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Franklin de Mattos (1950-2024)

MARrcio Suzuki
PROFESSOR NO DEPARTAMENTO DE FiLOosoOF1A DA USP

Na tarde de domingo, 7 de julho, faleceu Luiz Fernando Franklin de Mattos,
professor titular aposentado do Departamento de Filosofia. Ainda na graduagio,
Fanto (que também era carinhosamente conhecido como Sécrates) tem contato
com Gilda de Mello e Souza e ¢ convidado por ela a publicar dois textos seus
nos nameros iniciais da revista Discurso, que ela acabara de fundar. Também
com Dona Gilda inicia seu mestrado sobre Dom Quixote, o qual se transformaria
em tese de doutorado, defendido em 1979, sob orientagio de Otilia Beatriz Fiori
Arantes.

Em 1974, recém-formado, torna-se professor de estética do Departamento de
Filosofia. Em 1981 publica Matei minha mulber — O caso Althusser, em parceria
com o amigo Michel Lahud. Por volta do inicio dos anos 1980 comega a se dedicar
ao estudo da filosofia e literatura do século XVIII, em particular, da estética
teatral de Denis Diderot, de quem traduz o Discurso sobre a poesia dramdtica.
Pouco depois vai gestando aquela que é uma de suas contribuicdes mais originais,
ao perceber a correlagio da figura do filésofo com a do ator no pensamento
diderotiano. Ao longo dos anos publica trabalhos sobre a estética e literatura do
Iluminismo, reunidos por ele no livro O fildsofo ¢ o comediante — Ensaios sobre
filosofia e literatura da Ilustragdo (2001). O mesmo ensaismo refinado, que na
prosa filoséfica brasileira ombreia com os escritos de Bento Prado Jr. e Rubens
Rodrigues Torres Filho, se faz presente no livro seguinte, 4 cadeia secreta (2003),
dedicado ao experimentalismo e realismo na obra romanesca de Diderot, mas com
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desdobramentos pelos romances do século XVIIL. De 1997 em diante, foi editor
do Jornal de Resenhas, ao lado de Milton Meira do Nascimento, Victor Knoll,
Sérgio Miceli, Augusto Massi e tantos outros, experiéncia intelectual marcante,
que lhe permite apurar ainda mais a escrita “limpida, concisa e precisa”, conforme
escreveu Marilena Chaui.

Pelo seu ensino, conferéncias e publicagdes, Franklin de Mattos teve papel de-
cisivo ndo apenas na consolidagdo dos estudos de estética no Brasil, mas também
ajudou a fortalecer a reflexdo sobre a filosofia da Ilustragdo entre nds. A articula-
¢do entre filosofia e literatura que soube construir em seus escritos é seu legado
inequivoco. Na memdria dos que o conheceram permanecerd vivo também pela
civilidade, pelas inimeras histdrias e anedotas que sabia contar, pela perspicicia
do observador, pelo aprego a adequagio e decoro. Ele nio verd, infelizmente, o
lume de seu livro 4 invengdo do leitor (sobre o Dom Quixote de Cervantes), a ser
langado em breve pela editora 34. Era casado com Yanet Aguilera Viruez Franklin
de Mattos (Chinita), professora de histéria do cinema e da arte na Unifesp, e teve
duas filhas, Maia Aguilera Franklin de Mattos, advogada e mestre em sociologia
do direito pela USP e Maria Aguilera Franklin de Mattos, psicanalista e mestre
em teoria literdria, também pela USP.



Orelha de gaveta a um livro de
Franklin de Mattos

ViNIcIUS DE FIGUEIREDO
PROFESSOR NO DEPARTAMENTO DE FiLosoria pa UFPR

Nota sobre esta nota: Na ocasido da preparagio de A cadeia secreta (2004),
de Franklin de Mattos, a Cosac & Naif me consultou sobre fazer a orelha do livro.
Estourei o prazo, a orelha ficou na gaveta. Apresento-a agora, como pequena
homenagem ao autor e professor, cuja prosa era a prépria cadeia secreta.

*kk

Para que universo de questoes aponta o livro de Franklin de Mattos? Titulo e
subtitulo dao a dica: cadeia secreta sio os elos da articulagdo que, sem que o leitor
se dé conta, o conduz através da trama de um romance. Movimento paradoxal,
pois a liberdade inicial de aventurar-se na histéria logo dd lugar aos sobressaltos,
sofrimentos e viravoltas por que vai passando o leitor, convertido em torcedor e
refém dos heréis em cujas desventuras reconhece seu préprio destino.

A vida do espirito, entdo, também ¢é capaz de sujeitar a razio. Sobretudo
caso se admita que o “espiritual” inclui o territdrio sinuoso, mas significante das
paixdes. Engana-se quem pensa que essa conclusio teve de esperar por Freud
e a descoberta de que o inconsciente é um Jogos subterrineo que, 4 revelia das
racionalizagbes, comanda o mais das vezes nossas simpatias, valores e crengas.
Bem antes disso, como perceberd o leitor destes ensaios, a reflexdo e a pritica
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estética do século XVIII tematizaram a mesma exigéncia, conforme a qual é
preciso ultrapassar o que reluz na superficie da razio rumo a0 mundo movedico
dos sentimentos. Reunir estes dois niveis, atravessar a fronteira que os separa, a
fim de oferecer 20 homem um retrato mais condizente com suas contradi¢des —
eis o desafio que pautou a elaboragio, por parte da inteligéncia setecentista, de
um género inédito: o “romance filoséfico”.

Até aquele momento, o romance era quase sempre um emaranhado desorde-
nado de fatos frivolos beirando o quimérico. A filosofia, em contrapartida, era o
territério da demonstragio. Franklin de Mattos mostra como essa divisao de tra-
balhos caduca, quando passamos a admitir, com Montesquieu, que, “com certas
verdades, nio basta persuadir; ¢ preciso, além disso, fazer sentir”. Eis-nos assim
devolvidos, em pleno século das Luzes, a velha questdo da relagio entre verdade
e afetividade — um tema que jd havia sido tangenciado por Platio, para quem ¢é
impossivel conhecermos o bem, sem, a0 mesmo tempo, amé-lo e imitd-lo. Com
esta diferenga decisiva: no século XVIII, o modelo inteligivel jd nao se situa, como
quis Platdo, no além-mundo das ideias, mas circula no regime intramundano.

Desta reinterpretagio da mimesis cldssica nasce nio apenas o realismo do ro-
mance moderno. E por referéncia a ela que Diderot ird ver na imitagio romanesca
uma forma de conhecimento do homem. Forma privilegiada, pois ¢ uma agdo
que modifica seu objeto. Quem passa a consumir bons romances bem o sabe: sdo
eles que nos devoram.



Diderot: a descoberta das técnicas]

MAaRrco AURELIO WERLE
PROFESSOR NO DEPARTAMENTO DE FiLosoF1a DA USP

O artigo que se segue procura pensar a filosofia de Diderot no horizonte do
estabelecimento da disciplina de estética, que se deu em termos formais em 1750
na Alemanha, com Baumgarten, mas que foi impulsionado inicialmente nos
ambientes intelectuais britinico e francés. Seguiremos dois movimentos de pen-
samento junto a Diderot: um mais relacionado a certas posi¢oes de pensamento,
eminentemente tedrico, e outro relacionado ao exemplo de uma obra literdria, o
romance epistolar A relzgz'om.

'O artigo que se segue resulta de duas abordagens que realizei de Diderot em momentos
distintos de meu percurso académico: 1) a parte introdutdria remonta 2 preparag¢io de um ponto
para o concurso de ingresso para professor de estética no Departamento de Filosofia da USP em
2002; 2) 0 estudo sobre o romance 4 religiosa resulta de uma dissertagio feita para o curso de
p6s-graduagio ministrado na USP pelo prof. Franklin de Mattos em 1993. O titulo desse artigo ¢
idéntico ao do ponto do concurso para a prova didética e escrita do referido concurso. Minha
leitura, devo dizer, estd inteiramente pautada na interpretagio que o prof. Franklin de Mattos
tem de Diderot e que acompanhei por mais de uma década. A bibliografia empregada segue as
indicagGes do professor, sendo que o texto, principalmente na parte final, apresenta certos limites
de abordagem, justamente por se tratar de uma dissertagio para um curso de pds-graduagio.
Fica registrado aqui meu agradecimento pela inspiragio e estimulo. Espero que o texto possa
minimamente fazer jus ao mestre. Agradeco também ao orientando de doutorado Reginaldo
Rodrigues Raposo, pela revisio do texto e sugestoes de contetdo.
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I. A posi¢io de Diderot na estética do século XVIII

As consideragdes estéticas de Diderot situam-se numa posigio especifica do
século XVIII, que coincide com o momento em que a reflexdo sobre a filosofia da
arte deixa o terreno abstrato das metafisicas do belo e passa a promover a dimensio
técnica das artes, conforme assinala Chouillet, em L esthétigue des lumiéres. E
isso significa a0 mesmo tempo a instauragio do ponto de vista da critica de arte
no dmbito da recém-nascida disciplina de estética. Dito de outro modo, estamos
diante do nascimento da estética e sua nova articulagio com a teoria da arte, a
histdria da arte e a critica de arte.

Diante disso, podemos perguntar: como se coloca esta questao das técnicas?
Que sentido possui o termo “técnica” nesse contexto? Em termos gerais, pode-se
dizer que a promogio do técnico no pensamento estético do século XVIII poe-se
a partir da critica feita pelos britinicos a possibilidade da existéncia de ideias que
transcendem o dominio empirico, o que colocou um problema para a legitimagio
da disciplina de estética. Locke, ao criticar a possibilidade de ideias que nio se
baseiam em percepgoes, liquida a possibilidade das metafisicas do belo e requer a
necessidade de se partir do préprio processo interno de constitui¢io das obras de
arte ou literdrias. A esse respeito, Chouillet observa:

No dominio particular da estética, esta negagio da ontologia conduz
a liquidagio das metafisicas do belo. E no homem, e nio no céu das
ideias que convém pesquisar a origem e o fundamento da estética. O
belo resulta de uma pritica, que é a de um sujeito operando a partir
da matéria primeira das sensagoes!]

