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APRESENTACAO

Embora mais de dois séculos nos separem do nascimento do Romantismo, ainda no final do
século XVIII, entre os alemaes, a sua atualidade tedrica e estética permanece: tanto como
parte candnica da modernidade quanto como parte da critica que ainda nos faz interrogar
essa mesma modernidade. Entre as muitas vertentes e leituras possiveis desse movimento,
aquela que aponta para a aproximagao reciproca (Wechselwirkung) entre poesia e filosofia é das
mais frutiferas. Conceitos primeiro-romanticos como nova mitologia, filosofia da filologia,
critica, modernidade, absoluto, poesia da poesia, ironia, entre outros, ou mesmo as figuras do
poeta filosofante e do filésofo poetizante perpassam escritos e ensaios de Friedrich Schlegel,
Novalis e de outros pensadores do Romantismo.

No século XVIII, a reivindicagao de um estatuto de autonomia para a arte surge como
projeto de uma época que suspeita da propria capacidade de se fazer entender. O fracasso da
comunicag¢ao verbal consolida-se como um problema propriamente filos6fico no Romantismo
alemao - Friedrich Schlegel dedica-lhe até mesmo um ensaio, “Sobre a Ininteligibilidade”
(1800). Eis por que, para os romanticos alemaes, a poesia n3o era apenas o objeto da filoso-
fia, mas, como afirma Armin Erlinghagen (2012, p. VIII), “o préprio pensamento poetolégico
enquanto o medium da reflexdo filoséfica™ — o que indica que para expressar o inexprimivel a
filosofia precisava adentrar o terreno da poesia, abarcando sua natureza poética.

Repensando autores da filosofia, desde Platao e Aristiteles até seus contemporaneos
Kant e Fichte, os romanticos deram relevancia inédita a poesia e a literatura. Isso fez deles tam-
bém, depois, assunto central para autores como Walter Benjamin, Phillipe Laucoe-Labarthe,
Jean-Luc Nancy ou Maurice Blanchot. Além disso, autores como Shakespeare e Goethe tive-

! “Die Poesie ist nicht nur Gegenstand der Philosophie, das poetologische Denken ist immer auch Medium phi-
losophischer Reflektion”.

This work is licensed under the Creative Commons Attribution 4.0 International License. To view a copy of this license,
visit http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/ or send a letter to Creative Commons, PO Box 1866, Mountain View, CA 94042, USA.
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ram sua recep¢ao marcada pelo Romantismo, que assim se coloca entre a histéria da filosofia
e da literatura. Por fim, os proprios experimentos romanticos mostraram-se decisivos para
as experimentagoes estético-filosoficas que irdo desaguar nas vanguardas em geral e até no
Modernismo — e se farao sentir porisso, no Brasil, do movimento antropofagico ao tropicalismo.

Com este niimero da tevista Aletria reunimos textos que expdem o estado da pesquisa
sobre o legado e atualidade do Romantismo alemao. O texto de abertura, “A Doutrina da Arte de
A.W. Schlegel como filosofia da arte e estética romantica”, de Marco Aurélio Werle, importante
tradutor de textos de filosofia moderna alema, discute como a doutrina de August Schlegel, de
inspiragao kantiana, representou a primeira filosofia da arte da época com ambigdes sistema-
ticas, combinando, de forma imanente, elementos da filosofia e da poesia.

O préximo texto é de Naim Garnica, e leva o titulo de “Lo femenino en la estética de Fr.
Schlegel. Ciencia, cuerpo y poesia romantica’. Garnica busca reconstruir a nogao de feminino
na obra de juventude de Friedrich Schlegel a partir da analise de elementos criticos da estética
romantica, tragando, por fim, relagdes com o pensamento de autores contemporaneos, tais
como Merleau-Ponty, Celia Amords e Sandra Hardinson.

Em “Alguma poesia, poesia alguma: a poética generalizada do primeiro romantismo
e alguns poemas de Drummond”, Mauricio Chamarelli Gutierrez argumenta que, embora a
ideia de poesia irrestrita seja um legado do primeiro romantismo alemao para a literatura no
modernismo, a critica e teoria posteriores hesitaram em reconhecé-lo, o que exemplifica atra-
vés da analise de Antonio Candido sobre a poesia de Drummond.

Ja Gabriel Victor Rocha Pinezi, em “O conceito de originalidade nas origens do
Romantismo: uma andlise de ‘Sobre a arquitetura alem?, do jovem Goethe”, busca compreen-
der o Romantismo no contexto das discussoes da virada do século XVIII sobre o conceito de
originalidade artistica, e argumenta que, a partir de Goethe, uma “inversao de pressupostos
platonicos sera legada ao primeiro romantismo alemao”.

O texto seguinte, “A antiestética estetizante de Hamann: os eflavios do génio
pré-romantico”, de Lucas Lazzaretti, almeja demonstrar como a antiestética de Hamann - e
sua possivel recep¢ao pelo Frithromantik — sdo fundamentais para a constitui¢ao do con-
ceito de génio.

Patricia Reis, em “Erich Auerbach e a‘Histéria das opinides’sobre Dante no Romantismo
alemao”, discute, a partir daquele autor, as disputas criticas acerca da obra de Dante no hori-
zonte do Pré-Romantismo e Romantismo, com o que Auerbach constituiria um projeto tedrico
proprio que reverbera até os dias atuais.

Em “Rilke e a religido poética: uma heranca romantica”, Laura B. Moosburger localiza,
a partir de Octavio Paz, a ideia de “poesia como religido originaria” — oriunda do Romantismo
— como um trago caracteristico que atravessa a obra de Rilke.

Por fim, em ‘Alexandre Herculano germanista: um tradutor e intérprete do Romantismo
em Portugal”, Hugo Lenes Menezes reivindica a importancia do aspecto germanista de
Alexandre Herculano como tradutor e intérprete do Romantismo em Portugal.

O conjunto de textos expoe a pluralidade de dire¢oes que os estudos sobre Romantismo
alemao encontram hoje. Ha desde exames detalhados e internos da doutrina de autores do
Romantismo, passando pela exploracao ali de questdes que nao estavam tao evidentes naque-
las obras, até relagdes com produgdes geografica e historicamente distantes, como no Brasil
do século XX. Isso demonstra a fecundidade do pensamento romantico e como ele pode abrir
caminhos para pensar. Esperamos que a leitura deste nimero possa ser, em sua dimens3o,
mais uma maneira de provar essa fecundidade.

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, . 1, p. 8-10, 2024 9
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Para encerrar este primeiro nimero de 2024 da Aletria, convidamos o nosso leitor a
acessar a se¢ao “Varia”’, na qual publicamos mais dois artigos, e a resenha que fecha a edigao.

O primeiro artigo, intitulado “Um ou dois estranhamentos? Revisitando Chklovski e
Perloft”, é de autoria de Pedro Henrique Trindade Kalil Auad. O pesquisador reflete como os
autores Viktor Chklovski e Marjorie Perloff articularam o conceito de estranhamento, a partir da
leitura e andlise de seus respectivos textos, ‘A arte como procedimento” e A escada de Wittgeinstein.
No outro artigo, denominado “A fun¢io da oralidade em Jo3o Anténio e Geovani Martins:
aspectos lexicais e sintaticos”, Raphael Salomao Khéde executa uma interessante analise sobre
os aspectos lexicais e sintaticos que representam a base da construgao estética realizada nas
seguintes obras: o conto “Paulinho perna torta”, de Jodo Antdnio (1975), e o romance Via Apia,
de Geovani Martins (2022).

A resenha com a qual fechamos o nimero foi produzida por Rafael Fava Beluzio sobre
obra As outras constelagdes: uma antologia de filosofas do romantismo alemdo (2022), organizada e
traduzida por Fabiano Lemos.

Gostariamos de agradecer as autoras e aos autores que enviaram seus artigos para a
composi¢ao do dossié e das demais se¢des. Agradecemos o trabalho atento e dedicado de todos
os envolvidos para que a Aletria continue sendo referéncia na divulgagio dos estudos de litera-
tura e de teoria literaria com a qualidade e diversidade tematica que lhe é peculiar.

Desejamos aos nossos leitores e as nossa leitoras, uma dtima leitura!

Os Organizadores e Editores,

Constantino Luz de Medeiros (UFMG/CNPq)
Pedro Duarte (PUC-Rio/CNPq)

Guilherme Féscolo de Moura Gomes (UFSB)
Elen de Medeiros (UFMG)

arcos Antdnio Alexandre (UFMG)
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and Aesthetics

Resumo: Pretende-se situar a proposta estética da doutrina da arte
de August Schlegel: 1) tendo em vista o conceito de doutrina enquanto
uma poética; 2) sua posi¢ao entre o romantismo e a ideia da filosofia
da arte; 3) e segundo as estratégias de fundamenta¢io que passam
pelaideia de origem, de organismo, de linguagem e de mitologia. A
doutrina da arte foi a primeira filosofia da arte da época nos moldes
sistemadticos abertos por Kant segundo a Critica da faculdade de julgar,
embora o préprio August Schlegel critique Kant e proponha como
alternativa uma espécie de fundamenta¢io imanente da estética.
Esta fundamentagio possui, no entanto, um pé na filosofia e outro
na poesia e pode ser tomada como uma condensagao de uma série
de motivos criticos e tedricos oriundos do século XVIII.

Palavras-chave: filosofia da arte; romantismo; A. Schlegel; estética;
mitologia; natureza.

Abstract: We intend to situate the aesthetic proposal of August
Schlegel’s art doctrine: 1) in view of the concept of doctrine as a
poetics; 2) its position between romanticism and the idea of phi-
losophy of art; 3) and according to the foundation strategies that
go through the idea of origin, organism, language, and mythology.
The doctrine of art was the first philosophy of art of the time along
the systematic lines opened up by Kant in his Critique of the Faculty
of Judgment, although August Schlegel himself criticized Kant and
proposed a kind of immanent foundation for aesthetics as an alter-
native. However, this foundation has one foot in philosophy and
the other in poetry and can be seen as a condensation of a series of
critical and theoretical motifs from the 18th century.

Keywords: philosophy of art; romanticism; A. Schlegel; aesthetics;
mythology; nature.

' O artigo que se segue constitui uma reelabora¢io de um capitulo de livro intitulado A. W. Schlegels
Kunstlehre als Philosophie der Kunst und romantische Asthetik, para a coletanea Idealismus und Romantik in Jena.
Figuren und Konzepte zwischen 1794 und 1807. Procurou-se esclarecer melhor alguns pontos, bem como foram
incorporados aspectos de minha apresentag¢io a tradugio que fiz da Doutrina da arte para o portugués (Schle-
gel, 2014, p. 9-19). Aproveito também para fazer um agradecimento especial ao Icaro Gongalez Ferreira, meu
orientando de mestrado na USP, pela atenta revisao e valiosas sugestdes de contetdo.

This work is licensed under the Creative Commons Attribution 4.0 International License. To view a copy of this license,
visit http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/ or send a letter to Creative Commons, PO Box 1866, Mountain View, CA 94042, USA.
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“Parece-me infinitamente importante que as leis puras da arte, que de
outra forma sempre parecem demonstra¢des matemdticas, sejam apre-
sentadas de forma sumamente viva e poderosa contra as teorias empiricas;

o tempo estd maduro para isso”.

Schlegel, 1974, p. 51-52

Doutrina da arte (Kunstlehre) de August Wilhelm Schlegel é geralmente considerada
como uma introdugao estética e didatica a literatura e a arte para um publico n3o
académico. Embora isto seja parcialmente verdade, ignora-se, desta maneira, o

fato de que a Doutrina da arte surgiu em Jena como parte das Preleges sobre a Doutrina da arte
filosofica (Vorlesungen tiber philosophische Kunstlehre) no semestre de inverno de 1798-1799 e,
na verdade, como uma nova concepgao de estética, que testemunha profundas conexdes no
ambito pés-kantiano de pensamento, tanto com o Romantismo quanto com o Idealismo.
Essa énfase original da Doutrina da arte sobre a filosofia em Jena apagou-se um pouco na
versao final das Prelegoes sobre a bela literatura e arte (Vorlesungen tiber schone Literatur und
Kunst) de 1801-1804, ministradas em Berlim, embora nio tenha desaparecido completa-
mente. A Doutrina da arte em Berlim serviu mais para divulgar o programa romantico em
matéria de literatura e arte. Igualmente, A. Schlegel abandonou gradualmente o projeto de
uma justificagao filoséfica da arte a partir de 1804 em favor de uma preocupagao cada vez
mais intensa com a literatura e a teoria da linguagem. Ele também estava preocupado mais
com uma certa propagag¢ao da “mensagem” romantica pela Europa, especialmente no que
diz respeito ao contraste literario e histérico entre o classico e o romantico. E por isso que
as Prelecoes sobre arte dramatica e literatura (Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur),
ministradas em 1808 em Viena, se tornaram muito mais famosas do que a Doutrina da arte.
A conclusao de certos capitulos inacabados da Doutrina da arte sobre as artes visuais e o pro-
jeto de uma estética completa ficaram por isso no meio do caminho, embora estejamos sem
davida diante de um sistema estético constituido.

No que se segue eu gostaria de voltar a ideia original da Doutrina da arte e situar a
Doutrina da arte de Berlim como uma filosofia da arte e uma estética romantica. Por um
lado, a Doutrina da arte é a primeira tentativa real no campo do pensamento pds-kantiano
de estabelecer um ‘sistema’ de filosofia da arte e, por outro lado, se baseia nas novas pers-
pectivas dos primeiros romanticos de Jena sobre literatura e arte. Certamente, podemos
nos questionar se a doutrina da arte pode realmente ser considerada um sistema rigoroso
de filosofia e até que ponto ela é verdadeiramente original de um ponto de vista filoséfico,
tendo em vista que A. Schlegel se apoia em diferentes vertentes de pensamento, tanto liga-
das a filosofia tradicional quanto a poetas, como é o caso de Goethe. A esse respeito, isto
é, sobre o carater filoséfico ou nao da obra, apenas notarei provisoriamente que a copia
manuscrita da Doutrina da arte de A. Schlegel serviu como ‘base’ para as prelegoes sobre filo-
sofia da arte proferidas por Schelling em Wiirzburg, em 1804-1805. Neste sentido, pode-se
ver também uma influéncia distante ou indireta da Doutrina da arte na estética de Hegel,
como uma filosofia de arte de cunho pés-kantiano, lembrando que nesta época Hegel e
Schelling colaboraram no Jornal critico de filosofia (1801-1804).

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, n. 1, p. 12-25, 2024 13



Adificuldade em entender a Doutrina da arte como “estética romantica” reside princi-
palmente no fato de o irmao de August, Friedrich Schlegel, especialmente nos fragmentos
da Revista Ateneu, ter se expressado algumas vezes contra a ideia de ‘estética’ como tal e de
sistema. A questao que se poe, portanto, é de saber se a doutrina da arte nao é algo muito
diferente das reais tentativas dos primeiros romanticos, especialmente as do irmao F.
Schlegel, se ela nao defende uma concepgao diferente da esséncia da critica?. Também deve
ser considerado se o pensamento de A. Schlegel n3o assumiu uma constitui¢ao ou formagao
diferente da do irma3o. Pois, a linguagem e o estilo da Doutrina da arte s3o algo estranhos ao
“Espirito de fragmento” do jovem F. Schlegel.

Pontos de contato com uma fundamentagao filoséfica

O lado filoséfico da Doutrina da arte de A. Schlegel reside na inter-relagio de motivos de
pensamento que, por um lado, dizem respeito a uma concepgao produtiva de poesia, de
linguagem e de doutrina e, por outro, relacionam conceitos como organismo, a ideia de ori-
gem, de mitologia e de histdria natural da arte. Esta constelacao constitui a Doutrina da arte
como a primeira filosofia da arte no campo da filosofia pés-Kantiana, cujos exemplos mais
conhecidos s20 a Filosofia da arte de Schelling e os Cursos de estética de Hegel®. O termo “filo-
sofia da arte” ndo deve entao ser tomado num sentido comum, como se fosse simplesmente
uma designagdo aleatdria de uma filosofia sobre a arte. Em sentido estrito, significa antes
um certo ponto de vista que s6 se tornou possivel apds a filosofia de Kant, com a virada
copernicana e o estabelecimento da chamada autonomia do juizo estético. Se Peter Szondi
disse no inicio de seu ensaio sobre o tragico que “desde Aristételes houve uma poética de
tragédia. Somente desde Schelling existe uma filosofia do tragico” (Szondi, 1978, p. 151), eu
acrescentaria, talvez com algum exagero, que somente desde a Doutrina da arte de Schlegel
se colocou uma filosofia da arte com intengdes sistematicas.

Embora A. Schlegel tenha sido frequentemente chamado de ingénuo e um “eclético
vago” em matéria de filosofia*, nao se pode negar que ele tenha um dominio do ponto de

> Eoque considera, por exemplo, Manuel Bauer: “Por meio da veeméncia segundo a qual Schlegel nio apenas
se atém aos juizos, mas também os fundamenta, ele se distingue de outras posi¢des proximas dele. Ater-se
a concepgao de critica como julgamento significa um afastamento da forma de critica exigida e praticada
no Ateneu, que conscientemente gostaria de renunciar a um julgamento” (Bauer, 2010, p. 133).

3 Sobre essa filiagdo, cf. Kremer, 2010, p. 31-44. Além de indicar os pontos de sustentagio da Doutrina da
arte a partir da proximidade com os sistemas de filosofia da arte de Schelling e Hegel e da concepg¢ao de
autonomia da arte, a partir da centralidade do conceito de poesia, que é posto na base do sistema das artes,
da linguagem origindria e da ideia de uma nova mitologia, Kremer também observa o aspecto cultural e
politico envolvido nesta fundamentagio. E evidente o desejo de A. Schlegel em intervir na cena literaria da
época a partir da énfase na nova literatura romantica.

4 Como o considerou Emil Staiger, ao dizer: “ele faz uso de conquistas filoséficas apenas para caracterizar
um texto, sem se preocupar se seus conceitos sao realmente coerentes ou incompativeis e das mais diversas
origens” (Schlegel, 1962, p. 24). Alias, este é um preconceito antigo que foi difundido por Heine e, em certa
medida, por Hegel e outros, ou seja, que os irmios Schlegel n3o possuiam propriamente um pensamento
filoséfico. Hegel afirma: “Na vizinhanga do reavivamento da ideia filoséfica (para mencionar brevemente
no curso do desenvolvimento ulterior) August Wilhelm e Friedrich von Schlegel, desejosos do novo, na busca
avida de disting3o e do surpreendente, se apropriaram da ideia filos6fica tanto quanto eram capazes suas
naturezas que, alids, n3o eram filos6ficas, mas essencialmente criticas” (Hegel, 1999, p. 80). August Schlegel
também teve uma relagao tensa com Schiller (cf. Strobel, 2017, p. 37-41).
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vista do idealismo ou das discussdes que o envolviam, idealismo que na época se impunha
na filosofia desde uma matriz kantiana e fichtiana. Por exemplo, em uma carta a Schelling
de 19 de agosto de 1809, quando se expressou em relagiao ao tratado Sobre a Esséncia da
Liberdade Humana e suas diferencas com a obra Sobre a Lingua e a Sabedoria da India, de F.
Schlegel (1974, p. 115)°. Muito cedo, ele alimentou também o desejo de escrever uma filosofia
da arte, no que diz respeito a justificagao da poesia e da literatura, como pode ser visto em
uma carta a Schiller de 19 de janeiro de 1796, em referéncia ao ensaio Sobre a Poesia Ingénua e
Sentimental, onde podemos ler: “Eu n3o deixo de reconhecer o valor das conquistas que tao
alegremente o senhor realizou para a poesia no campo da ciéncia” (Schlegel, 1974, p. 22).

Filosoficamente, a Doutrina da arte se relaciona com o idealismo transcendental de
Fichte e Schelling. A relagdo com Fichte se apresenta na interpretacao da poesia como a auto
-atividade livre e autonoma do ser humano e como um impulso (Streben) ideal. Referindo-se
ao Sistema do idealismo transcendental, A. Schlegel considera que

Schelling foi o primeiro que comegou a ligar expressamente as linhas fun-
damentais de uma doutrina da arte filoséfica com o principio do idealismo
transcendental e neste sistema dedicou a arte uma se¢ao prépria. Ele a coloca
em seu verdadeiro topo como a dissolugdo de uma contradi¢do infinita no
homem, como a reunifica¢io, em tltima instincia, das aspiragdes cindidas do
espirito humano. (Schlegel, 2014, p. 91)

A. Schlegel faz um novo uso do termo “doutrina” em relacio a poesia, numa dire-
cdo semelhante da discussio filoséfica e estética da época. A Doutrina da ciéncia (1794) de
Fichte®, a Doutrina das cores (1810) de Goethe e a Doutrina dos deuses (1791) de Moritz podem
ser mencionados como precursores que usaram o termo “Lehre” pela primeira vez de forma
especulativa. Doutrina nao significa entao o tradicional uso “dogmatico” dessa palavra, mas
sim uma redugdo a um ponto altimo de justifica¢ao. Por exemplo, a Doutrina das cores de
Goethe é uma interpretagao subjetiva e nao objetiva e fisica das cores, a qual encontramos
nos Principios matematicos da filosofia natural de Newton (1687), assim como a Doutrina dos
deuses de Moritz (1791) entende a autonomia da mitologia como uma “linguagem da ima-
ginacao”. Para A. Schlegel (1801-1804), o conceito de doutrina estd intimamente ligado a
ideia de poesia, e é por isso que ele também chama a doutrina da arte de poética e, como F.
Schlegel e Novalis, se refere em sua obra a uma “poesia da poesia” e ao “génio do génio”.
Estas s3o expressoes que indicam uma tentativa de reduzir toda arte e também a critica, a
histéria e a teoria da arte, a uma base poética, por assim dizer, assim como Fichte reduziu
toda a atividade humana ao “Eu”. Em A. Schlegel, o “Eu” fichteano é tomado poeticamente
e o principio da subjetividade é interpretado principalmente em termos estéticos. Se Fichte
em sua filosofia entende todo o sistema de conhecimento como resultado da atividade pra-
tica e tedrica, A. Schlegel, por sua vez, tenta entender as varias artes (arquitetura, escultura,
pintura, musica e poesia) como o resultado de uma forga poética que perpassa a tudo.

A. Schlegel descreve sua posigao filoséfica em geral como uma complementagao a
posicao de Schelling (Schlegel, 1989, p. 248-249), namedida em que ele argumenta a favor da
ideia de uma representagao simbdlica e linguistica do infinito diante da tese de Schelling,

5 Nesta carta, Schlegel se refere ao novo idealismo, tal como ele se volta para as religides. Fichte ja teria visto
a esséncia de sua Doutrina da ciéncia no Evangelho segundo Sao Jodo, e assim por diante.

¢ Muito embora Friedrich Schlegel tenha afirmado no fragmento 228 que a doutrina da arte é a antitese
absoluta da doutrina da ciéncia (Schlegel, 2016, p. 119).
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no Sistema de idealismo transcendental (1800), de uma exposi¢ao filoséfica do infinito. O “ele-
mento da linguagem” se faz valer e se destaca neste processo de simbolizagiao: uma repre-
sentagao do infinito no finito s6 pode acontecer para nds, humanos, através da linguagem.
Devido ao seu simbolismo e carater metaférico, o infinito e o finito ja estao sempre alter-
nadamente condicionados na linguagem, ou seja, no processo de expressao e nomeagao.
Na Filosofia da arte (1802-1805) de Schelling, por outro lado, o conceito de poténcia cumpre
esta fun¢ao da linguagem, porque o absoluto nao pode ser transmitido diretamente. Além
disso, Schelling n3o discute o conceito de simbolo dentro da estrutura de uma concepgao
de linguagem, mas como um modo particular de exposi¢ao, no sentido de Kant: exposi¢ao
alegérica, simbdlica e esquematica. O simbolo difere da alegoria e do esquematismo (Cf.
Torres Filho, p. 124-158). Na Doutrina da arte, por outro lado, a arte é justificada com elemen-
tos poéticos e linguisticos, nao com elementos puramente filoséficos, de modo que nao
se busca uma justificagao unicamente filoséfica, mas uma concep¢ao linguistico-literaria
da poesia, da arte e da critica. Essa fundamentagao poderia ser considerada como sendo
estritamente filosofica se estivermos considerando a filosofia no sentido do pensamento
de Herder, especialmente quando ele empreendeu uma metacritica linguistica da Critica
da Razdo Pura de Kant na década de 17907 (cf. Bauer, 2010, p. 125-140).

Como base auténoma para a doutrina da arte, a poesia é referida no capitulo sobre
linguagem como especulagio da imaginagio: “A poesia é, se me permitem dizé-lo, a especu-
lacao da imaginagao; e como a especulagio filoséfica confia a capacidade de abstragdo ao
entendimento, assim a especulagao poética a confia a imaginacao” (Schlegel, 1989, p. 411).

Esta expressao um tanto estranha “especula¢ao da imaginac¢ao” deve ser compreen-
dida no contexto da teoria da imaginagao tal como Kant a elaborou na Critica da faculdade de
julgar (1790). No $49 desta obra, afirma-se que a imaginagao é capaz de criar um segundo
mundo novo fora do mundo real, ou seja, sugere-se que ela tem a capacidade de especular®.
De certo modo, pode-se dizer que o juizo reflexionante de Kant é, em grande medida, um
processo de especulacio da imaginacio. E a partir disso que se apresentam as ideias esté-
ticas, representagdes da faculdade da imaginagio que dao muito a pensar, uma vez que
decorrem de um processo de “duplicagao”, no sentido do speculum, do espelho.

A faculdade da imaginagio (enquanto faculdade de conhecimento produtiva)
é mesmo muito poderosa na criagdo como que de uma outra natureza a partir
da matéria que a natureza efetiva lhe dd. Nés entretemo-nos com ela sempre
que a experiéncia parega-nos demasiadamente trivial; também a remodelamos
de bom grado, na verdade sempre ainda segundo leis analdgicas, mas contudo
também segundo principios que se situam mais acima da razao (que nos sao tao
naturais como aqueles segundo os quais o entendimento apreende a natureza
empirica). (Kant, 1995, p. 159)

O processo de especulagao da imaginacao é compreendido em sentido duplo no
arcabougo da Doutrina da arte, ora como ascensiao ora como descensdo, o que justamente
implica o ato de poetizar a partir da linguagem:

7 Também Emil Staiger vé umaz relagdo entre A. Schlegel e Herder (Schlegel, 1962, p. 26).

¢ No romantismo tardio, p. ex., no conto de E. T. A. Hoffmann, intitulado “O homem de areia”, essa duplici-
dade de mundos, o real e 0 imaginado, é expressada por meio da ideia do duplo: realidade/sonho, como se
o sonho fosse muitas vezes mais real do que o mundo real. Cf. Hoffmann, 1973.
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Poetizar (tomado num sentido o mais amplo possivel como o poético que estd &
base de todas as artes) nada mais é do que um eterno simbolizar: ora procura-
mos para algo espiritual um revestimento exterior, ora referimos um exterior ao
interior invisivel. (Schlegel, 2014, p. 93)

No que diz respeito a relagao com a “estética” como disciplina filoséfica, a introdugao
a Doutrina da arte nos apresenta trés estratégias de fundamenta¢ao ou tomadas de posi¢ao,
por assim dizer:

1) Uma “fundamentacgio estético-poética” que se refere a tarefa de uma dou-
trina da arte (Schlegel, 1989, p. 186-87) e que também guia a discussao da
teoria, histéria e a critica da arte (Schlegel, 1989, p. 187-206). A doutrina
da arte, compreendida como poética, isto é, reconhecendo que em todas
as belas-artes atua livre e criativamente a fantasia, esta colocada diante de
um conjunto de tarefas a serem realizadas: ela tem de estabelecer um certo
“dever-ser” do belo e expor sua autonomia, diversidade e independéncia
diante do elemento ético, para n2o cair na heteronomia:

A partir disso, ela ird dimensionar e circunscrever a esfera inteira possivel da
arte e, a0 mesmo tempo, fixar os limites necessarios das esferas particulares
das diferentes artes e dos géneros e subespécies das artes e, assim, prosse-
guir por meio de sinteses constantes até as leis artisticas mais determinadas.
(Schlegel, 2014, p. 28)

Para dar conta destas tarefas nio se podera entrar nos minimos detalhes da
teoria técnica das artes e da poesia, devido a sua amplitude e especialidade.
Antes, serd preciso investigar o vasto campo dos fendmenos artisticos sur-
gidos no tempo e no espago, assunto para a histdria da arte, passando entao
pelo exame minucioso destes fendmenos, mediante o exercicio da critica de
arte, enquanto o “6rgao indispensavel e o elo intermediario unificador tanto
dateoriadaarte quantodahistériadaarte” (Schlegel, 2014, p. 37). Sem divida,
um arduo empreendimento, que n3o deixa de ter dificuldades, em particular
diante da categoria do génio, compreendido tanto como Genie (génio parti-
cular) quanto como Genius (génio universal da humanidade). A histéria da
arte nao consegue prever de antemao o surgimento da genialidade:

Podemos somente nos elevar ao verdadeiro ponto de vista mais elevado e irrefu-
tavel, onde todos os génios [Genien] individuais tém de ser considerados apenas
como lados e fenémenos isolados do tnico grande génio [Genius] da humani-
dade, o qual ndo pode sucumbir e, assim como a fénix, sempre renasce mais belo
e magnifico das cinzas. Justamente este génio [Genius] é também o que produz o
elemento poético [das Poetische] navida, o que ndo se concentra em obras de arte,
mas possui influéncia sobre o cardter das obras de arte, desde a mitologia mais
primitiva até os costumes mais refinados e todos os fendmenos variados nos
quais a humanidade parece poetizar em massa. (Schlegel, 2014, p. 34)
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2) Uma “fundamentacio filos6fico-estética” na classifica¢ao das trés posigoes

3)

representativas modernas em relac3o a estética: a de Baumgarten como
estéticaracional, a de Burke como estética empirica e a de Kant como sintese
da estética racional e empirica (Schlegel, 2014, p. 222-248). A. Schlegel lida
extensivamente com a Critica da faculdade de julgar de Kant, censurando-a
em particular pela separagao entre gosto e génio e pela contraposi¢ao destes
dois conceitos (um contra o outro). Como Kant parte do entendimento e nao
de uma visao poético-literaria, ele desenvolveu uma concep¢ao muito res-
trita de gosto e génio: “Primeiro ele arranca os olhos do génio e, para reme-
diar isso, ele coloca de volta os 6culos do gosto” (Schlegel, 2014, p. 243). A.
Schlegel concentra-se muito nos exemplos “infelizes” de Kant no campo da
poesia, e assim fica claro que sua critica nao é tanto orientada pela filosofia,
mas mais pela literatura.

Uma “fundamenta¢ao segundo a filosofia da natureza”, ao discutir o conceito
de imitac¢ao da natureza e uma nova concep¢ao da natureza, da maneira e do
estilo. O ensaio de Goethe, Imitagdo simples da natureza, maneira e estilo (1789)
e o ensaio de Moritz, Imitagdo formadora do belo (1788), servem como mode-
los neste caso (Schlegel, 2014, p. 252-266). A. Schlegel esta particularmente
preocupado em defender uma concepg¢ao orginica da natureza no reino da
arte, bem como, além disso, em propor uma nova versao de imitagao que
deve funcionar “de dentro” e ndo apenas anexada aos objetos externos. Por
isso, embora os tdpicos em torno do conceito de organismo e do conceito de
finalidade tenham sido teorizados por Kant na Critica da faculdade de julgar e
relacionados com o tema da arte e da beleza, na Doutrina da arte, procura-se
recuperar essa nogao a partir de uma discussao em torno do classico con-
ceito de imitagao, oriundo de Aristételes. E, nesta dire¢ao, torna-se sob certo
aspecto mais importante que a teorizagao kantiana a contribui¢ao dada por
Moritz acerca da autonomia do belo. Embora Moritz, como considera A.
Schlegel, tenha, em sua solidao, se perdido em devaneios misticos, por nao
encontrar um ponto de apoio filoséfico sélido, em seu pequeno escrito Sobre
a imitagdo formadora do belo, ele teria teorizado de modo perspicaz tanto a
relacao do belo com o infinito quanto a aspira¢ao da arte em produzir o todo:

Cada todo belo configurado pela mio do artista plastico é, por conseguinte,
uma impressao, no que é menor, do belo supremo no todo maior da natureza.
Excelente! Tanto a relagio que reside no belo com o infinito quanto a aspiragao
da arte por consumacio interna sio desse modo expressas de uma forma muito
feliz. (Schlegel, 2014, p. 93)

Se considerarmos a conexao entre teoria, critica e histéria da arte que é discutida na
“Introdugao” a Doutrina da arte, podemos nos perguntar se a Doutrina da arte nao deveria ser
vista como uma tradugao especifica das “discussoes estéticas da segunda metade do século
XVIII”. Pois a critica e a histdria da arte s3o conquistas deste periodo e surgiram como
discursos a0 mesmo tempo em que o nascimento da estética como disciplina se colocou.
Pense-se em nomes como os de Diderot e Lessing, que foram grandes criticos, e também
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em Winckelmann e Herder, que se concentraram na histéria. E porque A. Schlegel ndo tem
uma filosofia prépria como pano de fundo para sua doutrina da arte (um contraste grande
diante de Schelling e Hegel), ele, por outro lado, adota ainda mais uma grande parte das
teorias estéticas do século XVIII. Isto pode ser visto nas citagdes dos autores. A legitimi-
dade e o poder da Doutrina da arte residem, portanto, nao no fato de ser uma “inveng¢ao”
de uma nova posicao filoséfica, mas no fato dela constituir uma transferéncia habil e sig-
nificativa das novas teorias estéticas da época para a filosofia e vice-versa. A Doutrina da
arte defende, e isto parece ser interessante, uma nova e ampla concep¢ao da estética como
teoria. Ela é um “debugyg”, “depuragao” ou “decantagao” da poética tradicional e também da
critica e histéria da arte, segundo o espirito do romantismo.

Assim, ela emerge da histéria da estética e se alimenta da histéria. O primeiro roman-
tismo se mostra em A. Schlegel como uma estética histérica. No fragmento 287 sobre poesia
e literatura, F. Schlegel diz justamente que “a tnica doutrina da arte programatica para os
artistas é a doutrina do classico e do romantico” (Schlegel, 2016, p. 126). Precisamente por
esta razao, a doutrina da arte nao poderia ter tido origem com os antigos, como o proprio
A. Schlegel enfatiza, e sim é um resultado “consequente” dos modernos, da época moderna.
Poder-se-ia falar aqui de uma traducao e de uma apropriacao como espirito critico. Em Cartas
sobre poesia, medida silabica e linguagem (1795), Schlegel fala de uma “histéria mundial da imagi-
nagao e do sentimento” (Schlegel, 1962, p. 147) como uma dimensao necessaria para a funda-
¢do de uma verdadeira teoria da poesia®. Também se poderia notar que o circulo do primeiro
romantismo constitui gradualmente por volta de 1800 uma autoconsciéncia através da his-
toria. Em A. Schlegel vé-se muito claramente como a posi¢ao romantica inicial se apresenta
como legitimada pela histéria, de modo que o programa romantico nao fica entao orientado
apenas para o futuro, mas também pertence ao passado e a tradi¢ao, ao entrar na histéria.

Em contraste com Hegel, A. Schlegel também é mais determinado por discussdes e lei-
turas contemporaneas. Hegel tem, por assim dizer, uma posi¢ao olimpica (como Goethe) sobre
a arte, e sua estética nao é uma obra da juventude. Por outro lado, no trabalho de A. Schlegel
varias discussodes sobre o tempo fluem para a concepgao do trabalho. Klopstock, Wieland,
Hemsterhuis, Herder, Moritz, Wolff, Voss, Biirger sao nomes frequentemente menciona-
dos, mas que estao quase ausentes em Hegel, ou apenas presentes em uma avaliagao nega-
tiva e critica. Para Hegel s3o considerados modelos Goethe, Schiller, Shakespeare, Homero e
principalmente nomes filoséficos. Surge entdo a pergunta: quais seriam os méritos que nos
apresenta uma filosofia da arte que possui uma feigao mais critica e literaria diante de uma
filosofia da arte que se apoia, por assim dizer, mais na histdria da filosofia ou nos chamados
classicos? Nesta comparagao se colocam no fundo duas concepgoes de estética e de filosofia
da arte distintas. Digamos que o romantismo esteja mais inclinado a uma certa critica do pre-
sente, visando inclusive influenciar na prépria produgao artistica e poética contemporanea
(dai também sua preocupagao maior com o futuro, com a continuidade do elemento poético
universal), a0 passo que o ponto de vista idealista de Hegel realiza um movimento mais amplo
na dire¢ao do passado, de resgate dos primérdios e dos chamados momentos culminantes da
historia, e isso também devido ao diagnéstico de que na época moderna se apresenta o tema
do fim da arte, que de algum maneira implica a abertura para uma outra dimensao reflexiva
que ultrapassa a propria arte em dire¢ao ao paradigma da ciéncia.

? Claudia Becker acentuou muitas vezes a posigao central das Cartas para as grandes séries de prele¢des
(1994, p. 105).
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A fundamentac¢ao do primeiro-romantismo

Embora a maioria dos fragmentos criticos de F. e A. Schlegel antes de 1800 n30 aponte para
a concep¢ao de uma doutrina da arte, ja se pode reconhecer o germe dela no movimento do
primeiro romantismo. Para o surgimento da ideia de uma doutrina da arte, destaco princi-
palmente duas passagens: o fragmento 252 da Revista Ateneu e uma passagem do ensaio de
F. Schlegel Sobre o estudo da poesia grega (1988a).

Primeiro, no inicio do fragmento 252 da Ateneu, pode-se ler com bastante precisao o
plano de uma doutrina de arte:

Uma teoria real da arte da poesia comegaria com a distingio absoluta entre a
separagdo eternamente indissoltivel da arte e a beleza bruta. Ela mesma repre-
sentaria a luta de ambos, e terminaria com a perfeita harmonia da poesia artis-
tica e da poesia da natureza. Isto se encontra apenas nos antigos, e nao seria
nada mais do que uma histéria superior do espirito da poesia cldssica. Uma
filosofia da poesia em geral, porém, comegaria com a independéncia do belo,
com a proposta de que ele é e deve ser separado do verdadeiro e do moral, e
que tem direitos iguais a estes; o que ji decorre, para aqueles que podem em
geral compreendé-lo, do enunciado de que Eu = Eu. Ela mesma pairaria entre a
unificagdo e a separacdo da filosofia e da poesia, da praxis e da poesia, da poe-
sia em geral e dos géneros e espécies, e terminaria com a unificagio completa.
(Schlegel, 1988b, p. 207)

O curso argumentativo deste fragmento enfatiza primeiro a autonomia ou indepen-
déncia da arte, que, no entanto, deve ser histdrica e também filosoficamente constituida no
sentido do Eu=Eu de Fichte. No campo da poesia, uma poética pura deve entdo emergir, o
que implica uma renovagao da doutrina dos géneros e inclui particularmente o romance
(lembrando aqui do fragmento 116 da Ateneu). Isto d3 origem a uma tarefa filoséfica, que
consiste em estender a doutrina da arte aos varios ramos da arte.

Tomo uma segunda passagem do ensaio Sobre o estudo da poesia grega, no qual F.
Schlegel j& afirma a necessidade de uma nova concepgao da doutrina da poesia:

A ciéncia pura determina apenas a ordem da experiéncia, os assuntos para o
contetido da percepgio. Ela sozinha seria vazia — pois a experiéncia sozinha é
confusa, sem sentido e propdsito — e s6 em conexio com uma histéria perfeita
ensinaria plenamente a natureza da arte e seus tipos. A ciéncia, portanto, pre-
cisa da experiéncia de uma arte que é um exemplo completamente perfeito de
seu tipo, a arte kat’ exochdn, cuja histdria especial seria a histéria natural univer-
sal da arte (Schlegel, 1988a, p. 273).

Esta passagem afirma a necessidade de uma ciéncia pura que nao pode ser extraida
da mera experiéncia, e que a experiéncia deve ser entendida como a histéria ou a historia
natural da arte®. E a poesia, por ser basicamente linguagem e, portanto, essencialmente
ligada a um elemento natural, é uma arte exemplar que pode servir como um excelente

1 Nas Prelecdes sobre a doutrina da arte filosofica lemos: “A histdéria natural da arte no deve ser extraida da expe-
riéncia [...] Mas ela pode fundamentar suas proposigoes através da experiéncia [...] A experiéncia também
é a primeira teoria” (Schlegel, 1989, p. 4).
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modelo de experiéncia e deve ser considerada como uma histéria natural geral das outras
artes. A naturalidade da poesia, ou melhor, sua universalidade, ela possui devido a ampli-
tude da linguagem desde sua origem ja nos animais e sua relacao ampla com a dimensao
corporal. Diz A. Schlegel:

Muitas vezes foi observado que o selvagem nio fala apenas com palavras
e sons, nem também apenas com mimicas, mas com todo o corpo, com os
bragos e as pernas. Essa participacao do corpo na linguagem da boca nunca
cessa inteiramente, em virtude da determinacao reciproca organica universal.
(Schlegel, 2014, p. 243)

No comego da terceira parte dos Cursos sobre bela literatura e arte (2007) é distinguido o
campo das demais artes, as quais certamente constituem um sistema, e a poesia, tida como
ponto central comum delas, para as quais elas retornam e das quais elas partem.

Tendo em vista que se serve do érgao universal do entendimento, a linguagen,
como meio para suas representagdes [Darstellungen], na poesia também é nativa
a mais clara consciéncia sobre o impulso de toda a arte, ela pode fornecer uma
mediadora das restantes, o meio por assim dizer, onde elas se dissolvem todas
para transitarem de uma para a outra. Por conseguinte, ela carece menos da
consideragdo das outras artes; alids, pelo contrario é ela mesma que é capaz de
langar uma luz sobre elas. (Schlegel, 2007, p. 3)

No centro da doutrina da arte se coloca, por isso, o conceito de uma histéria natu-
ral da arte”. Um dos comentarios mais importantes da doutrina da arte de A. Schlegel, o
de Claudia Becker, destacou este ponto (Becker, 1998). E, de acordo com Ernst Behler, os
conceitos de F. Schlegel de formagao natural e artificial ou poesia natural e poesia artis-
tica pressupdem ideias da Critica da faculdade de julgar de Kant e assim preparam a “distin-
¢do entre literatura classica e romantica” (Behler, 1992, p. 16). Com relagao a posi¢ao de A.
Schlegel sobre esta diferenga diante de seu irmao, Behler diz:

De todos os autores do primeiro romantismo, August Wilhelm Schlegel desen-
volveu a concepgao artistica mais pronunciada da arte, que estava associada a
uma oposigao decisiva a qualquer interpretagio naturalista do processo de pro-
dugio artistica no sentido de uma criagdo inconsciente. (Behler, 1992, p. 21)

O trecho citado acima do ensaio Sobre o estudo da poesia grega mostra essencialmente
a compreensao de F. Schlegel da poesia moderna e tem de ser visto como o resultado do
desenvolvimento da formagao natural e artistica no mundo moderno. Somente apds ele ter
examinado em detalhes a natureza “aberta” da poesia moderna é que ele chega a exigéncia
de uma ciéncia pura. Imediatamente depois, no mesmo ensaio, ele trata particularmente da
poesia grega (cf. Petersdorft, 2010, p. 77-92). Ja A. Schlegel, seguindo a indicagao de Behler,
possui uma interpreta¢ao mais matizada da origem da poesia, que sem duvida é natural,
mas, 20 mesmo tempo, requer ser analisada pelo lado técnico e de artificio, que se consolida

1 A histéria natural da arte é designada nas Prelegdes sobre a doutrina da arte como “uma apresenta¢io e expli-
cagdo da origem necessdria da arte desde a existéncia peculiar e dos ambientes naturais do ser humano”
(Schlegel, 1989, p. 4).
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na chamada medida sildbica. Dito de outro modo, a poesia esta apoiada internamente no
fendmeno natural da linguagem e da mitologia, as quais de modo nao se opdem a todo um
labor humano de inventividade.

Estratégias de fundamentagao: Ideia de Origem, Organismo,
Linguagem e Mitologia

A conexdo entre filosofia e romantismo é desenvolvida na Doutrina da arte através de certas
ideias norteadoras, a saber: a ideia de origem e a teoria do organismo, assim como o papel
dalinguagem na arte e o contettdo da mitologia. Estas quatro ideias centrais formam, por
assim dizer, uma estrutura tedrica para a consideragao das varias artes particulares, bem
como da poesia.

A ideia de origem é uma verdadeira obsessao da teoria da arte de A. Schlegel, como
se ele quisesse particularmente compreender cada arte sempre na sua origem, na medida
em que ela emana da natureza. Nas diversas artes (escultura, arquitetura, pintura, musica,
poesia) e também na linguagem e na mitologia, trata-se praticamente sempre de questio-
nar esta atitude em relagdo a origem. Schlegel nao estd primeiramente preocupado com a
execugao histdrica ou com as diferengas histéricas entre os géneros, tipos e estilos da arte. O
interesse nao reside, como em Hegel, em acompanhar a arte em suas diversas formas histé-
ricas, figuras e obras, e sim é suficiente para ele indicar especialmente sua origem.

A ideia da origem ja é evidente nas Cartas sobre poesia, medida silabica e linguagem
(1962), que tratam da unidade da danga, da misica e da poesia, quando A. Schlegel afirma:

A poesia surgiu junto com a musica e a danga, e a medida sildbica foi o vinculo
sensivel de sua unido com estas artes irmas. Mesmo depois de separada delas,
ela ainda deve procurar trazer o canto e a danga, por assim dizer, a linguagem,
caso queira pertencer a faculdade poética e nio apenas ser um exercicio do
entendimento. (Schlegel, 1962, p.148)

A ideia da origem também se acrescenta o pensamento segundo o organismo. Ambos
permitem que Schlegel empreenda uma espécie de genealogia das artes baseada na poe-
sia. Deve-se notar que a doutrina da arte é apenas a primeira parte das prelecoes sobre a bela
literatura e arte, e que a segunda e terceira partes tratam exclusivamente da literatura clas-
sica e romantica. A consequéncia desta sistematizacao para a concep¢ao de A. Schlegel de
uma filosofia da arte é dupla: por um lado, a poesia torna-se o assunto mais importante
e, por outro lado, as outras artes s3o, portanto, tratadas de forma um tanto breve e como
uma preparagio para a poesia. A impressao de uma imperfei¢ao da teoria das artes plas-
ticas de A. Schlegel torna-se assim inevitavel. E com isso tocamos na dificil questao dos
romanticos sobre “a relagdo entre a poesia e as artes plasticas”. Nao se pode negar que os
romanticos praticamente s tinham olhos para a poesia, como pode ser visto no ensaio de
A. Schlegel, “Sobre desenhos para poemas e esbog¢os de John Flaxman”, que foi publicado na
Ateneu em 1798: aqui, ele elogia a funcao subordinada das artes visuais, a de fornecer hieré-
glifos para a poesia (Schlegel, 1992, p. 312). A poesia é, portanto, uma certa logica organica
das artes visuais, uma espécie de for¢a que a tudo perpassa Dito de outro modo, a Dichtung
é o elemento produtivo e criativo presente nas demais artes, que faz com que estas sejam
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a rigor artes, uma téchne como poiesis. Esta posi¢ao também provoca uma discussao com o
projeto da revista Propileus de Goethe, que apareceu ao mesmo tempo (Behler, 1988, p. 283-
292). Como sabemos, Goethe e Meyer defenderam exatamente o oposto do que A. Schlegel
propds, pois, segundo eles, uma verdadeira obra de arte deve ser capaz de se representar
completamente e nio deve servir como uma ilustragio para a poesia. E por isso que Goethe,
em seus escritos sobre arte, criticou o pintor Fiif3li, que desenhou ilustragdes das pegas de
Shakespeare. A. Schlegel, pelo contrario, os achou excelentes.

No contexto da centralidade da poesia, também se levanta a questao de saber até que
ponto a doutrina da arte de A. Schlegel n3o seria simplesmente uma doutrina da linguagem,
ou uma doutrina da arte convertida ou reduzida a uma teoria da linguagem, ou seja, uma
filosofia ou estética da linguagem. Pois, mais de um tergo da Doutrina da arte é dedicada a lin-
guagem e, de acordo com a sistematica de Schlegel, a linguagem/poesia é, por assim dizer, a
base para todas as outras artes. Mas como A. Schlegel entende a linguagem como poesia e a
origem do ser humano? Nas Cartas sobre poesia, medida silabica e linguagem, lemos sobre isso:

Linguagem, a mais maravilhosa cria¢io da faculdade poética humana, por
assim dizer o grande poema, nunca concluido, no qual a natureza humana se
representa a si mesma [...] porque o ser humano permanece sempre um ser per-
ceptivo. (Schlegel, 1962, p. 145-46)

Esta concepcao de que cada arte tem sua propria linguagem é, a propdsito, uma
ideia muito moderna que se generalizou no século XX, por exemplo, no A origem da obra de
arte de Heidegger. Mas, em relagdo as filosofias da arte de Schelling e Hegel, poder-se-ia
perguntar: por que se preocupar tanto com a origem da linguagem ao se examinar as dife-
rentes formas da poesia?? Em que medida é tao importante que a poesia examine o desen-
volvimento das linguas grega, latina, espanhola, italiana, francesa, inglesa e alema? Esta
conexao entre a teoria estética e o estudo das diferentes linguas no interior do projeto da
doutrina da arte n3o é imediatamente compreensivel. Ja estaria surgindo com A. Schlegel
uma consciéncia de que a poesia no futuro dependera particularmente de cada idioma?
Aqui se vé um grande contraste com Hegel, que afirma em sua estética que nao se perderia
nada em termos de contetido se se traduzisse um poema para outra lingua.

A mitologia® também estd intimamente ligada a linguagem, como o conteido
“ideal” de todas as artes. Para A. Schlegel, a mitologia parece ser particularmente poético-
linguistica ou poética e menos plastica. A “logica” interna do mito estd muito relacionada
com os “logos” da linguagem: ambos s3o essencialmente metaféricos. Na mitologia grega,
cada deus se refere a diferentes fendmenos naturais e, inversamente, cada fendmeno natu-
ral particular se refere nao somente a um, mas a varios deuses. Por exemplo, a 4gua como
um rio se refere a um deus, mas enquanto o mar a dgua se refere a outro deus, e hd também

2 A origem da linguagem é apresentada nas Cartas sobre poesia, medida silabica e linguagem a partir de uma
triplice articulagdo: ‘A linguagem surgiu ou de sons de sensa¢des sozinhos, ou de imita¢des de objetos sozi-
nhos, ou de ambos juntos. No essencial e em esséncia, n3o se pode pensar em mais sistemas do que nestes
trés (Schlegel, 1962, p. 151). Sobre este ponto, ver o ensaio de Ernst Behler (1994). O problema da linguagem
é ent3o discutido na resenha da obra de Bernhardi, da qual. A. Schlegel espera novos impulsos.

5 No ensaio “Die Gemahlde” (As pinturas) da revista Ateneu, é dito o seguinte sobre o papel da mitologia na
arte: “Na minha opinio, é uma vantagem inestimavel ter um certo circulo mitico, onde os objetos ji s3o
conhecidos e estao organizados na pintura hd muito tempo, e a atengdo pode, portanto, ser direcionada
ainda mais para o tratamento” (Schlegel, 1992, p. 122).
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a diferenca entre o mar profundo e o mar calmo e o mar tempestuoso: Naiades, Poseidon,
Pontos, Nereu, Tétis e Déris. A mitologia é, portanto, um todo, uma rede de significados,
assim como a metafora e o tropo na linguagem. Neste sentido, a mitologia é, em tltima
analise, o elemento poético real da arte, uma vez que a mitologia tem uma independéncia e
uma forma objetiva que a linguagem como tal nao possui.

O tema da mitologia, entretanto, também traz dificuldades para a doutrina da arte.
Primeiro, hd a questdo de como a imagina¢ao humana, moldada pela linguagem poética,
pode se combinar com a imaginagdo divina como mitologia no mundo prosaico moderno.
A. Schlegel afirma que a fonte da poesia é infinita e inesgotavel, apesar de nossa era ser
prosaica, de modo que uma nova mitologia ainda seria possivel. Neste sentido, a doutrina
da arte se mostra como uma estética aberta que pretende uma justificativa positiva da arte.
Ao contrario de Schelling e Hegel, onde uma transicao para a filosofia ou um paralelismo
com a filosofia é inevitavel, vemos na Doutrina da arte uma tentativa de manter a estética
no ambito da prépria efetivacao da poesia. O ser humano deve mostrar-se criativamente,
principalmente como um ser poético e natural.
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Introduccion. Cuerpo, gnoseologia y moralidad

Las pretensiones de entender a la naturaleza como un cuerpo mecanico que funciona bajo
el control de leyes preestablecidas, segin las entendiera Galileo, significé la exclusién de
cualquier intento de valorar lo corporal y lo sentimental. La nueva concepcion de la natura-
leza que la fisica de Galileo gestd parece depender del desarrollo de una novedosa aplicacién
de la matematica y la geometria al estudio de la naturaleza. La matematizacién de la natu-
raleza y el mecanicismo, comprendidos en algunos debates filosoficos como reedicion de la
milenaria polémica entre platonicos y aristotélicos’, supone inaugurar un momento histé-
rico signado por la represion corporal y el analfabetismo emocional. La exigencia gnoseolé-
gica por asegurar las verdades de un conocimiento certero que se distinga del dogmatismo
escolastico y rehabilite la ciencia, descansaria en una razén des-corporeizada. La visién
moderna, al admitir las relaciones entre pensamiento y cuerpo en funcién de la dualidad
del cuerpo, localiza a la estructura corporal en el universo de las cosas o mundo natural, al
cual se le aplican las reglas geométricas del nuevo método.

El cuerpo sin alma de la gnoseologia moderna funcionaria gracias a que sus movi-
mientos dependen de leyes mecanicas automatizadas que descansan en una metafisica de
la razén®. La version cartesiana de una fisica cuantitativa conjeturaria una consideracion
metafisica que tiende a prescindir de los datos sensoriales, a diferencia del proyecto de
Galileo (1964), quien piensa la matematizacién de la experiencia por medio de la construc-
cién de experimentos controlados en situaciones ideales. De hecho, Descartes era cons-
ciente de su distanciamiento del fisico italiano, tal y como lo afirma en una carta al padre
Mersenne el 11 de octubre de 1638:

Comenzaré esta carta con mis observaciones sobre el libro de Galileo. Encuentro
en general que filosofa mucho mejor que el vulgo porque se aparta lo mis
que puede de los errores de la escuela y trata de examinar las materias fisicas
mediante razones matemdticas. En esto estoy enteramente de acuerdo con él
y sostengo que no hay ningtin otro medio para encontrar la verdad. Pero me
parece que falla mucho porque hace continuamente digresiones y no se detiene
a explicar completamente una materia, lo que muestra que no las ha examinado
por orden y que sin haber considerado las primeras causas de la naturaleza sélo
ha investigado las razones de algunos efectos particulares y asi ha construido

sin fundamento (Descartes, AT, 11,1996, p. 379).

! La concepcién de la naturaleza producida en el siglo XVII, por la introduccién de la matematica, o del
“método geométrico” en la fisica, fue entendida como la inclusién de un nuevo platonismo que venia a
reformular la tradicién aristotélico-tomista en la relacién entre fisica y geometria. Galileo sostenia que
era imposible explicar los fenémenos naturales sin el conocimiento del lenguaje matematico. La estructura
matemdtica del mundo natural supone la posibilidad de aplicar el conocimiento geométrico para explicar
los fenémenos de la experiencia sensorial. Ver Koyré (1982, 1991).

> Ambos pensadores estin de acuerdo en que la estructura de la naturaleza estd regida por leyes matematicas.
No obstante, para Galileo este es un supuesto imprescindible para cuantificar el objeto de la fisica, mientras
que Descartes brinda una fundamentacién filoséfica del mismo. Demostrar geométricamente las leyes fisicas
consistiria, para este tltimo, en deducirlas como efectos de ciertas verdades metafisicas, algo que Galileo no
estd dispuesto a aceptar. El proyecto galileano intenta independizar la fisica de la metafisica. Es interesante
pensar que su relacién en torno a la capacidad del cuerpo y su estatuto estd relacionada con sus distintas
maneras de aplicar el método geométrico a la fisica. Ver Della Rocca (2005) y Casini (1971).
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En este pasaje, Descartes centra su critica en el libro de Galileo (2003) Didlogos acerca
de dos nuevas ciencias. Asi, el reproche se presenta dado el desinterés de fisico por la metafi-
sica, pues, los experimentos galileanos son para Descartes digresiones inttiles a causa de su
descuido de los efectos particulares de las causas primeras. La oposicion de ambos con res-
pecto a la relacién entre fisica y metafisica se reflejaria en la funcién que cada uno le asigna
a la experiencia corporal dentro de la fisica. La metafisica del cuerpo cartesiano termina por
aislar la substancia-pensamiento de la perturbacion de lo corporal, haciendo del cuerpo una
extension (res extensa) sometida a las leyes mecanicas como un elemento pasivo, esto es, una
naturaleza inerte. Lo corporal, en efecto, seria considerado en la gnoseologia moderna como
un edificio que debemos derrumbar al igual que el escolasticismo, a los fines de construir la
nueva ciencia basada en la observacion empirica y la razén. En este contexto, las pasiones, los
sentimientos y las emociones tienden a ser entendidos como elementos adversos al progreso
del conocimiento valido de la razén por su estructura cadtica.

Arte, cuerpo y politica

Tal divisidn, entre cuerpo y razon, suscité un sentimiento de extrafiamiento en la época
de Goethe. En el clasicismo de Winckelmann (1987), por ejemplo, se podria observar un
lamento en el plano del arte por la perfeccion del cuerpo griego en relacién a la unidad
con la naturaleza. La valoracién del clasicismo, respecto de la unidad a partir de la belleza
natural en las fiestas griegas, parece admitir ver al cuerpo como una festividad, antes de
considerarlo una aversion, perturbacién o esclavitud de los deseos. No obstante, el artista
moderno no puede alcanzarlo, su impedimento radicaria en su inadecuacién consigo
mismo. El lamento de Winckelmann por el cuerpo pareceria visibilizarse por medio del
arte, en tanto los artistas modernos se ven impedidos de tomar a la naturaleza como parte
de su principio creador. El poeta, sostiene un entristecido Winckelmann por la pérdida de la
Grecia clasica, se ha alejado de “la mas bella desnudez de los cuerpos [que] se mostraba aqui
en actitudes y posiciones tan variadas, tan naturales y tan nobles como no las puede adop-
tar los modelos contratados que se ofrecen en nuestras academias” (Winckelmann, 1987,
p. 23). El arte moderno no podria acceder, de ese modo, al cuerpo unificado. Muy a pesar
de Winckelmann, la armonia que resultaba de la inseparable comunidad de lo espiritual
y corporal se ve desgarrada, produciendo en el artista moderno un auto-extrafiamiento.
Al ausentarse el modelo de unidad del cual partia el artista clasico, el esfuerzo creador del
artista moderno se convertiria en la empresa necesaria para suplir esa falta.

De esa manera, en el arte moderno se hace palmario que el cuerpo ha quedado como
una materia inerte. Tanto la separacidn entre naturaleza y hombre, como la pérdida de la
unidad por la que Winckelmann se lamenta, evidencian la expropiacién del sentimiento y
la fuerza del cuerpo. La reduccion del cuerpo a mera cosa compuesta de movimientos meca-
nicamente regulados por leyes fisicas pone en tensién al arte moderno que se enfrenta a
una representacion siempre extrafia, no-natural y distorsionada del cuerpo. La critica de
Winckelmann por medio de su sombra clasica, precisamente, estd dirigida a la carencia de
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sentimiento interior del cuerpo en la modernidad, lo cual se une a la concepcién alternativa
que el arte posee sobre la naturaleza’.

La reaccion del arte presume enfrentarse a la atomizacion y automatizacion del
cuerpo y la naturaleza. La postura de poetas y literatos frente a las ciencias naturales com-
prendidas bajo los presupuestos de una separacion entre hombre y naturaleza serd en la
época de Goethe un problema central para la concepcion de cuerpo en el romanticismo. La
relacion entre el romanticismo y las ciencias naturales pone en cuestion el prejuicio de que
los poetas romanticos sélo se encargaban de lamentarse por amores perdidos y desvela-
dos fracasos. Antes bien, sus discusiones también estaban orientadas a discutir la ciencia
dominante de la época. Goethe (1984), por caso, en las Afinidades electivas le opone a este
procedimiento analitico su concepcién de unidad esencial entre los elementos del universo.
Senala Goethe (1984, p. 65):

Imaginate el agua, el aceite, el mercurio, y enseguida descubrirds la unidad y la
intima conexién de sus partes. Nunca abandonan esa unidad, a no ser por culpa
de alguna violencia u otra causa determinante. Y si se consigue eliminar esa
causa, recuperan inmediatamente su unidad.

En este marco, la concepcién de cuerpo de Friedrich Schlegel, por ejemplo, en su novela
Lucinde, evidenciaria una muestra radical del rechazo a las concepciones ilustradas y cien-
tificistas. Asi, las criticas estarian dirigidas contra la institucionalizacién moral y bur-
guesa del cuerpo que se ajusta a la visién mecanicista del orden social. De igual forma que
las ciencias dividen el orden fisico, la estructura social parece tender en la modernidad a
separar las caracteristicas de género en los 6rdenes y las posesiones. El contrapunto entre
el cientificismo moderno y la significacién que adquiere el sentimiento, la sensibilidad y
lo subjetivo, exhiben la busqueda de la objetividad de las cosas del mundo natural. Dicha
objetividad se ve reflejada en el orden politico-corporal de la modernidad donde el cuerpo
parece estar destinado a las sombras.

Siaceptamos que la intencién de la modernidad es controlar racionalmente las dimen-
siones de la vida, esa exigencia discrepard y producira un contrapunto con la poesia roman-
tica. Mediante la poética erdtica y la exaltacion del cuerpo de la mujer, el pensamiento poético
romantico abandona los presupuestos de una razén que pretende dominar todo mediante el
principio de poder. La erdtica romantica hace del cuerpo femenino el lugar del mundo, pues
su contacto sensitivo y corporal muestra lo intercambiable de las relaciones, evitando que
ellas se constituyan bajo el signo de la dominacién. En lo siguiente, exploramos las conside-
raciones del joven Fr. Schlegel en torno al cuerpo femenino tomando como corpus de analisis
sus siguientes trabajos: Sobre diotima, Sobre la filosofia y algunos fragmentos®.

