ignore ce qui se passe dans le faubourg Saint-Germain. Sauf deux ou trois
exceptions qu’il est inutile de nommer, la plupart des artistes sont, il faut bien le
dire, des brutes trés adroites, de pur manoeuvres, des intelligence de village, des
cervelles de hameau. Leur conversation, forcément bornée a un cercle trés étroit,
devient tggegs vite insupportable a I’homme du monde, au citoyen spirituel de
I’univers.

Ironicamente, ao invés de favorecer o carater cosmopolita dos homens por meio do
desenvolvimento técnico, o progresso parece expandir e generalizar o provincianismo e a
especializacdo. Assim como o publico francés encontra-se encerrado no circulo estreito das
suas préprias referéncias, o artista moderno — segundo Baudelaire, “um bruto muito habil” —
permanece “atrelado a sua palheta como o servo a gleba”.*® Condenado & eterna menoridade
pelo progresso, o artista sob a tutela de uma mentalidade sistematica e provinciana sera
batizado pelo poeta de “crianca mimada”. Uma vez que o dominio progressivo da matéria se
tornou o padréo de medida para a beleza entre os franceses, essa crianga — tendo desenvolvido
toda sua capacidade técnica para reproduzir a realidade ou macaquear a tradi¢do — concentrara

os favores e o dinheiro do publico:

(...) 'enfant géaté, le peintre moderne se dit: “Qu’est-ce que I’imagination ? Un
danger et une fatigue. (....) Je serais classique non pas comme Bertin (...) mais
comme... Troyon, par exemple”. Et il fait comme il a dit. Il peint, il peint; et il
bouche son ame, et il peint encore, jusqu’a ce qu’il ressemble a ’artiste a la mode, et
que par sa bétise et son habilité il mérite le suffrage et I’argent du public. L’ imitateur
des imitateurs trouve ses imitateurs, et chacun poursuit ainsi son réve de grandeur,
bouchant de mieux en mieux son ame et surtout ne lisant rien, (...). Quand il possede
bien I’art des sauces, des patines, des glacis, des frottis, des jus, des ragoQts (je parle
peinture), ’enfant gaté prend des fieres attitudes, et se répete avec plus de
conviction que jamais que tout le reste est inutile.*

Entre a Exposition universelle e o Peintre de la vie moderne, podemos vislumbrar a
estrutura baudelairiana do progresso. A sistematizacdo e o dominio exclusivo da técnica
parecem constituir a parte essencial deste circulo de fogo que, segundo o poeta, envolve a
producdo artistica contemporénea. Mas esses elementos j& constavam em outro ensaio bem
anterior de Baudelaire, a saber, o Salon de 1846. Alias, no contexto desse ensaio, &

exatamente a articulacdo dessas duas caracteristicas que fundamenta a breve analise do poeta

%9 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
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destinada a desfazer o que seria, na sua opinido, um engano entre parte dos criticos: comparar
Victor Hugo e Eugéne Delacroix para encontrar as semelhancas que autorizam a classificagdo
do escritor e do poeta sob a etiqueta comum do “romantismo”. A conclusao a respeito desta
anélise comparativa é fornecida de antemdo: “A coup stir la comparaison dut paraitre pénible
a Eugéne Delacroix, peut-étre a tous deux; car si ma définition du romantisme (intimite,
spiritualité, etc.) place Delacroix a la téte du romantisme, elle en exclut naturellement M.
Victor Hugo”.*%? Mais do que a concluséo apressada, interessa-nos a argumentacao do poeta.
Para Baudelaire, o problema fundamental da comparacdo ndo esta nem na definicdo do
romantismo, nem na associagao entre pintura e literatura; toda a dificuldade se concentra no
fato de que os dois artistas parecem encarnar — alguns anos antes do Salon de 1859 e do
Peintre de la vie moderne — as mesmas caracteristicas que definem a oposicdo fundamental

entre a crianca mimada e 0 homem do mundo:

M. Victor Hugo, dont je ne veux certainement pas diminuer la noblesse et la
majesté, est un ouvrier beaucoup plus adroit qu’inventif, un travailleur bien plus
correct que créateur. Delacroix est quelquefois maladroit, mais essentiellement
créateur. M. Victor Hugo laisse voir dans tous ses tableaux, lyriques et dramatiques,
un systéme d’alignement et de contrastes uniformes, L’excentricité elle-méme prend
chez lui des formes symétriques. Il posséde & fond et emploi froidement tous les tons
de la rime, toutes les ressources de I’antithése, toutes les tricheries de 1’apposition.
C’est un compositeur de décadence ou de transition, qui se sert des outils avec une
dextérité véritablement admirable et curieuse. M. Hugo était naturellement
académicien avant que de naitre, et si nous étions encore au temps des merveilles de
I’Institut, quand il passait devant le sanctuaire courroucé, lui ont souvent murmuré
d’une voix prophétique: “Tu seras de 1’ Académie!”.*®

No argumento de Baudelaire, Victor Hugo € tanto o especialista — o “bruto habil” do
Pintor da vida moderna que possui um dominio exclusivo e eximio da técnica —, quanto o
fabricante de sistemas, o representante maximo da Academia conjurada pelo poeta na
Exposicdo Universal. Hugo enquadra a excentricidade artistica — isto é, o seu carater
descentrado e, nesse sentido, estranho ou estrangeiro — numa simetria de formas ou em um
“sistema de alinhamentos e contrastes uniformes”. Inversamente, Delacroix, que algumas
vezes se mostra “desajeitado” (maladroit), estd no polo oposto da criagdo sistematica: “Ses
oeuvres (...) sont des poémes, et des grands poémes naivement congus, executé avec

: . fons 90 404
I’insolence accoutumée du génie”.” A “

ingenuidade” e a insoléncia do génio, ou melhor, o
seu carater ndo armado e ndo tolhido, contrasta com a composicdo metddica e sobria de

Victor Hugo. Né&o e dificil entrever ai mais uma vez a oposi¢éo entre o artista de pensamento
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I6gico e determinante e o0 homem do mundo que, sob o jugo da imaginacdo, é incapaz de
conter-se diante dos préprios impetos. Nesse caso, de acordo com Baudelaire, nas obras de
Victor Hugo “il n’y a rien a deviner; car il prend tant de plaisir @ montrer son adresse, qu’il
n’omet pas un brin d’herbe ni un reflet de réverbere”. Delacroix, por sua vez, “ouvre dans les
siens des profondes avenues a I’imagination la plus voyageuse”. E o poeta prossegue na
comparagao:
Le premier [Hugo] jouit d’une certaine tranquillité, disons mieux, d’un certain
égoisme de spectateur, qui fait planer sur toute sa poésie je ne sais quelle froideur et
quelle modération, — que la passion tenace et bilieuse du second, aux prises avec les
patiences du métier, ne lui permet pas toujours de garder. — L’un commence par le
détail, ’autre par I’intelligence intime du sujet; d’ou il arrive que celui-ci n’en prend
que la peu, et que ’autre en arrache les entrailles. Trop matériel, trop attentif aux

superficies de la nature, M. Victor Hugo est devenu un peintre en poésie; Delacroix,
toujours respectueux de son idéal, est souvent, & son insu, un poéte en peinture.“%

Certamente as consideracbes de Baudelaire sobre Victor Hugo ndo o reduzem
totalmente a condi¢do de “bruto habil”. Hugo tem a seu favor a “frieza” do dandi,
caracteristica sinceramente admirada pelo poeta. Os termos dessa analise coincidem bastante
com diversos escritos intimos de Baudelaire e por ai indicam que Victor Hugo encarna
novamente o modelo de ‘“higiene moral” representado pelo “idealismo americano” de
Emerson: “The one prudence in life is concentration; the one evil is dissipation”.406 Essa
concentracao se reflete no seu “egoismo de espectador” que consiste em encerrar as
representacoes artisticas nas fronteiras da “moderagdo”. Inversamente, Delacroix, mesmo
recusando o acaso, estd sempre em vias de avancar sobre os limites impostos seja pelo
autocentramento, seja pela paciéncia que o seu “métier” exige. As representacdes
extremamente autoexplicativas de Victor Hugo se transformam em “pinturas realistas”
dedicadas a reproducdo exata da natureza nos seus minimos detalhes. Mais do que pintor,
talvez Victor Hugo seja para Baudelaire uma espécie de fotografo, no mau sentido, da poesia
e do drama. Delacroix, por sua vez, ao traduzir a natureza a partir da “inteligéncia intima do
sujeito”, abre caminho para a imaginagdo vertiginosa e se torna um poeta da pintura. Isto
significa nada menos do que conferir ao pintor a capacidade de dotar os signos mudos da tela
de um logos — ou ainda, se quisermos, de alma ou espirito — privilégio que a tradicdo

filoséfica ocidental reserva, via de regra, a poesia na hierarquia das belas-artes.

% BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.431-432.
%% BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.l, p.674.
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Assim, a pintura detalhista de Victor Hugo é associada por Baudelaire a um
pensamento analitico e sistematico que disseca a natureza; j& a poesia de Delacroix,
governada pela imaginagao, pretende apresentar um “conjunto” mau definido — sintético e
imediato — que despreza a clareza propria das representagdes logicas e determinantes:
“Sacrifiant sans cesse le détail a I’ensemble, et craignant d’affaiblir la vitalité de sa pensée par
la fatigue d’une exécution plus nette et plus calligraphique, il jouit pleinement d’une
originalité insaisissable, qui est I’intimité du sujet”.**’ A originalidade inapreensivel de
Delacroix é proporcional a execucédo rapida e, em certo sentido, imprecisa, comandada pela
imaginacgdo. A rapidez e a imprecisdo — responsaveis por garantir a vitalidade da obra de arte
— impedem que a “intimidade do sujeito” seja caligrafada, isto é, polida e organizada na
ordem sucessiva do discurso. Como resultado, as obras de Delacroix demandam “un contour
un peu indécis, de lignes légéres et flottantes, et I’audace de la touche”.*%®

Entretanto, avangando novamente no tempo, podemos perceber que Delacroix assume
sob a pena de Baudelaire varias caracteristicas desse “heroismo” trabalhador e autocentrado,
representado por Victor Hugo no Salon de 1846. Mais especificamente, trata-se do artigo
L’oeuvre et la vie d’Eugéne Delacroix, publicado em 1863, apds a morte do pintor nesse
mesmo ano. Mesmo que o tom desse ensaio seja 0 de uma sincera homenagem postuma, é no
minimo curioso notar como Baudelaire, ao falar de Delacroix, sobretudo nos seus Gltimos
anos, constroi a imagem de um ideal artistico de vida que poderia, sob varios aspectos, ser
classificado como produto do progresso. De maneira geral, nesse artigo Delacroix ainda
conserva a maior parte das caracteristicas que desde sempre arrancaram elogios de
Baudelaire, dentre elas, principalmente, a insisténcia no papel primordial da imaginagao para

409 Mas a

a criacdo artistica, e a oposi¢do fundamental ao especialista ou ao artista moderno.
“energia” propria do carater de Delacroix, ou ainda, a “parte natural” da sua alma, divide
espaco com a descricdo de um dandismo frio e ensimesmado do pintor. O poeta, que insere
Delacroix tdo radicalmente no transcendentalismo americano de Emerson, faz duas
observagdes que, talvez sem intengdo, revelam a ambiguidade propria desse “heroismo” afeito
ao progresso, incensado nos seus escritos intimos. A primeira, em tom de confissdo, diz

respeito ao processo criativo do pintor nos seus ultimos anos: “La vérité est que, dans les

7T BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: BAUDELAIRE, Charles. uvres Complétes, vol.Il, p.433-434.
% BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.434.

49 «QOr, Eugéne Delacroix était, en méme temps qu’un peintre épris de son métier, un homme d’éducation
générale, au contraire des autres artistes modernes qui, pour la pluspart, ne sont guére que d’illustres ou
d’obscurs rapins, des tristes spécialistes, vieux ou jeunes; de purs ouvriers, les uns sachant fabriquer des
figures académiques, les autres des fruits, les autres des bestiaux”. BAUDELAIRE, Charles. L’ocuvre et la vie
de Delacroix. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Compleétes, vol.ll, p.745-746.
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derniéres années de sa vie, tout ce qu’on appelle plaisir en avait disparu, un seul, apre,
exigeant, terrible, les ayant tous remplacés, le travail, qui alors n’était plus seulement une
passion, mais aurait pu s’appeler une fureur”.*° A segunda observacdo, que n&o deixa de ser
um pouco irdnica, aparece ao final do artigo com ares de defesa: “J’ai entendu des gens le
taxer d’égoisme e d’avarice. (...) Delacroix était fort économe; c’est était pour lui le seul
moyen d’étre, a I’occasion, fort généreux”.*'* A juncdo da “economia” e do trabalho 4rido de
Delacroix ao fim da sua vida forma praticamente uma parafrase do juizo de Baudelaire sobre

a diminuicéo de vitalidade das nagoes:

Comme la vieillesse, elles s’endorment sur une richesse acquise. Souvent il arrive
que c’est le principe méme qui a fait leur force et leur développement qui améne leur
décadence, surtout quand ce principe, vivifié jadis par une ardeur conquérante, est
devenu pour la majorité une espéce de routine.*?

Seja como for, é notdrio que Delacroix exerce uma influéncia continua ao longo de
praticamente toda a carreira literaria de Baudelaire, sobretudo no que diz respeito as ideias do
poeta sobre a imaginacdo e, mais especificamente, sobre a oposicdo entre realismo e
idealismo na criacdo artistica. Baudelaire, como tudo leva a crer, conhecia bem as ideias do
célebre pintor tanto pela convivéncia pessoal, quanto pelo contato com alguns dos seus
escritos de carater critico e tedrico. De alguns desses textos e das suas relacbes com as

concepcdes estéticas de Baudelaire passaremos a nos ocupar a partir de agora.

3.5 BAUDELAIRE E DELACROIX

Nas Oeuvres littéraires de Délacroix consta, para além das correspondéncias e dos
artigos publicados em periodicos, um conjunto significativo de pequenas reflexdes sobre as
artes, de maneira geral, extraidas dos seus cadernos de anotacdes. Os textos abrigados pela

sessdo tematica Realisme e Idéalisme, cuja organizacdo se deve ao editor, fazem justica ao

410 BAUDELAIRE, Charles. L’oeuvre et la vie de Delacroix. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.Il, p.763.

“! BAUDELAIRE, Charles. L’ocuvre et la vie de Delacroix. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
p.768. Apesar de Baudelaire indicar logo em seguida que, ele mesmo, por diversas vezes foi credor de
Delacroix, como obervou, Claude Pichois, a respeito das acusa¢fes imputadas ao pintor, “en fait, Baudelaire
devait partager ce sentiment, dans son for intérieur”. Ver nota | da péagina 768.

2 BAUDELAIRE, Charles. Exposition Universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.1l, p.582.



147

titulo escolhido: a relacdo entre esses dois termos, implicita ou explicitamente, seré explorada
por Delacroix para pensar a estatuto e o papel da imaginacdo na imitagdo artistica, sobretudo
da pintura e da literatura praticadas por seus contemporaneos.*®* Particularmente, esse
conjunto de textos nos interessa por dois motivos: ai se encontram presentes alguns dos
principais termos que circulam no vocabulario critico de Baudelaire, assim como uma breve —
porém sugestiva — discussdo sobre a filosofia estética kantiana.

Com relacdo ao primeiro motivo de interesse, € possivel reconhecer nesses textos
varios elementos que fundamentam a critica de Baudelaire a ideia de sistema, por exemplo, ou
mesmo as caracteristicas que o poeta atribui de forma irénica a Victor Hugo no Salon de
1846. A comecar pela reflexdo de Delacroix sobre a nocao de realismo aplicada a pintura. Eis

como o pintor introduz o problema:

La question du réalisme se confond avec celle-ci: il faut une apparente réalité. C’est
le réalisme littéral qui est stupide. Holbein, dans ses portraits, semble la réalité
méme, et il est sublime. La main de ’Homme a la toque, de Raphaél, est de méme.
Mais c’est le sentiment du peintre qui imprime ce cachet. On en trouvera la preuve
dans la comparaison de ces peintures naives, et pourtant pleines d’idéal, avec la
plupart des figures de David, lequel imite autant qu’il peut, tout en embellissant, et
qui n’arrive que rarement a 1’idéal. Il est impossible de pousser I’imitation plus loin
que dans les tableaux des Horaces, par exemple. La jambe, le pied d’Horace, etc.,
sont presque serviles d’imitation: 1’intention d’embellir se remarque pourtant dans le
choix des formes, et ces bras, cette jambe, ne font point d’impression sur
I’imagination. Chez les maitres primitifs dont nous avons parlé, I’imitation, au
contraire, loin de nuire a I’effet sur I’'imagination, 1’augmente sans doute. Qu’est-ce
donc qui va a I’ame, sans quoi il n’y a ni peintre, ni spectateur? Le je ne sais quoi,
l’inspiii;[ion mystérieuse qui donne a 1’ame tout, et qui trouve les chemins secrets de
I’dme.

Inicialmente, Delacroix parece evocar, com a divisdo entre a representacdo de uma
realidade aparente e outra efetiva, a célebre distin¢do aristotélica entre a poesia, responsavel
pela narracdo de acbes possiveis ou universais, e a historia, condenada a contingéncia dos
acontecimentos “reais” propria ao fluxo do tempo.*" Entretanto, a verdadeira graca — o je ne

sais quoi do honnéte homme ou do dandismo — ndo é conferida a imitacdo artistica

simplesmente pelo critério da necessidade ou da verossimilhanga. Mais do que criar uma

“3 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires.
“4 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.57.

M5 «gegundo o que foi dito se apreende que o poeta conta, em sua obra, nio o que aconteceu e sim as coisas
quais poderiam vir a acontecer, e que sejam possiveis tanto da perspectiva da verossimilhanca como da
necessidade. O historiador e 0 poeta ndo se distinguem por escrever em Vverso ou prosa; caso as obras de
Herodoto fossem postas em metros, ndo deixaria de ser histdria; a diferenca é que um relata os acontecimentos
que de fato sucederam, enquanto o outro fala das coisas que poderiam suceder. E é por esse motivo que a
poesia contém mais filosofia e circunspec¢do do que a histéria; a primeira trata das coisas universais, enquanto
a segunda cuida do particular”. A esse respeito ver: ARISTOTELES, Poética. In: ARISTOTELES,
Pensadores, p.47.
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realidade possivel ou provavel, o artista deve dotar de alma as suas representacdes, tarefa essa
associada a sensibilidade e a ingenuidade da “pintura primitiva”. Como se sabe, essa
ingenuidade também é um mote que Baudelaire costuma colocar em cena em algumas
ocasides. Na Expostion Universelle, por exemplo, ap6s confessar as tentativas fracassadas de
constituir os seus proprios sistemas, ele afirma: “Pour échapper a I’horreur des ces apostasies
philosophiques, je me suis contenté de sentir; je suis revenu chercher un asile dans
'impeccable naiveté”.**® J4 no Salon de 1846, a mesma ingenuidade é utilizada para
caracterizar, como vimos, Delacroix em oposi¢cdo a Victor Hugo: “Ses oeuvres (...) sont de
grands poémes naivement congus, (...)".*" Tal afirmacao é complementada pela seguinte nota
explicativa : “Il faut entendre par la naiveté du génie la science du métier combinée avec le
gnodti séauton, mais la science modeste laissant le role au tempérament”.**® Ainda no Salon de
1846, ao exigir da critica e dos artistas um ponto de vista “exclusivo”, mas que, a0 mesmo
tempo, abra o “méximo de horizontes possiveis”, Baudelaire emprega a mesma concepgao:
“Ainsi, un point de vue plus large sera I’individualisme bien entendu: commander a I’artiste la
naiveté et ’expression sincére de son tempérement, aidée par tous les moyens qui lui fournit
son métier”.*° Por ai se percebe que, para o poeta, essa ingenuidade esta ligada a uma espécie
de submisséo do sujeito a si mesmo. Voltaremos a isso. Por ora, interessa apenas notar que
essa submissdo é comandada pela imaginacéo e exige o dominio e o uso adequado da técnica.
Delacroix oferece alguns elementos que corroboram essa ideia. A sujeicdo da
“realidade” ao espirito do artista — traduzida por Baudelaire no Salon de 1859 pela formula “il
faut étre réellement fidele a sa propre nature” — aparece ao pintor como uma atividade
sintética da imaginacdo que, como veremos, nao se restringe apenas a selecionar e reproduzir
as imagens da natureza : “imaginer une composition, c’est combiner les ¢léments d’objets
qu’on connait, qu’on a vus, avec d’autres qui tiennent a l’intérieur méme, a I’ame de
I’artiste”.*® Assim como Baudelaire, o pintor faz questdo de ressaltar que esse “método”
imaginativo de criacdo também pressupde o conhecimento profundo do métier: “cette maniére
de travailler exige la science la plus consommeée, et, pour étre savant, il faut la vie entiére”.**

Sem a “ciéncia” afiada que o oficio exige, a criatividade da imaginagdo, imediata e sintética,

18 BAUDELAIRE, Charles. Exposition Universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.l, p.578.

T BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.431.
8 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.431.
9 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.419.
20 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.58.
21 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.58.
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corre 0 risco de ndo encontrar 0s meios para a sua manifestacdo plena. Pelo menos é

exatamente isso que Baudelaire enxerga em Delacroix:

Il disait une fois a un jeune homme de ma connaissance: “Si vous n’étes pas assez
habile pour faire le croquis d’un homme qui se jette par la fenétre, pendant le temps
qu’il met a tomber du quatriéme étage sur le sol, vous ne pourrez jamais produire de
grandes machines”. Je retrouve dans cette hyperbole la préoccupation de toute sa
vie, qui était, comme on le sait, d’exécuter assez vite et avec assez de certitude pour
ne rien laisser s’évaporer de I’intensité de I’action ou de I’idée.**

Certamente, tanto para o pintor quanto para o poeta, 0 dominio técnico ndo se destina
a reproducdo fiel da natureza. O que a técnica deve reter na cena de um homem que se joga
pela janela é a intensidade da agdo. Dai que, nesse caso, toda a habilidade deva ser empregada
na criacdo de um croqui, representacao cuja principal caracteristica € a mesma que o poeta
encontra nas pinturas de Delacroix, qual seja, a “indecisao” do contorno. Caso a técnica
pretenda ultrapassar ou suprimir a imaginagao — o que significa, no contexto do Salon de 1859
ou da Exposition Universelle, por exemplo, sistematizar a natureza ou oferecer uma
representacdo determinada da mesma (realista) —, o efeito inevitavel é a evasdo da vitalidade
ou do espirito do produto artistico. Eis como Baudelaire descreve o fragil equilibrio entre a
faculdade das imagens e a técnica:
Plus on posséde d’imagination, mieux il faut posséder le métier pour accompagner
celle-ci dans ses aventures et surmonter les difficultés qu’elle recherche avidement.