Hume, por sua vez, ¢ o primeiro a tirar consequéncias da teoria de Locke, a0
dizer em seu ensaio sobre o padrio do gosto que a beleza nio é uma qualidade
intrinseca aos objetos enquanto tais; ela apenas existe no espirito que a contempla,
e cada espirito percebe uma beleza diferentef] Entretanto, o empirismo ndo
consegue satisfatoriamente explicar a possibilidade do belo desde a experiéncia
e vai se enredando cada vez mais em complicagdes para poder tratar do belo, na

*CHOUILLET, ]. L esthétique des lumiéres. Paris: PUF, 1974, p. 6.
*Ibidem, p. 66.
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medida em que procura explicar os fendmenos humanos desde a nova perspectiva
da teoria do conhecimento. E aqui que entra Diderot, a0 assumir que é preciso
interrogar a natureza humana em sua constitui¢io mais prépria e multipla em
termos de sensagdo e nio reduzi-la 3 mera percepgio.

Interrogando um cego, na Carta sobre os cegos, notamos que sua constitui¢ao ¢
peculiar somente a ele mesmo, donde se confirma a relatividade do belo: “¢ preciso
levar em conta a natureza particular do discurso de Diderot, que se mantém em
uma perpétua relagio entre um interrogador e um interrogado” | Desse modo,
o julgamento estético torna-se relativo e objetivo a0 mesmo tempo, na medida
em que a objetividade da estética se funda em sua relatividade. Certamente o
julgamento estético depende da sensagio, ou de uma certa “delicadeza da ima-
ginagio”, como queria Hume, mas a ﬁxagio de como isso ocorre nio permite
ser estabelecido segundo uma s6 via, por exemplo apenas pela filosofia como
metafisica, e sim é necessirio envolver mais que uma estratégia discursiva, de pre-
feréncia uma estratégia que esteja mais diretamente ligada aos fenémenos em sua
diversidade. Pois, no século XVIII a beleza deixa de ser uma propriedade objetiva
das coisas e torna-se um sentimento experimentado pelo sujeito. A pinturae a
poesia sio pensadas no horizonte de uma nova disciplina, a estética: azsthesis, sen-
sacdo, sentimento. O parentesco e a diferenca entre as artes particulares (pintura,
poesia, escultura, musica, etc.) j4 ndo é entdo deduzido de uma defini¢o prévia
da beleza, mas obtido indutivamente, resultando do inventdrio das técnicas, que
se distinguem entre si. No h4 estética sem critica de arte

Com isso, a estética torna-se para Diderot um tipo de experimentac¢do, um
certo fazer critico que pensa a arte relacionada aos seus procedimentos especificos,
dependendo de cada género. Esse procedimento Chouillet denomina de mezafi-
sica das coisas[| No projeto da Enciclopédia, a arte torna-se um campo passivel de
ser investigado por analogias e relagdes.

*Ibidem, p. 73.

5Segundo Franklin de Mattos na orelha da tradugio brasileira de LESSING, G. E. Laocoonte
ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Introdugio, tradugio e notas de Mdrcio Seligmann-
Silva. Sdo Paulo: lluminuras, 1998. Cf. também TODOROV, T. “Poética e poiética segundo
Lessing”. In: Os géneros do discurso. Tradugio de Elisa Angotti Kossovitch. S3o Paulo: Martins
Fontes, 1980.

¢Chouillet, op. cit., p. 75.
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Renunciando a introspecgio cartesiana, que funda o conhecimento
sobre a reflexividade do eu que pensa, a filosofia das luzes vai ao en-
contro das coisas. A natureza exterior, apreendida pela experiéncia,
¢ o lugar de toda a verdade. E preciso sair de si para possul’—la

A critica aos sistemas metafisicos e a valoriza¢ao do contato direto com a
experiéncia artistica definem o principio da estética de Diderot.

No capitulo “O sonho de Mangogul” (Da interpretagdo da nﬂturezaﬂ) do
romance As joias indiscretas, estes dois pontos surgem no sonho do sultdao Man-
gogul, em que se procura mostrar a fragilidade do edificio das hipdteses diante
da experiéncia. Em seu sonho Mangogul vé-se transportado para um paldcio
suspenso nos ares, cujo fundamento nio ¢ ter fundamento algum. O paldcio
¢ habitado por ancidos disformes, “filésofos sistemdticos” que cobrem a nudez
com os farrapos da toga de Sécrates. Apenas Platio distingue-se dessa turba gro-
tesca, pois seguiu adequadamente o ensinamento de Sdcrates. O curto didlogo
entre o filésofo e o sultdo ¢ interrompido pela aproximagio de uma crianga, a
principio midda, mas que ganha proporg¢oes 2 medida que se aproxima. Essa
figura gigantesca que se aproxima ¢ a experiéncia que faz balangar as colunas e o
pértico do edif{cio No didlogo entre o Sultdo e Platio, depois do surgimento
da experiéncia na forma de uma crianga, o Sultdo diz:

Mal tinha acabado de dar-me essa breve resposta quando vi a Experi-
éncia aproximar-se e as colunas do pértico das hipSteses balangarem,
as abobadas abalarem-se e o pavimento entreabrir-se sob meus pés.
Fujamos - disse-me, entdo, Platdo. — Fujamos; este edificio nio
durard mais nem um momento. Depois dessas palavras ele parte;
sigo-0. O colosso chega, golpeia o pértico que desmorona com um
ruido assustador, e eu desperto

7Ibidem, p. 77.

SDIDEROT, D. Da interpretagio da natureza. Tradugio de Magndlia Costa Santos. Sio
Paulo: Iluminuras, 1989.

°Cf. MATTOS, L. F. Franklin de. O feldsofo ¢ 0 comediante. Belo Horizonte: Ed. da UFMG,
2001, p. 127.

"°Diderot, 1989, op. cit., p. 166.
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A estética de Diderot ¢, assim, determinada por uma exploragio das leis e
possibilidades préprias a0 dominio da arte, enquanto um modo de fazer ligado
ao sensfvel. O programa estético da Enciclopédia vai justamente explorar estas
possibilidades nas mais diversas dire¢des, colocando o ser humano no centro da
experiéncia estética[’|

2. A questio do técnico no pensamento de Diderot

No livro La formation des idées esthétiques de Diderot, Chouillet dedica-se a
mostrar como se dd a constituigio da estética de Diderot centralizada na questio
do técnico. A tese de Chouillet ¢ de que o pensamento estético de Diderot tem
de ser compreendido a partir desta passagem de um plano metafisico para um
plano imanente ao concreto, de questionamento da arte. No se trata de pensar a
arte somente segundo um plano metafisico, como também nio desde um nivel
apenas empirico. A descoberta das técnicas implica o reconhecimento de que
a filosofia tem de transitar entre um campo e outro ¢ também entre diferentes
registros de conduta nos quais se move o ser humano. E preciso mover-se no
interior do processo artistico, tentando conciliar o multiplo e 0 uno.

Temos entio duas dire¢des que constantemente se entrecruzam no pensa-
mento estético de Diderot: uma mais abstrata (no exemplo do artigo sobre o belo
da Enciclopédia) e outra mais concreta (o que ocorre exemplarmente na Carta
sobre os surdos-mudos). Estas duas direges complementam-se e acompanham do
inicio ao fim o pensamento estético de Diderot, que tende ora para uma ora para
outra dire¢do, numa atitude deliberada e consciente de que a estética tem de se
mover nestes dois planos Ancorada nestes dois fundamentos, esta reflexio nio
afirma somente que cada arte possui técnicas ou regras préprias que determinam
o seu procedimento especifico, e sim se trata de uma meditagio sobre a aplicagio
prética e a colocagdo em obra de principios teéricos Poder-se-ia acrescentar a
essa leitura de Chouillet que isso implica uma certa conciliagio entre recursos
tedricos oriundos a0 mesmo tempo da antiguidade e da modernidade, ora mais

"Chouillet, op. cit., p. 9.
"“Ibidem, pp. 248 ¢ 249.
BIbidem, p. 352.
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inclinados a certos preceitos retdricos ou da poética tradicional, por mais que essa
esteja sendo revista em seus fundamentos, ora mais envolvidos com rudimentos
provindos da visio moderna ligadas as ciéncias experimentais. Por exemplo, a
reflexdo sobre o teatro 20 mesmo tempo se detém em conceitos inerentes ao fazer
teatral, como o de quadro, de lance teatral, de discurso e agio, bem como se impoe
a partir de certas mdximas, como a imitagao da natureza, que norteiam a reforma
do teatro francés que Diderot considera necessdria.