3 Winckelmann (1959, p. 67) indica: “Los conocedores e imitadores de las obras griegas encuentran en las
obras maestras de éstos no s6lo la mds bella naturaleza sino también algo mas que la naturaleza; es a saber
ciertas bellezas ideales de la misma, las cuales, como nos ensefia un antiguo expositor de Platén, son hechas
tnicamente de imagenes esbozadas por la razén. El mis hermoso cuerpo que pudiera haberse entre noso-
tros, tal vez no serd parecido al mas bello de los cuerpos griegos, asi como el de Ificles no fue como de su
hermano Hércules”.

4 Hemos dejado fuera de nuestro andlisis a la novela Lucinde, debido a que ya trabajamos sobre ella en ante-
riores escritos. Ver Garnica (2021). Pese a ello, recuperaremos algunos planteos que sean necesarios para
completar nuestro examen de lo femenino a partir dicha novela.
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Friedrich Schlegel, el cuerpo y lo femenino

Entre los autores romdnticos del periodo de Jena, el lugar y estatuto de lo femenino y la
mujer como categoria social se destaca. Son numerosas las investigaciones desarrolladas
en el altimo tiempo en este sentido, destacando no sélo el papel de estos filésofos como
disruptivos al pensar el rol de la mujer de un modo distinto al predominante en su época,
sino también el lugar que ocuparon durante el periodo romantico mujeres escritoras.
Si el lugar comun para sefialar al romanticismo europeo en general es un movimiento
machista y constructor de representaciones misoginas, aqui recuperaremos los planteos
de este pensador romantico aleman temprano para contradecir dicha mirada como tam-
bién advertir en sus posiciones una valoracion subversiva de lo femenino en un contexto
de avance de la vision racionalista que asocia la feminidad con valoraciones peyorativas,
sensibles, emocionales y pasionales.

En esa direccidn, los escritos de juventud de Friedrich Schlegel permiten identificar
preocupaciones vinculadas a la cuestién femenina sin recaer en una mirada condenatoria.
Si bien su texto mas destacado al respecto es su novela Lucinde (1798) también encontramos
reflexiones en sus fragmentos y en textos como Conversacion sobre la poesia, Sobre la filosofia
o Sobre Diotima. Uno de los trabajos mas esclarecedores respecto de la posiciéon romantica
temprana en torno a la feminidad es el denominado Sobre la filosofia. A Dorothea (1799). En
ese breve texto, Schlegel se opone a que las mujeres sean entendidas socialmente a partir de
los roles que la estructura del trabajo y de la familia moderna le asignan. A su juicio, con-
sidera “un artificio de los hombres” entender “que la mujer es un ser hogarefio” (Schlegel,
1994, p. 71). Advierte que en la época moderna comienzan a circular doctrinas morales,
libros de “buenas costumbres” y recomendaciones pedagdgicas acerca del funcionamiento
familiar y el lugar que ocupa la mujer en ese espacio domesticado y servil. Frente a ello, el
joven romantico sostiene que la repeticién de tales normas sobre y para la mujer, al mismo
tiempo que se ritualizan, se vuelve la “mas grosera vulgaridad y a la mas cara trivialidad”
(Schlegel, 1994, p. 71) y, por tanto, criticables. Sinchez Meca (2013, p. 128) explica que esta
defensa de lo femenino esta relacionada con la reivindicacién de lo sensible en todo proceso
social como espiritual:

Su defensa (de Schlegel) de la mujer, al hilo de una reivindicacién de los aspectos
sensibles y naturales de la existencia frente a la represién y su artificializacién
burguesas, tendrd que producirse en consonancia con ese otro modelo alterna-
tivo, més desligado del activismo utilitarista y funcional y mas vinculado al ocio
y al crecimiento espiritual [...].

En esa direccion, Schlegel entiende que estructuras como la familia, la maternidad y el matri-
monio pueden rebajar a las mujeres a un estado sin libertad. Segin su mirada, “aun el mejor
matrimonio, la maternidad misma y la familia pueden enredar y rebajar tan facilmente a las
mujeres con la necesidad, la economia y la tierra” (Schlegel, 1994, p. 71). La oposicién del autor
se realiza en virtud de un diagndstico social como espiritual. Asi, detecta el problema de las
divisiones del trabajo existentes en la época: “las profesiones masculinas de las clases superio-
res se encuentran ya, de hecho, en relaciones algo més estrechas con las ciencias y las artes”
(Schlegel, 1994, p. 72), mientras que las mujeres, sean nobles o burguesas, son relegadas a la
maternidad y “la administracién del hogar” (Schlegel, 1994, p. 72). Como se puede advertir,
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la division del trabajo esta anclada en una separacion sexual, corporal-sensible o genérica y
no social. Schlegel muestra que tal situacion atraviesa a las mujeres como género y no por su
clase. No obstante, es de notar que la situacion desigual se agudiza en aquellos sectores donde
las posibilidades materiales son menores.

Frente a la pretension de reduccion de la mujer dentro de la sociedad burguesa,
el joven romantico sostiene que la femineidad no puede rebajarse a estas trivialidades y
considera a las mujeres como la tendencia mas genuina para elevar la filosofia y la poesia.
Schlegel presenta a lo femenino como el ideal de humanidad, pues dicha figura representa
a su juicio una sintesis dindmica de diversos elementos. Incluso, en algunos pasajes de su
obra establece una indistincién de género similar al andrégino que termina inclinindose
por lo femenino como el elemento totalizador. En términos del autor:

[..] creo encontrar la figura femenina mas humana. En el hombre mis bello la
divinidad y la animalidad estin mucho mds separadas. En la figura femenina
ambas se confunden, plenamente, como en la humanidad misma. Y por ello
tengo también por muy cierto que, en realidad, sélo la belleza de la mujer puede
ser la mas elevada; pues lo humano es por doquier lo més elevado, y es mas ele-
vado que lo divino (Schlegel, 1994, p. 76).

Siguiendo el analisis de Liza Roetzel (1997), podemos sefalar que lo femenino es un lugar
para establecer la critica a la cultura occidental dentro de la filosofia romantica. Las recu-
rrentes identificaciones que autores como Schlegel hacen de lo femenino con aquellos
valores que tradicionalmente se unen con lo masculino, aqui se ven subvertidos. En el
romanticismo temprano “se puede encontrar la inversién de la ecuacién de la filosofia occi-
dental del sujeto con lo masculino y el objeto con lo femenino en la afirmacién de Friedrich
Schlegel, ‘el objeto es masculino, el sujeto femenino” (Roetzel, 1997, p. 365).

También, podemos constatar este argumento tempranamente en su texto Sobre
Diotima, en el cual analiza los textos socraticos desde una mirada de género. El joven
romantico cuestiona que historiadores y filésofos no hayan advertido el papel de la mujer
enlos didlogos. Schlegel se detiene en el hecho de que en la Antigua Grecia las mujeres estan
relacionadas con los valores de la virtud y el conocimiento y, por tanto, con la belleza y el
bien. Ambos valores son superiores e ideales de la humanidad, por lo cual excluir del ana-
lisis filoséfico a las mujeres en el contexto de la filosofia griega parece constituir un grave
error como también contribuir a conservar una estructura desigual de género. De hecho, el
autor se pregunta: “;Cémo logré esta mujer griega una educacion [Bildung], un espiritu que
contradice tan fuertemente nuestra opinién coman sobre las mujeres griegas?” (Schlegel,
1997, p. 400). En su analisis, Schlegel persigue la conviccion de que es posible encontrar una
respuesta mas compleja sobre el lugar de lo femenino en la Grecia antigua si atendemos el
didlogo platénico. El autor es muy cuidadoso en no caer en lugares comunes que circulaban
en la época y evita calificar a Diotima, la sabia que aparece en el Banquete, como una hetera.

Luego de un breve recorrido, Schlegel concluye que no es una hetera y que ese hecho
evidencia la existencia de una clase de mujeres que acceden a la educacién en el contexto
griego. En virtud de esa deriva, como gran erudito de la filosofia clasica griega, comienza
a explicar las numerosas ocasiones en las cuales la mujer no sélo tiene lugar en el plano
filoséfico, sino también como productoras de conocimiento poético y filoséfico. El joven
romantico exalta el ejemplo de Pitagoras, quien ensefa, discute y comenta la obra de muje-
res fil6sofas de la época. Asi, el lugar que ocupan las mujeres en la lectura de Schlegel sobre
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la época griega contradice la opinién general. El joven romdntico critica el descuido que se
ha producido sobre el hecho de que las mujeres tuvieran un papel intelectual y social en el
contexto griego. De ahi que Schlegel retome la idea de que “sélo la independencia femenina”
(1997, p. 408) es buena y bella. Por distintos medios, el joven romantico quiere emancipar a
lo femenino de cualquier limitacién:

[..]11a mujer [..] se libera de todo lo que supone de limitacién reductiva su papel
de madrey de cuidadora de hogar doméstico (o sea, se libera de su clausura bur-
guesa como ein hausliches Wesen), encuentra en la vivencia de lo natural aquella
sustancia religiosa de la vida que la eleva sobre el estrecho circulo de lo atil y de
la necesidad puramente biolégica y econémica, ya que la religién es lo que religa
alindividuo con lo infinito a través del sentimiento especifico de la experiencia
del amor (Sanchez Meca, 2013, p. 129).

Enesadireccion, Schlegel ratificard su percepcién de lo femenino comolibre, independiente
y critico del sistema social en el cual se lo pretende limitar en su novela Lucinde (1799). Alli,
Schlegel retoma sus intuiciones sobre la educacién (en el sentido de la Bildung) femenina y
el amor romantico a los efectos de mostrar lo problemadtico que pueden ser las instituciones
como el matrimonio y la familia para lo femenino. Segiin su perspectiva, “el espiritu feme-
nino guarda sobre lo masculino una ventaja: con tan solo una intrépida combinacién puede
apartarse de prejuicios de la cultura y de convenciones burguesas” (Schlegel, 2007, p. 25).
Schlegel es consciente de los problemas que la organizacién social de la familia burguesa
tiene para las mujeres. Segtn indica, “en el amor femenino no hay niveles ni gradacién
alguna del aprendizaje, no existen generalizaciones, sino tantos estilos tinicos como indi-
viduos” (Schlegel, 2007, p. 27). Tal consideracion muestra el rechazo de Schlegel a cualquier
precepto de orden moral que se pretendia darles a las mujeres en el marco de las institu-
ciones burguesas que empezaban a tener entidad a partir de la organizacién estatal a fines
del 1700. Al mismo tiempo, tal plateo abria como consecuencia la imposibilidad de que el
amor se pueda traducir en una existencia finita como la convencién juridica del matrimo-
nio. Precisamente, este voraz deseo de libertad mediante el amor romantico es rechazado
por autores como Schiller o Clemens Brentano®, debido a su profunda infinitud, casi impo-
sible de objetivar. Por tanto, el amor romantico que se expresa en el ideal poético habilita
una tension entre el deseo de lo incondicionado (la infinitud de la libertad) y la entrega a
una persona singular (lo finito o limitado del matrimonio o la pareja).

Las reflexiones tedricas de Schlegel sobre lo femenino se ven reflejadas en térmi-
nos sociales en aquellos grupos intelectuales de los cuales los autores romanticos partici-
pan. Precisamente, como comenta Elena Dobre, las valoraciones a nivel filoséfico se veian
reflejadas a nivel social en la vida de los romdnticos. La creacién de los salones de lectura
liderados por mujeres escritoras refleja que la posicién sobre la emancipacién y la transfor-
macién de lo femenino no era una simple postura. La autora sefiala:

5 Enunacartaa Goethe, Schiller sefiala en contra de Schlegel: “se vuelve a encontrar lo eternamente sin forma
y lo fragmentario y un apareamiento por demds curioso de lo nebulistico con lo caracteristico [...] Como él
siente cudn mal progresa en lo poético, compuso un ideal de su propio yo en base del amor y de la agudeza.
Cree que esta reuniendo una infinita calidez amatoria con una agudeza terrible, y una vez que se constituyd
asi, se lo permite todo e incluso declara a la insolencia su diosa” (Schiller, 2014, p. 416).
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[..] entre 1780 y 1806 la ciudad de Berlin cobré vida debido a Henriette Herz,
Dorothea Veit, Rahel Levin Varnhagen, Sara Levy, entre otras. La mayoria eran
mujeres judias, cultas y sofisticadas, que se atrevieron a romper los muros de
la tradicién del ghetto, teniendo el deseo de emanciparse y de romper con las
limitaciones de su propia religidn o clase social y, a la vez, construir una fuerza
cultural alrededor de una comunidad de amor y amistad. Estaban unidas bajo
el mismo objetivo: hacer algo por ellas mismas y salir de la vieja mentalidad de
que las mujeres deberian estar dedicadas a la casa, a la familia y los hombres
dedicados ala vida social (Dobre, 2019, p. 147).

La dindmica social del salén permitia la vida intelectual de muchas mujeres que cobraban
importancia en sus intercambios epistolares tanto con los pensadores romanticos como
entre las propias mujeres que organizaban los salones.

Las valoraciones que Schlegel ofrece sobre lo femenino muestran que le es consti-
tutivo un lugar fundamental dentro de la estructura filoséfica del pensamiento romantico.
El joven autor exige que lo femenino deba ser pensado a partir de la libertad, el amor, la
unidad y la filosofia/poesia. Tanto lo femenino como lo filoséfico son valores superiores de
emancipaciéon humana para el romanticismo temprano. En esa direccion, Schlegel intenta
evidenciar que, a pesar de la tensién que supone la tendencia hacia lo infinito de lo feme-
nino y lo filoséfico, la pretensién de unidad no se abandona. Tal exigencia de unificacién
del cuerpo femenino como de lo filoséfico, poético y cientifico aparece en diversos pasajes:

Aparte de las pequenias peculiaridades, la feminidad de tu alma consiste sim-
plemente en que vivir y amar significan lo mismo para ella;lo sientes todo com-
pleto e infinito, no sabes de separaciones, tu ser es uno e indivisible. [...] por eso
también me amas por completo y no le dejas ninguna parte de mi al Estado, a
la posteridad o a los amigos masculinos. [...] Vas conmigo a través de todos los
grados de la humanidad, desde la sensualidad mds desenfrenada hasta la espi-
ritualidad mas espiritual [...] (Schlegel, 1987, p. 10).

Si lo femenino, como representacién de la unidad de las separaciones binarias realizadas
por la modernidad, puede proporcionar un camino a la unificacién de la humanidad, la
poesia también seria una via paralela que acompana tal intencién de unificacion:

La poesia romantica es una poesia universal progresiva. Su determinacién no es
s6lo volver a reunir todos los géneros separados de la poesia y poner en contacto
ala poesia con filosofia y la retérica. Ella quiera, y ademas debe, ora mezclar, ora
fusionar poesia y prosa, genialidad y critica, poesia artificial y poesia natural,
hacer ala poesia vivay social y alaviday a la sociedad poéticas, poetizar el Witz
y colmar y saturar las formas del arte con materia de cultura nativa de toda espe-
ciey animarla a través de las oscilaciones del humor. [...] La poesia romdntica es
entre las artes lo que el Witz es para la filosofia, y la sociedad, el trato, la amistad
y el amor son en la vida. Otros géneros poéticos estin determinados y pueden
ser desglosados completamente (Schlegel, 2009, p. 81).

El cuerpo femenino en el romanticismo, entonces, se constituiria en una instancia
critica de la reduccién mecanicista a mera naturaleza muerta. Para contrarrestar el reduc-
cionismo de la naturaleza como una maquina regida por leyes, la alternativa romantica seria
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pensar la emancipacion de la mujer de esas determinaciones®. No se trata de una emanci-
pacion al modo de los feminismos del siglo XX, sino una emancipacién como crecimiento
espiritual, una autonomia natural que la retine con lo infinito y lo sagrado por medio del
amor de la vivencia corporal:

Mas si la figura masculina es més rica, mds independiente, mas artistica y mas
sublime, creo encontrar la figura femenina mas humana. En el hombre mas
bello la divinidad y la animalidad estin mucho mas separadas. En la figura
femenina ambas se confunden plenamente, como en la humanidad misma.
Y por ello tengo también por muy cierto que, en realidad, sélo la belleza de la
mujer puede ser la mas elevada; pues lo humano es por doquier lo mas elevado,
y es mas elevado que lo divino. Esto es quizds lo que ha dado ocasién para que
algunos tedricos de la femineidad exijan a los cuerpos femeninos una belleza
inexpresiva como su deber mds esencial y exhorten insistentemente a su reali-
zacién (Schlegel, 1994, p. 76).

Es interesante notar de qué forma Schlegel, en este pasaje, coloca a la femeneidad por
encima de lo divino, su emancipacién debe vencer todas las barreras a través del amor.
Incluso, establece el valor de humanidad en relacién a lo femenino. Esta reflexién schle-
geliana no cae bajo la identificacién del valor de la mujer como sentimental, emocional e
irracional, su alcance se extiende a la indiferenciacion entre los sexos. Para Schlegel:

[..] masculinidad y femeneidad, tal como habitualmente se comprenden
y practican, son los obsticulos mds peligrosos para la humanidad, la cual,
seglin una antigua leyenda, habita originariamente en medio de ambas y, sin
embargo, sélo puede ser un todo arménico que no tolera ninguna separacién
(Schlegel, 1994, p. 74).

La femineidad presupondria, en consecuencia, un sentimiento total que hace del
cuerpo no un momento mecanico, ni un producto de la conciencia, sino la unidad pri-
mera, la matriz inseparable de ese trasfondo que no puede separarse tras el advenimiento
de lo natural reducido en lo biolégico o lo econdémico. El cuerpo para el romanticismo, en
la medida en que ya no es una entidad receptiva y pasiva, agencia una sintesis total. La
experiencia del cuerpo como base material de esa unién amorosa refleja la infinidad de la
vida, donde pensamiento y sentimiento confluyen poéticamente. Cabe destacar aqui, coémo
el valor del amor para la estética romantica reside no sélo en su fuerza unificadora, sino
también en su poder de no dominar nada o, como sefiala Christoph Menke, el poder de
no poder. Creemos que puede ser interesante pensar el concepto de fuerza artistica con-
ceptualizada por Menke como una fuerza que interrumpe y fragmenta los automatismos

¢ Enel prologo de Lucinde se puede leer la siguiente reflexién clarificadora: “El reglamento de I. Kant todavia
vigente en la cama «La mujer se resiste, el hombre pretende; la sumision de ella es un favor» [...], que quiere declarar
al «animal de dos espaldas» (Shakespeare, «Otelo») como el tltimo refugio de la opresién de la mujer y de la
sexualidad, es arrollado por la dulce anarquia del cambio de papeles. [...] Si las ideologias burguesas estin
desenmascaradas y criticadas como prejuicios y conciencia falsa, si la anarquia de la prictica le ha minado
el terreno a la opresion, entonces caen ripidamente los otros bastiones tras los cuales se habia atrincherado
el burgués contra la revolucién en la cama. Si el dormitorio se ha convertido en un espacio libre de dominio,
entonces tampoco las ideas sobre el hombre «correcto» que ha de dar rendimiento en la cama tienen ya
razoén de ser” (Miinster, 1987, p. XVII).
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de la vida cotidiana. Asi, la fuerza del arte se constituye como una expresién de no-poder.
Al igual que el amor romantico, la fuerza del arte conlleva una: “facultad autoconsciente y
fuerza desencadenada en la embriaguez [...] no es sélo facultad y fuerza, sino también la
transicion de una a otra [...] lo que él puede es no poder. El artista es capaz de no-ser-capaz”
(Menke, 2020, p. 97). Asi, la praxis estética, tanto del amor como del arte, se puede definir
como una praxis del no-dominio de la praxis.

El cuerpo como unidad

Siguiendo la observacién de Diego Sanchez Meca (2013), acerca de los problemas comunes
que Schlegel y Merleau-Ponty identifican en torno a una forma de criticar la reduccién de lo
sensible y lo corporal, se puede sefhalar que:

La fenomenologia, sobre todo en los planteamientos por ejemplo de Merleau-
Ponty, es un claro exponente de cémo se reacciona con fuerza contra la escisién
dentro del ser humano entre su alma y su cuerpo, y contra ese desgarramiento
interior que parece que se fue viviendo a medida que avanzaba la moderniza-
cién-racionalizacién del mundo moderno, como un sentimiento de extrafieza
respecto al propio cuerpo (Sinchez Meca, 2013, p. 116).

Este planteo lo podemos constatar si nos detenemos en los comentarios al texto The Science
and Phylosophy of the Organism de Driesch que Merleau-Ponty analiza. Alli, observa el mismo
peligro que identificaba Schlegel respecto a la separacién operada por la modernidad. Su
pretension consiste en evitar el mecanicismo, el cual se equivoca al querer partir de “mi
cuerpo”. Esa hipotesis lo conduce a Driesch a aquello que pensaba eludir al tomar el con-
cepto de “mi cuerpo” como si “fuera un islote en un mundo mecanico” (Merleau-Ponty, 1969,
p- 135). El texto de Driesch muestra las dificultades de la filosofia moderna (gnoseologias)
para enfrentarse a la vida corporal, tanto la filosofia de la cosa (mecanicismo y vitalismo),
como también la filosofia de la idea (intelectualismo), pasan a convertirse en filosofias de
“algo”. Un paradigmatico ejemplo ha sido la embriologia del siglo XX que, de hecho, consti-
tuye un blanco de las criticas feministas de la ciencia por su cardcter androcéntrico’.

Elproblema central para Merleau-Pontyestaria planteado porunaconcepciénde cuerpo
como una superficialidad del espacio fisico, una “reinvestidura”, un “fenémeno-envoltura’
o, dicho de otro modo, como un atomo biolégico. Otra corriente que amenaza con limitar
las posibilidades de la vida corporal para el pensador francés seria el neodarwinismo. Su
esquema, heredero de la seleccién natural, no permite ver y establecer otras relaciones res-
pecto del proceso de la vida, como asi también, nos envuelve en los problemas de una filosofia
dela historia que entiende a los hechos de la vida corporal a modo de una suma de descenden-
cias hereditarias. El pensador francés le opone a esa evolucion una “cinética evolutiva libre de
todo esquema de causalidad intemporal” (Merleau-Ponty, 1969, p. 137) que permitiria habilitar
diferentes niveles de espacio y tiempo para las relaciones de la vida corporal.

Sin embargo, Merleau-Ponty redobla la apuesta en un giro ya no sélo de las pos-
turas que limitan la concepcién de cuerpo, sino también de su postura en Fenomenologia

7 En esta direccién puede consultarse los trabajos de Fox Keller (2000).
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de la percepcion (1975). Si en su primera obra habia estimado los lazos entre el sujeto y el
mundo mediante la relacion entre conciencia y percepcidn, en este ensayo® su intencion
parece estar en “la aparicion del hombre y del cuerpo humano en la naturaleza” (Merleau-
Ponty, 1969, p. 137). Esto tltimo, no deberia entenderse como una relaciéon de espera, esto
es, la naturaleza valorada a modo de un receptaculo al aguardo de la revelacion del cuerpo
humano. Por el contrario, y en consonancia con la mirada romantica temprana, Merleau-
Ponty sostiene que tal relacion seria una concordancia de reconstruccién en devenir, pero
no el efecto de la causa, lo cual permitiria establecer la diferencia entre fenomenologia e
idealismo: “la vida no es simple objeto para una conciencia’ (Merleau-Ponty, 1969, p. 138).
Entonces, si la conciencia era en un primer momento el lugar desde donde se pensaba la
percepcién del mundo, ahora ella serd desplazada por “el cuerpo humano (y no la concien-
cia) quien debe aparecer como el que percibe la naturaleza, cuyo habitante es, también, é1”
(Merleau-Ponty, 1969, p. 138). Al igual que en la estética de Schlegel, cuerpo y naturaleza
no serian dos cosas opuestas, entre ellas existe una relacién de co-habitacién. El cuerpo
humano para Merleau-Ponty no seria un producto o lugar de descenso de la conciencia
reflexiva, sino una metamorfosis de la vida. Esa co-habitacién entre ambos elementos,
no son dos naturalezas que se relacionan en funcién de que una termina subordinada ala
otra, como lo han concebido los debates entre racionalistas e irracionalistas. Ese proceso
de integracion-diferenciacion del cuerpo es denominado, en las lecciones de Merleau-
Ponty, como “Estesiologia”.

La Estesiologia considera al cuerpo como un “animal de percepciones”, ello supone
impugnar el modelo de cuerpo que retiene la modernidad cientifica, a modo de un com-
puesto binario que posee un cuerpo-instrumento que recibe dictimenes de un pensa-
miento-piloto. El pensador francés explica que el cuerpo es tratado como si se presentara
“un objeto llamado cuerpo [y se] produjera misteriosamente la conciencia de si mismo”
(Merleau-Ponty, 1969, p. 138). Esa doble estructura del cuerpo, sensible y sintiente, implica
para Merleau-Ponty una filosofia de la carne como “visibilidad de lo invisible” (Merleau-
Ponty, 1969, p. 139). El ser doble del cuerpo mantendria una dimension invisible, cuya visi-
bilizacién se daria en los procesos de integracién-diferenciacion, puesto que, si el cuerpo
conserva la posibilidad de participar por y en los otros cuerpos con los que tiene relacion,
seria envirtud del ingreso en un sistema de co-habitacién mutua como hemos desarrollado
que la estética romantica piensa la poesia, lo femenino y el cuerpo.

Consideraciones finales. Los limites de la estética romantica

No obstante, alo indicado anteriormente, ambas posturas entenderian el cuerpo como uni-
dad dividida, ya sea el saber romantico que convierte el cuerpo de la mujer en el bastion de
la emancipacién de las relaciones de dominacion, ya sea el sentir de un cuerpo no-mecanico

$ Simon Critchley (1997) sugiere un vinculo todavia mds profundo entre las posturas de Merleau-Ponty en
sus escritos tardios con el romanticismo. Critchley sostiene que entre el romanticismo y el pensador fran-
cés existe una continuidad en al menos tres puntos. El primero vinculado a una critica del lenguaje y de la
escritura de la filosofia; el segundo se visualiza en el proyecto fragmentario del texto Lo visible y lo invisible
de Merleau-Ponty; y finalmente, sostiene que en las nociones de hiper-reflexion e hiper-dialéctica del filé-
sofo francés estarian en consonancia con la reflexién sin fin o carente de sintesis del primer romanticismo
(Critchley, 1997, p. 252-253). Ver Merleau-Ponty (2006, 2010).
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como afirma Merleau-Ponty. Pese a ello, la problematica del cuerpo de la mujer tomarda deci-
didos cambios a partir del surgimiento de las teorias feministas contemporaneas. Estamos
lejos de querer colocar a Schlegel como un precursor de estas tendencias, ni mucho menos
a Merleau-Ponty. Pero, deberiamos considerar que estas tendencias se constituyen como
vias de critica frente al proyecto moderno que luego las corrientes feministas cuestionaran.
Mostrar la critica a la modernidad por medio de la nocién de cuerpoy, especificamente, del
cuerpo femenino y lo femenino como valor constituye todavia un riesgo que la critica debe
asumir. Las teorias sobre la corporalidad y la sexualidad han continuado abriendo posi-
bilidades insondables en torno a los modos de vivenciar el cuerpo. La recuperacion de la
literatura del siglo XVIII sélo es un pequefio esbozo insuficiente de esas criticas mas radi-
cales respecto de la nocién de cuerpo de la modernidad. Es importante poner de relieve que
el aporte critico del romanticismo para la 6rbita feminista estaria dado en virtud de una
teoria del sujeto, como también, en su concepcion de naturaleza. La mujer en la concep-
cién de sujetoy naturaleza derivada del mecanicismo es considerada, en cuanto naturaleza:
esposay madre, lo cual la constituye en un lazo de mediacion entre el ciudadanoy el Estado.
Pero para el romanticismo esa equiparacion con la naturaleza la convierte en nexo de unién
entre el artista y la creacion.

De algiin modo, las intuiciones romdnticas intentarian poner de relieve ese proceso
de des-subjetivacion del cuerpo que durante el siglo XX seran vitales para repensar los
limites del sujeto y su capacidad. En este sentido, el proyecto poético schlegeliano indi-
caria una forma de emancipacion espiritual del cuerpo de la mujer, antes de asimilarla a
la naturaleza objetivable. Asi, la poesia romantica coloca a la femeneidad como un valor
sagrado revelador de la verdad. El cuerpo femenino en la poética romantica es enten-
dido por fuera de la universalidad de los derechos ciudadanos y la naturaleza mecinica
descripta por las ciencias. De hecho, la reivindicacién de los aspectos femeninos supone
pensar al género femenino por fuera de los determinantes bioldgicos reproductivos. Sin
embargo, ese entusiasmo también podria correr el peligro de terminar por idealizar a lo
femenino en valores inalcanzables.

Laexaltaciéndelofemeninoenlateoria poéticaromantica, pese asucapacidad critica,
se arriesga a colocar a la mujer en un lugar de veneracién u objeto de culto sagrado. Aceptar
esa postura conllevaria a esencializar y mistificar a la mujer, volverla un mito, haciendo de su
capacidad subjetiva un objeto de contemplacién totémico. Celia Amorés, por ejemplo, iden-
tifica al romanticismo en un lugar incémodo en el marco de la modernidad’. Por un lado,
el romanticismo podria representar el espacio emancipatorio de la época moderna, pero,
por otro lado, el romanticismo podria ser entendido como misoginia. Si bien este tltimo
rasgo del romanticismo es identificado por medio de Schopenhauer y Nietzsche y no en la
tradicion del primer romanticismo de Jena (Schlegel, Novalis o Tieck), sus criticas no pueden
ser desechadas facilmente. La concepcién de la amada como simbolo de la realizacion de la
humanidad y de la superacion del desgarramiento del sujeto, también enfatiza la dificultad
de entender a la mujer como un instrumento de la realizacion histérica de ese propésito.

En la misma direccion, Ana Hardison ha advertido que el lugar otorgado a la amada
en Lucinde, por caso, ofreceria algunos elementos susceptibles de cuestionar. La autora parte
del presupuesto extendido —incluso destacado por nosotros en gran parte del trabajo— de

° Con el objetivo de ampliar estas consideraciones el lector puede consultar Amorés (1990, 1997).
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que la figura de la mujer aparece quebrando el orden imperante, si se quiere emancipada e
independiente. La autora indica:

[..] si nos fijamos bien, observaremos que es considerada como un genérico
comun, sin capacidad de individuacién, por lo que no es considerada un sujeto
humano. Cuando Julio quiere halagarla en un rapto de amor y entusiasmo le
dice cosas tales como esta: “la feminidad de tu alma consiste simplemente en
que vivir y amar significan lo mismo para ella”, asi pues, su identidad, la esencia
de su alma es tan sélo amar; o como esta otra: “cuando cambiamos los papeles y
con placer infantil rivalizamos sobre quien sabe remedar al otro mds perfecta-
mente: si a ti te sale mejor la cuidadosa vehemencia del hombre 0 a mi la atrac-
tiva entrega de la mujer” también parece claro que las cualidades que cita son
atribuidas por razén de género, asi como en esta: “los hombres son por natura-
leza sélo calientes y frios; pero las mujeres son por naturaleza sensuales y espi-
ritualmente célidas” de nuevo nos encontramos con la divisidén estereotipada de
los sexos; y por tltimo citaré una buena muestra: “No te amo a ti, amo la femi-
nidad misma’. Creo que en estas citas ha quedado suficientemente ilustrado
el hecho de la esencializacién de lo femenino, considerado como amor, con las
cualidades de entrega, abnegacién y calidez que inspiran la capacidad poética
propia de la vehemencia masculina” (Hardison, 2002, p. 9).

Dicha visién radicaliza el proyecto moderno de abnegar a la mujer los valores asociados a la
Ilustracién. La mujer, ya sea como sagrada o como naturaleza, sigue privada de la subjetivi-
dad y la autodeterminacién consciente necesaria para el escenario ptblico.

Finalmente, el propdsito de nuestro trabajo ha sido destacar algunos aspectos relacio-
nados a la concepcién de lo femenino, pero no salvar al romanticismo de su posible o fron-
teriza reduccion de lo femenino a la intuicién y a los valores de la sensibilidad™. Pero, pese a
ello, el saber romantico de la estética de Schlegel y la propuesta de Merleau-Ponty, nos pueden
aportar herramientas conceptuales contra el desgarramiento y extrafiamiento del cuerpo,
como también, cuestionar la naturalizacién del cuerpo en las esferas de la vida por medio de
la poesia, la literatura y la filosofia. Sin embargo, sus posiciones no pueden absolutizarse. No
podemos obviar que la voluptuosidad del cuerpo va mas alla de cualquier conciencia y dis-
curso posible. La exploracion sobre el saber poético del romanticismo temprano, suponemos,
puede abrir infinitos caminos para pensar el devenir historico de los cuerpos.
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artirei aqui de duas hipéteses nada arrojadas. Primeiro, que literatura designa um

regime moderno de circulagao de textos. Nao importando o quao antigos sejam os

escritos que inscrevemos sob essa rubrica, literatura nao é um nome novo para o que
épocas anteriores chamavam belas letras ou poesia; é uma forma nova de olhar para os
textos (antigos e futuros), que designa ou oferece novas posicoes e relagdes para os ato-
res envolvidos: texto, autor, leitor, critico. Essa nova “partilha do sensivel” (Ranciére, 2009,
p. 11) representa uma “mudanca de paradigma que arruina o sistema normativo das Belas
Letras” em proveito no de outras normas, mas “de uma outra interpretacao do fato poéti-
co™ (Ranciére, 2010a, p. 13-14, tradu¢ao minha), uma outra concep¢ao do que é um poema,
do que significa compd-lo, do que fazemos ao lé-lo.

Em segundo lugar, se literatura designa um modo moderno de olhar para certos
textos, o primeiro romantismo alemao é o momento de seu amadurecimento, qui¢d sua
origem. Nao é tampouco uma hipétese nova. Ao menos desde o famoso estudo-coletinea
de Lacoue-Labarthe e Nancy, nao ha qualquer escindalo em considerar os romanticos de
Iena como um momento crucial — talvez a origem mesmo - da modernidade literaria.
Presente ja no titulo (O absoluto literario: teoria da literatura do romantismo alemdao), a aproxi-
magao entre literatura e romantismo assombra esse texto em deslizamentos provocadores
(“o que é 0 romantismo? — ou: o que € a literatura?”, “com isso que estad em questao sob o
nome de romantismo — isto é, com isso que podemos nomear, sem medo de nos adian-
tarmos, a literatura”™ [Lacoue-Labarthe; Nancy, 1978, p. 266; 263, tradugao minha]), até
ser diretamente colocada na se¢ao que trata diretamente da poesia: “o romantismo abre a
época mesma da literatura” (p. 264). A “arte sem nome” (titulo da introdugao a sessdo, que
retine também a Conversa sobre poesia, de Schlegel e trechos dos cursos sobre a Doutrina da
arte, de seu irmao August) é a arte literaria que ainda nao ganhou o nome que viria, em
algumas décadas, se estabelecer; e a literatura é, entdo, o inominado que os jovens de Iena
perseguem por uma profusao de nomes e adjetivos: poesia romantica, universal progres-
siva, transcendental...

Isso significa, entre outras coisas, que, como seria caro a Blanchot ou Derrida, a
literatura se instaura desde sempre além de si mesma, se definindo pela impropriedade de
uma busca do que esta além dela: “Compreende-se nessas condigoes que a literatura — ou
a Poesia — o ‘género romantico’ foi sempre visado como uma espécie de além da literatura
ela mesma™, dizem Lacoue-Labarthe e Nancy (1978, p. 278, tradu¢ao minha). A propriedade
imprépria daquilo que “n3o existe como efetuac¢ao de seu ato proprio” (Ranciére, 2017, p. 50),
daquilo que se define por sua condigao irrealizavel, por sé poder faltar a si mesmo, eis um
dos aspectos — o principal? — que atravessam primeiro romantismo alemao e literatura.

Que sé haja literatura moderna e que ela date ao menos de debates e textos de final do
século XVIII nao significa, é claro, que toda a histdria posterior seja linear, sem percalgos
ou previsivel. Nao significa sequer que as leituras e concepg¢Oes que pautaram a legibilidade
desses textos tenham sempre se afinado com os mesmos pressupostos tedrico-criticos.

! “Changement de paradigme qui ruine le systéme normatif des Belles Letres [..] au profit [..] d’'une autre
interprétation du fait poétique”.

2 “qulest-ce que le romantisme? — ou: quest-ce que la littérature?”; “avec ce dont il est essentiellement ques-
tion sous le nom de romantisme — c’est a dire avec ce quon on peut appeller, sans craindre d’anticiper, la
littérature”.

3 “On comprend dans ces conditions que la Littérature — ou la Poésie —, le ‘genre romantique’ soit en fait
toujours visé comme une sorte d’au-dela de la littérature elle méme”.
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Em resumo, ndo é raro que critica e teoria da literatura reiterem elementos de paradigmas
anteriores de compreensao do fato poético e que ganhos importantes da impropriedade
romantico-literaria passem desapercebidos.*

E uma das ocasides em que esse curto-circuito ocorre que gostaria de analisar aqui;
especificamente um influente texto no qual Antonio Candido interpreta a trajetdria poética
de Carlos Drummond de Andrade. A meu ver, Candido faz ai um uso n3o problematico de
algumas concepgdes de poesia herdadas das poéticas classicas e, além disso, perde inteira-
mente de vista algumas interessantes opg¢oes de leitura que a teoria do primeiro romantismo
lhe teria oferecido. Mais do que alguns temas schlegel-novalisianos, o que me parece se per-
der de vista ai é o que Ranciere (20104, p. 53) denomina, de passagem, “poética generalizada’:
certa ideia irrestrita de poesia, que suspende a primazia da intencionalidade guiada, do inte-
lecto humano construtor e soberano, para entender o poético de acordo com outra ideia das
relacOes entre palavra e ac¢do. Junto com essa concepgao — capaz de atribuir valor poético e
filoséfico a elementos insuspeitos, como “o beijo que a crianga poética exala na cang¢do sem
artificio” (Schlegel, F., 2016, p. 64), e de acolher a poesia presente em uma briga de vendedoras
ambulantes (Schlegel, A., 2014, p. 234) — junto com isso, o que se deixa de lado nao é sem certa
ressonancia politica; é, em resumo e a parte as concepg¢oes politicas declaradas dos autores
envolvidos, um passo importante de certa democracia literaria (Ranciere, 2009).

Poética restrita

Gostaria de explicitar a singularidade do paradigma romantico de compreensao da poesia
por contraste com a compreensao de Charles Batteux, defendida em seu As belas artes reduzi-
das a um mesmo principio. Trata-se de um texto tardio; publicado em 1746, esse tratado, como
diz Marco Aurélio Werle no prefacio a edi¢ao brasileira, é “uma das tltimas formulagoes de
poética na esteira da tradigao inaugurada pela Poética de Aristételes” (Batteux, 2009, p. 10).
Assim, ainda que situado num momento de transigao, a sistematizagao de Batteux traz a
luz alguns motivos fundamentais da compreensao tradicional da imitagao/mimesis classica.

E esse o mesmo principio a que o titulo promete reduzir a compreensio de todas as
belas artes. Naturalmente o problema aqui nao é submeter a produgao poética a condic¢ao
de copia servil; na verdade, Batteux distingue muito claramente a imita¢ao da bela natu-
reza de qualquer subserviéncia a uma realidade:

é preciso concluir que, se as artes s3o imitadoras da natureza, deve ser uma
imitagdo sabia e esclarecida, que n2o a copia servilmente; mas que escolhendo
os objetos e os tragos, apresenta-os com toda a perfei¢do da qual s3o susceti-
veis. Em uma palavra, uma imitag3o onde se vé a natureza, no tal como ela é

4 Sobre isso sdo ilustrativas as incessantes polémicas travadas por Ranciére (2009, 2010b), com Barthes,
Borges ou Greenberg sobre as formas de conceber a singularidade moderna da arte e da literatura. Ocorre
que, de um paradigma a outro, ndo hd passagem simples, substitui¢ao sem herangas; e é também isso que
leva o fildsofo francés a propor que pensemos nio em cortes cronoldgicos (algo inescapavel na ideia de arte
moderna), mas em termos de regimes (estético, poético e ético) coexistentes no tempo. A meu ver, entre-
tanto, ndo podemos perder de vista a singularidade histdrica da emergéncia do regime estético; sobretudo
por isso me apoio na nomenclatura cronolégica. Ademais, assumo conscientemente o risco de aproximar os
romanticos de Iena e a “revolugao estética” de Ranciére, a parte as parcas (mas reveladoras) referéncias deste
ultimo aos primeiros.
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em si mesma, mas tal como pode ser, e tal como pode ser concebida pelo espi-
rito (Batteux, 2009, p. 31-32).

Imitar a natureza n3o é copiar o real ou se ater a semelhanga com o particular, mas
implica escolher e aperfeicoar. Como para a argila, a matéria bruta que ganhara forma
mediante a manipulacao deliberada do oleiro, também a particularidade dada das coisas s6
podera se tornar objeto da arte por um trabalho ativo de depuragio, de sele¢io. A imitagao
se volta menos para a natureza do que para o que Batteux muitas vezes denomina de “bela
natureza’ (2009, p. 131); a realidade desta tltima tem a consisténcia geral de um tipo, de um
género aristotélico. Ao comentar o caso antigo de Zéuxis que, para pintar a beleza suprema
de Helena, teria requisitado a vis3o das cinco mais belas virgens de Crotona, selecionando
de cada uma o melhor aspecto, Batteux deixa claro como essa bela natureza é o produto
artificial de uma interven¢io que aperfeigoa uma natureza ela mesma incompleta:

O que fez Zéuxis quando quis pintar uma beleza perfeita? Fez o quadro de
alguma beleza particular, da qual sua pintura fosse a histéria? Nao. Ele reuniu
os tragos separados de varias belezas existentes. Ele formou em seu espirito
uma imagem artificial que resultou de todos esses tragos reunidos, e essa ima-
gem foi o protétipo ou o modelo de seu quadro, que foi verossimil e poético em
sua totalidade e s6 foi verdadeiro e histérico em suas partes tomadas separada-
mente (Batteux, 2009, p. 31-32).

O vocabulario evidencia a precedéncia aristotélica, presente na base do conceito de
imitagdo e na disting¢ao verdadeiro/verossimil. Trata-se de algumas das passagens famosas
da Poética sobre a diferenga entre poesia e histdria; como o trecho de Batteux deixa claro,
a disting3o nao diz respeito somente ao que entenderiamos como o estatuto ontoldgico
dos assuntos (o realmente ocorrido para a histéria, o passivel de ter ocorrido para a poe-
sia), mas a sua consisténcia propria: o poema trata do universal, se volta para o particular
somente na medida em que extrai deste uma imagem geral. “Bela natureza’ nao significa
simplesmente a natureza, as coisas (particulares) tais como as encontra o olhar do artista;
ela tem a espessura de um protdtipo (um tipo), é um modelo, depurado e aprendido pelo
pintor em seu atelié, e nao uma realidade que reluz a beira de um lago de bromélias.

No caso da poesia, a medida dessa bela natureza é dada pela agao una, contraposta
ao puro decurso dos eventos (a histéria, por assim dizer, mas numa acepg¢ao nada afeita a
nossa concep¢iao moderna de historiografia). O texto de base é ainda a Poética e a neces-
sidade posta a tragédia e a epopeia de um entrecho narrativo (mito) Gnico, no qual todos
os eventos estejam conectados por nexos de verossimilhanca e causalidade. A histéria,
diz Aristdteles (1973, p. 465), expOe eventos transcorridos em um tempo comum, “eventos
cada um dos quais esta para os outros em relagio meramente casual”’, como a batalha de
Salamina e a derrota dos cartagineses, que nao se relacionam entre si nem tendem para o
mesmo resultado. Ja a poesia se justifica na medida em que se deixa reger por um principio
racional de unidade-totalidade:

deve imitar as [agdes] que sejam unas e completas e todos os acontecimentos
se devem suceder em conex3o tal que, uma vez suprimido um deles, também se
confunda ou mude a ordem do todo. Pois nio faz parte de um todo o que, quer
seja quer n3o seja, ndo altera esse todo (Aristdteles, 1973, p. 450).
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A distingao aristotélica salvava a poesia da acusa¢io platonica de falsidade subme-
tendo-a a um principio de racionalidade: nao o puro correr casual dos eventos, nao o que
simplesmente se passa no tempo desconexo e recheado de insignificancias, mas uma tota-
lidade de sentido da qual n3o se pode subtrair o menor elemento, ao menos nao sem cons-
tituir outra totalidade e outro sentido; um tempo qualificado, portanto, um dia ou algumas
horas em que, com a intervengao somente dos agentes necessarios (cinco ou seis persona-
gens), o destino e a verdade de Edipo s3o decididos.s A formulacio de Batteux pde as claras
que essa economia tao razoavel, que elimina o insensato da existéncia e do tempo, s6 pode
ser produto de um intelecto agente que seleciona, depura, aperfeicoa: produto artificial da
mente humana que imprime a forma coesa da ag¢ao significativa 3 matéria disforme e pas-
siva de um tempo esfarrapado:

E preciso entdo que a agio seja a0 mesmo tempo variada e una, isto é, que todas
as suas partes, embora diferentes entre elas, se abracem mutuamente para
compor um todo que parega natural. Essas qualidades se encontrariam em uma
acao histdrica, se a supuséssemos em toda a perfei¢ao possivel, mas como essas
acbes quase nunca se encontram na natureza, estava reservado a poesia nos dar
tal espetdculo e prazer. [...]

Entretanto, é verdade que nem a histéria nem a sociedade oferecem aos olhos
um todo tio perfeito e tio acabado. Mas basta que elas nos mostrem partes
deles, e que tenhamos em nés mesmos os principios que devem nos guiar na
composig¢do do todo (Batteux, 2009, p. 98-99; 112).

O todo nao preexiste, deve ser depurado, como a beleza de Helena; como a univer-
salidade de um tipo geral, a completude daquilo que termina de se fazer e se encerra em si
mesmo deve ser produzida. Essa produ¢ao depende nao somente da agaio humana, como de
designios e propdsitos claros. Todo um capitulo sobre misica visa demonstrar como, para
se integrarem uma obra de imita¢ao, os sons devem ter significago. Segundo Batteux, as
melhores passagens “sao aquelas nas quais a musica é, por assim dizer, falante, onde ela
tem um sentido claro, sem obscuridade, sem equivoco” (2009, p. 139). Nao é somente uma
demanda classico-francesa por clareza de expressao; ou, se o é, é somente na medida em
que a clareza faz a expressio depender da retidao de pensamento como base da producido

5 Um trecho sobre a quantidade de atores (no duplo sentido de agentes e de pessoas encarnando persona-
gens) é revelador de como Batteux concebe a a¢do unitdria e a natureza (ou a sociedade, que, no contexto
da imitagio, d4 no mesmo): “H4 na natureza ou na maior parte da sociedade, que s3o aqui a mesma coisa,
acgdes em que os atores sdo multiplicados sem necessidade. Eles se embaracam mais do que se ajudam
mutuamente; eles agem sem concerto; seus caracteres sao mal decididos [...]. De modo que, se é um todo,
trata-se de um todo bizarro, irregular, informe, onde a natureza é mais desfigurada do que embelezada”
(Batteux, 2009, p. 99). E curioso que a natureza possa ser repositério de uma agio irregular que desfigura
a... natureza. Quanto ao Edipo Rei, trata-se do grande modelo de economia narrativa que a arquitetura
conceitual da Poética legou as narrativas ocidentais, sobretudo se pensarmos em como a revelagio ocorre
pelo concurso de somente dois personagens, que encarnam ao todo quatro papeis: o servo de Laio que
presenciou a morte do antigo rei é o mesmo que abandonou Edipo bebé no Citerdo aos cuidados do pastor
de Corinto, que (além de assim conhecer a origem de Edipo) é também o mensageiro que traz a noticia da
morte de seu pai adotivo. Quatro agentes em somente dois personagens, o minimo necessario para evitar
didlogos inexplicaveis e aparigdes despropositadas (como a de Egeu na Medeia de Euripides); tanto esfor¢o
para que a natureza tenha a consisténcia racional de uma trama bem arquitetada e entregue ao humano
uma narrativa razoavel e uma imagem coesa do tempo...
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de sentido; a musica falante é produto deliberado e controlado por um sujeito agente: um
“musico habil se vangloria” de ter reunido sons antagdnicos em uma composi¢ao dificil; mas
“se eles nada significam, eu os compararei a esses gestos de oradores que sao apenas signos
de vida” (Batteux, 2009, p. 139-140). Na teoria da significacdo de Batteux, nao hd o signo
sintomatico pelo qual um falante se trai, revelando mais do que desejava, nao hd chiste pro-
vocando sentidos nao intencionais; consequentemente, em sua teorizacao das belas artes,
estas sao somente o resultado final da a¢ao — proposital e consequente — de produzi-las.

O imitado é, entdo, produto de empenho intelectual e a mimesis é o contrario de uma
cbpia; como bem percebeu Ranciere (2009, p. 31), ela delimita “um dominio consistente de
imitagOes” que separa a coisa imitada da coisa real, atribuindo a cada uma sua ordem pré-
pria. Assim, o crucial das poéticas classicas nao é a normatividade; Batteux propoe algumas
regras de bom gosto (regulagao do nimero de personagens, caracteres claros e contrastan-
tes, adequagao desses com suas agdes e estilo...), mas o essencial estd na logica que preside
a existéncia dessas normas: a poesia é regrada porque nao é fruto do acaso ou da desrazao,
mas produto intencional da retidao de pensamento. Ler ou avaliar um poema é reconhecer
outro intelecto agente, que pensa comme il faut, e as normas definem as condigoes de seu
reconhecimento e avaliagao: a mimesis

se desenvolve em formas de normatividade que definem as condigdes segundo
as quais as imitagOes podem ser reconhecidas como pertencendo propriamente
auma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como boas ou ruins, adequadas
ou inadequadas (Ranciére, 2009, p. 31).

Ali n30 agiu — n3o pode ter agido — o insensato... A fun¢ao delimitadora do principio
mimético é evidente no comentario de Batteux sobre a musica e a danca. O filésofo nao
pode recusar a evidéncia de que essas artes trabalham com elementos que ultrapassam seu
dominio especifico; ha algo de musical em qualquer discurso, assim como hd uma danca
dos gestos em conversas corriqueiras. E aqui que a imitagio vem salva-lo do risco da indis-
cernibilidade entre o que é da ordem mimética e o que no é:

Amiusicaeadang¢a podem até regrar os tons e os gestos do orador na citedrae do
cidadao que relata em uma conversa, mas no é ainda por isso que as chamamos
propriamente de artes. Elas podem perder-se também, uma em caprichos, onde
os sons se entrechocam sem designio, a outra em tremores e saltos de fantasia;
contudo, nenhuma delas se encontra ainda em seus limites legitimos. Para que
sejam o que devem ser, é preciso, portanto, que elas retornem a imita¢do, que
elas sejam o quadro artificial das paixdes humanas (Batteux, 2009, p. 28).

Os limites legitimos das artes n3o se contrapdem somente a0 mau gosto (exagero
caprichoso de sons sem designio, tremores e saltos arbitrarios da fantasia), mas também ao
dominio mais corriqueiro dos tons e gestos do orador ou cidadao que conversa. Na natura-
lidade com que este gesticula ou altera o tom de sua voz, Batteux n3o enxerga ainda a bela
natureza imitada pela musica e pela danga. Essas s6 podem ser reconhecidas uma vez que
as expressoes que emprestam da natureza adentrem o “edificio ordenado do canto musical”
(Batteux, 2009, p. 145), isto é: quando os elementos com que trabalham forem incorporados
no quadro imitativo, artificial, das paixdes humanas. O principio mimético é a moldura que
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separa a coisa imitada do exterior: a bela natureza do gesto corriqueiro, o objeto da imita-
¢do do simples signo de uma vida em movimento.

Poética generalizada

A suspensao ou abolicao desse regime que permite reconhecer claramente e distinguir
0 que emerge na arte de uma poténcia difusa, presente ji na experiéncia, na vida — esse
me parece ser um dos ganhos que a ideia romantica de poesia lega 3 modernidade litera-
ria. O conceito de poesia-de-natureza, a ideia da “natureza como um poema hieroglifico™
(Lacoue-Labarthe; Nancy, 1978, p. 279, tradu¢ao minha), desarticula o principio pragmatico
de delimitagao que restringia aquilo que estivamos em condi¢Oes de reconhecer como per-
tencente as belas artes. Comecemos pela abertura de Conversa sobre poesia:

O mundo da poesia é imenso e inesgotavel, como a riqueza da natureza o é em
plantas, animais e formas de todo o tipo, figura e cor. Mesmo o espirito mais
abrangente nao abrangera todas as obras artisticas nem os produtos naturais
que carregam o nome e a forma de poemas. E o que sdo elas em comparagio
com a poesia sem forma e inconsciente que se faz sentir nas plantas, brilha na
luz, sorri na crianga, cintila na flor da juventude e arde no seio amoroso das
mulheres? — Essa, entretanto, é a primeira, a original, sem a qual certamente
nao existiria nenhuma poesia das palavras (Schlegel, F., 2016, p. 484).

A inesgotabilidade do mundo da poesia ndo se refere a multiplicagdo de poemas
escritos, mas a dispersao do poético por objetos inesperados — todos estrangeiros ao campo
restrito da mimesis: a poesia se faz sentir, brilha, sorri, cintila e arde fora da moldura, e
se apresenta naqueles gestos de orador que Batteux considerava “apenas signos de vida’
(2009, p. 140) (ela ameaga se confundir com esses signos de vida, se identificar a poténcia
significante de toda vida...). Antes do intelecto humano que deliberadamente arranja pala-
vras, vém os produtos naturais que também sio poemas e, ainda antes, vem essa poesia
sem forma e inconsciente que se apresenta dispersa no mundo. Segundo essa anterioridade
ontoldgica, tal imenso poema natural é condigao de existéncia dos escritos que nio existem
sendo como amadurecimento, desdobramento do primeiro. Como dizia o fragmento L21:
“Assim como uma crianga é somente algo que quer se tornar um homem, assim também o
poema é somente algo natural que quer se tornar uma obra de arte” (Schlegel, F., 1997, p. 23).

Mas nao nos enganamos sobre esse amadurecimento? De inicio, o contraste parece
sutil, e, em certo sentido, talvez o seja. Por um lado, as poéticas classicas também se funda-
vam na natureza: “E a prépria natureza que propde esse plano. S3o suas ideias que segui-
mos. [...] [E] ela enfim o modelo e juiz, aqui, como em todas as artes” (Batteux, 2009, p. 112).
Por outro, a reflexao romantica n3o esta isenta de certo aperfeicoamento: a poesia-de-arte
(a poesia escrita que habitualmente reconhecemos como tal) é poténcia mais elevada da
poesia-de-natureza. Mas potenciac¢ao nao é aperfeicoamento; e o sentido da natureza e de
sua relagdo com a poesia se alteraram radicalmente.

¢ “la nature comme ‘poeme hiéroglyphique™.
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Sendo, vejamos. Acompanhando as ideias do irmao em seu Doutrina da arte, August
Schlegel atribui a disposi¢ao poética presente na linguagem e nos mitos um sentido em
tudo analogo ao conceito de poesia-de-natureza:

toda poesia é propriamente poesia da poesia, pois ela ja pressupde a lingua-
gem, cuja invengdo pertence, contudo, a disposi¢do poética que é ela mesma
sempre um poema em devir, se transformando, nunca consumado, de todo o
género humano (Schlegel, A., 2014, p. 232).

Aqui também a poesia escrita repousa sobre uma outra, em relacao a qual é poe-
sia no segundo grau (poesia da poesia); e outra vez a intervencao deliberada cumpre papel
secundario e o propésito individual de redigir um poema (sobre o qual repousava o edificio
da mimesis classica) é o menos crucial. Mas s30 as referéncias concretas de August que radi-
calizam o contraste com o paradigma cldssico. Primeiro, o burgués fidalgo de Moliére. Na
peca do comedibgrafo clissico francés, Monsieur Jourdain é o ignorante surpreso por des-
cobrir que dominava a arte de falar em prosa; é ridicula sua pretensio a um saber que nao é
saber algum, a uma arte sem arte, presente quando ele requisita seus chinelos a empregada.
O comentario de August Schlegel (2014, p. 234) inverte inteiramente o sentido da figura e,
junto com ela, da poesia:

O nobre burgués de Moliere fica assustado quando percebe que falou prosa
durante toda a sua vida, pois ele nunca havia aprendido essa arte; ele ficaria
mais estupefato ainda se ouvisse que ele também sabe falar poesia, o que se
poderia sem dtavida mostrar-lhe igualmente de modo facil.

Esse comentario vem na sequéncia de outro exemplo, ainda mais revelador:

N3o se compreende, pois, que a poesia estd originariamente em casa na lin-
guagem, que essa nunca pode ser tao despoetizada que nela ndo se encontre
por todos os lados uma quantidade de elementos poéticos dispersos, mesmo
no emprego intelectual mais arbitrario e frio dos signos da linguagem, quanto
mais na vida comum, na linguagem ripida, imediata e muitas vezes apaixo-
nada da convivéncia? Muitos modos de falar, girias, imagens e comparagdes que
surgem, inclusive em tom plebeu, s3o também empregaveis sem modifica¢ao
na poesia digna e séria; e inequivocamente em uma briga de vendedoras ambu-
lantes pode-se demonstrar tao bem, como principio, a vitalidade das represen-
tagbes como naquelas passagens poéticas escolhidas (Schlegel, A., 2014, p. 234).

E evidente o sentido politico da passagem. O tom plebeu da fala de vendedoras
ambulantes, a prosa poética do ignorante que nao teve a educac¢ao da nobreza — classe a
que costumava ficar reservada a poesia “digna e séria’. (No classicismo francés, o burgués
que busca formar a si mesmo estd destinado ao ridiculo de Jourdain, nao a admiragao que
os jovens de Iena tinham por Wilhelm Meister.) Mas os exemplos aclaram uma democrati-
zacao mais radical da poesia. Quando reconhecia que as belas artes operavam com meios
de expressdo naturais (tons e gestos do cidad3o que conversa), Batteux (2009, p. 113; 38) 0
fazia somente na medida em que enfatizava o aperfeicoamento que separava esses dois
usos: “cabe ent3o a arte ordenar os materiais que a natureza lhe oferece”; “assim como deve
escolher os designios da natureza e aperfeigoa-los, as artes devem escolher também e aper-
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feicoar as expressoes que elas emprestam da natureza’. A depuragao assegurava a diferenca
razoavel entre bela natureza e natureza: nao havia risco de confusao. A poética generalizada
afirma justamente essa confusio: a poesia nao espera os homens para comecar, ela é um
movimento que se pega pelo meio. Ela nao depende da depuracao de uma matéria-prima
por um sujeito: a poesia-de-natureza que “sorri na crianga [...] e arde no seio amoroso das
mulheres” (Schlegel, F., 2016, p. 484) n30 é uma matéria bruta a ser dilapidada ou uma beleza
irregular na qual a poesia se desfiguraria; as girias, modos de falar, imagens e comparagoes
das vendedoras ambulantes ja possuem consisténcia poética.

Das implicagdes dessa hiperbolizagao da poesia, gostaria de reter uma, porém de
duas faces. Para comegar, ela retira o foco habitual no feito do poema, propondo uma concep-
¢do de poesia que nao passa necessariamente pelo bom acabamento de seus versos — enten-
dendo estes como rastro da elaboragao por um intelecto agente consequente. Interessa-me
pensar o inacabamento no romantismo de Iena n3o exclusivamente ligado ao fragmento
enquanto forma de escrita que se abre para o infinito, mas também em relagao a essa poé-
tica generalizada; a meu ver, esta permite repensar a condi¢ao da obra artistica como “coisa
produzida” e conceber o poetar nao como a agao calculavel e bem arrazoada, controlada
por um intelecto sujeito, proposta pelo paradigma mimético-classico. A obra fragmentaria
ou inacabada é aquela cuja extensao ou continuagao sai do escopo e do controle do sujeito
criador e ordenador que seria sua origem; a poética generalizada é uma concepgao descentra-
lizada e nao construtivista da literatura. Segundo esta, a poesia nao é “fruto tardio do refi-
namento” ou luxo do espirito para o qual “apenas alguns individuos destacados possuem
a capacidade e que, todavia, exercem com muita reflexao e preparagdo intencional”, mas
o “indispensavel, o primeiro e mais originirio em todo atuar e fazer humanos” (Schlegel,
A., 2014, p. 236-237). Essa concepgdo, magistralmente defendida por August Schlegel, nao
deixa de ser o precedente tedrico de poéticas nao-criativas, caracterizadas por procedimen-
tos de apropriagdo de textos prontos — e, portanto, por uma poesia que promete se fazer
com o minimo possivel de interven¢ao de um sujeito pensante como instancia de origem.
A opinido corrente tem atrelado essas poéticas ao contexto copia e cola da internet, consi-
derada como regime textual fluido que desconsidera nog¢des de pertencimento e autoria.
A meu ver, porém, nao foi preciso esperar a web para que a literatura moderna concebesse
uma poesia do qualquer, pensada em relagao de continuidade com fazeres diversos, dis-
cursos e signos que emergem no mundo, antes que um sujeito queira produzir um texto
escrito reconhecivel como poesia.’

Isso significa ainda que, do ponto de vista da recepg¢ao, a poética generalizada emba-
ralha os termos que permitiam reconhecer um poema. Ao nos convidar a pensar o poético
como algo difuso — que permeia a existéncia, a natureza e tudo o que existe — e a reconhecer
a poesia presente nos produtos que a distribuicao social dos fazeres relega a inferioridade,
os primeiros romanticos nao somente abrem o precedente de uma democratiza¢ao dos
dizeres, mas semeiam também uma radical incerteza quanto ao objeto do discurso critico;
ao deixar de ser produto verbal do luxo ou coisa feita por espiritos esclarecidos e refinados,
a poesia se indefine. Esse legado é importante justamente porque muitas vezes a critica
ndo soube acolhé-lo: a (tentativa de?) instauragao, no século XX, da teoria literaria como

7 A discussdo sobre esses procedimentos e sobre o enquadramento histérico em que podem ser inscritos nao
cabe aqui. Assim, me limito a indicar o livro Escrever sem escrever: literatura e apropriagio, de Leonardo Villa-
Forte, que constitui tanto uma reflex3o tedrica quanto uma espécie de compéndio de diversas praticas e
poéticas (e por isso mesmo um indicativo de alguns sintomas dessa discussao).
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disciplina especializada no estudo da coisa literaria (da literariedade) se fez muitas vezes
as expensas dessa heranga, recusada gracas ao perigo que representava, isto é: nao permi-
tir a teoria fundar seu proprio discurso ou a existéncia de seu objeto proprio. A meu ver
esse é o sintoma de diversos discursos do século XX que, para fator de economia, chamaria
“modernistas” e que se caracterizam por uma énfase no carater auténomo da obra de arte.
O presente artigo nao é o espago para recuperar essa discussao, mas é preciso dizer que é
nesse contexto mais abrangente que se insere o caso a ser debatido agora.