Et mieux on posséde son métier, moins il faut s’en prévaloir et le montrer, pour
. o . g 423
laisser I’imagination briller de tout son éclat.

Tal como reza a tradicdo do sublime, a perfeicdo da técnica consiste em esconder a si
prépria diante da intensidade ou do brilho da criacdo artistica. Essa mesma concepcao esta
presente desde Longino, para quem, como ja citamos, “nos discursos, o patético e o sublime
(...), gracas a uma afinidade natural e ao brilho, mostram-se sempre antes das figuras e
cobrem de sombra a sua técnica”*?*; atravessa boa parte da Franca, de Boileau ao préprio
Baudelaire, sustentando a critica ao “ensinamento” ou ao ‘“didatismo” na arte; e também
aparece na terceira Critica kantiana no minimo por duas vezes: seja na teoria do génio, cuja

primeira defini¢do ¢ a de “um talento para produzir aquilo para o qual ndo se pode fornecer

nenhuma regra determinada”, seja na ideia de que a arte bela deva aparentar ser a propria

22 BAUDELAIRE, Charles. L’ocuvre et la vie de Delacroix. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.ll, p.763-764.

2 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.612.
424 \/er pégina 21 desta tese.
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natureza.*”®> Como diria Philippe Lacoue-Labarthe, a respeito de Longino e Kant, “no
aparecimento da physis, a tekhné se apaga (...). O &pice da mimese estd no seu velamento e
sua dissimulac;éo”.426

Ao que parece, € essa mesma dindmica entre 0 apagamento da técnica ¢ a “revelagdo”
da physis, que esta em jogo no privilégio conferido por Delacroix @ memoria e a imaginacéao
em detrimento da copia detalhada de um modelo que se mantém constantemente sob os olhos.
A revelacdo da physis, conforme a indole da imaginagdo, se da imediatamente, isto €, em
conjunto ou como um todo que, nesse sentido, se opde a exposi¢cdo cuidadosa e detalhada da
natureza: “L’exécution la plus soignée dans les details ne donnera pas cette unité qui résulte
de ce je ne sais quelle puissance créatrice dont la source est indéfinissable”.**’ Nesse caso, a
physis revelada pela imaginacdo é mais do que uma mera reproducdo da realidade ontica,
positiva. Antes, ela aparece como um “conjunto mal definido” — na opinido de Baudelaire
sobre as pinturas de Delacroix —, ou ainda, como uma sintese da imaginacdo que se opde,
portanto, a dissecacdo da realidade. A esse escrutinio da natureza, parece corresponder a
especializacdo, isto é, o carater cindido ndo s6 do artista e da sua producdo — “Que
d’heureuses données se sont perdues dans les mains de faiseurs dont 1’inhabile nature ne saisit
qu’un coin de sa propre invention” —, assim como da critica: “Les poétiques, les critiques,
veulent toujours (...) attribuer a la perfection de quelques qualités secondaires ce qui est 1’effet
de cette faculté unique. Ils vantent le dessin de Raphaél, la couleur de Rubens, (...). Non, mille

¢1”.*% Para Delacroix, a “revelacdo da physis” é a apresentagio

fois non, ce n’est pas la vérit
sintética e viva da realidade. Em outras palavras, a realidade ¢é a percepc¢ao irrepresentavel da

intensidade dos sentimentos, intensidade essa que alcanga a vida como um todo:

Ce qui caractérise vraiment le grand poete, le grand peintre, tout grand artiste enfin,
ce n'est pas seulement I'invention d’un type frappant d’une pensée, c’est sa
réalisation, sa personnification par le coté le plus énergique. C’est cette puissance
d’imagination qui concentre en une conception tous les caractéres, qui la fait exister
réellement et prendre rang comme une créature compléte.**

Como indica Delacroix, a atividade da imaginagdo consiste em concentrar todos 0s
caracteres que animam uma representacdo. Na medida em que essa concentragdo visa ao

“lado mais enérgico” da criagdo artistica, recusa-se ndo sO a exposicdo fiel e detalhada da

25 A esse respeito ver: KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.152

%6 | ACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitacdo dos
modernos, p.262.

*T DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.65.
28 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.64.
2 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.64.
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natureza, mas também a valorizagdo e a analise de técnicas ou faculdades isoladas — as cores
de Rubens, o desenho de Raphael, etc. — nas obras dos “grandes mestres” da pintura. Ou seja,
a energia deflagrada pela sintese imaginativa apresenta um todo que deve, nesse sentido,
ofuscar a dissecacao das partes. Por ai se explica a aposta de Delacroix no carater méagico da
pintura. Se a graca da mdgica consiste no mistério do truque, isto €, em desconhecer 0s
mecanismos que criam o efeito de encanto, a pintura investida de “magia” devera ser capaz de
envolver o espectador antes mesmo que ele possa identificar de maneira clara a forma e o
conteddo de um quadro. Nesse caso, 0 que a pintura magica de Delacroix obscurece é

justamente a constituicdo de uma representacdo analitica e determinada:

Il y a un genre d’émotion qui est tout particulier a la peinture; rien dans 1’autre n’en
donne une idée. Il y a une impression qui résulte de tel arrangement de couleurs, de
lumiéres, d’ombres, etc. C’est ce qu’on appellerait la musique du tableau. Avant
méme de savoir ce que le tableau représente, vous entrez dans une cathédrale, et
vous vous trouvez placé a une distance trop grande du tableau pour savoir ce qu’il
représente, et souvent vous étes pris par cet accord magique; les lignes seules ont
quelquefois ces pouvoirs par leur grandiose. C’est ici qu’est la vraie supériorité de la
peinture sur 1’autre art, car cette émotion s’adresse a la partie la plus intime de
I’ame. Elle remue des sentiments que les paroles ne peuvent exprimer que d’une
maniére vague, et de telle sorte que chacun, suivant son génie particulier, les
comprend a sa maniére, tandis que les peintres vous y transportent en réalité. Elle,
comme une puissante magicienne, vous prend sur ses ailes et vous emporte
devant.*®

A superioridade da pintura sobre a poesia funda-se, mais do que na aparente oposi¢édo
entre a objetividade da imagem e a subjetividade do discurso, no fato de que a primeira atua
intensamente na “parte mais intima da alma”, enquanto a segunda s6 o faz de maneira vaga.
Diante da pintura, ¢ na dire¢do dos arcanos da alma que o espectador deve ser “realmente
transportado”. Contudo, mesmo que o pintor se recuse a atribuir os mesmos poderes magicos
a poesia, se nos lembrarmos dos Paradis Artificiels de Baudelaire, é curioso notar como a
droga efetua um acordo similar ao da pintura de Delacroix. No Poeme du hachisch, por
exemplo, mesmo a “arida gramadtica”, enquanto conjunto de normas que rege o
funcionamento de uma lingua, sofrerd uma espécie de “sorcellerie évocatoire”, isto ¢, uma
magia comandada pela imaginacdo ébria do poeta que ird conferir espirito e vida as suas

defini¢des, “cobrindo de sombras”, como diria Longino, o carater técnico das mesmas:

Tout enfin, I'universalité des étres se dresse devant vous avec une gloire nouvelle
non soupgonnée jusqu’alors. La grammaire, ’aride grammaire elle-méme, devient
quelque chose comme une sorcellerie évocatoire; les mots ressuscitent revétus de
chair et d’os, le substantif, dans sa majesté substantielle, I’adjectif, vétement

0 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.63-64.
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transparent qui ’habille et le colore comme un glacis, et le verbe, ange du

mouvement, qui donne le branle & la phrase.**".

A sorcellerie évocatoire de Baudelaire que d& vida a gramatica, assim como a pintura
magica de Delacroix — que apresenta um “acordo” anterior a identificagdo objetiva da
representacdo —, originam-se, portanto, da atividade de sintese da imaginacdo. Sintese essa
que, como vimos, Baudelaire opde ao carater sucessivo, analitico e indefinido do progresso,
de maneira geral, e da nocdo de sistema, de forma especifica. A ideia de sistematizacdo que
aparece ao poeta como uma “danagdo” moderna na Exposition Universelle, e que denuncia a
indole analitica das obras de Victor Hugo no Salon de 1846, parece, portanto, cumprir uma
funcdo similar ao detalhamento da natureza presente nas reflexdes de Delacroix. Para o pintor,
esse detalhamento tornou-se uma espécie de “mania” entre os seus contemporaneos. Mania
essa que ndo € sensivel apenas na pintura, mas é igualmente apontada na histéria e na
literatura. Alias, é curioso notar como Delacroix parece ter consciéncia de que a literatura e a
historia, separadas na antiguidade pela distincdo aristotélica entre o particular/real e o
universal/provavel, passam a compartilnar de um mesmo modus operandi, qual seja, uma
“racionalidade ficcional”, na expressdo de Jacques Ranciére, que organiza a narrativa — de
historias ou estorias — a partir dos detalhes ou dos vestigios inscritos na sociedade ou na

natureza*?:

L’histoire méme est infestée de cette passion moderne de raffiner sur tout;
I’historien veut tout faire connaitre de son sujet et de son héros. Il veut, a travers le
voile des siecles, ressusciter des hommes en chair et en o0s. Il connait leur pensée
comme leur tournure, il veut approfondir ce qu’ils ont dit ou ce qu’ils ont fait dans
les circonstances les plus indifférentes. Il est plus romanesque en cela que les
anciens, qui peignent a grands traits et qui prétent a leurs personnages des discours
d’apparat. (...) Ce qui fait I’infériorité de la littérature moderne, c’est la prétention
de tout rendre; I’ensemble disparait noyé dans les détails et 1’ennui en est la
conséquence.*®

1 BAUDELAIRE, Charles. Les paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.l,
p.431.

De acordo com Jacques Ranciére, a “invencao” da estética moderna entre os séculos XVIII e XIX implodiu a
divisdo aristotélica entre poesia e histéria, na medida em que os historiadores passam a narrar conforme a
nova “racionalidade ficcional” que se inStaura, em primeiro lugar na literatura. Tal racionalidade consistiria
em conferir sentido ao “banal” e ao “obscuro” que, nesse sentido, “se contrapde as grandes ordenagdes
aristotélicas e se tornara a nova racionalidade da historia da vida material opostas as histérias dos grandes
feitos e dos grandes personagens. [...] Aristoteles fundava a superioridade da poesia, que conta ‘o que poderia
suceder’ segundo a necessidade ou a verossimilhanca da ordenagdo das agBes poéticas, sobre a historia
concebida como sucessdo empirica dos acontecimentos, ‘do que sucedeu’. A revolucdo estética transforma
radicalmente as coisas: 0 testemuho e a ficcdo pertencem a um mesmo regime de sentido. De um lado, o
‘empirico’ traz as marcas do verdadeiro sob a forma de rastros e vestigios. [...] Do outro, ‘0 que poderia
suceder’, nio tem mais a forma autdnoma e linear das agdes”. A esse respeito ver: RANCIERE, Jacques. A
partilha do sensivel, p.57.

¥ DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.58-62.
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O tédio — que significa aqui, auséncia de espirito e vitalidade — é proporcional a
dissecacdo da realidade que se instaura nas representacbes de um modo geral. A forca do
conjunto, propria ao carater sintético da imaginacdo, se encontra diluida — vaporizada, diria
Baudelaire — pela pretenséo de apresentar indistintamente todos os componentes da natureza,
da sociedade ou da historia. Para Delacroix, a dissecacdo da realidade positiva ndo apresenta,
portanto, o minimo ‘“‘efeito da natureza”. Esse efeito, como sugerimos ha pouco, reside na
capacidade da imaginacdo em concentrar 0s caracteres que animam uma representacéo e,
assim, transmitir ao espectador o sentimento de uma “existéncia completa”. Segundo
Delacroix, a realizacdo de uma atividade como essa exige que a faculdade das imagens se
encontre, portanto, livre da presenca, inicial ou constante, de uma imagem determinada, isto €,
de um modelo. Caso esse modelo resida na base da criacdo, o pintor serd enquadrado em uma
espécie de prisdo que o obrigara a prosseguir indefinidamente no detalhamento dessa imagem,
dado o abafamento inicial da sua criatividade:

Beaucoup d’entre eux,(...), composent avec le modéle sous les yeux, ils Otent, ils
retranchent peut-étre, ou ils ajoutent, mais ils partent toujours de cet objet étranger a
eux-mémes, le modele extérieur. (...) Cette maniére de procéder explique 1’étonnante
sécheresse de certaines conceptions. Dans ces ouvrages ou 1’artiste a commencé par
un détail sans rapport avec son idée précongue, le malheureux ne peut plus jusqu’a
la fin se sauver que par I’imitation exacte de ces détails, qui ont été 1’occasion de sa
mince inspiration. Sans doute, le modéle est nécessaire et presque indispensable,
mais ce n’est qu’un esclave qui doit obéir a la partie de I’invention.***

Como se percebe, Delacroix ndo abole totalmente a imitacdo de um modelo, mas
condiciona a mesma ao filtro da memoria e da imaginacdo que reorganizam o0s dados
apreendidos pela sensibilidade. Essa reorganiza¢do marca o “estilo” particular de cada artista,
isto ¢, o “selo da sensibilidade” que confere vida as representagdes. Nesse sentido, como
notou Keiji Suzuki a respeito de Baudelaire e Delacroix, certamente a criacdo artistica
comandada pela imaginacdo ndo se opde a mimese, da mesma forma que a possibilidade de
um criacdo ex nihilo também esta definitivamente descartada.*® Curiosamente, esse mesmo

autor encontra nas concepcdes de ambos os artistas sobre a faculdade das imagens, uma nocao

¥ DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.58. No Salon de 1846, como ja haviamos citado, Baudelaire
utilizou exatamente esse mesmo esquema para opor Victor Hugo a Delacroix: “L’un commence par le détail,
I’autre par I’intelligence intime du sujet; d’ou il arrive que celui-ci n’en prend que la peau, et que 1’autre en
arrache les entrailles”. BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In. BAUDELAIRE, Charles. Euvres
Complétes, vol.ll, p.431-432.

% SUZUKI, Keiji. Mimésis et imagination chez Baudelaire. In: NAKAJI, Yoshikazu. Baudelaire et les formes
poetiques, p.152.
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cunhada por Jacques Derrida para analisar a terceira Critica kantiana. Trata-se do conceito de

economimesis:

On est presque tenté de wvoir ici ce que Jacques Derrida a appelé une
“economimesis”, en analysant La critique de la faculté de juger de Kant: mimésis
basée non sur I’imitation de la naturera naturata mais sur celle de la natura
naturans. Par ce mot d’économimesis, Derrida, entend non pas le rapport de
ressemblance entre deux choses produites, “entre deux étants”, mais celui de “deux
productions”, de “deux libertés”. Il s’agit d’un libre commerce, d’une libre
communication entre tekhné et physis, entre nature et art, ou la nature fait don a
I’artiste du pouvoir de produire alors que celui-ci déploie un libre jeu d’imagination
en réfléchissant et représentant la nature. Et c’est cette “vraie mimesis” que Derrida
observe chez Kant.**

Segundo o autor, esse livre comércio entre physis e tékhné, que Derrida encontra em
Kant, é bastante similar a dindmica de criacdo artistica expressa tanto por Baudelaire quanto
por Delacroix. Essa dindmica consistiria no equilibrio estabelecido entre a concepc¢édo, que
supde a receptividade do artista — “L’artiste ne peut partir que de 1’observation de la nature
externe” —, e a criagdo, que convoca a faculdade das imagens a reorganizar “o diciondrio da
natureza”. Assim, Suzuki propde um esquema de interpretagdo que divide a atividade artistica
de ambos os autores em etapas. Em primeiro lugar, o artista, Baudelaire ou Delacroix, abre o
diciondrio: “on y cherche les sens des mots, la génération des mots, (....) enfin on en extrait
tous les ¢léments qui composent un phrase et un récit”. Em seguida, no momento da criagao,
as palavras serdo transformadas pela imaginacdo em arte ou poesia; nesse ponto, o autor
ressalta: “il est intéressant de voir que c’est surtout a ce stade du passage de la conception a
I’exécution, des impressions aux expressions, que [’imagination intervient le plus
vigoureusement”.**” Essa reorganizagdo imaginativa em forma de arte garante a terceira etapa
que ¢ a transmissdo da intensidade ou da “for¢a de interesse”, na expressdo de Delacroix, ao
leitor ou ao espectador. Como resultado, a imaginacdo, constantemente mistificada por parte
da critica baudelairiana como uma faculdade espiritualizante, sera entendida, basicamente, a

partir do seu tradicional papel reprodutivo:

La fameuse imagination, loin d’étre une faculté mystérieuse de communication avec
I’au-dela, sert avant tout chez Delacroix, a vivifier toutes ces étapes de la poiesis
Elle est d’abord la faculté du spectateur que saisit vivement 1’intérét du tableau.
Mais elle est surtout une faculté de I’artiste qui combine “les éléments d’objets
qu’on connait, qu’on a vus, avec d’autres que tiennent a I’intérieur méme, a ’ame de

¥ SUZUKI, Keiji. Mimésis et imagination chez Baudelaire. In: NAKAJI, Yoshikazu. Baudelaire et les formes
poetiques, p.149.

7 SUZUKI, Keiji. Mimésis et imagination chez Baudelaire. In: NAKAJI, Yoshikazu. Baudelaire et les formes
poetiques, p.150.
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I’artiste”. 1l s’agit d’une faculté qui rend possible la réalisation dynamique de la
conception dynamique.“®

Tudo isso, de maneira geral, soa correto. Mesmo a no¢do de economimesis cunhada
por Derrida, enquanto imitacdo de uma producdo da natureza e ndo de um produto acabado da
mesma, parece se aplicar bem ao caso.** Alias, Delacroix oferece uma traducdo exata desse
principio em um pequeno trecho do seu caderno de anotagdes: “Ce que 1’on peut singer, c’est
I’invention, c’est la variété des caracteres, et ce quun homme inspiré seul peut faire, c’est de
marquer de son style particulier ses ouvrages inspirés”.**° Assim, muito justamente, Suzuki
chama a atenco para o carater dindmico dessa mimese. E esse carater que exigiria do artista
no Salon de 1859, por exemplo, a execuc¢do rapida diante da impressao sensivel como garantia
de que a intensidade da mesma seja transmitida a representacéo. A juncdo entre a intensidade
da impressdo e habilidade técnica para transmitir a energia da mesma a obra de arte e ao
publico, € justamente 0 dom da natureza, isto ¢ uma “doagdo” (donner) através da qual a
physis favorece 0 génio com o seu poder de criacao.