No trajeto de pensamento de Diderot, desde que resolveu dedicar-se 4 filosofia
e abandonar a vocagio de comediante (o que ocorre, porém, apenas aparente-
mente), a especificidade de sua estética comega a tomar uma fei¢do na época em
que comegou seu envolvimento com a Enciclopédia. Para Chouillet, isso ocorre
basicamente no periodo que vai de 1753 até 1763. No dmbito da Enciclopédia, os
artigos “arte” e “belo”, este escrito em torno de 1751, s3o os documentos mais
importantes desta preocupagio estética embora na Enciclopédia ainda domine
o tratamento abstrato e genérico dos temas Por exemplo, no fim do artigo “arte”,
Diderot reconhece que o tratamento dado ao tema, neste artigo, ¢ muito geral,
ou seja, aproxima-se demasiadamente de uma metafisica e da abstragio:

Encontrar-se-4, talvez, lugares de uma metafisica um pouco forte;
contudo, era impossivel ser de outro modo. Falamos do que con-
cerne a arte em geral; nossas proposigoes deviam ser muito gerais,
mas diz o bom senso que uma proposi¢io ¢ tanto mais abstrata
quanto mais geral ela for; a abstragdo consiste em entender uma ver-
dade destacando de sua enunciagio os termos que a particularizam.
Se tivéssemos conseguido poupar o leitor dessas espinhas, terfamos
poupado muito trabalho a nés mesmos

Notamos aqui uma certa insatisfa¢gio com uma abordagem meramente meta-
fisica quando entramos no campo especifico da arte. Por isso mesmo, Diderot
esboga em seu artigo uma passagem do metafisico ao concreto ao sugerir a uniao
entre as artes mecinicas e as artes liberais.

*4Ibidem, p. 360.
SIbidem, pp. 378 € 379.
“Diderot, 1989, apéndice, op. cit., p. 160.
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Igualmente no Tratado sobre o belo, que é o artigo “belo” publicado de forma
independente, ao discutir sobre o que se poderia compreender por “relagio” no
Ambito artistico, lemos uma critica a Crousaz, sobre a generalidade do tratamento

do belo:

O senhor Crousaz pecou, sem duvida, quando carregou sua defi-
nigdo do belo de tio grande nimero de caracteres, que ela se viu
restringida a um pequenissimo nimero de seres; mas nao ¢ cair no
defeito contrério, torné-la tio geral que ela parece abragéd-los todos,
sem excetuar um montio de pedras informes, jogadas ao acaso na

borda de uma pedreira

Diante dessa indagagio, Diderot considera que todos os objetos possuem rela-
¢Oes entre si, entre suas partes € que a categoria de objeto implica necessariamente
a possibilidade de algo ser arranjado, ordenado e simetrizado. Esse dominio nio é
alcangado pelo conceito tradicional de beleza: “A perfei¢io ¢ uma qualidade que
pode convir a todos [os objetos]; mas nio acontece o mesmo com a beleza; ela
cabe a um pequeno nimero de objetos” [

Nesse sentido, a importincia do Tratado sobre o belo, que remonta ao artigo
“belo” escrito em 1751 para a Enciclopédia, mas que somente foi publicado em 1772
como texto independente, ¢ sobretudo negativa para a constitui¢io da estética
de Diderot. Franklin de Mattos cita Dieckmann sobre a falta de contetido e
a abstragio deste artigo, diante da riqueza posterior do Ensaio sobre a pintura,
referido principalmente 4 nogio gosto[?| Ou seja, este Tratado sobre o belo precisa
ser interpretado adequadamente, ji que seu titulo promete o oposto do que diza
letra e o texto. Dito de outro modo, ele ainda nio nos fornece a especificidade da
estética de Diderot, uma vez que se move quase inteiramente em consideragoes
gerais sobre o belo, procedimento estranho ao modo de pensar de Diderot sobre
a arte. Entretanto, este texto a0 mesmo tempo ji aponta claramente para a regido
na qual Diderot ird se mover, e se nio tem tanta importincia para um leitor

“DIDERQOT, D. Obras II. Estética, poética e contos. Tradugio de J. Guinsburg. Sio Paulo:
Perspectiva, 2000, p. 254.
B8Tdem, ibidem.

Mattos, 2001, 0p. cit., p. 121.
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mais familiarizado com Diderot, € instrutivo para quem pretende pensar Diderot
diante de um certo discurso tradicional sobre arte e sua posi¢do especifica na
estética do século XVIII.

Em quase todo o texto, trata-se de apresentar e discutir concepgoes sobre
o belo em voga na época, desde as mais cldssicas e da Antiguidade, como as
de Platdo e de Santo Agostinho, como as contemporineas de Wolft, Crousaz,
Hutcheson, Shaftesbury e do Padre André. A primeira vista parece que, para a
constitui¢io da estética de Diderot, nio interessa muito acompanhar esta parte
do texto. No entanto, de novo temos que lembrar do movimento especifico que
sempre encontramos no pensamento de Diderot, especializado em idas e vindas,
em avangos e recuos e em desvios, numa espécie de malabarismo intelectual:
embora Diderot rejeite essas metafisicas do belo, pelo modo generalista com que
abordam o belo, elas possuem seu lugar na histéria do pensamento por permitirem
um balizamento da perspectiva empirista dos britinicos, com a qual Diderot se
identifica principalmente, com seu ponto de vista sensualista e materialista. A
essas concepgdes metafisicas do belo, Diderot apresenta a sua prépria “concepgio”
do belo, e é aqui que o texto comega a ter uma importincia mais positiva, que se
expressa do seguinte modo: “Eu chamo, portanto, belo fora de mim tudo que
contém em si algo com que despertar em meu entendimento a ideia de relagoes; e
belo em relagio a mim, tudo o que desperta esta ideia” Trata-se da concepgio
do belo apoiada no conceito de relagdes (rapports).

Qual ¢ a novidade desta concepgdo? Primeiro, hd que ressaltar que nesta
defini¢do do belo trata-se menos de pensar que estamos diante de mais #ma defi-
ni¢do do belo, que pudesse ser colocada ao lado daquelas criticadas por Diderot,
do que de examinar a que ela comparece como indicadora de uma nova postura
estética. E esta postura estética parece-me que reside no fato de Diderot criticar
as concepgdes que partem do belo em geral e afirmar que o belo ¢ algo que se
constitui de diversas maneiras, mas sempre de modo concreto, seja no que se
refere a um determinado objeto, seja na percepgio do espectador. Lembrando
o que dird Baudelaire um pouco mais de cem anos depois no ensaio O pintor

**Diderot, 2000, op. cit., p. 250.
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da vida moderna (1863)"| Diderot ¢ lapidar a0 dizer que “conquanto nio haja
de modo algum o belo absoluto, existem duas espécies de belo em relagio a nés,
um belo real e um belo apercebido” Embora distinga entre estes dois tipos de
belo, o que hd de comum na verificagio destes tipos de belos ¢ o procedimento:
pois ¢ preciso sempre examinar em casos concretos como se dd o belo, o que ¢
exemplificado por Diderot com casos simples como a beleza de um peixe ou de
flores. Neste procedimento cabe evitar tanto o dogmatismo quanto o ceticismo

(...) mediante a conjugagio de dois principios opostos e complemen-
tares: objetividade, relatividade. O primeiro expressa a convicgio
de que nossas ideias estio assentadas nas proprias coisas, cujo en-
cadeamento obedece a uma unidade rigorosa; o segundo implica o
reconhecimento de que a cadeia se furta a finitude de nosso espirito
e se dd a ler de maneira continua e fragmentdria[”]

Esta tese ¢ elucidada de modo claro no exemplo dado por Diderot da expressio
“Que eu morresse” da tragédia de Corneille, intitulada Hordcio. Esta expressio,
retirada das relagoes que mantém na obra de arte concreta, nio é nem bela nem
feia, pois ndo indica quase nada, nio possui sentido. Mas se esta expressao ¢
situada no contexto da pe¢a, em que € a resposta de um romano dada a sua filha,
em relagio ao seu filho que estd prestes a entrar em combate, e que jd havia perdido
dois de seus irmios, a expressio comega se embelezar “a medida que desenvolvo
suas relagGes com as circunstincias, e acaba por ser sublime”[*| O que podemos
notar neste exemplo de Diderot é que a arte sempre tem de ser compreendida no
contexto das relagdes concretas de uma determinada obra de arte, a qual sempre

*“Esta é uma bela ocasido para estabelecer uma teoria racional e histérica do belo, em oposi¢io
a teoria do belo tnico e absoluto; para mostrar que o belo inevitavelmente tem uma dupla
dimensdo, embora a impressio que produza seja una... o belo ¢ constituido por um elemento
eterno, invaridvel, cuja quantidade ¢ excessivamente dificil de determinar, e por um elemento
relativo, circunstancial que serd, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, a época, 2 moda, a
moral, a paixdo” (BAUDELAIRE, C. “O pintor da vida moderna”. Tradugio de Suely Cassal.
In: Poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguillar, 2002, p. 852).

**Diderot, 2000, op. cit., p. 250.

»Mattos, 2001, op. cit., p. 116. O autor apoia-se em Chouillet.

*#Diderot, 2000, op. cit., p. 253.
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envolve sua constitui¢io objetiva como também a perspectiva do destinatdrio,
seja ele um leitor seja um espectador, em suma, envolve o efeito que provoca.