Alguma poesia, poesia alguma

Em “Inquietudes na poesia de Drummond”, Antonio Candido faz uma analise abrangente
da trajetdria poética drummondiana, porém me aterei a como, sobretudo na introdugao e na
secao sobre alguns metapoemas, é compreendido o fazer poético (a partir) do poeta mineiro.
A hipétese fundamental é a da inquietude no tratamento do tema como marca da poesia de
Drummond: segundo Candido (1977, p. 95) este seria atravessado por uma “desconfianga
aguda em relagdo ao que diz e faz. Se aborda o ser, imediatamente lhe ocorre que seria mais
valido tratar do mundo; se aborda o mundo, que melhor fora limitar-se a0 modo de ser.”

A forca do Drummond lido por Candido estd nessa “falta de naturalidade” (1977,
p. 97) que leva o poeta a hesitar entre temas diversos, como se nao soubesse o que é ou do
que deve tratar a poesia.

Tal inquietude nao marcaria, porém, a inteireza da produ¢ao do autor de Alguma
poesia, e estaria concentrada no periodo de 1935 21959; antes e depois dessa fase intermedia-
ria, o poeta parece “relativamente sereno do ponto de vista estético em face da sua matéria,
na medida em que n3o poe em duvida (a0 menos de maneira ostensiva) a integridade de
seu set, a sua ligagdo com o mundo, a legitimidade da sua criagao” (Candido, 1977, p. 95).
Na fase inicial, a poética ainda nao inquieta de Drummond seria dominada pela “ideia de
que a poesia vem de fora” ou parece “acontecer’ sob o estimulo do assunto” (Candido, 1977,
p. 114). A esse respeito Candido (1977, p. 114; 95; 97) falara em “simples registro da emogao ou
da percepgao” e da poesia que aborda “o ser e 0 mundo no estado pré-poético de material
bruto”, como se qualquer assunto pudesse se transformar em poesia, bastando para isso o
“simples fato de tocd-lo”. Essa captagao bruta da coisa, segundo a qual a poesia emanaria
diretamente do objeto tratado, se contrapde ao processo ativo de reelaboracao estética que
emerge posteriormente, no periodo inquieto, quando “a poesia parece desfazer-se como
registro para tornar-se um processo, justificado na medida em que institui um objeto novo,
elaborado a custa da desfiguracao, ou mesmo destrui¢ao ritual do ser e do mundo, para
refazé-los no plano estético” (Candido, 1977, p. 95).

Candido cria um amalgama de elementos extraidos dos dois paradigmas que
analisamos aqui e que s3o, a principio, antagonicos. Primeiro, a inquietude é a figura
candido-drummondiana para o trago agbnico que atravessa grande parte da literatura
desde o primeiro romantismo: a ideia da poesia que se busca além de si mesma, que se (in)
define como tarefa impossivel ou impossibilidade de p6r em obra a impropriedade que a
caracteriza. O curioso, porém, é que isso sirva aqui justamente para ressuscitar aspectos do
paradigma mimético: o processo de reelabora¢ao, no plano estético, dos objetos do poema
era exatamente o que a imitagao classica designava, como mostrei no tratado de Batteux e
em seu aproveitamento de Aristételes. A andlise de Candido repousa inteiramente sobre

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, . 1, p. 41-56, 2024 50



uma concepgao da escrita que nao é mais do que uma reemergéncia do empenho de um
intelecto agente produtor do poema, por meio do qual uma totalidade coesa e razoavel é
extraida do fundo irracional do puro correr casual dos eventos.

Sendo, vejamos. A ideia de um “simples registro” é a parafrase de Candido para os
versos de “Poesia”, constante do primeiro livro de Drummond:

Gastei uma hora pensando um verso
que a pena nio quer escrever.

No entanto ele esta ci dentro
inquieto, vivo.

Ele estd c4 dentro

€ nao quer sair.

Mas a poesia deste momento
inunda minha vida inteira
(Andrade, 1987, p. 20).

Como se V€, a ocasido se apresentava para pensar, com Drummond, uma poética
generalizada, afinada com a dos primeiros romanticos: a principio, tudo se passa como
se a poesia ndo estivesse restrita ao verso enquanto produto acabado de um processo,
mas por uma intensidade indefinivel, possivel ja na experiéncia. Mas hd, naturalmente, o
poema que lemos e que nos diz da impossibilidade de escrever, e sem o qual provavelmente
nao se poderia flagrar a forca poética que inunda a vida inteira (“brilha na luz, sorri na
crianga”... [Schlegel F., 2016, p. 484]). Guardadas as devidas singularidades, conhecemos
a ideia de um texto impossivel, que flagra em sua reflexdo metapoética o projeto de uma
poesia por vir, a rigor impossivel... De fato, ndo poderiamos estar mais préximos do dialeto
dos fragmentos schlegelianos.

Candido (1977, p. 114-115), porém, falard em “simples registro” — como depois em
“notagao” oposta a uma “expressao valida por si” — como quem recusasse a este texto o esta-
tuto de poema. Mais do que isso, se trata de recusar o carater aflitivo de alguns paradoxos
modernos encarnados ai: escrever para dizer que nio escreve, escrever o poema do poema
que ndo se escreve ou da intensidade do poema que n3o se escreve, mas que tampouco existe
fora da escrita... Posta de lado a inquietude que lhe é prépria, o sonho de uma arte idéntica a
uma poténcia de vida se torna uma solu¢ao simplista, ma poesia que reduz o escrito “a um
simples condutor”: “A poesia parece (para usar uma defini¢ao dessa fase) ‘acontecer’ sob o
estimulo do assunto, de tal maneira lhe é coextensiva; faz-se pelo simples registro da emo-
¢do ou da percepgao” (Candido, 1977, p. 114).

Essa poesia que “acontece”, sem interven¢ao aparente do sujeito, provém também
de Alguma poesia:

Poema que aconteceu

Nenhum desejo neste domingo
nenhum problema nesta vida

o mundo parou de repente

os homens ficaram calados
domingo sem fim nem comecgo.

[@)e |
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A m3o que escreve este poema
nao sabe que estd escrevendo
mas é possivel que se soubesse
nem ligasse

(Andrade, 1987, p. 16).

A principio, estamos no ambito da histéria, nos antipodas do que Aristoteles e
Batteux circunscreviam como o proprio da poesia: nenhum problema, nenhum anseio para
alavancar uma trama bem concatenada de eventos; cena qualquer de um mundo indiferente
aos fins e aos comegos, bem como a qualquer a¢ao significativa. Tempo estaciondrio, inter-
rompido porque fadado a repeti¢ao do insignificante, do que parece poder igualmente ser
ou nao ser. Esse domingo nao oferece o todo significativo da a¢gao una, e o poeta tampouco
se esfor¢a para sup6-lo em toda perfei¢io e generalidade possivel. Outra vez, porém, ha o
poema que lemos e, se o fazemos, nao seria porque ele é um todo significativo? Voltaremos
aisso, mas por ora valeria perguntarmo-nos pelo cariter unitario dessas frases justapostas:
“nenhum desejo”, “nenhum problema”, “o mundo parou”...; a poética do primeiro livro de
Drummond é altamente paratatica, como se emulasse formalmente a incoesao dos eventos
desse domingo estacionario. Alguma poesia nao toma suas partes para compor um todo que
pareca natural, mas parece deixa-las coexistirem como partes num mesmo quadro estatico
(sem variagOes do tipo que encontramos em uma trama narrativa). A “Cidadezinha qual-
quer” tampouco tem o acabamento da pintura de Helena, mas a consisténcia esfarrapada
de eventos insignificantes e ndo concatenados — “Um homem vai devagar. / Um cachorro vai
devagar. / Um burro vai devagar.” (Andrade, 1987, p. 22) — ao final dos quais sé comparece a
interjei¢ao nada conclusiva: “Eta vida besta, meu Deus” (1987, p. 22).

Ainda mais significativo é que seja de acordo com a mesma légica que o poema diz
“acontecer”. Vimos como a inteireza significativa da poesia sé podia ser produto artificial
de um intelecto agente; nesse jovem Drummond, porém, o poema se faz como que por si
mesmo: mao agindo sozinha, indiferente ao sujeito (a materialidade da escrita impondo
sua forga sobre a poténcia intelectual das ideias). Estamos de novo em uma ambiéncia
primeiro romantica: a mesma inversao entre intelecto agente e linguagem acenava ja no
“Mondlogo” de Novalis (2001, p. 195), segundo o qual a linguagem “se aflige apenas consigo
mesma” e faz de palhago aquele que supde controlar seu dizer. Nao pretendo comentar esse
texto, podendo somente indicar que, como a poética generalizada, ele nao concebe a poesia
como privilégio de um sujeito agente consciente; pelo contrario, parece indicar “a esséncia
e fun¢ao da poesia’ (Novalis, 2001, p. 196) como resultado de um ndo querer dizer. A meu
ver, é isso que a leitura de Candido n3o admite: a pertinéncia poética de uma palavra exce-
tuada ao controle intelectual de um sujeito. A poesia sé pode ser uma conquista intelectual
humana e, enquanto tal, deve ser fruto de uma lapidagao. Se a linguagem faz o poeta de
palhago, nem sempre a critica sabe rir da piada...

Isso aparece ainda quando Candido se volta para um poema da fase “inquieta”,
quando, segundo sua leitura, vacila a crenca na capacidade dos assuntos de serem poéticos
por si so. A partir de entao, Drummond teria vindo a compreender que “para o poeta tudo
existe antes de mais nada como palavra. Para ele, a experiéncia ndo é auténtica em si, mas
na medida em que pode ser refeita no universo do verbo” (Candido, 1977, p. 117). E curioso
notar o quao préoximo Candido pode soar de uma énfase (mallarmeana? estruturalista?) na
materialidade da linguagem; o ponto central, porém, é a desvaloriza¢ao poética da expe-
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riéncia nio reelaborada “no universo do verbo” (no edificio ordenado da mimesis?) e a poética
sintese dessa transfiguragao verbal serd encontrada no metapoema “Procura da poesia”.

Aqui, porém, salta aos olhos certo contraste entre comentdarios de Candido e alguns
dos termos a que o poema recorre. Afinando-se tao bem com as concepgoes de classicas,
Candido propde que “a arte do poeta é por exceléncia a de ordenar estruturas” (1977, p. 118);
fala em “atividade”, “busca do equilibrio” e numa “exploragio [que] depende da sabedoria
do poeta, Ginico juiz no ato de arranja-las” (1977, p. 119). Essa énfase reiterada no lado ativo
e produtivo da escrita contrasta com versos em que figuram verbos como aceita (“Nao adu-
les 0 poema. Aceita-o / como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada / no espago”),
contempla (“Chega mais perto e contempla as palavras”) e, sobretudo, espera (“Convive com
teus poemas, antes de escrevé-los. / Tem paciéncia, se obscuros. Calma se te provocam. /
Espera que cada um se realize e consume / com seu poder de palavra / e seu poder de silén-
cio” [Andrade, 1987, p. 111-112]). De fato, se um poema nio deixa nunca de ser um arranjo
de palavras, “Procura da poesia” se refere menos a submissao dessas palavras a um arbitro
agente, juiz ordenador de estruturas, do que a passividade daquele que trabalha para se
afinar a temporalidade de um poema que, até certo ponto indiferente ao humano, se faz
segundo seu proprio ritmo.

Na leitura de Candido, porém, a poesia s6 pode ser o produto de um intelecto
agente, nunca um experimento em que passividade e atividade tendem a se confundir.
A figura de tal poeta juiz corresponde perfeitamente a do poema concebido como “estru-
tura coerente”, objeto “alheio ao poeta, autdnomo na sua possibilidade de fixar a atengdo
e fazer vibrar o leitor, inatingivel no comércio da vida’ (1977, p. 113). Nao é surpreendente
que Candido conceba uma comunicagio do poema com o leitor inteiramente dependente
da completude-acabamento do objeto estético. Isso comparece no comentdario de “Versos
a boca da noite”, que abre o texto e funciona como pivo de sua hipdtese. Trata-se de uma
reflex3ao sobre o tempo a partir de recordagdes que invadem o poeta “dentro de um cinema,
subitamente” (Andrade, 1987, p. 192-193). A indecis3o (“Toda essa mao para fazer um gesto
/ que de tdo fragil nunca se modela”) e o excessivo das experiéncias que “se multiplicaram”
sem que seu sentido comparecesse (“ficaste, explicagio de minha vida, / como os objetos
perdidos na rua”) se contrapdem a um projeto esbogado da reelaboracgao totalizante: “Que
confusao de coisas ao creptsculo! / Que riqueza! sem préstimo, é verdade. / Bom seria
capta-las e compo-las / num todo sibio, posto que sensivel”.

E, portanto, Drummond quem convoca aqui o esquema valorativo tradicional poe-
sia/histdria: a totalidade esfarrapada e sem sentido da existéncia se contrapde a formagao
de uma imitagao sabia e esclarecida, onde reluz o sentido “tal uma inteligéncia do universo”
(Andrade, 1987, p. 193). Mas é Candido quem alga esse texto a condi¢ao de metapoema (o
que ndo é evidente) e o transforma em chave de leitura geral da poética de Drummond.
Operacao arriscada, como em qualquer leitura critica, mas que aqui implica duas coisas.
Primeiramente, facilita a leitura da lirica baseada no privilégio da acao significativa que
a tradigao havia cunhado focando em formas narrativas (epopeia ou tragédia): coloca-se
a vivéncia pessoal na esfera do tempo incoeso da histéria, as mas tragédias que narram a
vida inteira de Héracles ou Teseu se tornam aqui o sem sentido da vida, contraposta ao todo
bem-acabado da obra poética. A depuragao da histéria em bela natureza, reivindicada no
paradigma classico, ganha, entao, ressonincias existenciais e se torna um “movimento de
redencao pela poesia” (Candido, 1977, p. 101). Em segundo lugar, Candido aplica enfatica-
mente esse paradigma a comunicagao do poema com o leitor, fazendo esta depender de sua
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unidade e totalizagao: o “universo individual das lembrancas do passado e das emogoes do
presente” se justificard poeticamente somente se “o poeta souber ordena-las numa estru-
tura que ofereca aos outros uma visao do mundo” (1977, p. 100). Ora, todo um outro para-
digma pautava o interesse do leitor e critico justamente no inacabamento que o convoca
a continuar a obra: “S6 o incompleto pode ser concebido — pode levar-nos mais adiante.
O completo é apenas fruido” (Novalis, 2001, p. 154). Toda a concepgao do fragmento como
polen semeador, da obra de arte como centro inacabado de uma reflexao por meio da qual
ela continua acontecendo (Benjamin, 2011) é desconsiderada.

N3ao quero acusar Candido de ignorar o primeiro romantismo (isso seria no minimo
infrutifero), mas observar alguns sintomas. Primeiramente, as recusas do fragmentdrio e
da poética generalizada respondem ao intento de devolver a literatura uma especificidade,
varrer a impropriedade que caracteriza sua instauragao moderna, ressuscitando-a como
efetuagdo de um ato préprio que gera um produto que se deixa avaliar em termos de aca-
bamento. Além disso, o principio mimético delimitador nao ressuscita sozinho, vem acom-
panhado de certo retorno do sujeito. Tenhamos cuidado com esse sintagma: vimos que
a poética generalizada questionava a delimitagdo classica do poético como produto deli-
berado de um intelecto. Pode-se ler assim o paradigma expressivo da poesia presente em
alguns fragmentos de Friedrich Schlegel (1997, p. 32): “Todo homem progressivo traz dentro
de seu intimo um romance necessario, a priori, o qual nao é nada mais do que a mais acabada
expressdo de toda a sua esséncia”. Modernismo e teoria literdria do século XX rapidamente
enxergariam ai o precedente (n2o realizado) do sentimentalismo, da poesia como expres-
sao de si que se tornaria caricatura do romantismo posterior. Naturalmente, nio podemos
desconsiderar esse aspecto; porém, é preciso situd-lo no ambito que descrevemos: haver
um romance dentro de cada individuo representa também uma hiperbolizagao da poesia;
de novo se trata de enxergar o poético como algo inconsciente que escapa ao controle direto
do individuo (“muitos artistas que também sé queriam escrever um romance, expuseram
por acaso a si mesmos” [Schlegel, F., 1997, p. 64]).

Em Candido (1977, p. 119), lemos quase uma inversao termo a termo dessa poética
expressiva — e casual; por um lado, a histéria pessoal e o biografico sdo recusados: “a busca
do equilibrio precario e maravilhoso, o arranjo da estrutura poética, que s6 pode ser obtido
ao fim de um empenho de toda a personalidade”. Por outro, o acaso é abolido e é mantida
a figura do poeta como sujeito agente, juiz ordenador de estruturas. Conhecemos os dis-
cursos sobre morte do sujeito, do autor, falacia intencional...; de acordo, mas que tenhamos
em vista a disting2o entre o apagamento do individuo com sua personalidade e histérias
particulares (toda a mitologia do interior que se expressa) e a aboli¢ao do sujeito soberano.
Nem sempre um terd vindo acompanhado do outro; pelo contrario: deixar de lado os tragos
da personalidade e da biografia nao contribuiria as vezes para a forca e generalidade do
intelecto ajuizador?

Por fim, quanto a Drummond, cumpre escutar algumas imagens contrapostas ao
esquema tradicional convocado por “Versos a boca da noite”. Penso naquela mao cujo gesto
“de tao fragil nunca se modela” (Andrade, 1987, p. 193), como se 0 poema nao fosse somente
o0 espago da produgado consciente, mas também aquele capaz de acolher gestos frageis que
nao chegam a se realizar. Penso ainda nas “maos pensas” (1987, p. 302) que encerram ‘A
maquina do mundo”, isto é: 0 poema que recusa a “total explicagio da vida” (1987, p. 301), a
mesma que aparece, no poema privilegiado por Candido, como objeto de desejo.
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A meu ver, essas maos — enviesadas, suspensas, indecisas ou cansadas — recusam o
privilégio do controle, da agdo significativa que atribui sentido e constréi um “todo sabio”
(Andrade, 1987, p. 193) que deslinda a “ordem geométrica de tudo” (1987, p. 301), para fazer
a experiéncia de uma estranheza que ultrapassa o sujeito e sua mente “exausta de men-
tar” (1987, p. 300) e que reluz de modo magistral na indiferenga das palavras, ao final de
“Procura da poesia’:

Chega mais perto e contempla as palavras.
Cadauma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,
pobre ou terrivel, que lhe deres:

Trouxeste a chave?

(Andrade, 1987, p. 111-112; grifo préprio)
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JAYA

Introducao

A partir de interpretacoes diferentes, um conjunto de historiadores define com precisao
uma ruptura decisiva, na Europa do século XVIII, na maneira como o homem ocidental
passou a lidar com aquilo que chamamos hoje de arte e que os gregos antigos chamavam
de poesia. Basicamente, o que se viu gestar nesse periodo, a partir dos acalorados debates
entre neoclassicos e romanticos, foi uma desconfianga cada vez mais acentuada do para-
digma técnico e retdrico da criagao poética como mimesis, em favor de um novo paradigma
expressivo, fundado em conceitos da nascente ciéncia botanica. Essa virada foi explicada
como decorréncia tanto da descoberta oitocentista do homem politico como ser auténomo,
racional e livre quanto da descoberta filoséfica do homem como objeto de ciéncia. Seguindo
o caminho de investiga¢ao aberto pela problematica dos “limites da representagao”, a poética
dos séculos XVIII e XIX se gestard em torno de uma dialética inerente a no¢ao iluminista do
humano como duplo empirico-transcendental (Foucault, 2007, p. 297): por um lado, resistia
ainda a postulagao racional de regras de composigao que conduziram a um conceito uni-
versal e harmoénico do belo, marca do cinone neoclassico francés, pautado por uma inter-
pretacao normativa da Poética de Aristételes; por outro, a exigéncia de uma renovagao das
belas-artes em favor da liberdade e da autonomia dos artistas conduzird a estética roman-
tica do génio na Alemanha e na Inglaterra, que redimensiona a importancia da imaginagao
poética com base em uma releitura critica do problema platonico da poesia inspirada.

M. H. Abrams (2010) interpreta esse corte paradigmatico na teoria estética europeia
a partir da tensdo introduzida no século XVIII pelos iluministas entre dois grandes polos
da experiéncia humana: de um lado, a razao, que dita as regras universais de um belo téc-
nico e mimético, fundando o paradigma representativo do espelho; de outro, a imaginagao,
com suas quimeras de liberdade e loucura, fundando o paradigma expressivo da lampada.
A partir dessa tensao dialética, que pende ora para a razao, ora para a imaginagao, o debate
entre classicistas e romanticos fez surgir uma nogao inédita no Ocidente: a de originalidade
da obra de arte.

Levando em conta que esse conceito s6 se tornou operante na cultura ocidental a
partir do século XVIII, contexto do Sturm und Drang, que influenciara decisivamente o con-
ceito primeiro-romantico da poesia progressiva, este artigo busca discutir a construg¢ao
filos6fica da nogao de originalidade aplicada a poesia e as artes a partir de uma interpreta-
¢ao do modo como o jovem Goethe recebeu, na Alemanha, o texto do inglés Edward Young
intitulado Conjectures on original composition. Assim, nossa argumentacao consistird em trés
momentos: primeiro, analisaremos como a filosofia empirista, especialmente a partir da
critica a universalidade do juizo de gosto, colocou em crise a poética neoclassica; depois,
apresentaremos de que modo Young descreve em Conjectures... o conceito de originalidade;
por fim, discutiremos de que modo Goethe recebeu essas ideias em seu famoso texto “Sobre
a arquitetura alema”, operando uma inversao da teoria platonica da arte. Concluimos assi-
nalando a necessidade de aprofundar o legado dessa inversao do platonismo para uma
compreensao mais precisa da teoria da originalidade no primeiro romantismo alemao.
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A crise do racionalismo estético no século XVIII

Segundo Dobranszky (1992), o entendimento neocldssico da arte comega a tornar-se sus-
peito, no final do século XVIII, em decorréncia da disputa contra o racionalismo cartesiano
iniciada pelos fildsofos empiristas. No ambito da teoria do conhecimento, os realistas car-
tesianos, seguindo a trilha de Platdo, descreviam a fantasia e a imagina¢ao como inimi-
gas da verdade, enquanto os empiristas foram responsaveis por retomar a via aristotélica,
segundo a qual é impossivel que o intelecto funcione a despeito da experiéncia sensivel. As
consequéncias disso foram o desgaste progressivo da nog¢ao platonica do belo como ideal
e universal: afinal, como pode ser que o belo seja uma ordem inerente 3 natureza se cada
individuo adquire por meio de experiéncias singulares gostos diferentes? Essa pergunta
sugeria que a “agradabilidade” — a propria razao de ser das belas-artes, segundo o neoclas-
sico Batteux (2009) — nao poderia ser definida de modo objetivo nem universal, j4 que uma
mesma obra de arte é capaz de causar diferentes reagdes em cada sujeito. O problema cen-
tral do século XVIII, portanto, é a impossibilidade de sustentar cientifica e logicamente
um saber sobre a causalidade entre formas e efeitos estéticos.

O problema empirista do gosto ameagou, assim, a integridade racionalista do con-
ceito neoclassico do belo, entendido desde o Renascimento ora platonicamente, como
harmonia matematica da natureza, ora aristotelicamente, como causalidade decorrente
da ordem e da extensiao. Em meados do século XVIII, periodo de transi¢ao entre neoclas-
sicismo e romantismo, um tedrico como Batteux (2009, p. 26) conseguia sustentar ainda
uma visdo racionalista da arte, entendendo-a a partir de um “mesmo principio”: a mimesis.
Nessa época, carente ainda de um conceito de originalidade aplicado a arte, o conceito de
génio abarcava apenas o artista que descobria propor¢des harmdnicas da natureza até entao
desconhecidas, e nao o individuo que criava ou produzia novas regras para a arte, como é
comum nos primeiros romanticos pela influéncia da defini¢gao de Kant (2016, p. 205, § 46):
“Génio é o talento (dom natural) que di a regra a arte”. No neoclassicismo, o carater produ-
tivo da arte reduzia-se ao seu aspecto técnico, e nao ao problema da legislagao demitrgica
das formas.

A mudanca nessas concepgdes do génio se dard a partir de uma lenta infiltragao dos
pressupostos empiristas — ainda timidos em Batteux, mas bem explicitos em Diderot — na
teoria neoclassica da arte. Isso conduzira, ao fim, a uma critica que pensa a arte em suas
relagdes com as singularidades das obras e dos artistas, em detrimento dos valores univer-
sais. Num primeiro momento, contra a possivel anarquia empirista, o neoclassicismo tenta
salvar a universalidade da beleza, a partir da nogao de que, apesar de cada individuo possuir
uma sensibilidade diferente, haveria como encontrar certo padrao do gosto, garantido pelo
exercicio do juizo e da imagina¢ao. Ou seja: a experiéncia do belo nao se daria pela deducao
racional de uma ordem universal inerente a natureza, mas pelo adestramento de uma sen-
sibilidade socialmente compartilhada. Essa é a saida encontrada por Hume (2012), em “O
padrao do gosto”, para contornar a ameaga que o gosto (empirico) impde ao belo (racional).

O conceito pré-romantico de génio, que se observa tanto em Edward Young quanto
no jovem Goethe, pode ser entendido como uma resposta neoplaténica aos problemas
colocados pelo embate entre racionalismo e empirismo na teoria da arte do século XVIII.
Os pré-romanticos tentardo retomar a importancia de pensar a “natureza’ da arte, mas
sem necessariamente voltar ao paradigma neocldssico de uma beleza matematica e for-
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mal. Portanto, sao dois os movimentos que explicam o surgimento da teoria romantica da
obra de arte entre os séculos XVIII e XIX: primeiro, a crescente aceitagao da problematica
empirista do gosto singular, em detrimento da reflexao neoclassica sobre o belo universal;
segundo, a ruina de uma compreensao aristotélica da criagao poética como técnica racio-
nalmente ordenada em favor do problema propriamente platonico das origens demitrgicas
das formas. Surgira dai, no contexto do jovem Goethe, uma concepgao vitalista e processual
da obra de arte, que terd importante recep¢ao entre os primeiros romanticos alemaes.

Segundo essa nova teoria, uma obra de arte é t3o mais original quanto mais estiver
proxima de sua origem — isto é, quanto mais ela estiver de acordo com o principio natural
que lhe fez passar do nao-ser ao ser. Como explica Agamben (2012, p. 105), originalidade
significa “proximidade com a origem”. Ao menos no que diz respeito a compreensao da
originalidade, os romanticos se perguntavam nao “como se faz” uma obra, mas antes “de
onde ela vem”. Dai o grande valor que todo o romantismo atribuird a espontaneidade,
a naturalidade e a autonomia da obra de arte contra o excesso de racionalidade da arte
neoclassica. Como bem aponta Abrams (2010, p. 265), o termo “natureza’ ganha no final
do século XVIII duas grandes significac¢oes gerais: no que diz respeito a alma humana,
designa as qualidades inatas espontaneas, independentes do constrangimento da socie-
dade ou da razio; ja em relagio ao mundo objetivo, indica tudo aquilo que existe a des-
peito da praxis humana. O conceito de originalidade revela, portanto, a inquietagio diante
do paradoxo de que uma agao humana pode, ela mesma, nao ser constrangida.

E nesse contexto que se compreende a importancia dos conceitos de génio e de
engenho (Witz'): por sua rapidez e imediaticidade, essa faculdade passou a ser entendida
como a mais natural entre as humanas, pois menos constrangida pela razdo. A partir do
Sturm und Drang, o homem de génio n3o serd mais visto como um contemplador de uma
beleza inerente a natureza, mas antes como um sujeito dotado de um poderoso “espirito”
ou “engenho”, alguém que cria objetos estéticos de forma “espontanea” e “imediata”. Nao se
trata exatamente de acreditar que o poeta cria a despeito do seu juizo, e sim de inverter a
relacdo hierarquica que, desde Descartes, alinhava as qualidades “primarias” a razao e as
“secundarias” a imaginagao.” Seguindo os empiristas, os romanticos tentardao demonstrar
que a criagao estética tem origem na imaginacao e na sensibilidade, e que, portanto, a ima-
ginacdo é condigao de possibilidade para a razdo. A beleza produzida por um artista cujo
gosto foi moldado pelas suas experiéncias pessoais nao é mais a filha de uma razao pura ou

! Dobranszky (1992, p. 48-49) nos prové com uma defini¢do sucinta do “engenho” tal como entendido no
contexto do século XVIII: “Distinto do intelecto, embora deste participe como forma de verdade intelec-
tual, consiste, fundamentalmente, em encontrar semelhancas entre objetos aparentemente desconexos.
Sua caracteristica é a velocidade, seu resultado é a sintese. Sua origem é o ingenium latino, sobre o qual se
modelaram o italiano ingegno, o francés esprit e o inglés wit [ou ainda o alem3o Witz]. Se etimologicamente
o wit significa a faculdade de conhecimento em geral, ja em fins do século XVII ele se identifica com a poe-
sia, como sinénimo de imaginacao. Talento natural, vivacidade de imaginacao, o ingegno/esprit/wit refere-se
a uma faculdade que escapa aos processos analiticos lentos — ingenium dara origem, também, a génio. E o
lugar da perspicacia, a solugdo de compromisso entre o intelecto e os processos analiticos. O ingenium age no
sentido da profundidade, opondo-se, por sua leveza e rapidez (a celeritas mentis), ao judicium, isto é, as qua-
lidades de discernimento e de escolha, a faculdade de apreciagio, por exceléncia, do gosto cldssico. Opde-
se, finalmente, aquele conceito de arte como trabalho intenso, referido por Wimsatt e Brooks, atingindo o
leitor/ouvinte pela surpresa do inusitado”.

2 De novo, recorremos ao resumo de Dobranszky (1992, p. 43): “Mais propriamente, as qualidades primarias
s30 as que expressam a harmonia matematica subjacente ao mundo dos sentidos, enquanto as secunddarias
sdo aquelas qualidades mutaveis e superficiais, sensiveis, pertencentes ao nivel inferior da realidade”.
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de um adestramento ensinado, e sim de um agucado engenho e de uma potente imagina-
¢do dados ao artista por graga divina.

Com o conceito de originalidade, portanto, retorna-se na filosofia ocidental a um
problema renegado ao menos desde Descartes: o da imaginagdo produtiva. Se para o roman-
tismo é a imaginagao, e ndo a razao, que produz a obra poética, entao o génio/engenho passa
a ser visto como a origem da obra de arte. Por isso, nao surpreende que, na filosofia dos
séculos XVIII e XIX, a palavra “génio” indique o lugar de onde a obra de arte brota natural-
mente, como no complemento da famosa defini¢ao de génio em Kant (2016, p. 205, § 46):
“Uma vez que o talento, como faculdade produtiva inata do artista, pertence ele mesmo 2
natureza, poderiamos nos exprimir assim: génio é a disposi¢ao inata da mente (ingenium)
através da qual a natureza dd a regra a arte”.

Devido a essa nova configuragao, as regras do belo que os neoclassicos acreditavam
encontrar na propria harmonia da natureza passam a ser desvalorizadas, sendo enqua-
dradas pelos Stiirmer como um produto arbitrario da civilizagao em oposigao a espontanei-
dade da natureza. O belo continua, portanto, como no neoclassicismo, ligado a natureza,
mas num sentido bastante diferente: n3o se trata mais de uma “ordem” objetiva intuida
pela razao, mas de uma “organiza¢ao” produzida pela imagina¢ao de cada artista. Dai que
0s textos sobre a criagdo poética da época ressaltem, a partir das ideias de “organismo”,
de “graga” ou de “dom natural”, que o poeta “n3o sabe” como veio a criar a sua obra. “O je ne
sais quoi em uma obra de arte [...] n3o pode ser explicado em termos de suas causas, nem
pode ser precisamente definido e nem mesmo identificado, exceto por uma locugao que é
expressao de nossa ignorancia’ (Abrams, 2010, p. 261).

Das origens da originalidade no Conjectures... de Young

Um dos primeiros documentos em que se pode encontrar a no¢ao de génio enquanto
uma disposi¢ao autdnoma da natureza é o ensaio do inglés Edward Young intitulado
Conjectures on original composition, de 1759, que exerceu especial influéncia sobre o Sturm
und Drang. A grande novidade desse documento é o repudio a retdrica tradicional “que
enfatiza a andlise, o exemplo, o preceito e a manipulag¢do inteligente de meios em direcao
aum fim” (Abrams, 2010, p. 265), tal como se vé na ideia de um gosto treinado em Hume.
Dai decorre a oposi¢ao de Young entre o “génio acrian¢ado”, que aprende pela experién-
cia, e 0 “génio natural”, que é dotado desde o nascimento de um engenho superior, mais
apropriado para a criagao poética.

Em Conjectures..., Young (apud Abrams, 2010, p. 266) também defende que a poesia,
por ser mais engenhosa do que a prosa, contém “mistérios que nao devem ser explicados,
mas admirados”. Nesse contexto, Young intui que os elementos formais de uma obra sao
comparaveis ao processo de formagao de uma semente, que, se plantada no solo ideal (isto
é, a alma do artista), gerard belas flores (as obras de arte):

[...] 2alma do homem de génio é um campo fértil e agradavel: agradavel como os
campos Elisios, e fértil como o vale de Tempis; ela desfruta de uma perpétua pri-
mavera. Dessa primavera, as [composi¢Oes] originais s20 as flores mais justas: as
imitagoes florescem rapidamente, mas de forma mais fraca® (Young, 1918, p. 6).

3 Todas as tradugdes de Young s3o de nossa responsabilidade.
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Em oposi¢ao a composi¢ao por imitac¢ao, a arte original é, para Young, aquela
que se forma naturalmente, como o processo do maturar de uma semente; dai também
o seu maior valor estético e moral: “algumas [composi¢Oes] sdo ainda mais originais que
outras; e eu afirmo que, quanto mais o forem, melhor” (Young, 1918, p. 6). Valorizando
mais a espontaneidade do que as proporg¢des formais e matematicas de uma obra,
Young é um dos primeiros a defender a originalidade como critério seguido pelo critico
de arte. Para ele, o critico deve se preocupar mais em entender o “desenvolvimento” da
obra de arte na imaginagao do artista do que com o produto final em si mesmo. O para-
digma para tal raciocinio advém da botanica: a obra de arte “brota” na mente do artista
tal como uma planta germinando.

Pode-se dizer que uma [composi¢do] original é de natureza vegetal; ela cresce
espontaneamente da raiz vital de um génio; ela cresce, nao é fabricada; imitagoes
s30 em geral um tipo de manufatura produzida por mecanismos, arte e trabalho a
partir de materiais preexistentes, e no a partir de si mesmas (Young, 1918, p. 7).

Embora a disting3o entre mecanismo e organismo fizesse parte da teoria neoclas-
sica da arte, a novidade de Young foi pensar o orgdnico nao como simples modelo da coe-
réncia interna ou do ideal da obra de arte — isto é, a sua ordem espacial (no caso das artes
visuais) ou sintagmatica (no caso da poesia) —, mas a partir de um “processo” histdrico,
dado no tempo, de “maturac¢ao” ou “formagao” da obra:

[..] ao transferir a énfase para o desenvolvimento de uma obra de arte, Young
importa da vida vegetal atributos destinados a se transformar em importantes
conceitos na estética organicista. Ao contrario de objetos que sio “fabricados”
por “arte e labor”, a obra original é vital; ela cresce espontaneamente de uma raiz,
e (por implicacio) desenvolve-se a partir de sua forma original, de dentro para
fora (Abrams, 2010, p. 267).

Embora esse processo seja comparado aquele da inspiracao ou do éxtase poético, ele
se da propriamente a partir de uma teoria psicoldgica bem definida, na qual a faculdade do
engenho [wit] é movida pela graga misteriosa da inspiragao poética. Em Young, nio se trata
de aceitar, como no Platao do Ion, a possessao divina como uma realidade efetiva, mas antes
de apresentar o fenémeno da criagao poética inspirada a partir do esquema neoclassico
que opde a imaginacao produtiva a razao dedutiva. O génio é comparado, assim, ao “deus
interior” que habita o ser humano: “o génio dispde-nos a composi¢ao, a despeito das regras
aprendidas, assim como a consciéncia nos langa a vida, independente das leis locais. Isto,
por si s6, pode nos tornar bons, enquanto homens; isto, por si s6, enquanto escritores, pode
as vezes nos tornar grandes” (Young, 1918, p. 15).

Assim, Young propde que a educagao do artista nao se baseie simplesmente no
aprendizado experimental das regras da arte, e sim em dois imperativos éticos: conhecer
a si mesmo e reverenciar a si mesmo. O primeiro imperativo retoma a tradig¢ao ética pla-
tonica, mas num sentido bastante preciso: conhecer a si mesmo nao é apenas reconhecer
o apelo ou o chamado de seu préprio daimon, tal como no chamado filoséfico de Socrates,
mas, mais especificamente, ter consciéncia dos préprios poderes criativos. Aqueles que
nao conhecem as préprias potencialidades, segundo Young, acabam n3o criando obras ori-
ginais, pois tendem a exercer a cria¢ado enquanto mera imitagao das regras: “Nao teria [...]
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Pope sido melhor sucedido numa tentativa de originalidade? Talentos nao experimentados
sao talentos desconhecidos” (Young, 1918, p. 29). Aquilo que, em Platdo, se da como reco-
nhecimento de uma “impoténcia” ou “negatividade” pura — no Banquete (Plat. Sym. 204b),
por exemplo, o amor é dito um daimon (génio) que move o logos do filésofo em direcao ao
belo - reaparece, em Young, como o “poder” inconsciente do poeta, concedido como graga
pela natureza. O poeta que deseja criar obras originais precisa tornar consciente aquilo
que é inconsciente, isto é, fazer de suas potencialidades orginicas inatas o exercicio de sua
vontade. Veja-se que, em Young, ja se revela aquele imperativo ético e estético de poetizar o
mundo, segundo a defini¢ao de poesia em Novalis (apud Agamben, 2012, p. 121) como “uso
voluntdrio, ativo e produtivo de nossos érgaos”.

Tal imperativo também serviria como antidoto contra a tendéncia neoclassica da
imitag3o dos antigos: reverenciar a si mesmo é perceber que n3o ha uma diferenga funda-
mental de poderes entre os antigos e os modernos. Aqui, Young se opde frontalmente ao
neoclassico Winckelmann (1975). Para Young, Homero nao teve a opgao de ser um imitador:
ele foi obrigado a ser original, pois nao tinha a quem imitar. Assim, o poeta moderno, em vez
de seguir o estilo dos antigos, precisa espelhar-se no proprio impeto por originalidade dos
grandes homens de génio do passado. Para Young, a excessiva valorizacao da arte classica
como modelo racional e universal sabota as potencialidades do poeta moderno, que pre-
cisa reverenciar a si mesmo se quiser igualar-se aos grandes: “um autor original nasce de si
mesmo, ele é seu proprio progenitor, e vai provavelmente iniciar uma numerosa descendén-
cia de imitadores, para propagar a sua gléria; enquanto isso, os imitadores mesti¢os mor-
rem sem progenitura’ (Young, 1918, p. 30). Com essa metafora pecudria, Young dd a primeira
punhalada na auctoritas neoclassica, que sangrard lentamente até morrer, no século XIX.

E a partir desse raciocinio botanico de Young que o pré-romantismo ira desenvol-
ver um novo modelo tedrico de criagao poética e de obra de arte. Quanto a criagao, Young
ajuiza que a produgao da obra — isto é, sua passagem do nao-ser ao ser, da nao existéncia a
existéncia — deve ocorrer espontaneamente, de acordo com as disposigoes vitais da natu-
reza;ja ao tratar da arte em si mesma, Young pressupde que uma obra é original na medida
em que revela na forma seu cardter orgdnico e espontineo, ou seja, na medida em que,
por meio da forma sensivel, pudermos admirar e contemplar as potencialidades do enge-
nho e da imagina¢ao que lhe deram origem. Por isso, o termo originalidade indica menos
uma novidade ou uma diferenga em rela¢ao a artistas do passado — como ficou marcado na
tradigdo estética hegeliana — e muito mais uma disposi¢ao ontoldgica e produtiva da pré-
pria natureza. Original é, em Young, a obra que revela estar mais préxima de sua propria
origem, ou seja, é a obra que expde suas proprias potencialidades. O poeta original é aquele
que, conhecendo seus poderes, é comparavel a uma “raga pura’, que nao se deixa conta-
minar pela “imita¢ao” de regras alheias ao seu proprio ser: s3o originais a obra e o artista
que expressam a realizagao plena da singularidade de seus poderes — poderes concedidos
graciosamente pela natureza.

Génio e originalidade da arte em “Sobre a arquitetura alem3”, de Goethe

O argumento de Young para defender a arte moderna contra a idolatria neoclassica a
Antiguidade se desdobrard, na Alemanha, em uma defesa das literaturas nacionais con-
tra as influéncias dos povos neolatinos, especialmente os franceses. Abrams sugere que a
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popularidade do texto de Young entre os alemaes, no contexto do Sturm und Drang, se deu
justamente pela valorizagao da identidade nacional por ele propiciada:

Atribui-se sua popularidade especial na Alemanha, em parte, a verve e a incon-
dicionalidade com que Young apregoou a independéncia e originalidade lite-
rarias em um pais onde os escritores juvenis estavam se agastando com a
prolongada sujei¢do da tradi¢3o literdria nativa a modelos e regras estrangeiros
(Abrams, 2010, p. 269).

E esse certamente o impacto do texto de Young sobre Goethe, explicito no ensaio
deste intitulado “Sobre a arquitetura alem3”, publicado em 1772. Nesse texto, Goethe faz
uma defesa da arte alema a partir de um grande elogio a catedral gética de Estrasburgo,
projetada por Erwin von Steinbach. O ensaio se inicia com a narrac¢ao do passeio do pré-
prio Goethe em busca da lapide de Steinbach, durante o qual refletia sobre a necessidade
de criar um monumento em homenagem ao arquiteto. Mas, durante esse passeio, no qual
colhia flores, folhas e cogumelos, colecionando-os para o “passatempo de botdnica”, Goethe
percebe que nao havia necessidade de criar tal monumento, na medida em que a prépria
catedral de Estrasburgo ja expressava a gloria de seu criador: “As pessoas de gosto fraco
sempre ficarao atordoadas diante de seu colosso e almas inteiras ir3o reconhecer vocé sem
intérprete” (Goethe, 2008, p. 40). Em seguida, Goethe debocha dos criticos de arte france-
ses e italianos que desprezavam o valor estético da catedral:

O italiano afirma: é um gosto pequeno e logo vai passar! Criancice, balbucia o
francés e se apressa triunfante na diregio de sua dose a la greque. O que vocés
fizeram para que tenham direito de despreza-lo? O génio dos antigos nao se
levantou de sua cova e prendeu o seu génio, latino! Vocé rasteja mendigando
relacOes junto aos restos poderosos, remenda palacetes de verdo das ruinas
sagradas e se considera o guardido dos segredos artisticos, porque sabe pres-
tar contas em polegadas e linhas dos edificios gigantescos. Se vocé tivesse mais
sentido do que medido, o espirito das massas teria se apossado de vocé, as quais
vocé admira, vocé n3o teria apenas imitado porque foram eles que o fizeram e
porque é belo. Vocé teria criado os seus planos necessaria e verdadeiramente e a
beleza viva jorraria plastica a partir deles (Goethe, 2008, p. 40).

Como se vé, Goethe se posiciona no ensaio de forma explicita contra os para-
digmas mecanicos e matematicos do belo inteligivel proprios ao classicismo francés
(“porque sabe prestar contas em polegadas e linhas”), estabelecendo como critério de
valor estético ndo mais a adequagao da obra as regras universais do belo, considerados
mera arrogancia dos franceses, mas a sua adequacao a essa “beleza viva” de onde brota
aoriginalidade da catedral. Isto é: Goethe utiliza o conceito de “vida” — entendido como
forga produtiva — como critério maior de ajuizamento da obra de arte, em detrimento
da nog¢ao racional de “forma”.

O processo de criagao genial é explicado no ensaio segundo o paradigma da “com-
posi¢ao das partes”, mas nao no sentido neoclassico de uma “ordem matematica”, e sim no
de uma harmonia “organica”, idéntica aquilo que Young caracteriza como a “originalidade”:
“Mais prejudiciais ao génio do que exemplos sdo os principios. Antes dele alguns homens
isolados podem ter elaborado partes isoladas, mas ele é o primeiro de cuja alma surgem as
partes fusionadas em um tnico todo eterno” (Goethe, 2008, p. 41). Disso, segue o ataque
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de Goethe 2 estética francesa da época, baseada na firme adequagio da obra de arte as
regras universais do belo: “[Francés,] nenhuma de suas conclusoes sera capaz de se elevar a
regido da verdade, elas pairam todas na atmosfera de seus sistemas”. (Goethe, 2008, p. 41)
O argumento de Goethe, aqui, diz respeito a inversao dos pressupostos neoclassicos de que
a beleza é “filha da simplicidade”. Dai que Goethe negue que a coluna - isto é, a estrutura
abstrata que determina a “ordem” do edificio — seja mais fundamental que os adornos —
isto é, os elementos estéticos compostos por for¢a do engenho e da imaginag¢ao produtiva:

Quando fui pela primeira vez a catedral, eu tinha a cabega cheia de conhecimen-
tos gerais do bom gosto. [Isto é, eu conhecia o que Hume chama de padrdo de
gosto]. Eu louvei a harmonia das massas e a pureza das formas por ouvir falar,
era um inimigo declarado das arbitrariedades confusas dos adornos géticos.
Sob a rubrica “gético”, semelhante a um verbete de um diciondrio, juntei todos
os mal-entendidos sinonimicos, termos como indeterminado, desordenado,
inatural, agregado, remendado, sobrecarregado, que sempre vinham a minha
cabega. Nada mais sensato do que um povo que designa todo o mundo estranho
de barbaro, que chama tudo que nio cabe em seu sistema de gético, desde os
bonecos e figuras torneadas com que os nossos cidadaos honrados adornam as
suas casas até os sérios restos da arquitetura alem3 mais antiga, sobre a qual,
por causa de alguns rabiscos aventureiros, afinei com o coro geral: “Totalmente
esmagada pelo adorno!”. Assim, ao prosseguir meu caminho, fiquei apavorado
diante da visio de um monstro disforme e encrespado (Goethe, 2008, p. 43).

E evidente que, aqui, a0 negar a sua primeira impressio da catedral, Goethe con-
testa o paradigma neoclassico, segundo o qual o valor estético da obra estd relacionado a
sua “forma”, entendida como certa ordem dos elementos visuais distribuidos no espaco.
Goethe acusa a pretensao de universalidade dos neoclassicos franceses de n3o considerar,
justamente, aquilo que é préprio a obra de arte original: a sua singularidade, que se ade-
qua ndo exatamente as regras universais e inteligiveis do belo, mas a sensibilidade prépria
do artista de génio. A organizagao ja ndo é mais a da forma inteligivel, mas a da coeréncia
entre as imagens, que expressa sua “vitalidade”. Por isso, os “excessos monstruosos” da
catedral de Estrasburgo revelam, para Goethe, precisamente aquilo que Young descreve no
Conjectures... como o elemento misterioso e inapreensivel da poesia, em oposi¢ao a prosa:
“Quantasvezes eu retornei para contemplar a dignidade e magnificéncia de todos os lados,
de todas as distancias, em cada luz do dia. E dificil para o espirito humano quando a obra
de seuirmao é tao sublime que ele apenas deve se ajoelhar e adorar” (Goethe, 2008, p. 43).
A experiéncia da dita “beleza” da obra ganha uma descrigao, aqui, semelhante aquela que
Kant (2016, p. 140-176, §$ 23-29) propde na Critica da faculdade de julgar para o sublime: o
prazer estético causado por uma reveréncia moral do sujeito frente aos excessivos pode-
res da natureza ou a incapacidade humana de representar o infinito. No caso especifico
do texto de Goethe, os “poderes naturais” que estao sendo contemplados e reverenciados,
embora irrepresentaveis, sao claramente identificaveis com a imaginagao produtiva de
Steinbach, isto é, com seu “génio”.

Em sua contemplagdo da catedral, Goethe é guiado pelo efeito sintético do enge-
nho, e n3o pela depuragao analitica e racional das formas. Por essa mudanga no critério
de juizo, Goethe percebe que, naquilo em que os neoclassicos reconheciam a desordem
e a monstruosidade, existia outra organizagdo que sé podia ser contemplada como uma
espécie de mistério:
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Essas [partes da catedral que se fundiam em massas inteiras] estavam ent3o diante
de minha alma, simples e grandiosas, e minha for¢a se desdobrava deliciada para
ao mesmo tempo desfrutar e conhecer. Entdo se me revelava, em silenciosos pres-
sentimentos, o génio do grande mestre construtor (Goethe, 2008, p. 43-44).

Esse mistério, no entanto, ndo é apenas o da inapreensibilidade das “formas”,
mas o de uma apreensao de outro tipo de organizagao, cuja chave de leitura é a propria
forca vital do engenho de Steinbach: “com que alegria pude estender os meus bragos
a ele, contemplar as grandes massas harmoniosas, vivificadas em incontaveis partes
menores: como em obras da eterna natureza, tudo é forma até o minimo filete e tudo
tendo uma finalidade para o todo” (Goethe, 2008, p. 43-44). Essa ordem n3o é, portanto,
aquela arbitraria de uma causalidade mecanica, tampouco a proporcionalidade aristo-
télica da extensao, mas a forma holistica de um organismo, cujas partes se relacionam
perfeitamente com o todo.

Tudo se passa como se Goethe nao contemplasse simplesmente a catedral em sua
presenca, e sim o processo de criagao ausente de Steinbach, companheiro de patria que
compartilha de uma mesma sensibilidade estética: “E nao deveria eu ficar encolerizado,
santo Erwin, quando o erudito alemao da arte desconhece o seu mérito, por ouvir vizinhos
invejosos, e diminui a sua obra com a palavra gético, que ele nio compreende?” (Goethe,
2008, p. 45). O acesso a “verdade” da obra, aqui, se d4 por conta dessa sintonia entre Goethe
e o arquiteto alemao, por compartilharem de uma mesma sensibilidade e de um mesmo
gosto. E aquilo que falta ao espirito francés é, segundo Goethe, o proprio senso do que vem
a ser uma obra de arte original:

E, bem no fim, quando n3o provar que um Homero ja existiu antes de Homero,
entdo teremos prazer em deixar-lhe a histéria de pequenas tentativas logradas
ou malogradas e aproximar-nos-emos em adorag¢ao diante da obra do mes-
tre que, pela primeira vez, reuniu em um todo vivo os elementos dispersos
(Goethe, 2008, p. 45-46).

E sintomatico que, aqui, a referéncia a Homero ecoe o argumento de Young, no
Conjectures..., de que o poeta grego foi original por nao ter “imitado” outro artista. E justa-
mente por nao ter a quem imitar que o artista genial se conhece e se admira, confiando mais
em sua propria singularidade do que no padrao de gosto externo. A chave para compreen-
der a passagem é n3o remeter o conceito de “imita¢ao”, aqui, 2 nogao platdnica ou aristoté-
lica de mimesis, e sim a no¢ao neoclassica da auctéritas, tao propria da retdrica dos séculos
XVII e XVIII. Para Goethe, a obra original deve ser pensada como imita¢3o da natureza,
sim, pois o poeta deve fazer como Homero, que “organizou” os elementos dispersos pela
primeira vez. A criagdo poética, portanto, deve se dar no embate primario com a prépria
natureza, e n2o mais na remissao a uma hereditariedade de autores que servem de padrao
para o gosto. Essa parece ser a resposta do jovem Goethe ao problema do padrao do gosto
levantado por Hume: Goethe ridiculariza a auctoritas neoclassica mostrando que a melhor
forma de imitar Homero nao é reproduzindo o estilo de sua autoridade, mas contemplando
a propria poténcia criadora. Por ser o primeiro, Homero é o poeta que mais “contemplou a
si mesmo”, pois foi 0 que menos teve sua imaginagao constrangida por regras.

Fica evidente portanto qual é a funcdo da palavra “vida” no argumento geral de
Goethe importado de Young. A “vida” de uma obra de arte é a autonomia da obra, o desen-
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volvimento de suas potencialidades internas, em oposi¢ao a a¢ao mecinica racional, imita-
dora de um modelo. O que define a “vida” no ensaio sobre a catedral é, precisamente como
em Young, o génio, isto ¢, a disposi¢ao das “forcas” e “poténcias” que fazem uma obra de
arte tornar-se o que é. Nesse ponto, é necessario apelar ao close reading de um longo trecho:

A arte, bem antes de ser bela, é formadora e, todavia, arte verdadeira e gran-
diosa, alids, muitas vezes mais verdadeira e grandiosa do que a arte bela. Pois
no ser humano existe uma natureza formadora que logo se revela ativa quando
sua existéncia estd assegurada. Tao logo n3o tenha nada com que se preocu-
par e a temer, o semideus, ativo em seu repouso, procura pela matéria a fim
de insuflar-lhe seu espirito. E assim o selvagem modela os seus vasos de coco,
suas penas e seu corpo com tragos aventureiros, figuras terriveis e cores eleva-
das. Mesmo que essas atividades configuradoras consistam em formas [Formen]
arbitrdrias, elas concordam em uma relagao de forma [Gestaltverhdlinis], pois
um sentimento @inico as criou para um todo caracteristico.

Essa arte caracteristica é, pois, a Gnica verdadeira. Se ela atua ao redor de si
a partir de um sentimento intimo, unificado, préprio e autdnomo, desenvolta,
inclusive ignorante do que é estranho, nesse caso ela até pode ter nascido da
selvageria rude ou de uma sentimentalidade cultivada, mas ela é total e viva.
Vocés verao, em relagdo a isso, incontaveis graus em nagoes e homens isolados.
Quanto mais a alma se eleva ao sentimento das relagdes, que sio sozinhas belas
e eternas, cujo acorde principal podemos comprovar e cujos segredos podemos
apenas sentir, nos quais unicamente a vida do génio semelhante a Deus se mani-
festa em melodias bem-aventuradas; quanto mais essa beleza penetra na essén-
cia de um espirito, que parece ter nascido com ele, que nada mais lhe satisfaz
do que ela, que ele nada mais efetiva a partir de si seno ela, tanto mais feliz é
o artista, tanto mais espléndido ele ¢, tanto mais o reverenciamos e louvamos o
ungido de Deus (Goethe, 2008, p. 46-47).

N3o resta duvidas de que, no louvor do artista de génio como aquele que eleva sua
alma a contemplagao das “relagdes, que sao sozinhas belas e eternas” — relagdes cujo misté-
rio, tal como em Plat3o, s6 se pode nomear a partir de metaforas musicais —, Goethe intro-
duz sua concepg¢ao platonica do poeta nao como aquele que compde seguindo regras, mas
como aquele que eleva sua alma a contemplagao do ideal. Mas que Platao barbaro é esse?
Pois a argumentagao de Goethe esbarra claramente em duas inconsisténcias com a letra
do autor da Repitblica, do Ion (2011b) e do Fedro (2011a): primeiro, para o Platio da Repiblica
(2014), os poetas, por serem produtores de “fantasmas” trés vezes afastados das ideias
inteligiveis, sdo incapazes de elevar sua alma em direc¢ao a contempla¢do do belo em si;
segundo, para o Platao do Fedro, a contemplagao das ideias inteligiveis ndo se da por meio
de uma sensibilidade elevada — isto é, de uma sensagao corporal —, mas de uma experiéncia
amorosa através da qual o filésofo contempla racionalmente o ser inteligivel, ao contrario
do artista de Goethe, que esbarra num “segredo” que apenas se pode “sentir”.

Lendo atentamente esse trecho, pode-se perceber como é a nogao vitalista de ori-
ginalidade de Young que conduzird Goethe a uma inversdo dos argumentos platonicos
baseada nos critérios das ciéncias botanicas do século XVIII. Enquanto Platao entendia que
a origem dos fendmenos eram as ideias auténomas pairando em um mundo além da sen-
sibilidade, Goethe pde na origem da obra de arte a imaginagao produtiva, o génio, o witz.
Platao ascende as ideias mediante a razio, elevando-se para além das sensacoes imediatas
do corpo; o artista de Goethe, ao contrario, é aquele que sente o proprio animo criador, a
propria origem de sua obra, como um mistério. Portanto, ao contrario de Platao, para quem
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a imaginagao estd mais distante das origens, sendo mero fantasma trés vezes distante das
ideias inteligiveis originais, para Goethe, a originalidade é a proximidade entre a obra e a
sensagio imediata do artista ao crid-la. Ou em termos mais precisos: uma obra é original
quando se puder ver, através dela, as potencialidades do engenho, do witz, da imaginacao,
das disposi¢des naturais que habitam seu criador. Goethe coloca o génio, a imaginagao pro-
dutiva, no lugar em que Platao havia colocado a ideia: como a origem tltima da obra de arte.

Goethe descreve tal disposigao como um “semideus” que repousa na alma do artista.
Aqui, ele retoma o tema biblico da centelha divina. A vida é aquilo que é “insuflado” na maté-
ria, aquilo que “anima” os seres (isto é: lhes concede alma). O paradigma de Goethe para
explicar a criagao estética é o gesto de soprar o “espirito” na “matéria”. Esse é o gesto que,
no mito judaico do golem de barro, caracteriza a tentativa do humano de se assemelhar ao
Deus criador. O artista de génio, portanto, tenta transcender sua condi¢ao de mero mortal,
assumindo-se como “semelhante a Deus”. Tragicamente, no entanto, ele nio é capaz de se
elevar as “altas formas”, ja que é mortal; por fim, apenas “sente” como um “segredo” as for-
mas inteligiveis. Seguindo o modelo de Young, o artista que busca o belo inteligivel esbarra
na consciéncia dos proprios limites (isto é: conhece a si mesmo), o que constitui o carater
sublime de toda criagao genial (reverenciar a si mesmo). A criacao genial é sempre sublime,
pois sempre consciente dos proprios limites. Aquilo que se manifesta na experiéncia cria-
dora é um espirito que “parece ter nascido com ele [o artista]” (Goethe, 2008, p. 47), mas
essa intimidade j4 é ela mesma exterior. O génio que nos habita, segundo Goethe, é algo
a0 mesmo tempo intimo e estranho: pertence a nés, mas nao o controlamos nem podemos
conhecé-lo plenamente; é de nossa propriedade, mas cria suas proprias regras a despeito
de nossa razao. Mais do que o acesso do poeta a beleza formal e inteligivel, Goethe esta
interessado em demonstrar que toda obra de arte se fundamenta metafisicamente a partir
de um gesto constitutivo e inaugural. O nome que ele da a essa origem metafisica de toda
obra de arte é “vida”, o elemento divino que o artista sente enquanto esta criando uma obra
e que ndo pode ser justificado racionalmente.

O raciocinio de Goethe, ao se remeter a relagao entre a obra e o génio, é o de que a
arte mais elevada é também a mais “viva’, a mais “vital. Em termos concretos, isso signi-
fica: a arte que mais se mantém proxima, na sua forma final, de sua origem metafisica e
divina. Dai a no¢ao de que a arte é formadora antes de ser bela. Esse “antes” indica que a
obra enquanto ato, enquanto forma material, guarda ainda em sua materialidade algo da
poténcia que lhe deu origem. Podemos dizer que Goethe, a0 intuir como a mente do arqui-
teto criou sua obra, acredita poder reconhecer na obra a sua origem, isto é, o seu processo
de criagao; desse modo, parece inaugurar aqui um tipo de apreciagio estética que se fir-
mara em todo o romantismo, que deduz a poténcia do artista a partir da obra em ato, a for¢a
de criagao a partir da forma criada.

E nesse ponto da argumentacio que Goethe invoca a arte de homens “selvagens”,
que se mostra mais digna de atengao que as obras de arte neoclassicas, produzidas por
artistas que pensam o belo como propor¢ao matematica. A beleza das “figuras terriveis”
criadas por um selvagem quando “modela os seus vasos de coco” (Goethe, 2008, p. 46) ndo
se fundamenta, portanto, em sua harmoniosa plasticidade, mas antes na forca que revela
0 seu vir-a-ser, isto é, no proprio movimento da obra em dire¢3o a vigéncia na presenca:
essa origem é, em si mesma, poténcia formadora, abertura da obra a dimensao temporal
de sua originalidade. Goethe conclui, assim, que a esséncia mesma dessa vida, dessa cen-
telha divina, é o tempo, a formacao. J4 muito antes do Fausto, a0 pensar a rela¢do entre a
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obra de arte e sua origem, Goethe intui em “Sobre a arquitetura alema” que no principio
estd a agao, e nao o verbo.

Nao resta davidas de que o argumento de Goethe, aqui, retoma diretamente
Young ao falar da composi¢ao original como “estranha”, tomando como referéncia a
arte de povos “estrangeiros”:

Nossos espiritos se elevam diante de uma [composicao] original; esta é uma
perfeita estranha, e todos se aglomeram para aprender quais as novidades de
uma terra estrangeira: e embora ela surja, como um principe indiano, enfeitado
apenas com penas, tendo pouco peso, ainda assim nossa ateng¢do serd desviada
para o mais sélido, se nio por aquilo que é igualmente novo. Assim, todo teles-
cbpio se volta para uma estrela recém-descoberta; ela compele uma centena de
astrénomos em um instante, desviando suas atengdes do sol. [..] Mas se um
original, por ser t3o excelente, acrescenta admiragdo a surpresa, ent3o estamos
sob os auspicios do escritor; sobre as poderosas asas de sua imagina¢ao, somos
arrebatados da Bretanha a Itdlia, de clima a clima, de prazer a prazer; até que o
mago largue sua pena: e ento, caindo de volta a nés mesmos, acordamos para
as rasas realidades, lamentando a mudanga, como um mendigo que sonhou ser
um principe (Young, 1918, p. 7-8).