Entretanto, ao enfatizar principalmente o papel reprodutivo da imaginacéo e colocar o
seu carater espiritualizante em segundo plano, o autor aplica um esquema de interpretacdo,
apesar do alegado dinamismo, um tanto quanto estatico. Essa relativa rigidez se evidencia
pelo fato de que, como indicamos ainda ha pouco, a interpretacdo pressup8e o funcionamento
da mimese em etapas claramente definidas. Assim, se admitirmos, por exemplo, que a
imaginacgdo sO age vigorosamente na passagem da impressdo sensivel & execucdo da obra de
arte — que significa, nos exemplos utilizados pelo autor, basicamente reproduzir e reorganizar
o dicionario da natureza —, entdo teriamos de pensar esse donner da physis ao artista como
uma simples atribuicdo de habilidade técnica. Nesse sentido, certamente a imaginacao perde o
seu carater misterioso e obscuro, mas, ao mesmo tempo, a imitacdo também sera despojada do

seu dinamismao.

8 SUZUKI, Keiji. Mimésis et imagination chez Baudelaire. In: NAKAJI, Yoshikazu. Baudelaire et les formes
poetiques, p.152.

#3 «pyre and free productivity must resemble that of nature. And it does it so precisely because, free and pure, it
does not depend on natural laws. The lass it depends on nature, the more it resembles nature. Mimesis here is
not the representation of one thing by another, the relation of resemblance of two beings, the reproduction of a
product of nature by a product of art. It is not a relation between two products but of two productions. And of
two freedoms. The artist does not imitate things in nature, or, if you will, in natura naturata, but the acts of
natura naturans, the operations of the physis. (...) The communicability of pure judgments of taste, the
(universal, infinite, limitless) exchange between two subjects who have free hands in the exercise or in the
appreciation of fine art, all that presupposes a commerce between the divine artist and the human one. And
indeed this commerce is a mimesis, in the strict sense, a play, a mask, an identification with the other on stage,
and not the imitation of an object by its copy”. DERRIDA, Jacques. Economimesis. In: Diacritics - The Ghost
of Theology: Readings of Kant and Hegel, vol.11, p.9.

“0 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.63.
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Ora, tanto em Baudelaire quanto em Delacroix, como indicamos ainda h& pouco, a
imaginacio é a responsavel por conferir a graca ou 0 je ne sais quoi a obra de arte.**! A
atribuicdo desses elementos ndo depende apenas do uso da memoria ou da combinacao
criativa de imagens determinadas por parte do artista. Caso a imaginacdo ndo atuasse
vigorosamente no momento da impressdo causada pela natureza, certamente o artista seria
incapaz de apreender a energia deflagrada pela mesma. Nesse sentido, a faculdade das
imagens é também a faculdade de captar o dom da natureza, ou melhor, de abrir os homens a
revelacdo originaria da physis. E essa abertura que permite ao artista transmitir — através da
utilizacdo da memoria ou da combinacdo de partes de um modelo com imagens pré-
concebidas — 0 je ne sais quoi a representacdo. Portanto, por mais que o papel da imaginacéo
no momento da composicdo seja reprodutivo, o fim dessa reproducdo € justamente a criacdo
de uma representacio que apresenta o irrepresentavel. E nesse sentido, nos parece, que
Delacroix insere um comentéario ao final de um pequeno trecho dedicado a algumas
consideracdes sobre a estética kantiana, de um modo geral. Passamos, portanto, ao segundo

ponto de interesse dos escritos de Delacroix para o presente trabalho:

Les allemands ne considérent point, ainsi qu’on le fait d’ordinaire, I’imitation de la
nature comme le principal objet de I’art; c’est la beauté idéale qui leur parait le
principe de tous les chefs-d’oeuvre, et leur théorie est, a cet égard, tout a fait
d’accord avec leur philosophie. L’impression qu’on regoit par les beaux-arts n’a pas
le moindre rapport avec le plaisir que fait éprouver wune imitation
quelconque. L’homme a dans son 4me des sentiments innés, que les objets réels ne
satisferont jamais, et c’est a ces sentiments que 1’imagination du peintre et du pocte
sait donner une forme et une vie. Le premier des arts, la musique, qu’imite-t-il?*%2,

Seguramente as belas-artes ndo se furtam a mimese, entretanto, a diferenca de outras
imitagcdes, como indica Delacroix, o fim de uma representacdo artistica é fundamentalmente
antirrepresentativo. Ou seja, 0 que a arte busca na imitacdo da natureza € a apreensdo da sua
energia ou forca vital, energia essa que desperta 0s sentimentos inatos do artista e
consequentemente do publico. Aqui, tal como no exemplo da magia operada pela pintura, o
ideal de criacdo € que a obra seja capaz de encantar imediatamente o espectador diante de
uma representacdo que, por alguns momentos, ndo significa objetivamente nada. Dai que
a musica, ja utilizada por Delacroix para caracterizar a magia da pintura (“la musique du

tableau™), aparega novamente com a mesma funcdo de antes, qual seja: desvincular o prazer

! Essa caracteristica é encontrada pelo autor em Delacroix, por exemplo, somente & titulo de concessdo: “Il est
vrais que cette transmission d’intérét de I’artiste au spectateur ne s’effectue chez Delacroix que par la voie
intérieure”. SUZUKI, Keiji. Mimeses et imagination chez Baudelaire. In: NAKAJI, Yoshikazu. Baudelaire et
les forms du poetic, p.152.

*2 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.66.
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estético de uma inteligibilidade I6gica e determinada (técnica) da natureza ou da arte. Nao por
acaso, essa breve andlise de Delacroix inicia-se justamente com a reflexdo sobre a confusdo
entre o belo e o Util a partir de Kant. No paragrafo 4 da terceira Critica, no qual Kant discute

essa questdo, encontramos o seguinte raciocinio:

Para considerar algo bom, preciso saber sempre que tipo de coisa o objeto deva ser,
isto é, ter um conceito do mesmo. Para encontrar nele beleza, ndo o necessito.
Flores, desenhos livres, linhas entrelagcadas sem intengdo sob o nome de folhagem
ndo significam nada, ndo dependem de nenhum conceito determinado e contudo
aprazem. A complacéncia no belo tem que depender da reflexdo sobre um objeto,
que conduz a um conceito qualquer (sem determinar qual), e desta maneira
distingue-se também do agradavel que assenta inteiramente na sensacéo.**®

Com excecdo do comentario relativo a complacéncia no agrado sensivel, que ademais
ndo aparece mencionada pelo pintor, € essa “insignificancia” ou desinteresse objetivo do belo
na arte ou na natureza que Delacroix ird reter. Em Kant, a ndo finalidade da beleza €, portanto,
o produto de uma determinagdo indeterminada, isto ¢, de uma “reflexdo que conduz a um
conceito qualquer”, atividade que recai sob a responsabilidade da imaginacdo na terceira
Critica. Nesse sentido, o ideal a ser imitado que Delacroix reconhece na filosofia alema
parece ser justamente a parte indeterminada das coisas determinadas, talvez, um outro nome
para o je ne sais quoi. Assim, aos olhos do pintor, a inutilidade da beleza natural, por exemplo
— enquanto uma espécie de traducdo do desinteresse kantiano —, ao romper com a cadeia das
necessidades, abre uma via de acesso direto para a vida do espirito:

La nature déploie ses magnificences souvent sans but, souvent avec un luxe que les
partisans de 1’utilité appelleraient prodigue. Elle semble se plaire a donner plus
d’éclat aux fleurs, aux arbres des foréts, qu’aux végétaux qui servent d’aliment a
I’homme. Si I’utile avait le premier rang dans la nature, ne revétirait-elle pas de plus
de charmes les plantes nutritives que les roses qui ne sont que belles? Et d’ou vient
cependant que, pour parer les autels de la divinité, ’on chercherait plutdt les inutiles
fleurs que les productions nécessaires? D’ou vient que ce qui sert au maintien de
notre vie a moins de dignité que les beautés sans but?**

A beleza sem finalidade da natureza, portanto, ndo serve a subsisténcia fisica dos
homens, mas sustenta a vida do espirito. Se para Kant essa indeterminacdo da reflex&o
estética conduz ao “‘substrato suprassensivel da humanidade” — algo que sera necessario
discutir mais adiante —, Delacroix por sua vez, reconhece que a beleza inttil da natureza “nous

rappelle une existence immortelle et divine dont le souvenir et le respect vivent a la fois dans

“3 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.52. Grifos meus.
4 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.65-66
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notre coeur”.** 1sso nos sugere que a beleza livre de Delacroix funciona, a principio, tal como
em Kant, como uma espécie de “simbolo da moralidade”, isto é, provoca “sensagdes que
contém algo analdgico a consciéncia de um estado de animo produzido por juizos morais”,
tornando, “por assim dizer, a passagem do atrativo dos sentidos ao interesse moral habitual
sem um salto demasiado violento”.**® Entretanto, supondo que Delacroix de fato caminhe
nessa linha de raciocinio, ele extrai uma conclusdo que parece mais aplicavel a Schiller —
panfletario de uma educacdo estética contra a imposicdo da moral pelo embotamento da

sensibilidade — do que a Kant:

Kant, en séparant le beau de 1’utile, prouve clairement qu’il n’est point du tout
dans la nature des arts de donner des lecons. Sans doute, tout ce qui est beau doit
faire naitre des sentiments généreux, et ces sentiments excitent a la vertu; mais, des
qu’on a pour objet de mettre en évidence un précepte de morale, la libre
impression que produisent les chefs-d’oeuvre de 1’art est nécessairement détruite;
car le but, quel qu’il soit, quand il est connu, borne et géne I’imagination. (...) Ce
n’est certainement pas pour méconnaitre la valeur morale de ce qui est utile que
Kant en a séparé le beau; c’est pour fonder I’admiration en tout genre sur un
désintéressement absolu; c’est pour donner aux sentiments qui rendent le vice
impossible, la préférence sur les lecons qui servent a le corriger.*’

Resumidamente, esse é o centro da breve andlise de Delacroix sobre Kant. Visto que
da teoria kantiana o pintor parece reter principalmente o “desinteresse absoluto” da reflexao
estética — isto ¢, aquilo que chamamos de sua “insignificancia” objetiva —, além de uma
espécie de relacdo analdgica com a moralidade, é importante observarmos ainda uma ultima
questdo. Dentro do conjunto de textos no qual o comentério sobre Kant esta inserido,
encontramos uma outra concepcao sobre a atividade artistica que, aparentemente, vai na
direcdo oposta das conclusdes que o pintor chega diante da “filosofia alema”. Trata-se da
ideia, que ja haviamos mencionado, de que a “finalidade” da obra de arte, consequentemente,
do artista, € de transmitir ao publico o interesse originario que se encontra na natureza.
Gostaria de guardar os comentarios dessa questao, cuja citacao seguinte faz referéncia, para a

proxima sesséo desse capitulo:

Le but de I’artiste n’est pas de reproduire exactement les objets: il serait arrété
aussitot par ’impossibilité de le faire. Il y a des effets tres communs qui échappent
enticrement a la peinture et qui ne peuvent se traduire que par des équivalents: c’est
a Desprit qu’il faut arriver, et les équivalents suffisent pour cela. Il faut intéresser
avant tout. Devant le morceau de nature le plus intéressant, qui peut assurer que
c’est uniquement par ce que voient nos yeux que nous recevons du plaisir? L’aspect

“% DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.66.
8 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.198.
“T DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.66.
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d’un paysage nous plait non seulement par son agrément propre, mais par mille traits
particuliers qui portent I’imagination au dela de cette vue méme.**®

3.6 PRESENCA DE ESPIRITO

Na Critica da Faculdade do Juizo, o génio, cujo talento é dirigido exclusivamente ao
campo das belas-artes, é definido por Kant como um “favorito da natureza”. A natureza o
elege como seu representante, isto €, como o responsavel por apresenta-la esteticamente. Essa
eleicdo ndo se trata apenas de uma atribuicdo de habilidade técnica — a tékhné no sentido fraco
do termo, segundo Philippe Lacoue-Labarthe —, mas da capacidade de transmitir a obra de
arte o principio vivificante do animo. E esse principio que circunscreve o caréter proprio das
belas-artes e a sua relacdo origindria com a physis de um modo geral. Assim, segundo
Kant: “J4 que o proprio talento enquanto faculdade produtiva inata do artista pertence a
natureza, (...) Génio é a inata disposicdo de animo (ingenium) pela qual a natureza da regra a
arte”.**® Nesse caso, percebe-se facilmente que o talento do génio ndo pode ser imitado visto
que “ele proprio ndo pode descrever ou indicar cientificamente como ele realiza a sua
produgdo”, mas que a “natureza fornece a regra”.*® Essa impossibilidade de imitacdo
demonstrada pelo talento do génio, revela duas formas distintas de relacdo entre os homens e
a natureza, quais sejam: logica e estética, ou se quisermos, mecanica e criativa. Dai, segundo
o filésofo, os dois modos distintos de composicdo e de exposicdo — representacdo — dos

NOSS0S pensamentos:

(...) um (...) se chama maneira (modus aestheticus), € o outro método (modus
logicus), que se distinguem entre si no fato de que o primeiro modo ndo possui
nenhum outro padrdo que o sentimento da unidade na apresentacdo, enquanto que o
outro iselgue principios determinados; para a arte bela vale, portanto, s6 o primeiro
modo.

Para a arte bela s6 vale o inexplicavel e enigmatico “sentimento de unidade na
apresentacdo” que se expressa na inata disposi¢do de animo do génio. Ora, se nas belas-artes

¢ a natureza que da a regra a producdo do génio, na ciéncia, inversamente, sdo 0s homens que

“8 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.68.

9 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.153.
0 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.153
1 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.164.
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fornecem as regras da natureza através da atividade determinante do entendimento. Por esse
motivo, 0 modo ldgico de representacdo constitui um método, isto €, uma representacdo
sucessiva e causal — conforme a apreensdo mecanica da natureza — que permite a imitagéo.
Nesse caso, a imitacdo, em sentido restrito, cabe a ciéncia e serve a continua e indefinida
aquisicdo de conhecimentos objetivos, algo que, em parte, Kant parece ter aprendido com
Aristoteles.**? Entre 0o método l6gico e a maneira estética, vislumbra-se a cisdo entre a
representacdo condicionada da natureza e a apresentacao sintética e imediata da mesma pela

via do sentimento:

Ora, visto que aprender <lernen> ndo é sendo imitar, assim a maxima aptiddo ou
docilidade (capacidade) enquanto tal ndo pode ser considerada génio. (...) Assim se
pode perfeitamente aprender tudo que Newton expds em sua obra imortal Principios
da Filosofia Natural, por mais que a descoberta de tais coisas exigisse um grande
cérebro; mas ndo se pode aprender a escrever com engenho, por mais minuciosos
que possam ser todos 0s preceitos da arte poética e por mais primorosos que possam
ser 0s seus modelos. A razdo é que Newton poderia mostrar, ndo somente a si
préprio mas a qualquer outro, de modo totalmente intuitivo e determinado para a sua
sucessdo, todos os passos que ele devia dar desde os primeiros elementos da
Geometria até as suas grandes e profundas descobertas; mas nenhum Homero ou
Wieland pode indicar como suas ideias ricas de fantasia e contudo ao mesmo tempo
densas de pensamento surgem e relinem-se em sua cabeca, porque ele mesmo ndo o
sabe, e, portanto, também n&o pode ensina-lo a nenhum outro.**

Nas belas-artes, a physis oferece ao génio o dom da criacdo. A ciéncia, por sua vez, ao
exigir a causalidade e a regularidade dos fendmenos naturais parece seguir a risca o famoso
principio de Lavoisier segundo o qual “na natureza nada se cria, nada se perde, tudo se
transforma”. Nesse sentido, de acordo com Kant: “No campo cientifico (...) o maior
descobridor nédo se distingue do mais laborioso imitador e aprendiz sendo por uma diferenca
de grau, contrariamente se distingue especificamente daquele que a natureza dotou para a arte
bela”.** Na ciéncia, mesmo um rompimento total de paradigmas esta vinculado a uma cadeia
de conhecimentos acumulados pelos quais 0 cientista sucessivamente tem de passar; no
campo artistico, toda criacdo supde um rompimento com a causalidade objetiva, de tal
maneira que a diferenca entre o génio e o imitador é absoluta. Entretanto, assim como

Delacroix — que, das obras dos grandes mestres da pintura, permite “macaquear” apenas a

32 « Ao homem é natural imitar desde a infancia — e nisso difere ele de outros seres, por ser capaz da imitacéo e

por aprender, por meio da imitagdo, os primeiros conhecimentos; [..] Se o olhar as imagens proporciona
deleite, € porque a quem contempla sucede aprender e identificar cada uma delas”. ARISTOTELES, Poética.
In: ARISTOTELES, Os Pensadores, p.40.

3 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.154-155.
% KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.154-155.
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invencdo —, Kant considera a possibilidade de uma mimese que ndo passa pelo decalque de
um modelo ou de um produto acabado da natureza. Trata-se do conceito de sucessao:

Sucessdo, que se refere a um precedente, e ndo imitacdo, é a expressdo correta para
toda a influéncia que produtos de um autor original podem ter sobre outros; o que
somente significa: haurir das mesmas fontes das quais ele préprio hauriu e aprender
imitativamente do seu predecessor somente a forma de proceder no caso.**®

Esse conceito kantiano de imitacdo artistica — que também serve para a moralidade —
guarda bastante afinidade com a técnica mimética proposta pelo Tratado do Sublime de
Longino. Aliés, toda a teoria do génio presente na terceira Critica, que curiosamente deve
tratar de maneira especifica das belas artes, se inscreve em varios pontos na discussdo sobre o

sublime. Eis como Longino, em parte, concebe a imitacao:

Nos também, quando colocamos nosso esfor¢co em uma obra que exige grandeza de
expressdo e elevagdo no pensamento, ndo é bom que representemos nas nossas
almas isso: “Como, se calhasse, Homero teria dito isso mesmo? Como Platdo ou
Demostenes o teriam levado até os cumes, ou, na Historia, Tucidides?” Pois
precipitando-se ao nosso encontro, para provocar nossa emulacdo, essas famosas
figuras, por assim dizer, aparecendo a nossa vista, elevardo para as normas cujas
imagens ns nos representamos.**°

Vé-se que as normas que o artista sublime encontra ndo séo regras objetivas extraidas
de preceitos dos antepassados; antes elas sdo “encontradas” no animo do proprio autor através
da evocacdo da imagem dos seus predecessores. Nesse caso, de acordo com Longino, “da
grandeza da natureza dos antigos para as almas de seus émulos, como de aberturas sagradas,
sobem os eflavios; penetrados por seu sopro, mesmo 0S menos capazes de profetizar se
entusiasmam”.**” Portanto, para “haurir das mesmas fontes” dos mestres do passado, coisa
que Kant reconhece a dificuldade de se explicar, a “regra”, segundo o filésofo, “tem que ser
abstraida do ato, isto é, do produto, no qual outros possam testar o seu proprio talento para
servirem-se daquele enquanto modelo ndo da cépia, mas da imitacdo”.**® Essa regra
indeterminada que o génio extrai da natureza — ainda que por via dos seus antepassados — nao
é outra coisa para Kant sendo o proprio espirito cuja atuacdo oferece vida aos produtos

artisticos, ou ainda, como diria Longino a respeito do sublime, a “descricdo animada” dos

discursos:**°

% KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.130.
% | ONGINO. Do sublime, p.66.
T LONGINO. Do sublime, p.65.
8 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.155.
% | ONGINO. Do sublime, p.67.
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Diz-se de certos produtos, dos quais se esperaria que devessem pelo menos em parte
mostrar-se como arte bela, que eles sdo sem espirito, embora no que concerne ao
gosto ndo se encontre neles nada censuravel. Uma poesia pode ser verdadeiramente
graciosa e elegante, mas é sem espirito. Muita conversagdo ndo carece de
entretenimento, mas é contudo sem espirito; até uma mulher diz-se ela é bonita,
comunicavel e correta, mas sem espirito. Que é pois 0 que se entende aqui por
espirito? Espirito, em sentido estético, significa o principio vivificante do animo.
Aquilo, porém, pelo qual este principio vivifica a alma, o material que ele utiliza
para isso, é o que conformemente a fins, pde em movimento as forcas do animo, isto
é, eArgg) um jogo tal que se mantém por si mesmo e ainda fortalece as forcas para
ele.