Esta ideia serd fundamental para a estética posterior de Diderot, o fato de
que a compreensio e a constitui¢do da arte se estabelece em casos objetivos e
que envolve tanto a produgio quanto a contemplagio da obra de arte. Isso tudo,
porém, sem esquecer dos aspectos gerais, como a da fungio moral da arte, que se
articula no horizonte do efeito provocado por ela:

Quando digo, portanto, que um ser ¢ belo pelas relagdes que nele se
notam, nio estou falando em absoluto das relagdes intelectuais ou
ficticias que nossa imaginag¢do para af transporta, mas das relagc‘)es
reais que af estdo e que nosso entendimento af observa com a ajuda
de nossos sentidos

A questio do belo e da arte resolve-se, pois, num nivel por assim dizer humano,
nio previamente determinado e exterior 4 arte, também nio determinado apenas
por especialistas (perceber as relagoes complexas de cada arte) e sim pela constitui-
¢d0 junto a um publico. “A percepgio das relagdes é, portanto, o fundamento do
belo” No fim do Tratado sobre o belo, entretanto, Diderot procura novamente
afirmar a relatividade de seu ponto de vista do belo como percepgio de relagoes,
ao mostrar que essa base do julgamento do que ¢ belo e da beleza coloca sérias
duvidas sobre a existéncia do belo real. Pois, se observarmos o julgamento que os
homens tém do belo somos levados a constatar uma enorme gama de motivos que
determinam a diversidade na apreciag¢io do belo. Diderot seleciona doze causas
ou fontes e motivos que permitem afirmar esta diversidade nos julgamentos do
belof7]

1) a primeira fonte da diversidade nos julgamentos exprime-se da seguinte
forma:

Todos concordam que hd um belo, que ele é o resultado de relacoes
q ¢
percebidas: mas conforme se tenha mais ou menos conhecimento,

*Ibidem, p. 25s.
*¢Ibidem, p. 257.
*7Cf. ibidem, pp. 258 a 262.
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experiéncia, hdbito de julgar, de meditar, de ver, mais extensio na-
tural no espirito, diz-se que um objeto é pobre ou rico, confuso ou

pleno, mesquinho ou carregado

2) Segue-se que hd uma diferenga na beleza de um objeto, a saber, se apren-
demos todas as relagdes ou se aprendemos apenas uma parte delas, o que pode
envolver por vezes nio apenas as relagdes, mas também seu valor.

3) A terceira fonte da diversidade dos gostos reside no fato de que nenhum
grande mestre tem a mesma escala que outro, sendo que os grandes mestres
sempre preferiram que sua escala fosse antes um pouco grande demais do que
pequena demais.

4) A quarta fonte da diversidade dos gostos se refere a fatores como o precon-
ceito, as paixdes, 0s costumes, 0s governos, etc., que geram ou despertam muitas
ideias em nds.

5) Também € preciso considerar a diversidade de talentos e conhecimentos na
apreciagio de fendmenos naturais e artisticos.

6) O processo de reconhecimento das ideias de algo pode também ser condu-
zido pelos seres humanos de diferentes modos, sendo que uns abstraem melhor
do que outros, ou seja, formam uma melhor ideia do que outros.

7) Refere-se ao fato de que os signos das coisas nio se deixam definir de modo
inteiramente exato.

8) A opinido que formamos devido a nossa instrugio, educagio e preconceito.

9) Nossos sentidos encontram-se em estado de vicissitude continua.

10) Ideias acidentais, por vezes desagradéveis, podem interferir nos julgamen-
tos, ou seja, nas ideias principais.

11) Nosso gosto envolve ideias metade caprichosas, metade racionais.

12) Por fim, estamos sempre sujeitos ao erro nos julgamentos.

Esta classificagio lembra muito o ensaio de Hume Do padrio do gosto, que,
no entanto, é mais econdmico, indicando apenas quatro aspectos que permitem
o estabelecimento de um padrio de gosto. No esquema de Hume vemos uma
espécie de ascensio de um plano sensivel para um dominio mais universal e

$Tbidem, p. 258.
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racional. Os dois primeiros requisitos partem do sensivel e os outros dois envolvem
j4 um elemento mais reflexivo:

a) a prdtica da observagio de obras de arte e da apreciagio aperfeicoam a
delicadeza do bom gosto A obra de arte deve ser observada mais de uma vez e
nio se deve emitir um juizo apressado a partir da primeira impressio;

b) a comparagio de diferentes belezas também permite o enriquecimento
da faculdade do gosto. Desse modo, pode-se chegar a ter uma concepgio da
exceléncia e perfeicio de uma obra de arte. Essa perfei¢io, mostrou a histéria,
deu-se por uma evolugio do conceito de beleza

¢) a auséncia de preconceitos também é necessdria para que se possa apurar
o sentimento do gosto]] Esta sugestdo implica uma certa historicidade ou no
minimo uma certa relatividade, que Hume discute justamente em vista das mais
diversas concepgdes de belezas existentes entre os povos, entre as diferentes na-
¢oes e na hist(’)ria Trata-se aqui de uma posi¢io bem iluminista, amplamente
difundida na época, que leva a uma valorizagio do “outro”, o no europeu (cf. O
ingénuo, de Voltaire). Hume afirma a necessidade de o ser humano se inserir no
Ambito de constitui¢do de uma obra de arte;

d) um quarto requisito, que estd por assim dizer mais préximo da razio e do
entendimento, ¢ o do bom senso na apreciagio da arte E preciso possuir o dom
de reconhecer a consequéncia inerente a uma obra, se os personagens agem de
modo coerente, se a estrutura interna de uma obra faz sentidof* O critico deve
saber reconhecer a proporgio existente na obra de arte.

Voltando a Diderot, temos que na Carta sobre os surdos e mudos (1749) ja
percebemos uma dire¢io rumo ao concreto. Este texto trata de uma série de
assuntos: a questio da inversio na poesia, a origem da linguagem e das linguas, o
discurso como tecido de hieréglifos, a impossibilidade de tradugio em poesia, a
importincia do gesto na encenagio teatral, a diferenga entre a poesia, a pinturae a

»Cf. HUME, D. “Do padrio de gosto”. Tradugio de Jodo Paulo Gomes Monteiro e Armando
Mora de Oliveira. In: Os Pensadores. Sio Paulo: Abril Cultural, 1992, pp. 319 € 320.

3°Cf. ibidem, p. 320.

»Cf. ibidem, pp. 320 € 321

**Cf. ibidem, p. 320.

BCf. ibidem, p. 321.

34Cf. idem, ibidem.
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musica, conforme o préprio Diderot resume no fim de seu texto O que importa
reter diante destes temas ndo ¢ tanto sua articulagio interna, no sentido de que
estamos diante de uma tinica argumentagio cerrada (mesmo porque ela nio existe,
como concorda L. F. F. de Mattos em sua resenha deste texto), e sim o movimento
de pensamento, a nova postura de Diderot diante de questdes artisticas. O tema
do surdo e mudo aponta para o primado da sensagdo na abordagem da estética,
ou seja, indica que cada 4mbito sensitivo tem a sua verdade inerente, de modo
que uma metafisica, que necessariamente tem de abstrair deste dominio, sempre
apreenderd o fendmeno secunddrio, mas nio primdrio.

No campo da poesia, Diderot afirma, por exemplo, que o discurso poético
tem de ser acompanhado segundo sua complexidade expressiva, e no ser reduzido
a mero vefculo de comunicagio de ideias. Pois o discurso poético “nao é mais
somente um encadeamento de termos enérgicos que expdem o pensamento com
forca e nobreza, mas que ¢ ainda um tecido de hierdglifos amontoados uns sobre
0S outros que o pintam” A partir disso, examinando passagens de poetas, e
afirmando a impossibilidade de que um poeta possa ser traduzido por outro7|
Diderot critica aqueles autores modernos que pretendem “corrigir” ou “melhorar”
obras de poetas antigos. Isso significa uma critica a uma estética de sobrevoo,
que procura tratar da poesia desde um ponto de vista exterior a ela, desde uma
metafisica do belo, por exemplo.

Qualquer que seja o génio que se tenha, ninguém diz melhor do que
Homero quando ele diz bem. Ougamo-lo a0 menos antes de tentar
cobri-lo no lance. Mas ele estd de tal modo carregado de hierdglifos
poéticos de que eu vos falava hd pouco, que nio ¢ 2 décima leitura
que a gente pode se vangloriar de ter visto af tudo[

Nesta postura de Diderot reparamos uma nova visio do lugar da poesia e do
papel do filésofo em relagdo a ela: ndo se trata, para o filésofo, de julgar uma obra
de um ponto de vista exterior, e sim reconhecer internamente a multiplicidade de

»Diderot, 2000, op. cit., pp. 130 2 133.
*Ibidem, p. 116.
*7Ibidem, p. 118.
#Ibidem, p. 122.
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referéncias e signos que possui o discurso artistico. Uma vez que o poeta parte do
sensivel ou da sensagio e tenta dar a ela uma forma, o discurso poético distingue-
se pela for¢a que possui em traduzir o sensivel, ou melhor, em se aproximar de
sua multiplicidade. Por isso, temos de acompanhar este modo de constituigio e
nio simplesmente reduzi-lo a uma férmula geral. Para compreender o hierdglifo
poético exige-se que o filésofo se ponha o mais préximo possivel do discurso
poético, ou que seja ele mesmo um poeta (como o foi Diderot), o que exigird dele

(...) umaimaginagio ou uma sagacidade pouco comuns. Mas se é tio
dificil entender corretamente versos, quao mais dificil no ser4 fazé-
los? Dir-me-io, talvez, que todo mundo faz versos; eu responderei,
simplesmente, que quase ninguém faz versos. Como toda arte de
imitagdo tem seus hierdglifos particulares, eu gostaria de fato que
algum espfrito instruido e delicado se ocupasse um dia a coteji-los
entre si/’

A respeito do tema da imitagio, ¢ instrutivo o estudo feito por Herbert Dieck-
mann que defende que o conceito de imita¢io da natureza no século XVIII deve
ser compreendido a partir de uma transformagio e nio de um desenvolvimento
na diregio de uma superagio ou dissolugdo. Devido as relagdes que mantém com
a tradi¢do cldssica, a estética francesa ndo separaria a razio da natureza, antes a
“igualaria ¢ além disso identifica a natureza com o bon sens” [ Diderot, por seu
lado, a0 mesmo tempo que concorda com os pressupostos da doutrina cléssica,
em suas primeiras obras principalmente, afasta-se essencialmente da imitatio
mzmme Dieckmann investiga como outros aspectos problematizam a questio

»Ibidem, p. 126.

+°Herbert Dieckmann (1906-1086), romanista que descobriu em 1949 materiais inéditos da
obra de Diderot, o chamado Fond Vandeuls, em alusio 2 filha de Diderot, Angélique Caroillon
Vandeul (1753- 1824). Esse material passou a ser a base da edigdo critica das Oexnvres complétes de
Diderot, empreendida a partir de 1975.