Como se vé, a descrigdo do corpo de um “selvagem” que se enfeita com “tragos aven-
tureiros”, em “Sobre a arquitetura alem3”, ecoa a descrigdao de Young da composi¢ao ori-
ginal. Ambos os autores aproximam seu raciocinio da teoria platonica da metempsicose:
esse “voo” da mente pode ser comparado ao arrebatamento de Eros, que, com suas asas,
eleva a alma do filésofo-amante no Fedro. No entanto, Young sugere que esse movimento
ascendente é sustentado pelas “poderosas asas” da “imagina¢ao” — ao contrario do que diz
Platdo, para quem a agao do arrebatamento erdtico nao é fantasmatica-imaginativa, mas
age sobre o logos. Ora, na descri¢gao que Goethe da dos poderes do artista de génio, é jus-
tamente esse nexo entre a contemplac¢ao das ideias platdnicas e os poderes imaginativos
do homem de génio que estd em questdo. Dai, fundamentalmente, a inversao goetheana
em relagdo a teoria platdnica: enquanto em Platio a contemplagao das ideias se dd por um
processo de abstragao das imagens em dire¢ao as formas ideais idénticas a si mesmas, em
Goethe é pela for¢a da imaginacao que o sujeito pode “sentir” as formas “belas” e “eternas”
como um segredo, embora nao possa de fato contempla-las racionalmente. O filésofo pla-
tonico é um arconte rei; o poeta original, um mendigo que sonha em ser principe.

Quando Goethe afirma que as obras dos selvagens sao mais “verdadeiras” porque
“um sentimento tnico as criou para um todo caracteristico’, é porque, para ele, a pergunta
pela esséncia da obra de arte nio conduz a uma analise da forma que ela toma enquanto
presenga, mas antes pelo devir das poténcias imaginativas que a criaram. Um raciocinio
parecido se da no Fedro quando os efeitos de Eros sobre o discurso espontineo de Socrates
explicam por que o discurso inspirado nao é cadtico, mas mantém melhor que o discurso
escrito uma coeréncia entre suas partes e o todo. Para ajuizar criticamente uma obra
de arte, portanto, é mais importante intuir aquilo que, no passado, animou a criagao da
obra do que julgar como ela se apresenta aqui e agora. Portanto, as formas “imortais” que
Goethe descreve aqui no s3o equivalentes as ideias imutaveis de Platao, justamente por
conta desse elemento “temporal” que justifica a oposi¢ao entre a forma [Formen] espacial
do belo e a “formagao” orginica da obra original. Se, no Fedro, é o théos chamado “amor” que
arrebata o logos, elevando a alma ao infinito e imutavel intocado pelo tempo, no ensaio de
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Goethe, é 0 “génio semelhante a Deus” que explica a formagao temporal da obra, cuja “rela-
¢ao de forma” [Gestaltverhiltnis] é originada de um “sentimento Gnico”.

Consideragoes finais

E evidente que o conceito de originalidade de Young e a teoria organica da obra de arte de
Goethe desembocam na tensdo — prépria do projeto do primeiro romantismo de Jena — de
pensar os limites entre imaginagao e razao, entre experiéncia estética e experiéncia filosé-
fica, a partir de uma tentativa (impossivel) de captar pelo sensivel e particular da obra de
arte o inteligivel e universal dos conceitos abstratos. Sabemos que o dito Goethe classico
ird seguir a via do simbolo, em oposi¢ao aos primeiros romanticos, que apelarao a alegoria
e ao fragmento filoséfico. Mas vale lembrar que a descri¢ao, apresentada inicialmente em
“Sobre a arquitetura alema”, do génio como ser que langa asas em direcao ao ideal s6 para
cair de volta no “mistério” da imaginacao e da sensibilidade imediata reaparece nos dois
extremos da carreira literaria de Goethe: primeiro, na famosa cena em que Werther sobe
a colina de Walheim para fazer uma pintura e lamenta-se por nao conseguir representar
o “mundo infinito” nos limites da sua pobre representacao (Goethe, 2011, p. 18); depois,
na alegoria da criagdo poética protagonizada por Euférion na segunda parte do Fausto
(Goethe, 2013, p. 713). O poeta como um anjo decaido, como um ser melancolicamente des-
tinado a buscar infinitamente uma perfei¢ao inalcangavel, n3o é uma figura prépria do
romantismo alemao, mas importada da teoria da originalidade de Young e Goethe. Fica
por fazer, ainda, a leitura de como boa parte dos argumentos romanticos sobre a origina-
lidade da obra de arte derivam dessa inversao hierdrquica de antiquissimos argumentos
platonicos sobre a relagao da mimesis ou da arte em geral com o sensivel e o inteligivel.
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Resumo: Considerado um autor hermético, Johann Georg Hamann
foi muitas vezes associado a posi¢oes filoséficas e literarias influen-
tes no movimento Sturmund Drang e como um dos primeiros criticos
do Iluminismo. Suas reflexdes sobre estéticas, no entanto, parecem
ter sido recepcionadas pelo movimento Friihromantik e podem ter
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presente artigo visa analisar de que modo Hamann, em seu ensaio
Aesthetica in Nuce, desenvolve uma critica a uma concepg¢ao de esté-
tica classicista e racionalista a0 mesmo tempo que apresenta consi-
deragdes sobre uma estética baseada em uma relagdo entre poesia,
criagdo e linguagem. O artigo demonstra como a posigdo antiesté-
tica de Hamann favorece a construgio de uma estetizag¢ao que per-
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ops a critique of a classicist and rationalist conception of aesthetics
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ics based on a relationship between poetry, creation and language.
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Introducao

Obscurecido historicamente por seus escritos supostamente herméticos e por
uma posi¢ao muitas vezes associada com um apelo religioso, Johann Georg Hamann foi
um autor reconhecidamente relevante para os debates estéticos e filosoficos na segunda
metade do século XVIII e primeiros momentos do século XIX alemao. Sua influéncia sobre
o movimento Sturm und Drang pode ser verificada nas obras e testemunhos de autores como
Jacobi, Herder e Goethe, restando ainda um debate por vezes conflituoso sobre a presenca
de suas ideias no romantismo, sobretudo no que diz respeito ao periodo do Frithromantik'.
Suas diatribes filoséficas, sua comunicagao truncada e propositadamente antissistematica
e seus escritos extremamente estilizados levaram Jean Paul Richter, em suas Vorschule der
Asthetik, a afirmar que “o grande Hamann é um céu profundo cheio de estrelas telescépicas
e algumas nebulosas que nenhum olho pode ver” (Richter, 1996, p. 64), simultaneamente
identificando seu carater filos6fico-literario como relevante para o romantismo e situando
o movimento de aproximagao e distanciamento que principalmente os pré-romanticos
tomaram em relagao ao Mago do Norte. Mesmo Friedrich Schlegel, que escreveria em
1812 um texto breve intitulado Der Philosoph Hamann, situando-o em seu debate com Kant,
anota em seus Philosophische Fragmente sobre moral de 1798 uma associag¢ao peculiar que
veria em Hamann um pertencente a “uma classe separada de autores alemaes”, aquela “dos
grandes oponentes do iluminismo™ (Schlegel, 1963, p. 198), escrevendo posteriormente,
em seu Geschichte der alten und neuen Literatur, que Hamann nao se encaixaria precisamente
em sua época, pois, embora “pertenga cronologicamente a esta época” de Kant, Lessing e
Winckelmann, “com sua profundidade divinatéria” ele permaneceu como um eremita na
literatura e em seu tempo, situagdo essa causada por sua ‘tendéncia religiosa, por suas ‘alu-
soes pictdricas’ e por suas ‘indicagdes hieroglificas’, de tal modo que seu “espirito e valor
originais s6 foram compreendidos e reconhecidos mais tarde, quando o sentido alemao ja
era praticado de varias maneiras™ (Schlegel, 1961, p. 378). Schlegel parece estar indicando

' Frederick Beiser reconhece a influéncia de Hamann sobre o Sturm und Drang e o Empfindsamkeit em funcio
de sua defesa do sentimento em oposi¢ao a razdo do iluminismo, mas pondera que “o papel dos romanti-
cos” seria aquele de “corrigir tanto a sensibilidade do Sturm und Drang quanto o racionalismo do Aufkldrung
ao enfatizar a igual importincia tanto da razio quanto da sensibilidade” [This was indeed the role of the
romantics: to correct both the sensibility of the Sturm und Drang and the rationalism of the Aufklirung by
emphasizing the equal importance of both reason and sensibility.] (Beiser, 2003, p. 28-29). Segundo essa
posi¢do, Hamann n3o teria um papel t3o notdrio na construgio dos ideais filoséficos do pré-romantismo.
Kai Hammermeister, em uma leitura que busca ampliar a posi¢ao de Hamann ao inseri-lo internamente
no debate sobre cognigio e sensibilidade, indica que “a reveréncia romantica pela arte como um meio de
cogni¢do ndo ocorrera sem precedentes”, uma vez que Hamann “j4 havia se oposto ao racionalismo do Ilu-
minismo, bem como a metafisica racionalista dos wolffianos, ao pontuar a necessidade da criagdo artistica
para a cogni¢ao” [The romantic reverence for art as a medium of cognition is not unprecedented either.
Some thirty-five years earlier, Johann Georg Hamann (1730-1788) had already opposed the rationalism of
the Enlightenment, as well as the rationalist metaphysics of the Wolffians, by stressing the necessity of
artistic creation for cognition.] (Hammermeister, 2002, p. 63).

2 Todas as tradugdes apresentadas no artigo sio de responsabilidade do autor.

3,80 ist der grofle Hamann ein tiefer Himmel voll teleskopischer Sterne, und manche Nebelflecken loset
kein Auge auf.“

4+, Eine eigne Classe der deutschen Autoren die tollen, <— Aufklirer — Opponenten> darunter Hamann.“

5 ,,[...] deren originellen Geist und Wert erst eine spitere Zeit, wo der deutsche Sinn schon mannichfacher
geiibt war, mehr verstanden und anerkannt hat.
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que a compreensao péstuma da importancia de Hamann se deu precisamente quando o
autor foi recepcionado pelo pré-romantismo de Jena, ou seja, quando suas intui¢oes filosé-
ficas e sobretudo estéticas receberam um tratamento apropriado.

Se existe uma associagao entre Hamann e o pré-romantismo, para além de vincula-
¢Oes espurias®, essa parece ter ocorrido sobretudo no ambito da estética, considerando-se ai
tanto a linhagem atravessada por Herder e Jacobi, quanto pela confluéncia tematica evo-
cada. Contudo, a dificuldade conceitual de vincular Hamann ao pré-romantismo passa por
um impasse hermenéutico alocado na pressuposicao de que as formulagdes estéticas do
filésofo estariam circunscritas quase que exclusivamente 2 “ciéncia do sensivel”. Restrito
a uma determinagao interpretativa que o reduz aos termos de sua critica ao racionalismo,
Hamann nio figura como um autor usualmente associado a histéria conceitual do génio, por
exemplo, salvo como uma curiosidade distante advinda desse invdlucro supostamente sen-
sivel irracional. Tal restri¢do, contudo, parece incongruente com o fato de que o autor tenha
sido um dos primeiros a utilizar o termo Genie em um sentido alemao, oposto a influéncia
francesa e wolffiana, ou, ainda, que tenha sido claramente evocado pelos romanticos como
um filésofo de destaque por suas reflexdes sobre estética, metafisica e linguagem.

Partindo desse entrave, o presente artigo visa analisar de que forma a critica haman-
niana 2 estética classica — e classicizante — apresentada em seu ensaio de 1762, “Aesthetica
in Nuce”, promove um ataque a duas frentes — o classicismo francés na estética e o racio-
nalismo iluminista na metafisica — a fim de apresentar uma abertura para uma nova
consideracao sobre a estética que se identificard com a poesia enquanto uma poténcia
de criagdo realizada pelo génio e mediada pela linguagem. Para tanto, em um primeiro
momento a anilise apresentard a critica de Hamann ao conceito de “estética’, indicando
como o autor ataca a normatividade poética do classicismo francés ao mesmo tempo que
visa anular os pressupostos racionalistas presentes na base metafisica da estética wolffiana
de Baumgarten e Mendelssohn. Em um segundo momento, indica-se entao de que forma
Hamann suscita uma ideia de poesia identificada com a nogao de criagao e como a mani-
festagao dessa forga se realiza através da linguagem, entendida pelo filésofo nao somente
como uma forma proépria da sensibilidade, mas como uma disposi¢ao da relagao entre cog-
nicao e sensibilidade. Por fim, demonstra-se como a relagao entre poesia e linguagem é
mediada pela figura do génio, representado no ensaio referido pela defesa de Klopstock,
delineando-se entao de que forma o conceito hamanniano de génio pode ser entendido
como a possibilidade de estetizacao surgida da critica a normatividade estética. Ao fim
desse percurso, espera-se, os leitores poderao notar de que modo as reflexdes de Hamann
sobre estética, poesia e génio estao relacionadas com elementos caros ao pré-romantismo.

¢ Neste caso, a conhecida posi¢ao de Isaiah Berlin em seu Three Critics of the Enlightenment: Vico, Hamann,
Herder (1997), na qual associa a influéncia de Hamann com uma leitura irracionalista do romantismo em
favor de uma posigdo politica liberal. Para criticas mais detidas, cf. Frederick Beiser, The Romantic Impe-
rative, 2003, p. 64.

7 Esse termo é retirado do artigo Herder e a metafisica (2013), de Oliver Tolle, no qual o autor apresenta um
resumo bastante pertinente sobre os autores que teriam se debrucado na Alemanha, entre 1730 e 1780,
“sobre a questdo da sensibilidade”. Para Tolle, Hamann estaria incluido em um grupo que também conta
com Baumgarten, Meier, Mendelssohn e Sulzer.
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As criticas a Estética: dois ambitos distintos

O ensaio “Aesthetica in Nuce”, datado de 1760, recebeu notoriedade ao ser publicado em 1762
como um dos textos que integravam o livro Cruzadas do Filélogo [Kreuzziige des Philologen],
no qual constavam outros ensaios sobre questdes referentes a linguagem e a filosofia reu-
nidos até aquele momento, dentre os quais destacavam-se “Observagoes diversas sobre a
ordem das palavras na lingua francesa” [,,Vermischte Anmerkungen iiber die Wortfiigung
der frz. Sprache“] e “Ensaio sobre uma questao académica” [Versuch tiber eine akademische
Frage“], ambos de 1760, nos quais ja se adiantavam questdes que Hamann trabalharia em
seu ensaio sobre a estética. A inclusio de “Aesthetica in Nuce” no referido livro e, ainda, a
associa¢ao com os ensaios mencionados ja deveriam indicar que o debate do fildsofo sobre
a estética passa pela questao da linguagem, algo muitas vezes esquecido ao considerar-se a
“estética” hamanniana. Desde a escolha de seu titulo, no entanto, o tom critico ji estd esta-
belecido, uma vez que “Aesthetica in Nuce” pode tanto ser uma referéncia ao livro satirico de
Christoph Otto von Schénaich, Die ganze Aesthetik in einer Nuf3, oder Neologisches Worterbuch,
de 1754, quanto pode ter sua origem em uma espécie de ironia para com certa tendéncia de
filésofos como Baumgarten e Mendelssohn de fundamentarem a sensibilidade em geral —
aisthesis — e a arte em especial através de determinagdes racionalistas e, mais, sob a forma
de tratados filoséficos. Um elemento nao exclui o outro e nota-se que Hamann municiou
seu ensaio de diversos elementos de ataque ja nas citagoes utilizadas como epigrafe®. Seja
no apelo as frivolidades dos bordados de varias cores, seja na admoestagao de uma voz que
dird as verdades ou ainda nos primeiros versos do poema de Hordcio, versos que declaram
guerra ao falar banal — Odi profanum vulgus et arceo. | Favete linguis! — e que evocam a posi¢ao
de um “sacerdote das musas”, Hamann ja demarcava de antemao sua posi¢ao com rela¢ao
a estética, mas nao exatamente aquela que lhe fora atribuida como ponto central de seu
ataque. Em sua primeira sentenca, nao é somente os fildsofos alemaes supramencionados
que Hamann tem em mente, mas uma tradi¢ao classicista francesa que ditava os rumos da
literatura alema sob a égide de regras de arte, razao pela qual o ensaio quase esbraveja no
seu inicio: “Nada de lira! — nem de pincel! — uma pa de arremesso para minha Musa varrer
a eira da literatura sagrada”™ (Hamann, 1821, p. 257).

A agressao contra — e em prol — da “literatura sagrada” atinge um duplo alvo: por um
lado, uma certa abordagem da esfera da arte e da sensibilidade por via de uma determinagao
epistemoldgica ou mesmo logica; por outro lado, regras de arte ditadas a partir de princi-
pios supostamente retirados de um valor “classico” que deveriam nortear tanto a produgao
quanto o julgamento da arte. O primeiro alvo, que aqui podemos identificar com a metafi-
sica leibniziana que se imiscui no espirito alemao por meio da filosofia de Wolff e que esta-
ria no fundamento da formula¢ao de Baumgarten sobre a recém-fundada area da estética,
é usualmente vinculado a critica que Hamann faz do racionalismo iluminista. O segundo
alvo, contudo, embaralha a leitura tipica desenvolvida nesse limite metafisico-epistemolé-
gico do primeiro, pois nao diz respeito a esse ambito epistemoldgico, mas esta voltado as

¢ Trés citagdes constituem a epigrafe que antecede o texto propriamente dito. A primeira, citada em hebraico
a partir de um excerto de Juizes, 5:30 — “despojos de estofos coloridos, despojos de estofos coloridos borda-
dos, de estofos coloridos em ambos os lados como despojo para os pescogos”, uma passagem do Livro de J6,
32:19-22 e um excerto da Ode I11.1 de Horacio.
,,Nicht Lyre — noch Pinsel! — eine Wursschaufel fiir meine Muse, die Tenne heiliger Litteratur zu fegen®.

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, 1. 1, p. 72-86, 2024 75



JAYA

beaux-arts francesas em sua tentativa de normatizagao das artes e, por conseguinte, de toda
sensibilidade. Se no primeiro alvo Hamann atacaria Baumgarten, Mendelssohn e outros
“iluministas”, no segundo alvo teriamos de reconhecer a influéncia francesa suscitada pelo
tratado de Charles Batteux, Les Beaux-arts réduits a un méme principe, de 1746, mas também o
tratado de Jean-Baptiste Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, de 1719, bem
como LArt poétique, de Boileau, de 1674.

Muito embora esses “tratados de belas-artes” possam ser compreendidos dentro de
um ambito “iluminista”, é preciso pontuar que seus principios sao retirados de bases classi-
cistas que apelam a um bon sens contingente e instanciado na autoridade da tradigao fran-
cesa. As beaux-arts francesas sao calcadas e, portanto, dependem de um sentido de imitag¢ao
que encontra seu referente na reconstru¢ao de um ideal classico produzido modernamente
por meio de um esforgo interpretativo. Uma rapida analise do tratado de Batteux permite
notar que o conceito de “génio” que ai figura, associado a criagdo, é submetido ao principio
de que “o espirito humano sé pode criar impropriamente”, uma regra que é supostamente
determinada pela natureza, uma vez que “se o génio, por capricho, junta partes contrarias
as leis naturais, degradando a natureza, ele degrada a si mesmo”, tendo por consequéncia
o fato de que “os limites s3o marcados e aqueles que os ultrapassam se perdem™ (Batteux,
1746, p. 10). Mesmo o apelo de Dubos a sensibilidade — seu remuement des ceeurs — nao deixa
de levar em conta essa ideia de uma espécie de sofisticacao que nao necessariamente se
opoe declaradamente a uma suposta origem primitiva, mas que se destaca, negativamente,
de quaisquer quebras das regras de arte identificadas com seus principios abstratos, sejam
eles da imitagao ou da “sensibilidade”.

Ao indicar que nao utilizard a lira ou o pincel, mas uma p4, como instrumento para
exercer o trabalho de limpeza em prol da Musa, Hamann estd indicando sua posi¢ao antiesté-
tica, sobretudo quando a “estética” é considerada sob os termos da “poética” ou das beaux-arts
originadas nessa tradi¢ao francesa. Assim, é preciso compreender sob uma perspectiva espe-
cifica o inicio de “Aesthetica in Nuce”, quando Hamann se aproximaria do ut pictora poesis: ‘A
poesia é a lingua materna da raca humana; como a jardinagem é mais antiga que os campos
arados; a pintura — que a escrita; a cangao — que a declamagao; a parabola — que a dedugao
l6gica; a troca — que o comércio™ (Hamann, 1821, p. 258). Produz-se, aqui, uma inversao com
relacao as determinacOes beletristas proprias da tradigao francesa. Nao se trata de apelar
a interpretacao comum do dito de Horacio, ou entio de indicar o campo de uma simples
imitac¢ao, mas de associar o trago artistico como um elemento constitutivo da humanidade
enquanto proprio de sua criagao. A arte, Hamann parece indicar nesse momento, n3o imita
a natureza, mas é a propria manifestacdo da natureza no ser humano, uma vez que a poe-
sia é a lingua materna da raca humana. Essa questao da imitagao da natureza, que parte,
portanto, de uma consideragao pontual sobre as regras de arte préprias da tradigao fran-
cesa, abre ao longo do ensaio a possibilidade para que Hamann ataque entao aquela posi¢ao
mais propriamente metafisica. Se a poesia é uma imitac¢ao da natureza, entdo as revela-
¢oes de cientistas como Niewuwentyt, Newton e Buffon “podem certamente substituir uma

1 «LEsprithumain ne peut créer que'improprement: toutes ses productions portent 'empreinte d'un modéle.
(..) Et sile Génie, par caprice, fait de ces parties un assemblage contraire aux lois naturelles, em degradant
la Naure, il se degrade lui-méme, et se change en une espéce de folie»

n | Poesie ist die Muttersprache des menschlichen Geschlechts; wie der Gartenbau, ilter als der Acker;
Malerey — als Schrift: Gesang, - als Deklamation; Gleischnisse, - als Schliisse: Tausch, - als Handel. “
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teoria de fibulas de mau gosto?”* (Hamann, 1821, p. 280), ou ento, conclui Hamann, seria
preciso admitir que “a filosofia mortalmente mentirosa limpou a natureza do caminho™,
nao havendo mais razao para imita-la, de tal modo que os “criticos de arte [Kunstkritscher]
sempre perguntam onde estd a verdade, e correm para a porta, porque nio podem esperar
por uma resposta a essa pergunta™ (Hamann, 1821, p. 281). Se a natureza foi afastada, n3o
sendo, portanto, aquela realmente imitada, o que sobra aos “criticos de arte” é a construgao
de uma abstragao que substitua a propria natureza enquanto fundamento da determinagao
estética. Nesse ponto, Hamann nio estd mais movendo sua critica unicamente tendo como
alvo a tradigdo francesa, mas ja tem em vista aquela metafisica epistemoldgica que estivera
presente na prépria criagao do conceito moderno — e alemao — de “estética’. Toda a forga
irénica do ensaio que visa apresentar um resumo — in Nuce — do que é a “estética” discutida
em seu tempo parece indicar que o contetdo trabalhado por Hamann é meramente negativo.

A oposigao a concepgao de estética apresentada por Baumgarten torna-se evidente
quando Hamann afirma que a Musa por ele evocada “ousard purificar o uso natural dos
sentidos do uso antinatural [unnatiirlichen] da abstragao™ (Hamann, 1821, p. 283-284),
algo que se contraporia, por exemplo, a defini¢ao que faz Baumgarten de estética no § 1
de seu tratado, onde afirma que “ESTETICA (teoria das artes liberais, gnoseologia inferior,
arte do belo pensamento, arte andloga a razao) é a ciéncia do conhecimento sensorial™®
(Baumgarten, 2007, p. 10). Nessa concepg¢ao, a estética nao so é submetida a razao — ars
analogi rationis — como condiciona a apreensio da sensibilidade a demarcagao de uma cién-
cia do conhecimento. Para Hamann, essa submissao da sensibilidade a abstra¢ao, submis-
sdo essa que partira da anulagdo da natureza em prol de uma espécie de imita¢ao racional
que imporia normas alheias a prépria sensibilidade e, portanto, alheias a lingua materna da
raca humana, seria o motivo para sua posi¢ao antiestética.

Mesmo o apelo aos classicos, tipico tanto das beaux-arts francesas quanto dessa rea-
valiacao racionalista da estética, teriam por resultado uma anula¢ao da sensibilidade, uma
vez que os gregos, aqui claramente tomados pela leitura moderna, tornariam “a natureza
cega a fim de torna-la seu guia”” (Hamann, 1821, p. 286). E, contudo, a partir dessa veemente
critica de Hamann 3 estética de seu tempo que surge a possibilidade de ler sua prépria posi-
¢30, pois 20 mesmo tempo que apresenta sua aparente posi¢ao antiestética, o filésofo vai
ladrilhando o caminho de suas consideragdes positivas sobre uma vinculagao entre a sensi-
bilidade e a poesia, vinculagao essa que tem por meio de realiza¢ao a linguagem.

2 [..] Nieuwentyts, , Newtons und Biiffons Offenbarungen werden doch wohl eine abgeschmackte
Fabellchre vertreten kénnen?“

5, Eure mordliig n erische Philosophie hat, die Natur aus dem Wege gerdumt.“

%, ,Ja,ihr feinen Kunstrichter! fragt immer, was Wahrheit ist, und greift nach der Thiir, weil ihr keine Antwort
auf diese Frage abwarten koénnt.

5 Sie wird es wagen, den natiirlichen Gebrauch der Sinne von dem unnatiirlichen Gebrauch der Abstrakti-
onen zu liutern.

1 “AESTHETICA (theoria liberalium artium, gnoseologia inferior, ars pulcre cogitandi, ars analogi rationis)
est scientia cognitionis sensitivae”.

7 Thr macht die Natur blind, damit sie nimlich eure Wegweiserin seyn soll!“

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, n. 1, p. 72-86, 2024 77



Poesia, criagao e linguagem

A criptografia da escrita hamanniana pode promover aproximagdes do autor com posigdes
filos6ficas que, embora semelhantes, n2o o identificam. Esse é o caso da sua vinculagdo
com o sentimentalismo [Empfindsamkeit] ou mesmo com o movimento Sturm und Drang, o
qual Hamann influenciou, mas no qual nao se pode dizer que tenha tido uma participag¢ao
tao direta. Essa ressalva, que parte do carater privado dos escritos hamannianos®, acom-
panha o que foi apontado anteriormente sobre Hamann n3o poder ser interpretado, em
termos estéticos, como um autor inserido completamente na “ciéncia do sensivel”, muito
embora faga um apelo a sensibilidade em seu “Aesthetica in Nuce.” De igual maneira, o fil6-
sofo n3o pode ser vinculado com a tradigao da mimesis®, ainda que se valha de um topos que
apelaria a imagem como fundamento da arte. Seu apelo a poesia como “lingua materna da
raca humana” s6 faz sentido quando entendemos que a poesia aqui é assumida em uma
relacao com as disposigdes naturais do ser humano. E é assim que entendemos a seguinte
passagem, que constitui um ponto inicial do ensaio que pode ser agora analisado:

Os sentidos e as paixdes s6 falam e entendem imagens. Todo tesouro do conhe-
cimento e felicidade humana consiste em imagens. A primeira explosao da cria-
¢do e a primeira impressao de seu historiador [Geschichtschreibers] — a primeira
manifestagao e o primeiro gozo da natureza se unem nas palavras: Faga-se a luz!
Aqui comega a sensagdo [Empfindung] da presenca das coisas.

Por fim, Deus coroou a revelagio sensorial de sua gléria por meio da obra-prima
do homem. Ele criou 0o homem conforme a forma [Gestalt] divina; - - ele o criou
a sua imagem. Este decreto do Autor desfaz os nds mais intricados da natureza
humana e de seu destino [Bestimmung]. Os pagaos cegos reconheceram a invisi-
bilidade que 0 homem compartilha com Deus. (Hamann, 1821, p. 259)*°

¥ A concepgao hamanniana de comunicagio é fundamental para se compreender que seus escritos ndo fazem
uma clara distingdo entre o publico e o privado, privilegiando muitas vezes o dado pessoal como fonte de
toda comunicagao. Como afirma Robert Sparling: “O que é mais importante nisso é a natureza muito pes-
soal de seus escritos. Assim, sua persona privada e ptblica se mesclam. Os escritos pablicos estdo repletos
de referéncias privadas; as cartas privadas s3o talhadas para um consumo mais amplo (e, de fato, eram
passadas de mao em mao nos circulos associados com os correspondentes de Hamann)” [But what is most
important in this is the very personal nature of his writings. Thus, his private and public personae tend
to merge. The public writings are replete with private references; the private letters are crafted for wider
consumption (and, indeed, were passed around in the circles associated with Hamann's correspondents)]
(Sparling, 2011, p. 16).

¥ Esse ponto, inclusive, é um dos elementos que podem ser evocados para aproximar Hamann tanto do pré
-romantismo de Jena quanto do romantismo que se desenrola na Alemanha. Ao negar que a arte opera
somente como uma representagio da realidade, como no caso da imitagdo, e ao apelar para um trago cons-
titutivo da interioridade na produgdo artistica, o filésofo estaria explorando um caminho posteriormente
trilhado pelo Friihromantik. E significativo que Erich Auerbach, ao alcangar o ponto histérico de seu enfren-
tamento com os romanticos em seu Mimesis, tenha saltado os romanticos de forma peremptdria, algo iden-
tificavel na recusa que o autor faz, em seu capitulo O misico Miller, de pontuar quaisquer consideragdes
sobre aquele movimento literdrio, cf. (Auerbach, 2011, p. 387 et seq.).

2 Sinne und Leidenschaften reden und verstehen nichts als Bilder. In Bildern besteht der ganze Schatz
menschlicher Erkenntnif? und Gliickseligkeit . Der erste Ausbruch der Schépfung, und der erste Eindruck
ihres Geschichtschreibers; die erste Erscheinung und der erste Genufd der Natur vereinigen sich in dem
Worte: Es werde Licht! Hiemit fangt sich die Empfindung von der Gegenwart der Dinge an.

Endlich krénte Gott die sinnliche Offenbarung seiner Herrlichkeit durch das Meister stiick des Mens-
chen. Er schuf den Mensche in gottliche r Gestalt; — zum Bilde Gottes schuf Er ihn. Dieser Rathschluf3
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Em oposi¢ao a abstra¢io e ao principio de razio suficiente que embasa a filosofia de
inspiracao leibniziana, Hamann apela a sensagao e — esse é um ponto de inflexao — as pai-
x0es, mas logo associa essas duas instancias da percep¢ao com a fala e o entendimento em
termos de imagens. Aproximando-se de um empirismo de origem britanica que parece ter
sido fundamental para sua formacao filos6fica®, o autor entao estabelece uma relagao entre
essas imagens com a propria condic¢ao de possibilidade de produgdo de todo conhecimento,
de tal maneira que Hamann n3o se mostra aqui um irracionalista, como muitas vezes fora
acusado de ser, mas demonstra limitar as determinagdes epistemoldgicas aos termos de
uma empiria orientada pela dupla sensibilidade/paixao que, por sua vez, é mediada por
essa instancia chamada vagamente de “imagens”. A armadilha para vincular Hamann com
um ut pictura poesis aqui seria muito grande, pois os termos estao ali: a poesia, lingua mae
de toda raga humana, é mais antiga que todo discurso légico e, portanto, estaria associada a
esse trago mais fundamental da natureza humana que, por sua vez, encontra sua expressao
quando dispde a origem das sensagOes e paixdes em sua relagao com as imagens. Em suma,
esse argumento poderia conduzir ao entendimento de que a poesia se assemelha, repercute
ou imita a pintura e, portanto, é submetida as regras de arte pictéricas da imagem.

O que Hamann postula, no entanto, nao se enquadra nesse né argumentativo pre-
cisamente porque sua concepg¢ao de “imagem” nao corresponde a disposi¢ao pictérica, mas
parece apontar para um indice de manifestagao da criagao. O ser humano n2o imita a natu-
reza através da arte simplesmente porque sua forma de recepg¢ao perceptiva privilegiaria
as “imagens”, mas, de outro modo, o ser humano é criado a imagem e forma de Deus, de tal
maneira que a expressao da poesia é vinculada 2 imagem apenas no sentido de que esta é
o campo de manifestagao — ou revelagao, para falar com os termos teolégicos apropriados
— em que ressoa a origem tanto do ato de criagdo quanto da prépria poténcia do conceito
de criagao. Hamann toma cuidado para indicar que o “comeco da sensagio da presenca
das coisas” se da através das primeiras palavras criadoras de Deus, cuidado esse também
notério quando o filésofo indica que o ser humano foi criado tal como a “forma de Deus”,
sendo que a imagem seria, nesse caso, o uso das palavras e, portanto, da linguagem. O des-
tino do ser humano é aquele da poesia, mas somente quando se entende a poesia como essa
forma de criagao através da linguagem, reverberando, dessa maneira, a origem de toda cria-
¢do como a continuidade da manutenc¢ao da poténcia criadora e criativa. Ao citar Manilio, —
exemplumque Dei quisque est in imagine parva —, Hamann refere-se ao ser humano como uma
“imagem em miniatura’ n3o como uma forma de rebaixamento, mas como uma indicag¢ao
da participagao do ser humano na matéria divina.

Em se tratando especificamente da poesia, Hamann passa boa parte de seu “Aesthetica
in Nuce” retornando a critica dos modelos poéticos e estéticos antes apontada sob a forma de
um duplo movimento: por um lado, critica os regramentos artificiosos de ordem racionalista;
por outro lado, insiste na relagao entre poesia, criacao e natureza. Contudo, é preciso notar,

des Urhebers lost die verwickeltesten Knoten der menschlichen Natur und ihrer Bestimmung auf. Blinde
Heiden haben die Unsichtbarkeit erkannt, die der Mensch mit Gott gemein hat.“

2 Hamann, ao retornar da Inglaterra no momento que marca sua conversio religiosa e filoséfica contra o
Hluminismo, trouxe consigo a influéncia de certa leitura do empirismo e do ceticismo, com destaque para
a presenca de Francis Bacon — muito citado em “Aesthetica in Nuce” — e de Hume. Sobre a recep¢ao que
Hamann fez da obra de Hume, importante para a leitura posterior desenvolvida por Jacobi e outros fil6so-
fos, cf. Brose, 2006 e Redmond, 1987. Para uma abordagem que inclua também a leitura hammaniana de
Bacon, cf. Jgrgensen, 2013.
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segundo o que foi exposto, que “natureza’ aqui nio é apenas aquela externa ao ser humano,
mas é, em igual medida, e como um canal da possibilidade de criagao, aquela que se encontra
na prépria constituicao do ser humano. E com isso em mente, e sabendo que as “imagens”
sao, no fundo, palavras, que afinamos os ouvidos quando o filésofo evoca um dito recuperado
por Erasmo de Roterda, “fale, para que eu te veja’, indicando que o conhecimento é passado
através da poesia que, no entanto, precisa sempre reencontrar o tom de sua criagao, um reen-
contro interdito pela intromissdo de regramentos artificiais e contrarios a natureza:

A culpa pode estar onde quiser (fora ou dentro de nds): nio temos mais nada
na natureza para nosso uso, exceto versos embaralhados [Turbatverse] e disiecti
membra poetae [os membros de poetas desmembrados]?. Juntd-los é a parte do
erudito; interpreti-los é a parte do filésofo; imita-los, — ou melhor ainda! -
arranja-los habilmente, essa é parte do poeta (Hamann, 1821, p. 261-262).%

A natureza nio estd embaralhada em si mesma, mas s3o as apreensdes da natu-
reza que se encontram prejudicadas pela incapacidade dos poetas, aqueles destinados a
arranja-la habilmente, o que tem causado a ma percepgao e, por conseguinte, a ma pro-
dugao. Hamann, com esse trecho, inverte a ordem da representa¢ao e da imitagio em um
jogo que parece, contudo, estar subsumido a propria ordem da mimesis. Se o poeta deve
simplesmente arranjar a natureza, ou seja, organiza-la, essa agao estaria posta no ambito
da disposigao das percepgdes e, portanto, seria exclusiva de uma determinagao cognitiva.
Mas quando se atenta para o fato de que o poeta cria através de sua organizag¢ao ou de seu
arranjo, nao se trata mais de uma simples representagio de dados perceptivos a serem dis-
postos segundo uma cognitio sensitiva & maneira wolffiana, mas trata-se de uma produgao
poética que realiza na linguagem a prépria criacao. Essa criagao entendida entao como
necessariamente poética, no entanto, s é possivel segundo uma concepgao especifica de
linguagem que Hamann deixa entrever em diversos de seus ensaios, nunca clarificando
suficientemente sua posi¢ao.

A sequéncia imediata do texto de “Aesthetica in Nuce” fornece uma indicagao para o
contetido dessa concepgdo de linguagem. Hamann escreve: “Falar é traduzir — de uma lin-
guagem angelical para uma humana, isto ¢, de pensamento em palavras, - coisas em nomes
- imagens em sinais”* (Hamann, 1821, p. 262). Associar linguagem e tradugao é a maneira
encontrada por Hamann para estabelecer o modo de relagao entre a criagao poética e a natu-
reza, por um lado, mas é também a forma de garantir que a sensibilidade que lhe é t3o cara,
enquanto opositora da abstracao, encontre sua forma de manifestagio mediada. Em um
texto da mesma época, “Trevo de cartas helenisticas” [Kleeblatt hellenistischer Briefe], em
sua segunda carta, Hamann afirma que “para compreendermos o presente, precisamos da

22 Uma pratica recorrente para alunos de latim era embaralhar as palavras de um verso para que ficassem gra-
maticalmente corretas, mas sem cumprir o metro do verso, devendo os estudantes rearranjarem as palavras
a fim de encontrarem o metro correto. A segunda parte é uma citagao de Horacio, Satiras I.4.

% Die Schuld mag aber liegen, woran sie will, (auf3er oder i n uns): wir haben an der Natur nichts als Turbat
verse und disiecti membra poétae zu unserm Gebrauch iibrig. Diese zu sammien ist des Gelehrten; sie
auszulegen, des Philosophen ; sie nachzuahmen — oder noch kithn! — sie in Geschick zu bringen, des Poe-
ten bescheiden Theil .“

% Reden ist iibersetzen — aus einer Engelsprache in eine Menschensprache, das heif3t, Gedanken in Worte,
— Sachen in Namen , — Bilder in Zeichen.
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poesia de forma sintética e da filosofia de forma analitica’ (Hamann, 1821, p. 217), de tal
modo que a sintese fornecida pela poesia nao é outra sendo aquela prépria da linguagem,
ou seja, o que a poesia faz, no fundo, é revelar a linguagem como uma relagao que, por sua
vez, aponta para aquela dimensao da prépria criagao. Na terceira carta do ensaio mencio-
nado, uma critica a uma certa concep¢ao de linguagem manifesta por Pascal revela que essa
mediacao nao deve ser entendida como um rebaixamento, mas como uma elevacao:

Encontrei em Pascal uma ideia sobre as linguas a qual estou surpreso que ainda
nio tenha sido desafiada. Ele acredita que todas as linguas s3o decifraveis (se
me lembro corretamente); porque elas estdo relacionadas entre si por meio de
uma escrita oculta. Que uma mente habil em matematica possa cometer uma
faldcia t3o flagrante é facil de se entender, contanto que n3o transformemos a
fraqueza do conhecimento humano em um mero locus communis ou como um
recanto para seus sofismas (Hamann, 1821, p. 235).2

Hamann n3o estd defendendo aqui uma teoria da intraduzibilidade daslinguas entre
si, mas estd pontuando que o meio dessa tradug¢ao nao deve ocorrer pela via de signos que
regrariam uma “escrita oculta”, afinal de contas, a imagem ¢é anterior ao signo. A lingua-
gem esta aberta para a comunicagao, desde que a comunicabilidade se dé pela via de uma
elevacao da propria linguagem ao seu sentido originario. Quando, em 1772, é publicado seu
ensaio O testamento final do Cavaleiro da Rosacruz sobre a origem divina e humana da linguagem,
em uma espécie de resposta de Hamann ao Ensaio sobre a origem da linguagem de Herder, o
Mago do Norte pretende indicar um caminho distinto aquele habitualmente tomado até
entao, que debatia se a linguagem possuia uma origem divina ou humana. Para o filésofo,
“tudo que é divino também é humano; porque o homem nao pode agir nem padecer, exceto
pela analogia de sua natureza” (Hamann, 1823, p. 24), um argumento que nao apenas mes-
cla os ambitos do natural e do supranatural, mas produz um confronto e uma tensao entre
esses campos quando se compreende que Hamann os identifica como manifestos na pré-
pria linguagem e, mais, como a parte constitutiva de toda linguagem: “Essa communicatio
idiomatum divina e humana é uma lei fundamental e a chave mestra de todo o nosso conhe-
cimento e de toda a economia visivel” (Hamann, 1823, p. 23). A comunicagio de idiomas,
precisamente aquilo que Hamann avaliava — e censurava — na concepgdo de Pascal, é aqui
vista como uma propriedade dalinguagem, uma propriedade constitutiva que remete a sua
origem, mas que também dispde a relacao e o confronto entre o ambito divino e o ambito
humano. Enquanto certas tendéncias filoséficas modernas, cindidas pela divisao abrupta
entre sujeito e objeto, estabelecem a possibilidade de cogni¢ao e de linguagem por meio
de uma determinacao igual bipartida, Hamann busca incluir na linguagem o tertium non

»  Um das Gegenwairtige zu verstehen ist uns die Poesie behiilflich auf eine synthetische, und die Philoso-
phie, auf eine analytische Weise.“

26 Ich habe im Pascal einen Einfall iiber die Sprachen gefunden, von dem ich mich wundere, daf} er noch
nicht belangt worden. Er halt alle Sprachen fiir moglich zu entziffern (so viel mir mein Gedachtnif? sagt);
weil sie sich ndmlich wie eine verborgene Schrift zur andern verhalten. Daf3 ein in der Mathematik geiibter
Kopf einen so offenbaren Trugschlufd begehen kénnen, ist leicht zu begreifen, wenn man nicht die Schwa-
che der menschlichen Erkenntnif zu einem blofien locus communi oder Schlupfwinkel seiner Sophiste-
reyen mackt.”
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datur”. Essa inclusao, porém, sé é possivel quando se compreende que a destinagao da lin-
guagem ¢é aquela sintese favorecida pela poesia, o que havia sido indicado enfaticamente
ja em “Aesthetica in Nuce”. A poesia é criagao no limite em que a linguagem, mediadora da
relacdo, é evocada e intensificada a fim de manifestar no presente — sempre na manifesta-
¢do presente, Hamann insiste, seguindo o conceito de revelagdo — a origem daquela relagao.
O que falta, nesse caso, é o exemplo concreto e encarnado que faz com que o fildsofo retorne
paraum campo de estetizacao apés ter produzido todas essas consideragdes a partir de uma
critica de certa estética. O que falta, no caso, é uma figura real e realizadora, isto é, o génio.

O génio hammaniano

Se a linguagem opera como mediagao entre criagao e poesia, resta compreender de que
modo essa mediacao se efetiva na realidade, uma passagem que Hamann sugere ao longo
de seu ensaio concomitantemente ao desenvolvimento do que aqui se estd chamando de
“estetizagdo”, ou seja, pela sugestao de uma forma de abordagem sobre o fazer estético da
poesia. Uma frase de efeito como “o poeta no comeco do dia é como um ladrao no fim dos
dias”® (Hamann, 1821, p. 282) indica de que forma isso pode ser analisado, uma vez que
Hamann opde as regras das artes cldssicas e racionalistas uma abertura a generalidade da
“raga humana’ como detentora da criagao poética. Inserindo-se na querela entre classicos e
modernos, o fildsofo insiste no distanciamento do classicismo ao mesmo tempo que indica
uma via que impulsiona o fazer artistico para um campo de renovagao poética. “Assim como
se nosso aprendizado fosse uma mera recordagio’, escreve Hamann, “nossa aten¢ao esta
constantemente voltada para os monumentos dos antigos para educar a mente através da
memoria’, uma agao que leva-o entdo a questionar: “Mas por que paramos nas cisternas
esburacadas dos gregos e violamos as fontes mais vivas da antiguidade?” (Hamann, 1821,
p. 288-289). Em outras palavras, por que seus contemporaneos insistiam em medir-se por
pardmetros supostamente antigos quando esses parametros estéticos — quando a propria
formulagao de sua concepgao de “estética” — era claramente uma perversao e um enfraque-
cimento da criagio poética que uma vez caracterizaram aqueles mesmos gregos?

Hamann n3o esta sugerindo que se promova uma espécie de reavaliacio dos mode-
los classicos ou mesmo que se tome tais modelos como exemplo, pois isso o aproximaria do
modelo classicista que esta criticando. O que estd em quest3o nesse ponto, a0 contrario, é
um apelo a possibilidade que se encontra presente em toda raga humana e, nesse sentido,
em todo individuo. Dai a exortagao ocorrida nesse ponto do ensaio:

¥ Em um trabalho bastante minucioso sobre a linguagem em Hamann, Julia Goesser Assaiante afirma que
“0 que Hamann postula é uma relagio triplice, abrangendo o sujeito que percebe, os atributos do que é per-
cebido e a interacao resultante de conceitos e ideias” [What Hamann posits is a three-way relation, encom-
passing the perceiving subject, the attributes of what is perceived, and the resulting interplay of concepts
and ideas] (Assaiante, 2011, p. 63), cabendo 2 linguagem formada entre o campo humano da sociabilidade
e o campo divino da destinagio metafisica — ou crista — estabelecer essa relac3o triplice. Para andlises por-
menorizadas sobre as posi¢des de Hamann sobre linguagem, em especial no seu confronto com a primeira
critica kantiana, cf. Bayer, 2002.

2 — Der Poet am Anfange der Tage ist derselbe mit dem Dieb am Ende der Tage.“

2 Gerade, als wenn unser Lernen ein blofSes Erinnern war«, weist man uns immer auf die Denkmale der
Alten, den Geist durch durch das Gedachtnifd zu bilden. Warum bleibt man aber bey den durchlécherten
Brunnen der Griechen stehen, und verlafit die lebendigste n Quellen des Alterthumes?*
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Cada verdade individual constitui o fundamento de um plano, mais maravi-
lhoso que aquele couro de vaca que se tornou o territério de um Estado; e um
plano mais amplo do que o hemisfério contido em um foco pontual. — Em suma,
a perfei¢ao dos planos, a for¢a de sua execugio; — a concep¢io e nascimento de
novas ideias e novas expressoes; - o trabalho e o descanso do sdbio, o consolo e o
desgosto que ele encontre nele, jazem enterrados em relagdo aos nossos senti-
dos no fértil ventre de nossas paixdes (Hamann, 1821, p. 288).*°

Ao valer-se de uma cena retirada da Eneida de Virgilio para construir seu argumento
— o pedaco de couro que Dido utilizou para fundar Cartago —, Hamann nao s6 demonstra
seu ponto com relac¢ao aos antigos ao indicar que a produgio de imagens pode ser nova-
mente suscitada como um exemplo possivel, mas indica aquele elemento caro ao seu ideal
de poesia, ou seja, a ideia de que “cada verdade individual” é suficiente para estabelecer o
vinculo entre poesia, criagao e linguagem. A poesia acompanha a linguagem em sua mobi-
lidade e em sua vivacidade, mas ela precisa sempre ser novamente suscitada por esses
individuos capazes de estabelecer o vinculo entre o dmbito divino e o ambito humano. A
communicatio idiomatum é tanto a possibilidade inscrita na natureza dos seres humanos,
quanto é a efetividade da realizacao da linguagem em termos poéticos.

Muito embora Hamann afirme que essa poténcia estd dada para todos os individuos
de forma geral, em cada “verdade individual”, é certo que a atribuicao de verdade aos casos
efetivamente reais n3o ocorre com uma facilidade prédiga e exacerbada. Sem confundir o
caso particular com uma possibilidade geral, o ensaio move-se sutilmente na construc¢ao
de uma dimensao aparentemente paradoxal. Se os classicos se realizaram poética e artisti-
camente a ponto de serem tomados como modelos estéticos para a modernidade, Hamann
insiste que também a Biblia e aqueles poetas religiosos tiveram sua parcela de importincia
na realizacao de uma poesia singular. Uma vertente da interpretacio hamanniana pode
explorar esse aspecto cristao e teoldgico que consta claramente como pano de fundo desse
argumento. Seguindo, contudo, em um caminho estritamente filoséfico — e especifica-
mente estético —, reforca-se o fato de que o apelo aos poetas biblicos nao surge apenas como
uma oposi¢ao ao modelo cldssico greco-romano, mas surge como uma forma de abertura
das validagoes estéticas para todas as linguas — antigas ou modernas — que suscitam essa
relacdo propria da communicatio idiomatum através da realizacao poética. A “verdade indivi-
dual”, assim, se realiza nos casos particulares de todas as linguas em um sentido pontual,
ou seja, na efetividade de individuos determinados. Essa individualidade cara 8 Hamann é
entdo identificada com a figura do “génio”.

Em todo seu ensaio, o termo “génio” é utilizado apenas uma vez explicitamente.
Contudo, como ja foi mencionado anteriormente, Hamann é conhecido como um dos
responsaveis pelo retrabalho desse conceito em um debate estético, com destaque para a
maneira com que vinculou, ja em seu Sokratische Denkwiirtigkeiten, o conceito de um demo-
niaco socratico — daemon — com sua traducao latina genius enquanto uma nova forma de
se analisar o papel da criagao subjetiva e oposta as determinagoes da razao abstrata. Em
“Aesthetica in Nuce”, o termo é empregado no momento culminante em que se faz a tran-

% Jede individuelle Wahrheit wachst zur Grundfliche eines Plans, wunderbarer als jene Kuhhaut zum
Gebiet eines Staats; und ein Plan, geraumer als das Hemisphar, erhalt die Spitze eines Sehpuncts. Kurz,
die Vollkommenheit der Entwiirfe , die Starke ihrer Ausfithrung; — die Empfangnifd und Geburt neuer
Ideen und neuer Ausdriicke; — die Arbeit und Ruhe des Weisen, sein Trost und sein Ecket daran, liege» im
fruchtbaren S ch o o e der Leidenschaften vor unfern Sinnen vergraben®
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sicdo do aspecto critico para a defesa do caso particular, momento esse em que Hamann
afirma que a retomada de uma vivacidade da poesia nao ocorreria sem que os “criticos de
arte” condenassem a cria¢ao poética com base em suas regras e normas pré-determinadas,
de tal maneira que “o nascimento de um génio é, como sempre, acompanhado de um marti-
rio de criangas inocentes”, imagem poética esclarecida logo na sequéncia quando o filésofo
diz tomar a liberdade “de comparar a rima e o metro com criangas inocentes, pois nossa
poesia [Dichtkunst] mais recente parece expd-la a um perigo mortal ameagador” (Hamann,
1821, p. 302-303). Em termos de uma criagao poética, o génio é aquele responsavel, em ter-
mos pontuais, por readmitir o uso da linguagem em uma forma nova que, por sua vez,
remete a origem ou, antes, a originalidade de uma lingua.

O caso particular que Hamann tem em mente é o poema Der Messias de Friedrich
Gottlieb Klopstock. Em um esfor¢o de construgao métrica prépria ao alemio, Klopstock
produziu um poema épico com 19.458 versos em hexametros datilicos, um metro associado
com o género épico classico — presente em Homero, Virgilio e Lucrécio, por exemplo —, mas
nao recomendado ou reconstruido na tradi¢ao francesa das belas infiéis que traduziam os
classicos greco-latinos segundo os metros mais aclimatados de sua lingua. Ao contrapor o
metro hexametro datilico ao alexandrino tipicamente francés, Klopstock buscaria criar o
ritmo e a sonoridade de uma poesia inovadora e, portanto, promoveria a renova¢ao da poe-
sia alema. Os criticos do poeta, sobretudo Lessing e Michaelis, censuravam sua tentativa e
consideravam que aquela produc¢ao havia resultado em um arcaismo, enquanto Hamann
exaltava o poeta alemio como “o grande restaurador da cangdo lirica™* (Hamann, 1821,
p. 303). Para o filésofo, Klopstock era um génio pois havia efetivado na realidade concreta
aquela relagao entre poesia, criagao e linguagem, seguindo para tanto a mediag¢ao determi-
nada pela prépria lingua alema sem recorrer aos artificios e regras de arte falseadoras da
tradi¢ao supostamente “estética’ que orientava aquela perspectiva classicista. Sensibilidade
e paixao estavam presentes na produgao de Klopstock, mas essa presenca punha-se como
obra de um génio porque assumia um retorno a naturalidade da criagdo através da lingua-
gem e porque convergia essa natureza em uma communicatio idiomatum, reavivando a lingua
e renovando a possibilidade poética.

A partir de sua critica a estética classicista e racional, Hamann delineia os tragos de
um conceito de génio que pode ser associado, a0 menos como prefigura¢do, com aquele
posteriormente desenvolvido pelo pré-romantismo de Jena. Longe de submeter o conceito
de génio as forgas de uma natureza puramente divinatdria ou as determinagdes de uma
cogni¢ao, Hamann concentra a relagao entre criagdo livre e subjetividade aos poderes da
linguagem. Essa dimensao de certa estetizagao se apresenta, desse modo, nio como uma
mera oposi¢ao ao racional, mas como uma oposi¢ao a determina¢ao hegemonica de um
principio de razao suficiente trazido para dentro da constru¢ao de um discurso estético e
artistico. Se o estilo fragmentario de Hamann pode ter servido como mote e inspira¢ao para
o posterior apego ao fragmento caracteristico do movimento Friihromantik®, essa estetiza-
¢do, por meio do génio hamanniano, pode encontrar seus ecos na poetizagio dos romanticos
de Jena. Se Jean Paul o chamara de “um céu profundo de estrelas telescopicas”, sao pre-

%, Der Geburtstag eines Genies wird, wie gewohnlich, von einem Martyrerfest unschuldiger Kinder beglei-
tet— Man erlaube mir, dafd ich den Reim und das Metru m mit unschuldigen Kindern vergleichen darf, die
iber unsere neueste Dichtkunst einer drohenden Lebensgefahr ausgesetzt zu seyn scheinen.

2 dieser grofe Wiederhersteller des lyrischen Gesanges.”

3 Sobre essa questao, cf. Behler, 1992, p. 254.
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ciso lentes apropriadas para se enxergar o que brilhava oculto na obra de Hamann. A lente
do génio hamanniano pode favorecer essa visada, afastando as insegurancas e incertezas
enfrentadas pelos olhos nus.
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Resumo: Em ,Entdeckung Dantes in der Romantik” (1929), Erich
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Ponto de partida

Em sua primeira aula como professor de Filologia Romanica da Universidade de Marburg,
Erich Auerbach (1892-1957) adaptou o altimo capitulo de sua tese de habilitagao’ e abordou
a fase romantica da recepgao de Dante Alighieri (1265-1321) na Alemanha. Publicado como
artigo logo em seguida com o titulo , Entdeckung Dantes in der Romantik” [‘A Descoberta
de Dante no Romantismo”] (1929), o texto defendeu a hipdtese segundo a qual a verdadeira
histéria da critica dantesca teria origem em Giambattista Vico (1668-1744) e em autores do
Sturm und Drang, e com o Romantismo alemao teriam surgido as primeiras leituras uni-
tarias mais fundamentais da Comédia. Essa forma de compreender a recep¢ao alema de
Dante seguia na contramao de opinides consolidadas no pais, a exemplo daquela expressa
pelo dantélogo Giovanni Andrea Scartazzini (1837-1901)%.

Adentrar este debate era necessario porque, nas palavras do filélogo, a “histéria das
opinides” [“Geschichte der Meinungen”] sobre Dante seria capaz de proporcionar “um espe-
lho dasvicissitudes do proprio espirito, como a poesia dificilmente pode oferecé-lo, poisjus-
tamente a maior e mais bela poesia jamais é t30-s6 e meramente espelho do tempo quanto
as opinides sobre ela” (Auerbach, 2007, p. 289). Logo, indagar as leituras que se acumularam
no passar dos séculos conferiria um proveito singular, a medida que “uma tal considera-
¢do nos torna, de um modo produtivo, céticos em rela¢ao a nossas proprias opinides, e nos
incita a examinar o que nelas é preconceituoso e por demais passageiro” (Auerbach, 2007,
p. 289). Mas o fato de Auerbach nao ter dedicado um esforgo parecido com relagao aos lei-
tores que precederam ao Esclarecimento — uma tradigao que remete a Alemanha medieval
— é no minimo intrigante. A fim de notabilizar a recep¢io romantica, que em suas palavras
“redescobriu Dante, e, no essencial, na forma vigente ainda hoje” (Auerbach, 2007, p. 289),
o filélogo retrocedeu poucos anos até o século XVIII, silenciando sobre a polémica que se
construiu em torno da compreensao dogmadtica de seus escritos pelos primeiros leitores.

Ha decerto uma finalidade contida neste artificio, que visava menos a poesia mesma
do que a necessidade de examinar “nossas proprias opinides” e ver o que nelas havia de
“preconceituoso” e “passageiro’. Esta ndo é uma declaragdo fortuita. O empreendimento
auerbachiano se reveste de um sentido particular quando atentamos para as diferentes
polémicas em torno das interpretagdes de Dante na Alemanha dos anos 1920. Do ponto de
vista metodoldgico, importava precisar se o carater propriamente estético da Divina Comédia
deveria ser analisado considerando seu contetdo filoséfico subjacente, ou, ao contrario, se
este poderia ser descartado em nome de sua poeticidade. Ademais, havia uma preocupagao
recorrente quanto as potencialidades pedagdgico-morais do poema e a3 extracao de li¢oes
tteis ao enaltecimento do povo alemao apds a derrota na Grande Guerra®.

Ingressar na pesquisa de Dante naquele periodo implicava adotar uma postura
diante dessas indagagoes, que simultaneamente ecoavam o desejo critico de estabelecer uma

' Dante als Dichter der irdischen Welt [ Dante como poeta do mundo terreno] (Originalmente publicada em 1929).

2 Scartazzini dividiu a recepg¢ao alema em periodos, nos quais o primeiro (do século XIV até o ano de 1823)
corresponderia a um momento pré-critico, ou a “infincia” da histéria dantesca. Entre os anos de 1824 e 1850
teriamos a fase de aprofundamento, atrelada a atividade critica de Karl Witte e seu circulo, no interior do
qual, pela primeira vez, a obra de Dante teria sido apreciada em sua totalidade, e algumas das melhores
tradugdes da D.C. teriam sido publicadas. Cf. Scartazzini (1881, p. 33-80).

> H4 uma abundante bibliografia sobre a recepgdo de Dante na Alemanha. Registro apenas algumas mais
fundamentais: Scartazzini (1881); Merbach (1920); Benzmann (1921); Friederich (1950); Mansen (2003).
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determinada abordagem teérico-metodoldgica e apontavam para a influéncia das preocu-
pagdes contemporaneas no debate académico. Auerbach tinha consciéncia disso e, ao decla-
rar que os romanticos redescobriram o poeta “essencialmente”, designando Georg Wilhelm
Friedrich Hegel (1770-1831) como aquele que “encerra a histdria da redescoberta de Dante
pelo Romantismo alemao” (Auerbach, 2007, p. 301), ele se apresentava como o herdeiro de
uma tradi¢ao romantica e histdrica que concebeu a Comédia como a fusao das esferas politica,
religiosa, filosofica e estética, em oposicao as influéncias dogmaticas, neoclassicas e especu-
lativas que fragmentaram o poema, ora isolando sua dimensao religiosa e moral, ora como
fantasia pura, desconectada da logica histdrico-filoséfica que lhe conferia significado.

Segundo Auerbach em sua aula inaugural, os romanticos teriam feito uma des-
coberta extremamente valiosa: a compreensao da Comédia a partir de uma perspectiva
histdrica. No entanto, ndo devemos interpretar esse “histérico” como uma das grandes
meta-narrativas bastante influentes em seu tempo; 0 que estava em jogo era 0 movimento
resultante da expressao das for¢gas humanas no mundo, através da sucessao de agoes indi-
viduais e cotidianas. Além da abordagem histérica, o entendimento do poema como uma
obra unitaria estaria no topo dos interesses de autores, como Hegel e Friedrich W. J. von
Schelling (1775-1854), cujos escritos exploraram a interconexao entre poesia e filosofia.
Assim, em sua investiga¢ao da recep¢ao alema a escolha do periodo Romantico — junta-
mente com a rejeicao da tradi¢ao dogmatica e a reducao da interpretagao iluminista aos
comentarios pejorativos de Voltaire — ia ao encontro do propésito de estabelecer os funda-
mentos da unidade e da histdria como diretrizes pertinentes as analises contemporaneas.
Esse esfor¢o era parte de um movimento mais amplo nos estudos dantescos da primeira
metade do século XX, cujo direcionamento era encontrar um valor concreto para o poeta
toscano na Alemanha daqueles dias, que lidava com a derrota na guerra e com o recrudes-
cimento de ideologias extremistas. Mas antes de examinar o texto da aula em Marburg,
é necessario avaliar como Dante passaria de autor pouco apreciado para parte do cinone
literario ocidental.

O processo de canonizagao romantica de Dante

No final do século XVIII constam os primeiros esfor¢os para traduzir a Divina Comédia
integralmente, embora as versdes apresentadas fossem, ainda, insatisfatérias. Apenas o
“Inferno” seria mantido em verso, e a versao completa em alemao, concluida em 1769, esteve
longe de agradar ao publico especializado. Assim, ainda que Dante tenha sido uma figura
ignorada no esclarecimento alem3o — como em certos momentos Auerbach parece sugerir
em seu texto —, reconhece-se que apenas nos limites do romantismo e do idealismo foram
conduzidas as primeiras tentativas de elevar a Comédia ao canone da literatura ocidental
moderna, ao lado das obras de Cervantes, Shakespeare e Goethe. Nesse periodo, testemu-
nhavam-se, ainda, o aparecimento de algumas polémicas que seriam herdadas pela roma-
nistica do século XX, de sorte que ao abordar as questdes do século anterior, Auerbach
reforcava seu carater atual e urgente, e os autores mobilizados em “A descoberta de Dante
no Romantismo” eram mais do que uma mera exposi¢ao da “histéria das opinides” sobre
Dante, mas um meio de justificagio tedrico-metodoldgica para a sua propria interpretagao.