O dom da natureza se encontra, portanto, na capacidade de insuflar espirito as
representagdes, colocando em movimento as forgas do &nimo. Kant tenta esclarecer essa
questdo — que se origina de uma técnica sem técnica definida — ao introduzir o obscuro
conceito de ideia estética. Por “ideia estética”, o filosofo entende, basicamente, uma
representacdo da faculdade da imaginacdo ligada a um conceito determinado do entendimento
ou a uma ideia da raz&o. Acontece que em uma “ideia” como essa, visto que se trata de uma
representacdo artistica e ndo de um conhecimento determinante, a imagem oferecida extrapola
0 conceito a que estd destinada a representar. Trata-se, portanto, de um “talento da faculdade
da imagina¢ao” que “d& muito a pensar, sem que contudo qualquer pensamento determinado,
isto €, conceito, possa ser-lhe adequado, que consequentemente nenhuma linguagem alcanca
inteiramente nem pode tornar compreensivel”.** Mas em que consiste mais precisamente esse
talento da faculdade da imaginacdo? Ora, nos parece que Kant oferece duas possibilidades de
respostas para essa questao.

Num primeiro momento, a explicacdo do filésofo parece levar em conta apenas a
I6gica interna do belo cuja finalidade sem fim fortalece e reproduz a atividade reflexiva na
medida em que supde um acordo indeterminado entre entendimento e imaginacdo. Sob a
égide de uma reflexdo sem fim fortalecida e reproduzida pela harmonia entre as faculdades, a
representacdo artistica torna-se um simbolo de conceitos, isto &, uma representacdo
inadequada que faz sinal para algo que esta ausente. Esse sinal oferecido pela representagédo
simbdlica, nos parece, impulsiona a imaginacao a executar meramente uma tarefa analégica.

Eis, portanto, como Kant define o conceito de simbolo:

Todas as intuicBes que submetemos a conceitos a priori sdo esquemas ou simbolos,
dos quais os primeiros contém apresentacBes diretas, e 0s segundos apresentacoes
indiretas do conceito. Os primeiros fazem isso demonstrativamente e os segundos
mediante uma analogia (para a qual nos servimos também de intuicdes empiricas),

0 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.158-159.
1 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.159.
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na qual a faculdade do juizo cumpre uma dupla fungdo: primeiro de aplicar o
conceito ao objeto de uma intuicdo sensivel e entdo, segundo, de aplicar a simples
regra da reflexdo sobre aquela intuicdo a um objeto totalmente diverso, do qual o
primeiro é somente o simbolo. Assim um estado monarquico é representado por um
corpo animado, se ele é governado segundo leis populares internas, mas por uma
simples maquina (como porventura um moinho) se ele é governado por uma Unica
vontade absoluta, em ambos os casos, porém, sé simbolicamente. Pois entre um
Estado despético e um moinho ndo ha na verdade nenhuma semelhanga, mas
certamente entre as regras de refletir sobre ambos em sua causalidade.**?

Por essa via, a representacdo estética funciona para Kant como um “simbolo para a
reflexao”, o que significa dizer que o objeto visado pela representacdao se torna ainda mais
ausente, pois 0 que estd em jogo é a analogia entre dois modos de reflexdo, entre duas
causalidades, e ndo entre dois objetos afins. Trata-se, segundo filésofo, apenas de transferir
“a reflexdo sobre um objeto da intuicdo a um conceito totalmente diverso, ao qual nenhuma
intui¢do jamais poderé corresponder diretamente”.*®® Nesse sentido, é possivel compreender
como a beleza pode ser considerada por Kant como um “simbolo da moralidade” sem
prejuizo do carater desinteressado da reflexdo estética.*® A ideia estética, portanto,
considerada na chave do belo, funciona como um motor para a atividade reflexiva e néo
determinante. A representacdo, enquanto simbolo, é inadequada ao conceito, mas adequada a
atividade conceitual de forma geral. Essa inadequacdo adequada que estimula a reflex@o
encontra seu exemplo mais bem acabado naquilo que Kant chama de atributos estéticos:
“aquelas formas que ndo constituem a apresentagdo de um proprio conceito dado, mas
somente expressam, enquanto representaces secundarias da faculdade da imaginacdo, as
consequéncias conectadas com elas e o parentesco do conceito com outros”.*® A ideia
estética na sua inadequacdo conceitual curiosamente descobre toda uma familia ndo sé de
imagens, mas também de conceitos — tampouco adequados — que estimula a atividade
reflexiva indefinidamente. Considerada sob esse ponto de vista, a imaginacdo nada mais faz

do que remodelar a natureza a seu bel-prazer, ou, segundo Kant, “sempre que a experiéncia

2 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.196-197.

*3Como nos lembra Jacob Ragozinski, “il appartient a la structure formelle de I’analogie qu’elle mantienne un
écart irréductible entre les termes qu’elle met en rapport”. ROGOZINSKI, Jacob. Le don du monde. In:
DEGUY, Michel et al. Du sublime, p.231.

***QOra, eu digo: 0 belo é o simbolo do moralmente bom; e também sob esse aspecto (uma referéncia que é

natural a qualquer um e que também se exige de qualquer outro como dever) ele apraz com uma pretensdo de

assentimento de qualquer outro, em cujo caso 0 animo é ao mesmo tempo consciente de um certo enobrecimento

e elevagdo sobre a simples receptividade de um prazer através de impressoes sobre os sentidos e aprecia tambhém

o valor de outros segundo uma méaxima semelhante de sua faculdade do juizo”. KANT, Immanuel. Critica da

faculdade do juizo, p.197-198.

5 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.160. Tal é o caso, como ja citamos anteriormente, da
“aguia de Jupiter com o relampago nas garras”, por exemplo, que “da ensejo a faculdade da imaginagdo de
alastrar-se por um grande nimero de representacoes afins, que permite pensar mais do que se pode expressar,
em um conceito determinado por palavras”. KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.160.
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pareca-nos demasiadamente trivial”. Essa “livre” remodelagem da experiéncia ¢&,
propriamente, aquilo que parece definir o carater produtivo (espontaneo) da imaginagdo no
que diz respeito as belas artes. Assim, o talento da imaginacéo consistiria, portanto, em um
“puro prazer de pensar”.466

Mas se na arte bela esse prazer se expressa pela l6gica da analogia e do simbolo, na
relagdo que os homens estabelecem diretamente com as belezas naturais, por sua vez, ele se
da de forma esquematica. Nesse caso, representacfes esquematicas ou simbolicas — segundo
Kant, apresentacdes diretas ou indiretas de um conceito — possuem uma estrutura correlata de
reflexdo, apesar da precaria distingdo do filésofo segundo a qual a beleza natural ¢ “uma coisa
bela”, e a beleza da arte é “uma representacdo bela de uma coisa”.*®” Seja como for, em
ambos 0s casos, 0 pensamento sai bastante favorecido. Vejamos.

No juizo de gosto sobre o belo, diz Kant, a imagina¢do “esquematiza sem
conceitos”.*®® Isso significa que, por si mesma, ela se conforma a regularidade exigida para o
conhecimento em geral. Essa adequacdo espontanea entre a faculdade das imagens e a
faculdade das regras é refletida no prazer de uma representacdo que fortalece a si mesma: a
“imaginacdo em sua liberdade desperta o entendimento e este sem conceitos traslada a
faculdade da imaginagdo a um jogo regular”.*®® Tal condi¢do, (de uma “relagdo proporcionada
entre as faculdades do conhecimento”), favorece, portanto, de maneira geral, o Eu penso que
acompanha todas as nossas representacdes.®’® Nesse caso, a eclosdo da vida no seio da
natureza mecanica — ou seja, de uma multiplicidade de fenémenos particulares contingentes as
determinacOes das categorias —, no lugar de ameacar a ordem necessaria para a insercao da
consciéncia de si no mundo, oferece ao pensamento uma natureza espontaneamente favoravel
ao conhecimento. O juizo kantiano do belo pressupde uma “técnica da natureza”, quer dizer: a
especificacdo da sua infinita multiplicidade de manifestacGes sob a unidade de leis universais
e simples, ainda que indeterminadas. O juizo de gosto, através do favor, acolhe o acaso da
natureza, a singularidade indeterminada de um fendmeno ainda ndo previsto pelas
antecipagdes do entendimento, como se se tratasse de uma necessidade do acaso, isto &, de

uma regra indeterminada:

% ESCOUBAS, Eliane. Kant ou la simplicité du sublime. In: DEGUY, Michel et al. Du sublime, p.115.
T KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.157.
8 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.133.
9 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.142.

#70 Bsse “favorecimento™ originado do juizo de gosto sobre o belo e que refera a representagio ao sujeito, como
Kant faz questdo de indicar, “ndo serve para nenhum conhecimento, tampouco para aquele pelo qual 0 proprio
sujeito se conhece”. KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.51.
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A beleza auto-subsistente da natureza revela-nos uma técnica da natureza, que a
torna representavel como sistema segundo leis, cujo principio ndo é encontrado em
nossa inteira faculdade do entendimento, ou seja, segundo uma conformidade a fins
respectivamente ao uso da faculdade do juizo com vistas aos fendmenos, de modo
que estes tém de ser ajuizados como pertencentes ndo simplesmente a natureza em
seu mecanismo sem fim, mas também & analogia com a arte. Portanto, ela na
verdade ndo estende efetivamente o0 nosso conhecimento dos objetos da natureza,
mas contudo 0 nosso conceito da natureza, ou seja, enquanto simples mecanismo, ao
conceito da mesma como arte; o que convida a aprofundar as investigacdes sobre a
possibilidade de uma tal forma.*

Nao por acaso, o belo, segundo Kant, “mantém o animo em serena contempla(;éo’mz:

ele nos convida a refletir indefinidamente sobre as formas particulares da natureza. Assim, a
consciéncia se compraz ndo com o uso determinante das categorias, cuja atividade faz parte
da sua indole, mas com um “imperativo da nossa faculdade de juizo de proceder segundo o
principio da adequacdo da natureza a nossa faculdade de conhecimento, tdo longe quanto for
possivel, sem (...) descobrir se em qualquer lugar existem ou ndo limites”.*’* A beleza natural
testemunha a nossa ilimitada capacidade de limitar a natureza. Levada as ultimas
consequéncias, essa logica argumentativa transforma o “esquematismo sem conceito” do belo,
ou, de maneira geral, a reflexdo estética, numa espécie de “pensamento original” anterior a
objecéo das categorias do entendimento.*”* O juizo de gosto sobre a beleza descobre uma
estabilidade mais antiga que a determinacdo objetiva da experiéncia; estabilidade essa que,
justamente, tornaria possivel essa mesma experiéncia em toda a sua previsivel regularidade.
Em uma palavra, a reflexdo estética sobre o belo seria a propria condicédo de possibilidade dos

juizos l6gicos e determinantes:

Sem ter por fim qualquer guia ou principio, este prazer acompanha a apreenséo
comum de um objeto pela faculdade da imaginacéo enquanto faculdade da intuicéo,
em relacdo com entendimento, enquanto faculdade dos conceitos, mediante um
procedimento da faculdade do juizo, o qual tem de exercé-la também em vista da
experiéncia mais comum; s6 que aqui ela é obrigada a fazé-lo para perceber um
conceito objetivo empirico; 14, porém (no ajuizamento estético), simplesmente para
perceber a conveniéncia da representacdo a ocupacdo harménica (subjetivamente
conforme a fins) de ambas as faculdades de conhecimento em sua liberdade, isto é,
ter a sensacdo de prazer do estado da representacdo. Em qualquer um este prazer
necessariamente tem que assentar em idénticas condicGes, porque elas sdo condi¢des
subjetivas da possibilidade de um conhecimento em geral, e a propor¢do destas
faculdades de conhecimento, que € requerida para o gosto, também € exigida para o
sd0 e comum entendimento que se pode pressupor em qualquer um.*’

1 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.91.
2 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.93.
¥ K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.32.

47 A esse respeito ver: CHEDIN, Olivier. Sur I'esthétique de Kant et la théorie critique de la représentation;
NANCY, Jean-Luc. L’offrande sublime. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime.

% K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.138-139.
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Entretanto, como haviamos indicado anteriormente, talvez seja possivel deduzir uma
outra explicacdo para esse talento da imaginacao kantiana distinto da logica da analogia e do
simbolo, ou ainda, de maneira geral, do esquematismo sem conceito proprio da reflexdo sobre
0 belo. Voltamos, portanto, ao caso do sublime.

O sublime ¢ o “absolutamente grande”, isto ¢, grande acima de “toda comparacdo” de
tal maneira que “ndo permitimos procurar para o mesmo nenhum padrdo de medida a ele fora
dele, mas simplesmente nele. Trata-se de uma grandeza que € simplesmente igual a si
mesma”.*"® O sublime pertence ao reino do infinito e, nesse caso, segundo Kant, a natureza “¢
sublime naquele entre os seus fendmenos cuja intuicio comporta a ideia da sua infinitude”.*”’
Ora, isso ndo significa que as formas particulares da natureza sejam apreendidas como partes
de um mecanismo infinito que permite ser percorrido indefinidamente pelo pensamento
tedrico, ou ainda, em analogia com a arte, como uma criacdo por si mesma favoravel a
“contemplagdo serena” e analdgica. A natureza sublime deve comportar a ideia de uma
“infinitude compreendida”, ou seja, a apresentagdo de um todo; a imaginacgdo se esforga por
apresentar uma tal grandeza através de uma unica intuicdo e, assim, segundo Kant, parece
competir com a propria razdo. A esséncia dessa competicdo ndo estd na “aspiragdo ao
progresso até o infinito” da faculdade das imagens — aspiracdo essa que é comum a razdo
tedrica — mas na pretensdo “a totalidade absoluta enquanto uma ideia real”.*’® Eis ai um outro
modo de pensarmos a cria¢do de ideias estéticas:

O poeta ousa tornar sensiveis ideias racionais de entes invisiveis, o reino dos bem-
aventurados, o reino do inferno, a criagdo etc. Ou também aquilo que na verdade
encontramos exemplos na experiéncia, por exemplo, a morte, a inveja e todos 0s
vicios, do mesmo modo que o amor, a gléria etc., mas transcendendo as barreiras da
experiéncia mediante uma faculdade da imaginacdo que procura competir com o

jogo <Vorspiel> da razdo no alcance de um méaximo, ele ousa torna-lo sensivel em
uma completude para a qual n&o se encontra nenhum exemplo na natureza.*"

Ora, aqui o0 que importa € o limite absoluto, o alcance de um maximo impossivel de
ser ultrapassado. Dessa perspectiva, a ideia estética ndo vivifica o animo ao revelar um acordo
originario entre imaginacgéo e entendimento, acordo esse que se expressa na reflexdo sem fim
sobre a beleza autossubsistente da natureza ou da arte; antes, tal vivificacdo deve operar-se na

medida em que a imaginacdo apresenta o limite de todas as representacdes, sejam elas

8 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.95-96.
T KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.101.
8 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.96.
% K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.160.
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determinadas ou ndo. “Na representacdo do sublime na natureza”, diz Kant, “o animo sente-se
movido, j& que em seu juizo estético sobre o belo ele est4 em tranquila contemplacio”.**® A
mocao sublime do animo, portanto, opde-se a bela e tranquila contemplacdo, na medida em
que esta baseada no limite da reflexdo e ndo na reflexdo sem limites ocasionada pela forma
particular de um objeto ou pelos simbolos das representacGes artisticas.

Mas como funciona exatamente essa apresentacdo de um limite para Kant? No
sublime matematico, esse limite ¢ apresentado pela propria imaginagdao que “falha” ao
compreender em uma intuicdo Unica um objeto imenso da natureza. Como resultado dessa
falha, o objeto ¢ “ajuizado como medida absoluta, acima da qual ndo ¢ subjetivamente (ao
sujeito ajuizador) possivel medida maior”.*®* Conforme nos lembra Kant, na avaliacdo lgica
ou matematica das grandezas ndo ha limites, pois podemos prosseguir através da série
numérica ad infinitum. Mesmo a apreensdo empirica e sucessiva dos fendmenos por via da
imaginagdo é praticamente ilimitada: podemos apreender a extensdo do mar na linha do
horizonte até onde a vista alcanga. Porém, caso se pretenda captar a forma de um tal objeto,

isto é, compreendé-lo esteticamente, a situacdo muda radicalmente:

Admitir intuitivamente um quantum na faculdade da imaginacéo, para poder utiliza-
lo como medida ou como unidade para a avaliacdo da grandeza por nUmeros,
implica duas acbes dessa faculdade: Apreensdo (apprehensio) e compreensdo
(comprehensio aesthetica). Com a apreensao isso néo é dificil, pois com ela pode-se
ir até o infinito; mas a compreensdo torna-se sempre mais dificil quanto mais a
apreensao avanga e atinge logo o seu maximo, a saber, a medida fundamental
esteticamente maxima da avaliagdo das grandezas. Pois quando a apreensdo chegou
tdo longe, a ponto de as representagBes parciais da intuicdo sensorial, primeiro
apreendidas, j& comecarem a extinguir-se na faculdade da imaginacdo, enquanto esta
avangca na apreensdo de outras representacdes, entdo ela perde de um lado tanto
quanto ganha de outro e na compreensdo had um méaximo que ela ndo pode
exceder.*®

A apreensdo e a compreensdo préprias da sensibilidade e da imaginacdo ja haviam
sido destacadas por Kant desde a Critica da Razdo Pura, motivo pelo qual faremos, a partir
de agora, um breve desvio. Na “Deducéo dos conceitos puros do entendimento” da primeira
Critica, ambas as atividades aparecem representadas pelas duas primeiras sinteses necessarias
ao conhecimento, quais sejam: sintese da apreensdo na intui¢do e sintese da reprodugdo na
imaginacdo. Na realidade, apesar da divisdo operada pelo fil6sofo, as duas sinteses sdo
inseparaveis. Sdo elas que definem, de acordo com Heidegger, a abertura a priori do

horizonte de possibilidades responsavel por inserir, de maneira geral, os fenbmenos com o0s

80 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.104.
8L KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.97.
82 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.97-98.
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quais entramos em contato nas relacdes temporais do presente e do passado.*®® Eis, segundo

Kant, como funciona mais exatamente essa dinamica:

Toute intuition contient en soi un divers, qui ne serait pas cependant représenté
comme tel, si ’esprit ne distinguait pas le temps dans la série des impressions
successives; car en tant que contenue dans un moment, toute représentation ne peut
jamais étre autre chose qu’une unité absolue. Or, pour que de ce divers sorte I'unité
de l’intuition (comme par exemple dans la représentation de 1’espace), il est
nécessaire d’abord de parcourir le divers et puis de le rassembler, acte que j’appelle
la synthése de I’appréhension (...)."**

A “receptividade originaria” — na expressdo de Kant — propria da intuicdo pura supde,
portanto, a abertura imediata e constante de um horizonte da presenca na medida em que a
sua estrutura permite a apresentacdo de cada momento “enquanto uma unidade absoluta”.
Essa sintese transcendental que capta a unidade do momento — distinguindo-o assim do resto
da série sucessiva de impressGes — €, nesse sentido, justamente o que permite a apreensdo
empirica de um fenémeno particular em sua presenca imediata. O tempo ou o sentido interno
marca, portanto, a apresentacdo constante da presenca; apresentacdo essa testemunhada pela
renovada mudanca do estado de espirito através da sucessdo de representacdes. Nesse caso, de
acordo com Heidegger: “ce que la présentation intuitive pure (en tant qu’elle procure une Vue)
produit (c’est-a-dire crée) est la vue immédiate du maintenant comme tel, c’est-a-dire, a
chaque fois, la vue de la présence actuelle comme telle”.*®

Mas ndo é sé isso. Ligada imediatamente a essa apreensao — pura ou empirica — estéa a
sintese reprodutiva da imaginacdo, isto €, exatamente aquilo que Kant chamou de
compreensdo a respeito do sublime na terceira Critica. Assim, para além de distinguir e
percorrer a série de impressdes sucessivas, é preciso reproduzi-las, isto é, ligar imediatamente
cada intuicdo presente com as anteriores. Somente através dessa ligagdo — que significa,
portanto, um constante retrocesso na sucessao temporal — é que chegamos a dar forma aos
objetos no espago, ou mesmo a conferir a estabilidade necessaria a constituicdo e ao
encadeamento causal da experiéncia. Aqui nédo é dificil perceber que a reproducdo empirica
da imaginacdo cumpre a funcdo da memoria. Uma vez que essa reproducdo também esta

calcada numa sintese a priori da prépria imaginacdo — isto €, segundo Heidegger, “na
p prop ginag , S€g gger,

8 A esse respeito ver: HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.234-238.
*® K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.712.
* HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.235.
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possibilidade da reprodu¢do em geral” —, podemos pensar que essa sintese mantém

constantemente aberto o horizonte temporal do passado:*®°

Si le cinabre était tantdt rouge, tantdt noir, tantot léger, tant6t lourd, si un homme se
transformait tantdt en une figure animale, tantdt en une autre (...), mon imagination
empirique ne pourrait jamais trouver 1’occasion de recevoir dans la pensée le lourd
cinabre avec la représentation de la couleur rouge. (...) Or il est évident que, si je tire
une ligne par la pensée, ou si je veux penser le temps d’un midi a ’autre dans ma
pensée les représentations antérieures ( les premiéeres parties de la ligne, les parties
antérieurs du temps ou les unités représentées successivement) et si je ne les
reproduisais pas, tandis que je passe aux suivantes, jamais aucune représentations
compléte, ni aucune des pensées indiquées précédemment, méme pas les
représentations fondamentales, le plus pures et les premiéres, d’espace et de temps
ne pourraient avoir lieu.**’