#DIECKMANN, H. “Die Wandlung des Nachahmungsbegriffes in der franzésischen Asthe-
tik des 18. Jahrhunderts”. In: Nachabhmung und Ilusion (org. de H. R. Jauss). Munique: Fink,
1969, 2. ed., p. 31

#Ibidem, p. 34.
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da imitagio, de modo que esta acaba por englobar o campo do efeito, da ilusio,
da imaginagio, etc.

E sintomdtica neste contexto a critica feita a Batteux, por permanecer num
nivel genérico da poesia e nio penetrar no oficio do poeta:

Mas reunir as belezas comuns da poesia, da pintura e da mdsica,
mostrar suas analogias, explicar como o poeta, o pintor € 0 musico
apresentam a mesma imagem, aprender os emblemas fugazes de
sua expressio, examinar se haveria alguma semelhanga entre esses
emblemas, etc. € o que resta a fazer, ¢ é o que eu vos aconselho a
adicionar a vossa Beaux-Arts réduits a un méme principe. Nao deixa
tampouco de por a frente desta obra um capitulo sobre o que é a
bela natureza[*

O que temos aqui entdo ¢ uma nova visiao da poesia e daarte, que consiste no
fato de que, como diz L. F. F. de Mattos, “a poesia foi definitivamente subtraida
do dominio da retérica e passou a ser pensada de uma perspectiva estética” [

Contra o procedimento dedutivo de Batteux, importa, segundo L. F. F. de
Mattos, fazer valer a indugio Nesta perspectiva também ¢ central a localizagio
do dominio da poesia como sendo o da ilusio e da imaginagio, o que transcende
todo racionalismo previamente determinado. Diderot aqui vai defender a ideia
do génio, para além da diversidade das linguas.

Nas mios de um homem comum, o grego, o latim, o italiano pro-
greg
duzirio apenas coisas comuns; o francés produzird milagres sob a
g
pena de um homem de génio. Em qualquer lingua que seja, a obra
que o génio sustenta nio cai jamais

#Diderot, 2000, op. cit., p. 126. Note-se no fim desta citagio que Diderot nunca deixa de
pensar também segundo o universal, muito embora o particular possua precedéncia.

+*Mattos, 2001, op. cit., p. 149.

#]bidem, p. 149.

46Diderot, 2000, Op. cit., p. 133.
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Como diz Dieckmann, Diderot penetra nesta carta pela primeira vez o cardter
essencialmente metaférico e simbdlico da arte, aspecto que lhe serd muito caro
até os Saloes de 176s.

Sem abandonar a natureza como a quintesséncia do ser objetivo,
Diderot libertou no entanto a imitagio da letra, da duplicagio, da
descrigdo e a ligou a 7nventio, que nio estd limitada ao modus. A
visdo, que pela primeira vez surge na Carta sobre os surdos e mudos,
acerca do cardter metafdrico e simboélico da arte e da forga criadora do
artista, continuou se desenvolvendo em claras intui¢es e conceitos
por meio da séria ocupagao com as obras de arte mesmas. O leitor
dos Salons e da critica literdria de Diderot encontra para tanto uma
série de testemunhos [¥7]

Diderot aproxima-se aqui muito do romantismo, para quem cada obra de arte
tem de ser compreendida a partir dela mesma e ¢ infinita em metiforas. Outro
ponto importante é a postura de critico de arte que Diderot assume, ou seja, de
procurar compreender a poesia a partir de sua estrutura interna. O exemplo do
mudo, que tem sua linguagem propria, mostra como a poesia repousa sobre uma
gama enorme de sentidos e significados, a que ela procura dar expressio. O papel
de critico de arte também se revela presente quando Diderot distingue o principio
da arte da poesia, da musica e da pintura, o que o aproxima do Laocoonte de
Lessing. E preciso ter presente, contudo, que ndo se trata aqui apenas de uma
distingdo “ontoldgica”, apenas relativa & obra em si ou ao contetido (como em
Hegel), e sim que temos af sempre incluido o espectador, o efeito que cada arte
provoca.

Um outro momento central da reflexio estética de Diderot afirma-se em sua
ocupagio com o teatro. No Discurso sobre a poesia dramdtica (1758), Diderot
propde a reforma da cena teatral ou do teatro francés, ou seja, pretende fazer com
que o teatro “deixe de produzir apenas essas impressoes passageiras e reate com a
grandeza do teatro grego” Trata-se de criticar a artificialidade do teatro francés

#Dieckmann, op. cit., p. 59.
#Mattos, 2001, op. cit., p. 22. Esse projeto ocupa Diderot por toda a década de 1750 (cf.

ibidem, p. 30).
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e da cena moderna e retomar a naturalidade do teatro antigof*’| Esta proposta,
por sua vez, estd estreitamente vinculada ao projeto da Enciclopédia, na medida
em que por meio do teatro Diderot pensa poder atingir um publico maior
de modo que o interesse primeiro do discurso nio ¢ a constitui¢do de um novo
género dramdtico, o drama burgués ou comédia séria. Diderot aborda o teatro
tendo presente 0 modo especifico do efeito teatral, que depende menos de regras
fixadas do que de uma imaginagio e de génio.

(...) para que reate com a grandeza do teatro grego e, portanto,
com a natureza, ¢ preciso liberar a imaginagio do poeta dramitico
das regras que sobrecarregam a cena, preceitos arbitrdrios e figura
especifica desses preconceitos que turvam os espiritos[]

A proposta geral desta obra, em consonéncia com o texto Conversas sobre o
filho natural, consiste em estabelecer a base do drama sobre a relagio do homem
com a sua verdadeira natureza, ou seja, em operar um teatro que seja a verdadeira
expressio do ser humano. Essa dramaturgia é chamada por Diderot de dramatur-

gia do quadro, que se opde a um teatro baseado apenas em lances teatrais. Diz
Diderot:

Quanto a mim, dou mais importincia a uma paixo, a um cardter
desenvolvido aos poucos e acabando por se mostrar em toda a sua
energia, do que a essas combinag¢des de incidentes que formam a
trama de uma pe¢a na qual as personagens e espectadores sio igual-
mente langados de um lado para o outro7]

#Ibidem, p. 26.

°Ibidem, p. 28.

S'Ibidem, p. 29.

*DIDEROT, D. Discurso sobre a poesia dramdtica. Tradugio de L. F. Franklin de Mattos.
S0 Paulo: Brasiliense, 1986, p. 47. Franklin de Mattos ressaltou mais de uma vez em aula a posigdo
do grande conhecedor sui¢o de Rousseau e da filosofia francesa da época, Jean Starobinski, autor
de uma obra cldssica intitulada Jean-jacques Rousseau: transparéncia e obstdculo (1991). Diderot
opde-se A tirada no teatro, ou seja, a0 excesso de palavras vazias e ocas tipicas do teatro francés
da época, o que se relaciona com a intengdo de procurar a energia das palavras, segundo a Carta
sobre os surdos-mudos.
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Trata-sede privilegiar Nno teatro os caracteres, a disposigﬁo dos personagens em
cena, a0 invés das cenas de efeito, nos quais se sobressaem expressdes meramente
retdricas de efeito (como as defende Voltaire). Para tanto, Diderot também vai
privilegiar o plano em detrimento das cenas O teatro verdadeiro serd aquele
que seguir a razio das coisas e ndo as regras artificiais. Em termos geais, o Discurso
sobre a poesia dramdtica, ao defender uma estética do quadro, estabelece pela
primeira vez uma poética que procura pensar o teatro para além das regras; o
que resultou também na possibilidade de constitui¢gio de um género dramdtico
intermedidrio, o da tragédia doméstica.

Uma dltima referéncia a ser comentada ¢ o Ensaio sobre a pintura (1766), pois
a estética de Diderot percorre um itinerdrio que comega com a preocupagio pelo
teatro (alids, nunca abandonada), dedica-se ao romance e, por fim, culmina com
a atividade de critica de arte. Neste percurso vemos “um testemunho da lenta
conversio do homem de letras, a principio absorvido pela moral das telas, em
critico, que se demora no fazer dos artistas”

O movimento do geral ao concreto, de modo que ambos se entrelagam nos
casos especificos da arte determinados pelo produtor e espectador da obra de arte
estdo presentes nas consideragoes de Diderot sobre o teatro, a pintura e também
sobre o romance. Na verdade, Diderot sempre penetra continuamente no modo
de funcionamento especifico destas artes, de modo que sua estética nio serd
“sistemdtica”, pois cada arte tem seu meio especifico. Alids, cada obra de arte tem
seu meio especifico, de modo que a estética tem de penetrar neste campo, no qual
um “sistema” previamente esbogado se torna impossivel. Isso nio significa que
questoes universais € gerais nao tenham €spago, cComo a questao moral, mas elas
sempre estardo colocadas em casos concretos.

3. Um estudo sobre a moral em A religiosa de Diderot

Partindo do que se disse até aqui acerca do modo de proceder especifico da
estética em Diderot, pretende-se, a seguir, entrar na especificidade de uma obra
ao mesmo tempo filoséfica e literdria, ou seja, analisar a postura de Diderot em

$Ibidem, p. s3.
*Mattos, 2001, op. cit., p. 120.
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relagdo ao debate moral do século XVIII a partir do seu romance epistolar 4
religiosa. Neste sentido, procuraremos identificar quais sio os fundamentos
morais que alicergam a construgio deste romance e comentar alguns exemplos
que nos parecem dignos de consideragio para ilustrar o procedimento diderotiano
na discussio moral propriamente dita. Este procedimento move-se no interior
de um debate entre os partiddrios da religido ou da igreja, os chamados filésofos
e os autores mais radicais, defensores de uma tendéncia mais libertina e ligada a
exploragio da sensibilidade como tal, contririos & moral, tal como o Marqués de
Sade.