Mas fato é que antes dos romanticos, o alcance de Dante na Alemanha era limitado e
sua poesia alvo frequente de criticas por parte de adeptos do neoclassicismo francés. A his-
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toria da recepgao dantesca no pais nos convida, entao, a examinar como ele passou de poeta
obscuro a representante da poesia moderna, de acordo com as avaliagoes de A. W. Schlegel
(1767-1845) e Schelling. Essa mudanga parece advir da abertura ao sincretismo que o Sturm
und Drang propagava, permitindo uma apreciagao equinime de Shakespeare, considerado
o modelo da dramaturgia alema pelos seguidores do neoclassicismo inglés, e Dante, asso-
ciado as formas “exageradas” do estilo “gético”.

Conforme Daniel Dimassa (2014), a abertura ao sincretismo teria possibilitado uma
mudanca radical na postura critica ante a arte medieval, no lastro da busca romantica pela
criagao de uma “mitologia alema”. Ele mencionou dois textos exemplares nesse sentido,
publicados em Do carater e da arte alemd [Von Deutscher Art und Kunst], organizado por Johann
Gottfried von Herder (1744-1803) em 1773. O primeiro seria “Shakespeare”, escrito pelo pré-
prio Herder, cujo intuito era promover um elogio do dramaturgo inglés de maneira distinta
dos esforcos precedentes de dignificagdo de suas pecas na Alemanha. Herder apresentou
Shakespeare como um génio que teria criado uma unidade coesa a partir da diversidade de
modos de vida, linguas e temperamentos individuais.

Os adeptos do neoclassicismo francés frequentemente acusavam a inadequacao do
bardo as prescrigdes aristotélicas, mas, para Herder, isso estava longe de ser um demé-
rito, uma vez que entre Shakespeare e os gregos as diferencas seriam claras. No que tange
a composicao da narrativa, nos Gltimos prevalecia o enredo, porém o dramaturgo inglés
teria criado uma série de eventos desencadeados por uma agdo. Os gregos trabalhavam um
mesmo carater até o fim, ja o bardo teria criado uma pluralidade de cariteres em torno e
um tema principal. A poesia antiga afinava-se com uma lingua tinica, mas em Shakespeare
embaralhavam-se formas distintas de fala, provenientes de todas as épocas, como se ele
fosse o “intérprete da natureza em todas as linguas™ (Herder, 1773, p. 92, tradugdo propria).
Em suas pegas os fragmentos dispersos da vida alema pareciam plenamente concatena-
dos, convertendo-os em “folhas flutuantes do livro dos eventos da Providéncia do mundo”™
(Herder, 1773, p. 93, tradugdo propria). Assim, Herder defendia a distin¢ao de Shakespeare
no pais de uma forma muito propria: reivindicando a autoridade sobre o poético, ao afir-
mar que a distingdo do dramaturgo se pautava menos na adequagao as prescrigdes aristo-
télicas do que em sua maneira de traduzir o carater dos povos.

O segundo texto que demonstraria a reabilitagao da estética medieval teria sido
“Sobre a Arquitetura Alem3” [“Von deutscher Baukunst”], escrito por Johann Wolfgang von
Goethe (1749-1832). De acordo com Dimassa, a defesa de Goethe do estilo gético com o qual
Erwin von Steinbach projetou a catedral de Estrasburgo teve um efeito importante na ava-
liagao da Comédia no Romantismo alem3o.

Quando fui pela primeira vez a catedral, eu tinha a cabeca cheia de conheci-
mentos gerais do bom gosto. Eu louvei a harmonia das massas e a pureza das
formas por ouvir falar, era um inimigo declarado das arbitrariedades confusas
dos adornos géticos. Sob a rubrica “gdtico”, semelhante a um verbete de um
diciondrio, juntei todos os mal-entendidos sinonimicos, termos como inde-
terminado, desordenado, inatural, agregado, remendado, sobrecarregado,
que sempre vinham a minha cabega. [...] “Totalmente esmagada pelo adorno!”
Assim, ao prosseguir meu caminho, fiquei apavorado diante da visao de um
monstro disforme e encrespado (Goethe, 2005, p. 43).

4+ “Dollmetscher der Natur in all’ ihren Zungen”.
5 “wehende Blitter aus dem Buch der Begebenheiten, der Vorsehung der Welt”.
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Apropagandacontrariaaoestilo gético foi conduzida e sistematizadana Alemanha,
sobretudo, pela escola racionalista gottschediana, empenhada em pensar a arte segundo
asleis universais da natureza®. Embora no altimo quartel do século XVIII esse projeto nao
fosse predominante, suas ideias ainda disputavam um lugar no cenario critico que pen-
sava as diretrizes tedrico-metodoldgicas do teatro e da poesia. A opinido de Goethe sobre
a catedral de Estrasburgo reproduzia um ideal artistico atravessado pelo neoclassicismo,
pois em razdo da “harmonia” e da “pureza das formas”, a arte medieval foi previamente
reduzida a “arbitrariedades confusas” e “indeterminadas”. Mas essa imagem foi rapida-
mente desfeita quando ele se deparou com “o espirito gigantesco de nossos irmaos mais
velhos em suas obras” (Goethe, 2005, p. 43). Ao invés do excesso, Goethe contemplou uma
multiplicidade de formas indispensaveis ao todo. Vislumbrou sublimidade onde antes
s6 enxergava mau gosto, mas uma sublimidade que em nada se parecia com a placidez
francesa. Para ele, a obra de Steinbach materializava o cardter alemao austero e pujante,
uma beleza que nio se curvava a principios abstratos, senao unicamente a necessidade
histdrica. Com seu enaltecimento a catedral, Goethe instigava um novo olhar voltado a
arte medieval, reclamando um valor mais elevado para a estética gética. Ele procurou
incorporar ao carater alemao certos tragos da arte medieval, transformando-os em ideais
de vigor e necessidade. Simultaneamente, associou o neoclassicismo francés, que enfa-
tizava a busca por principios racionais absolutos na arte, a uma fragilidade insossa. Por
esse motivo, Dimassa destacou que os escritos de Herder e Goethe apontariam para o
inicio de um relativismo histérico nas artes que questionou os principios estéticos uni-
versais defendidos pela estética racionalista na Alemanha.

Mas talvez as palavras sobre Dante no [luminismo que mais alto ressoaram, e que
Auerbach menciona em seu texto, tenham sido as de Voltaire, que ironicamente indagou:
“Vocés desejam conhecer o Dante. Os italianos o chamam divino; mas esta é uma divin-
dade oculta: poucas pessoas entendem seus ordculos;”. E mais: “Tudo isto esta no estilo
comico? Nao. Esta no género heroico? Nao. Em que gosto estd esse poema, entao? Em
um gosto bizarro” (Voltaire, 1878, p. 312-315, tradugao prépria). A opinido predominante
acercada arte gética no Século das Luzes a considerava sob o crivo do barbarismo e de uma
profusao desordenada de elementos, de maneira que apenas um grupo pequeno identi-
ficou algum valor artistico na Comédia. Deste ponto de vista, Voltaire aparentemente nao
se equivocou quando disse que Dante era, quando muito, “une divinité cachée”.

¢ Johann Christoph Gottsched (1700-1766) ganhou reconhecimento na Alemanha como o reformador do tea-
tro nacional. Entre 1741 e 1745, ele desempenhou um papel influente na criagio de virias pecgas teatrais,
traduziu outras do francés e as incluiu em seu volume intitulado O Teatro Alemao [Die Deutsche Schaubiihne].
Sua proposta de reestruturagao teatral estava fundamentada em duas principais diretrizes: a introdugao de
um novo formato para os programas teatrais e uma abordagem interpretativa mais moderada. No campo
da poesia, ele advogou pelo uso de uma linguagem estritamente regulada, modelada de acordo com o clas-
sicismo francés. Ele procurou promover figuras como Jean Racine e Pierre Corneille no campo da drama-
turgia, e Nicolas Boileau na esfera tedrica, além de buscar inspirac¢ao na tradi¢ao helénica para estabelecer
as normas do género dramdtico. De acordo com Gottsched, o propésito do teatro, assim como da poesia e
de qualquer forma de arte, era a melhoria moral do ser humano, raz3o pela qual as apresentacdes deveriam
ser sérias, sem exageros ou elementos cémicos (Gottsched, 1730).

7 «Vousvoulez connaitre le Dante. Les italiens I'appellent divin; mais c’est une divinité cachée: peut des gens
entendent ses oracles ». « Tout cela est-il dans le style comique? Non. Tout est-il dans le genre héroique ?
Non. Dans quél gofit est donc ce poéme? Dans un gofit bizarre ».
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Os escritos de Herder e Goethe teriam sido fundamentais para a reabilitagao da arte
produzida no medievo, salientando a importancia de se pensar critérios analiticos con-
duzidos por uma perspectiva histdrica. O primeiro possibilitou a supera¢ao das normas
aristotélicas, colocando em seu lugar o “carater dos povos”; ja o segundo elevou a estética
praticada na Idade Média, as quais se adicionavam adjetivos, como “exagerada’ e “bizarra”,
a um principio de forca que traduziria a “robustez necessaria’ propria do carater alemao.
Portanto, ainda que n3o mencione Dante, para Dimassa o escrito de Goethe “é extraordi-
nariamente esclarecedor ao destacar a questao da entrada da Comédia nas artes e letras do
altimo quartel do século XVIII alemao™ (Dimassa, 2014, p. 45). tradugao propria). Foi essa
transformacao o que teria permitido a sua ampla circula¢ao entre autores do romantismo,
a comegar com August Wilhelm Schlegel.

Sobre o problema da unidade

O papel de Schlegel para a ascensao de Dante como um classico da literatura ocidental é
frequentemente reconhecido nas enciclopédias dantescas e entre os criticos contempo-
raneos. Seu texto de estreia no tema chama-se “Sobre Dante e a Divina Comédia” [, Uber
Dante und die gottliche Komodie], publicado na revista Akademie der schonen Redekiinste
(1791). Nele, Schlegel defende que seria indispensavel, na analise da Comédia, relacioni-la
as agitacoes histdricas de seu tempo, o que nao se poderia reduzir a simples determinagao
de uma referencialidade concreta. Ao invés disso, sua ideia era reavaliar o tempo presente
identificando-o com a Idade Média e tracando semelhancas entre Dante e o publico no pre-
sente. O ponto de contato entre a era medieval e a modernidade seria, a seu ver, a Revolugao
Francesa. Com a mesma régua que, nao raro, era utilizada para medir os conflitos florenti-
nos no século XII, Schlegel mensurou a violéncia revolucionaria, expondo impetos de bar-
barie no centro da civilizagao europeia. Sob o véu transparente da razao iluminista seria
possivel divisar as mesmas caracteristicas um tempo frequentemente depreciado pelo neo-
classicismo por abrigar um obscurantismo imanente.

Outra aproximagao interessante entre as duas épocas residiria no fato de que atos
politicos violentos e erudi¢ao na Idade Média identificada a certo pedantismo intelectual
nos limites da escolastica, eram faces distintas de uma mesma moeda. Neste cenario, o
compromisso de Dante com a a¢io seria exemplar, pois ainda que dotado de um saber
notavel acerca da filosofia, da teologia e da poesia, sua imersio na vida concreta jamais
consentiria com o isolamento da abstragao filoséfica. Ele viveu em sua prépria pele ind-
meras dificuldades, como a pobreza, o exilio e o esquecimento, de modo que desse vivido
estar no mundo resultaria a sua poesia: “Este também é o caso de Dante. Nao sabemos que
poema ele teria produzido se tivesse desfrutado sua vida em paz e prosperidade. Isso, o que
ele escreveu no exilio, é divino™ (Schlegel, 1791, p. 281-282, tradugao prépria). Essa posi¢ao
ante a existéncia o teria revestido de plena autoridade para falar sobre a vida e a morte, o

® “is unusually illuminating in highlighting the stakes of the Commedia’s entry into German arts and letters
in the final quarter of the eighteenth century”.

o ,,Diess ist auch der Fall beym Dante. Wir wissen nicht, welch ein Gedicht, er hervorgebracht haben wiirde,
hitte er in Ruhe und in Wohlstand seines Lebens genossen; das, welches er in der Verbannung geschrieben
hat, ist gottlich®.
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profano e o sagrado, a riqueza e a pobreza, pois suas cenas nao retratavam uma sabedoria
intangivel, mas nasciam do envolvimento efetivo com o mundo.

Portanto, para Schlegel (1791), Dante ndo seria um poeta obscuro e muito menos a
Idade Média comportava o tempo da barbarie; O motivo para a sua incompreensao no pre-
sente deveria ser buscado no ouvido contemporaneo, que ao alhear-se da vida acostumou-se
apenas ao que era fragil e delicado. Eis o aprendizado possivel de Dante: semelhantemente ao
século XII, a Europa de Schlegel seria palco da disputa entre o pedantismo racionalista e as
facgoes politicas nacionais. Da mesma maneira que o poeta toscano teria rejeitado o papel do
intelectual ensimesmado, permitindo que seu pensamento fosse absorvido pela agao, ao estu-
dioso moderno caberia superar o rigor das regras racionalistas do neocldssico e adotar uma
postura mais atenta a historicidade das obras. Nessa perspectiva, a Comédia seria menos uma
obra distante e impalatavel do que a imagem do homem numa época que provava ter ampla
ligagao com a modernidade. O artigo de Schlegel lidou impecavelmente com a percepgao neo-
classica da Idade Média enquanto periodo das trevas, de maneira que a superagao dessa pers-
pectiva conformaria um passo importante na histéria dantesca, pois até aquele momento, a
pressuposi¢ao de um barbarismo imanente aos seus escritos era professada mesmo por seus
mais declarados apreciadores, a exemplo de Vico.

Mas talvez o aspecto mais interessante da andlise de Schlegel acerca da Divina
Comédia fosse a determinacao de sentidos alegdricos subjacentes as personagens, afir-
mando que o poema deveria ser desvendado como se fosse “um hierdglifo enterrado em
um local sagrado e meio destruido pela antiguidade™® (Schlegel, 1791, p. 289, tradugao pré-
pria). A metafora é instigante, pois incorpora ao nosso imaginario a ideia de um artefato
insélito do passado, inacessivel por sua natureza ignota. Longe de configurar um demérito,
essa atmosfera sombria despertaria entusiasmo e certa estupefagio diante dos sentidos
enigmaticos guardados neste pergaminho do passado, impelindo o critico a desvendar os
segredos de uma civilizagao perdida. Conforme Schlegel, uma parte dos significados do
poema seria claramente detectdvel, enquanto outra se conservaria oculta, um mistério que
pertenceria somente ao seu autor. O artigo no aprofunda a questao da alegoria, de modo
que este sera um assunto enfrentado com mais propriedade por Schelling.

Além das consideragoes criticas que teceu sobre a Comédia, Schlegel adicionou ao texto
belas tradugdes de passagens do “Inferno™ bastante promissoras e frequentemente elogiadas
pela dantologia contemporanea®, mas lamentavelmente esparsas e incompletas®. De todo o
modo, o aspecto da abordagem de Schlegel da obra de Dante, que no século seguinte encon-
traria abrigo no escrutinio agudo de Auerbach, teria sido a compreensao do poeta como um
homem do mundo concreto. Essa visao ofereceu uma alternativa notavel a certa leitura influente
naquele momento, segundo a qual a poesia seria obscura precisamente por resultar de uma eru-
digdo dogmatica distante da realidade. Por outro lado, Auerbach rejeitou com veeméncia a exis-

1 eine Hieroglyphe, an einem heiligen Orte eingegraben, und halb wieder ausgel6scht durch das Alterthum®.
“Inferno”. 1, 1-12, 79-90; 11, 127-142; 111, 1-33.
2 Conforme Auerbach, as tradu¢des de Schlegel “s3o as mais belas antes de Stefan George” (Auerbach, 2007,
p. 296). Scartazzini, ecoando a opinido de Karl Witte acerca do cardter “inimitavel” dessas versoes declarou:
“E veramente essa non teme il paragone con le pitt famose che la Germania vanti sino al giorno d’oggi” (E
realmente essa [a tradug¢do de Schlegel] n3o teme a compara¢io com as mais famosas que a Alemanha pos-
sui até os dias de hoje”. (Scartazzini, 1881, p. 21-22, tradugao propria).

Schlegel traduziu o Ugolino em 1794, e em 1795 publicou todo o “Inferno” no periédico Die Horen, de
Schiller. Partes do “Purgatério” e do “Paraiso” surgiram na revista Erholungen (1796 e 1797) e do “Paraiso” na
Taschenbuch zum geselligen Vergniigen (1787).
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téncia de sentidos alegdricos na obra, hipdtese que ele desenvolvera de forma mais sistematica
em textos posteriores, a exemplo de “Figura” (1938).

Nas primeiras décadas do século XIX as tradugdes da Divina Comédia tornaram-se
mais numerosas na Alemanha®, talvez motivadas pelo artigo de Schlegel e pelo impeto de
se decifrar seus caracteres “hieroglificos”. Uma das discussdes mais fascinantes dessa fase
da recepcao dantesca teria sido o embate entre Friedrich Bouterwek (1766-1828) e Friedrich
Wilhelm Joseph von Schelling sobre a unidade ou a dualidade da Comédia. Bouterwek tem sido
considerado como um dos primeiros dantdlogos contemporaneos da Alemanha. Kantiano e
dotado de larga erudigao, escreveu Geschichte der italienischen Poesie und der Beredsamkeit seit dem
Ende des dreizehnten Jahrhunderts [Historia da poesia e eloquéncia italianas desde o final do século XI1I]
(1801-1812), um trabalho de félego que contém uma minuciosa discussao sobre Dante. Ao con-
duzir uma investiga¢ao dualista da Comédia, seu trabalho provocou uma resposta imediata
de Schelling, registrada em um artigo publicado no periédico que editava juntamente com
Hegel - o Kritisches Journal der Philosophie. “Dante sob o aspecto filoséfico™ [“Uber Dante in
philosophischer Beziehung”] (1803) foi uma adaptacao de duas aulas que Schelling ofereceu
nas Universidades de Jena (1802-1803) e Wiirzburg (1804-1805), adicionado de um “apéndice”
no qual direciona duras criticas a interpretagao de Bouterwek®. Ao recuperar esta discussao
busca-se, neste artigo, iluminar uma questao cara aos estudiosos contemporaneos de Dante,
elaborada em torno das disputas metodoldgicas que se intensificariam na critica filolégica do
século XX alemao, qual seja, a defesa da unidade ou da dualidade da Comédia.

Os primeiros leitores de Dante na Alemanha caracterizaram-se por encetar uma lei-
tura de sua obra a partir de uma perspectiva teoldgica. Com breves exceg¢des, até o século
XVII o desenvolvimento de temas religiosos, politicos e morais definiram a recep¢ao dan-
tesca que se ocupava menos da Comédia do que da Monarquia. E como destaquei anterior-
mente, quando enfim o pensamento esclarecido se defrontou com seus versos, estes se
mostraram impenetraveis, rigidos demais para a estética racionalista. O excesso de ima-
gens, de teologia e de escolastica foi visto como produto de uma reflexao filoséfica que
solapava a beleza poética da obra, e foi nesse sentido que Bouterwek tentou resgatar a sua
dignidade, descartando o que nela havia de puramente dogmatico.

Para Bouterwek, a Comédia seria “uma descri¢ao poético-teoldgica de uma viagem™”
(Bouterwek, 1994, p. 34, tradugdo propria), uma obra inédita em diversos sentidos. No que
tange 2 “invencao” e a “forma”, seria integralmente independente do sistema intelectual
contemporaneo e da tradi¢ao poética anterior. Por invencao, o fil6logo entendia a criagao
artistica propriamente dita, fruto da expressao interior de seu autor. A fonte do imaginar
de Dante n3o seria nem um mero aprendizado proveniente dos antigos, nem uma revelagao
religiosa, mas brotava de seu espirito mesmo, e esta seria a razao de sua originalidade. Ja o
género no qual o poema se inscrevia, i. e., a sua forma, seria igualmente singular, uma vez
que fugia de muitas maneiras a preceptistica classica. A Comédia teria brotado da alma de
Dante “como uma planta a partir de seu himus natural™ (Bouterwek, 1994, p. 51, traducao

“ Werner Paul Friederich (1950, p. 384-443) disponibiliza uma lista bastante completa das tradu¢des de Dante
para a lingua alema.

5 Publicado posteriormente em: SCHELLING, F. W. J., Die Géttliche Komddie des Dante (eine epische Gattung
fiir sich)“. Filosofie der Kunst. Stuttgart: JG Cotta’scher Verlag, 1859. p. 683-687. (Sammtliche Werke. Abt. 1, Bd. 5).

1 Cf. Frigo; Vellucci (1994).

v “una descrizione poetico-teologica di un viaggio”.

¥ “come una pianta dal suo humus naturale.”.
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proépria). Contudo, ao contrario da invengao e da forma que em seu ineditismo resultavam
da fantasia poética de seu autor, a “composi¢ao” seria completamente filha de seu tempo,
presa que estava ao dogmatismo teoldgico-filoséfico da escolastica.

Se bem executada, a “composicao” deveria ser capaz de conferir unidade aos elemen-
tos especificos de um poema, Bouterwek esclarece. Mas porque no enredo dantesco faltava
uma agdo que cumprisse esse papel, conectando as partes soltas da histéria ao fim tltimo
de vencer os obstaculos que surgiam ao longo da jornada, Dante teria precisado recorrer
ao aparato filoséfico medieval. “Os trés reinos do além, os nove circulos do inferno, as sete
esferas do purgatdrio e os nove circulos angélicos recorreram, entao, a uma simbologia dos
numeros que qualquer leitor erudito da época dominava” (Reis, 2021, p. 63). A auséncia de
uma agao central teria afastado a Comédia dos limites da epopeia, aproximando-a de uma
arquitetura filoséfica que sobrepujava a imaginagao poética: “mas a fé nos poderes magicos
dos niimeros e nos dogmas da igreja iluminaram o poeta numa tarefa que ele dificilmente
poderia realizar, recorrendo aos diversos graus morais e psicologicos das falhas e das virtu-
des, da pena e do prémio™ (Bouterwek, 1994, p. 39, tradugdo propria).

Bouterwek destacou que, na Comédia, ndo existiria qualquer vinculo de identidade
entre as personagens. A imagina¢ao de Dante nio teria conseguido estabelecer uma ligagao
solida entre elas, mantendo cada uma aprisionada em seu préprio padecimento, peniténcia
ou recompensa. A Gnica estrutura que conferiria coesao as partes seria a doutrina da igreja,
pois apenas na situagao eterna das almas se encontrava a conexao entre as diferentes narra-
tivas individuais. Portanto, individualmente, a obra continha cenas sublimes, mas quando
agrupadas, parecia um conjunto de tecidos caros grosseiramente remendados: “Esta visdo
geral sobre a composi¢ao da Divina Comédia indica com suficiente clareza o que é o poema
em sua fotalidade. E uma galeria poética; uma sequéncia de quadros de contetidos diversos,
unidos apenas por uma moldura grotesca™ (Bouterwek, 1994, p. 49, tradugao e grifo proprios).
A orientagao de Bouterwek era nitida. Se as partes da obra falharam em obter uma conexao
esteticamente orientada, forcando seu autor a apelar para um contetdo externo, ao critico
era imperativo rejeitar essa unidade, retendo unicamente as imagens poéticas individuais
nascidas da fantasia dantesca. Dessa forma, ele defendia a dualidade da obra, dividida entre
uma expressao estética iinica e a moldura teoldgica que conferia organicidade a narrativa.

Essa afirmacao pareceu absurda a Schelling, que em suas investigacdes concebeu
a Comédia como uma entidade indivisivel. Ele replicou as criticas de Bouterwek ao “pai da
poesia moderna’ no apéndice de “Uber Dante in philosophischer Beziehung” afirmando
que a proposta de “resgatar” o poema, descartando sua estrutura “grotesca” ancorada na
fé religiosa, refletiria uma postura arrogante e desinformada: “Como se alguém incapaz
de construir ou de entender como é feito um galinheiro, se plantasse diante da Catedral
de Estrasburgo e apontasse aos passantes como a constru¢ao tinha formas barbaras e era
contraria as regras do bom gosto!” (Schelling, 1994a, p. 62, tradugao prépria)

¥ “[..] malafede nel potere magico dei numeri e nei dogmi della Chiesa alleggerirono al poeta un compito che
difficilmente si sarebbe portuto realizzare, ricorrendo ai diversi gradi morali e psicologici delle colpe e delle
virtl, delle pene e dei preme”.

2 “Questo sguardo complessivo sulla composizione della Divina Commedia ci indica con sufficiente chiarezza
che cosa i il poema nella sua totalitd. E una galeria poetica; un seguito di quadri di diverso contenuto, tenuto
insieme solo una cornice grottesca”.

2 “Come se qualcuno, incapace di costruire o di capiare conré fatto un pollaio, si piantasse davanti al duomo
di Strasburgo e facesse notare ai passanti come la construzione abbia delle forme barbare e sia contraria alle
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Tao vigorosa descredibiliza¢ao de Bouterwek somente se justifica quando conside-
ramos o profundo envolvimento de Schelling com a busca de uma interpretagao unitaria
para a Comédia. No trecho mencionado acima, Schelling nos remete a defesa de Goethe do
estilo gético da catedral de Estrasburgo, demonstrando sua adesao a ideia de notabilitagao
da arte medieval ante as regras racionalistas. Bouterwek era um critico influenciado pela
filosofia de Kant, preocupado com o comprometimento da integridade poética da Comédia
devido a presenca de um contettdo dogmatico que a compelia ao pensamento especulativo.
De modo distinto, Schelling reconheceu no poema a chance de reunir os territérios da poe-
sia e da filosofia, fazendo de Dante um modelo para a era moderna.

Segundo o texto do Journal — e esse era um ponto de concordancia com Bouterwek
— 0 género da Comédia nao cabia nas regras antigas, tratando-se de algo completamente
novo. Em suas palavras, a “matéria do poema é, em geral, a expressio da identidade de
toda a época do poeta, a interpenetragao de seus eventos com a Ideia da religido, da cién-
cia e da poesia no espirito mais alto daquele século”* (Schelling, 1994b, p. 26, traducao
propria), e caso ele o reduzisse a prescrigoes universais, essa “totalidade material” se
desmantelaria. Conforme Schelling argumentava, a forma do poema foi moldada pelos
acontecimentos histéricos e pela reflexao teoldgico-filoséfica de sua era, todos entrela-
¢ados ao espirito poroso de seu autor. A razao deste embrenhamento seria a énfase no
particular que caracteriza a modernidade, tornando inviavel a interpretagiao das obras
poéticas a partir de um modelo universal, assim como a identificagao do individuo a
uma representac¢ao geral de “homem”. Essa transi¢ao do universal para o particular, no
entanto, levantou a questao da falta de um critério universalmente aceitavel em funcao
do qual a filosofia abordasse o mundo individual.

[...] a lei necessdria desta poesia é que o individuo dé a forma da totalidade a
parte do mundo que lhe é manifestada, e que, partindo do material da época,
crie a sua prépria mitologia. Assim como o mundo antigo é, em geral, o mundo
das espécies, a época moderna é a dos individuos: ali, o universal é verdadeira-
mente o particular, a espécie age como o individuo; aqui, ao contrario, o ponto
de partida é a particularidade, a qual deve penetrar na sua universalidade®
(Schelling, 1994b, p. 26, tradugio prépria).

Dante é considerado pioneiro porque aplicou plenamente esse principio. Segundo
Schelling, a Divina Comédia seria a narrativa da trajetéria pessoal do poeta no outro mundo,
uma trama que combinava elementos histdricos e alegdricos. Nessa perspectiva, a poe-
sia tornava-se compativel e aberta as concepg¢oes da filosofia e da teologia medieval. No
entanto, a alegoria, aqui, continha uma particularidade: como em qualquer relac¢ao alegé-
rica, seus elementos guardavam um significado explicito e outro mais profundo, porém,

regole del buon gusto!”.

22 “La matéria del poema é in generale l'espressione dell'identita dell'intera época del poeta, la compenetra-
zione dei suoi eventi com le idee della religione, della scienza e della poesia nello sprito pit alto di quello
secolo”.

2 “[...]lalegge necessdria di questa poesia é che l'individuo dia la forma della totalita ala parte di mondo che
gli si manifesta, e che, partendo della matéria dell'epoca, crei la prépria mitologia. Come il mondo antico
¢, in generale, il mondo dele specie, 'epoca moderna é quella degli individui: 13, luniversale & veramente
il particolare, la specie agisce come I'individuo; qui, al contrario, il punto di partenza ¢ la particolarita, la
quale deve trapassare nella sua universalitd”.
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ambos s existiam no interior dessa conexao, isto é, a Ideia dependia completamente de
seu referente e vice-versa. Como Dante sempre partia de eventos concretos, o elemento
primordial da alegoria estava intrinsecamente ligado ao mundo histérico.

Sob este aspecto, Dante é exemplar, porquanto expressou o que o poeta da era
moderna deve fazer para fixar toda a histéria e cultura de seu tempo — o inico
contetido mitolégico que tem diante de si — em uma totalidade poética. Ele é
forgado, pela absoluta arbitrariedade, a juntar ao alegérico o histérico. [...] O que
ele cria, nesse sentido, é algo tinico, um mundo em si, totalmente dependente
da sua pessoa* (Schelling, 1994b, p. 28, tradugao prépria).

A universalidade da Comédia seria, assim, eu carater irrevogavelmente histdrico.
Ela se originou da vida de um tnico individuo — o que Schelling considerava como “uma
criacdo completamente arbitraria” - com o propdsito de expressar, esteticamente, concei-
tos filosdficos e teoldgicos, e o uso da alegoria, visto como uma correspondéncia entre a
dimensao histdrica e as ideias, seria 0 mecanismo poético capaz de transformar os contex-
tos especificos em principios mais gerais. Todavia, nenhum tépico religioso ou filoséfico
no poema tinha suas origens em conceitos, e os eventos e personagens histdricos nao bus-
cavam refletir qualquer realidade extrinseca; antes, cada elemento dantesco se apresentava
com maxima liberdade, na forma do pensamento de “um homem”.

Partindo da concepgao de absoluto como aquilo que é em si mesmo, Schelling argu-
mentou que o particular poderia reivindicar universalidade através de sua mais absoluta
singularidade, ou seja, quando suas partes tnicas nao dependessem de qualquer valida-
¢do geral. Nesse sentido, a Divina Comédia teria sido precursora, ao retratar o percurso de
um tnico homem por um mundo por ele mesmo concebido, de acordo com a mitologia de
sua época. Dante teria transformado este “contetido mitoldgico” em “totalidade poética”,
uma vez que a moldura teoldgico-filoséfica fora subordinada ao seu olhar individual, sen-
sivel e escrupuloso. Por esse motivo, para Schelling, a Comédia seria o grande modelo para
a poesia moderna, pois, em tltima anailise, esse processo levaria a reunificacao da criagao
poética e do pensamento filoséfico. Torna-se ainda mais evidente a razao de seu embate
com Bouterwek: ignorar o fundamento mitolégico do poema resultaria em permanecer no
registro da separagdo entre poesia e filosofia, privando-o do atributo fundamental que o
converteu em cinone moderno.

A polémica sobre a unidade ou a dualidade da Comédia nio se encerrou neste
episddio, assumindo, no século XX, uma preocupagio frequente para a romanistica, a
ponto de Auerbach considerar o artigo de Schelling “de longe o que de mais importante
se escreveu no Romantismo propriamente dito sobre Dante e a Comédia” (Auerbach, 2007,
p- 299). Essa importancia pode ser atribuida a énfase na integralidade do poema, que
tinha como base a realidade histdrica e concreta. Por outro lado, o trabalho de Bouterwek,
que defendia a dualidade, sequer foi mencionado. A concepgao de que Dante, pela pri-
meira vez, representou o individuo interligado a histdria, a filosofia e a teologia de sua

# “Sotto questo aspetto, Dante a esemplare, in quanto ha espresso cio che il poeta dell'eta moderna deve fare
per fissare tutta la storia e tuttta la cultura del suo tempo — I'inica materia mitoldgica che gli sta davanti - in
una totalita poética. Egli é costreto da umassoluta arbitrarieta a congiungere cio che é allegorico e cio che &
storico. [...] Cio che egli, a questo riguardo, crea, & ogni volta qualcosa di inico, um mondo a dé, totalmente
dependente dalla sua persona”.
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época, criando um mundo em tudo singular, foi o cerne de sua tese de habilitacao, escrita
entre 1926 e 1928 e defendida em 1929. Nessa tese, Auerbach argumentou que a Comédia
teria resgatado o principio grego da unidade humana ao restabelecer a conexdo entre o
individuo e seu destino. Aqui o que estava em jogo também era a tentativa de ultrapassar
as barreiras entre poesia e filosofia, por meio do reencontro do individuo com o mundo
histdrico que havia escapado de suas maos. Embora a interpretacao de Auerbach tivesse
sustentado o ponto de vista de Schelling, segundo o qual Dante fora o pioneiro em apre-
sentar o individuo em sua mais completa singularidade e imerso no mundo concreto, ela
descartou enfaticamente a tese alegdrica, pois a seu ver, os multiplos significados dos
elementos na Comédia seriam exclusivamente histdricos.

Por fim, cumpre examinar um escrito que, conforme Auerbach, estaria “livre das
digressoes especulativas de Schelling”, sendo o que havia de “decisivo a ser dito sincera-
mente sobre a Comédia” (Auerbach, 2007, p. 299). Trata-se da analise hegeliana nas Licdes de
estética [Vorlesungen tiber die Aesthetik], publicadas postumamente em 1835. Reproduzem-se
abaixo alguns trechos mencionados por Auerbach em sua aula inaugural:

Mas a obra em si mesma a mais consistente e rica em contetido, a epo-
peia propriamente dita da Idade Média catdlica crista, a maior matéria
e 0 maior poema €, neste ambito, a Divina Comédia de Dante. [...] Em vez
de ter como objeto um acontecimento particular, ela tem como objeto o
agir eterno, a finalidade absoluta, o amor divino em seu acontecimento
intransitorio e em seu circulo imutavel, como local ela tem o inferno, o
purgatério e o céu e mergulha nesta existéncia destituida de alternincia
o mundo vivo do agir humano e do sofrimento e, mais precisamente, dos
feitos e dos destinos individuais (Hegel, 2004, p. 149).

Dos poemas religiosos medievais — as “epopeias propriamente ditas” — Hegel
argumentou que a Comédia seria inigualavel. Nela, os trés dominios do além, em primeiro
plano, distinguiam-se pela “intransitoriedade”. No lugar de um acontecimento [Begebenheit]
universalmente reconhecivel que impulsionaria as agdes das personagens, esse tipo espe-
cifico de epopeia surgiu a partir de uma “finalidade absoluta”: o destino dltimo dos seres
humanos revelado pela justi¢a divina em seu “circulo imutavel”. Dante preencheu esse
mundo, que deveria ser atemporal, eterno e impessoal, com os “feitos e destinos indivi-
duais”, atualizando os cardteres das personagens na eternidade.

Para Hegel a peculiaridade das almas dantescas nao estava relacionada aos propé-
sitos humanos, mas sim aquela “finalidade absoluta” que determinava o seu destino. Na
épica, um acontecimento largamente reconhecido por um povo especifico revelava ao herdi
a “totalidade objetiva’, o universo de sentido se suas a¢des, e estas eram sempre originadas
por uma vontade interior. A particularidade da Comédia como uma epopeia religiosa resi-
dia na propria natureza dessa “totalidade objetiva da vida”, que ndo apenas era conhecida
nacionalmente, mas também universalmente dada. No mundo de Dante, seres reais e his-
toricos vagavam sobre um solo eterno como imagens fixas de seu préprio carater, de acordo
com a sentenca que lhes foi atribuida. Essa era a forma com que Deus revelava seu amor e
suajustica aos seres humanos, categorias universais que deveriam incentivar as suas agoes.

Aqui desaparece tudo o que é singular e particular nos interesses e fins huma-
nos diante da grandiosidade absoluta da finalidade tltima e do alvo de todas as
coisas; [...] Pois assim como eram os individuos em seu agir e padecer, em seus
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propésitos e realizacdes, assim eles s3o representados para sempre como ima-
gens de bronze petrificadas (Hegel, 2004, p. 149).

A andlise hegeliana foi fundamental para a elaboragao da critica dantesca contem-
pordnea, visto que nao apenas defendeu a conveniéncia dos principios teoldgicos, filo-
soficos e histdricos na Comédia, mas, ao estabelecer o além como a base do acontecimento
épico, converteu tais principios em matéria-prima para uma nova teoria do género poético.
Examinando a maneira como, em cada cena, a singularidade das personagens fora conser-
vada no além, Hegel encetava “uma leitura poética da temporalidade histérica na Comédia”
(Reis, P. S. 2021, p. 70). Assim, mais que apenas reconhecer a pertinéncia da histdria, da
filosofia e da teologia no poema, ele as incorporou a imaginagao poética de seu autor, esta-
belecendo um vinculo indestrutivel.

A interpretagao hegeliana teve um efeito notério na compreensio de Auerbach
sobre a Comédia, sobretudo, no que tange a premissa da historicidade das almas no outro
mundo. Entretanto, uma diferenga importante entre as duas perspectivas é evidente:
para Hegel, as almas deixavam para tras qualquer objetivo humano no além, uma vez
que a preservagao da individualidade apds a morte estava estritamente relacionada a
sua condigado eterna, ou seja, a “finalidade absoluta” da epopeia religiosa. Auerbach, por
outro lado, defendeu que as personagens no além mantinham uma conexao direta com
o mundo terreno dos interesses e aspiragdes humanas, embora estivessem intimamente
ligadas a ideia geral do amor e da justica divina. Essa seria uma caracteristica distintiva
da filosofia de Sio Tomds de Aquino como um instrumento interpretativo do poema, por
meio da apropriagao do conceito de “habitus”.

No final do Oitocentos, Dante ja integrava o cinone ocidental. Sua obra — e n3o ape-
nas a Comédia — tornou-se valiosa para uma geragao de estudiosos que transitava entre as
fronteiras da filologia romanica e da histéria, levando a conformacao do que se pode cha-
mar de “Dantologia alema”. O ntcleo desse movimento foi o jurista Karl Witte, que atrairia
uma ampla variedade de entusiastas de Dante oriundos de diferentes campos das ciéncias
humanas, de onde sairam novas — e excelentes — tradugdes, densas monografias, biogra-
fias, artigos e coletaneas criticas. Mas esta é uma tradigao a qual o texto de Auerbach nao
remonta, e as razdes para isso nao deixam de ser instigantes.

Dante e o projeto filologico auerbachiano

Acompanhamos aqui a “histdéria das opinides” acerca de Dante conforme os autores que
orbitam o texto da aula inaugural de Auerbach em Marburg. Sem ambicionar oferecer uma
visdo enciclopédica dos leitores de Dante em lingua alema, Auerbach recorreu a momen-
tos decisivos de seu aparecimento nas tradigoes do Pré-Romantismo, do Romantismo e do
Idealismo. No entanto, ao tentar apontar os “preconceitos” que o estudioso da literatura
incorreria caso desconsiderasse a historicidade da critica — provavelmente referindo-se ao
predominio da abordagem estilistica no debate académico de seu tempo - o fil6logo expds
os seus proprios, reconstruindo em seu texto a histéria de uma tnica opinido. Isso porque,
na verdade, n3o se tratava tanto de expor “preconceitos”, mas de coordenar uma disputa
pela construgao de projetos tedricos proprios. Ele tinha consciéncia desse embate e sabia,
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inclusive, da desvantagem de sua posi¢ao como um romanista recém-habilitado questio-
nando a consolidada teoria da expressao croceana e vossleriana.

A tese de onde este texto foi extraido recebeu uma critica fundamental, conforme
o parecer de aprovacao emitido pela banca avaliadora: registrada a mao por Leo Spitzer
na marginalia da ficha de aprovacao, salientava a natureza polémica da abordagem auer-
bachiana: a “apresentac¢do calma, equilibrada, elegante e quase nunca interrompida pela
polémica no livro de Auerbach sobre Dante talvez nao deixe o leitor perceber que seu ‘tony
esta fortemente afinado com uma polémica”*. Auerbach tinha clareza de adentrar um ter-
reno movedigo, reivindicado por intelectuais do mais alto prestigio, e por esse motivo, sua
posigao precisava estar suficientemente clara. Esta era a sua firme disposi¢ao: reverberar o
principio motor da literatura ocidental, que apds séculos de esquecimento, fazia nova apa-
ricao na literatura. “[A] grande ideia de Schelling e Hegel sobre a Comédia como o mundo
terreno objetivamente vasculhado em seu intimo, até onde sei, caiu entao em esquecimento
e s0 foi reanimada em épocas recentes” (Auerbach, 2007, p. 301-302), afirmou. Como hori-
zonte de acao, importava reviver essa ideia, pois nela habitaria uma possibilidade ética para
o seu fazer filolégico. O principio da unidade que a Comédia teria retomado de Homero com
as cores da filosofia escolastica seria algo urgente e necessario para o enfrentamento dos
reveses politicos na Alemanha atual, de sorte que a retomada do controle sobre o préprio
destino por cada ser singular constituiria uma importante chave de leitura, para a poesia
em si, e para o tempo presente.
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Resumo: Partindo da leitura de Octavio Paz, em Os filhos do barro,
segundo a qual “a morte de Deus” é um tema romantico, explora-
mos como esse marco de transformagdes profundas se desenrola
em alguns momentos da obra de Rainer Maria Rilke, especifica-
mente pela exacerbagdo de um trago que, segundo Paz, provém
do romantismo: a ideia da poesia como religido originaria, do
discurso poético como “concorrente” do religioso, e logo, do poeta
como profeta e sacerdote. Agora, entretanto, sem a figura de um
Deus claramente preexistente ao homem, algumas reconfigura-
¢Oes tornam-se necessirias. Herdeiro dessa tdnica romaintica,
Rilke figurou um mundo sem esse Deus e um caminho possivel
para a poesia pela busca interior e pela tentativa de um trabalho
poético que, paradoxalmente, partindo da finitude, criasse uma
divindade.
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Abstract: Starting from the assertions of Octavio Paz in Los hijos del
limo, according to which “the death of God” is a Romantic theme,
we explore how this mark of profound transformations unfolds in
some moments of Rainer Maria Rilke’s work, specifically as an exac-
erbation of a trait that, according to Paz, stems from Romanticism:
the idea of poetry as the “original religion”, of the poetic discourse
as a “competitor” of the religious, and therefore, of the poet as
prophet and priest. Now, however, without God, some reconfigu-
ration becomes necessary. Heir to this Romantic tone, Rilke repre-
sented a Godless world and a possible path for poetry through the
search for interiority and the attempt at a poetic work that, para-
doxically, starting from the finitude, would create a divinity.
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“[...] é preciso que vocés se tornem piedosos num sentido novo”

(Rilke, O diario de Florenca)

Introdugao

Em Os filhos do barro, Octavio Paz identifica no evento da morte do Deus cristao um marco
congregador de diversos aspectos presentes no romantismo que irao se desdobrar em toda
a poesia moderna subsequente. Dentre eles, a quebra na relagao do homem com o tempo e
seu carater impensavel, pela impossibilidade de conceber um tempo finito sem o horizonte
da eternidade como advento final; a mistura de religides e mitologias; o desamparo e aban-
dono a contingéncia decorrentes dessa orfandade existencial. Segundo Paz, porém, ao
proclamar a morte de Deus, o romantismo alterou a posi¢ao da poesia, de serva da religiao,
como na Idade Média, para sua rival; mais que isso, preconizou a ideia da poesia como reli-
gido originaria, ou ainda, “a verdadeira religido, o principio anterior a todas as escrituras
sagradas” (Paz, 2013, p. 59). Paradigmatico disso, observa, é o fato de que o texto romantico
no qual a morte de Deus surge claramente anunciada, ao que parece, pela primeira vez, o
“Discurso do Cristo morto no alto do edificio do mundo: nao ha Deus” [Rede des toten Christus
vom Weltgebdude herab, daf$ kein Gott sei], de Jean Paul Richter, em que Cristo anuncia a ine-
xisténcia do Pai, o abandono do Universo e o fato de sermos todos érfaos, tem uma outra
versao na qual, significativamente, quem traz a noticia nao é Cristo, mas Shakespeare, o
“poeta por defini¢ao” para os romanticos. Com isso, Jean Paul estaria afirmando “implicita-
mente algo que mais tarde todos os romanticos dirdo: os poetas sao videntes e profetas, por
sua boca fala o espirito. O poeta tira o lugar do sacerdote e a poesia torna-se uma revelagao
rival da escrita religiosa” (Paz, 2013, p. 55).

Tais consideragbes do poeta e ensaista mexicano dialogam intensamente com a
obra de Rilke, na qual a morte de Deus é questiao fundamental e reverte justamente em
favor de uma religido poética, centralizando o divino e o sagrado na poesia e levando ao
extremo o sentido do poeta como profeta, sacerdote e pregador. Face a significativa dife-
renca histérica entre Rilke, pertencente ao século XX, e os romanticos, o sentido da morte
de Deus e da prevaléncia do poético a ela associada tensiona-se e exacerba-se em sua obra:
se romanticos como Novalis e Schlegel, por exemplo, apesar do antncio de Jean Paul, ainda
contavam com uma figura do Deus ou Absoluto que, muito embora se realizasse poeti-
camente, mantinha sua forg¢a de anterioridade em relagao ao homem, Rilke, experimen-
tando um confronto ainda mais radical com a finitude e a abertura de possibilidades dai
decorrentes, figurou um mundo sem Deus e um caminho possivel para a poesia pela busca
interior e propondo um trabalho poético que, partindo da finitude, criasse uma divindade.
Sua obra propde uma religido poética, uma religio cujos principios e valores sio eminen-
temente poéticos, sem a figura de um Deus ou Absoluto previamente estruturado.

Diante da amplitude e versatilidade da obra rilkeana e da impossibilidade de abran-
ger todos os desdobramentos dessa questao, englobando os diversos aspectos salientados
por Paz, enfocaremos o modo como esse projeto poético se desenrola em alguns momentos
dessa obra: ' O diario de Florenga, texto juvenil em que Rilke faz, por assim dizer, seu préprio
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anuncio da morte de Deus, figurando o que deverd ser o trabalho poético; WO livro de horas,
em que a relagdo entre religiosidade e criagao artistica é elaborada por um monge pintor de
icones; a respeito da proposta da objetividade, pontuando como ela realizaria uma tarefa
poético-religiosa de consagracgao as coisas; e, por fim, nas Elegias de Duino, em que Rilke apre-
senta esse projeto consagratério de modo mais definitivo e bem-acabado. Na conclusio, pro-
curamos ainda esbogar, brevemente, como o projeto de Rilke reverbera algumas das questdes
apontadas por Paz em torno da morte de Deus.

O projeto poético de Rilke: uma nova divindade

N’O diario de Florenga (publicado originalmente em 1898), marco inicial de seu percurso,
Rilke despede-se da figura de um Deus supremo e anterior a0 homem e enfatiza a existén-
cia terrena e a finitude, abrindo novo horizonte para o sentido da poesia. Essa falta rapida-
mente se reverte em trunfo: o homem deve deixar de direcionar seu anseio para esse Deus
prévio, pois isso o desvia de sua interioridade e capacidade criativa préprias. A divindade
deve ser buscada a partir da finitude, criada pelo homem.

Rilke inicia seu argumento afirmando que o anseio (Sehnsucht) “formou a imagem de
Deus” (2011, p. 49), mas tal imagem nao é mais que uma projec¢ao do anseio humano em uma
figura externa, fazendo com que o homem se dé por satisfeito e abdique de buscar a si proprio:

Aqueles que mais intensamente s3o dominados pela nostalgia nao sabem dizer
qual o objeto dos seus anseios. Mas ent3o vem Licifer, o tentador, que diz: “vocés
anseiam por Deus e sua bondade, renunciem a si mesmos, e irdo encontra-lo”.
Ai eles se vao e renunciam a si mesmos. E a nostalgia deixa de existir em suas
almas (Rilke, 2011b, p. 45).

Essa intima nostalgia nao deve ser delegada a nada externo ao homem, sob pena
de uma fuga estéril de sua condigao, uma vez que é essa indefini¢ao, essa abertura, que
lhe faculta criar: “enquanto este Deus estiver vivo, todos nds somos criang¢as menores
de idade. Ele precisa poder morrer algum dia, porque nés proprios queremos ser pais”.
Invertendo o sentido habitual dos termos, Rilke vé na crenga em Deus uma impiedade
por gerar a reniincia de si, e na religido “a arte dos que nao criam”. E por essa razio que
admira os artistas florentinos: “todos eles possuiam apenas uma tnica fé, e uma sé reli-
gido arde em seus corag¢des: a musica nostalgica de si mesmos”. (Rilke, 2011b, p. 36-49).
Eis o comego da religido poética.

Tal inversao e o sentido positivo que Rilke lhe atribui encontra-se assim formulada
numa carta a Kappus (1903):

Por que nao pensa que Deus é o que estd para chegar, que se destaca desde a
eternidade, aquele que é futuro, o fruto finito de uma arvore cujas folhas somos
nds? O que o impede de langar o nascimento dele para os tempos vindouros e
viver sua vida como um dia doloroso e belo na histéria de uma grande gravidez?
Nio vé o senhor como tudo o que acontece sempre volta a ser comego, e nio
poderia ser o Seu comego, ja que o inicio sempre é t3o bonito? Se Ele é o mais
perfeito, nao precisa haver algo menor antes Dele para que Ele possa se escolher
na abunddncia e no excesso? Nao deveria Ele ser o tltimo para abranger tudo em
si, e que sentido teriamos se Aquele pelo qual ansiamos ja tiver sido?
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Assim como as abelhas acumulam o mel, nds buscamos o mais doce de tudo e O
construimos (Rilke, 20112, p. 164).

O trabalho poético partiria do mesmo anseio que um dia “formou a imagem de
Deus”; porém, compreendendo Deus como resultado do trabalho poético, ndo seu pressu-
posto ou signatario final.

Sumarizando essa entusiasmada “poética dos novos comegos” — na expressao de
Kari Driscoll (2014, p. 112) — que é também um comego poético ou um comego pela poesia,
escreve Rilke noutro texto de 1898:

1. V& como estamos bem no comego?
Como que antes de tudo. Com

mil e um sonhos para trds e

nada feito.

I1. N3o posso imaginar mais feliz sabedoria

do que esta:

que é preciso ser um iniciante,

alguém que escreve a primeira palavra atras de um
secular

travessao.

(Rilke, 2011a, p. 123).

Em que pese as recorrentes afirmacoes, no diario, sobre o carater irredutivelmente
individual do trabalho poético, entendendo a nostalgia da interioridade no sentido restri-
tivo de que a arte seria “um meio pelo qual os solitarios se autorrealizam”, “um caminho
para a liberdade”, pois “o artista cria para si mesmo — unicamente para si mesmo” (Rilke,
2011b, p. 36) —, Rilke termina por estendé-lo a humanidade inteira, exortando a uma cria-

¢do conjunta, assumindo-se como sacerdote, iniciado e pregador:

Ah, se eu pudesse dizer a todos que época serd esta! [...] Gostaria de ter uma
voz como a do mar e ser, a0 mesmo tempo, uma montanha que se ergue na cla-
ridade quando rompe o sol: para que eu pudesse despertar a todos com a luz,
sobrepuja-los e chama-los. [...] Preciso apenas de for¢as. Todo o resto, eu sei,
estd em mim, para que eu me torne um pregador. [...] Apenas é necessario que
vocés aprendam a crer; é preciso que se tornem piedosos em um sentido novo
(Rilke, 2011b, p. 66-67).

A positividade da inexisténcia de Deus mostra-se, assim, também no sentimento de
que os homens s30 irm3os em sua finitude e na for¢a criadora que advém precisamente dela.

O que, afinal, pode 0 homem criar nos limites da finitude, Rilke designara pela palavra
“verao’. Tendo assumido a inexisténcia do Deus anterior a0 homem, ele empenha-se por dis-
tinguir suas proje¢des de futuro de uma visao metafisica; afinal, “ja nao somos ingénuos”:

Precisamos ser homens. Necessitamos da eternidade, pois somente ela oferece
espago para os nossos gestos; sabemos, nao obstante, que o nosso tempo é limi-
tado. Portanto, precisamos criar um infinito em meio a estas barreiras, uma vez
que ndo acreditamos mais na infinitude. N3o devemos pensar na extensa terra
em flor: ao contrdrio, é preciso que nos lembremos do jardim cercado por sebes,
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que também possui a sua infinitude: o verdo. Ajudem-nos nesta tarefa. Criar
um verao, eis o que temos de fazer (Rilke, 2011b, p. 65).

Ao exortar a humanidade a tarefa da criagao, adverte que esta deve circunscrever-
se a um ambito finito. A metifora do verdo indica uma infinitude possivel na finitude:
no “jardim cercado por sebes” em contraposi¢ao a “extensa terra em flor”, pois o verdo,
onipresente, também aquece o pequeno jardim. O verdo é também prerrogativa terrena e
transitéria: é preciso passar por todas as estacoes até chegar a ele, que voltard a ceder lugar
ao outono e a todo o ciclo de estacdes sucessivamente. Em especial, Rilke enfatiza que
nds, ja sem a referéncia metafisica de Deus e dum outro mundo, eterno, “nao somos mais
capazes de produzir uma arte florescente”, como a dos mestres florentinos, e “nossa arte
nao deve apenas nos servir de ornamento, mas também aquecer-nos” (Rilke, 2011b, p. 65).
Haveria na arte de Florencga, inclusive, uma antecipagao desse anseio de verao; diz Rilke,
sobre as madonas de Botticelli: “... em que pese toda a desesperanca que reina nos seus
céus, anseiam por uma calida alegria estival, impregnada de terrenidade intensa” (Rilke,
2011b, p. 107); e sobre Botticelli: seu sofrimento seria “ocasionado por esta primavera esté-
ril que se exaure em seus proprios tesouros”, “e mesmo que as arvores algassem as suas
flores para além de todas as montanhas, seria sempre apenas uma primavera incomensu-
ravel que nao possui a for¢a necessaria para buscar o verao no sol” (Rilke, 2011b, p. 117-118).
Rilke, assim, simultaneamente enfatiza que jd nao podemos aspirar ao incomensuravel, e
converte em algo positivo o fato de precisarmos aquecer-nos em nossa condi¢ao terrena.
Segundo essaldgica, os artistas da Renascenca “caminharam em dire¢ao a si proprios, mas
aesmo”, ja nés, mais intimos de nossa finitude,

ndo precisamos construir igrejas. De nds nada deve subsistir. Nds nos exaurimos,
nos entregamos, nos expandimos — até que algum dia os nossos gestos estejam
nas copas balougantes das arvores, e 0 nosso sorriso ressuscite nas criangas que
brincam a sua sombra... (Rilke, 2011b, p. 70-71, grifo nosso).

Essa reversdo favoravel culmina, ao fim do livro, na afirmag¢ao de uma fé abso-
luta na for¢a do homem e da arte e na proje¢ao de um futuro bem-aventurado através
da atividade criadora:

[..] o valor supremo deste livro é a apreensio do significado de uma vocagao
artistica que €, apenas, um caminho, e agora finalmente se realiza em uma exis-
téncia madura. Por meio de cada obra que extraires do fundo do teu ser, abri-
rds espaco para alguma forga. E o derradeiro, que vird depois, haverd de conter
tudo aquilo que atua em nosso intimo e faz parte de nossa esséncia natural.
Pois este serd o espago de maior dimensao, no qual se concentrara toda a forga.
Uma pessoa apenas o alcangard; mas todos os que se dedicaram 2 atividade
da criag¢do s3o os ancestrais deste solitdrio. Nada existird além dele; porque
as arvores e as montanhas, as nuvens e as ondas foram somente simbolos das
realidades que ele encontra dentro de si mesmo. Tudo se funde na sua pessoa, e
todas as forgas dispersas que, de ordindrio, lutavam entre si tremem sob o poder
de suavontade. Até mesmo o solo sob os seus pés é supérfluo. Ele o enrola como
um tapete destinado a oragdes. Ele ndo ora mais. Ele é. E ao fazer um gesto, ele
cria, langa no infinito milhdes de mundos. Com eles recome¢a o mesmo jogo:
seres mais maduros irdo primeiramente multiplicar-se, depois isolar-se e, apds
prolongadas lutas, haverdo de formar novamente um ser que disponha de todas
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as potencialidades, um criador desta espécie eterna, uma criatura bem grande
no espago, possuidora dos gestos criadores. Deste modo cada gera¢ao se enlaca
sucessivamente, como uma corrente, nos seus diversos deuses. E cada deus é
todo o passado de um mundo, o seu sentido tltimo, a sua expressio uniforme e,
ao mesmo tempo, a possibilidade de uma vida nova. Nao sei como outros mun-
dos, distantes, amadurecerao a ponto de se tornarem divindades. Mas para nés
o caminho esta tragado pela arte. Porque, entre nds, os artistas s20 os sedentos
que tudo absorvem, tanto os imodestos que jamais constroem uma cabana em
algum lugar, como os eternos que transcendem os telhados dos séculos. Eles
recebem pedagos davida, e ddo avida. Mas, uma vez que receberam a vida e tra-
zem dentro de si o mundo com todo o seu poder e todas as suas possibilidades,
eles oferecerao algo que ultrapassard aquilo que receberam...

Sinto, portanto, que somos os ancestrais de um deus, e que em todos estes milé-
nios as nossas mais profundas solidoes remontam ao inicio deste deus. Eis o
que sinto! (Rilke, 2011b, p. 142-143).

Esse desdobramento epifinico atesta a fé, a “confianca infinita na poesia” (Neves,
1996, p. 215)* com que Rilke inicia seu percurso: o homem carrega um anseio césmico, que
ele é capaz de realizar, criando, através da arte, um deus.

O livro de horas e a consagracao poética

Sobre o lugar controverso d’O livro de horas (escrito entre 1899 e 1903) na obra rilkeana, Paul
de Man observou (1996, p. 45) que “o fervor com o qual os poemas se dirigem a um poder que
recebe o nome de ‘Deus’ levanta a questao de sua estrutura teocéntrica, uma questao que
nunca deixa de assombrar a exegese de Rilke sem, no entanto, receber uma resposta satis-
fatéria”. Em sua analise do quiasma como figura retérica principal em Rilke, e conforme o
qual invertem-se os termos superior e inferior de uma situac¢ao dada, Man entende que o
Deus-por-criar de Rilke recai sob a perspectiva da mentira, inexistindo no poeta aspiragao
religiosa verdadeira. Para Judith Ryan, o Deus de Rilke “é essencialmente uma proje¢ao da
consciéncia humana”, do que daria prova o fato de que “toda uma panéplia de relagdes con-
vencionais — centro e periferia, ativo e passivo, continente e contetdo, raiz e ramificagao,
claro e escuro, superficie e centro — é revertido no mundo do Livro de horas”. Interpretando
literalmente a frase “Deus é a obra de arte mais antiga” (Rilke, 2009, p. 49), ela entende que
Rilke “na verdade apresenta um antimisticismo herético”, e “Deus torna-se uma metafora,
nao para o ato criativo, mas para o objeto artistico’, “uma versao dos artefatos devocionais
criados pelos monges” (Ryan, 2004, p. 28). Em linha semelhante, Holthusen entende que a
frase situa Deus como “uma espécie de extremo ou objeto imanente da intui¢ao poética’, e
que “a paixao de Rilke é essencialmente uma paixao poética, a qual n2o aspira a outra coisa
que ao simples nomear, e neste mero nomear o poeta deixa submergir até mesmo a reali-
dade supramundana de Deus” (Holthusen, apud Langlois, 1978, p. 27)>.

! Aexpressio alude a uma leitura de Rilke por Jorge de Sena.
> Langlois possivelmente se refere ao livro de Holthusen intitulado Rainer Maria Rilke: a study of his later poetry,
publicado em 1952..
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Entretando, contrariando essa oposigao simples, e questionavel, entre o estético
e o religioso, suposta nesses trés casos?, a inversao que faz Deus depender do homem
remonta a uma vertente mistica do cristianismo — muito presente, alids, no romantismo
alem3o - sumarizada nos versos de Silesius (2015, s.p., traduc¢ao nossa): “Sei que nem
por um instante/ pode Deus viver sem mim,/ Desaparec¢o eu,/ Também Ele chega ao
fim™. Diz Rilke (2012b, p. 64-65):

Was wirst du tun, Gott, wenn ich sterbe? Deus, que serd de ti quando eu morrer?
Ich bin dein Krug (wenn ich zerscherbe?) Eu sou o teu cintaro (e se me romper?)
Ich bin dein Trank (wenn ich verderbe?) A tua dgua (e se me corromper?)

Bin dein Gewand und dein Gewerbe, Sou teu agasalho, sou teu afazer.

Mit mir verlierst du deinen Sinn. Vai comigo o significado teu.

A inversao Deus/homem, a que se associam demais inversdes, nao basta, portanto,
para afastar Rilke de uma visdo de mundo religiosa e supor que ele se contenta seja com a
coisa-poema, seja com o puro ato de nomear. Tal simplificagao de sua relagdo com Deus e
o religioso parece dever-se a suposicao de que a ‘morte de Deus’ era um simples fato con-
sumado para ele’, e a uma incompreensao do sentido realmente religioso que atribuiu a
poesia. Mas tampouco cabe endossar a leitura diametralmente oposta, feita por “varias
geracOes de leitores e tedlogos”, que vé n'O livro de horas “um homem em busca incansavel de
Deus, um grande homo religiosus” (Furtado apud Rilke, 2009, p. 9), visto que a busca de Deus
por Rilke parte, de fato, de uma proclamacao de sua morte e da criacao de um novo Deus
pela arte. A questao é como a arte, a poesia, promoveria isto.

A caracterizagao do eu lirico d’O livro de horas como um monge pintor de icones é bas-
tante sugestiva de um enlace ou comunhao entre o encanto pela visualidade, a valorizagao
do sensorial plastico, e um sentido religioso. O primeiro poema do livro merece uma leitura
mais detida, pois expressa muito significativamente essa comunhao (Rilke, 2009, p. 26-27):

> Quanto a observa¢3o de Holthusen, considere-se que para Rilke nomear é um ato existencial supremo:
“Quanto mais eu vivo, mais me parece necessario suportar e copiar até o fim o ditado da existéncia’ [,je
weiter ich lebe, desto notiger scheint es mir, auszuhalten, das ganze Diktat des Daseins bis zum Schlup
nachzuschreiben‘] (Rilke,1933, p. 454, tradu¢ao nossa).