Passado e presente devem se encontrar intimamente ligados para garantir o fluxo
regular da experiéncia, ou ainda, nas palavras de Kant: “La synthése de I’appréhension est
donc liée inséparablement 4 la synthése de la reproduction”.*®® Cada fendmeno apreendido
deve ser imediatamente reproduzido, pois o tempo, enquanto sucessdo infinita, estd sempre
em fuga. Entretanto, falta ainda um terceiro elemento fundamental para completar essa
equacdo. Trata-se da sintese do reconhecimento no conceito, ou, mais exatamente, da
possibilidade de identificacdo dos fenbmenos a priori; possibilidade essa que, como vimos
anteriormente, compde a principal tarefa da consciéncia de si. Ora, segundo Kant toda
experiéncia necessita da presenga de um “Eu fixo e permanente” por meio do qual os dados
apreendidos pela sensibilidade e reproduzidos pela imaginacdo sejam ligados em uma
consciéncia Unica, isto €, tomem a forma de conceitos. Assim, a sintese de reconhecimento no
conceito € a responsavel por garantir que a apreensao e a reproducdo dos fenbmenos nao
sejam frutos do acaso; antes, € unicamente através dessa sintese que tais atividades adquirem
uma ordenacdo necessaria. Como se sabe, essa ordenacdo sdo as proprias categorias, isto &, as
unidades logicas do pensamento que determinam a priori o horizonte de objetividade em
geral, ou ainda, os modos possiveis e necessarios de apreensdo e reproducdo dos dados da

sensibilidade para que os mesmos possam ser experimentados como objetos da experiéncia:

Toute connaissance exige un concept, si imparfait ou si obscur qu’il puisse étre;
mais ce concept est toujours, quant a sa forme, quelque chose de général et qui sert
de regle. Ainsi le concept du corps, selon 1’unité du divers qui est pensé par son
moyen, sert de regle a notre connaissance des phénoménes extérieurs. Mais il ne
peut étre une regle des intuitions que parce qu’il représente, dans des phénomeénes
donnés, la reproduction nécessaire de leur divers, et par conséquent 1’unité

* HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.237.
8T KANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.713-714.
8 K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.714-715.
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synthétique dans la conscience que nous en avons. Ainsi le concept du corps rend
nécessaire, dans la perception de quelque chose hors de nous, la représentation de
I’étendue, et avec elle celle de I’impénétrabilité, de la forme, etc.*®

A forma geral da consciéncia, que consiste na disposicdo das suas unidades logicas
destinadas ao reconhecimento dos dados apresentados pela sensibilidade, fornece justamente
aquilo que Kant chama de um “objeto nao empirico”, “transcendental”, sem qualquer intuigao
determinada e, portanto, equivalente a “X”; isto €, “ce qui peut procurer a tous nos concepts
en général un rapport 4 un objet, c’est-a-dire de la réalité objectif”.**® Nesse caso, é preciso
repetir: a consciéncia de si € uma constante objecdo contra a dispersdo do tempo; a forma
geral dessa objecdo € o proprio “objeto transcendental” kantiano. Assim, se a esséncia do Eu
penso é a antecipacdo da experiéncia, antecipacdo essa garantida a priori pelas diretrizes
I6gicas dadas pelas categorias, logo faz sentido pensar, tal como propds Heidegger, que a
abertura desse horizonte de identidade e identificacdo, de forma geral, corresponde a

formacéo da dimensdo temporal do futuro:

Si donc cette synthése reconnait, cela ne signifie pas que sa prospection porte sur un
étant qu’elle se proposerait comme identique, mais qu’elle prospect 1’horizon de
toute proposition en général. Sa prospection est, en tant que pure, la formation
originelle de ce qui permet tout pro-jet, c’est-a-dire de I’avenir. Ainsi le troisiéme
mode 4dgel synthése se manifeste-t-il lui aussi comme essentiellement formateur du
temps.

Sob esse ponto de vista, parece que passado e futuro possuem um claro privilégio
sobre o presente — entendido aqui como a unidade absoluta contida em cada instante — no
conhecimento de forma geral. Ora, visto que em toda experiéncia possivel, o presente deve
ligar-se imediatamente ao passado (isto €, submeter-se a sintese reprodutiva necessaria da
imaginacdo) e ao futuro (quer dizer: suportar uma identidade estavel que permita o seu
reconhecimento agora € sempre como ‘“uma e mesma coisa”), ele perde justamente o seu
carater absoluto, ou seja, transforma-se num simples ponto de passagem na cadeia causal e
necessaria da experiéncia. O presente &, nesse sentido, constantemente assediado pelo futuro,
por nossos projetos, projecoes e previsdes das coisas; assim como pelo passado, pelo fato de
sempre atribuirmos a qualquer acontecimento a qualidade de um efeito oriundo de uma causa
necessaria — ainda que, como no caso do belo, indeterminada e desconhecida — capaz de

conferir a0 mesmo sentido e coeréncia.

8 K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.717.
9% K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.719.
! HEIDEGGER, Martin. Kant et le probléme de la métaphysique, p.241.



171

Voltando, portanto, a questdo do sublime, é possivel avancar um pouco mais nas
nossas reflexdes. Diante de um objeto imenso, como haviamos indicado, a imaginagao “falha”
na sua tarefa reprodutiva: enquanto a apreensdo avanca, a compreensao regride até nao poder
mais reproduzir as primeiras partes de um tal objeto. Diante desse quadro, o objeto € ajuizado,
portanto, como medida absoluta, a grandeza sem comparacao, irrelativa. I1sso significa que a
imaginagdo implode a sucessdo temporal necessaria ao cometer uma violéncia contra o
sentido interno. Tal violéncia, segundo Kant, é uma atividade da imaginagdo “subjetivamente
contraria a fins”, mas objetivamente necessaria a conformagao dos objetos no espago. Eis

como o filésofo precisa a questéao:

Medicdo de espaco (como apreensdo) € a0 mesmo tempo descricdo do mesmo, por
conseguinte movimento objetivo da imaginacdo <Einbildung> e um progresso; a
compreensdo da pluralidade na unidade, ndo do pensamento mas da intui¢do, por
conseguinte do sucessivamente apreendido em um instante, € contrariamente um
regresso, que de novo anula a condicdo temporal no progresso da faculdade da
imaginacdo e torna intuivel a simultaneidade. Ela é, pois (j& que a sucessdo temporal
é uma condigdo do sentido interno e de uma intui¢cdo), um movimento subjetivo da
faculdade da imaginacdo, pela qual ela faz violéncia ao sentido interno, a qual é
tanto mais perceptivel quanto maior é o quantum que a faculdade da imaginacéo
compreende em uma intui¢do. O esforgo, portanto, de acolher em uma Unica intui¢éo
uma medida para grandezas, cuja apreensdo requer um tempo consideravel, é um
modo de representacdo que, considerado subjetivamente, é contrario a fins,
objetivamente, porém, é necessario a avaliagdo da grandeza, por conseguinte
conforme a fins: no que contudo a mesma violéncia que é feita ao sujeito através da
faculdade da imaginagdo é ajuizada conforme a fins com respeito a destinacao
inteira do animo.**

N&o por acaso, como notou Jacob Rogozinsky, a sintese imaginativa parece ser
essencialmente violenta. Essa violéncia é operada em toda apreensdo de um quantum,
tornando-se tanto mais sensivel quanto maior for o objeto apreendido até, por fim — caso do
sublime —, atingir o seu maximo.**® Assim, segundo o mesmo autor, se a “esquematizacio
categorial” restringe o ‘“horizonte do possivel” — engendrando um “tempo monétono”,
disposto em uma série “continua e uniforme” —, a falha da imaginag&o no sublime provocaria
a eclosdo de uma espécie de “temporalidade pura” que recusa categoricamente a imposigao de
uma presenga simultaneamente determinada pelo passado e pelo futuro: “La violence de la

synthese défaille devant 1’échappée du temps, elle s’épuise a le garder en présence, a retentir

2 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.105.

493 «a violence de I’imagination est & I’oeuvre em chaque effort de compréhension, qu’elle que soit 1’extension

de la série temporelle. Lorsque ’objet est faible de taille, ’intensité de la violence synthétique reste peu
sensible et passe inapergu. Dans le cas d’une grandeur immense, cette violence s’intensifie a 1’extréme et
devient perceptible, juste avant s’effondrer. L’expérience du sublime révele ainsi une violence latente,
inhérente a la synthése de I’imagination, si I’imagination pure n’était en son essence méme violence”.
RAGOZINSKI, Jacob. Le don du monde. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime, p.247.
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la passivité du passé, a prévenir 1’aventure de I’avenir. C’est alors qu’elle s’abime, écartelée
entre le déja plus et le pas-encore”.*** O abismo da imaginacéo, como nos lembra Kant, abre a
possibilidade de apresentacdo do suprassensivel. No argumento de Rogozinsky podemos dizer
que essa apresentacdo significa, portanto, a substituicdo da presenca — ou do presente de
forma geral — por uma temporalidade “selvagem” e descontinua que, nesse sentido, €
exatamente igual a propria liberdade: “Le sentiment du sublime nous atteint a I’instant ou se
brise I’enchainement des phénomeénes, ou le temps se donne une nouvelle chance, délivrant
d’un seul coup I’horizon des possibles”. Nesse caso, com mais direito que o belo, o sublime
seria responsavel por captar a natureza como cria¢ao, ou seja, por apreender na série continua
das representagdes o evento radical do nascimento: “Le sublime schématise la liberté du
monde, la puissance des commencements”.*%

Apesar de concordar com praticamente toda essa argumentacdo, gostaria de evidenciar
aqui uma ligeira diferenca interpretativa. Essa diferenca se encontra no fato de que, a meu ver,
0 sentimento do sublime ndo recusa toda e qualquer presenca de um fenémeno, antes, apenas
a presenca determinada, ou seja, 0 presente concebido como simples passagem entre o
passado e o futuro, ou ainda, como uma simples unidade de tempo a ser preenchida pela
afeccéo sensivel.*®® Com isso quero dizer que a “poténcia dos comecos”, ou a apresentaciao do
suprassensivel, ndo se instaura em um tempo indefinido entre o deja plus e o pas encore. Em
uma palavra, ndo se trata de algo que se situa para além do presente — que “excede toda
duragdo finita” —, ou mesmo de um movimento que se estende infinitamente na dire¢do do

passado ou do futuro.*®’

Inversamente, gostaria de pensar que o “abismo” da imaginagdo ¢
justamente a apresentacdo de uma espécie de momento absoluto, isto é, da presenca
desvinculada da reproducédo esquematica e da antecipacao categorica.

Ora, como vimos ha pouco, Kant concebe toda representacdo, ou cada apreensao

operada pela faculdade das imagens — desde que contidas em um momento — como unidades

% RAGOZINSKI, Jacob. Le don du monde. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime, p.252.
% ROGOZINSKI, Jacob. Le don du monde. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime, p.253.

% Em Kant, o esquema da realidade é nada mais do que o preeenchimento do tempo pela afecgdo sensivel: “Or,
chaque sensation a un dégrée ou une grandeur, par laquelle elle peut remplir le méme temps, c’est-a-dire le
sens intérieur, en vue de la méme représentation d’un objet, jusqu’a ce qu’elle cesse dans le rien (= 0 =
negatio). 1l y a donc un rapport et un enchainement ou plutdt un passage de la réalité a la négation, qui rend
tout réalité représentable a titre de quantum, et le schéme d’une réalité, comme quantité de quelque chose en
tant que ce quelque chose remplit le temps, est précisément cette continuelle et uniforme production de la
réalité dans le temps, ou ’on descend, dans le temps, de la sensation qui a un certain dégrée, jusqu’a sa
disparition, ou bien ou I’on monte peu a peu de la négation de la sensation a sa grandeur”. KANT,
Emmanuel. Critique de la raison pure, p.194-195.

“L’infini du passé est sublime, et plus encore I’infini sans visage de ’avenir”. ROGOZINSKI, Jacob. Le don
du monde. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime, p.253.
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absolutas. Ou seja, cada momento de tempo preenchido € uma unidade encerrada em si
mesma que sO entra em relacdo com as seguintes e com as anteriores quando a consciéncia e a
imaginacdo operam as suas devidas sinteses. Portanto, a intuicdo apresenta a todo momento e
imediatamente a presenca de uma unidade absoluta — que contém ela mesma um diverso — isto
é, o presente incondicionado. Eis ai o mistério do instante: visto que o tempo se define pela
sucessdo continua de tais unidades, tdo logo apreendido ou enunciado, ele escapa
indefinidamente na direcdo do passado. A fuga do tempo reclama uma reproducéo continua e
imediata, mas — como observamos ainda ha pouco — ao ser reproduzida pela memoria e
generalizada pela consciéncia (conceitualizada), a presenca imediata perde justamente o seu
carater absoluto.

Entretanto, aqui importa reconhecer que nem todo quantum apreendido pela intui¢éo
estd sujeito a compreensdo, isto é, a violéncia da imaginacdo reprodutiva que regride na
sucessdo temporal para intuir a simultaneidade. Ou seja, a intuicdo imediata apresenta o
quantum do instante — a unidade absoluta e fugitiva de cada momento — que possui um
diverso ndo sintetizado pela imaginacdo. Podemos propor a mesma reflexdo em outros
termos: se o carater infimo do instante torna a violéncia da sintese regressiva imperceptivel,
isto se deve ao fato de que na unidade absoluta do momento a compreensdo € igualada a
apreensao, ou seja, basicamente, ela é anulada. Nesse sentido, é curioso notar como o carater
absoluto da presenca imediata parece compartilhar da mesma estrutura inscrita na definicdo
kantiana do tempo. Ora, se na Estética transcendental Kant assinala que “tempos diferentes”
sdo sempre “partes do mesmo tempo™,**® podemos dizer que a presenca imediata do instante é
uma unidade absoluta que esta contida em todo o tempo — dado que a “vista da presenga
atual”, na expressdo de Heidegger, é sempre renovada, esta sempre diante dos nossos olhos —,
e em tempo algum (a qualidade absoluta do instante é imperceptivel, visto que tdo logo
apreendido ele é imediatamente sucedido; ao retornar sob a forma sintética da imaginacéao e
sob a legalidade da consciéncia ele sera generalizado, ou seja, a sucessao ocorrera entre
unidades abertas a associacdo uniforme). Por essa perspectiva, a intui¢céo pura do tempo — ou
seja, aquela ainda ndo determinada pelas diretrizes logicas da consciéncia — é uma constante
sucessdo da diferenca (de unidades absolutas) e ndo uma alternancia mondtona do mesmo.

Se na unidade absoluta do instante atual a apreensdo é igualada a reproducéo,
podemos dizer que estamos diante, portanto, de uma grandeza sublime, isto é, simplesmente

igual a si mesma. Essa grandeza € a propria presenca, 0 acontecimento, o surgimento radical

%8 K ANT, Emmanuel. Critique de la raison pure, p.98.
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de algo, o fiat lux da tradic&o.**® Ou ainda, de acordo com Virginia Figueiredo, trata-se de um
“‘Acontecer’ cuja dimensdo invariavelmente escapa da nossa consciéncia, que consegue
pensar no quid (etwas, o qué), no ‘que algo acontega’, mas ndo no quod, que quer dizer (mais
simplesmente) ‘que aconteca’, antes mesmo de ser algo...”.>® A imaginacdo, no seu méximo
esforco para compreender um objeto imenso em uma Unica intuicdo, alcanca um limite a
partir do qual a compreensdo torna-se impossivel. Essa impossibilidade de seguir adiante
coincidiria, portanto, com a experiéncia de um presente incondicionado, de um puro acontecer
sem dividas com o passado e nem promessas para o futuro. Diante do sublime, a imaginacao
transforma uma intuicdo Unica em uma presenca absoluta. Nesse sentido, nos parece, ndo ha
falha dessa faculdade, e sim o alcance de um limite, caso contrario 0 objeto imenso jamais
poderia ser pensado como medida absoluta. A complacéncia comovedora propria do
sentimento do sublime se origina, portanto, do fato de que, diante da imensidao, ela atua no

limite de uma intuicdo Unica:

Isto permite explicar porque Savary, em suas noticias do Egito, observa, de que nao
se tem de chegar muito perto das piramides e tampouco se tem de estar muito longe
delas para obter a inteira comocéo de sua grandeza. Pois se ocorre o Ultimo, entéo as
partes que sdo apreendidas (as pedras mesmas umas sobre as outras) sdo
representadas s6 obscuramente e sua representa¢do ndo produz nenhum efeito sobre
0 sentimento estético do sujeito. Se, porém, ocorre o primeiro, entdo o olho precisa
de algum tempo para completar a apreensdo da base até o &pice; neste, porém,
sempre se dissolvem em parte as primeiras representaces antes que a faculdade da
imaginagdo tenha acolhido as Gltimas e a compreenséo jamais é completa.®*

O sublime consiste, portanto, para Kant, na “maneira de pensar’: “Do belo na natureza
temos que procurar um fundamento fora de nds; do sublime, porém, simplesmente em nos e
na maneira de pensar que introduz a representacdo da primeira sublimidade”.*® Aqui esta
claro que o fundamento “exterior” do belo ¢ a apreensdo de uma técnica da natureza, ou seja,
a suposicdo de uma conformidade a fins interna da mesma; mas o que viria a ser essa maneira
de pensar que introduz a primeira sublimidade? Sem talvez poder dar uma resposta
satisfatoria para essa questdo, gostaria de propor algumas sugestdes de acordo com a
argumentacdo adotada até aqui.

Se o0 sublime pode ser definido como a apreensdo de uma presenca absoluta — nédo
antecipada pela consciéncia e nem justificada pela reproducdo do passado —, entdo podemos

dizer que a “maneira de pensar” sublime é uma forma de liberacdo do nosso si mesmo

99 \er primeiro capitulo da tese.

500 A esse respeito ver: FIGUEIREDO, Virginia. O sublime explicado as criancas. Trans/Form/Ac&o, p.54.
0L K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.98.

%02 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.92.
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determinado em favor de um outro ou de algo que se apresenta. Mas esse outro, como
notamos anteriormente, habita em nds mesmos. Ele é exatamente aquilo que Kant chamou de
substrato suprassensivel da humanidade; dai a presenca, tanto no sublime quanto na
moralidade, do sentimento de respeito. Ora, 0 respeito na moralidade é um tributo que, a
despeito da nossa presuncdo, somos obrigados a pagar: independentemente das nossas
ambicOes e desejos particulares reconhecemos imediatamente a necessidade de agir ou mesmo
0s méritos que gostariamos de recusar a alguém.*®® Assim, a lei moral que s6 se revela no ato
— isto €, que ndo é conhecida previamente sob a forma de uma prescricdo —, é, nesse sentido
especifico, sempre o reconhecimento imediato de uma presenca ou de um acontecimento que
ultrapassa o proprio sujeito; por isso a urgéncia e o caréter stbito de toda acdo livre.>** No
sublime da natureza ou da arte, via de regra, ndo se é levado a agir, mas tal como no caso da
moralidade, o sujeito “decuida-se de si mesmo” em favor de um acontecimento, do
surgimento de uma presenca.”® Nesse caso, a primeira sublimidade kantiana talvez possa
significar o0 mesmo que a primeira vista, a primeira impressao de algo que ainda carece de
identidade, de forma ou de explicacdo, espécie de acontecimento que antecede ou atravessa as
determinagfes do nosso si mesmo determinado e determinante. Ndo por acaso, a grandeza
informe da natureza bruta é considerada pelo filésofo sublime: nés nos abandonamos a sua
devastacdo, a presenca absoluta do caos ainda ndo ordenado pela nossa consciéncia e esse
abandono nos faz “considerar como pequeno aquilo pelo qual estamos preocupados (bens,
satde, vida)”.>® O sublime, portanto, é um descuido de si em favor da apreensdo de uma

existéncia incondicionada, sem categorias, esquematizacdo ou reflexdo sem fim. Dai a

593 \/er a sessdo 3.2.2 desta tese.