Na sequéncia, tentarei discutir o pensamento de Diderot por contraste, uma
vez que seu romance se move aparentemente num terreno ocupado pelo Marqués
de Sade, de modo que se pde a pergunta: como se apresenta 4 religiosa frente ao
imoralismo sadiano? Este ponto parece-nos decisivo de ser respondido para uma
delimitagdo do verdadeiro projeto moral de Diderot, que opera num campo dis-
tinto do imoralismo sadiano ou do discurso apologeta. No fundo, Diderot acaba
por assumir aspectos destas posi¢des, colocando-as, no entanto, em confronto,
justamente para indicar as relagdes e a complexidade humana nelas implicadas.

Queremos ainda ressaltar que o cardter deste enfoque nio ¢ propriamente
estético, e sim se situa no dominio da moral ou da vida ética entrelagada com a
dimensio estética. Esta op¢io, contudo, nio pretende ferir a integridade do texto
A religiosa enquanto objeto muito mais proximo de uma anélise estética do que
moral. Do mesmo modo, nio nos pretendemos valer dos aspectos estéticos do
texto para construirmos nossa anélise moral. Isso ndo quer dizer que consideremos
que os recursos estéticos utilizados por Diderot nio tenham implicagoes morais.
Nio resta divida de que a estrutura narrativa e linguistica de A religiosa mescla
os dois discursos. Somente gostarfamos de frisar que nosso designio consiste em
tentar colocar em relevo algumas posi¢des morais de Diderot num nivel de andlise
meramente conceitual.

Em primeiro lugar, cabe situar o 4mbito a partir do qual Diderot discute
a moral em 4 religiosa. Este ¢ definido de acordo com o modelo de conduta
europeu do século XVIII, que era baseado em trés cddigos: o da religido, o da
sociedade e o da natureza.
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(...) é evidente que, se estas trés espécies de legislagbes serdo contra-
ditérias entre si, ¢ impossivel que alguém serd virtuoso. Se preciso
violar tanto os fundamentos da natureza para obedecer s institui-
¢Oes sociais € estas para se conformar com os preceitos da religiio,
que acontece? Se somos alternativamente infratores destas diferen-
tes autoridades, nio respeitamos nenhuma: e nio seremos nem seres
humanos, nem cidadaos e nem pios[5|

Para Diderot, estes trés codigos possuem territdrios proprios de atuagio. Cada
ambito ¢ regido por leis especificas. A virtude moral consistird, portanto, em fazer
com que estes codigos nao entrem em conflito uns com os outros € harmonizem-
se sob o pressuposto da salvaguarda individual de cada cédigo. Mas, para Diderot,
isto ¢ praticamente impossfvel, porque a religi;io, em principio, corrompe sempre
a natureza humana. Este aspecto ¢ o assunto de 4 religiosa, o que este romance
retrata em seu cerne.

Pode-se dizer, em termos lapidares, que o objetivo de A4 religiosa é criticar a
moral cristd sob o ponto de vista do principio da natureza humana. E Diderot
faz isso com sagacidade em seu romance, ao tomar as armas do adversirio para
atacé-lo em seu préprio terreno. Pois, Suzanne, personagem que escreve as cartas,
¢ manifestamente partiddria do Cristianismo, ou seja, ¢ uma cristi fervorosa e
auténtica. “Do fundo de meu coragio sdo estes os meus pensamentos e senti-

altar. Eu sou cristd, eu sou inocente...” f°| E em Suzanne que também acontecem
os principais atentados 4 natureza humana. Este tema percorre todo o romance,

mentos, € isto atesta Deus quc nos OUVOI‘ toda parte, cquc estd pI‘CSCl’ltC neste

desde quando Suzanne entra na vida religiosa, passa por trés conventos diferentes
e foge posteriormente, bem como quando ¢ rechagada pelo pai, mie e a familia
em geral.

Ao colocar o atentado da corrupgio que a religido provoca numa partiddria
da religido, Diderot, além de tornar sua critica mais consistente, mostra também
que a natureza humana se manifesta em todos os seres humanos e, pior, quando

$SDIDEROT, D. Pensées detachées: contributions a Lbistoire des deux Indes. Edicdo de
Gianluigi Goggi Sienna: Universita di Siena, 1976, p. so. Apud HERMAND, P. Les idées morales
de Diderot. Paris: PUF, 1923, p. 104.

s DIDEROT, D. La religieuse. In: Oenvres romanesques. Paris: Garnier, 1951, p. 304.
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sufocada, se manifesta tanto mais de modo assustador e horrendo, como € o caso
de certas figuras com as quais Suzanne se depara no claustro, mas nio sé nele,
como na sociedade em geral e no seio familiar. Assim, no romance ¢ determinante
um “tipo moral” que propriamente nio ¢ defendido como tal, uma vez que se
trata de uma pessoa religiosa, mas que nem por isso ¢ alheia aos seus postulados
morais e da natureza humana. Suzanne e suas companheiras religiosas sio todas
cristds, mas nem por isso estdo subtraidas a0 dominio dos impulsos naturais.

Nesta perspectiva, a critica de Diderot em A religiosa nio se dirige a religido
em si, a0 seu quadro dogmadtico, mas somente a submissio que ela impoe as
forgas naturais. Nio se trata, portanto, de tornar ilegitimo o dominio especifico
da religido enquanto tal, mas em denunciar o fato de que a religido, quando se
pretende exclusiva diante do ser humano, ultrapassa suas fronteiras na dire¢io de
um territério que lhe é estranho e irredutivel. Esse designio de Diderot pode ainda
ser melhor visualizado na medida em que notamos que 4 religiosa nio toca espe-
cificamente os mais espinhosos temas religiosos, que, alids, eram objeto intenso
de muitos pensadores iluministas, tais como Voltaire e Hume, por exemplo, que
discutiram, dentre outros temas, a questdo da existéncia de Deus e da imortali-
dade da alma. Do mesmo modo, a critica de Diderot ndo procura atacar a religido
através de discussoes metafisicas ou especulativas, pois isso seria aproximar-se de
seu dominio e campo préprio, o que nio é propriamente o que lhe interessa. Pois
sua perspectiva move-se no plano das relagdes ou técnicas especificas, nas quais
se move o ser humano em sua multiplicidade e diferentes registros de existéncia.
Por isso também, esse romance nio tem uma inteng¢io de reforma, no sentido
da condenagio de um procedimento religioso para a instaura¢io de uma nova
relagio da religido com os impulsos naturais, algo préximo de um atefsmo ou de
um novo defsmo — ideia também bastante em voga em meados do século XVIIL
Considerar Diderot purae simplesmente um ateu, por mais que isso possa trans-
parecer na letra de sua obra, ndo me parece uma boa e inteligente estratégia de
anilise, pois enquadra Diderot numa posigio estreita de argumentagio, como se
ele fosse um pensador partiddrio ou unilateral, o que de modo algum se apresenta
na sofisticagio e elegincia de sua multifacetada obra.

Trata-se sobretudo em seu romance de indicar a impossibilidade de uma
convivéncia pacifica e tranquila entre os campos da religido e da natureza humana.
Como nota Proust, a moral de Diderot, mais do que anticristi, ¢ profundamente
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estrangeira ao cristianismo A solugio, portanto, € a religiio manter-se fora
das questdes morais, deixando isso para o dominio da natureza e da sociedade.
Segundo Proust, ainda nio se pode propriamente falar de uma moral cristd, pois
este nome designa um conjunto de condutas muito variadas e voldteis, por vezes
contraditérias, mas todas inspiradas em dogmas que por natureza sio exteriores a
moral e que se situam acima dela

O cédigo natural, pressuposto principal de Diderot em suas discussoes mo-
rais, tem sua linguagem mais prépria na manifestagio dos sentimentos. Segundo
Domenech, “para Diderot, que também partilha do tefsmo de Shaftesbury, a
moral do sentimento ¢ primeira, anterior a toda forma de religiio...” De acordo
com isso, o ser humano teria em si certas inclinagdes que o levam naturalmente
em dire¢do ao bem, ressaltando-se que nao se trata aqui de faculdades mentais
especificas nem de um bem que foi instituido somente pela sociedade ou raciona-
lidade moral universal. O bem, do qual se fala, é préprio da natureza, orginico,
algo como um bem que faz com que nasgam e cresgam as plantas, os animais e
o ser humano. Hermand interpreta este naturalismo com a seguinte férmula:
“Nascemos com um certo cariter, porque nascemos com um certo corpo”E]
Todas as personagens de 4 religiosa agem de acordo com este naturalismo, com a
diferenca de que algumas procuram desviar-se dele mais do que as outras, como
se houvesse uma certa gradagio entre os seres humanos, uma diversidade prépria
e orginica. O exemplo de quem estd mais préximo da natureza é Suzanne — per-
sonagem central e uma espécie de fio condutor neste terreno. A resisténcia que
ela manifesta perante as determinagdes do claustro nada mais sio do que as vozes
naturais sufocadas clamando por liberdade. A moral do sentimento atinge sua
caracterizagio especifica na manifestagio das paixdes humanas. Elas revelam-nos
a verdade interior dos individuos.

A escolha do género romanesco para A4 religiosa, e nao o dramdtico ou, ainda,
nio uma outra forma tratadistica para o assunto, encontra aqui sua mais clara
justificagdo. Pois este género, naquele momento ainda em fase de afirmagio e

7Ct. PROUST, ]. Diderot et l'encyclopédie. Paris: Collin, 1962, p. 295.
¥Ibidem, p. 300.