4 Ich weifs, daf$ ohne mich/ Gott nicht ein Nu kann leben,/ Werd ich zu nicht, er muf}/ von Not den Geist
aufgeben®.

5 Afirma Ryan (2004, p. 28-29): “Superficialmente um volume de poesia devocional, O livro de horas é na
verdade uma mediag3o no desenvolvimento da identidade pessoal numa época em que ‘Deus estd morto'.
Seu apelo reside precisamente na conexio que estabelece entre o precirio autoconhecimento e davidas
fundamentais sobre a existéncia e poderes de Deus. A arte criativa torna-se um icone que substitui o divino
em uma era cética.”
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Da neigt sich die Stunde und rithrt mich an
mit klarem, metallenem Schlag:

mir zittern die Sinne. Ich fithle: ich kann -
und ich fasse den plastischen Tag.

Nichts war noch vollendet, eh ich es
[erschaut,

ein jedes Werden stand still.

Meine Blicke sind reif, und wie eine Braut

kommt jedem das Ding, das er will.

Nichts ist mir zu klein, und ich lieb es
[trotzdem

und mal es auf Goldgrund und grof3

und halte es hoch, und ich weifR nicht wem

Eis que a hora se inclina e me vem tocar
com pancada metdlica e clara:

tremem meus sentidos. Sinto poder agarrar
o dia que plasticamente se declara.

Nada era perfeito antes de eu o olhar,

todo o devir se imobilizara.

Ao meu olhar amadurecido se vem apresentar
como noiva a coisa que desejara.

Nada é infimo, mesmo assim ama-lo-ei
pintando-o grande em fundo que o dourara,
e levantando-o e a quem, nao sei,

a alma libertara...

18st es die Seele los...

O poema comega como um despertar: “eis que a hora se inclina e me vem tocar/ com
pancada metalica e clara”. Se a palavra “pancada” (Schlag) tende a suscitar um sentido de
brusquidez, seu ser metalico e claro revela um movimento de suave sintonizag¢ao dos sen-
tidos, com o que a pancada mesma se suaviza: a unidade do sintagma klarem, metallenem
Schlag — mantida na tradugdo, que transmite a sensagao de suavidade, clareza e precisio
presente no original, inclusive pela repeti¢ao da vogal aberta nas trés palavras — expressa a
harmonia de um sabito porém suave afluir dos sentidos a consciéncia, como na expressao
zu Sinnen kommen, em que “sentidos” e “consciéncia” sao palavras permutaveis justamente
porque tudo conflui numa s6 consciéncia. Tal harmonia ou inseparabilidade indica aqui,
mais profundamente, o vinculo entre o fisico e o espiritual, pois o eu lirico é propriamente
chamado a despertar para o exercicio de sua devogdo pela pancada do dia que é como o bater de um
sino de Igreja®. O som é metalico pela constitui¢do fisica do sino, e claro da luz natural do
dia, a uma vez divina. Essa luz externa e divina transcende o eu lirico e invade sua cons-
ciéncia com o dom do despertar. O toque do sino determina a hora da oragao, funcionando
assim como um despertar religioso. O que vem despertar o monge é, com efeito, “a hora”:
“a hora que se inclina e me vem tocar”. Sob efeito desse toque — do dia, de Deus, do sino
-, “meus sentidos tremem”, tanto de vida sensorial quanto de devogao espiritual, tudo ao
mesmo tempo. Na mesma estrofe é especificado para que ele é desperto: , ich fiihle: ich kann
—/ und ich fasse den plastischen Tag*; “sinto que posso — e abrago o dia plastico”. O desper-
tar religioso é um e o mesmo que o despertar para o dia: é ao “dia plastico” que é preciso
consagrar-se. A tradugao de Furtado foi também aqui feliz: o verbo “declarar” atribuido
ao dia, embora ausente no original, reverbera o movimento presente no poema do dia
que acorda o eu lirico como um chamado. Desde o principio hd uma dupla sintonia; entre
sensorial e religioso, e entre eu lirico e movimento exterior: a pancada vem de fora, mas
é suave e nasce tao naturalmente como se de dentro do eu lirico; seus sentidos — sem dis-

¢ A experiéncia do sino convocando a oragdo, ainda esparsamente presente no Brasil, como em cidades his-
téricas de Minas Gerais, e na Europa ainda comum, certamente foi familiar a Rilke.
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sociag¢ao dos planos fisico e espiritual — vibram com o sino, como envolvidos por ele; por
fim, ele sente-se em sintonia com essa tarefa que se colocou naturalmente, por si mesma.

O verbo fassen encerra um extenso espectro semantico: tomar, pegar, agarrar, segu-
rar, capturar, comportar, abranger, abarcar, abragar, apreender, compreender, conceber...
Tal amplitude é propicia para exprimir tanto a transicao da situagao passiva de ser desperto
pelo dia para a agao de agarra-lo, quanto o fato de que o carater religioso dessa agdo, ao
contrario de implicar uma negac¢ao da vida, € uma entrega a vivéncia mais plena possivel:
colher o dia (carpe diem). Na segunda estrofe, o monge sente que sua presenga contempla-
tiva é indispensavel a0 mundo: nada era perfeito (no sentido literal de “completo”: nichts war
noch vollendet) antes de o olhar; sem ele o devir estava imével (ein jedes Werden stand still), nao
comecara ainda a devir; as coisas aguardam-no como a noiva. O sentimento de comunhao
confere ao eu lirico um lugar especial na existéncia: ele deve consagrar-se espiritualmente
as coisas vistas, deve atuar. De que modo, é dito na terceira estrofe: por meio de seu princi-
pal exercicio monastico, a pintura de icones. Cabe observar também que expressdes como
,,in Worte fassen“(exprimir/abranger com palavras) e o uso do termo para indicar a redagao,
concepgao ou criagdo de um texto remetem-no a atividade criadora; trata-se de abarcar o
dia plastico pela criagao. Que o termo remeta especificamente ao escrever parece salientar
a afinidade entre criagao pictdrica e poética — ambas celebram a visualidade, e o eu lirico, o
monge pintor de icones, é um monge-poeta.

Abracar/conceber o dia plastico designa, pois, um movimento de ascese religiosa-
artistica (termos aqui inseparaveis) que firma, na terceira e tltima estrofe, uma atitude de
vida: amar cada coisa e consumar esse amor pintando-as — real ou metaforicamente — ao
modo dos icones: sobre fundo dourado, com aura sagrada. Rilke anuncia com isso o projeto,
prefigurado O didrio, de uma religido poética, para a qual cada coisa é sagrada, ndo apenas
os motivos iconicos tradicionais: “nada é pequeno demais para mim, e 0 amo mesmo assim”.
Nao é um exercicio exclusivamente artistico, mas uma religiao que (como em Novalis) s6
pode cumprir-se poeticamente: elevar as coisas ao fundo dourado é uma consagragao capaz
de salva-las, na medida em que, sobre tal fundo, elas tornam-se grandes e elevadas [und mal
es auf Goldgrund und grof3/ und halte es hoch]. Salva-se ndo apenas a coisa elevada, mas também
a alma de alguém — “nao sei de quem” — que sera tocado por essa pintura/poema.

Essa consagragio carrega o otimismo da poética dos novos comegos

(Rilke, 2009, p. 40-41):

Ich lebe grad, da das Jahrhundert geht. Vivo no momento em que o século finda.
Man fiihlt den Wind von einem grof3en Blat, De uma grande folha se sente o vento a
das Gott und du und ich bechrieben hat [desprender,
und das sich hoch in fremden Hinden dreht. que Deus e tu e eu estivemos a escrever

e que, a0 alto, em maos estranhas se vira

[ainda.

Man fithlt den Glanz von einer neuen Seite, Sente-se da nova pagina a luminosidade,
auf der noch Alles werden kann. em que tudo pode ainda acontecer.
Die Stille Krifte priifen ihre Breite As forcas serenas experimentam sua elasticidade
und sehn einander dunkel an. e olham-se no seu obscuro ver.

Deus esta ao lado do eulirico e do leitor num movimento ao qual todos eles perten-
cem: uma pagina virada por mdos estranhas. Ha o sentimento de um mistério, do que ainda
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ird se revelar: “sente-se o brilho de uma nova pagina, em que tudo pode ainda vir a ser”,
inclusive Deus. Esse Deus, portanto, n2o se opoe a novidade, mas participa do movimento
de devir a ser nomeado poeticamente e no qual o eu lirico tem fé: “Creio em tudo ainda
nao dito” (Rilke, 1978, p. 212, traducao nossa). Nao se trata de uma simples superacao
do religioso: “crer em tudo ainda nao dito” vincula-se a “libertar meus sentimentos mais
piedosos™, ao desejo de professar e anunciar Deus “como ninguém antes™ (Rilke, 1978, p.
212). O divino sera dito pela poesia. Como o poeta ja formulara n'O Diario, “é preciso ser
piedoso num sentido novo”, e agora elucida, interpelando Deus: “Vés, sou alguém que bus-
ca”°, “alguém que sonha em dar-te acabamento,/ e assim completar a si mesmo™ (Rilke,
1978, p. 240-241). Assim, nesse sentido ao menos, O livro de horas, retomando a construgao
do divino prefigurada n'O diario (metafora do verao) e na carta a Kappus (as abelhas que
recolhem o mais doce de tudo), nao subscreve — como sugerem muitos estudiosos — um
exercicio exclusivamente artistico sob falsa aparéncia devocional, uma “pseudorreligiosi-
dade esteticista” (Bermudez-Cafiete apud Rilke, 1991, p. 8), mas antes uma religido que s6
pode cumprir-se poeticamente.

Novamente viria a corroborar o teor religioso do projeto poético de Rilke um distico
de Silesius, especialmente se entendido de maneira mais literal do que aquela pretendida
por seu autor: “Eu préprio tenho de ser sol; pintar com os meus raios/ O mar sem cor da
total Divindade™ (Silesius, 1991, p. 40).

A consagracao pela objetividade

O enlace entre a valorizagao do sensorial/visual e o sentido religioso, indicada 'O livro
de horas, alcanga uma significagao especial no horizonte da orientagao para a objetividade
que se desenvolve na obra de Rilke, anunciada pelo protagonista Malte Laurids Brigge no
romance homénimo: “Aprendo a ver” (2003, p. 37). A proposta desse aprendizado visual,
ou, nas palavras de Quintela, “educa¢ao da visao” (apud Rilke, 1983, p. 20), engloba o papel
crucial que ganharam para Rilke as artes plasticas, sobretudo mediante seu contato com
pintores da colénia de Worpswede, com Rodin e com as pinturas de Cézanne e Van Gogh.
Mais do que uma apreciagio da plasticidade das coisas a ser refletida e realizada na poe-
sia, a orientagdo objetiva assinala, junto com esse sentido por assim dizer mais puramente
estético, toda uma transformacgao poético-existencial guiada pela abertura a novas expe-
riéncias que é propiciada pelo olhar objetivo, capaz de contemplar igualmente todos os
aspectos da existéncia. Donde a estima de Rilke pelo poema “A carcaca’, de Baudelaire:

[...] sem este poema, toda a evolugdo para o dizer objetivo, que agora acreditamos
reconhecer em Cézanne, n3o teria por onde comegar. Era preciso, primeiro, que
o olhar artistico ousasse, até o ponto de ver, também no horrendo e aparente-

7, Ich glaube an Alles noch nie Gesagte®.

¢ meine frommsten Gefiihle befrein“.

> will ich dich bekennen, will ich dich verkiinden,/ wie keiner vorher*

o ein Sucher.

1 Einer der triumt, dich zu vollenden/ und: dafd er sich vollenden wird*.

2 «Ich selbst muss Sonne sein; ich muss mit meinen Strahlen/ Das farbenlose Meer der ganzen Gottheit
malen.»
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mente s6 repugnante, o ente que é valido, como todos os outros entes. Do mesmo
modo que no se pode escolher, tampouco é permitido ao criador o afastamento
de uma tal existéncia: uma tnica rejei¢ao, em algum momento, o impele para
fora do estado de graga, fazendo dele um completo pecador (Rilke, 1996, p. 76).

As expressoes “estado de graca” e “completo pecador” insinuam o quanto essa tarefa
de poetizar o que quer que seja, uma carcaga ou flores, carrega o sentido religioso do pro-
jeto poético de Rilke, em que transpor-se para a realidade de uma coisa, adentra-la, signi-
fica uma consagracao poética.

Indicativo disso é também a admiragao pelos artistas que, por seu devoto olhar obje-
tivo, Rilke toma como modelos e mestres para sua poética da objetividade. Assim diz ele
sobre Cézanne: “sua veracidade simples nos educa” (1996, p. 63), sua “humilde objetividade”,
pautada pela “fé e a participagdo interessada e objetiva de um cachorro, que se vé no espe-
lho e pensa: ai esta outro cachorro” (1996, p. 89-90). Veja-se este excerto do Réquiem por uma
amiga (1908), prestado a pintora Paula Becker (Rosenfield; Pereira, 2021, p. 288-289):

Denn Das verstandest du: die vollen Friichte.
Die legtest du auf Schalen vor dich hin

Pois isso compreendeste: as frutas repletas.
Tu as deitaste sobre cascas na tua frente

und wogst mit Farben ihre Schwere auf.

Und so wie Friichte sahst du auch die Fraun

und sahst die Kinder so, von innen her

getrieben in die Formen ihres Daseins.

Und sahst dich selbst zuletzt wie eine Frucht,

nahmst dich heraus aus deinen Kleidern,
[trugst

dich vor den Spiegel, lieRest dich hinein

bis auf dein Schauen; das blieb grof? davor

und sagte nicht: das bin ich; nein: dies ist.

So ohne Neugier war zuletzt dein Schaun

und so besitzlos, von so wahrer Armut,

dass es dich selbst nicht mehr begehrte: heilig.

E ainda sopesaste seu peso com as cores.

E assim como as frutas, também viste as
[mulheres

E viste as criangas de dentro pra fora

A moldarem-se nas formas de sua existéncia,

E viste a ti mesma por fim como uma fruta,

Te colheste pra fora de tuas roupas, te

Puseste ao espelho e te deixaste adentri-lo

Até alcangar o olhar que ali restou, imenso,

E n3o disse: isso sou eu; mas: isso é.

E ao final teu olhar estava tao sem zelos,

Tao despossuido, tao pleno de humildade,

Que ja nem desejava a si mesmo: sagrado

De acordo com Antonio Pau, Rilke teria, contudo, reconhecido a insuficiéncia e poten-
cial “desumanizagado estética’ da orientagao objetiva, realizada, sobretudo, 0O livro das ima-
gens (1897-1906) e Novos poemas (1902-1908), estes tltimos contendo os famosos “poemas-coisa”
[Dinggedichte]. Ele “deixara de fora o sentimento, por reacao frente a seus poemas estreantes, de
sentimentalismo agua-com-agticar, masagorareconhece que o sentimento é o maisvalioso” (Pau
apud Rilke, 2014, p. 19). Tal movimento encontra-se declarado no poema Wendung, “Mudanca’ ou
“Guinada” (1914): “Ja fizeste a obra da vista,/ faz agora a do coragao™; “Olha [...]/ este ser apenas
conquistado,/ nunca ainda o amaste™ (Rilke, 1978, p. 723, traducao nossa). As Elegias de Duino e
Os sonetos a Orfeu, as grandes obras visiondrias de Rilke, teriam retomado o sentimento supras-
sumindo a prova da objetividade e sua abertura a todos os aspectos da existéncia.

5 Werk des Gesichts ist getan,/ tue nun Herz-Werk*.
“ Siehe [..]/ dieses erst nur errungene, nie/ noch geliebte Geschopf*.
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A obra do coracao: Elegias de Duino®

As Elegias de Duino culminam os maiores esforgos e inquietagdes de Rilke, dando extrema
expressdo a condigao humana e a exigéncia, cedo reconhecida pelo poeta, de assumir a
finitude e abandonar o paradigma da eternidade. Conforme Paul de Man, a obra exacerba
os temas negativos de toda a consciéncia moderna:

Rilke tem uma percepg¢io aguda do cariter alienado e artificial da realidade
humana, e vai longe em sua recusa a conceder a qualquer experiéncia o poder
de suspender essa alienagdo. Nem o amor nem o poder imaginativo das mais
profundas nostalgias podem superar a esterilidade essencial do eu e do mundo.
Separada para sempre das plenitudes da presenga-a-si, a figura que Rilke produz
da humanidade é a mais fragil e mais exposta criatura que se possa imaginar.
Ele chama o homem de “o0 mais efémero” (“Nona Elegia”), “o mais fugaz” (“Oitava
elegia”), a criatura “que estd incessantemente partindo” (“Oitava Elegia’), e que
nunca se pode estabelecer como presenga tranquilizadora para si mesma e o
mundo (Man, 1996, p. 40).

Contudo, apesar dessa consciéncia melancdlica, lutuosa de uma condi¢ao irrevoga-
vel, a obra também exacerba o esfor¢o do poeta por celebrar uma plenitude possivel num
horizonte finito. Se o Anjo é inalcancavel e, diante dele, o grito humano é “reprimido num
solugo obscuro” — em lugar, como observou Guardini (1996, p. 29), do ato religioso da prece, a
demonstrar nosso abandono —, se vivemos “em incessante despedida” e n2o temos a espécie
de amparo facultada aos animais, entregues a existéncia como a eternidade e inscientes de
sua finitude, o lamento pela transcendéncia e a eternidade perdidas receberd a contraparte
de uma consciéncia mais ampla e venturosa, como a entende Rilke, e que surge justamente
de uma relagao poética com a existéncia finita. Tal consciéncia nasce da admiragao pelo
carater Gnico e irrepetivel da existéncia terrena e, juntamente com isso, do reconhecimento
de nossa posi¢ao central nessa configuracao; conforme a nona elegia (Rilke, 2008, p. 80-83):

[..] Hiersein viel ist, und weil uns scheinbar
alles das Hiesige braucht, dieses
[Schwindende, das

seltsam uns angeht. Uns, die Schwindendsten.

[Ein Mal
jedes, nur ein Mal. Ein Mal und nicht mehr.
[Und wir auch
ein Mal. Nie wieder. Aber dieses
ein Mal gewesen zu sein, wenn auch nur ein Mal:
irdisch gewesen zu sein, scheint nicht

[widerrufbar.

[..] estar-aqui é excessivo e todas as
[coisas parecem
precisar de nds, essas efémeras que
[estranhamente
nos solicitam. A nds, os mais efémeros. Uma
[vez
cada uma, somente uma vez. Uma vez e nunca
[mais.
E nds também, uma vez, jamais outra. Porém
[este
ter sido uma vez, ainda que apenas uma vez,
ter sido terrestre, ndo parece revocavel.

E por cada coisa ser uma iinica vez, e justamente por sermos de todos os seres os mais

efémeros, que temos uma responsabilidade irrevogavel. Dessa ampla consciéncia da fini-

5 Parte das reflexdes deste tdépico estdo indicadas, em contexto associado, noutro trabalho sobre Rilke de
nossa autoria: Moosburger, 2018, p. 63-77.
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tude emana um sentido de cuidado com a Terra e tudo que é terreno e transitorio: “a angus-
tia e acima de tudo o mais arduo,/ a longa experiéncia do amor — o puro/ indizivel™ (Rilke,
2008, p. 82-83, tradugdo nossa). O trabalho supremo do amor, ponto maximo da religido
poética como proposta por Rilke, seria transfigurar esse indizivel em nosso mais puro dizer
(Rilke, 2008, p. 82-83):

[..] Bringt doch der Wanderer auch vom
[Hange des Bergrands
nicht eine Hand voll Erde ins Tal, die Allen
[unségliche, sondern
ein erworbenes Wort, reines, den gelben und
[blaun Enzian.
Sind wir vielleicht hier, um zu sagen: Haus,
Briicke, Brunnen, Tor, Krug, Obtsbaum, Fenster, —
hochstens: Siule, Turm... aber zu sagen, vertehs,
oh zu sagen so, wie selber die Dinge niemals
innig meinten zu sein.

[...] Traga pois o viandante da encosta do
[monte para o vale,
ndo apenas um punhado de terra do indizivel,
mas a palavra colhida pura, a genciana
[amarela
e azul. Estamos aqui talvez para dizer: casa,
ponte, drvore, porta, cintaro, fonte, janela —
e ainda: coluna, torre... Mas para dizer,
[compreende,
para dizer as coisas como elas mesmas jamais
pensaram ser intimamente.

Vale notar como esse desdobramento retoma a ideia de consagracao poética as coisas
do mundo, presente no primeiro poema d’O livro de horas; agora, porém, n3o se trata mais ape-
nas de “pinta-las sobre fundo dourado” — como a proposta da objetividade poderia bastar para
realizar. Indo além, o poeta assevera que as coisas solicitam que nés as digamos “como elas
mesmas jamais pensaram ser intimamente”, que as transformemos (Rilke, 2008, p. 86-87):

Terra, ndo é este o teu desejo: renascer invisivel
em nos? Nao é teu sonho tornar-te

invisivel algum dia? — Terra! Invisivel!

N3o é a metamorfose tua desesperada missao?

Erde, ist es nicht dies, was du willst: unsichtbar
in uns erstehn? — Ist es dein Traum nicht,
einmal unsichtbar zu sein? — Erde! unsichtbar!
Was, wenn Wandlung nicht, ist dein dringender
[Auftrag?

O homem poderia veicular poeticamente esse “renascimento invisivel” ansiado pela
Terra, restituindo, assim, paradoxalmente, um sentido de infinitude a finitude, por meio
dessa relagdo poética, desse empenho consagratério que, elevando as coisas a um plano
poético, em certo sentido as salva.

A transfiguragdo do visivel em invisivel é assim elucidada na carta de Rilke a
Hulewicz:

Em favor da provisoriedade que isso compartilha conosco, estes fendomenos e
estas coisas devem ser, em um entendimento muitissimo intimo, compreen-
didas e transformadas por nés [...] nossa tarefa é gravarmos em nos esta terra
provisdria, caduca, de modo tao profundo, t3o sofredor e apaixonado, que sua
esséncia ressuscite ‘invisivel’ em nés. Somos as abelhas do invisivel. Colhemos
ardorosamente o mel do visivel para acumuld-lo na grande colméia de ouro do
invisivel (Rilke, 2012a, p. 48).

1 das Schwersein,/ also der Liebe lange Erfahrung, — also/ lauter Unségliches.*
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Retomando aimagem das abelhas que acumulam o mel com que, na carta a Kappus,
referira-se a nossa busca pelo mais doce de tudo para construir Deus, Rilke enfatiza nova-
mente, agora sob o signo da nog¢ao do ‘invisivel’, o carater terreno e finito dessa tarefa
para a qual somente nds estariamos capacitados (Rilke, 2012a, p. 49-50): “...somos nos estes
transformadores da terra, de todo nosso ser-ai, os voos e as quedas de nosso amov, tudo nos capacita
a esta tarefa”. Mas previne que essa transfigura¢ao nao seja confundida com “os conceitos
catdlicos de morte, além e eternidade”:

n3o é no sentido cristao [...] mas em uma consciéncia puramente terrena, profun-
damente terrena, venturosamente terrena, que importa introduzir o aqui visto e
tocado em um dmbito mais amplo, no mais amplo dmbito. Ndo em um além cuja
sombra obscurece a terra, mas em um todo, no todo. (Rilke, 20122, p. 48).

Por via dessa transfiguragio nas profundezas da existéncia, nao rumo a um além,
Rilke d4 um encaminhamento a morte de Deus considerando o que nos resta como tarefa
num sentido que é religioso na mesma medida em que é poético, pois é fundamentalmente
poética essa relacao de devogao sagrada e amor incondicional a fragilidade de nossa fini-
tude, em busca de uma plenitude inscrita nela propria. O imperativo poético-religioso de
Novalis por romantizar o mundo ganha, assim, um sentido todo proprio em Rilke: a relacao
poética deverd realizar essa tarefa, agora sem a figura do Deus antecedente. Tarefa para a
qual, esclarece ainda Rilke na carta a Hulewicz, n3o apenas o paradigma do além-mundo é
um adversario, por solapar o que é terreno e transitdrio com sua sombra de maior grandeza,
mas também o consumismo, que Rilke via nascer, e no qual as coisas s3o produzidas em série
e substituidas, perdendo sua aura singular e o brilho de sua finitude. A exorta¢ao do poeta
abrange a responsabilidade por conservar o valor humano e larico (no sentido das divindades
do lar) das coisas: as “coisas vivificadas, vivenciadas”, que sdo “cossabedoras de nés e entram
em declinio e ndo podem ser substituidas” (Rilke, 2012a, p. 49). Se a perda da aura singular
das coisas deve-se em boa parte justamente a perda dos valores transcendentes e uma sim-
ples entrega a um devir desencantado, a consagragao poética de Rilke reside nessa tentativa
de reencantar o mundo sem langar mao de valores que se separem da finitude. Apenas o
poético traz essa consciéncia, apenas poeticamente pode realizar-se esta obra do coragao.

Consideragoes finais

Um dos textos que mais clarifica o sentido religioso, e mistico, do projeto poético de Rilke
talvez seja o0 “Discurso sobre o amor reciproco de Deus” [Rede iiber die Gegenliebe Gottes] (1913),
que propde como tarefa justamente consumar o amor sem nada esperar de Deus, arran-
cando de si proprio um amor incondicional (Rilke, 1974). Assim também em Malte: “ndo ha
a recear nenhuma correspondéncia amorosa da parte Dele”, pois é no “retraimento deste
Amado superior a nés” que podemos “cumprir todo o nosso coragao” (Rilke, 2003, p. 220).
Mantendo em aberto se Rilke pensa aqui, mais literalmente, na existéncia do Deus abs-
condito, conforme uma vertente mistica do cristianismo, ou se, na verdade, alude metafo-
ricamente a Sua inexisténcia, fato é que por esse meio ele abre espago para pensar a acao
do homem a partir unicamente de sua finitude, e para que a existéncia e o0 mundo sejam
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elevados poeticamente, nao sucumbindo ao niilismo de um devir cadtico, contingente e a
deriva, como indicou Paz acerca das consequéncias da morte de Deus.

Rilke parece propor uma nova versao do projeto romantico de “unir finitude e
infinito”, reconfigurado o infinito em uma versao ainda mais terrena e, assim, parado-
xalmente, transitdria.

Como, porém, pode o0 homem arcar com o peso de uma divindade que nao o ante-
cede e que ele mesmo deve engendrar? Que sentido tem ainda “o infinito” e “a eternidade”,
se a énfase deve recair radicalmente sobre a finitude?

Como sintetizou Dora Ferreira da Silva, Rilke “n3o teme o paradoxo”:

é no coragdo fragil do homem, o mais efémero de todos os seres, que se cumpre
a transmutagio do finito em infinito, do transitério em eterno; em seu coragio
a “externalidade” serd enfim devolvida ao Absoluto. Como? Através da aceitagio
plena do terrestre, afirmando apaixonadamente o “aqui e agora’, vendo na
morte nao “o outro lado”, a promessa da transcendéncia, mas a mais intima
e sagrada inspira¢do da terra. Nessa imanentizag¢ao os opostos coincidem, o
finito se infinitiza, o efémero se eterniza (Silva apud Rilke, 2008, p. 121).

Uma reflexdo sobre as implicagdes e consequéncias desse modo paradoxal de pen-
sar é algo a ser trabalhado mais amplamente, em um estudo posterior. Para o presente
propdsito, cabe apenas pontuar que ele levanta algumas questdes afins aos apontamentos
de Octavio Paz. O cardter impensavel, no idedrio cristao, de um tempo finito sem o hori-
zonte da eternidade como advento final, mostra-se nas idas-e-vindas de Rilke quanto ao
conflito entre finitude e infinitude, transitoriedade e eternidade. Ao mesmo tempo em
que procura superar a eternidade e o infinito, enraizando o projeto poético na finitude, o
poeta nunca perde completamente de vista aquele horizonte, projetando, no diario, “um
dia pleno de eternidade” (Rilke, 2011b, p. 97, grifo nosso); nas Elegias, recusando um enten-
dimento “temporalmente limitado”, afirma que deve ser duradoura a conversao do visivel
no invisivel (Rilke, 2012a, p. 48-49). A prépria inversdo que pde o divino no final atende a
tentativa de pensar esse impensavel de modo frutifero e consequente.

Outro ponto saliente é a mistura de religides e mitologias, acerca da qual limitemo-
nos aqui a figura do anjo: dificilmente dissociavel do ideario cristao (face, p.ex., a pri-
meira elegia, em que a criatura humana recua de dirigir-lhe uma prece), Rilke afirma
nao ser o anjo das Elegias aquele do cristianismo, antes remeter as figuras angelicais isla-
micas, sendo “aquela criatura na qual a transformagao do visivel em invisivel ja aparece
consumada” (Rilke, 2012a, p. 49-50). No caso de Rilke, a mistura de religides, resultante
da queda na contingéncia pela morte de Deus, também favorece, por sua versatilidade,
uma conformagao do paradoxo.

Quanto ao desamparo e abandono a contingéncia decorrentes da orfandade exis-
tencial, nosso principal foco aqui foi justamente o modo como o projeto de consagragao
poética de Rilke lhe respondeu: com sua forca de tensionar a alma a uma busca interior
e valorizar a finitude, preservando o sentido da existéncia terrena diante de um niilismo
ameacador. A luz disso podem-se ler estes versos de “Diz-me, poeta” (Campos, 2001,
p- 346-347): “Diz-me, poeta, o que fazes? — Eu canto./ Porém a morte e todo o desencanto,/

7,0 sage Dichter“.
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como os suportas e aceitas? — Eu canto.”. , Ich riihme“, traduzido por Augusto de Campos
como “eu canto”, mais literalmente “eu louvo”, condensa o desejo e imperativo de sublimar
as coisas — nos dois sentidos da palavra — elevando-as poeticamente.
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Resumo: A partir da leitura do ensaio “Herculano tradutor e intér-
prete do Romantismo europeu”, de Fernanda Gil da Costa (2013),
elaboramos o presente ensaio. Aqui, usamos o vocabulo traducio nao
apenas literalmente, ou na etimologia latina (traductio, -onis: trans-
feréncia ou passagem), mas também livremente, no modo amplo e
até figurado de leitura, interpretagio e significagio. No caso, trata-se
da tradugio do Romantismo, particularmente a primeira fase na
Alemanha, enquanto uma media¢3o entre nagoes, linguas e cultu-
ras. Nesse contexto, objetivamos contribuir para divulgar e valorizar
uma dimens3o reconhecida, porém rara e ocasionalmente referen-
ciada em Alexandre Herculano, qual seja, seu aspecto germanista, na
condi¢ao de um tradutor e intérprete do Romantismo em Portugal.

Palavras-chave: Alexandre Herculano germanista; Alexandre
Herculano tradutor; interpretagio do Romantismo europeu; primeira
fase do Romantismo na Alemanha; Romantismo em Portugal.

Abstract: From the reading of the essay “Herculano Translator and
Interpreter of European Romanticism”, by Fernanda Gil da Costa
(2013), we elaborate this essay. Here we use the word translation not
only literally, or in Latin etymology (traductio, -onis: transfer or pas-
sage), but also freely, in the broad and even figurative mode of read-
ing, interpretation and signification. In this case, it is the translation
of Romanticism, particularly the first phase in Germany, as a medi-
ation between nations, languages and cultures. In this context, we
aim to contribute to disseminate and value a recognized dimen-
sion, but rare and occasionally referenced in Alexandre Herculano,
that is, his Germanist aspect, as a translator and interpreter of
Romanticism in Portugal.

Keywords: Alexandre Herculano Germanist; Alexandre Herculano
translator; interpretation of European Romanticism; first phase of
Romanticism in Germany; Romanticism in Portugal.

Herculano como que possui um espirito germanico. Por sua vez, os
maiores lusitanistas s3o alemaes, como Friedrich Diez, Wilhelm Storck,
Friedrich Kuhn, Henrich Schaefer, August e Friedrich Schlegel, Christoph
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Schliiter, Ferdinand Wolf, Nicolaus Delius, Friedrich Bouterwek, Wilhelm
Giese, Carolina Michaélis, Otto Taube, Harri Meier, Wolfgang Kayser, Hans
Flasche, Hugo Schuchardt, Oskar Walzel, Wilhelm Wilmsmeier, Dieter
Woll, Georg Lind, Dietrich Briesemeister, Herbert Minhemann, Reinhold

Schneider, Wilfried Kreutzer e Rainer Hess.

(Haquira Osakabe, 1995)!

Consideragoes iniciais

A partir da leitura do ensaio “Herculano tradutor e intérprete do Romantismo europeu”,
de Fernanda Gil da Costa (2013), elaboramos o presente ensaio. Aqui, usamos o vocabulo
tradugdo nao apenas literalmente, ou na etimologia latina (traductio, -onis: transferéncia ou
passagem), mas também livremente, no modo amplo e até figurado de leitura, interpretagio
e significagdo®, no caso, trata-se da tradu¢ao do Romantismo, enquanto uma mediagao entre
nacoes, linguas e culturas, bem como uma difusao do enfocado movimento estilistico. Tal
fato nos evoca de imediato uma publicagao referencial de Antoine Berman, grande critico
literario e tedrico do processo tradutdrio. Falamos do livro A prova do estrangeiro: cultura e
tradugdo na Alemanha romantica (2002). E, embora o movimento romantico desponte num
espago de tempo relativamente préximo na Alemanha, na Inglaterra e na Franca, segundo
Isaiah Berlin (2015, p. 23), identificamos o seu primaz ber¢o no pais de Goethe®.

O ensaio ora apresentado, conforme mostra seu titulo, centra-se no poligrafo lusi-
tano Alexandre Herculano: poeta/vate visiondrio, cronista poético, contista, novelista,
romancista, epistoloégrafo, memorialistat, teatrélogo e critico litero-teatral, ensaista/arti-
culista versatil, folhetista/panfletista estético-literario, impar pensador liberal e catdlico
renovado, jornalista enciclopedista e polemista’, paradigma dos arquivistas e biblioteca-

! Informagao obtida em aula da disciplina Grande Autor em Lingua Portuguesa I (LT130), ministrada por
Haquira Osakabe no primeiro semestre de 1995, durante o Curso 07, Mestrado em Letras, do Programa de
Pés-Graduagio do Departamento de Teoria Literdria do Instituto de Estudos da Linguagem (IEL), na Uni-
versidade Estadual de Campinas (Unicamp).

2 Deacordo com Kanavillil Rajagopalan, “a tradugao e o significado estao atrelados entre si. Hi quem defenda
que a transferéncia, quando se trata de valores estéticos, é possivel, porém acarreta um esfor¢o para ir além do
significado” (Rajagopalan, 2001, p. 69).

> Benedito Nunes também defende a primazia da Alemanha, “a primeira a empregar, numa conotagao critica
e histdrica, a palavra romdntico, e que sela a fortuna teérica do termo” (Nunes, 1993, p. 52-53). O Romantismo,
conquanto obtenha “amparo e ressonancia no mundo, é alem3ao na sua origem e na sua esséncia. Nasce com
o Sturm und Drang e morre com Heine” (Liebel, 2018, p. 114). O povo além-Reno, numa sintonia de carater,
inventa o Romantismo (Craig, 1981, p. 21-42). E, por representar a dita introspec¢do teuta e a contemplagao
do mundo/natureza, o quadro Caminhante sobre o mar de névoa (1818), de Caspar David Friedrich, é aimagem-
sintese do ser germanico e a alegoria maior do movimento roméntico (Wolf, 2008, p. 42).

+ A denominagio Cenas de um ano de minha vida: poesia e medita¢do (1831-1832) trai porventura uma sugestao da
autobiografia goethiana De minha vida: poesia e verdade (1811-1833).

5 Um estudioso o compara, “como polemista, a Gorres, renano do tempo de Heine..” (Nemésio, 1934, p. 309)
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rios lusos, diplomatico e paledgrafo, primeiro historiador cientifico em vernaculo®, editor
critico de documentos histéricos (anais, afins...)” e precursor da historia das mentalidades®,
soldado revoluciondrio e exilado politico, jurista combativo e representante publico ético?,
educador pratico-democratico e, consoante a romanista alema Carolina Michaélis (apud
Costa, 2013, p. 21), “magnifico tradutor adaptador”, em nivel tout court™.

Ao registrar que as raizes da romanistica germdnica datam do Romantismo, tam-
bém observamos que, casada com o historiador, critico de arte e germanista portugués
Joaquim Fonseca Vasconcelos, profundo conhecedor dos célebres tradutores M. Lutero, J.
H. Voss e os irmaos Schlegel, a aludida romanista é tradutora e intérprete para assuntos
da Peninsula Ibérica no Ministério do Interior do seu pais e docente de literatura alema na
Faculdade de Letras de Lisboa. Corresponde-se com o igualmente medievalista Herculano,
o qual lhe disponibiliza sua residéncia de Bibliotecario-Mor do Reino e Diretor da Biblioteca
do Palacio da Ajuda.

Num contexto pds-guerra civil contra um regime absolutista, em tempo de crise,
todavia mediante duas empresas editoriais voltadas a leitura e ao aprendizado: a Sociedade
Propagadora dos Conhecimentos Uteis e a Sociedade Literaria Portuense", Herculano
consegue oferecer trabalhos seus, entre eles: versos, contos, novelas, romances, estudos
eruditos, resenhas, transcri¢des de manuscritos e tradugdes, como as de composicoes
poéticas do alemao G. A. Biirger. Apds a vitéria dos liberais na guerra civil em Portugal,
a producao estético-literaria e histdrica ali se desenvolve sob os auspicios do rei consorte
D. Fernando II, o germanico Ferdinand von Sachsen-Coburg-Gotha. Ao lado da esposa, D.
Maria II, ele é um mecenas de jovens promessas como Herculano e uma personalidade do
Romantismo lusitano®.

Revela-se ent3o importante que saibamos as condigbes de produgio de determi-
nada tradugao literaria, suas razoes e a inteng¢ao autorial do tradutor-escritor (reescritor).
O altimo, no dizer de Carolina Michaélis, quando ela se refere a Herculano, corresponde ao
tradutor adaptador. Em tal esfera, a publicagdo artistico-verbal de chegada (a traduzida), dada
aluz em certo idioma, meios e sistema de valores definidos, conquista independéncia e vem
a compor a criacao que até na atualidade chamamos literatura nacional. Versos de Biirger,
em tradugdo portuguesa, correspondem, por conseguinte, a um trabalho luso de arte da

¢ Ao lado de 6rgios congéneres, o historiador lisboeta integra a Real Academia de Ciéncias da Baviera
(Munique / Alemanha). Ademais, seus Portugaliae monumenta histérica (1856) s3o inspirados nos Monumenta
germaniae historica (1826), editados por Georg Pertz e Georg Waitz.

7 Nosso autor estimula muitas ciéncias auxiliares da histdria, como a numismatica.

¢ Herculano reconstitui antigos ambientes, costumes e ideias da vida cotidiana, notadamente num género
tipicamente romantico, cuja forma e substincia ele traduz (capta) e introduz no idioma patrio: o romance
histérico.

9 Fora do mundo intelectual, Herculano é ainda “internacionalmente premiado oleicultor, viticultor, ecolo-
gista, defensor da preserva¢ao dos monumentos e edificios histéricos, promotor do cooperativismo agri-
cola e defensor dos desprotegidos e injusticados” (Santana, 1999, p. 2).

1 Por trabalharmos, também, a tradugao lato sensu (leitura, interpretacdo e significagao de quaisquer sistemas
comunicativos), a expressao tout court indica a tradugao stricto sensu, ou especificamente de textos verbais.

1 Seus respectivos periddicos so as revistas O Panorama e Repositério Literario. Da mesma linha empresarial/
editorial das citadas revistas é a Sociedade Tradutora e Encarregada do Melhoramento da Arte de Imprimir
e de Encadernar.

2 Chamado o rei artista, por preferir a cultura a politica, D. Fernando II tem por conselheiro o alemio C. A.
Dietz, que, assim como Herculano, é preceptor do futuro monarca D. Pedro V, filho do casal protetor das
letras e artes.
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palavra, do mesmo modo que o Shakespeare de Vasco Graga Moura n3o deixa de ser uma
producao de lavra do pais de Camdes. Aqui se situa, eminentemente, a area de encontro, ou
integracao, entre a teoria literaria e a linguistica aplicada a tradugao. Senao, vejamos:

[..] as altera¢des relativamente ao texto de partida (original) nio dizem somente
respeito a fatores linguisticos, mas também extralinguisticos. E até hoje, infe-
lizmente, esses dados s6 s3o recolhidos e conhecidos nos casos em que os tradu-
tores literdrios se destacam [...] noutras dreas da cultura [como o nosso poligrafo
Herculano]. Trata-se, regra geral, de tradutores com obra literdria consagrada
(Nunes, 2006, p. 102).

O processo tradutorio

Em sua generalidade, o processo tradutorio, que integra a natureza da linguagem, é ine-
rente ao ser humano, a comecar pela percepg¢ao circundante, através da qual os dados da
realidade, quando aportam ao intelecto, sao convertidos em signos, viabilizadores do racio-
cinio e da comunicagdo. Alids, para o critico literdrio George Steiner, no classico Depois de
Babel: questtes de linguagem e tradugdo (2005, p. 72), tal processo estd “formal e pragmatica-
mente implicito em todo ato de comunicagdo, na emissao de qualquer modo de significa-
¢do, seja no sentido semidtico mais amplo ou nas trocas verbais mais especificamente”.
Outro estudioso da literatura, no ensaio “Pensar a lingua: a tradugao como mapa do mundo
e reconhecimento do outro” (2021), aprofunda algumas ideias pertinentes expostas por ele
na conferéncia de abertura da XXXVIII Semana do Tradutor da Universidade Estadual
Paulista (UNESP), no campus Sao José do Rio Preto (SP) / Brasil, em 2020. Referimo-nos a
Marcio Scheel, que ressalta o fato de o procedimento tout court de traduzir sempre ganhar:

[...] amplitude e forga significativa no interior das linguas e culturas de chegada
[..]. O conhecimento de si implica e envolve, em larga medida, a alteridade [...].
E a tarefa do tradutor, desde que Walter Benjamin a formulou [...], ndo é a de
simplesmente comunicar [..], antes, a tarefa do tradutor é restituir, na tradu-
¢do, aquela dimensio essencial da obra ou das ideias [...].

E por essa razio que [..] Goethe propds [..] uma Weltliteratur, uma literatura
mundial. [...] Izabela Kestler afirma que “Goethe entende Weltliteratur [...] como
“intercimbio e comunicagio intercultural, nos quais se manifestaria o que ha
de comum entre as diferentes culturas, sem que se apague a individualidade
que se baseia em diferencas nacionais”. [...]

O projeto de uma literatura mundial envolve, desde Goethe, a ideia da tradu-
¢do como uma ponte, um caminho possivel, trilhavel, esse mapa do mundo
(Scheel, 2021).

A traducao tout court, literaria e cultural, além de um acesso secundario a produ¢ao
estrangeira, é uma arte discursiva/textual que recria, na lingua do leitor/receptor, o espirito
dalingua de partida, tornada assim como que mais poderosa. Essa técnica detém possibili-
dade criativa igual a da elaborac¢ao das obras de arte verbal ou nao verbal, apesar do lugar-
comum de ser o tradutor um escritor frustrado. Lembramos que nos Setecentos a tradu¢ao
é elevada a categoria de arte e classificada como género literario (Santana-Dezmann, 2016,
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p. 91). Ja a adaptagao, a tradugdo intersemidtica (Plaza, 2003), diz respeito a mais de uma
semiose (Pierce, 2005) e ocorre pela mudanga de suportes/meios. Mostra-se (re)criago de
maior ousadia, com alteragoes formais e signicas, ou a transposi¢ao de um sistema signifi-
cante a outro: por exemplo, do literario ao cinematografico ou televisivo, numa realizagao
do proprio pelo alheio, conforme Marie-Héléne Paret Passos em Da criagdo genética a tradu-
¢do literaria: uma interdisciplinaridade (2011). De modo particular e em termos de produgdes
estético-verbais, a teoria, a critica e a histéria da literatura, enquanto leituras e (re)escritas
especializadas, podem ser encaradas como formas de tradugao.

Conjuntamente, o tedrico, o critico e o historiador das letras, nas suas especificida-
des, sdo intérpretes. Nesse sentido, o germanista brasileiro Constantino Luz de Medeiros
(2018, p. 11-13) observa que o apontado aspecto literrio triddico remonta a primeira fase
do Romantismo alemao: as obras Sobre o estudo da poesia grega (1795-1797) e a Doutrina da arte
(1801-1802), respectivamente de F. e A. Schlegel, ambos copiosos tradutores tout court, sao
de alta relevancia para a reconfiguracao da teoria, da critica e da histéria da arte verbal®.
Isso porque semelhantes trabalhos firmam diferenciacao entre a cultura classica, precipua-
mente a galica do Ancien Régime e a cultura moderna dos romanticos, sobretudo dos germa-
nicos™. Os tltimos rompem tal regime sociopolitico aristocratico, também, pela luta contra
o cosmopolitismo abstrato, pela apreensao do hegeliano Volksgeist, antecipado pela concep-
¢ao historicista herderiana®, e em excursos metaliterarios, pela técnica do distanciamento
reflexivo entre o narrador, o texto e o publico leitor, cujo desenvolvimento abrange a tra-
dugao lato e stricto sensu®. No derradeiro caso e em outras palavras, abordamos o principio
estético da ironia alema.

5 O talento de A. Schlegel, discipulo de Biirger, que lhe ensina tradugio de linguas cldssicas e modernas,
“evidencia-se na sua monumental traducao das obras de Shakespeare, até hoje inigualével. Esse trabalho
que, mais que traduzir, procura transcriar o texto do poeta inglés, representa, também em si, uma men-
sagem do Romantismo” (Heise; R6hl, 1986, p. 46-47). Ademais, A. Schlegel é conhecido por suas tradugoes
de Petrarca, Dante, Tasso, Ariosto, Camdes, Lope de Vega e Calderén de la Barca, com Florilégio de literatura
italiana, espanhola e portuguesa (1804), além de haver traduzido, de lendarios autores do século IV a.C., os
épicos sanscritos Bhagavad Gita, de Vyasa, e Ramayana, de Valmiki.

O fim do Império Carolingio (843) origina o que sdo hoje a Franga e a Alemanha, inimigas seculares. A vité-
ria teuta na Guerra Franco-Prussiana (1871) e o Tratado de Versalhes (1919) acirram o antagonismo e a rivali-
dade entre os dois paises até o Pés-Segunda Guerra Mundial. Por oportuno, assinalamos que, no século XX,
vem a se contrapor ao Impressionismo galico a vanguarda expressionista. Essa, com o Sturm und Drang e o
Romantismo, configura um movimento iconico dos alem3es.

5 Os (pré-)romanticos alemaes explicam a histéria dos povos por um espirito constituido de tragos subjetivos
de cada um deles: a sua verdade intima, ou o Volksgeist, numa unificagdo quase mistica da alma do autor a
alma nacional e em complementariedade a ciéncia.

No (Pré-)Romantismo, virios s3o os intelectuais teutonicos que se voltam a traducio, entre eles: Wieland,
primeiro tradutor de obras de Shakespeare para o alemao; Tieck, tradutor de Dom Quixote (1605), de Cervan-
tes, e de pecas shakespearianas; Schleiermacher; Lessing; Herder; Novalis; Holderlin, tradutor de Edipo (427
a.C.) e Antigona (442 a.C.), de S6focles; J. H. Voss, tradutor de Iliada (séc. VIII a.C.) e Odisseia (séc. VIII a.C.),
de Homero; W. Humboldt; os irm3os Schlegel e Goethe. Schleiermacher (2001, p. 26-87) fixa um método
etnocéntrico de tradugio, correspondente ao ideal francés de civiliza¢io, ao qual o estrangeiro, o diferente,
tem de se amoldar; bem como um método estrangeirizador, que busca para si o outro, o estranho, e corres-
ponde ao ideal alem3o de cultura.

—
i

—
o
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Atradugao e aironia alema

Particularmente, enquanto tradugao, interpretagdo e significagao em nivel de comunicagao
verbal, a ironia alem3 tem em E.T.A. Hoffmann o mestre-cultor no solo de origem e torna-
se caracteristica da narrativa-ensaio: Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister (1795-1796),
de Goethe; Siebenkis (1796-1797), de Jean Paul; ou Lucinde (1799), de F. Schlegel. A carregar a
heranga teuta e como marca da modernidade de um Thomas Mann, especialmente em Dr.
Fausto (1947), o mencionado principio equivale ao narrador onisciente intruso (Friedman,
1967, p. 119-120). E a ironia alema ja é preconizada por F. e A. Schlegel, mormente nos afo-
rismos e ensaios curtos ou Fragmentos sobre poesia e literatura (1798), do primeiro autor”. Tais
escritos — uma inovagao diante da tradigao de postulados teéricos — surgem num dos perié-
dicos os quais vao fundar o Romantismo: a revista Athendeum, que F. Schlegel dirige de 1798
21800 e que, como claro manifesto, é “por vezes doutrinario” (Safranski, 2010, p. 15), além
de ser baseado no idealismo da subjetividade e consciéncia, ou do ego autoconsciente, de
J. Fichte, e nas suas ramificagdes em outros tedricos, notadamente F. Schelling e Novalis®.

A traducao e a circulac¢ao de conceitos (pré-)romanticos

No pais de Goethe, a partir da fase setecentista finissecular, sistematizados por tedricos/
pensadores da traduc¢ao, como Herder e os irmaos Schlegel, circulam varios conceitos (pré-)
romanticos seminais, a exemplo de: intui¢do, inspiracao, liberdade de expressio/compo-
si¢do, originalidade, a supracitada ironia, génio criativo, visao de mundo, absoluto, idea-
lismo, autenticidade, empatia, mal de Werther, espirito do tempo, espirito da nagao ou do
povo, espirito da lingua, filosofia da filologia, nova mitologia, folclore, cultura/sabedoria
e cangoes populares, tradi¢ao oral, poesia ingénua, poesia sentimental, poesia da poesia,
romance (poesia universal progressiva)”, modernidade, contos de fadas®, origens da nagao,
estado-nac¢ao, nacionalismo (termo cunhado por Herder), historicismo (vocabulo empre-
gado a primeira vez por Novalis [2018, p. 173])%, tradugao e viagem/travessia (enquanto for-
macao), todos seguidos de publicagdes como Da Alemanha (1810), da Baronesa de Staél** e

7 No nosso ficcionista Herculano, a citada técnica se traduz na novela-ensaio “O paroco de aldeia”, de Lendas
e narrativas (1851).

¥ A concepgao fichtiniana contribui para o conceito roméantico da autonomia da criagao literaria.

¥ Nessa acep¢io, o romance é um mosaico de formas (novela, poema, carta, drama, aforismo etc.) em perma-
nente devir, a depender somente da “genialidade” do artista literdrio e a ilustrar o conceito de poesia universal
progressiva, de F. Schlegel.

20 Como o romance, os contos de fadas, por sua natureza antimimética, s3o colocados no centro da poética
romantica, que tende para o irracional, o miraculoso e o feérico, enquanto o oposto do banal, mundano e
prosaico. Na formacao alema (Bildung) da nacionalidade/germanidade (Deutschheit), tais contos sio reco-
lhidos e reelaborados de antigas narrativas folcléricas pelos irmaos J. e W. Grimm, bem como por Tieck,
cuja coletinea Contos de fadas populares (1797), com forte presenga de elementos macabros, é um dos marcos
fundadores do Romantismo teuto. Em lingua portuguesa, o fendmeno também se manifesta, conforme
exemplifica o resgate e a recria¢ao da lenda medieval “A dama pé de cabra” por Herculano.

2 Novalis. Simmtliche Werke I11. Illinois (EUA): AbeBooks, 2018, p. 173.

22 Anne-Louise Germaine Necker, parisiense que se casa com o Bardo Erik Magnus Staél von Holstein, des-
cendente de antiga familia da regido alema da Rendnia. Discipula de Herder e germanista francesa, que em
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de viagens dessa germanista junto a outro pertinente tedrico, A. Schlegel, ministrante de
conferéncias esclarecedoras.

A tradugao e o Pré-Romantismo na Alemanha e em Portugal

Embora o Pré-Romantismo alemao seja uma antitese ao conhecimento racional, o aspecto
humanizante-educacional da Aufklirung prenuncia o movimento romantico (Falcon, 1994).
Dentro da preocupagao iluminista com o esclarecimento do publico, os romanticos tomam
para si a fun¢ao de educadores dos contemporaneos. Mesmo porque, o0 Romantismo “mais
parece um fato social, paidéutico, formativo e filoséfico, do que um fato exclusivamente
artistico” (Ferreira, A., 2007, p. 36). Aqui, a formac¢ao de um leitorado, inclusive de tradu-
¢do, se associa a um vasto e basilar projeto educativo-cultural. Trata-se da Lei da Bildung,
que interpretamos como um conjunto de experiéncias e vivéncias sociopoliticas e espiri-
tuais: valores e gostos, a moldar o individuo (Berman, 2002). Recordamos que Schiller é o
autor de A educagdo estética do homem (1795). E os retromencionados conceitos esclarecedo-
res se encontram traduzidos, propagados e, entre tantos paises caudatarios dos grandes
polos ocidentais, chegam a Portugal, sobretudo na bagagem da viajada/exilada Condessa
de Oeynhausen, posteriormente Marquesa de Alorna*.

Erudita antidéspota e devotada a cultura, a germanizante lusiada, que se espelha
na Baronesa de Staél, é também tradutora lato e stricto sensu, livre pensadora que atua entre
o Século das Luzes e os Oitocentos. Designada Alcipe — seu pseudénimo arcade — ou Staél
Portuguesa (Herculano, 2006), no seu pais é insigne figura do Pré-Romantismo, fase cisma-
tica e de transigdo, paralelamente a despedida do Neoclassicismo. Da dominante Franca do
Ancien Régime, ela desloca a fonte inspiradora para culturas europeias como a britdnica e,
mais ainda, a sua alma irma germanica, através de tradugdes e/ou adaptagoes de Wieland,
Biirger, Karl Ramler, J. Cronegk, Herder e Goethe*. Por sinal, ha algo dos Volkslieder nas
cantigas da Marquesa. Tudo isso ela desenvolve apés um longo divércio entre o Portugal
da Inquisi¢ao moderna e a Alemanha da Reforma Protestante. No feudal Sacro Império
Romano-Germanico dos considerados déspotas esclarecidos e sob um lirismo teuto-inglés
(Ossian/Macpherson®, Young, Shakespeare e o proprio génio nacional), o Pré-Romantismo
é um movimento renovador pontual (1770-1785) entre jovens ditos selvagens, ou indiscipli-
nados?*, quando levamos em conta a inversa autoimagem alema propagada a todo o mundo:
personificagao do autocontrole, pendor a circunspecgo, senso de disciplina e rigor.

Weimar e Jena convive também com Goethe, interpreta para o mundo, inclusive nos saldes culturais dela, a
alma alem3 e as fontes nérdicas associadas aos estudos germanicos.

2 Leonor de Almeida Portugal de Lorena e Lencastre, lisboeta que contrai matriménio com o conde Karl Peter
Maria Joseph August von Oyenhausen-Gravenburg, do estado alem3o da Baixa Sax6nia.

»# Emmeio a imitagdo do texto de partida, pratica tipica do Neoclassicismo/Arcadismo, as tradugdes de Alcipe
atingem certa liberdade pré-romantica. Jodo Gaspar Simdes (1956, p. 93-94) reconhece que as obras traduté-
rias de uma Marquesa de Alorna e de um Bocage sao determinantes na génese do Romantismo lusitano.

%5 A Marquesa de Alorna chega a traduzir fragmentos dos cantos ossidnicos.

%6 Segundo Ofélia Paiva Monteiro: “As literaturas inglesa e alema s3o menos invadidas pela compostura neo-
classica” (Monteiro, 2001, p. 423).
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Tal movimento é o Sturm und Drang (Tempestade e Impeto), que traduz o clima de
agitacao, rebeldia e busca de emancipagao politico-cultural de entao*. Oriundo do drama
homoénimo langado em 1776 por F. Klinger, que toma todas as liberdades contra o teatro clas-
sico®, e com apelo a expressao individual paroxistica (tumultos interiores), a simplicidade
e ao nacionalismo, o Pré-Romantismo alemao combate a normativa tutela, a moral aristo-
cratica e engessada do Classicismo francés. Ao dar vazao aos espectros e terrores recalca-
dos pela Aufklirung e o lluminismo galico, semelhante periodo literario tem por esséncia
a lei dos intempestivos impulsos, a ardente inven¢ao e o génio, sobrepostos a mediocri-
dade e assentados no passionalismo irracional, no primitivismo e na consequente recusa
da chamada civilizagao. Numa indiferencia¢ao inicial entre romance e novela, o protdtipo
do Sturm und Drang localizamos na narrativa intitulada Os sofrimentos do jovem Werther (1774),
de Goethe?, que se despede do enfocado movimento com a pega Fausto (1775).

Enfim, o Romantismo: relagdes luso-germanicas

No vernaculo lusitano, a obra de imaginagao de Herculano, como a exclamativa poesia de
linguagem exaltada e a fic¢ao histérica noir e tragico-passional, provém do Sturm und Drang,
cujo discurso se desdobra num ciclo lirico de Novalis: os Hinos a noite (1800). Consoante
afianca José-Augusto Franga (1993, p. 95), “os portugueses sao iniciados no Romantismo
pelos alemaes: é a escola de Alcipe”, de quem a atribulada histéria mantém correlagao com
0 mesmo movimento de transi¢ao. Na escola de Alcipe e nos seus saldes culturais, apds
vivenciar a Revolu¢ao Francesa (1789) e fundar uma secreta sociedade politico-literaria con-
tra o imperialismo bélico napolednico, a Staél Portuguesa incentiva a adesao a literatura e
a historiografia teutdnica por parte de Herculano, o qual vai tornar-se no pais de Camdes o
pioneiro tedrico sistematizador do Romantismo e um intérprete das suas ideias de ruptura
e transformagao, por via de folhetos/panfletos literarios e ensaios pertinentes.

Esses textos programaticos, tributdrios do platonismo e da filosofia estético-moral
de Kant, sao os seguintes: “Qual é o estado da nossa literatura? Qual é o trilho que ela hoje
tem a seguir?” (1834); “Poesia: imita¢do — belo — unidade” (1835), no Repositério Literario e
depois reunidos nos Opiisculos, tomo IX (1908), destinado a arte verbal**; bem como o texto
“Poesia” (1837), no volume I da edi¢do 8 de O Panorama (Herculano, 1837)*. No primeiro
ensaio, Herculano faz uma sondagem das letras lusiadas e indica uma solugao para a sua

7O Sturm und Drang reflete o idedrio da Revolugdo Americana de 1776 e, em Portugal, a expressdo é traduzida
por Carlos Reis e Maria Natividade Pires (1999, p. 15) como Alarme e luta.

2 Para ilustrar, temos a aboli¢ao de um léxico aristocrata, da lei das trés unidades (tempo, espaco e a¢3o), da
antinomia classica tragédia/aristocracia, comédia/burguesia, em adesdo as concepgdes shakespearianas.
Até porque, no dia a dia, os ingredientes comicos e tragicos se interpenetram.

2 Primeiro best-seller europeu e marco da prosa moderno-burguesa, Werther é revisitado por Thomas Mann
em Carlota em Weimar (1939).

*° Em “Poesia: imita¢do — belo — unidade”, o ensaista comenta a teorizagio estético-literdria dos irm3aos
Schlegel. Conforme um critico luso, naquele texto estamos diante do manifesto romantico herculaniano,
que “tem importancia capital para a histéria das fontes germanicas do Romantismo em Portugal” (Nemésio,
1934, p. 319).

3 Maior veiculo do idedrio romantico em Portugal e de divulga¢io dos virios Romantismos europeus, no
novo nivel de periodismo liberal, O Panorama, semandrio cultural, educativo e ilustrado, é dirigido por
Herculano e, apesar de popular, é enciclopédico como a revista alema Athendeum.
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conjuntura de atraso: o esclarecimento, a difusio de pensamento, pela leitura e por meio da
tradugao de publicagoes das literaturas do exterior, em especial, do Romantismo alem3ao.
No segundo ensaio, procura definir os seus pressupostos estético-literarios: de maneira
igual aos teutos, ele rejeita a arte mimética e adota a teoria platdnica®*. Cumpre-nos assi-
nalar que, na nova sociedade liberal/antifeudal, a identificacao de Herculano com o estilo
romantico se manifesta mais tardiamente que a do seuirmao de armas, A. Garrett. De onde
Herculano haver se libertado melhor do Classicismo e o seu lugar no espago patrio estar
superiormente definido durante o primeiro movimento estilistico oitocentista, do qual ele
nos dd uma perfeita tradugao®.

O romantico Herculano: tradugao e interpretagao num germanista

Num dos tépicos anteriores, observamos que um dos conceitos que circulam no debate do
momento cultural em evidéncia é a originalidade, a qual os germanicos incorporam para-
doxalmente, como modelo ou paradigma do ente inventivo, ao idedrio da escola romantica.
Semelhante modelo ou paradigma é conhecido na Alemanha como Originalgenie (génio origi-
nal ouoriginalidade engenhosa), uma categoria estética fundamental ou um dos leitmotivs do
movimento pré-romantico Sturm und Drang. Esse também é conhecido pelo termo epocal
Geniezeit (Tempo do Génio), ainda nos tltimos decénios da centtria do Iluminismo e antes
dadatanatalicia de Herculano, com a multiplicidade de facetas que contribui para a sua pro-
funda originalidade e permanéncia. A respeito de tamanha figura prismatica e do momento
histérico, dominado no Ocidente por uma tradigao cortesa de referéncia francesa, a autora
do ensaio-fundamento do presente texto destaca o fato infracitado:

Averdade é que original e réplica, sabemos hoje em pleno periodo pés-moderno,
sdo conceitos simétricos e também sobrepostos, abordagens dialogantes e
abertas de fendmenos complexos e intimamente contraditérios. Evidenciar as
relacdes de Herculano com as culturas europeias, sobretudo com a alemad, a que
mais admirou, é assim uma forma de sublinhar a sua singularidade (Costa, 2013,
p- 19, grifo nosso).

Tal singularidade podemos verificar no proceder de Herculano em relagio a con-
duta daquele com quem se irmana em importancia na tradug¢ao, implantagio e afirmagao

2 Nesse texto, 0 seu autor empreende uma teorizagdo do Romantismo cuja esséncia esta na defesa do Volks-
geist, ideia que ele traduz por indole nacional e que, posteriormente a nos evocar a Paideia grega, vem a encon-
trar uma variante no conceito de Paideuma (alma da cultura), do etndélogo alem3o Leo Frobenius, em 1921.
Herculano, numa profissdo de fé, assim preconiza: “Diremos somente que somos romanticos, querendo
que os Portugueses voltem a uma literatura sua [...]|; que amem a patria mesmo em poesia; que aproveitem
0s nossos tempos histdricos, os quais o Cristianismo, com a sua dogura, com o seu entusiasmo, e o carater
generoso e valente dos homens livres do Norte que esmagaram o vil império de Constantino, tornaram
mais belos que os antigos [...]; que substituam os versos dos Gregos por nossa mitologia nacional na poesia
narrativa; e pela religio, pela filosofia e pela moral na lirica” (Herculano, 2006).