504 Essa caracteristica da agdo livre, qual seja, a transcendéncia de si mesmo em favor de uma acontecimento, foi
singularmente notada por Miguel Abensour — apoiado em Hannah Arendt — no heroismo despertado pela
Revolugdo Francesa. De acordo com Abensour, a Revolugdo teria reintroduzido na Franga a “dimensdo
herdica da grandeza”. Assim, para o autor o heroismo revolucionario ndo ¢ fruto “de uma disposicao subjetiva,
mas de um clima, de uma tonalidade que emana fenomenologicamente das coisas, do mundo”. Nesse caso, ele
se pergunta: “N&o esta ai precisamente o efeito da Revolugdo Francesa — a maneira pela qual a Stimmung, a
tonalidade geral, afeta os atores — o de os arrancar a vida privada, a obscuridade de carreiras laboriosas para os
projetar em plena luz na cena publica? E, nesse momento privilegiado, a coragem ndo consiste em responder
ao apelo que vem do mundo? (...) A entrada na cena revolucionéria, a exposi¢cao aos perigos em que ai se
incorre, € um segundo nascimento, prova de um segundo nascimento, ‘no qual confirmamos e assumimos o
fato bruto de nossa aparicao fisica original’”. Talvez se encontre ai uma “leitura sublime” dos enventos de
1789 que ndo passa pela chave conservadora presente na tradicdo iniciada por Burke. Ver: ABENSOUR,
Miguel. O heroismo e o enigma do revolucionario. In: NOVAES, Adauto. Tempo e histéria, p. 215-216 e 220,
respectivamente. Ver também: ARENDT, Hannah. A condigdo humana.

99 <

*% De acordo com Virginia Figueiredo, no “pensamento sublime” “a experiéncia é realizada por um espectador
que, ao contrério do sujeito perversamente egoista, descuida-se, descura-se de si mesmo, desloca-se em favor
da alteridade (personagem, no caso do teatro), livrando-se até da sua propria subjetividade”. FIGUEIREDO,
Virginia. O sublime explicado as criangas. Trans/Form/Ac¢ao, p.48.

%06 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.108.



176

simplicidade do seu estilo na natureza que, nesse caso, deve ser considera apenas “segundo o
que a vista mostra”.>®’ Georg Simmel nos oferece uma descricdo exemplar dessa caracteristica

prépria do sublime, ao tratar das impressdes causadas pelos Alpes:

Ahora bien, lo insélito y maravilloso es que toda la elevacion y majetuosidad de los
Alpes solo es perceptible, precisamente, en los ventisqueros, cuando todos los
valles, la vegetacion y las moradas de los hombres han desaparecido de la vista, es
decir, cuando ya no es visible nada profundo que, en principio, es lo que deberia
condicionar la impresion de la altitud. Todos estos otros elementos llevan implicita
en si mismos la hondura, sobre todo la vegetacion, que siempre nos hace pensar en
las raices que penetran en las profundidades en las que todo se basa. Aqui, en
cambio, el paisaje se presenta como completamente “acabado”, desvinculado de
todo lo demas, y prescindiendo de toda la possibilidad de matizacion y contrapunto
por parte de antagonistas no necesita ningln perfeccionamiento o liberation por la
contemplacion o la configuracién artisticas, oponiendo a éstas la furia insuperable
de su mera existencia.’®

No sentimento do sublime, o sujeito, constantemente atraido e repelido por uma
natureza terrificante, é coagido a abandonar o seu si mesmo determinado e determinante — as
preocupagdes menores que formam a causalidade da vida cotidiana — em favor de algo que se
apresenta: a existéncia, isto é, o préprio presente como horizonte absoluto e imediato da
criacdo, da diversidade incomposta que sempre se oferece aos olhos. Assim, talvez com muito
mais justica do que no juizo sobre a beleza, o sentimento do sublime possa ser classificado
como uma maneira “alargada de pensar”: caso em que o sujeito ndo se importa com “as
condicGes privadas do seu juizo, dentro das quais tantos outros estdo como que postos entre
parénteses, e reflete sobre o seu juizo desde um ponto de vista universal”.>®® Nesse caso, o
sentimento do sublime requer — mais do que uma educacdo formal e o conhecimento das
regras de conduta da sociedade — o cultivo de um certo cosmopolitismo, quer dizer: a
visitacio das grandes formas da natureza e a frequentacdo do mundo, de maneira geral. E essa
abertura cosmopolita que ndo nos deixa perceber na grandeza informe da natureza bruta
apenas “‘sofrimento, perigo e privacdo”, ou ainda, que nos impede de desejar encontrar em
meio & desordem da floresta um jardim distribuido de maneira regular.>*® Como notou

Schiller, “quem ilumina a grande habitacdo da natureza com a precdria tocha do

%7 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.117.
*% SIMMEL, Georg. Ensayos de Estética. In: SIMMEL, Georg. Sobre la aventura, p.202. Grifos meus.
509 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.141.

°10 Esse é 0 caso, segundo Kant em tom de critica, do etnélogo inglés Marsden que “em sua descri¢io de
Sumatra faz a observacdo de que nesse lugar as belezas livres da natureza circundam por toda parte o
observador e por isso ja tém pouco atrativo para ele; contrariamente, se ele encontrasse em meio a uma
floresta um jardim de pimenta, onde as hastes sobre as quais este vegetal se enrola formassem entre si
alamedas em linhas paralelas, esse jardim teria muito atrativo para ele; e concluiu disso que a beleza
selvagem, irregular na aparéncia, somente apraz como variagdo aquele que se fartou da beleza confome a
regras”. KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.88
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entendimento, sempre pretendendo dissolver em harmonia a sua audaciosa desordem, ndo
pode sentir-se bem em um mundo no qual o acaso e o colérico parecem governar”.>** Esse
caos colérico é o instante da criacdo, o horizonte de transcendéncia na direcdo de uma
presenca incondicionada que é dada aqueles que, segundo Schiller, conservam os sentidos

abertos:

Uma medida mais alta de avaliacdo Ihe é concedida pela simples majestade da
natureza. Cercado por suas formas grandiosas, ele ndo suporta mais aquilo que é
pequeno em seu modo de pensar. Quem sabe quantos pensamentos luminosos e
quantas decisdes heroicas, que nenhum quarto de estudos e nenhum saldo de
sociedade poderiam trazer ao mundo, nasceram da corajosa luta do &nimo com o
grande espirito da natureza durante uma caminhada. Quem sabe se ndo se deve, em
parte, a raridade do convivio raro com esse grande génio o fato de o caréter dos
moradores da cidade se voltar tantas vezes para mesquinharias, definhando e
murchando, enquanto o sentido dos némades permanece aberto e livre, como o
firmamento sob o qual ele se encontra.>?

Talvez essa desconsideracdo do nosso si mesmo em favor da presenca imediata possa
ser pensada, nos termos de Kant, como um ato “da faculdade da imaginagdo de privar-se por
si propria da liberdade”.>*® Ou seja, na medida em que a imaginacéo transforma uma intuicéo
unica em medida absoluta, ela priva a si propria de apreender e reproduzir indefinidamente;
em outras palavras, ela para de esquematizar a sucessdo do tempo. Ora, Visto que 0 nosso
pensamento tedrico também depende do bom funcionamento da sintese imaginativa, é preciso
reconhecer — coisa que Kant ndo faz explicitamente — que a légica sacrificial da imaginacdo

514

no sublime ndo poupa a consciéncia de si.”™" Dai, talvez, o “estremecimento sagrado” que

11 SCHILLER, Friedrich. Sobre o sublime. In: SCHILLER, Friedrich. Do sublime ao tragico, p.67.
512 SCHILLER, Friedrich. Sobre o sublime. In: SCHILLER, Friedrich. Do sublime ao trégico, p.66.
513 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.115.

>4 Schiller, por sua vez, considera que o sublime matemético — o qual ele chama de sublime teérico — “contradiz
o impulso de representagdo”. Essa contradi¢do, que devolve os objetos apreendidos na experiéncia a sua
“confusdo” original, esfacelando as regras que a consciéncia impde a natureza. Nesse caso, segundo o autor,
“Exatamente a situacdo de a natureza, tomada em conjunto, zombar de todas as regras que lhe prescrevemos
por meio de nosso entendimento; de ela pisotear com a mesma desatencdo, em seu andar livre e independente,
as criacBes da sabedoria e do acaso; de ela arrastar consigo em uma mesma derrocada tanto o importante
guanto o insignificante, tanto o nobre quanto o ordinario; de ela aqui conservar um mundo de formigas e acola
apanhar e esmagar com 0s seus bracos gigantes a sua criatura mais espléndida, o homem; de ela muitas vezes
desperdicar suas mais trabalhosas aquisicbes em uma hora futil e construir por séculos uma obra do desvario —
em resumo: esse distanciamento da natureza em grande escala, com relagdo as regras do entendimento, as
quais ela se submete em seus fendmenos particulares, torna visivel a absoluta impossibilidade de explicar a
propria natureza pelas leis naturais”. Algo parecido com isso se encontra também em Longino. De acordo o
autor do tratado do sublime, a utilizacdo do hipérbato nos discursos é sublime desde que seja capaz de romper
com o curso natural dos nossos pensamentos: “Trata-se da ordem das expressfes ou dos pensamentos,
perturbada na sequéncia natural, e algo como o carater mais verdadeiro de uma paixdo violenta. Pois assim
como os homens realmente cheios de célera, ou de terror, ou de indignagdo, ou de inveja, ou de qualquer outra
paixao (pois as paixdes sd0 numerosas e mesmo inumeraveis e ndo se poderia nem mesmo enumera-las), a
cada instante se afastam da rota, muitas vezes saltam para outra coisa, intercalando sem razdo alguma
observacdo, em seguida de novo retornando ao ponto de partida, e sem cessar sendo a presa da agitacdo, como
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toma conta dos homens diante da natureza bruta, da “vista de cordilheiras que se elevam aos
céus, de gargantas profundas e &guas que irrompem nelas”. Esse estremecimento ¢ o resultado
da impressdo causada por uma natureza a qual “pretendemos abandonar-nos (...) com a
imagina¢ao” sem reflexao teorica ou estética.”™

Se agora retomarmos a teoria do génio podemos dizer: o sacrificio da imaginacdo é um
presente da natureza. O dom que a physis oferece ao génio é a interrupcdo da sucessdo
reflexiva em favor da presenca. Acredito que seja possivel encontrar em Baudelaire uma
discussdo parecida. Talvez seja essa mesma logica que fara o poeta considerar, como vimos
anteriormente, um “produto chinés” “bizarro”, por exemplo, como uma “amostra da beleza

universal”. Aqui, o dom da natureza ¢ o sacrificio do nosso provincianismo; a imaginagao

também é profundamente cosmopolita:

(...) mais il faut, pour qu’il soit compris, que le critique, le spectateur opére en lui-
méme une transformation qui tient du mystere, et que, par un phénoméne de la
volonté agissant sur I’imagination, il apprenne de lui-méme & participer du milieu
qui a donné naissance a cette floraison insolite. Peu d’hommes ont, — au complet, —
cette grace divine du cosmopolitisme; mais tous peut I’acquérir a des degrés divers.
Les mieux doués a cet égard sont ces voyageurs solitaires qui ont vécu pendant des
années au fond des bois, au milieu des vertigineuses prairies, sans autre compagnon
que leur fusil, contemplant, disséquant, écrivant. Aucun voile scolaire, aucun
paradoxe universitaire, aucune utopie pédagogique, ne sont interposé entre eux et la

vérité >
Entretanto, como se sabe, para Baudelaire a graca divina do cosmopolitismo ndo se
restringe apenas aqueles que conhecem a soliddo da natureza, ela também se faz presente no
observador incognito das multidoes: “I’amoureux de la vie universelle entre dans la foule
comme dans un immense réservoir d’électricité”.>*’ Seja como for, em ambos 0s casos, 0
talento da faculdade da imaginacdo colocado em cena parece ser igual: 0 nosso si mesmo cede
em favor da apreensdo do instante, da qualidade multipla e informe do presente: “Etre hors de
chez soi, et pourtant se sentir partout chez soi”, eis o lema do flaneur e do homem do mundo
na sua brutal oposicdo ao especialista. A mégica operada pela imaginacdo que Baudelaire

associa ao cosmopolitismo — ou ainda a uma espécie de curiosidade ingénua — aparece quase

submetidos a um vento instavel, arrastados num e noutro sentido, para suas expressdes como para seus
pensamentos, eles mudam de todas as formas, de mil maneiras, a ordem que implica a sequencia natural”. Ver,
respectivamente: SCHILLER, Friedrich. Sobre o sublime. In: SCHILLER, Friedrich. Do sublime ao tragico,
p.66; LONGINO. Do sublime, p.78.

515 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.116.

*1® BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.ll, p.576.

" BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.1l, p.692.
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sempre vinculada a essa fuga de si. Tal fuga é a prdpria garantia de apreender a vivacidade
das impressoes sensiveis, isto é, a presenca absoluta de cada instante: “C’est un moi insatiable
du non-moi, qui, a chaque instant, le rend et I’exprime en images plus vivantes que la vie elle-
méme, toujours instable et fugitive”.>'® No contexto do Peintre de la vie moderne, essa
caracteristica € atribuida a Constantin Guys, mas também podemos encontré-la em pelo
menos outros dois artistas imaginativos exemplares para Baudelaire, a saber, Théophile
Gautier e Eugéne Delacroix. O primeiro, apesar da afetacdo de um ar blasé possui, segundo o
poeta, “la curiosité facile et darde vivement son regard sur le non-moi.”*® O dltimo, a
despeito do seu dandismo autocentrado, despendia enormes esforgos “pour n’étre pas trop
visiblement lui-méme”.>%

Em Baudelaire, a imaginacdo é, nesse caso, uma sabedoria do tempo, da apreensao e
da expressao da presenga imediata: “Le plaisir que nous retirons de la représentation du
présent tient non seulement a la beauté dont il peut étre revétu, mais aussi a la qualité
essentielle de présent”.”? Eis af o dom da primeira impress&o: “peu d’hommes sont doués de
la faculté de voir”.°?? Essa faculdade é a propria condicdo de possibilidade da expressio,
qualidade que, segundo Baudelaire, € tanto mais dificil de ser encontrada. Seja como for, 0
talento da impressé@o aparece ao poeta quase sempre como uma espécie de “estado de graca”
associado a algum tipo de dor; algo parecido com a descrigdo oferecida por Kant a respeito do
sublime: “sentimento de uma momentanea inibi¢ao das forgas vitais” ¢ “efusdo imediatamente
consecutiva e tanto mais forte das mesmas”.>?* Assim, no Poéme du hachisch, por exemplo, o
estado paradisiaco que abre o mundo aos olhos dos homens — mesmo quando nao € a droga
que estd em jogo — ¢é conquistado as custas de “culposas orgias da imagina¢do”, e nao pelo
exercicio da vontade ou algum regime de oraces.’** J4 no Peintre de la vie moderne, esse
mesmo dom é associado a convalescenga — imagem que o poeta toma emprestada do Homem

das multiddes de Edgar Allan Poe — e vincula-se a uma espécie de redescoberta da infancia:

°8 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol.Il, p.692.

519 BAUDELAIRE, Charles. Gautier. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Compleétes, vol.ll, p.107.

50 BAUDELAIRE, Charles. L oeuvre et la vie de Delacroix. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol.Il, p.761.

*2! BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.l,
p.694.

522 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.l,
p.693.

%23 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.90.
524 BAUDELAIRE, Charles. Paradis artificiels. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.l, p.401.
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Or, la convalescence est comme un retour vers I’enfance. Le convalescent jouit au
plus haut degré, comme 1’enfant, de la faculté de s’intéresser vivement aux choses,
méme le plus triviales en apparence. (...). L’enfant voit tout en nouveauté; il est
toujours ivre. Rien ne ressemble plus a ce qu’on appelle I’inspiration, que la joie
avec laquelle I’enfant absorbe la forme et la couleur. J’oserais pousser plus loin:
j’affirme que I’inspiration a quelque rapport avec la congestion, et que toute pensée
sublime est accompagnée d’une secousse nerveuse, plus ou moins forte, qui retentit
jusque dans le cervelet. L’homme de génie a les nerfs solides; ’enfant les a faibles.
Chez I’un la raison a pris une place considérable; chez ’autre, la sensibilité occupe
presque tout 1’étre. Mais le génie n’est que I’enfance retrouvée a volonté, I’enfance
douée maintenant, pour s’exprimer, d’organes virils et de I’esprit analytique qui lui
permet d’ordonner la somme des matériaux involontairement amassées.

Como se percebe, mesmo a “alegria” da crianga em absorver o mundo ¢ misturada a
uma espécie de frio na espinha (uma congestédo, nos termos do poeta). 1SS0 nos sugere que a
novidade aqui tratada por Baudelaire talvez esteja menos vinculada ao encanto sem fim que a
crianga encontra nos objetos ludicos da experiéncia, do que a uma visdo exagerada das coisas
que é prépria da infancia. O acréscimo desse quantum na mera novidade — fruto de um
“interesse vivo” — da aos objetos da experiéncia uma proporcdo simultaneamente atraente e
assustadora. Como veremos logo em seguida, trata-se para Baudelaire de uma “necessidade
de ver as coisas grandemente”; dai, muitas vezes, a “barbarie” da representag:ﬁo.526 Ora, se 0
génio ¢ uma “infancia reencontrada”, logo, o dom da imaginagdo ¢ o de ver pela primeira vez,
ou ainda, de ver grande. O génio possui, portanto, o olhar agucado e as ferramentas
necessarias para exprimi-lo. Nesse caso, a impressdo antecede e determina a técnica de forma
quase definitiva. Constantin Guys, por exemplo, comecou a desenhar bastante tarde; segundo
Baudelaire, o resultado dessa demorada “absorcdo” da vida ¢ uma originalidade que nao
consegue esconder os seus tracos “barbaros” e “ingé€nuos”. A subsisténcia dessas duas
caracteristicas nas obras do pintor funciona para Baudelaire “como uma nova prova de

”.527 0

obediéncia a impressdo, (...) uma lisonja a verdade “fantastico real da vida” que se

encontra constantemente “embotado”, ¢ liberado por uma impressio que contenha uma

grandeza absoluta:

Ce mot barbarie, qui est venu peut-&tre trop souvent sous ma plume, pourrait
induire quelques personne a croire qu’il s’agit ici de quelques dessins informes que
I’imagination seule du spectateur sait transformer en choses parfaites. Ce serait mal
me comprendre. Je veux parler d’une barbarie inévitable, synthétique, enfantine, qui

5% BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.1l, p.690.

°2¢ BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol.ll, p.697.

527 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.1l, p.697.
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reste souvent visible dans un art parfait (mexicaine, égyptienne ou ninitive), et qui
dérive du besoin de voir les choses grandement, de les considérer surtout dans 1’effet
de leur ensemble. Il n’est pas superflu d’observer ici que beaucoup de gens ont
accusé de barbarie tous les peintres dont le regard est synthétique et abréviateur

(.”)'528

Contrariamente ao que o poeta fez crer anteriormente, € o “espirito sintético”, € N30 0
analitico, a principal “ferramenta” de expressdo do génio. O olhar grande, isto €, a impressdo
causada pela presenca imediata de um acontecimento, exige por parte do artista uma execugéo
imediata que, nesse caso, privilegia a apreensdo indeterminada de um todo sobre
representacdo clara e detida do detalhe. Curiosamente, esse carater informe (barbaro) da
representacdo de um conjunto corre por dentro da propria forma, isto é, esté presente, segundo
0 poeta, mesmo em uma “arte perfeita”. Para Baudelaire ha, portanto, uma informidade em
toda forma. Essa informidade é justamente o carater vivo das representacdes, ou melhor, é
aquilo que se apresenta imediatamente em uma intuicdo Unica e que, nesse sentido, s6 pode
ser conservada pelo artista atraves de uma execucdo ndo detalhada. Se, como o poeta faz
questdo de anunciar, “o belo é sempre bizarro”, isto ndo se deve a qualquer extravagancia
estilistica voluntaria do génio. Conforme explica o proprio poeta: “Je ne veux pas dire qu’il
soit volontairement, froidement bizarre, car dans ce cas il serait un monstre (...). Je dis qu’il
contient toujours un peu (...) de bizarrerie naive, non vouluy, (...), et que c’est cette bizarrerie
qui le fait étre particuliérement le Beau”.”*® Em certo sentido, podemos dizer que Kant é da
mesma opiniao:

(...) visto que o génio é um favorito da natureza, que somente se pode presenciar
como aparicdo rara, assim seu exemplo produz para outros bons exemplos uma
escola, isto é um ensinamento metddico segundo regras (...). Mas aquela imitacdo
torna-se macaquice se o aluno copia tudo, até aquilo que enquanto deformidade o
génio somente teve de conceder porque ele ndo podia elimina-la sem enfraquecer a
ideia. Unicamente num génio essa coragem é mérito; e uma certa audacia na
expressdo e em geral algum desvio da regra comum fica-lhe bem, mas de nenhum
modo é digno de imitacdo, permanecendo em si sempre um erro que se tem de

procurar extirpar, para o qual, porém, o génio é como que privilegiado, ja que o
inimitavel de seu el espiritual sofreria sob uma precaugao receosa.**

°28 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol.Il, p.697.