DOMENECH, J. L ethique des lumiéres. Paris: Vrin, 1989, p. 62.
©HERMAND, P. Les idées morales de Diderot. Paris: PUF, 1923, p. 8L
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estabelecimento, permite aos personagens falar de sua intimidade sem cair num
relato de sentimentos meramente “subjetivos”, voltados para um alvo ou objetivo
determinado ou tratados segundo uma perspectiva “exterior”, vinda do plano de
uma instincia superior, como uma espécie de destino inexordvel. Assim, mostra-
se, segundo Hermand, a for¢a da alma numa reagdo humana em face da lei interna
que impera[| A religido, por seu lado, estd aquém da natureza humana por se
assentar em leis que variam de acordo com os diferentes costumes dos povos.

Se hd uma moral universal, ela ndo pode ser o efeito de uma causa
particular. Ela foi a mesma nos séculos passados, ela serd a mesma
nos séculos futuros, ela nio pode ter por base as opinides religiosas
que desde a origem do mundo e de um canto ao outro tem sempre

variado[*¥

Querer a religido como legisladora da moral implicaria em aviltar a ordem dos
deveres naturais por uma ordem de deveres quiméricos, ou, no minimo, relativos
aum ou outro lugar. Isto significa querer submeter a necessidade a possibilidade,
no sentido de que o ser fosse submetido ao crivo do dever ser (religioso).

E qual € o lugar do terceiro c6digo mencionado anteriormente, o cédigo civil
no contexto dos cédigos natural e religioso? No inicio de 4 religiosa, quando
Suzanne ainda nio se encontra definitivamente instalada num convento, temos
nio sé um ataque da religido contra a natureza humana, mas também da socie-
dade. Pois ¢ a familia de Suzanne como um todo que, junto com a institui¢cio
religiosa, encaminham uma jovem desamparada para o claustro. Este trecho do
romance que mostra a unido da sociedade e da religido contra a natureza humana
coloca claramente em relevo qual é o verdadeiro propésito de Diderot frente a
fundamentagio da moral[”]

Quanto a isso, poder-se-ia perguntar: a sociedade é em principio corrom-
pedora da natureza humana e por isso ¢ excluida do fundamento da verdadeira

“Thidem, p. 1L

DIDEROT, D. Pensées detachées: contributions & L’bistoire des deux Indes. Edigdo de
Gianluigi Goggi Sienna: Universita di Siena, 1976, p. 44. Apud Domenech, op. cit., p. 149.

%Domenech, na “Introdugio” de L ethique des lumiéres, mostra a unanimidade entre os

filésofos do século XVIII, 4 excegdo de Sade.
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moral? Em resposta, pode-se dizer que Diderot concebe somente a possibilidade,
mas nio a necessidade da corrup¢io da natureza humana pela sociedade. Tanto
que a relagio entre a sociedade e a natureza humana nio estd no mesmo nivel
do que a relagio entre a religido e a natureza humana. A primeira relagio nio
¢ necessariamente de conflito enquanto a segunda, sim. Trata-se, portanto, de
examinar a possibilidade de coexisténcia entre a natureza humana e a sociedade.
Para Hermand, Diderot critica a sociedade na medida em que ¢ mal estabelecida
de acordo com leis que nio emanam diretamente da natureza humana, no en-
tanto, somente na sociedade o ser humano tem a possibilidade de ser felizA
sociedade € a possibilidade da realiza¢io da verdadeira individualidade, “pois, é
sobre este homem civil e polido que se exercer4 a reflexao moral de Diderot...”
H34 que fazer, no entanto, um pequeno reparo na interpretagio de Hermand,
que acentua talvez demais o papel da sociabilidade da moral em Diderot. Mesmo
concordando que Diderot considera a moral dentro de um campo social, é preciso
sempre ter em mente que as posigoes morais se situam muito mais de acordo com
leis naturais do que de acordo com o poder de dissuasio das leis humanas defini-
das socialmente. E isto que Domenech, em seu capitulo “A for¢a de dissuasio
das leis da natureza e da sociedade” mostra. O ponto censurdvel em Hermand, é,
portanto, de ver em Diderot alguém que parte da natureza humana e se dirige
para a sociabilidade enquanto objetivo final e primordial. Assim, em 4 religiosa, o
compl6 da sociedade e da religido contra a natureza humana afigura-se como con-
tingente, na medida em que esta sociedade, da qual se trata, se encontra fundada
sobre uma legisla¢io corrompida. Mas nem todas as sociedades possiveis estardo
fadadas a corromper o ser humano, ou seja, serio em principio corrompidas.
Um outro aspecto que envolve as relagdes entre estes trés cédigos pode ser
discutido a partir de uma passagem de 4 religiosa, na qual a superiora, Sta. Cris-
tina, a “sddica”, manifesta para Suzanne uma preocupagio quanto 2 imagem da
religido perante a sociedade. A superiora tem consciéncia de que a sociedade e a
religido precisam andar sempre de mios dadas, caso a religido queira ter uma vida
longa. Por conseguinte, segundo a superiora, ¢ a natureza humana que deve ser
oprimida em beneficio desta alianga. Assim, quando Suzanne propoe sua propria

¢4Hermand, op. cit., p. 1.
% Ibidem, p. 119.
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dispensa do convento, a superiora, achando descabida a proposta, retruca: “Que
dird o mundo? Que dirio as irmés?” Isto significa que, pelo prisma religioso, a
religido ¢ o primeiro cédigo, aparecendo a sociedade em segundo lugar e a natu-
reza, em terceiro. Segundo a religido, todo interesse individual deve ser sempre
examinado de acordo com a sua ressonincia social.

Na verdade, a principal riqueza, em termos de um procedimento literério de
critica, reside exatamente nos inumeros “desvios” e “combinagdes” de caracteres
no romance, através dos quais se apresentam em ato a concep¢io mesma dideroti-
ana do conflito entre os c6digos europeus de conduta e, 20 mesmo tempo, a das
instncias das linhas de forca “técnicas” neles atuantes. Dentre estes conflitos ou
até mesmo contradigdes podem-se destacar trés tipos de atitudes e caracteres:

1. Suzanne possui uma trajetdria e conduta singular em todo o romance.
Ela assume a personalidade da jovem inocente, para quem as normas religiosas
apresentam-se estranhas para o desenvolvimento humano. Mas, contraditoria-
mente, ela pretende manter-se crista. O resultado disso é que ela vive em constante
conflito, que leva as seguintes consequéncias: sinais de distdrbios (veja-se a cerimo-
nia do recebimento dos hébitos, p. 238); perda da meméria (p. 263); profundo
esquecimento (p. 264) e confusio interna em decorréncia do que lhe acontece (p.
346).

2. O segundo tipo corresponde ao das freiras. A personalidade delas caracteriza-
se, em geral, pela aceitag¢io da ordem religiosa estabelecida. Assim, suas atitudes
sdo hipdcritas (veja-se a passagem do recebimento dos hdbitos, p. 240), a ponto de
se mostrarem cegas a qualquer sentimento humano. No convento de Longchamp,
as freiras fazem de tudo para levar Suzanne a ser castigada. Hd, porém, raras exce-
¢oes de rebeldia, por exemplo no relato da tentativa de fuga de uma freira, o que
deixa, inclusive, Suzanne apavorada (p. 241). Mas esses exemplos destoantes nunca
sdo radicais. Mesmo Suzanne nio chega ao extremo da insubordinagio, uma vez
que poderia ter abandonado desde o inicio sua carreira religiosa, por mais dificil
que isso lhe teria sido. Este apaziguamento ou quietude e resignagio parece ser o
reflexo da profunda religiosidade que domina todas as personagens envolvidas
diretamente com o cédigo religioso. Por isso mesmo que nenhuma religiosa chega
a colocar fogo no convento, respondendo a uma pergunta de Suzanne:

%14 relz'gz'eme, op. cit., p. 288.
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Uma questio, senhor, que pretendo colocar-lhe é esta: por que,
tendo em vista todas as ideias funestas que passam pela cabega de
uma religiosa desesperada, esta de colocar fogo no convento nio lhe

vem 2 cabega

Podemos perceber que a insubordinagio nunca chega a limites extremos,
porque ela se d4 no interior do sistema religioso mesmo.

3. O terceiro tipo ¢ o das madres superioras. A primeira superiora nio ¢é tio
decisiva no romance devido ao seu papel meramente administrativo. As duas
superioras de Longchamp: a primeira, M. de Moni, ¢ o exemplo da superiora
caridosa, que se sacrifica totalmente ao bem religioso; a segunda é um modelo
de exagero de austeridade religiosa: ¢ a figura da madre severa e hostil. Ela com-
pensa sua frustra¢io junto as poténcias naturais através da violéncia e da maldade.
A superiora de Arpajon ¢ a figura da religiosa que nio refreia suas inclinagdes
naturais. Ela procura compensar o sacrificio a religido entregando-se o mdximo
possivel aos impulsos sensiveis. Na verdade, sdo estas duas tltimas superioras
que mais se destacam no todo do romance. Elas sio exemplos exatamente con-
trapostos: a primeira liquida os sentidos e a segunda os exacerba. A primeira
comporta-se de modo inteiramente animalesco ao buscar satisfagio na violéncia.
A segunda exagera, agindo tdo de acordo com os sentidos que chega a perder a
razio, tornando-se demente. Uma tem sensibilidade de menos, a outra, demais.

Estes dois exemplos circunscrevem bem o campo das perversdes que Diderot
pretende denunciar em 4 religiosa. Ambos os exemplos sio o reflexo de um
desacordo. A nio satisfagdo humana que a religido provoca no individuo tem
também como consequéncia a perda da capacidade de identifica¢io do equilibrio
da sensibilidade. Com isso, pode-se ver como Diderot compreende o prejuizo da
religido como irreversivel. O ideal, portanto, nio ¢ a natureza humana se liberar
da religido, mas ¢ nio se precisar liberar nunca para poder permanecer em seu
equilibrio origindrio.