» Herculano, como introdutor do Romantismo, realiza no dominio poético “verdadeira revolugdo na Litera-
tura Portuguesa, substituindo os temas amorosos e egotistas por motivos de inspira¢ao religiosa e civica,
na expressio dos quais converge a influéncia dos poetas germinicos (Klopstock, Schiller e Biirger podem
considerar-se mestres), e a experiéncia colhida durante a emigra¢ao e a guerra civil” (Ferreira, M., 1998, p.
48). Trata-se da heranca tedesca da concepgao do poeta/profeta, apdstolo iluminado e heréi da sua gente.
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do Romantismo em Portugal, mas de quem difere nas idiossincrasias e no modus vivendi.
Enquanto Garrett, com atitude de Don Juan, é um dandi que encobre a idade sob cabelos
pintados, espartilho e coletes mirabolantes, enfim, todo artificial, Herculano é um démodé
que, sem desalinho, se veste com austera simplicidade, despreza a excentricidade cénica
garrettiana e sacrifica na juventude a vida amorosa em favor da carreira literaria. Nao obs-
tante, um e outro acentuam tragos da mentalidade letrada da primeira metade oitocen-
tista. Peculiarmente, distinguimos o aspecto romantico do individualismo libertario, que,
associado a uma natureza esteticista, conduz ao janotismo de Garrett e, no companheiro,
constrdi o inspirado carater profético a la Klopstock. Ambos os comportamentos nos reme-
tem a duas vertentes ocidentais de cultura: a latina e a germanica.

Garrett, que traduz o espirito latino, nomeadamente o francés, aproxima-se do
grand monde; aprecia o luxo, os saldes sociais, e a sua vida pessoal se inclina ao aristocratico.
Alids, ele chega a inventar o dltimo sobrenome para se afidalgar. Ja Herculano é um plebeu
assumido e corporiza o modelo de homem caro aos romanticos: o burgués self-made man,
que cresce por si e, no caso, se faz pelo convivio com personalidades intelectuais, pela exe-
gese documental e o conhecimento de linguas, o que intensifica a sua abertura para além
dos franceses, fato nao corrente a época em Portugal. Desvelado leitor de T. Mommsen, F.
Savigny, J. Dollinger (com quem se corresponde), L. Ranke (também pelo método e rigor),
B. G. Niebuhr (a quem é comparado), K. Eichorn, J. Aschbach, W. Humboldt, F. Lembke, H.
Schaefer, J. Lappenberg, F. Raumer, W. L. Eschwege, F. Wilken, H. Leo, ]. Hammer-Purgstall,
Herder, Biirger, Schiller (que ele considera um dramaturgo exemplar), Klopstock, Kant,
e outros alemaes, com os quais se educa até como discipulo, Herculano, ao contrario de
Garrett, é sobrio, rastico nos seus prazeres e leva uma vida recolhida, de reflexao/medi-
tacao. Em outras palavras: Herculano traduz o espirito (sobretudo o ethos) teutdnico, de
acordo com a tao apregoada autoimagem alema.

A propésito, o germanista luséfono Silvio Romero, historiador positivista da lite-
ratura brasileira, dedica o seu livro A patria portuguesa (1906) também a Herculano, a quem
muito enaltece, diversamente a um compatriota, coestaduano/sergipano e parceiro de
Romero: o pedante alemandfilo e historiador de ideias Tobias Barreto. Esse tltimo, embora
procure, assim como o nosso poligrafo, deslocar o hegemonico centro irradiador de cultura
da Franca para a Alemanha, no ensaio “Sobre um escrito de A. Herculano” (1889, p. 47-89),
julga negativamente o mestre portugués fora das suas condi¢oes de atuagdo. Na esteira de
outro positivista, qual seja, o luso Tedfilo Braga, que polemiza com Herculano e Romero,
insere-se Barreto na geragao social, condoreira ou hugoana no Brasil, e posiciona-se numa
circunstancia de transi¢ao. Ele é um pré-realista/naturalista que desqualifica um romantico
de primeira hora e o tinico, entre os grandes lusitanos oitocentistas, a permanecer como um
modelo estavel de homem do seu tempo e do seu pais, independente do julgamento que,
anacronicamente, um positivista possa empreender e que inviabiliza sustentar a qualidade
absoluta da obra herculaniana®*. E o romancista de Eurico, o presbitero (1844) ainda é desqua-
lificado na sua dimensao germanista, pelo mesmo historiador de ideias, quando tal faceta,
apesar de menos visivel, é reconhecida por parte dos maiores estudiosos de Herculano.

* Daquela época antirromintica s3o representativas as produgdes nas quais, conforme diz Antdnio Soares
Amora (1959, p. XII), “é evidente a preocupag¢io de reduzir a importincia de Herculano, principalmente
como historiador”.
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No entanto, tal reconhecimento segue, com pouca substancia, uma recorrente for-
mula, em que sobejam afirmagdes sem maiores explica¢des e sem uma sistematizagao do
assunto. Nesse ponto, até por sabermos que, antes de Herculano, é praticamente a Staél
Portuguesa quem traduz aos patricios o espirito do Romantismo, fazemos honrosa exce¢ao
a Vitorino Nemésio numa publicagio de 1934, ainda hoje marcante e irretocavel. Falamos
de A mocidade de Herculano até a volta do exilio (1810-1832), mais precisamente o capitulo inti-
tulado “O magistério de Alcipe e a iniciagao germanistica’, a que o estudioso lusiada con-
fere acentuado relevo na formagao do biografado e na sua atencao as letras estrangeiras,
em particular a teutonica. No enfoque do estudo de Nemésio, constata a ensaista que nos
motiva, no momento, o seguinte em relagio a Herculano:

As fontes para a compreensao do seu percurso literdrio, do seu gosto e opgoes
encontram-se ai, embora continuem a faltar elementos que nos permitam
conhecer com exatidio até que ponto aprofundou algumas das suas tendéncias
e opgdes. E possivel até certo ponto situar o momento mais intenso de estudo
dalingua alem3 e de interesse pela traducao de algumas obras, pelos meados da
década de 1830, embora os dados rigorosos escasseiem, mas parece pertinente
aceitar que o autor estudou o alem3o ainda muito jovem (Costa, 2013, p. 20).

Em nivel de cultura teuta, das tradugdes tout court de Herculano, ao lado de uma que
ele efetua em 1834 de “O cavaleiro de Toggenburg” (1797), balada noir de Schiller, destacamos
trés da obra Poesias (1850)*, todas de versos da sua preferida lingua alema*, na qual tem
proficiéncia de leitura. Podemos assegurar que ele conhece o bastante do idioma tanto para
traduzir quanto para discorrer acerca da sua profundidade gramatical””. Nomeadamente,
as trés aludidas traducoes s3o a de um fragmento da epopeia Messiada (1748), de Klopstock,
e as das baladas de Biirger: “O cacador feroz” e “Leonor”, que recebem adequados ritmos
lusitanos. Até porque, essa tltima composigao, segundo Herculano, alcanca alta recepg¢ao
entre os literatos e os leitores populares germanicos também em face da contribuigao de
tal balada ao resgate de tradigdes nacionais, inclusive, ritmicas (Costa, 2013, p. 22-23). Por
Inocéncio da Silva (1858), Vitorino Nemésio (2003), entre outros, é atribuido a Herculano
um inicio de tradugao do primeiro e frutifero romance gético alemao, escrito por Schiller:
O fantasma (1789, inacabado), obra também conhecida entre nés como O visionario, O espi-
rito vidente, O fantasma profeta e O aparicionista: das memorias do Conde de O** (Oliveira, 2008,
p. 95-96). Além disso, na Folha do Norte, de Belém do Para / Brasil, Rubia Santiago (2013, p.
75-6) localiza duas tradugdes herculanianas de composigoes no idioma de Goethe: 0 poema
“A patria”, de Holderlin, e o canto/aria “Morte de Isolda’, de Richard Wagner.

A evocar-nos uma futura escola moderna de tradutores, a Ecole Supérieure
d’Interprétes et de Traducteurs (ESIT), chamada Escola do Sentido, e anteriormente 2
produgao histérico-ficcional de Herculano, as suas supramencionadas tradugoes demons-

% Publicagao dividida em Livro I, II e III: respectivamente A harpa do crente (reedigdo da coletinea homénima
de 1838), Poesias varias e Versdes (tradugdes).

36 De outros idiomas, ver tradug¢des herculaniana no Apéndice A.

7 Vejamos: “Considerai, por exemplo, alingua alema: é um idioma perfeitamente acentuado: os vocabulos escri-
tos correspondem rigorosamente aos falados: no ha ai luxo inttil de letras: todas se proferem: todas repre-
sentam um som ou uma articulagdo. Os caracteres do alfabeto nunca serviram para enganar o estrangeiro.
N3o achais nisso uma expressao do dnimo leal, franco e singelo daquele povo? A Deutsche Treue, a f¢ germadnica,
nao se reflete, como em um espelho, na lingua desse pais” (Herculano, 1934, p. 20. Atualizamos a ortografia).

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, . 1, p. 119-137, 2024 129



JAYA

tram uma singularidade, em termos de intérprete, e uma originalidade no uso das fontes.
Com as ultimas, Herculano mantém fértil didlogo insubmisso nas tradugoes, as quais ele
chama de “versodes”. Isso talvez se deva a sua criativa independéncia, como que absoluta,
no processo tradutério, adaptado ao recém-formado leitorado luso, inclusive de jovens.
Entretanto, Herculano assim procede sem esquecer a estranheza da cultura alheia, numa
nitida competéncia para inovar e seduzir, mormente sob a experiéncia de leituras em
bibliotecas géilicas e anglo-saxonicas, na condi¢ao de exilado politico. Em diferente forma
de dizer, Herculano segue:

[..] o pensamento mais inovador dos seus contemporineos europeus que
importam novos e fecundos modelos para revigorar as letras das linguas nacio-
nais espartilhadas pelas poéticas de inspiragio greco-latina e antecipa, de
facto, op¢des nos estudos de tradugao como os da Escola de Telavive e outras
do século XX [...], para introduzir a novidade e a progressdo dentro do sistema
literario praticamente esgotado pelo Arcadismo e os seus epigonos, incapaz
de se impor a um publico aburguesado e ansioso por novos canones de leitura
(Costa, 2013, p. 23).

Em tal dire¢2o, ao langarmos holofotes sobre o Angulo germanista herculaniano, ja
Fidelino de Figueiredo nos ensina: “E preciso redescobrir Herculano em toda a sua comple-
xidade, inclusive, na sua relagdo com culturas estrangeiras, na sua descoberta de mundos
literarios diversos” (Figueiredo, 1946, p. 25). Ainda no tocante a Herculano, enquanto autor
de uma obra de projecao internacional, traduzida para linguas modernas, como o alemao,
e enquanto tradutor/intérprete do Romantismo em Portugal, particularmente do idedrio
teutonico, Fernanda Gil Costa, sempre no ensaio que constitui o ponto de partida do traba-
lho ora exposto, assim se pronuncia:

[..] Herculano é [..] um factor de multiplica¢do e dinamizacio de inovagdes
que mantém vivo e activo o sistema literdrio portugués depois da guerra civil e
do exaurido Neoclassicismo. [...] [Ele] aproveita os seus conhecimentos de lin-
guas vivas [...] para escancarar, como hoje diriamos, em plena crise, a janela de
oportunidade que o conhecimento do “outro”, do estrangeiro, lhe pode trazer.
Nao pode hoje haver dividas sobre o seu contributo para o rasgar de horizontes
das letras nacionais e para a fundag¢io de um movimento romantico intrinse-
camente portugués (o seu papel como historiador é igualmente incontorndvel
nesse contexto) que nao foi cego ao Romantismo europeu (Costa, 2013, p. 24).

Por fim, em arremate ao comentario acima, sublinhamos que, na qualidade de expa-
triado, desterrado, com conhecimento in loco de povos dessemelhantes, e autointitulado
“Trovador do exilio”, Herculano dispde de muitas produgoes concernentes a distintas culturas
(Ver Apéndice B). Isso ocorre afora os seus textos reflexivo-argumentativos em torno da tra-
dugao (Ver Apéndice C), cuja teoria se desenvolve sobretudo a partir do Romantismo e cuja ret6-
rica encontra premissas no ciceriano De optimo genere oratorum (46 a.C.). Até porque, naquela
espécie de manual, é prescrito um conjunto de procedimentos enunciativos julgados neces-
sarios a praxis aqui versada. Na mesma seara, cabe-nos ressaltar que, embora nao possua no
discurso falado o dominio do registro oratdrio, como o companheiro de luta Garrett, cogno-
minado o “Cicero Portugués”, nos seus escritos Herculano domina processos retdricos.
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Entre tais processos, podemos mencionar a polémica, a persuasao historico-
cientifica e a ironia, inclusive, a alema3, haja vista o aspecto germanista de Herculano,
notadamente atento a primeira fase do Romantismo no pais de Goethe. Essa dimensao her-
culaniana, ou do “Tacito Portugués™®, é reconhecida, porém rara e ocasionalmente referen-
ciada. Outrossim, em apresentagdes, introdugdes e prefacios para versdes/tradugdes dele
ou nao; em ensaios, recensoes criticas, notas de rodapé e digressoes, Alexandre Herculano
deixa claro que dispde de outro dote intelectual de Cicero, qual seja, o de eximio tradutor
e intérprete, tanto fout court ou stricto sensu, quanto lato sensu, agora no estilo de época da
metade inicial dos Oitocentos lusos.
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APENDICE A - Lista de traducdes herculanianas

I - Poemas

1 Do francés

1.1 (1837) “O secar das folhas”, de Charles Millevoye;
1.2 (1837) “O canto do cossaco’, de Pierre Béranger;
1.3 (1837) “O cao do Louvre”, de Casimir Delavigne;

1.4 (1850) “A costureira e o pintassilgo morto”, de Alphonse de Lamartine.

2 Do inglés

2.1(1835/1836: duas versoes), “Afonso e Isolina’, de Matthew G. Lewis;
2.2 (1837) “Roma”, de Lord Byron;

2.3 (1838) “A noiva do sepulcro”, de origem folclérica;

2.4 (1838) “Convento da Pena em Sintra”, de Lord Byron;

2.5 (1844) Trés estrofes de A peregrinagio de Childe Harold, de Lord Byron.

3 Do italiano

3.1(1873) “Canto I” (fragmento) em Orlando furioso (1516), de Ariosto.

4 Do latim

4.1(1844) “Epigrafes capitulares” para Eurico, o presbitero, de Alexandre
Herculano;

4.1(1888) “Cantico ou Hino de Ramos”, de Teodulfo de Orle3es.
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II - Teatro

1 Do francés

1.1 (1838) Tinteiro ndo é cagarola, de Augustin Scribe e Joseph Mélesville.

APENDICE B - Lista de artigos herculanianos sobre outras culturas®

1(1834) “Historia literaria da Italia, por Guinguene, continuada por Salfi, seu
colaborador”. Repositorio Literario, Porto, n. 4;

2 (1837) “A Suiga: o cantio de Vaud e a sua capital, Lausana”. O Panorama,
Lisboa, n.18,s. a.;

3 (1837) “Gazetas dos Romanos”. O Panorama, Lisboa, n. 29, s. a.;

4 (1837) “Ilha de Cés, ou Stancho”. O Panorama, Lisboa, n. 23, s. a.;
5 (1837) “Tasso”. O Panorama, Lisboa, n. 9, s. a.;

6 (1837) “Tomada de Ormuz”. O Panorama, Lisboa, n. 17, s. a.;

7 (1837) “Judeus em Portugal”. O Panorama, Lisboa, n. 3, s. a.;

8 (1838) “Cervantes”. Diario do Governo, Lisboa, n. 38, s. a.;

9 (1838) “Jerusalém”. O Panorama, Lisboa, n. 49, s. a.;

10 (1838) “Cerimodnia dos judeus modernos”. O Panorama, Lisboa, n. 73, s. a.;
11 (1838) “Malta”. O Panorama, Lisboa, n. 76, s. a.;

12 (1838) “Vasos etruscos”. O Panorama, Lisboa, n. 55, s. a.;

13 (1838) “Olivério Cromwell”. O Panorama, Lisboa, n. 24, s. a.;

14 (1839) “Teatro espanhol”. O Panorama, Lisboa, n. 95;99;108, s. a.;
15 (1839) “Ariosto’. O Panorama, Lisboa, n. 99, s. a.;

16 (1839) “Memoria sobre os pesos e medidas de Portugal, Espanha, Inglaterra
e Franca [...]”. O Panorama, Lisboa, n. 95, s. a.;

17 (1840) “Conquista de Malaca”. O Panorama, Lisboa, n. 60-61, s. a.;
18 (1843) “De Jersey a Granville”. O Panorama, Lisboa, n. 70-73, s. a.;

19 (1846) “Guerra e casamento hd sete séculos na Espanha”. O Panorama, Lisboa,
n.3,s.a.;

» Indicamos os artigos nio assinados por Alexandre Herculano, mas a ele atribuiveis, com a abreviatura final
s. a. (sem autor). Ver BRITO, J. . Gomes de et al. Continuacdo. In: SILVA, Inocéncio Francisco da. Diciondrio
bibliografico portugués. Lisboa: Imprensa Nacional, 1858-1923.
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20 (1847) “Futuro literario de Portugal e do Brasil: por ocasido da leitura dos
Primeiros cantos — poesias, do Sr. A. Gongalves Dias”. Revista Universal
Lisbonense, Lisboa, n. 1;

21 (1851) “A Batalha d’Ourique e a ciéncia arabico-académica”. Opiisculos,
Lisboa, t. III;

22 (1854) “Roma e o clero”. Almanaque Democratico, Lisboa, n. 1;
23 (1875) “Brahma, Vishnu e Shiva”. Almanaque das Senhoras, Lisboa, n. 4;

24 (1881) “Da existéncia ou nao do feudalismo nos reinos de Le3o, Castela e
Portugal”. Opiisculos, Lisboa, t. V;

25 (1910) “Conversao dos godos ao catolicismo”. In: HERCULANO, Alexandre.
Cenas de um ano da minha vida e apontamentos de viagem. Lisboa: Livraria
Bertrand 1934.

APENDICE C - Lista de artigos herculanianos sobre tradu¢io

1(1834) “Leonor: romance de Biirger. Introdugao a tradugao do poema”.
Repositorio Literario, Porto, n. 5;

2 (1835) “Poesia: imita¢ao — belo — unidade”. Repositorio Literario, Porto, n. 7;

3 (1836) “A noite do castelo (1836) e Citimes do bardo (1836): poemas seguidos

de Confissdo de Amélia, traduzida de M.elle Delfine Gay, pelo Sr. A. F. de
Castilho”. Jornal de Sociedade dos Amigos das Letras, Lisboa, n. 1, v. 12;

4 (1837) “Homero”. O Panorama, Lisboa, n.5,v.1,s. a.;
5 (1837) “Galicismos”. O Panorama, Lisboa, n.7,v. 1, s. a.;

6 (1837) “Poesia. Introducao a tradugao do poema ‘O cao do Louvre’, de
Delavigne”. O Panorama, Lisboa, n. 8, v. 1;

7 (1838) “Ivanhoe (1819): novela de Walter Scott, traduzida pelo Sr. A. J. Ramalho
e Sousa”. Diario do Governo, Lisboa, n. 91, v. 4;

8 (1838) “Ivanhoe traduzido em vulgar”. O Panorama, Lisboa, n. 52, v. 2;

9 (1838) “Ligdes de boa moral, de virtude e de urbanidade, pelo Sr. D. José Urcullu,
traduzidas do espanhol pelo Sr. Francisco Freire de Carvalho”. O Panorama,
Lisboa, n. 85,s. a.;

10 (1839) “Quintino Durward (1823): novela de Walter Scott, traduzida pelo Sr.
A.J. Ramalho e Sousa. A mesma obra traduzida pelo Dr. C. L. Moura”. O
Panorama, Lisboa, n. 103, v. 3;

11 (1839) “Godofredo ou Jerusalém libertada (1581). Poema de Tasso vertido em por-
tugués pelo Dr. André Rodrigues de Mattos (Canto I. Estrofes 20 2 29)”. O
Panorama, Lisboa, n.1,v. 3,s. a.;
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12 (1840) “Eliézer (1812): poema de Florian vertido em portugués”. O Panorama,
Lisboa, n. 148, v. 4;

13 (1844) “Anna de Geierstein, ou a donzela do nevoeiro (1829): novela de Walter
Scott, traduzida pelo Sr. A. J. Ramalho e Sousa”. O Panorama, Lisboa, n. 156,
V. 3;

14 (1844) “Reflexdes etnograficas, filologicas e histdricas: a propésito de
uma publicacao recente sobre a origem céltica da lingua portuguesa”. O
Panorama, Lisboa, n. 156, v. 3;

15 (1856) “Acerca do poema Paquita’. Revista Peninsular, Lisboa, n. 1, v. 2.

16 (1856) “Cartas a Soares de Passos sobre Poesias”. In: Cartas. Lisboa: Bertrand,
[18577].

17 (1872) “Cartas a Sra. D. Guiomar Torrezao”. In: HERCULANO, Alexandre et
al. Trechos literarios de Alexandre Herculano e cartas do mesmo e de outros escrito-
ves ilustres a Guiomar Torrezdo. Lisboa: Leiria, 1910.

18 (1877) “Cartas a B. Barros de Gomes”. In: NEMESIO, Vitorino. Cartas de A.
Herculano. Lisboa: Bertrand, [1858?].

ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, . 1, p. 119-137, 2024 137






V.34,1.1, p. 139-152, 2024

ISSN: 2317-2096 - DOI: 10.35699/2317-2096.2024.44757

ALETRIA

Submetido em:17/02/2023 - Aprovado em: 09/01/2024 revista de estudos de literatura

Um ou dois estranhamentos?
Revisitando Chklévski e Perloff

One or Two Strangeness?
Revisiting Shklovsky and Perloff

Pedro Henrique Trindade

Kalil Auad

Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) | Belo Horizonte | MG | BR
pedroauad@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-6205-4456

Resumo: Este trabalho revisita duas importantes obras da teoria
da literatura do século XX, a saber, o texto “A arte como procedi-
mento”, de Viktor Chklévski e A escada de Wittgenstein, de Marjorie
Perloff. Nosso objetivo é entender como o conceito de estranha-
mento foi articulado por esses autores, quais suas aproximagoes e
distanciamentos. Mesmo partindo de bases distintas — linguistica,
para Chklévski, filosofia da linguagem, para Perloff — e mesmo que
Perloff tente se distinguir do conceito de Chklévski, foi possivel
perceber também uma convergéncia entre essas abordagens. Por
fim, ressaltamos ainda uma certa produtividade que esses concei-
tos ainda podem oferecer a teoria da literatura.

Palavras-chave: estranhamento; V. Chklévski; M. Perloff; teoria da
literatura.

Abstract: This paper revisits two major works of 20™ century liter-
ary theory: Viktor Shklovsky’s “Art as Device” and Marjorie Perloff’s
Wittgenstein's Ladder. Our objective is to understand how the concept
of strangeness was articulated by these authors and what are their
approximations and distances. Even starting from different bases
— linguistics for Shklovsky and philosophy of language for Perloff -
and even though Perloff tries to distinguish herself from Shklovsky’s
concept, it was also possible to perceive a convergence between
these approaches. Finally, we also emphasize a certain productivity
that these concepts can still offer to the literary theory today.

Keywords: strangeness; V. Shklovsky; M. Perloff; literary theory.

o longo do século XX, a teoria literaria desenvolveu varias abordagens que indica-
vam que a lingua ou alinguagem literdria seriam um tipo de formula¢ao que, se nao
define a literatura, ao menos imprime caracteristicas particulares que a diferiria
de outras formas de linguagem, entre elas a linguagem cotidiana. Esse é um dos pontos
fundamentais da entio moderna teoria da literatura, com os chamados formalistas russos,
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cujo conceito de Chklévski — ostranénie (estranhamento') — aglutinou diversos elementos da
pesquisa dos grupos russos. Foi a partir de estudos de Roman Jakobson que se desenhou
uma literatura que ganharia independéncia da lingua cotidiana e, assim, a partir da ideia
de uma lingua poética, seria possivel classificar o que seria o literario, isto é, a literariedade.

E verdade que um grande ntimero de outros teéricos e filésofos do século XX tam-
bém pensaram a literatura como uma espécie de outra lingua ou linguagem. Para ficar em
s6 um exemplo: Roland Barthes busca, ao longo de sua carreira, estabelecer varias formula-
¢Oes a respeito dessa distingao, seja em seu O grau zero da escrita, seja na divisao estabelecida
entre escritores e escreventes, seja em um de seus textos mais emblematicos, Aula. Neste,
Barthes retoma sua posi¢ao de que a literatura provoca um deslocamento sobre a lingua,
criando tantas linguagens quantos desejos existirem. Também coloca essa lingua literaria
como a unica que poderia enfrentar uma lingua trabalhada pelo poder.

Por um outro lado, uma tedrica como Marjorie Perloff vai pensar essa linguagem
literaria pelo avesso desses tedricos e tedricas. Ela aproxima a linguagem cotidiana da lite-
raria a partir de uma mirada wittgensteiniana, nao distinguindo a lingua poética da usual,
porque a usual, como sera visto, englobaria todo o tipo de uso da lingua, inclusive a poética.
Ao seu desenvolvimento tedrico ela dd o nome, também, de estranhamento, tendo como
subtitulo de seu livro A escada de Wittgenstein justamente a linguagem poética e o estranhamento
do cotidiano. Esse subtitulo, que poderia remeter ao argumento de Chklévski, contudo, é
formulado de maneira antagonica.

E digno de nota que tanto o desenvolvimento da ideia de estranhamento de
Chklévski quanto das ideias de Wittgenstein se dao em periodos de crise e de guerra, como
afirmam Tihanov (2005) e Perloff (2008). Este artigo pretende investigar a fric¢ao entre
perspectivas tao proximas e a0 mesmo tempo tao divergentes sobre os conceitos de estra-
nhamento e de lingua poética. Ele revisitara os principais argumento de Chklévski e, pos-
teriormente, os de Marjorie Perloff para, a partir dai, repensa-los. Espera-se, com isso,
abrir espago para discussao sobre a pertinéncia do estranhamento para os estudos litera-
rios da contemporaneidade.

O estranhamento, de Chklévski

E principalmente em “A arte como procedimento” que Chklévski desenvolve o conceito de
estranhamento. A investida do tedrico russo é contra a ideia de que a arte, de maneira geral,
seja um meio de pensar por imagens e que, consequentemente, a poesia seria somente uma
forma de criagdo de simbolos. Nesse caso, Chklévski esta reagindo contra o simbolismo,
corrente poética mais forte na Rissia de sua época, e a Vissarion Bielinski que, segundo
ele, despercebe que existem ao menos dois tipos de imagem: uma pratica e outra poética,
que reforcariam a impressao. Aqui, é importante destacar o refor¢o na impressao e nao a
ideia de uma ideia poética em si; isto porque, como ele mesmo afirma, “a imagem poética é
apenas um dos meios da linguagem poética” (Chklovski, 2019, p. 158). Ou seja, a imagem é
s6 um dos meios para reforcar a impressao e poderia haver outros, como ele enumera:

! Apesar do amplo debate a respeito do uso da palavra estranhamento para a tradugio do conceito de
Chklévski, aqui se manteve o nome mais utilizado em diversas publicagGes. Essa escolha acontece para que
o paralelo com Marjorie Perloff seja ressaltado.
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equivalente ao paralelismo comum ou negativo, & comparag3o, a repeti¢do, a
simetria, a hipérbole, equivalente a tudo o que comumente chamamos de figu-
ras retdricas, equivalente a todos os meios de intensificar a sensa¢ao das coisas
(em uma obra artistica, as palavras e mesmo os sons podem igualmente ser coi-
sas) (Chklévski, 2019, p. 158).

Aqui se desenha o projeto de Chklévski de pensar uma lingua poética que é material
e que por isso a aproxima de outras artes — por meio de palavras e sons — mas que se cons-
titui por uma série de procedimentos, entre os quais a criagao de imagens, embora nao sé.
Todos esses procedimentos estariam nao encerrados em si mesmos, pelo contrario, eles
tém um objetivo (palavra de Chklévski), que é interromper a automatizagao da lingua pro-
saica e do cotidiano. A lingua que usamos no cotidiano se caracterizaria por uma economia
de energia na fala, mas também se relacionaria com todos os nossos atos que realizamos
sem a devida atengao, como, por exemplo, nao se lembrar se fechamos as janelas antes de
sair de casa ou se fechamos as portas do carro. Nesse sentido, a arte funcionaria como uma
interrup¢ao desses automatismos:

A finalidade da arte é oferecer o objeto como vis3o e n3o como reconhecimento: o
procedimento da arte é de ostranénie dos objetos, o que consiste em complicar a
forma, em aumentar a dificuldade e a dura¢do da percep¢io. O ato da percepgio
é,naarte, um fim em si, e deve ser prolongado. A arte é um meio de viver a feitura
do objeto; aquilo que ja foi feito nao interessa em arte (Chklévski, 2019, p. 160).

A arte, através da singularizacao, quebraria o automatismo e restituiria a percep-
¢do, fazendo-a durar. E o que dura é o que advém do encontro com o objeto, nao aquilo
pregresso a ele.

Chklovski estabelece, assim, uma distingao entre visao e reconhecimento: “Objetos
percebidos muitas vezes passam a ser apenas reconhecidos: o objeto se encontra diante de
nods, sabemos dele, porém jd n2o o vemos. Por esse motivo, nio podemos dizer nada sobre
ele.” (Chklovski, 2019, p. 160). Reconhecer é um primeiro passo que pode ir ao seguinte,
de visao, que é uma “a liberagao do objeto do automatismo” (Chklévski, 2019, p. 160). Esse
processo se daria pelo estranhamento que a arte provocaria no espectador/leitor. Assim,
a lingua poética se estabeleceria como deslocamento da lingua cotidiana, realizando uma
espécie de quebra nesta e restituindo a percep¢ao.

Os exemplos de Chklévski também s3o muito importantes para sua formulagio. O
primeiro deles é o conto Kholstomer, de Tolstéi, cuja narragao é realizada por um cavalo.
Através dessa estratégia, o escritor russo conseguiria descrever as coisas como se vistas pela
primeira vez, restituindo aos objetos essa visao que ultrapassa um simples reconhecimento.
Isso é um dos métodos que se poderia empregar durante a descrigao dos ambientes, objetos
e cenas, algo que o escritor russo realiza nio somente a partir do ponto de vista do cavalo,
mas também quando descreve os espagos em um livro extenso como Guerra e paz. Os exem-
plos, contudo, ultrapassam Tolst6i: aconteceriam com as imagens de modo geral — “acho
que ostranénie existe praticamente onde quer que haja imagem” (Chklévski, 2019, p. 168) —
e com imagens erdticas de maneira particular, que costumam se apresentar quase sempre
como se vistas pela primeira vez, como, por exemplo, em livros como a Histéria do olho, de
Georges Bataille, ou A Vénus das peles, de Leopold von Sacher-Masoch, em que o narrado é
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sempre uma inauguragao da experiéncia. O estranhamento, para Chklévski, também ocor-
reria em usos de eufemismos, as adivinhagdes, os sons da poesia, entre outros.

A base tedrica que fundamenta essa argumentagao de Chklévski é linguistica, com
base no Circulo Linguistico de Moscou, que apresenta a diferenciacdo entre a lingua poé-
tica e a lingua cotidiana. O fato de a base ser linguistica, contudo, nao quer dizer que toda a
analise é linguistica em um sentido estrito do termo ou como certa leitura que se faz do for-
malismo russo tenta argumentar. E importante retomar a distincio que o préprio Chklévski
faz em entrevista, separando os dois grupos que, para o ocidente, formariam o formalismo:

Mas eles eram dois grupos distintos [OPOIAZ e o Circulo Linguistico de Moscoul].
A diferenc¢a fundamental entre o grupo de Moscou e o grupo de Petersburgo, eu
acredito, é que o grupo moscovita, especialmente Jakobson, assegurava que a
literatura era um fenémeno da linguagem, enquanto nds acreditivamos que ela
era um fendmeno de expressdo artistica. Mas se a literatura é exclusivamente
um fendmeno linguistico, seria impossivel entender como uma tradugio de
um trabalho literario seria possivel, ou porque os grandes levantes histéricos
podem entrar na literatura sem entrar na linguagem. [...] De toda forma, a posi-
¢do deles é equivocada. Ela s6 permite que vocé estude poesia, ndo prosa (Vitale,
2012, p. 80-81, tradugao minha)?.

Interpretar o estranhamento apenas pelo viés linguistico é ignorar como os procedi-
mentos literarios abordados por Chklévski extrapolam esse viés. Por mais que ele se centre
no estudo da literatura em “A arte como procedimento”, o estranhamento é encontrado em
outras artes, como ele mesmo desenvolve no livro Literature and Cinematography ou como
Bertold Brecht ird realizar ao adotar esses procedimentos para pensar o teatro épico. Digo
isso porque a ideia de lingua poética de Chklévski é mais do que os elementos linguisticos
que a constituem: ela é constituida pelos procedimentos que adota para aumentar a percep-
¢do e criar uma visdo. Como coloca Carlo Ginzburg: “um antidoto eficaz contra um risco a
que todos nds estamos expostos: o de banalizar a realidade” (Ginzburg, 2001, p. 41).

Nesse sentido é importante acompanhar os outros textos que fazem parte do livro
em que se encontra o “A arte como procedimento”, o Teoria da prosa. Nele, Chklovski, além
de realizar leituras de autores como Charles Dickens e Cervantes, se presta a pensar a rela-
¢do entre dispositivos da construcao do enredo e os dispositivos gerais do estilo, além da
propria estrutura da ficgao. Ter isso sob perspectiva ajudar a evidenciar o interesse central
do russo quando desenvolve seu conceito de estranhamento, que pode ser visto como dois
movimentos. O primeiro indicaria uma conceitualizagao geral da arte que interrompe o
automatismo do cotidiano para aumentar a percepgao sendo criadora ndo de imagens, mas
de reconhecimento. O segundo é a atengao para os procedimentos particulares que a lite-
ratura utilizaria para quebrar esse automatismo. Esse movimento duplo indica ainda uma
sugestao: nem tudo que é escrito seria, para Chklovski, arte, j4 que nem toda literatura se
utilizaria de procedimentos literarios para interromper o automatismo.

2 “But they were two distinct groups. The fundamental difference between the Moscow group and the
Petersburg group, I think, is that the Muscovite group, especially Jakobson, held that literature was a phe-
nomenon of language, whereas we held that literature was one of the phenomena of artistic expression. But if
literature is an exclusively linguistic phenomenon, it becomes impossible to understand how the translation
of literary work is possible, or why the great upheavals in history could enter into literature without entering
into language. [...] In any case, their position is mistaken. It only allows you to study poetry, not prose”.
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Chklévski leva esse problema para além de seus textos tedricos. Em suas obras lite-
rarias/de memorias, como Zoo ou Viagem sentimental, ele explora outros meios para nar-
rar os acontecimentos histéricos em que estd inserido, no caso deste altimo, a Primeira
Guerra Mundial, a Revolucao Russa e a Guerra Civil que se seguiu. Mandado ao front, a
narracgao se utiliza de uma série de procedimentos modernos, como o corte, o pulo, mis-
turando o humor e a ironia junto com os momentos mais sérios, constituindo um mosaico
muito mais frenético do que analitico. Como coloca Rafael do Amaral Prudencio, “¢ dificil
encaixarmos Viagem Sentimental em algum género literario, uma vez que a obra apresenta
elementos muito hibridos, como do romance, conto, depoimento, relato de viagem, causos,
poesia” (Prudencio, 2020, p. 168). No livro, alids, o autor russo abre espago para comentar
sobre outro livro de guerra, O fogo, de Barbusse:

E um livro artificial, construido. E muito dificil escrever sobre a guerra; de
tudo o que li, como descrigao verossimil sé consigo me lembrar de Waterloo
em Stendhal e das cenas de batalha em Tolstéi. E igualmente dificil, sem recor-
rer a lugares-comuns falsos e convencionais, descrever o estado de espirito do
front. Nunca nenhum piloto, mesmo durante uma descida planejada, conse-
gue ouvir uma palavra, mesmo a mais comovente. Qualquer um que ja tenha
voado, a0 menos uma vez, sabe que isso é impossivel. [...] Nunca vou acreditar
nesse livro com sua misturada de caddveres e seu final inundado de argumentos
(Chklévski, 2018, p. 92-93).

Chama a atencdo o fato de o autor russo se rebelar contra convengoes literarias e
lugares-comuns mais propensos a funcionar de maneira automatizada. Mas, a0 mesmo
tempo, é importante ressaltar que Chklovski estd buscando formas em que o real se infil-
tre a partir, mas também além, da verossimilhanca. Ou, como melhor coloca Caetano
Waldrigues Galindo, “depreende-se portanto das formulagbes de Chklévski que lhe parecia
necessario desviar-se do normal para apreender o normal” (Galindo, 2015, p. 77).

Por isso é que o tedrico russo argumenta, quando escreve sobre o seu periodo ligado
a OPAIOZ, em outro livro seu, Bowstring:

Noés costumdvamos pensar na OPA[I]OZ que a literatura era um fendmeno de
estilo e forma, que a literatura n3o era totalmente separada de outras formas de
arte, que os elementos de mitos poderiam ser usados na pintura ou escultura e
poderiam ser retomados e reusados na literatura, que a estrutura do Inferno de
Dante nio é apenas verbal, mas também geométrica. N6s determinamos que a
linguagem é apenas uma das estruturas usadas na arte — que a arte se utilizava
também outras estruturas, outros sistemas de signos que tinham modos dife-
rentes de interrelagdo (Shklovsky, 2011, p. 440, tradugdo minha)®.

Enfim, a lingua seria uma das formas que podem ser usadas pela arte, mas existiriam
outras que se interrelacionam. Na literatura, em particular, seria esperado certo uso da lin-
guagem, constituindo uma espécie de lingua outra — a poética —, para que ela seja capaz de

> “We used to think in OPOYAZ that literature was a phenomenon of style and form, that literature was not
cut off from Other forms of art, that the elements of myth could be used in painting or sculpture and could be
returned and reused in literature, that the structure of Dante’s Inferno is not only verbal but also geometrical.
We ascertained that language is only one of the structures used in art — that art used other structures as well,
other systems of signs that had different modes of interrelationship”.
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criar estranhamento, singularizag¢ao e aumento da percepgao. O que parece distante, mas ao
mesmo tempo proximo, da leitura que Marjorie Perloff faz de uma poética wittgensteiniana.

Alingua cotidiana, de Wittgenstein

O impressionante trabalho de Perloff consegue articular as producoes de Wittgenstein
com uma poética que emerge, principalmente, no pds-guerra. A tedrica ainda pensa a pré-
pria produgado do filésofo austriaco como uma espécie de poesia. Tendo como ponto de
partida um estranhamento e um questionamento da prépria gramatica — como possibi-
lidade para se filosofar — Wittgenstein é elevado, por Perloff, como modelo da construgao
de uma linguagem que se usa na poesia, na impossibilidade de se afirmar uma linguagem
propriamente poética.

Impossibilidade porque, segundo a tedrica estadunidense, a pergunta fundamental
que a teoria da literatura se fez ao longo do século XX - “Existe diferenca entre linguagem
usual e linguagem literaria e, em caso afirmativo, qual é ela?” — desaparece “com a demons-
tragao de Wittgenstein de que 1) nao ha de fato nenhuma diferenga material, mas que 2) o
uso que fazemos da lingua varia tanto que as palavras e sentengas se tornam como que des-
conhecidas quando reaparecem em novo contexto” (Perloff, 2008, p. 41). Ou seja, a lingua
utilizada pelas escritoras e pelos escritores seria a mesma que se usa no cotidiano, entre-
tanto, o uso da lingua faz com que ela possa reaparecer de uma nova maneira, dependendo
do contexto. Nao esta claro, contudo, para a literatura, qual contexto seria esse para Perloff.

Ela parece apresentar uma pista quando explora o conceito de “jogo de linguagem”,
tao importante para Wittgenstein, indicando que esse conceito pode ser pensado em ao
menos quatro contextos diferentes:

1) a énfase na estranheza, na natureza enigmatica da linguagem cotidiana; 2)
a consciéncia de que “o mundo é o meu mundo, [0 que] mostra-se no fato de
que os limites da linguagem (a linguagem que eu entendo) significam os limi-
tes do meu mundo” [...]; 3) o reconhecimento do self, em grande parte, como um
construto social, uma constru¢do cultural. [..] As linguagens do self dependem
do contexto, da cultura e da classe social. [...] A subjetividade sempre depende
de uma lingua que pertence a uma cultura muito antes de pertencer a mim. A
linguagem é assim um conjunto de praticas governadas por regras, porém esse
conjunto pode ser adaptado de maneiras muito variadas [...]; 4) a descoberta de
que n3o existem proposi¢des de valor absoluto, nem mesmo explica¢des causais
ou temporais (Perloff, 2008, p. 41-42).

Esses processos podem parecer muito distintos de Chklovski. Em primeiro lugar, em
Wittgenstein o estranho seria justamente a linguagem cotidiana, enquanto em Chklévski
o estranhamento seria despertado por outra lingua, a poética; em segundo lugar, porque
existir uma linguagem fora da linguagem padrao tornaria ela totalmente incompreensi-
vel, o que ndo parece ser o caso da literatura, ao menos nao da literatura que Chklévski
explora; em terceiro lugar, evidencia que, se existe estranhamento, ele sé poderia existir
dependendo do contexto em que acontece, podendo nio ser estranho em outro, algo que
Chklévski nao chega a afirmar; em quarto lugar, porque se a literatura (e a arte em geral)
gera um efeito, ela é necessariamente causa desse efeito.
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Perloff realiza uma interessante e criativa leitura dos textos de Wittgenstein antes
de comegar a analise de obras que comporiam essa poética derivada do filésofo. Nao irei me
deter nesse ponto, mas é importante destacar que Perloff se centra nas problematizagdes
sobre a linguagem, focando no argumento do austriaco que afirma que os limites da minha
linguagem sao os limites do meu mundo. A tedrica explora, sobretudo, os limites do signi-
ficado e a relagao com os significados construidos por outra pessoa:

Wittgenstein deixa claro que, de fato, sentimos como se nds compreendésse-
mos a experiéncia pela qual outra pessoa estd passando. [...] Na vida cotidiana,
sugere ele, nés nos saimos bastante bem e nossa linguagem é bastante ade-
quada. Mesmo assim, em outro nivel, a linguagem continua sendo o maior mis-
tério: o contato com o outro que, de fato, n3o é absolutamente nenhum contato
(Perloft, 2008, p. 106).

Entre o limite da linguagem e o cotidiano, parece se construir uma aporia que vai
ser explorada pelos autores wittigenstinianos esses que trabalham com “o usual [que]
permanece estranho por mais que se apresente detalhadamente seu carater de habitual”
(Perloff, 2008, p. 105).

O escopo de autoras e autores analisados e discutidos por Perloff é vasto, perpassa
Gertrude Stein e Marinetti e chega a Thomas Bernhard e Ingeborg Bachmann, passando
por Samuel Beckett. Por exemplo, ela enxerga neste tltimo que Watt “é um livro sobre a pro-
blematica do uso da lingua na transmissao cotidiana de informagao” (Perloff, 2008, p. 162);
em Ingeborg Bachmann, os jogos de linguagem constroem “uma poesia que emprega a lin-
guagem usual, embora, para citar Wittgenstein, seja uma linguagem que ‘nao é usada no
jogo de linguagem de dar informacao” (Perloff, 2008, p. 218).

E através da aproximacio do filésofo austriaco com esse elenco de escritores que
Perloff pensard na poética wittgensteiniana. Segundo a tedrica, é o “curioso confronto do
‘mistico’ com o estudo detalhado e de senso comum das praticas reais de linguagem que
tornam Wittgenstein um aliado tao natural dos poetas e artistas da nossa época” (Perloff,
2008, p. 224). E, talvez ainda mais importante, essa poética que emerge no pds-guerra
“concilia os dialetos sociais extraliterdrios” tipicos da fic¢ao em prosa, cuja linguagem
usual é o seu locus de atengdo e que “a medida que o ‘grande divisor de dguas’ (termo de
Andreas Huyssen) entre alta e baixa cultura abria caminho a todos os tipos de cruzamento,
a nogao de uma linguagem ‘separada’ para a poesia se tornava cada vez mais suspeita”
(Perloff, 2008, p. 226).

Essa poesia, que se aproxima de uma fala cada vez mais cotidiana, é o que parece
afirmar Perloff, teria perdido a capacidade de reivindicar uma lingua que fosse prépria.
Mas a linguagem usual carrega uma especificidade de classificagao, ela ndo é

a linguagem usual no sentido que Wordsworth lhe da, de uma “sele¢3o da
lingua realmente usada pelos homens” ou, no sentido de Yeats, de uma “fala
normal apaixonada” [...], mas [..] linguagem naquelas formas “primitivas” que
nos permitem contemplar os enigmas e mistérios da comunicagdo cotidiana
(Perloft, 2008, p. 235).

Ou seja, a indistingao entre uma suposta linguagem poética e a cotidiana nao é por
ter sido dirimida a fronteira entre a alta e baixa cultura, mas porque essa poesia contempo-

ranea participaria das questoes sobre o uso cotidiano da linguagem, tal como Wittgenstein
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investigava em seus escritos. Ou seja, ndo tem a ver com a aproximagao entre a linguagem
usual e o que é escrito, mas com o fato de que os dilemas parecem se encontrar e s2o, nas
palavras proprias de Perloff, preocupagdes gramaticais que

t[é]m implica¢des importantes para a situacdo atual da poesia. Por um lado, o
poeta, como eu discuti em Radical Artifice, vive agora num mundo de sala midia-
tica, que nos oprime com a uniformidade de suas locugdes, linguagem, fra-
seado, escolha de palavras e até mesmo seu sotaque. Por outro lado, a poética
institucional [...] ainda apresenta uma situag¢ao na qual o/a pretendente a poeta
pode — na verdade deve — descobrir sua prépria e Gnica voz, uma voz que, de
alguma maneira, seja diferente de todas as outras (Perloff, 2008, p. 230).

E ela completa afirmando que

talvez a “singularidade” poética em nossa era pdés-romdntica seja menos uma
questdo de autenticidade de expressio individual do que de sensibilidade para
com o repertdrio linguistico que o poeta utiliza ao recriar e redefinir o mundo
que ele ou ela encontraram (Perloff, 2008, p. 230).

Acenando todo o tempo nesse trecho argumentativo para os formalistas e espe-
cialmente para a ideia de estranhamento de Chklévski, como acontece na citagao anterior
quando se utiliza do termo singularidade entre aspas, Perloff traca uma diferenca que seria
fundamental entre a poética wittgensteiniana e a poesia modernista:

O “poético” funciona assim como uma forma elevada de critica social e cultural,
um modo de desautomatizagio nio tanto do que é visto, como era o caso da
poesia modernista, mas do que é conhecido e realmente feito. Dai uma poe-
sia “denotativa’ que pode parecer impropriamente “poética”, mesmo quando
preenche o famoso requisito de Pound de que “Poesia é novidade que perma-
nece novidade” ou segue, aliis, a frase do préprio Wittgenstein, que diz que “As
palavras de um poeta podem nos perfurar” (Perloff, 2008, p. 230-231).

O fato revelador nessa citagao de Perloff é o entendimento de que a poesia moder-
nista encontraria a expressao tedrica adequada com a ideia de estranhamento que fun-
cionaria s6 com uma desautomatizagao do que ¢ visto, nao daquilo que é conhecido ou
“realmente feito”. A diferenca importante é a propria ideia da lingua em uso cotidiano como
um momento de estranhamento, tal como Wittgenstein afirmava. Em Watt, de Samuel
Beckett, que a tedrica estadunidense examina, o importante é como a fala cotidiana aden-
tra o romance causando problematizagoes de uso dalinguagem. Essas obras de poética wit-
tgensteiniana, nesse sentido, nao sao metalinguisticas, ela nao estao se referindo a prépria
lingua, como parte da poesia modernista se desenvolveu, elas s3o o préprio problema da
lingua e dalinguagem em suas construgdes, mais ou menos como, por exemplo, a imagem-
tempo de Deleuze indica um cinema que é tempo, nao que reflete ou especula sobre o
tempo, ou como o absurdo do teatro do absurdo, de Martin Esslin, que é o préprio absurdo
e n3o uma reflexao sobre o absurdo, o que diferenciaria, por exemplo, o teatro de Sartre e o
de Beckett ou Ionesco. Mas, também, n3o se pode ser inocente — e Perloff certamente nao
0 é — de acreditar que a lingua de uso cotidiano é a que esta realmente nesses romances e
poemas, mas que elas aparecem ali de alguma maneira como uma reflexao sobre a préopria
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linguagem e elas o fazem através de certos procedimentos que sdo, antes de tudo, literdrios,
como ela bem analisa em seu livro. E como nos lembra Helena Martins (2015, p. 202) sobre a
escrita poética do proprio Wittgenstein que funcionaria “ela mesma como uma vida estra-
nha em sua prépria vida comum”. E, aqui, enfim, encontramos um meio do caminho entre
a proposta formalista e a de Perloff.

Entre Chklévski e Perloff

Além da citagao acima mencionada que remete ao formalismo russo, Perloff toma um
pequeno momento do livro para diferenciar os problemas colocados por Chklévski e os rus-
sos dos dela, retomando um certo histdrico de distingoes entre lingua usual e a autonomia
da poesia. A citacao inicial que ela escolhe para ilustrar essa separa¢ao vem de Jakobson que
afirma que a poeticidade acontece quando a palavra pode ser sentida e nio é mera repre-
sentagao de alguma outra coisa. Perloff ainda elenca uma série de variantes dessa concep-
¢do, como a de L. A. Richards e a de Chklévski. Segundo ela, a deste expressa

essa dicotomia menos em bases textuais do que em bases afetivas, como uma
oposic¢ao entre os habitos do leitor (ou do espectador) e a possibilidade da per-
cepgdo “nova’. O conceito operacional aqui utilizado é o de desautomatizagdo ou
de estranhamento (ostraniénie), a habilidade do construto artistico de reduzir a
velocidade de percepgio e fazer com que o espectador veja o objeto em questao
como se fosse pela primeira vez (Perloff, 2008, p. 81).

Elaainda afirma que o conceito de desautomatizagao nao foi inventado pelos russos,
mas que eles a devem de escritores que vao de Goethe e Wordsworth até Proust e Benjamin,
que ja discutiam como formas linguisticas poderiam causar esse estranhamento que,
segundo Perloff, “d4 ao texto literario a sua aura particular, em oposicao a linguagem instru-
mental” (Perloff, 2008, p. 81).

O grifo na palavra aura realizado pela autora parece querer juntar o que seria a lin-
gua poética a “aura” artistica que o citado Benjamin analisava sobre a era da reprodutibi-
lidade técnica. Nao que a obra de arte ou o autor fossem constituidos, por Chklévski, com
uma aura, mas que a propria ideia de lingua poética carregaria essa aura que, na era da
poética wittgensteiniana, ndo mais seria mais concebivel. A aura, lembremos, se funda na
autenticidade e na originalidade e a reprodutibilidade técnica “ao multiplicar a reprodu-
¢ao, ela substitui sua existéncia Ginica por uma existéncia massiva. E, na medida em que
ela permite a reproducao ir ao encontro do espectador, em sua situagao particular, atualiza
o reproduzido” (Benjamin, 2013, p. 55). A obra de arte, em intensa circulagao, colocaria em
crise a tradicao e o valor da prépria heranga cultural. O que parece acontecer na contem-
poraneidade é uma espécie de reprodutibilidade da linguagem, através do uso constante
de citagoes, colagem, pastiches etc., em que o original vai sumindo como referéncia. Mas
Benjamin nao estd somente interessado nessa constatacao, ele parece querer investigar o
que muda quando o modo de circulagio artistico muda, buscando redimensionar o modo
pelo qual a percepgao é, também, historicamente constituida: “ao longo dos grandes perio-
dos histéricos modifica-se, com a totalidade do modo de existir da coletividade humana,
também o modo de sua percep¢ao” (Benjamin, 2013, p. 56).
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De certo, a capacidade de uma obra artistica de causar estranhamento pode ser
determinado temporalmente, mas também por questdes geograficas, sociais, de género,
cor, classe, capital cultural, mas ela nao deixa de ser também uma construgao. Retornar a
Brecht aqui talvez nos ajude a iluminar a questao: é certo que alguns dos procedimentos
de distanciamento do teatro brechtiano n3o causam mais o mesmo espanto em especta-
dores contemporaneos, a0 menos nao aqueles que costumam frequentar teatro, como, por
exemplo, a musica, o uso do video, a metanarrativa etc., mas isso nao significa que nao
sejamos capazes de ter outros elementos que ainda nos causem estranhamento ou que ao
menos possamos pensar nas estratégias adotadas na constru¢ao do texto, do quadro, do
filme, da fotografia, da encenacdo, do poema etc. Ao menos, e isso era importante para
Brecht, alguma parte dos espectadores de teatro nao vém o espetaculo se identificando com
o protagonista, do modelo aristotélico, ou nao tomam o que acontece no palco como reali-
dade. Isso porque, como salientado anteriormente, o estranhamento nao é um principio s6
da literatura, mas da arte em geral e nao dependeria da existéncia de uma lingua poética
para existir. Nesse sentido, a observagao de Frederic Jameson sobre o efeito-V de Brecht é
importante: “o familiar ou habitual é novamente identificado como o ‘natural’, e seu estra-
nhamento desvela aquela aparéncia, que sugere o imutavel e eterno, e mostra que o objeto
é ‘histdrico” (Jameson, 2013, p. 65).

O estranhamento teria a capacidade de mostrar que o que temos nao é contin-
gente, mas construido e histdrico. O estranhamento, diante da aura benjaminiana, ajuda
a indicar a historicidade dos objetos representativos do ostranénie de Chklévski. Assim, o
estranhamento no é refém da ideia de uma lingua poética e essa confusio provavelmente
se da porque se costuma tomar o formalismo russo como um bloco unissono, como faz
Perloff, justificando a abordagem de Chklévski a partir de um texto de Jakobson que, como
ja foi demonstrado, era de um grupo diferente e com interesses distintos da OPOIAZ. E
importante lembrar que a ideia de lingua poética é muito mais importante para o conceito
de literariedade do que de estranhamento: aquele depende da ideia de lingua poética, o
estranhamento n3o. A distingao nao pode ser feita com um corte, como pode parecer para
Jakobson, entre a lingua cotidiana e a poética, mas como um dos modos de usar a lingua.
Em um tedrico como Iuri Tinidnov, que se debruga sobre os problemas da lingua poética,
o estudo das palavras parte do seu uso cotidiano e como esse léxico entra para a literatura,
afirmando que, na verdade, “a literatura assimila toda palavra que entra nela, mas para que
forme parte de um verso, a caracteristica léxica da palavra deve ser compreendida constru-
tivamente no plano literario” (Tinidnov, 2010, p. 91). E por isso que Jorge Panesi (2010, p. 11)
afirma que, para Tinidnov, “a lingua poética nao se opde a lingua cotidiana, mas se conecta
a ela com outros discursos artisticos e com os da vida social”.

Isso é importante para também situarmos o que Perloff, via Wittgenstein, entende
por uma lingua usual que n3o contrastaria com a literaria:

O usual de Wittgenstein é mais bem compreendido como simplesmente aquilo
queé, alinguagem que nos realmente usamos quando nos comunicamos uns com
os outros. Nesse sentido, o usual ndo precisa ser literal, denotativo, enunciativo,
neutro, referencial, ou qualquer um dos outros adjetivos com os quais tem sido
equiparado no debate usual/literario. Pelo contrario, nossa linguagem real pode
muito bem ser conotativa, metaférica, fantdstica; a questao é simplesmente se,
e em que contexto, as pessoas a usam (Perloff, 2008, p. 84).
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O que chama atengao aqui é que o usual de Wittgenstein se aplica a todo e qualquer
uso da linguagem ja que ela é simplesmente aquilo que ela é. Se ela é pratica ou se ela faz
demorar a percepgao, ela é sempre usual. Perloff chama a atencao, e isso é um mérito, para
o fato de que separar a lingua literaria da usual por ser, digamos, mais metafdrica, é uma
incapacidade de ver que usamos metafora no nosso dia a dia, por mais pobres que elas pos-
sam ser. Ou seja, dizer que na literatura se usa metafora e no cotidiano nao ou que no dia a
dia somos denotativos e na poesia usamos aliteragao, seria uma construgao tedrica pobre.
Mas também nio é isso exatamente que Chklévski e o grupo de Sao Petersburgo querem
dizer quando formulam, 3 sua maneira, essa diferenciagio. Nao se trata somente do uso
de metaforas ou construgdes alegdricas, nao é apenas a contagem de silabas (como Trotsky
(2007) afirmava para desdenhar do grupo) que constituia esse estranhamento, mas o efeito
de desautomatizagao que as obras nos causam, interrompendo o fluxo do cotidiano, desse
“fazer sem pensar”. Nao seria s a arte capaz de realizar tal tipo de interrupg¢ao: um aci-
dente de carro que acontece na nossa frente tem mais ou mesmo o mesmo efeito, mas a arte
teria outra prerrogativa: ela n3o acontece somente uma vez e esse efeito pode ser contem-
plado por outras pessoas que nao estejam compartilhando o mesmo momento. O Gruppo
del Laocoonte, por exemplo, como aponta Hanneke Grootenboer (2020), estd ha dois mil
anos causando essa interrup¢ao com seu movimento estatico que desperta o pensamento
de pessoas de Johann Joachim Winkelmann a Clement Greenberg e de diversas outras de
diversas geografias, géneros, épocas etc.

O usual de Wittgenstein engloba o que seria a lingua poética tal como formulada
por parte dos formalistas, mas ele n3o esgota o sentido de estranhamento como formulado
por Chklévski. Isso é interessante porque quando das analises das obras literarias, Perloff
vai focar justamente nos procedimentos de criagao de estranhamento, tendo como mate-
rial uma linguagem que se investiga enquanto usual, mas que, a0 mesmo tempo, desloca o
espectador. E o que aconteceria em um outro texto de Beckett, “Rough for theatre I”:

A Como estao as arvores?

B Dificil de dizer. E inverno, vocé sabe.

[Pausa.]

A E dia ou noite?

B Ah... [ele olha para o céu]... dia, se quiser. Ndo tem sol, claro, senio vocé nao
teria perguntado [Pausa.] Vocé segue o meu raciocinio? [Pausa]. Vocé tem sua
sabedoria sobre vocé, Billy, vocé ainda tem alguma de sua sabedoria sobre vocé?
A Masealuz?

B Sim. [Olha para o céu.] Sim, luz, nao tem outra palavra para isso. [Pausa.] Devo
descrevé-la para vocé? [Pausa.] Devo tentar dar a vocé uma ideia dessa luz?
(Beckett, 2006, p. 234, tradugdo minha)*.

“ A How are the trees doing?

B Hard to say. It's winter, you know.

[Pause.]

Alsitday or night?

B Oh... [he looks at the sky]... day, if you like. No sun of course, otherwise you wouldn’t have asked. [Pause.]
Do you follow my reasoning? [Pause.] Have you your wits about you, Billy, have you still some of your wits
about you?

A But light?

B Yes. [Looks at sky.] Yes, light, there is no other word for it. [Pause.] Shall I describe it to you? [Pause.] Shall I
try to give you an idea of this light?.
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Nesse drama temos um cego (A) que se encontra com um passante em cadeiras de
roda (B) e, sem sabermos por qual motivo, estao sozinhos no mundo. Esse dialogo, do ini-
cio do texto, tipicamente beckettiano, parece com uma conversa completamente cotidiana,
usual, a no ser por uma série de elementos em que o cotidiano se torna estranho. Primeiro,
para sabermos se as arvores estao bem nao dependemos exatamente da estag¢ao, portanto,
ser o inverno nao é exatamente uma resposta plausivel. A pergunta seguinte é respondida de
maneira ainda mais estranha: “dia, se vocé quiser”, diante da pergunta se era dia ou noite. E
nao tem sol, mas se o tivesse ele nao perguntaria. Lembremos que A é cego, ele s6 saberia se
estivesse quente ou frio? A partir dai hd a pergunta que B faz a A, se ele acompanha o racio-
cinio (que nio faz sentido) e questiona se B estd com a cabeca no lugar. A responde: Tem
luz (lampada)? E B diz que sim, que nao tem outra palavra para isso e pergunta se A quer a
descri¢do. Aqui o duplo sentido de light se faz relevante: é tanto luz quanto limpada. Assim,
confunde-se o dia e a noite, aluz que indicaria o dia e alampada que indicaria que ja é noite.
Esse didlogo se desfaz (como é comum em Beckett) e o assunto vai para outro caminho.

A lingua aqui é totalmente cotidiana, mas ela é a0 mesmo tempo escrita de
maneira estranha através desses procedimentos que Beckett realiza, ao construir sen-
tido ao mesmo tempo em que vai se desfazendo, como é em quase todos os didlogos de
sua peca mais famosa, Esperando Godot. Perloff realiza esse tipo de andlise para pensar
em uma poética wittgensteiniana, mas que, de uma maneira ou de outra, nao é exata-
mente diferente do que Chklévski realizou. Entretanto, ela foca em procedimentos em
que a conversa e o uso mais prosaico da lingua aparecem em construgdes muitas vezes
de extrema complexidade, mais do que, por exemplo, as obras de Sherlock Holmes que o
tedrico russo analisa em seu livro.

Em um outro livro, quando Perloff analisa a obra do poeta Kenneth Goldsmith, essa
aproximagdo pode ficar ainda mais evidente. O livro Traffic, construido a partir da trans-
crigao do relato do trafego de uma radio em Nova York durante um feriado, é um exemplo
tanto de arte conceitual quanto do uso mais prosaico e cotidiano da lingua, transformada
de maneira elaborada. Perloff retoma a defini¢ao de literatura: “a literatura é, por definicao,
quase sempre constituida de linguagem: de fato, ela € linguagem, sem diavida desfamilia-
rizada e reconstituida, mas linguagem que usamos ainda assim” (Perloff, 2013, p. 246). A
tedrica parece nao querer polemizar com os formalistas e parece até mesmo concordar com
certo estranhamento ao usar o termo “desfamiliar”. Isso é importante para salientar que o
que parecia uma diferenca primordial, agora aparece amenizada.