52 BAUDELAIRE, Charles. Exposition universelle — 1855. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.Il, p.578. Nesse sentido, conforme propds Jean Luc-Nancy, o sublime ndo é o oposto do belo.
Inversamente, ele seria 0 componente essencial de toda beleza desde o seu renascimento moderno. Trata-se de
algo que transborda a beleza tornando-a mais bela, ou seja, 0 je ne sais quoi que de Boileau a Kant — podemos
dizer, de Boileau a Baudelaire — transforma a beleza em algo mais do que uma pura fruicdo de formas. A esse
respeito ver: NANCY, Jean-Luc. L’offrande sublime. In: DEGUY, Michel et.al. Du sublime, p.60-61. Ver
também: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: A imitagao dos modernos, p.254.

530 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.164.
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Nenhum Homero, como diz Kant, sabe explicar como as suas ideias e fantasias
surgem e relinem-se na sua cabeca. O carater subito dessa apari¢do exige uma audacia na
execugdo para conservar o “inimitavel eld espiritual” do génio na expressao artistica. Ora, de
acordo com o filésofo, a obra do génio ¢é relativamente aberta ao ensinamento “metodico e
regular”, isto ¢, ao estudo “cientifico” de formas e técnicas particulares que, nesse sentido,
comportam perfeitamente a imitagdo. Porém, a originalidade prépria ao carater do génio é
sempre um presente da natureza. Nesse caso, € possivel perceber que esse presente é uma
deformidade necessaria: se a criagdo for detida por “precaucdes receosas”, tipicas de um
pensamento conceitual e analitico, a obra de arte perdera o dom da presenca, isto €, nada
menos do que o espirito ou o principio vivificante do &nimo. O dom da presenga confere ao
génio a capacidade de apreender o instante fugitivo e informe da criacdo. Em Baudelaire esse
instante é representado pelos assaltos involuntarios da memdria, algo que, como vimos, 0
poeta herda de Delacroix. Esses assaltos sdo tanto mais recorrentes e mais perceptiveis pelo

sujeito, quanto maior for o exercicio da “faculté de voir”:

Ainsi, dans I’exécution de M. G. se montrent deux choses: 1’une, une contention de
mémoire qui dit a chaque chose: “Lazare, léve-toi!”; 1’autre, un feu, une ivresse de
crayon, de pinceau, ressemblant presque a une fureur. C’est la peur de n’aller pas
assez vite, de laisser échapper le fantdme avant que la synthése n’en soit extrait et
saisie; c’est cette terrible peur qui posséde tous les grands artistes et qui leur fait
désirer si ardemment de s’approprier tous les moyens d’expression, pour que jamais
les ordres de I’esprit ne soient altérés par les hésitations de la main; pour que
finalement 1’exécution, 1’exécution idéale, devienne aussi inconsciente, aussi
coulante que I’est la digestion pour le cerveau de I’homme bien portant qui a diné.>*

N&o por acaso, como Baudelaire faz questdo de ressaltar, em qualquer etapa que se
encontrem os croquis de Constantin Guys, os desenhos sempre apresentam um “‘ar
suficientemente acabado”: a imaginagdo sintética do artista pretende colocar desde as
primeiras linhas tragadas no papel a unidade da impresséo. Constantin Guys, segundo 0 poeta,
“traduz fielmente as suas proprias impressoes”. Essa traducdo ¢ garantida por uma memoria
involuntéria (fantasmatica) que, por sua vez, assegura a transmissdo “da impressao produzida
pelas coisas sobre o espirito” a obra de arte. Mas aqui a questdo principal talvez esteja menos
na utilizacdo da memoria em si, do que no exercicio da primeira impressdo que garante a
“contencdo de imagens”, e ainda, vinculada a esse mesmo dom, na capacidade de perceber a
presenca dessas imagens que, por sua vez, exige do artista uma execucdo imediata. Nesse

sentido, pouco importa que o artista pinte somente com a memoria ou utilize partes de um

31 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie modern. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes,
vol.1l, p.699.
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modelo. A técnica aqui em jogo ndo é a reorganizacdo imaginativa do dicionario da natureza,
a “decomposicdo da cria¢do”, a criagdo de metaforas, ou ainda, o conhecimento das analogias
e das correspondéncias que, segundo o poeta, ensinam aos homens o “sentido moral da cor,
do contorno, do som e do perfume”.>*? Todos esses termos que aparecem no principal texto de
Baudelaire sobre a imaginacdo — capitulos Il e IV do Salon de 1859 — e que apresentam um
didlogo estreito com Delacroix, poderiam facilmente ser analisados sob a ética da reflexao
sem fim ou do simbolo que se encontra na estética kantiana. Certamente, também néo se trata
de uma copia fiel da natureza, mas, segundo o poeta, de uma “fidelidade a propria natureza”
do autor; natureza essa que ndo é determinada pelas restricdes da consciéncia ou pela
representacao sistematica (positivista, diria o poeta) das coisas. Ora, se o “artista positivista”,
ao contrario do imaginativo, quer representar a natureza supondo a sua propria auséncia do
mundo, isso ndo significa que ele deseje se livrar da sua prépria subjetividade. Antes, essa
suposta auséncia ¢ “um egoismo de espectador” de um sujeito que analisa os fendmenos a
distancia — tal como um bidlogo ou um antropo6logo — para conferir uma inteligibilidade aos
mesmos. Inversamente, o artista imaginativo, que “pretende iluminar as coisas com o espirito”
e assim “projetar o reflexo sobre outros espiritos”, deve imergir na natureza, ou seja, deixar-se
contaminar ou perder a si mesmo no instante da criagdo. A fidelidade a si mesmo — ou ainda,

9533

a sinceridade e a ingenuidade chamadas pelo poeta de “verdadeiro realismo — é uma

fidelidade a prdpria natureza que se apresenta como um todo. Nesse caso, conforme

argumenta Maurice Blanchot sobre Baudelaire:

A proposito de Delacroix ele escreve: “(...) o resultado do Opio para os sentidos €
revestir a natureza inteira de um interesse sobrenatural que d& a cada objeto um
sentido mais profundo, mais voluntario, mais despotico”. A poesia e a arte querem
realizar essa ilusdo do dpio. Cada palavra é testemunha: é a natureza inteira que é
transformada e, por essa razdo, nos interessa, nos importa como ndo sendo mais a
natureza, mas a natureza superada, realizada em sua superagdo, a supernatureza, e,
no entanto, esse interesse ndo é um movimento no vazio, estranho ao real; ao
contrario, ele nos remete a cada objeto que assim aparece na luz do movimento que
o0 supera e, longe de se perder numa subjetividade dissolvente, se afirma tal como &,
com o sentido despotico — teimoso, dira Sartre — das coisas que sdo em si mesmas €
ndo mudam. (...) O supernaturalismo ndo visa a uma regido acima do real, menos
ainda a um mundo verdadeiro, diferente do mundo onde os homens existem, e sim
se trata do real em seu inteiro, todo o0 mundo, quer dizer, a possibilidade de as coisas
serem apresentadas umas com as outras e cada qual em sua existéncia total,
possibilidade que as muda mostrando-as como sdo, presenca que é a propria
imaginagdo.>**

532 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Guvres Complétes, vol.ll, p.621.

%% «Cependant, if at all, si Réalisme a un sens — Discussion sérieuse. Tout bon poéte fut toujours réaliste.
Equation entre I’impression et ’expression. Sincérité”. BAUDELAIRE, Charles. Puisque realisme il y a. In:
BAUDELAIRE, Charles. Euvres Compleétes, p.58.

53 BLANCHOT, Maurice. O facasso de Baudelaire. In: BLANCHOT, Maurice. A parte do fogo, p.138.
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A analise de Blanchot associa essa “superagdo da natureza” pela imagina¢do a teoria
Baudelairiana das Correspondéncias. Nesse sentido, segundo o autor, a imaginacdo
configura-se enquanto um “movimento sem fim” de tal maneira que a apreensdo dessa
faculdade se encontraria “sempre além do que indica”.>® Essas (ltimas palavras poderiam
aplicar-se rigorosamente a discussdo kantiana do simbolo. Certamente, como dissemos ainda
h& pouco, o movimento sem fim da imaginacdo — que o autor também qualifica como um
esforco tragico na direcdo de uma totalidade sempre inacabada — é amplamente explorado por
Baudelaire nas suas reflexdes sobre a teoria das correspondéncias; teoria essa que, em alguns
momentos, parece servir ao poeta justamente como um sistema explicativo do mundo.
Entretanto, sob a perspectiva até aqui adotada, a apresentacdo do “real em seu inteiro” ndo é
uma reflexdo sem fim, assim como a principal técnica doada pela natureza ao génio nao € a
capacidade imaginativa de seguir indefinidamente o fio das analogias. De maneira inversa,
essa apresentacdo é o fim da reflexdo, e a técnica que a natureza oferece ao génio é o dom da
presenca, isto €, o reconhecimento da apari¢do de toda a existéncia — ou ainda, como diria
Kant, a apreensdo da subita reunido de ideias na cabeca do génio — que reclama uma execucao
imediata. Certamente, esse talento da imaginacdo ndo exclui as técnicas ou regras
determinadas da arte. Antes, é preciso estar sempre munido delas — encontrar “todos os meios
de expressdo”, como diz Baudelaire — para capturar a presenca fugitiva das imagens propostas

pela imaginacdo; ensinamento que o poeta atribui a Delacroix:

Or, il disait sans cesse: “Puisque je considére I’impression transmise a 1’artiste par la
nature la chose la plus importante a traduire, n’est-il pas nécessaire que celui-ci soit
armé a 1’avance de tous les moyens de traductions les plus rapides?” Il est évident
qu’a ses yeux I’imagination était le don le plus précieux, la faculté le plus
importante, mais que cette faculté restait impuissante et stérile, si elle n’avait pas a
son service une habilité rapide, qui pdt suivre la grand faculté despotique dans ses
caprices impatients.>®

Aqui se percebe que sem a habilidade técnica e o conhecimento das regras da arte,
esse dom da impressdéo — e, por consequéncia, a representacdo artistica — perde-se
completamente. Como afirma Baudelaire: “il est évident que les rhétoriques et les prosodies

ne sont pas des tyrannies inventées arbitrairement, mais une collection de regles réclamées par

%% BLANCHOT, Maurice. O facasso de Baudelaire. In: BLANCHOT, Maurice. A parte do fogo, p.137.

5% BAUDELAIRE, Charles. L oeuvre et la vie de Delacroix. In; BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol.ll, p.747.
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I’organisation méme de 1’étre spirituel”.>*” Nesse caso, podemos dizer, parafraseando Maurice
Blanchot, que o belo baudelairiano é o inesperado & espera de um ritmo.>*® Porém, a mera
habilidade técnica desacompanhada néo € capaz de conferir 0 je ne sais quoi a obra de arte;
isolada da imaginacéo ela funciona como um instrumento a servico do realismo grosseiro que
Baudelaire acusa nos seus contemporaneos. Portanto, é preciso reconhecer que hd uma tékhné
ainda mais fundamental vinculada a pura habilidade técnica. Uma vez que essa técnica esta
vinculada diretamente ao dom da natureza podemos chama-la, de acordo com o que foi
argumentado até aqui, simplesmente de uma presenca de espirito. Como dissemos
anteriormente, em Baudelaire a imaginacdo é uma sabedoria do tempo, ou seja, a capacidade
de apreensdo de uma presenca imediata que vivifica o animo. E essa tékhné especifica e
inimitavel da imaginacdo que comanda e exige a aprendizagem das demais habilidades.>*
Baudelaire oferece uma imagem exemplar desse talento proprio da faculdade da imaginacéo.
Trata-se de uma apreciacdo do aspecto fisico de Delacroix que, apesar do “véu amortizante”
impresso na sua aparéncia por uma “civilizacdo refinada”, deixava escapar ao observador
atento a congestéo e a energia daquele que apreende o instante da criacdo: “Le tigre, attentif
a sa proie, a moins de lumiére dans les yeux et de frémissements impatients dans les muscles
que n’en laissait voir notre grand peintre, quand toute son ame était dardée sur une idée ou
voulait s’emparer d’un réve” >4

Talvez com a presenca de espirito estejamos proximos daquilo que Phillipe Lacoue-
Labarthe chamou de uma tékhné no sentido forte do termo, isto ¢, “no sentido em que a tékhnée
é este dom concedido pela physis ao homem para que ela mesma apareca”; ou ainda, da

mimese “pensada literalmente como a-créscimo da physis, (...), do aparecer (phainen) como o

3 BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll, p.626-627.

538 A frase de Blanchot é a seguinte: “O belo é o inesperado e a espera de ritmo, algo vago e que nunca pode ser
apanhado, algo ausente e como privado de si — e também o que ha de mais exato, o acorde justo de um projeto
rigorosamente realizado”. A utilizagdo da parafrase, portanto, ndo segue a mesma linha de raciocinio: o belo
baudelairiano (aqui, sempre pensado na chave do sublime) ndo é uma presenca privada de si € nem a
realizacdo bem sucedida de um projeto calculado; antes, enquanto um dom da nautreza, ele é uma presenca
imediata e constante, mas que s6 se manifesta completamente através da técnica. Algo que serd melhor
esclarecido logo na continuacdo do texto. A esse respeito ver: BLANCHOT, Maurice. O facasso de
Baudelaire. In: BLANCHOT, Maurice. A parte do fogo. p.139.

5% por isso, segundo Baudelaire, um bom pintor, isto &, aquele que conhece e domina as ferramentas do seu
métier, ndo é exatamente um grande pintor. Mas, de modo inverso: “un grand peintre est forcément un bon
peintre, parce que I’imagination universelle renferme I’intelligence de tous les moyens et le désir de les
acquérir”. BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1859. In: BAUDELAIRE, Charles. Euvres Complétes, vol.ll,
p.627.

0 BAUDELAIRE, Charles. L oeuvre et la vie de Delacroix. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
vol.1l, p.759.
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crescer, o eclodir e o desabrochar (phyein) a luz”.>*' Portanto segundo o autor, essa tékhné —
que pode ser encontrada tanto na Fisica quanto na Poética de Aristoteles — ndo é mera
“macaquice”, reproducdo ou copia, procedimentos que sdo atribuidos a mimese de forma
geral. Antes, trata-se de “tornar-presente o0 que necessita ser presentificado, (...), 0 que sem
iss0, ndo se teria tornado presente como tal e permaneceria dissimulado, “cripto’.>* O autor
encontra no Tratado do sublime a presenca quase simultanea das duas tékhnés aqui
mencionadas, fraca e forte. A tékhné fraca é percebida na afirmacdo de Longino de que o
“dom natural” necessita de um método para controlar os seus proprios excessos. Assim,
segundo o autor do Tratado: “no que concerne as quantidades e ao tempo para cada coisa, € a
prética e a utilizacdo as mais seguras, € 0 método que é capaz de circunscrever os limites e
colaborar”.®® Para Lacoue-Labarthe essa concepcdo restrita da técnica funcionaria
simplesmente como uma “realizagdo feliz do dom natural”, isto €, “o senso de oportunidade e
a seguranca na pratica” artistica que sdo passiveis de aprendizagem.®* Entretanto,
imediatamente ap6s a apresentagdo desse “método regulativo” do dom natural, entra em cena

a tekhné forte. Trata-se de um adagio de Demdstenes comentado por Longino:

E, de fato o que mostra Demostenes, a propdsito da vida comum dos homens; o
maior dos bens € a sorte; mas o segundo, ndo inferior, é deliberar bem, pois se o
altimo faltar o primeiro serd suprimido (...). 1sso poderiamos dizer também dos
discursos, [pois a natureza toma o lugar da sorte e a técnica da boa deliberacéo]. Mas
o0 elemento decisivo é este: o proprio fato de haver entre os elementos do discurso,
alguma coisa que repousa sobre a natureza unicamente, noés alias s6 podemos
aprendé-la pela técnica.>*

Nesse trecho, segundo Lacoue-Labarthe, se desvela a estrutura de uma
“suplementaridade necessaria” propria da mimese ou da tékhné. A sorte (ou a felicidade na
traducdo do proprio autor), perde-se sem “a sabedoria na resolucdo, o julgamento apropriado
sobre a existéncia”.>*® Mas essa boa decisdo ndo é, como no caso do método exposto
anteriormente, uma maneira de controlar a sorte, e sim a tUnica forma possivel de apreensao da

mesma. Ora, se “a natureza toma o lugar da sorte e a técnica o da boa deliberacdo”, e, mais

%1 | ACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitagdo dos
modernos, p.257.

2 L ACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitagdo dos
modernos, p.258.

>3 LONGINO. Do sublime, p.45.

4 LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitagdo dos
modernos, p.256.

> LONGINO. Do sublime, p.45-46.

% | ACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitagdo dos
modernos, p.257.
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ainda, se ambas possuem uma relagcdo necessaria de modo que a primeira s6 se manifesta
plenamente através da Ultima, entdo é preciso concluir, conforme Longino, que o dom da
natureza sé pode aprendido (digamos, apreendido) pela técnica; ou ainda, segundo Lacoue-
Labarthe, que “apenas a arte (a tékhné) é capaz de revelar a natureza (a physis). (...) sem a
tékhné, a physis escapa (...)”.>*

Muito embora essa reflexdo de Lacoue-Labarthe fundamente uma boa parte dos
argumentos presentes nesse trabalho, gostaria de pontuar uma pequena objecdo interpretativa,
acredito, sem sair da linha de raciocinio proposta pelo autor. Ora, se 0 dom da natureza
oferecido ao génio é uma tékhné da presenca, € preciso reconhecer nessa “boa deliberagdo”
do sublime o carater de um “senso de oportunidade” que ndo pode ser aprendido por nenhum
método, mas que pode e deve ser praticado — como nos mostra Baudelaire a respeito de
Constantin Guys, por exemplo — pelo exercicio da impressdo. Esse senso é a inimitavel
capacidade de apreender o instante da criagdo, apreensdo essa que cobra a urgéncia ou a
audacia na execucdo da obra de arte tanto em Baudelaire quanto em Kant. A nogdo grega que
Longino utiliza para qualificar esse senso de oportunidade €, conforme Filomena Hirata, a de
kairos:

Traduz-se habitualmente por ‘ocasido’, ‘momento oportuno’. Na verdade, ¢ um
aspecto do tempo; o kairés estd ligado & natureza das coisas, a urgéncia, por
exemplo, na medicina, a estratégia; ela supde a experiéncia, o olho clinico, a
habilidade do pratico. E a urgéncia reconhecida da necessidade na agdo; é o
momento de agir e a apreensdo do momento. O kair6s é uma medida, mas que nao
depende do nimero, da quantidade. Ele nasce da apreciacdo, do olhar do prético e da

natureza das coisas. E esse encontro do dom e da técnica que faz do kairds o que
chamaremos a medida do qualitativo, um dos sonhos profundos do pensamento

grego (...).>*

A “habilidade” representada pela nogdo de kair0s € pratica e resiste ao pensamento
tedrico visto que se trata de uma “medida qualitativa”, isto €, ndo quantificavel por nimeros e,
portanto, ndo passivel de ser fixada de forma Idgica. Ora, essa medida compartilha da mesma
caracteristica que Kant identificou na apreensdo do sublime: “em uma avaliagdo estética da
grandeza o conceito de um nimero tem que ser suprimido ou modificado e a compreensédo da
faculdade da imaginagdo é unicamente para ela conforme a fins com respeito a unidade da

medida”.>*® Nesse caso, segundo o filésofo, a imaginacdo evita “os conceitos de uma geracio

7 LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitagdo dos
modernos, p.257-258.

*¥ HIRATA, Filomena. Introdug&o. In: LONGINO. Do sublime, p.14.
9 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.106.
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sucessiva dos conceitos da grandeza”.>*® No sublime, a imaginacio apreende em uma intuicéo
unica uma unidade de medida absoluta. Assim, o “desprezo” da gera¢do sucessiva de
conceitos equivale a negacdo ou a desesquematizacdo da sucessao temporal em favor de uma
presenca imediata. Nesse sentido, o “olho clinico” do médico ndo ¢ o olhar do especialista
que sO age depois de estudar detalhadamente o problema, antes, trata-se daquele que
reconhece imediatamente a “urgéncia da a¢do”. No sublime, portanto, o reconhecimento dessa
urgéncia seguida da acdo (nesse caso, da representacdo) € a unica forma de garantir a
revelacdo da physis, isto €, a aparicdo, 0 surgimento luminoso da existéncia diante da vista.
Assim, segundo Longino, “o sublime, quando se produz no momento oportuno, CoOmo um raio
ele dispersa tudo e de imediato manifesta, concentrada, a for¢a do orador”.>*! Nao por acaso,
0 sujeito dominado pelo pathos sublime — o “sujeito em excesso” diria Lacoue-Labarthe a
respeito de Baudelaire®®® — é capaz de conferir as suas representacdes justamente o véu da
aparéncia, ou seja, a condigdo necessaria para que a natureza possa se mostrar: “quando o que
tu dizes sob o efeito do entusiasmo e da paixdo tu crés vé-lo e tu o colocas sob os olhos do
auditorio”.>®® Portanto, o presente da natureza ao génio é a presenca de espirito. E essa
presenca que, segundo Kant, vivifica 0 animo na arte bela tornando a disposi¢cdo do mesmo
imediatamente comunicavel. Nesse sentido, de acordo com o filésofo esse talento da
Imaginacéo:
(...) é propriamente aquilo que se denomina espirito; pois expressar o inefavel do
estado de animo por ocasido de uma certa representagdo e torna-lo universalmente
comunicavel — quer a expressdo consista na linguagem, na pintura ou na arte plastica
— requer uma faculdade de apreender o jogo fugaz da imaginacdo e reuni-lo em um
conceito que permite comunicar-se sem coercdo das regras (e que justamente por

isso é original e a0 mesmo tempo inaugura uma nova regra gque nao pode ser inferida
de quaisquer principios ou exemplos anteriores).>**

A presenca de espirito € a apreensdo do jogo fugaz da imaginacdo no instante da
criacdo. Ela € o je ne sais quoi da beleza que, segundo Philippe Lacoue-Labarthe —
acompanhando Heidegger — ndo pode ser reduzido a apreensdo eidética do ente, ou seja, a
pura fruigdo de uma mera forma: “este ‘nao-sei-0-qué’, como se sabe, sem o qual o belo seria

somente belo, e que é talvez de fato, (...), um brilho, uma luz extrema, o préprio cintilar do

%0 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.106.
1 | ONGINO. Do sublime, p.44.

%2 | ACOUE-LABARTHE, Phillipe. Musica ficta, p.74.
>3 LONGINO. Do sublime, p.67.

%4 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.162.
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aparecer (...)”.>>Ao que parece, é exatamente disso que trata Delacroix (e com ele
Baudelaire) ao reclamar para a representagdo artistica a transmissdo de uma “forga de
interesse”. Esse interesse ¢ desinteressado, isto €, ele ndo se presta a determinagdo tedrica e
nem ¢ determinado pelo agrado sensivel; como diria Delacroix: “c’est a 1’esprit qu’il faut
arriver”.”® Numa chave de compreensdo heideggeriana, podemos dizer — algo que talvez
valha mais para Baudelaire do que para Delacroix — que esse interesse é equivalente ao
desinteresse kantiano, isto ¢, ele significa justamente a possibilidade de uma “ligagao
essencial com objeto” através da “liberagdo do nosso si mesmo”.”’ Em Baudelaire essa
liberacdo toma a forma de uma fidelidade do artista a primeira impressao da natureza, ela é
“le résultat d’une perception enfantine, c¢’est-a-dire d’une perception aigué, magique a force
d’ingénuité!”.>*® A fidelidade & impressdo da natureza, que aqui significa a apreenséo
desarmada de uma presenca absoluta, é propriamente o talento do artista imaginativo: “Pour
tout dire en un mot, notre singulier artiste exprime a la fois le geste et ’attitude solennelle ou

grotesque des étres et leur explosion lumineuse dans I’espace”.>®

55 L ACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In : A imitac&o dos modernos, p.254.

%6 DELACROIX, Eugéne. Oeuvres littéraires, p.68.

%" HEIDEGGER, Martin. Nieztsche, p.100-101.

58 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: Euvres Complétes, p.694.

9 BAUDELAIRE, Charles. Le peintre de la vie moderne. In: BAUDELAIRE, Charles. (Euvres Complétes,
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CONCLUSAO

“Par imagination, je ne veux pas seulement exprimer [’idée
commune impliquée dans ce mot dont on fait si grand abus,
laquelle est simplement fantaisie, mais bien l'imagination
créatrice, qui est une fonction beaucoup plus élevée, et qui,
en tant que [’homme est fait a la ressemblance de Dieu,
garde un rapport éloigné avec cette puissance sublime par
laquelle le Créateur concoit, crée et entretient son
univers”. Je ne suis pas du tout honteux, mais au contraire
heureux de m’étre rencontré avec cette excellente Mme
Crowe, de qui j’ai toujours admiré et envié la faculté de
croire, aussi développé en elle que chez d’autres la
défiance.

(Charles Baudelaire. Salon de 1859)

A sentenca de Catherine Crowe, citada e traduzida com aprovacdo por Baudelaire no
seu Salon de 1859, pertence ao livro The night side of nature. Talvez justamente nessa
pequena citacdo recolhida pelo poeta se encontre uma das principais questdes que tentamos
abordar a respeito do sublime baudelairiano: o dom oferecido pela Natureza — que nesse
contexto facilmente substitui ou se confunde com a divindade — é o dom da criacdo. Criacdo
essa que pode significar, no ambito das reflexdes sobre o sublime, a capacidade de apreensao
e expressao do presente ou de uma presenca imediata. O “poder” sublime da criacdo ¢,
portanto, o0 dom do “faca-se a luz!”: a tékhné forte que consiste em fazer ver as coisas, em
enxerga-las grandemente, com o mesmo entusiasmo encontrado por Baudelaire, na sentenca
de Mme Crowe, em oposicdo direta ao ceticismo dos seus contemporaneos. Em outros
termos, ele diz respeito a capacidade de revelar a physis, de fazer surgir subitamente — de
forma imediata e sintética, conforme a exigéncia da imaginacdo — a existéncia inteira diante
dos olhos. Néo se trata de um dom arbitrario e nem de uma técnica especifica que permite a
imitagao fiel da natureza. Antes, segundo Kant, diz respeito a criagdo de um “produto da arte”
no qual “foi encontrada toda a exatidao no acordo com regras segundo as quais, unicamente, o
produto pode tornar-se aquilo que ele deve ser”.>®

Assim, se 0 génio ou o artista imaginativo ¢ uma espécie de “eleito” da natureza, é
preciso notar que tal eleicdo tampouco se mostra aleatéria: ela significa, de maneira geral, a

escolha da arte como a Unica responsavel pela apresentacdo incondicionada da physis,

%80 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.152.
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ensinamento que, segundo Phillipe Lacoue-Labarthe, estd presente de Aristoteles a
Longino.”® Na ciéncia, por sua vez, a representacdo da natureza é sempre delimitada pelas
objecBes do nosso pensamento teorico, sucessivo e causal, motivo pelo qual, segundo Kant, o
talento do génio apresenta um limite. Ao cientista, preterido pela natureza, resta ao menos a
“vantagem” de poder gozar de uma apropriagdo e de uma sistematizacdo indefinida dos

fendmenos naturais. Nao por caso, conforme o fildsofo:

(...) ndo ha nisso [no desdém natural aos cientistas] nenhuma depreciacdo daqueles
grandes homens, aos quais 0 género humano tanto deve, em confronto com os
preferidos pela natureza relativamente ao seu talento para a arte bela. Justamente no
fato de que aquele talento é feito para a perfeicdo sempre maior e crescente dos
conhecimentos e de toda utilidade que deles depende, e igualmente para a instrucéo
de outros nos mesmos conhecimentos, reside uma grande vantagem dos primeiros
face aqueles que merecem a honra de chamar-se génios; porque para estes a arte
cessa em algum ponto enquanto lhe é posto um limite além do qual ela ndo pode
avancar e que presumivelmente j& foi alcancado a tempo e ndo pode mais ser
ampliado; e além disso uma tal habilidade tampouco se deixa comunicar, mas quer
ser outosrfsgzada a cada um imediatamente pela méo da natureza, portanto, morre com
ele (...).

O limite do génio para a criacdo da arte bela é, portanto, sublime: ele é a apresentacdo
pela via do sentimento de uma fronteira intransponivel; apresentacdo essa que pode significar,
simplesmente, a apreensdo das coisas tal como elas devem ser, isto €, tal como elas se
mostram antes das objecdes promovidas pela consciéncia e dos esquemas proprios da
imaginacdo. Esse sentimento de um limite, ou melhor, no limite — o qual talvez poderiamos
denominar de supersensivel no lugar de suprassensivel —, pode e deve ser alcancado a cada
vez que a existéncia, como um todo, se apresenta; ao passo que a ciéncia, apoiada em sua
causalidade necessaria, avanca sem limites na direcdo do tempo. Com isso, Kant esclarece
uma questdo que procuramos debater, em ambos os autores, sobretudo ao longo do ultimo
capitulo deste trabalho: a arte ndo esta sujeita ao progresso, ao acuimulo de conhecimentos que
tende a uma constante superacdo do passado, ao aperfeicoamento da técnica e,
consequentemente, a uma determinagdo mais precisa da natureza positiva. Nesse caso, pode-
se dizer, uma vez mais, que a esséncia da arte bela em Kant e em Baudelaire é sublime: ela
estda menos vinculada a mera fruicdo de uma forma ou a reflexdo tranquila e sem fim
proporcionada por um objeto qualquer, do que a capacidade de vivificagdo (de comocéo) do
animo, ao sentimento de vida que, por fim, sempre acusa a presenca de espirito em uma

representacdo. Como vimos ainda h& pouco, tal sentimento é tanto mais forte quanto maior a

%1 | ACOUE-LABARTHE, Phillipe. A verdade sublime. In: LACOUE-LABARTHE, Phillipe. A imitagdo dos
modernos, p.257-258.
%62 K ANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.155.
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dor ou a enfermidade, no caso de Baudelaire, sofrida pelo convalescente. A comocéo sublime
da arte bela dilacera a subjetividade reflexiva de um sujeito que se satisfaz em conferir ao
funcionamento do mundo uma harmonia e um acordo feliz; acordo esse que é capaz de
agradar a consciéncia, ainda que de forma indeterminada, e fortalecer, na expressao de
Baudelaire, 0 “egoismo de espectador” proprio aos artistas e ao publico moderno.”®® Assim,
esse dom natural — que para o poeta se opGe ao provincianismo e que, portanto, pode ser
comparado ao cosmopolitismo — é menos restrito do que Kant faz parecer. Em alguma medida
ele deve estar presente tanto naquele que cria (no “génio”), quanto naquele que apreende a
arte bela ou a natureza de maneira incondicionada. Da mesma forma que o génio esté proibido
de imitar seus predecessores, exigindo para sua atividade criativa uma “habilidade” outorgada
pela natureza, aquele que pretende emitir um juizo de gosto puro, tampouco pode deixar-se
guiar pela cabeca de outros. Em outras palavras, a exigéncia de um “dom” criativo concedido
a “cada um”, equivale a necessidade individual da prova por parte de quem ajuiza

esteticamente uma representacéo:

(...) de cada juizo que deve provar o gosto do sujeito, é reclamado que o sujeito deva
julgar por si, sem ter necessidade de, pela experiéncia, andar tateando entre os juizos
de outros e através dela instruir-se previamente sobre a complacéncia ou a
descomplacéncia deles no mesmo objeto; por conseguinte, deve proferir seu juizo de
modo a priori e ndo por imitacdo porque uma coisa talvez apraza efetivamente de
um modo geral.***

Em todo caso, essa é apenas uma leitura possivel. A investigacdo sobre o tema do
sublime vinculado a imaginacdo em Baudelaire, poderia ter seguido outros caminhos. Assim,
por exemplo, poderiamos ter focado esta andlise nos termos da analogia e das
correspondéncias tdo propagadas por Baudelaire e, consequentemente, por seus criticos.
Certamente, é isso que, em parte, explica o entusiasmo do poeta pela citacdo de Mme Crowe
sobre a criacdo imaginativa: a relacdo distante que 0s homens guardam com o poder
“criativo” de Deus ou da natureza também pode significar a possibilidade de uma ascese
ininterrupta e infinita ao reino imaterial e transcendente do espirito. Assim, ndo seria dificil de
apontar outras “afinidades” entre Baudelaire e Kant, uma vez que, nos parece, a reflexdo do
poeta sobre as correspondéncias se ajusta bem as analises empreendidas por Kant no que diz
respeito ao funcionamento simbolico ou esquematico da imaginacdo no juizo de gosto sobre o
belo: em ambos o0s casos, pressupde-se uma espécie de reflexdo sem fim, impulsionada pela

imaginagdo, que ¢ capaz de “traduzir” e percorrer, de forma tranquila e serena, o dicionario

%63 A esse respeito ver: BAUDELAIRE, Charles. Salon de 1846. In: Oeuvres completes, p.431. (vol.l)
%64 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, p.128-129.
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infinito da natureza rumo ao paraiso perdido da transparéncia original. E isso que nos sugere,

por exemplo, alguns versos do poema “L’invitation au voyage” das Flores do Mal:

La, tout n’est qu’ordre et beauté,
Luxe, calme et volupté.

%Lﬁn y parlerait a I’dAme en secret
Sa douce langue natale.>®
Porém, sob a perspectiva geral adotada por este trabalho, a logica simbdlica e
analdgica que Baudelaire, em alguns momentos, parece ter utilizado como uma chave
explicativa para o funcionamento do mundo &, em termos kantianos, mais bela do que sublime
e, em certo sentido, aproxima a reflexdo estética — desde que concebida exclusivamente na
chave do belo — do pensamento tedrico: ndo que a reflexdo sobre o belo em Kant ou em
Baudelaire seja determinada por algum conceito ou sirva ao conhecimento objetivo e
determinante da natureza, algo que seria absurdo; porém, as duas instancias tém como base
uma causalidade infinita e, por conseguinte, proporcionam a compreensdo da natureza
enguanto um sistema coerente — determinante ou indeterminado, objetivo ou subjetivo —,
integrado de forma harmdnica ao pensamento. Alias, essa caracteristica, em certo sentido, ndo
parece ter passado desapercebida a Baudelaire. Curiosamente, em uma carta enderegada ao
naturalista Alphonse Toussenel, ele vincula explicitamente a imaginacdo analdgica dos poetas

(simbdlica ou esquematica, diria Kant) a ciéncia e as suas préprias pretensoes filosoficas:

Iy a bien longtemps que je dis que le poéte est souverainement intelligent, qu’il est
I’intelligence par excellence, — et que 1’imagination est la plus scientifique des
facultés, parce que seule elle comprend 1’analogie universelle, ou ce qu’une religion
mystique appelle la correspondance. Mais quand je veux imprimer ces choses-1a, on
me dis que je suis fou, — et surtout fou de moi-méme, — et que je ne hais les pédants
que parce que mon éducation est manquée. — Ce qu’il y a de bien certain cependant,
c’est que j’ai un esprit philosophique qui me fait voir clairement ce qui est vrali,
méme en zoologie, bien que je ne sois ni chasseur ni naturaliste.>*®

> BAUDELAIRE, Charles. Les fleurs du mal. In: BAUDELAIRE, Charles. Oeuvres complétes, p.53. O caréter
sereno do simbolo e das analogias de Baudelaire em oposi¢ao a melancolia e ao “desarranjo” da alegoria — que
tampouco foi explorada nesta tese, mas que, certamente, apresenta uma proximidade relativamente maior com
o tema do sublime nos termos desta pesquisa — foi notado por Patrick Labarthe: “Tandis que le symbole, serait
du c6té d’une mémoire heureuse, qui confie a I’imagination le soin de ‘traduire’ le trésor des analogies qu’elle
recéle, 1’allégorie serait plutét du co6té d’une mémoire grevée de mélancolie, qui n’en finit pas de rappeler —
comme autant d’images a méditer —, la dégradation ontologique propre a la modernité”. Assim, para 0 autor em
questdo, o sublime de Baudelaire é essencialmente alegorico e se enraiza em um dos conflitos tipicos do poeta:
“(...) né de la tension entre une soif d’idéal et I’intuition d’un réel radicalement non idéalisable, et cela sous le
signe de cette figure de la “rhétorique profonde” baudelairienne qu’est /’allégorie”. LABARTHE, Patrick.
Baudelaire et la tradition de [’allégorie, p.615 e 76, respectivamente.

%66 BAUDELAIRE, Charles. Correspondence, p.336. (vol.l)
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Baudelaire, de fato, parece enxergar a si mesmo como uma espécie de fildsofo, quase
um Socrates moderno. Em outra carta, desta vez destinada a Charles Asselineau ele confirma
tais pretensdes em uma dessas afirmacoes, espalhadas na sua obra literaria como um todo, em
que ¢ praticamente impossivel separar a sinceridade da ironia: “J’admire en moi-méme la
justesse de mon esprit philosophique”.”®’ Certamente, o espirito filoséfico do poeta tem suas
limitagdes, seus contrassensos e incoeréncias. A criagdo sublime de Baudelaire, cindida entre
a concentracdo e a vaporizacdo do moi, € uma prova disso. De maneira geral, a balanca do
poeta tende mais para o polo da vaporizacdo, dos jogos, e do diabo, do que para a
concentracdo divina que é, em muitos pontos, afeita ao progresso. Entretanto, mesmo o divino
progresso, constantemente conjurado pelo poeta, teve seus momentos de aprovagdo: “Le
temps n’est pas loin ou I’on comprendra que toute littérature qui se refuse a marcher
fraternellement entre la science et la philosophie est une littérature homicide et suicide”.®®
Como indicamos anteriormente, a divina concentracdo de Baudelaire trai, nos seus escritos
intimos, certa inveja da produtividade e da sobriedade de autores — tais como Victor Hugo,

por exemplo — produtivos e entusiastas da apropriacdo progressiva da matéria:

Je me jure & moi-méme de prendre désormais les régles suivantes pour régles
éternelles de ma vie: Faire tous les matins ma priére a Dieu, réservoir de toute force
et de toute justice, a mon pére, a Mariette et a Poe, comme intercesseurs; les prier
de me communiquer la force nécessaire pour accomplir tous mes devoirs, et
d’octroyer & ma meére une vie assez longue pour jouir de ma transformation;
travailler toute la journée, ou du moins tant que mes forces me le permettront; me
fier a Dieu, c¢’est-a-dire a la Justice méme, pour la réussite de mes projets; (...) faire
de tout ce que je gagnerait quatre parts, — une pour la vie courante, une pour mes
créanciers, une pour mes amis, et une pour ma mére; — obéir aux principes de la plus
stricte 5sec;briété, dont la premier est la suppression de tous les excitants, quels qu’ils
soient.

Porém, mesmo ai onde Baudelaire parece acirrar o seu sistema de oposic¢des, a ironia e
a reversibilidade préprias ao poeta solapam qualquer pretensdo a um rigor conceitual e
filosofico: “L’étre les plus prostitué, c’est I’étre par excellence, c’est Dieu, puisqu’il est I’ami

supréme pour chaque individu, puisqu’il est le réservoir commun, inépuisable de 1’amour”.>"

" BAUDELAIRE, Charles. Correspondence, p.340. (vol.l)

%% BAUDELAIRE, Charles. L’école paienne. In: Euvres Complétes, p.49. (vol.ll). De acordo com Claude
Pichois, essa conclusdo de Baudelaire que fecha o artigo L’école paienne, publicado pela primeira vez em
1852, ndo trata especificamente do progresso, mas da crenga mantida por Baudelaire em uma “unidade mistica
do mundo”. Ainda que essa interpretacdo seja plausivel, essa unifio mistica, ligada a teoria das
correspondéncias — tal como acabamos de argumentar — supde uma cadeia infinita de analogias e, portanto, ndo
¢ de tudo estranha a apropriacdo progressiva e indefinida da matéria. A esse respeito ver BAUDELAIRE,
Charles. L’école paienne. In: Euvres Complétes, nota 3 da pagina 49.

%9 BAUDELAIRE, Charles. Fusées. In: Euvres Complétes, p.673.(vol. 1)

" BAUDELAIRE, Charles. Mon Coeur mis & nu. In: Euvres Complétes, p. 692.
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Portanto, qualquer tentativa de mapear cronologicamente o pensamento de Baudelaire para
dota-lo de uma coeréncia “positiva” e, assim, estabelecer uma interlocugdo possivel com
Kant, parece estar fadada de antemao ao fracasso. Talvez, a constituigdo de um “dialogo”
como esse talvez sO seja possivel a partir de uma relativa infidelidade aos dois autores.
Infidelidade essa que néo pretende transformar Kant em poeta e nem Baudelaire em fildsofo,
mas que leva a refletir sobre ambos para além da autoridade que muitos autores — e com eles
uma boa parte dos seus criticos — pretendem manter sobre suas obras e identidades diante do

insondavel futuro.
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