Os procedimentos de estranhamento analisados por Chklévski muitas vezes sao
homologos ao que Perloff vai buscar em suas anilises da poética wittgensteiniana. Assim,
é dificil dizer que essa literatura que surge atravessada pelo filésofo austriaco inaugure
necessariamente uma nova etapa, mas talvez sé reatualize e encontre um novo espago para
outros estranhamentos, demonstrando que a literatura, longe de esgotar tais procedimen-
tos, os cria e recria, agora sem amarras para pensar em uma espécie de lingua poética em
contraste com a lingua prosaica, mas, ainda assim, criando alguma espécie de desfamilia-
rizagao, que ultrapassa meras questoes formais. Como lembra Galin Tihanov (2005, p. 673),
“é uma missao social e psicoldgica [da arte], amplamente concebida, que importa mais
para ele [Chklévski]”.
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Uma exposicao

No livro Uma exposigio, leda Magri retoma o conto de Tolst6i, que é um dos exemplos utili-
zados por Chklévski para formular o conceito de estranhamento. Ali, enquanto acompanha
o corte de um boi morto, da retirada do couro ao resgate dos mitidos, a narradora relata:

Deixei de acompanhar o destino do figado porque Caio extraia o coragio e tive
aimpressao de vé-lo pulsar. Da enorme veia saiu um resto de sangue escuro, ele
o0 partiu e retirou a veia, depois passou-o para a mulher que realizou os mesmos
gestos mecinicos de lavar e entregar ao meu pai, o saco pldstico, a caminhonete,
mas eu fiquei presa naquele cora¢do de boi, de um rosa claro, tao bonito como
o cora¢do do Jesus do calendario da minha infincia, que prometia a verdade
e a vida. Um cora¢do que era vida, um corag¢io que andava pelo gramado, que
comia, um coragao que era agora comida. De repente olhei em volta, os muitos
olhos dos bois vivos, com outros nimeros, e tive a impressao de estar no conto
do Tolstéi, Kholstomer, e que quem estava narrando era um deles. Um boi me
olhava com faria e imaginei a revanche dos ruminantes (Magri, 2021, p. 32-33).

E muito interessante o recurso que Magri utiliza ao inverter a ordem narrativa de
Tolstdi sobre seu texto. Voltando para a casa depois de algum tempo, a narradora vai se
reencontrando com seu passado, com sua relagio com familiares, com suas escolhas e, ao
mesmo tempo, acompanha a morte de um boi, a preparagio de suas carnes e o proprio
momento de se alimentar de todas essas histdrias. Um reencontro que é o estranhamento
do que um dia foi cotidiano e um reencontro que se desenvolve na prépria linguagem. O
movimento de inverter a perspectiva do conto citado em seu texto nos faz ressaltar que o
estranhamento — e dai, tanto para Perloff quanto para Chklévski — nao é somente do ou no
texto literario: leda Magri nos lembra que o que é estranho é, justamente, o cotidiano; que o
que esses textos “estranhos” nos despertam é o nosso olhar ao redor, que espanta e reinau-
gura, mesmo que por um momento, um olhar outro sobre o mundo.
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Resumo: A partir do confronto entre o uso da oralidade feito por
Joao Antonio (1937-1996) e por Geovani Martins (1991-), este ensaio
tem como objetivo analisar aspectos lexicais e sintiticos que repre-
sentam a base da construgao estética realizada pelos dois autores.
Para tal, serdo colocados em relagdo o conto “Paulinho perna torta”,
de Jo3o Antdnio (1975), e o romance Via Apia, de Geovani Martins
(2022). Apesar de a reproducio da expressividade, do ritmo, do fra-
seado, dos torneios da oralidade constituir, certamente, a base da
poética dos dois escritores, existem diferencas substanciais, deter-
minadas por um duplo fator: 1) a especificidade do género literario
em que as duas obras analisadas se enquadram; 2) aspectos lin-
guisticos (e ideoldgicos) distintos nos dois textos. Nesse sentido,
como veremos, o uso da palavra “malandro” sinaliza um divisor de
dguas entre duas escolhas estéticas diferentes.
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Abstract: Based on the confrontation between the use of orality
conceived by Jodo Anténio (1937-1966) and Geovani Martins (1991-),
this essay aims to analyze lexical and syntactic aspects that repre-
sent the basis of the aesthetic construction carried out by the two
authors. For that, the short story “Paulinho perna torta”, by Jodo
Antdnio (1965), and the novel Via Apia, by Geovani Martins (2022),
will be related. Although the reproduction of expressiveness,
rhythm, phrasing, orality tournaments certainly constitutes the
basis of the two writers’ poetics, there are substantial differences,
determined by a double factor: 1) the specificity of the literary genre
in which the two works analyzed fit; 2) distinct linguistic (and ideo-
logical) aspects in the two texts. In this sense, as we will see, the use
of the word “trickster” signals a dividing line between two different
aesthetic choices.
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Introducao

O presente ensaio tem como objetivo confrontar as opgoes estilisticas adotadas no conto
“Paulinho perna torta”, de Joao Antdnio (1975), e no romance Via Apia, de Geovani Martins
(2022), a partir de uma analise sociolinguistica1. Nesse sentido, serdo selecionados aspectos
sintaticos e elementos lexicais, extraidos da oralidade, que representam a base da constru-
¢do estética dos dois autores. Antes de mais nada, é importante indicarmos alguns elemen-
tos estruturais que aproximam a obra e a poética dos autores: 1) a reprodugdo da linguagem
de populagoes excluidas do ponto de vista social e econdmico; 2) o embate ideoldgico entre
classes sociais, entre morro e asfalto (ou, dito de outra forma, entre favela e “pista”); 3) a
referéncia a cultura popular, como resulta evidente na epigrafe do conto “Paulinho perna
torta’, que reporta a um trecho do samba “Século do progresso” de Noel Rosaz; e, no caso de
Geovani Martins, a referéncia a um trecho da musica “Vida loka” do grupo de rap Racionais
MC’s (Martins, 2022, p. 177) no romance Via Apia; 4) a construg¢ao do foco narrativo a par-
tir de um ponto de vista interno, através da visio de mundo dos personagens. Existe,
nesse sentido, um entrelagamento, nos dois textos, entre autor-narrador-personagem,
uma empatia, uma relagiao de autenticidade, a qual se refere Rodrigo Lacerda3. Hid uma
diferenga fundamental, porém, de contexto histérico que vale a pena ressaltar desde ja:
o periodo da Ditadura Civil-Militar (1964-1985), quando Joao Antoénio escreveu e publicou
“Paulinho perna torta”, difere do contexto atual, em que atua Geovani Martins, de maior
abertura democratica (com algumas conquistas sociais por parte das populagdes mais des-
favorecidas e, a0 mesmo tempo, com diversas questdes estruturais ainda n3o resolvidas),
promovida pela Constitui¢ao Cidada de 1988.

Nesse sentido, a analise sociolinguistica a que iremos submeter os dois textos ird
investigar, diante de escolhas estéticas semelhantes em relagao ao uso da oralidade, a pre-

! Os aspectos sociolinguisticos foram assim definidos por Gaetano Berruto: “Em outras palavras, fazer
sociolinguistica significa acrescentar, ao estudo minucioso das unidades, das estruturas e das regras da
lingua, subtraidas de sua realizagdo concreta, o estudo (possivelmente de campo) dos comportamentos dos
falantes que utilizam essas unidades, regras e estruturas na cotidiana vida comunicativa. O estudo do que
acontece com a lingua quando é considerada n2o como sistema abstrato, e sim como instrumento de con-
cretos comportamentos comunicativos, pode, ainda, iluminar aspectos da estrutura e do funcionamento
da lingua que, inevitavelmente, passariam despercebidos: a lingua, certamente, é um sistema construido
segundo principios especificos, mas depende, também, das caracteristicas dos usudrios e das situagdes de
uso. Em certo sentido, a lingua, digamos assim, reflete em si, também, os falantes”. (“In altre parole, fare
sociolinguistica significa aggiungere allo studio a tavolino delle unita, delle strutture e delle regole della lin-
gua, astratte dalla loro realizzazione concreta, lo studio (possibilmente sul terreno) dei comportamenti dei
parlanti che queste unitd, regole e strutture adoperano nella quotidiana vita comunicativa. Lo studio di che
cosa succede alla lingua quand’eé considerata non come sistema astratto, bensi come strumeno di concreti
comportamenti comunicativi, puo peraltro illuminare aspetti della struttura e del funzionamento della lin-
gua che altrimenti passerebbero inosservati: la lingua é si un sistema costruito secondo i propri principi,
ma risente anche delle caratteristiche degli utenti e delle situazioni d’uso. In qualche modo la lingua riflette
dentro di sé anche i parlanti, se vogliamo dire cosi”) (Berruto, 2004, p. 37, tradu¢ao minha).

2 “Um valente muito sério, / professor dos desacatos / que ensinava aos pacatos / o rumo do cemitério”
(Antonio, 2002, p. 97).

3 “Oescritor rejeitava a ideia de que fizesse ‘pesquisa para alimentar sua ficgao, tinha inclusive horror a pala-
vra. E, embora tivesse cacoetes de pesquisador, o tratamento que dava ao material colhido era outro, pois
na confecgdo do texto procurava eliminar a distincia entre seu olhar e o objeto. Quando n3o autobiografica,
ele buscava preservar uma autenticidade pelo menos testemunhal” (Lacerda, 2012, p. 18).
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senca de uma palavra-chave — “malandro” — que nao aparece em nenhuma das 337 paginas
de Via Apia (2022), enquanto representa o eixo temdtico-estilistico, através do qual foi
construido o conto de Joao Antoénio, ao ser utilizado 59 vezes em 57 paginas (na edicao
de 2002). Como se sabe, Antonio Candido, no ensaio “Dialética da malandragem” (1970),
apontou o livro Memorias de um sargento de milicias (1854) de Manuel Antonio de Almeida
como obra representativa do paradigma essencial da nossa nacionalidade: a dicotomia
nunca resolvida, sempre em equilibrio precario, entre norma e conduta, entre bem e
mal. Esse paradigma seria proprio de uma sociedade em que a labilidade prevalece, num
mundo ambiguo formado por um duplo conjunto de regras sociais, no qual as diferencas
entre as classes se atrofiam.

Em Memoérias, romance documental da sociedade da época, encontramos, segundo
Candido, a representagao do primeiro malandro da literatura brasileira. O critico distinguiu
a malandragem do picaro daquela do malandro: no primeiro caso, trata-se de uma malan-
dragem pragmatica e, no segundo, de uma malandragem lidica. Existe no cerne desse dis-
curso um amoralismo de fundo no caso do malandro, localizado na gratuidade do jogo, que
o distanciaria do picaro, como evidenciado por Candido. Resumindo, poderiamos dizer que
a malandragem se dividiria em duas categorias especificas: a dos exemplares tipicos, como
aqueles representados pelo folclore, e a dos personagens da vida cotidiana. O malandro repre-
sentava, portanto, uma inteira classe socioecondmica excluida dos processos institucionais
que caracterizam a cidadania: educacao, moradia, satde e transporte publicos; no entanto,
ele se resgatava exatamente pelo poder de sua imagem, de sua fama, de seu mito, de sua
linguagem nao s6 popular, mas também literdria, espalhada por toda a sociedade brasileira.

Nesse sentido, 0 malandro, como uma espécie de picaro, teria duas caracteristicas
principais: a de ser um individuo historicamente excluido e, a0 mesmo tempo, a de procu-
rar suprir essa caréncia com asticia, esperteza, “jeitinho”, ginga e malemoléncia. Tragos
caracteristicos do malandro seriam a ambiguidade, a polissemia, a ironia, o humor e a pos-
sibilidade de mudanca dada pela sua propria ambivaléncia; situado na brecha, nos inters-
ticios entre o permitido e o reprimido, o efetivo e o possivel ou desejavel, ele aproveitaria
essas brechas para explorar as contradicoes do sistema e usar contra o inimigo suas pré-
prias armas. As marcas desse mito do malandro estao presentes, de forma paradigmatica,
no texto de Joao Antdnio, conforme resulta evidente da andlise de seu universo linguistico.

Joao Antonio

Jodo Antonio foi jornalista, autor de doze livros (dois dos quais galardoados com o Prémio
Jabuti) escritos num género hibrido entre crénica jornalistica e conto, com uma forte carga
lirica. O autor nasceu em S3o Paulo em uma familia de origem humilde, tendo se trans-
ferido definitivamente para o Rio de Janeiro em 1975, cidade onde viveu até o ano de sua
morte, em 1996. Segundo Rodrigo Lacerda:

Em plena ditadura militar, Jodo Anténio tornou-se, no meio literdrio, o queri-
dinho da esquerda. N3o por atos propriamente revoluciondrios, mas por uma
conjuncao de fatores. Sua editora, a Civilizagdo Brasileira, o recomendava a
tanto, pois era um dos bastides da literatura engajada (de ficgdo como de nio
ficgdo), com histéricos de censuras e prisdes de seu dono, Enio Silveira. A
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chamada “narrativa ficcional curta’, o bom e velho conto, em outros momentos
menosprezado por editores e leitores, também estava com prestigio. Suas his-
térias mostravam uma realidade brasileira que a imprensa estava impedida de
mostrar. E, acima de tudo isso, havia um traco no escritor e em sua obra que o
habilitava ao posto de preferéncia da inteligéncia militante. Enquanto a maioria
dos escritores da chamada Geragdo de 1970, a qual Jo3o Anténio pertencia, era
oriunda da classe média e escrevia sobre esse universo, ele era de origem pro-
letdria e especializara-se em retratar justamente a vida do baixo proletariado
urbano, ou mesmo do limpen-proletariado [“pingentes” e “merdunchos”, como
ele preferia chamd-los] (Lacerda, 2012, p. 30).

Ledo-de-chacara é o segundo livro publicado por Joao Anténio pela Civiliza¢ao
Brasileira, em 1975, doze anos depois de Malagueta, Perus e Bacanago. Além do conto que da
o titulo a coletinea, o livro compreende os contos “Trés cunhadas — Natal 1960”, “Joaozinho
da Babilénia” e “Paulinho perna torta™. O volume teve uma boa recepgao, de critica e de
publico, “dando inicio ao periodo mais produtivo da vida do escritor e de maior sucesso em
sua carreira. Entre 1975 e 1982, foram ao todo oito titulos novos®, com algumas edi¢des esgo-
tando-se em poucos meses”, como recorda Rodrigo Lacerda (2012, p. 29-30). Para Antonio
Candido, “Paulinho perna torta” é o primeiro conto onde comegamos a perceber a marca
caracteristica do estilo do autor:

Jodo Anténio publicou em 1963 a vigorosa coletinea Malagueta, Perus e Bacanago;
mas a sua obra-prima (e obra-prima em nossa ficgdo) é o conto longo “Paulinho
pernatorta’, de1965. Nele parece realizar-se de maneira privilegiada a aspiracao
auma prosa aderente a todos os niveis de realidade, gragas ao fluxo monoldgico,
a giria, a aboligdo das diferengas entre falado e escrito, ao ritmo galopante da
escrita, que acerta o passo com o pensamento para mostrar de maneira brutal a
vida do crime e da prostitui¢ao (Candido, 1992, p. 69).

Para Bruno Zeni (2017, p. 36), “Paulinho perna torta” concentra os principais temas e
questdes da literatura de Jodo Antdnio, representando um exemplo da passagem da malan-
dragem dos primeiros contos para a criminalidade desabrida do protagonista do conto.
Segundo Tania Macédo:

No longo mondélogo de Paulinho perna torta, em que toda a sua vida de bandi-
dagem é passada em revista, avulta, sobretudo, a violéncia: desde a dura infan-
cia de abandono e a sobrevivéncia gracas a expedientes, passando mais tarde
pela cafetinagem, até o trafico de drogas e o tornar-se um dos donos da Boca do
Lixo, a trajetéria do protagonista aponta para uma brutalidade sem limites. E,
no entanto, na linguagem que reside a grande for¢a do texto: “o ritmo galopante
da escrita”, faz-se, entre outros artificios, por intermédio dos periodos curtos e
linguagem incisiva (Macédo, 2002, p. 12-13).

4 “Paulinho perna torta” foi escrito por encomenda da Civilizagdo Brasileira, para integrar a antologia Os dez
mandamentos, que retine contos de varios autores e foi publicada em 1965.

5 Os oito titulos aos quais se refere Rodrigo Lacerda sio: Ledo-de-chacara (1975), Malhagdo do Judas carioca (1976),
Casa de loucos (1976), Calvario e porres do pingente Afonso Henriques de Lima Barreto (1977), Lambdes de cagarola
(1977), Dedo-duro (1982), Noel Rosa (1982), Patuléia — gentes da rua (1982).
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O conto, dividido em pequenos capitulos que recebem titulos, é uma espécie de
mondlogo do personagem-narrador, o qual narra a sua experiéncia na Boca do Lixo, em Sao
Paulo, nos anos 1950, no meio da prostitui¢ao, do trafico, da jogatina e da violéncia policial.
Desde a primeira frase, nos deparamos com proposi¢des construidas de forma irregular e
indefinida: “Que essa cambada das curriolas, que esses ratos da policia e esses caras dos jor-
nais, gente esperta demais com seus fricotes, maquina e pé-ré-pé-pés. Espalha que espalha
mais brasa do que deve” (Antdnio, 2002, p. 99).

Ha frases construidas com o infinitivo com fun¢ao de verbo regente, como marca,
neste caso, nao da oralidade, mas da estilizagao do autor, a qual se referia Antonio Candido:
“Repicar na caixa, mandar os olhos nos pés que passavam. Chamar fregués. E depois me
mandar no brilho dos sapatos. Fazer um barulhdo com o pano, ati¢ar os bragos finos,
esperto ali” (Antdnio, 2002, p. 99). A musicalidade do texto é construida com naturalidade,
através de uma calibrada organizacio retérica, até mesmo nas cenas de maior violéncia: “A
noite, a toa, a toa meti-lhe um sopapo na caixa do pensamento. Ela caiu e quis por a boca no
mundo. Chapoletei-lhe mais um muquete e se aquietou” (Antdnio, 2002, p. 121). As repeti-
¢oes sao frequentes: “Mas logo-logo recomecga todo tipo de carinho na cama e me ensina, vai
me traquejando num repertério de habilidades” (Ant6nio, 2002, p. 117, grifo meu). A repeti-
¢30 — nao como forma da oralidade, e sim como artificio retérico criado pelo autor — produz
certa musicalidade na construg¢ao do discurso:

Os jornais fantasiaram, com falsidade, a queda da gente, jogando gabos no
governo. S n3o reportaram o que foi a matanga na zona e nio houve fotografias,
nem pena, nem lero-leros para aquelas misérias. Sé ndo explicaram, os tontos,
o porqué da nossa queda. S6 ninguém soube que caimos de quatro porque nos
faltaram Bola Preta e Diabo Loiro (Ant6nio, 2002, p. 142, grifo meu).

A posposicao do advérbio de negac¢ao é mais uma marca da oralidade: “Mas o fre-
gués era de luta e no levei boa vida, n20” (Anténio, 2002, p. 132). O gertndio, tempo verbal
utilizado frequentemente pelo autor, lhe permite narrar varios acontecimentos a0 mesmo
tempo: “Sozinho, meu capital se esfacelando, pulando de um hotel para outro, Valquiria n2o
ganhando, a policia no meu calcanhar e ainda precisando de grana, Aniz Issara mandando
pedir verba para meus processos estourados, precisei trambicar” (Antonio, 2002, p. 142); 0
uso do gertndio permite, também, a construgao de breves rompantes liricos: “De quando
em quando, me dando a fantasia de ir pelas ruas desertas, curvando sempre, de calgada a
calcada, como se estivesse dancando uma valsa vienense” (Antonio, 2002, p. 116). Nao se
trata, em muitos casos, de uma reproduc¢ao da oralidade e sim de uma construgao baseada
em artificios retdricos: “Naquele tempo, haver havia alguma brasa” (Antdnio, 2002, p. 104).
Ha frases construidas de forma nominativa, ou através da auséncia do verbo regente:

Meu nome, na boca dos caras, ia correr as estagdes. E o Juizado atras. Estava
complicado; eu que me cobrisse. Andasse dali.

Pé pisando no chio. Magrelo na camisa furada. Palido, encardido, dei para bater
perna de novo, catando viragoes pelos cantos e pelos longes da cidade (Antdnio,
2002, p. 107).

Sao frequentes as repeticdes e as perguntas retéricas: “No entanto, tudo tem seu
sendo e até ai havia sido s6 uma parte. Muitos anos de janela, muito estrepe, muita subida

ﬁ ALETRIA, Belo Horizonte, v. 34, 1. 1, p. 153-166, 2024 157



JAYA

e muita piora me permitem dar fé de que tudo tem seu sen3o. Eu ainda era um trouxinha.
Cadé picardia?” (Antdnio, 2002, p. 108).

No trecho abaixo citado, estao concentrados alguns elementos relevantes da cons-
trugao linguistica de Jodo Antdnio: o uso do gerindio que cria indefini¢ao na cena e, ao
mesmo tempo, lhe dd um sentido de duragio, de movimento; as interjeigdes que ressaltam
as caracteristicas do personagem Laércio Arrudio e o uso do “que” como conectivo:

Engraxando 14 uns tempos nas caixas da barbearia, que eu conheci, bem alam-
brado e ja senhor, no terno claro de brilhante inglés, que fazia a gente olhar, mio
luzindo um chuveiro e dentes brancos muito direitinhos, um mulato muito falado
nas rodas da malandragem, professor de picardias, dono de suas posses e 6 sim-
patia, 6 imponéncia, 6 batida de lorde num macio rebolado! Laércio Arrud3o.
Que foi pelos meus olhos acesos e verdes ou pela minha cara de esperto muito
acordado; que foi pela mao de Deus ou por uma trampolinagem do capeta. Mas
foi maior colher de chi, o meu bem-bom, a minha virada nesta vida andeja
(Antonio, 2002, p. 111).

Em outro trecho, é evidente a habilidade do autor em descrever, em poucas pince-
ladas, os ambientes marginalizados através da irregularidade da frase, caracterizada pela
auséncia do verbo principal (no periodo que inicia em “Perturbada” e termina com “as calga-
das”) e pela repeti¢ao (“E tem”), que da coesdo e ritmo ao mondlogo do narrador:

A rua Direita tem movimento demais. Perturbada pelos seus sujeitos gritando:
“burro, cavalo e cobra”, seus cambistas, seus camelds, seus marreteiros de gas-
parinos e rifas de automéveis; agitando-se com a pressa do povo passando entre
esmoleiros, molecada midda, paraliticos, misturagao crescendo com gente que
entope as lojas até as calgadas. E tem muito grito dos viradores, que se defen-
dem na venda de frutas nas carrocinhas, de livros de lei e de impostos e de selos,
e mapas e manuais de cozinha. Uma presepada. E tem tanta musica barulhenta
dentro das lojas populares que abrigam mal e apertam (Antdnio, 2002, p. 109).

O nome do protagonista serve de motor narrativo e da sentido ao conto; no final da
histéria, hd um trecho em que o protagonista declara, numa alusao a Ulisses®, o proprio
anonimato, apesar do senso de pertencimento, que perpassa todo o conto, a uma coletivi-
dade: “Meu nome é ninguém. [...] A gente nao é ninguém, a gente nunca foi” (Antdnio, 2002,
p- 150). Em alguns contos, conforme certa critica apontou’, Jodo Antdnio se excedeu no
elenco sinonimico de termos, o que certamente prejudicou o ritmo geral do enredo de suas
narrativas. Nao é o caso de “Paulinho perna torta”, em que o elenco de termos foi elaborado
com fins a representar a dimensao social e ética do universo malandro. Hi muitos apelidos e
nomes de localidades, bairros, ruas, botequins, prostibulos, bocas de fumo, penitencidrias.

Em relagdo a riqueza do léxico, é importante sinalizar que alguns termos remetem
a0 portugués antigo, como “beldroega” e, portanto, foram extraidos pelo autor, ndo da ora-
lidade, mas da leitura de textos literarios (como é o caso, também, de “parolar”). Outras

¢ “Pois bem, Ciclope, perguntas-me o nome famoso? Dizer-to vou; mas a ti cumpre dar-me o presente a que
ha pouco aludiste. Ei-lo: Ninguém é o meu nome; ninguém costumavam chamar-me nio s6 meus pais, como
os mais companheiros que vivem comigo” (Odisseia, canto IX, vv. 364—368, grifo meu).

7 Por exemplo, Léo Gilson Ribeiro, no artigo intitulado “Joio Antdnio, fascinado pelas palavras. E um perigo?”,
publicado no Jornal da Tarde, em S3o Paulo, no dia 13 de novembro de 1982.
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palavras, nao dicionarizadas, sao neologismos, regionalismos, girias, provérbios, ditos
populares, ou pertencem, mesmo, ao léxico da linguagem do crime. Essa elaborada mes-
cla entre usos e niveis linguisticos diferentes, entre uso literario e oralidade representa a
propria ambiguidade do discurso malandro. Ha uma pluralidade de termos para indicar
o dinheiro, conforme o trecho abaixo citado, em que o narrador apresenta um elenco de
sindnimos, que dao énfase a palavra®:

Mas me largava o carvao, o mocd, a gordura, o maldito, o tutu, o porord, o magro,
o vento, a granuncha. A seda, a gaita, a grana, a gaitolina, o capim, o concreto,
o0 abre-caminho, o cobre, a nota, a manteiga, o agrido, o pinhio. O positivo, o
algum, o dinheiro (Anténio, 2002, p. 102).

E frequente o uso de diminutivos, que pertencem mais a cria¢io do autor do que

4

propriamente ao uso da oralidade popular (como “vaziinho”, “depressinha”, “espetadinho”,

” o« )

“aflitinhos”, “canalhinhas”, “cafetaozinho”, “desempregadinho”); o autor recorre também a
aumentativos (“trapao”, “barulhao”, “apavoradodes”) e a flexibilidade dos sufixos da lingua
portuguesa (“gordalhudo”, “traficincia’, “mulherzeiro’, “velharada’, “velhusca”, “chama-
mento’, “namorico’, “cadeirada”, “sabedor”, “crocodilagem”, “rataria”, “direitinhamente”,
“jornalecos”, “coisarada”). Do ponto de vista morfossintatico, hd casos interessantes de
reproducao da oralidade: “Ora, m'esquece, mulher!”; ou: “O que é queu tenho feito?”
(Antdnio, 2002, p. 154; 150). Provérbios ou modos de dizer incidem na expressividade da
lingua: “Em casa de malandro, vagabundo nao pede emprego” (nota-se a diferencga de sig-
nificado da palavra “vagabundo” presente nesse conto em relagio ao romance de Geovani
Martins, onde a palavra indica o traficante); ou: “quem conta tostdes nao chega a cruzeiros”.
Por fim, vale ressaltar que a palavra “malandro” (ou afins, como “malandreco”, “malandrei”,
“malandragem”) comparece 59 vezes em 57 paginas da edi¢ao de 2002; outra palavra-chave
é “otario”, figura que se contrapde, paradigmaticamente, a0 malandro. Resultam eviden-
tes, a partir dos exemplos citados, a riqueza lexical e a elaborada organizagao sintatica do
periodo, em linha com o projeto estético do autor, o qual visava representar a complexidade

do universo conceitual do malandro, em termos histdricos, culturais e sociais.

Geovani Martins

Geovani Martins, nascido em Bangu, no subtrbio do Rio de Janeiro, estreou em 2018 com
a coletianea de contos O sol na cabega. Via Apia foi publicado, em 2022, pela Companhia das
Letras, com a reprodugao, na capa, da obra Trem do artista Maxwell Alexandre, oriundo da
Rocinha, favela do Rio de Janeiro, onde Geovani Martins morou por alguns anos e onde
¢ ambientado o romance’. O livro é construido através de duas histérias paralelas, envol-
vendo cinco personagens principais, todos moradores da Rocinha, que se alternam como

¢ A técnica do elenco é tipica da construgio narrativa do autor, como foi ressaltado por Nilce SantAnna
Martins (1997, p. 109).

9 O fator autobiografico é um dos elementos estruturais da escrita de Geovani Martins, desde seu primeiro
livro, O sol na cabega, conforme sublinhou Antonio Prata, na orelha do livro em 2018: “Neste primeiro livro,
porém, a inspiragao autobiografica é clara, e a for¢a dos contos é inseparavel do lugar de onde o autor vé o
mundo. Nos treze textos de O sol na cabe¢a, acompanhamos a infincia e a adolescéncia de garotos para quem
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foco narrativo ao longo dos capitulos. O romance reconstrdi, através da visdo interna dos
cinco personagens, o processo de implementag¢ao da Unidade de Policia Pacificadora (UPP)
na Rocinha, ocorrida em 2012, em vista da Copa do Mundo e dos Jogos Olimpicos, que
seriam realizados, respectivamente, em 2014 e 2016. Estruturado como um romance tradi-
cional com um enredo linear, a obra se divide em capitulos datados entre 27 de julho de 2011
e 26 de outubro de 2013, como uma espécie de dirio.

E interessante destacar que o narrador é em terceira pessoa e adquire o ponto de
vista dos personagens, através do discurso indireto livre ou mesmo da mimese da ora-
lidade das classes marginalizadas do Rio de Janeiro. O uso da terceira pessoa (e n3o da
primeira, como em Jo3o Antdnio) e do indireto livre, naturalmente, influencia as esco-
lhas linguisticas do texto, a partir do momento que o autor foi habil em mesclar a norma
padrao (utilizada quando o ponto de vista é do narrador em terceira pessoa) e a linguagem
popular (abundante, quando prevalece o ponto de vista dos personagens, nos dialogos e
no discurso indireto livre). Nesse sentido, a construgao linguistica dos dois autores tem
objetivos estéticos distintos. Resulta evidente o uso menos intenso (e menos ambiguo em
relagdo a Jodo Antdnio) de figuras de linguagem e de mescla entre oralidade e linguagem
literaria em Geovani Martins.

Em Via Apia, o uso popular da lingua tem enorme significado simbélico, por se cons-
tituir como uma das formas mais importantes de identidade para os personagens; nesse
sentido, 0 embate entre classes sociais é representado, sobretudo, através do confronto entre
norma culta e uso popular. Do ponto de vista sintatico, por exemplo, é importante ressaltar
o desmantelamento da ordem discursiva da norma padrao, como no seguinte exemplo: “As
gerente tonteando a vera, que tinha que t tudo perfeito e pa, mas acabou que foi tranquilao”;
ou: “Foi que vocés quebrou a janela de Neném 14 com marimba, uma coisa assim. Eu acho”
(Martins, 2022, p. 14; 115). A inversdo também é comum: “Vagabundo ji morreu uns dez”
(Martins, 2022, p. 202). Bastante frequente é a falta de concordancia entre sujeito e verbo,
muito comum na linguagem popular cotidiana do Rio de Janeiro™: “Tu é maluco!” (Martins,
2022, p. 292). Varios conectivos e interjeigdes sio utilizados com a fungao de cadenciar o
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texto, de ritma-lo, como no caso de “fala tu”, “ta ligado”, “se pd”, “na moral”, “pd”, “coé”, “pega
a visao”, “sem neurose”, “papo reto”, “qual foi”, “ié”, “né”, “0”, “ha”, “cadé”, “ai”. A construgao
sintatica reproduz a vivacidade expressiva da oralidade: “Que mané pele de porco, broder,
bagulho fede pra caralho dentro de casa” (Martins, 2022, p. 113). As inversdes sao constan-
tes: “Desmonta nao essa porra, tem certeza?” (Martins, 2022, p. 162). Nos didlogos, natural-
mente, a aderéncia a oralidade é mais acentuada, como no seguinte trecho, onde é possivel
notar a jungao entre a giria do morro (“xisnovou”), o uso do vernaculo (“isca com armadilha”)
e do baixo caldo: “Puta que pariu. E légico, caralho. Foi tua amiga 14 que me xisnovou, filha da
puta. Bem que eu vi mend, aquela cara de patricinha nao me engana nao, papo reto, aquilo
é isca com armadilha” (Martins, 2022, p. 21). O fraseado é aderente ao uso dos individuos
oriundos de favelas do Rio de Janeiro: “Onde é que tava os policia quando roubaram 14?2 E
isso que eu queria saber. S isso s6 e mais nada. Sera que tava canetando os zotro? Garrando
moto de trabalho de algum pai de familia? Fala” (Martins, 2022, p. 165). A construgao “ser de

as angustias e dificuldades préprias da idade soma-se a violéncia de crescer no lado menos favorecido da
“cidade partida”, o Rio de Janeiro das primeiras décadas do século XXI”.

© De fato, segundo Antenor Nascentes: “Muita giria sai do morro e vem para a cidade, do mesmo modo que os
sambas cariocas” (Nascentes, 2003, p. 598).
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lei” no sentido de ser obrigatdrio é recorrente: “[...] e era de lei o bonde partir da escola pra
ficar por ali, subindo e descendo a escada rolante” (Martins, 2022, p. 280).

Ha trechos em que o narrador utiliza uma linguagem préxima da norma padrao,
fato que inexiste em Jodo Anto6nio, onde a lingua é sempre construida através da aderéncia
ao ritmo, ao fraseado, a expressividade da oralidade. H4 um exemplo de discurso indireto
livre, no qual o personagem Murilo reflete sobre a violéncia policial, ao utilizar uma quan-
tidade escassa de girias; outro exemplo de uso da norma padrao esta presente no discurso
— durante a missa de sétimo dia de Washington — do padre, o qual lembra que a Rocinha
concentra a maior quantidade de tuberculosos de todo o estado do Rio de Janeiro. Nesta
cena importante, na qual é representado o processo de conscientiza¢ao de Murilo, hd pou-
cas girias, expressoes idiomaticas ou termos nao dicionarizados (como “fechar na boca”,

7

“aplicaramy”, “largar o dedo”):

Ha quanto tempo viviam essa guerra? Murilo sentia o corpo cansado, doido,
parecia que nao dormia ha varias noites. De repente, ouviu o estouro de uma
rajada por ali. Apesar do susto, em dois tempos se meteu em posi¢ao de com-
bate e comegou a atirar |4 pra cima, mesmo sem conseguir enxergar os adver-
sarios. Um vulto surgiu na curva e foi prontamente alvejado. Nao interessava
que todos os fuzis aplicaram ao mesmo tempo, Murilo sentiu que foram as suas
balas que perfuraram aquele corpo. O elemento caiu no chio, sem vida, quando
Murilo reconheceu: era o Faisca, um amigo das antigas, e que de um tempo pra
ca fechava na boca. Outro corpo surgiu pra ser derrubado. Era Douglas, que,
antes de se esborrachar no chio, deixou cair o guarda-chuva. As rajadas nio
paravam um segundo, e mesmo em choque Murilo n3o negava fogo, mandava
bala atrds de bala, foi trenado pra isso. Mais uma pessoa abatida. No auge da
adrenalina, Murilo n3o tinha mais tempo pro espanto, sua missao era largar o
dedo (Martins, 2022, p. 49).

Ha construgoes em que ha aproximagao de dois verbos sem nexo sintatico entre eles
(“derrubou foi”), em contraste com a norma padronizada; outros elementos de destaque sao
a presenca da expressividade da oralidade (“eu quase que ainda deix0”), a jun¢ao de dois ver-
bos sem o auxilio do conectivo (“derrubou foi tudo”): “Na hora, o susto foi tao enorme que ela
gritou de desmaiar e derrubou foi tudo no chao. Eu quase que ainda deixo fugir um canério,
na correria que fui pra acudir. Pior! Teu amigo nem pra se mexer e ajudar, o corno” (Martins,
2022, p. 35). Ha auséncia de logica também no seguinte periodo, onde o verbo (“se liga”) é
substantivado e exerce fun¢ao de objeto direto: “Mend tomou logo um se liga, ficou tonteado”;
outros exemplos s3o: “Entendi foi nada”; ou “Eu chego t4 amarela”; “chega dd raiva” (Martins,
2022, p. 153;250; 259; 305). A pontuagao, em diversos casos, exerce a fung¢ao de ruptura sinta-
tica das frases, conforme o exemplo: “Parecia até outra pessoa. Wesley ficou viajando nisso.
Em como a gente sempre acha que conhece alguém sé porque sabe o nome, mora perto ou
trabalha junto” (Martins, 2022, p. 157). A partir dos exemplos citados, resulta evidente como
a ruptura com a norma gramatical representa um dos fatores principais da construgoes lin-
guistica de Geovani Martins, ao indicar de forma nitida a divisao entre as classes sociais.

Ha casos de aglutinacao entre a preposi¢ao e o adjetivo demonstrativo (“praqueles”)
e de falta de concordancia, em niimero, entre o pronome e o substantivo (“praqueles lado”),
fatores que criam inameras dificuldades do ponto de vista da tradu¢ao em outras linguas.
Nota-se também, frequentemente, a auséncia de preposi¢des, como no seguinte caso, em

[{(P%))

que a preposi¢ao “a” foi omitida: “Agora vocés me ajudam levar esse barco ou pula fora de
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uma vez” (Martins, 2022, p. 46). As frases de Geovani Martins, mesmo as menos repletas de
girias, sao construidas através da dicgao do uso popular da lingua, através de expressoes
idiomaticas e de provérbios: “A sensacao era de que a vida ndo dava tempo pra pensar nem
escolher nada, é sempre um dia depois do outro pra ver no que vai dar”; outro exemplo de
uso idiomatico é a construgao “Murilo nao péde deixar de imaginar” (Martins, 2022, p. 51;
53). As repetigoes, marcas da oralidade, dao énfase ao discurso e ritmo a estrutura geral da
frase, conforme os seguintes exemplos: “Eu tenho moé vontade de ir 12 no Maranh3o, um
dia ew”; “O Maranhao era um deles, depois de gastar a onda tentaram porque tentaram se
lembrar do nome do amigo, mas n3o conseguiram”; “Eu nem falava nem mais nada nao”
(Martins, 2022, p. 57; 61, grifo meu). A repeti¢ao da conjunc¢ao “que” da énfase a frase em
que se fala do uso de uma arma de fogo (“pega’, “aplicar”): “Falou que, se ele estivesse de
peca, que aplicasse de uma vez” (Martins, 2022, p. 67). Outros exemplos de repeti¢ao com
funcao expressiva s3o: “Ha, é nada n3o é nada, é um diploma”; “saiu saindo”; “a motinho foi
que foi” (Martins, 2022, p. 203; 208; 154, grifo meu). Ha casos de uso enfatico do advérbio
de negagio: “Na Via Apia nio tinha nem ninguém no ponto das motos”; “mas ninguém nem
comentou nada disso nao” (Martins, 2022, p. 55; 60, grifo meu).

Algumas marcas da oralidade dao vivacidade ao texto: “Isso deixava os dois até que
meio bolados” (Martins, 2022, p. 70); hd o uso da conjungdo “que” com fungao de causa,
conforme a linguagem popular: “Quando ela ajudava na encolha, pedia siléncio que o
marido podia achar ruim” (Martins, 2022, p. 262). A posposi¢iao do advérbio de negacao é
um fendmeno bastante comum: “Fui feito pra isso n2o, sem neurose” (Martins, 2022, p. 75).
Ha um trecho, entre tantos, que evidencia a luta de classes entre a populagdo rica da Zona

Sul e as classes menos favorecidas:

Entio foi isso, mano. Os cara me fortaleceu legal I dentro mermo, até minha
coroa eles deram uma moral quando ela precisou, reconheco e pa, certo pelo
certo, mas agora irmio, agora é cada um no seu canto, sem neurose. J& vim
nessa entrevista pra botar 14 no bagulho da condicional, que os cara pede. E
é isso, tamo ai. Eu sei que ninguém vai me chamar nessa porra, mas fazer o

.z

qué? M6 bagulho de rico, na Zona Sul, tu acha que eles vai querer alguém que ja
puxou cadeia? Aqui que eles vdo. Mas tem que vim, né. Mostrar pros cara la que
td correndo atrds (Martins, 2022, p. 84).

Determinadas construgdes verbais de origem popular tém regéncia especifica,
como “dar um papo em alguém”: “Fazia alguns dias, Washington esperava pelo momento
de dar o papo no irmao” (Martins, 2022, p. 118); ou “marcar da”’: “Desde que comecou a
pegar firme no trabalho, ele marca cada vez menos da rua” (Martins, 2022, p. 174). Em
alguns casos, os tempos verbais foram desmantelados: “eles vim aqui [...], eu queria [...]”
(Martins, 2022, p. 119). Notam-se algumas mudangas abruptas de tempos verbais (do pas-
sado “era” / “chegaram” ao presente “ficam” / “come”), que dao énfase ao relato: “Pra nao
ficar mal-acostumado, a segunda era um aniversario de sete anos e os moleques chegaram
todos com o capeta no corpo. Se as babds n3o ficam na atividade, a porrada come direto”
(Martins, 2022, p. 158).

Do ponto de vista lexical, em relag¢ao a Jodo Antonio, hd um uso menor de elencos
de sindnimos; para designar, por exemplo, as for¢as armadas, o narrador utiliza “cana’,
“rato”, “verme”, “porco’. Registram-se estrangeirismos, como “bréder”, playboy, assim
como termos da linguagem dos jogos eletronicos: “comou um fatality”. Sio poucos os neo-
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logismos e os termos literarios de origem culta. O uso dos diminutivos e dos aumentati-
vos e as modificagoes de sufixos mimetizam o uso oral da lingua (“Marcelim”, “padoca”,
“caozad?a”, “mandadona”, “felizona’, “brabona”, “agorinha’, “zerinho”, “pianinho”, “tem-
pao”, “tranqullao” “agltadao” “gastagao” “morcegad ? “zoada” “barulhada”, “rapaziada”).
Deformagdes morfoldgicas, aféreses e contragdes s3o constantes: “praqueles”, “ficamo”,
“torrano”’, “machucano”’, “invadino’, “bora” (comum no vernaculo carioca contempora-
neo), “responsa’, “guentar”, “md”, “meteli”, “mend”, “ni” (que corresponde a “em”), “gar-
rando”, “os zotro”, “tendew”, “mermo”, “cés”, “benga” (“bengio”), “gostosim”, “mano”’, “leq”
(de “moleque”), “brou” (de brother). Os exemplos coletados indicam uma postura diferente
dos dois autores diante do uso da oralidade: em Geovani Martins hd um movimento cons-
tante de infragao da norma padrdo através do uso da linguagem popular, enquanto, em
Joao Antdnio, a oralidade foi submetida a um elaborado filtro retdrico com a finalidade de
representar um ambiente cultural ambiguo.

Naturalmente, sio bastante frequentes, em Via Apia, as girias”, os modos de dizer e
as construgoes linguisticas tipicas das favelas do Rio de Janeiro (“bonde”, “caxanga”, “piar”,
“fazer bico”, “ficar de/na atividade”, “guaxa”, “divulgar uma janta”, “marcar um dez”, “fazer
um corre”, “subir no conceito”, “puxar o fundamento”, “ganhar para algum lugar”, “bagu—
lho”, “dar uma moral para alguém”, “meter o pé”, “dar um pinote”, “lombrar”, “neguim”,

“brechar”, “acharcar”, “jacarear”, “brotar”, “reliquia”). E comum o uso da terminologia

»  «
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proveniente da linguagem do trafico (“vagabundo”, “endolagao”, “arrego”, “gerente”, “cara
de frente”, “vapor”, “soldado”, “boca”, “xisnovar”, “pipocar”, “largar o dedo”, “resgatar”). Ha,
no romance, varios termos ligados ao mundo das drogas (“dixavar”, “dar um dois”, “car-
burar”, “tacar fogo”, “queimar um”, “benga” [“bengalinha de maconha’], “dar um belengo”,
“tequinho”, “narigar”, “bronca”). Ha recorréncia de usos idiomaticos (“dar uma de Jodo sem
brago”, “bola pra frente”, “papo de meia hora”, “chorinho”, “cara”, “da boca pra fora”, “mer-
reca’) e, também, do uso popular de adverb1os como “a vera’, “na certa’, “do nada”. O texto
esta repleto de elementos da linguagem coloquial, do uso quotidiano, incluindo termos de
baixo caldo (“parada’, “dar um jeito em alguém”, “1a pelos lados de”, “dar uma coga”, “fuder
com a vida de alguem” “dar merda”, “cair pra dentro”, “na moral”, “ficar bolado” “careta”,

“estar de olho grande em alguém ). Sao comuns as repeti¢des’, segundo o uso popular

» o«

AN {4
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1 Celso Cunha, no ensaio “Em torno dos conceitos de giria e calio” (1942), definiu a giria como uma lingua
especial, a qual depende de causas sociais e psicolédgicas, tendo no trabalho (na ocupagio de determinado
grupo) um dos fatores de maior relevincia para a sua defini¢ao (Cunha, 2004, p. 237-262).

2 Segundo Bice Mortana Garavelli, as repeti¢des tém uma importante fun¢ao discursiva, sendo mais comuns
na oralidade do que na lingua escrita: “Ha repeti¢des as quais ndo podemos e nio devemos renunciar: sio
aquelas que tornam mais claro e preciso um discurso. Ha outras, que, além do mais, o enriquecem, o embe-
lezam; como aquelas, estas também auxiliam na eficicia comunicativa. Quando possuem de verdade tais
fungdes nio sao supérfluas nem disparatadas. [...] A repeti¢ao é uma das relagdes sintaticas e semanticas
que garante coesao ao discurso; por isso, seu campo é a linguistica textual. Os efeitos que se obtém repe-
tindo palavras s3o temas de pesquisas psicoldgicas, citadas, as vezes, por linguistas e criticos literarios. Por
exemplo, ‘a coagdo a repetir’ foi relacionada pelo pai da psicanilise, Freud, a natureza da arte (basta pensar
no valor das repeti¢des na msica), e é considerada uma constante do discurso poético: rimas, assonan-
cias, cadéncias ritmicas, aliteragdes representam o retorno de elementos iguais ou equivalentes; s3o mani-
festagOes do paralelismo nos niveis fonolégico e métrico do texto. Podemos encontrar uma disposi¢ao em
paralelo, também, em outros niveis: na organiza¢io gramatical, com a recorréncia das mesmas estruturas
sintdticas, das mesmas construgdes; no nivel lexical, com as repeti¢des; no tematico, a retomada de temas
e motivos na mesma composi¢ao”. (“Ci sono ripetizioni di cui non possiamo e non dobbiamo fare a meno:
sono quelle che servono a rendere chiaro e preciso un discorso. Ce ne sono altre che, in pit, lo arricchiscono,
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da lingua: “eu tava crente crente”, “assim, assim, assim, assado” (Martins, 2022, p. 288).
Frequentemente, n3o hd concordincia, nem de género, nem de nimero: “esses filha da
puta’ (Martins, 2022, p. 216).

Conforme a anélise apontou, em Via Apia, as escolhas linguisticas (relativas ao uso da
oralidade) estao alinhadas a estrutura da narragao, rica de embates entre pontos de vistas
contrapostos, visdes de mundo diferentes, ideologias, opinides politicas, que atravessam a
histéria, conforme o seguinte exemplo: “Sem neurose, geral ta ligado que esse bagulho aqui
é s6 fachada pra Copa do Mundo, Olimpiadas, depois volta tudo pro lugar. — Murilo adorava
repetir essa ideia, uma das mais populares em todo o morro” (Martins, 2022, p. 111). H3,
também, no romance, discussoes sobre questdes raciais, como no seguinte exemplo:

Depois de trés meses na casa, Washington ja tava ligado muito bem nas regras do
jogo; no salao trabalhavam os cearenses, paraibanos, sempre os mais clarinhos,
os galegos, como eles falam. Enquanto isso, quanto mais escuro, mais longe dos
clientes; em geral na cozinha, na faxina, essas paradas (Martins, 2022, p. 149—150).

Dois dos temas principais do romance — a relacao de amizade e o uso recreativo da
maconha — s3o explicitados sob forma de constata¢ao por parte do narrador em terceira
pessoa, ao longo da diegese do romance: “Vizinho de porta ha duas semanas, os moleques
parecem se conhecer de muito mais tempo. A maconha junta as pessoas. Ja nos primeiro
dia, quando Washington e Douglas se apresentaram, fumaram juntos um baseado”
(Martins, 2022, p. 170).

Conclusao

A analise de elementos lexicais e sintaticos, coletados nas duas obras selecionadas, coloca
em evidéncia algumas questdes relativas a interpretacao dos textos. Podemos concluir que
o uso da oralidade depende do projeto estético elaborado pelos dois autores. Certamente,
eles se aproximam pela construgiao de um discurso aderente a oralidade de individuos
marginalizados; ambos participam da escolha de utilizar um cédigo fechado, de dificil
compreensao por parte do publico de classe média, do ambiente académico e dos circui-
tos literarios canénicos.

O elemento de ordem sociolinguistica que define a diferenca no uso da oralidade por
parte dos dois autores é a palavra “malandro”, a qual, conforme indicamos, nao aparece em
nenhuma das 337 paginas de Via Apia (2022), enquanto é termo recorrente no conto de Joio

lo abbelliscono; come le prime, giovano alla sua efficacia comunicativa. Quando hanno davvero queste fun-
zioni non sono né superflue né ingombranti. [...] La ripetizione & una delle relazioni sintattiche e semanti-
che a cui ¢ affidata la coesione del discorso; se ne occupa percio la linguistica testuale. Gli effetti che si otten-
gono ripetendo parole sono temi di ricerche psicologiche, a cui attingono talvolta linguisti e critici letterari.
Per esempio, ‘la coazione a ripetere’ & stata accostata dal padre della psicoanalisi, Freud, alla natura dell’arte
(pensiamo al valore delle ripetizioni nella musica) ed & considerata una costante del discorso poetico: rime,
assonanze, cadenze ritmiche, allitterazioni rappresentano il ritorno di elementi uguali o equivalenti; sono
manisfestazioni del parallelismo sui livelli fonologico e metrico del testo. Possiamo trovare una disposizione
in parallelo anche sugli altri livelli: nellorganizzazione grammaticale, col ricorrere delle medesime strutture
sintattiche, delle medesime costruzioni; sul piano lessicale, con le ripetizioni di parole; su quello tematico,
col ripresentarsi di temi e motivi nella stessa composizione”) (Garavelli, 2010, p. 121-122, tradugdo prépria).
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Antonio, ao ser utilizado 59 vezes em 57 paginas da edigao de 2002. Joao Antonio represen-
tou, em “Paulinho perna torta” e em tantos outros contos, a figura ambigua do malandro,
que transita entre o mundo da legalidade e da ilegalidade. Para dar conta de tal representa-
¢do, construiu uma elaborada linguagem, onde o popular e o erudito se conjugam. Portanto,
no conto, a palavra adquire uma posi¢ao central ao representar todo um universo literdrio,
social e cultural, simbolo de uma boémia que se confunde com a bandidagem.

Certamente, a lingua, utilizada com fins de refletir tal universo, necessitou de uma
elaborada construgao estilistica, ao fundir aspectos da oralidade com usos da tradigao lite-
raria. Por exemplo, em relagdo a sintaxe, a andlise constatou que, em diversas situagdes, o
periodo em Jo3o Antdnio é construido de forma complexa, através do uso acumulativo do
modo gerindio. Do ponto de vista lexical, é recorrente o uso de elencos de sinénimos, que
ocorrem quando esse autor busca efeitos ritmicos. Nesses casos, nao se trata, somente,
de uso da oralidade, e sim de escolhas estilisticas do autor. No texto de Geovani Martins,
no qual o termo “malandro” nao foi utilizado, a oralidade é o simbolo de uma classe social
de trabalhadores, submetida a uma vida de exclusao e violéncia. O objetivo do autor foi
representar a ocupacao militar (realizada através da implementacdo da UPP), ocorrida
na Rocinha, no Rio de Janeiro, através da mimese da lingua falada pela populacao desta
favela. Neste caso, a linguagem popular é um dos mecanismos da narragao, a qual nao se
sustentaria de forma t3o bem-organizada, se n3o se baseasse numa sélida estrutura de
cenarios, agoes e personagens.

Resulta evidente, a partir da analise da lingua utilizada pelos dois autores, que a ora-
lidade em Geovani Martins diferencia, com nitidez, o personagem da favela do personagem
do asfalto, através do confronto entre oralidade e norma padrao; no caso de Joao Antonio, se
trata de uma linguagem que se baseia, sim, no mundo do crime e da chamada bandidagem
— constituindo-se como uma agressao contra a falsa ordem da sociedade burguesa —, mas
é construida constantemente com figuras de linguagem e remete a uma discussao, mais
ampla, sobre questdes culturais e antropoldgicas relacionadas ao mito da nacionalidade.
Trata-se, enfim, de duas concepgdes estéticas que trabalham o realismo de forma distinta:
enquanto a poética de Joao Anténio se estrutura a partir dos varios desdobramentos da
figura (lirica, histdrica e mitoldgica) do malandro e reproduz a sua linguagem, a obra de
Geovani Martins, onde esta palavra n3o aparece, é construida com base numa poética em
que s30 as questdes narrativas — inerentes ao género romance (enredo, constru¢ao de per-
sonagem, pontos de vista, didlogos) — a estarem em jogo. A lingua, ao expor a divisao social
entre as classes, apresenta o embate ideoldgico de forma mais esclarecida e explicita, ao
caracteriza-lo como luta de classes.
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As outras constelagdes: uma antologia de

filésofas do romantismo alem3io, volume

® |} organizado por Fabiano Lemos (profes-

sor de Filosofia da UER]), é publicado em 2022, pela

Relicario Edicoes. O livro, em suas cerca de 200 paginas,

reine um conjunto de textos escritos, entre o final do

século XVIII e o comego do XIX, por mulheresligadas ao

Romantismo alem3ao. A prépria constitui¢ao fragmen-

taria da antologia dialoga com recursos estéticos caros

as escritas da tradi¢ao romantica; assim, na medida em

que procuro discutir algumas aberturas encontradas na

obra, talvez caiba aqui também dialogar esteticamente
com a no¢ao de fragmento.

[9.] “O ser humano enquanto ser humano é ele mesmo
uma obra de arte [...] e consiste no alternar, nele, entre
consciéncia e nao consciéncia’ (Varnhagen apud Lemos,
2022, p. 91), assim consta em um dos [Fragmentos pri-
vados] de Rahel Varnhagen, escrito em 1801 e publica-
dos na antologia. O trecho ajuda a situar um pouco o
momento em que esses textos de filésofas romanticas
sdo escritos. Cabe lembrar que, na aurora do século
XIX, esta um tanto distante o paradigma medieval de
Tomas de Aquino; a filosofia se afasta de uma ontolo-
gia interessada em pensar, um tanto teologicamente, o
mundo. Tratar o ser humano como uma obra de arte, tal
como faz Rahel Varnhagen, lembra o que diz Pico Della
Mirandola, com suavirada antropoldgica,aoindicar que
nao via nada de mais admiravel do que o ser humano.
Varnhagen esta alinhada a uma filosofia moderna; um
momento em que ganha novo impulso o interesse em
tradigdes como o ceticismo; uma ética no seu trago mais
humano; uma politica voltada para questdes mais mun-
danas; um conhecimento que nio se pensa cotejando
suposta iluminagao divina; uma estética que nao é tanto
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experiéncia que se subordina a metafisica. Por esse dangulo de observagao, no horizonte estao
pensadores como Nicolau Maquiavel, Giordano Bruno, René Descartes e David Hume. No
entanto, de acordo com Rahel Varnhagen, n3o é s6 de consciéncia — moderna — que vive o
homem, chegando a indicar que no ser humano alternam consciéncia e nao consciéncia. A
autora também ja se mostra aberta a um paradigma — por assim dizer, pds-moderno — que
depois estard mais ligado a nomes como Sigmund Freud e Gilles Deleuze, os quais reconhe-
cem os limites da consciéncia e dimensdes como atos falhos, ainda que a filésofa romantica
em questao nao possa ser, em estrito e historicamente, alinhada ao pés-moderno. Rahel
Varnhagen e as demais escritoras de As outras constelagdes ficam mesmo luzindo em uma
espécie de segunda modernidade. O Romantismo alem3ao esta sob os impulsos das criticas
de Immanuel Kant e sentindo os efeitos de estar distante do sono dogmatico; é, ademais,
influenciado pela consciéncia da revolu¢ao copernicana cientifica e filoséfica; além de cada
autor nesse momento, e de modos variados, trazer para si, e para o texto literario-filoséfico
que produz, uma consciéncia critica do mundo e de si mesma.

[18.] Os géneros textuais presentes em As outras constelagoes sao expressivos. Carta, resenha,
anotagio em diario, fragmento, didlogo, poema, critica, enfim, uma gama de textos que
estdo alinhados a estética do Romantismo alemao. S2o produgdes interessadas em pensar
os limites da voz, afastadas da dicg2o pretensiosa como a de uma suma teoldgica; a0 mesmo
tempo, em As outras constelages, ha textos empenhados na sinaliza¢ao de nuances femininas
da escrita e de espacos literarios intimos aos quais muitas vezes as mulheres ficam sub-
metidas. O que existe de suposta minoridade no didrio e na carta pode ser visto enquanto
potente sinal de resisténcia daquelas que tantas vezes foram oprimidas. Elas escrevem em
um ambiente machista e desenvolvem expressivas estratégias para a publicagao feminina,
como a auséncia de assinatura e a utilizagao do nome de um homem como etiqueta nomi-
nativa, mascara, em revistas como Athendum. Em contexto marcado por filosofia que se
quer feita coletivamente — uma sinfilosofia —, o uso de mascaras permite, por vezes, tanto a
circulagdo das ideias de algumas mulheres quanto os silenciamentos.

[23.] O tradutor e organizador do volume, Fabiano Lemos, chama a atengao para a dificul-
dade de traduzir os textos, posto que muitos deles fazem usos de variantes linguisticas que
tensionam erro e poesia, “sendo indecidivel a demarcacao do que constitui erro gramatical
ou opgao poética’ (Lemos, 2022, p. 31). Assim, nao raro, a op¢ao é traduzir literalmente,
mesmo casos COMo 0s versos, sem se ater tanto as particularidades da lirica. Isso é notavel
na cita¢ao de um poema de Friedrich Schiller, mencionado por Caroline Pichler, de modo
que na nota de rodapé consta: “traduzo sem inten¢ao poética, apenas literalmente” (Lemos,
2022, p. 108). Dessa maneira, a edigao perde um pouco do vigor poético; mas cabe reco-
nhecer a dificuldade de executar uma traduc¢ao que consiga atender o alto grau lirico do
romantismo alemao. O livro vai caminhando no sentido de criar aberturas.

[32.] Dorothea Von Schlegel, em dois fragmentos de seus didrios franceses (os de ntumero 24
e 28), esta proxima de certa tradicdo cética e chega a comentar Blaise Pascal. Nao por acaso,
no fragmento 24, discute o lugar da davida, a importancia dela como gesto. Coloca a diuvida
como ponto médio (mas n3o exatamente como na mediania aristotélica), talvez como ponto
critico de virada entre duas instancias, entre a natureza e a cultura, entre a infancia e a for-
macao. Por assim dizer, a mesma davida que ocupa lugar fundamental no pensamento de
filésofos como Descartes e Pascal.
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[35.] Ler, hoje, os fragmentos de Dorothea von Schlegel pode ser também um ponto critico
- na medida que expoe limites e possibilidades — em relagao aos cinones do préprio ceti-
cismo, ou da Filosofia, em termos mais gerais: por que (quase) nao ha mulheres entre os
autores celebrados? Quais as raizes desse silenciamento? Em relagao aos cursos de Filosofia
e ao canone filoséfico em sentido mais amplo, quantas mulheres sao estudadas nas gradua-
¢Oes e pos-graduacgdes? Quais outros apagamentos sao realizados?

[39.] E curioso ainda notar que também Dorothea von Schlegel apresenta aspectos questio-
naveis em seu texto. Nao deixa de ecoar como xenofobia 0 momento em que a autora deli-
neia sua visdo sobre um trago da cultura francesa. No discurso que se pode dizer ligado a
uma minoria, como nesses fragmentos de didrio feminino, pode também estar atravessada
uma fala que expoe, acerca de algum assunto, visio de mundo também preconceituosa. As
identidades sao multiplas e perpassadas por diversas questdes, sendo no minimo curiosa
a intersecao entre o que talvez seja, em Dorothea von Schlegel, a condigao de minoria e a
condi¢ao de xendfoba.

[48.] O ritmo relativamente rapido de apresentacao das fildsofas em As outras constelagdes; o
trago fragmentario da obra; a sua capacidade de criar aberturas, demonstrar possibilidades
ainda n3o muito vislumbradas nas tradigoes, especialmente no Brasil; tudo isso parece coor-
denado. A prépria ideia de constelag¢do, no sentido proposto por Walter Benjamin, realca os
escombros luminosos que luzem no céu noturno, de modo que se possa tragar, com gesto
humano, configuragoes estelares afeitas a gerar alternativas de sentido. O livro de Fabiano
Lemos ndo é um trabalho exaustivo sobre as filésofas do Romantismo alemao; longe de se
dizer um tratado, uma suma; a prépria antologia, enquanto gesto, constitui um fragmento,
uma abertura de caminhos, uma forma de dizer que ha muito ainda por se fazer.

[57.] O recorte de incursdes traz ganhos nao apenas epistemoldgicos, embora consiga sim
dizer sobre a certa auséncia de estudos de filosofias elaboradas por mulheres e sobre a neces-
sidade de dar voz a elas, reconhecendo que ha tragos especificos no conhecimento por elas
desenvolvido. As outras constelagoes — titulo plural e feminino — vem a pablico em 2022, duzen-
tos anos depois de um processo de Independéncia notadamente marcado por homens; cem
anos depois da Semana de Arte Moderna, evento um tanto masculino; quase dez anos depois
dos acontecimentos feministas eclodidos em 2013; em um ano eleitoral em que se vé emba-
tes ligados ao lugar da mulher e a importancia que ela vem assumindo na esfera ptblica do
pais. Nesse panorama, o livro publicado pela Relicario, que possui Maira Nassif como coor-
denadora editorial, é incisivamente politico. As outras constelagoes, organizado por Fabiano
Lemos, é um fragmento de vozes femininas a evocar novos cantos. Nao quer, ingenuamente,
dizer tudo; porém consegue mostrar, sentimentalmente, a necessidade de dizer mais.
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