Ao referirmos o tema das perversdes, somos remetidos ao tema da liberti-
nagem, que serd objeto das obras do Marqués de Sade, autor que se projetard
nas décadas seguintes. Domenech, no capitulo “As luzes e o imoralismo”, de

“7La religieuse, op. cit., p. 27.
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seu L éthique des lumieres, mostra como o discurso apologeta, ao condenar o
materialismo como origem do imoralismo, possibilitou a emergéncia do discurso
sadiano. Os apologetas, ao realizarem verdadeiros “quadros” dos males do materi-
alismo, teriam, involuntariamente aberto as portas para que alguém como Sade
assumisse positivamente o que eles retratavam de modo negativo. Ainda segundo
Domenech, Sade teria algo em comum com os apologetas, na medida em que
ambos compartilhariam da ideia de que h4 dois polos no campo da moral: o polo
dos que defendem o bem e o polo dos que defendem o mal. Contudo, Domenech
também vé em Diderot um precursor de Sade e cita exatamente 4 religiosa como
texto que o teria motivado. “O autor de 4 religivsa ilustrou como se encontram
a espiritualidade e os costumes, estes contudo, sorrateiramente deixam emergir
um imoralismo que prefigura este do divino marqués”F_gl A seguir, a guisa de
conclusio, eu gostaria de comentar essa leitura, comparando brevemente Diderot
com Sade.

Em primeiro lugar, parece que nio hd davidas que A4 religiosa retrata certas
condutas que se aproximam dos personagens sadianos. A segunda superiora de
Longchamp ¢ o exemplo mais gritante disso. Mas estes exemplos precisam ser
inscritos no estilo geral do romance e do projeto de fundamentagio da moral
empreendido por Diderot, tal como aqui indicamos, sobretudo diante do estilo
de Diderot, capaz de transitar em diferentes registros teéricos, sem assumir ex-
plicitamente um partido ou um lado apenas da questio, dada a sua atengio ao
campo propriamente diverso no qual pode se colocar o ser humano. Convém,
pois, atentar para as diferengas especificas entre Diderot, Sade e os Apologetas.

A grande diferenga entre eles ¢ o fato de que Diderot nio aborda a moral
nos limites de uma contraposigio ou de dois extremos, a de uma sensibilidade
exacerbada e a de uma mortificagdo dos sentidos, pois a moral cristd e 0 “mo-
ralismo” sdo para Diderot aspectos complementares. A partir disso, podemos
perceber que Diderot diferencia-se em esséncia de Sade e dos Apologetas, que por
sua vez sé se distinguem por acidente: ambos defendem a dicotomia, apesar de
uns (Apologetas) estarem do lado do “bem” e o outro (Sade), do lado do “mal”.
Eles sio0, no entanto, as duas faces da mesma moeda.

%Domenech, op. cit., p. 24.
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E é exatamente a partir dessas nogoes de bem e mal que podemos diferenciar
melhor Diderot de Sade e os Apologetas. Pois, primordial para a moral, nio sio
as categorias de bondade ou maldade dos individuos, mas a organizagio natural
do ser humano em sua complexidade sensivel e reflexiva. Em seu texto de critica a
Helvetius, Diderot diz:

Se somente se pode dar o nome de bom a este que faz o bem, e o
nome de mau a este que faz 0 mal, seguramente o ser humano nasce
com disposi¢oes orginicas e naturais a dizer e fazer bobagens, a se
prejudicar a ele mesmo e a seus semelhantes, a ser justo e colérico,
a respeitar e a desprezar as leis?... O ser humano nio nasce com
nada, mas cada ser humano nasce com uma aptidao prépria para
determinada coisa ]

Na moral nio importa a discussio sobre o bem e 0 mal, e sim examinar quais
s30 as disposigdes mais préprias do ser humano que o levam a agir deste ou daquele
modo. Por isso mesmo a moral tem de fazer uso das chamadas ciéncias naturais
também, que a aliceram: a biologia, a fisiologia e a psicologia, ao contrdrio do que
vemos em Rousseau, que, por exemplo, se baseia em grande medida no direito e
na economia poh’tica Com efeito, ¢ isso que vemos no Discurso sobre a origem
da designaldade entre os homens, de Rousseau, onde se pde essa proeminéncia. ..

A partir desta distingdo entre Diderot e Sade e os Apologetas, podemos con-
cluir que a critica realizada em A religiosa nio se dirige propriamente a um imora-
lismo. Pois, para Diderot, os exemplos de perversio que aparecem no romance
nio se contrapdem, em sentido antitético, a sua proposta moral. Caberia mais
dizer que os exemplos do romance estdo fora da moral; sio amorais. As manifes-
tagoes de religiosidade e de corrupgio da natureza humana encontram-se num
mesmo nivel de desvio, enquanto que a manifestagdo da natureza humana nio
aparece propriamente, ela estd “oculta”, como aquilo que é sufocado. Aquilo que
seria 0 “imoralismo” em A religiosa, na verdade, nio ¢ uma via possivel de fato,
ela é antes a perversio da perversio.

®9Refut. de 'homme, II, p- 146. Apud Hermand, op. cit,, p. 190.
7°Cf. Proust, op. cit., p. 304.
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Por isso mesmo que Diderot ndo é um precursor de Sade, pois ndo entra
neste jogo de contraposi¢io entre religido e imoralismo, este que ¢ o combustivel
para as inimeras combinagdes e conjugagdes perversas que se encontram nos
romances de Sade, um estilo que é uma heranga do apologetismo. A ligagio
de Sade com os Apologetas, nesse sentido, estd mais préxima no estilo do que
no conteido que ambos expdem. Se formos radicais, podemos entio dizer que
Diderot, em A religiosa, impede totalmente a possibilidade efetiva de um Sade,
por nio lidar com a contraposigio bem/mal, sem a qual Sade nio subsiste e é
impensével. No romance Les infortunes de la vertu, de Sade, podemos notar que o
impulso de toda a trama provém da resisténcia que Juliete apresenta quando nio
se entrega as depravagdes e prazeres corporais de toda espécie. Os atos depravados
e libidinosos dos personagens sadianos somente adquirem significagdo mediante
esta resisténcia teimosa de Juliete. Se Juliete se entregasse logo a0 “mal”, a0 sexo e
ao pecado, todo o romance desmoronaria no primeiro instante. Ora, 4 religiosa,
segundo compreendemos, opera de outro modo, uma vez que toda a trama se d4
com personagens em principio ji pervertidos moralmente, nio porque queiram,
mas por um conjunto de combinagdes exteriores a eles. Todos encontram-se num
mesmo nivel, mesmo Suzanne, sendo que se anula a contraposi¢io da qual se
alimenta Sade. A arte de Diderot é nio ficar de fora desta perversio, injetando ao
mesmo tempo, aqui € ali, elementos de concepgOes morais, sem entrar num jogo
“dialético”, jd previamente configurado, como aquilo que Hegel classificou como
sendo a dialética do iluminismo.
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REsuMO: Ao abordar a estética de Di-
derot a luz da passagem das metafisicas
do belo ao protagonismo discursivo da
dimensio técnica das artes na histéria
das ideias, o texto desenvolve-se em trés
momentos distintos. Primeiro, situa-se
a particularidade da contribui¢do di-
derotiana no debate histérico sobre a
questio do belo desde o século XVII.
Segundo, aborda-se em Diderot o ques-
tionamento da arte desde um ponto
de vista mais concreto, voltado para a
relagio entre os objetos no interior do
processo artistico, mas balizada com
a perspectiva do belo herdada do em-
pirismo. Terceiro, a fim de ilustrar o
procedimento diderotiano, propde-se
um estudo sobre a questio da moral
em seu romance, 4 religiosa. O intuito
¢ mostrar como Diderot manipula con-
jugadamente, por meio de indmeros
“desvios” e “combinagdes” de caracteres,
tanto o conflito tematizado entre os cé-
digos europeus de conduta quanto as
vdrias instdncias do plano das relagoes
humanas, das linhas de for¢a “técnicas”
nestas atuantes.

PAaLAVRAS-CHAVE: Diderot; Critica
de Arte; Filosofia; Estética; Técnica.

ABSTRACT: By approaching Diderot’s
aesthetics in the light of the passage
from the metaphysics of beauty to the
discursive protagonism of the technical
dimension of the arts in the history of
ideas, the text develops itself in three
distinct moments. Firstly, the particu-
larity of Diderot’s contribution to the
historical debate on the question of be-
auty since the 17th century. Secondly,
Diderot approaches the questioning of
art from a more concrete point of view,
focused on the relationship between ob-
jects within the artistic process, but ba-
sed on the perspective of beauty inheri-
ted from empiricism. Thirdly, in order
to illustrate the Diderotian procedure,
we propose a study of the question
of morality in his novel, The Religi-
ous. The aim is to show how Diderot
conjugately manipulates, by means of
countless “deviations” and “combina-
tions” of characters, both the conflict
thematized between European codes
of conduct and the various instances
of human relations, of the “technical”
lines of force at work within them.

Keyworps: Diderot; Art Criticism;
Philosophy; Aesthetics; Technique.
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Poesia entre pintura e natureza

Em abril de 1797, Goethe escreve a Johann Heinrich Meyer, anunciando que
se aproximava do término da composi¢io do poema Hermann und Dorothea,
que o ocupava hd pelo menos um ano:

Agora tudo depende apenas de uma coisa: que o senhor também
o aprove. Pois a instincia suprema pela qual ele deve ser julgado
¢ aquela diante da qual o pintor da humanidade deve levar suas
composigoes, € a questio ¢ saber se o senhor reconhecer, sob as rou-

'Esse texto foi elaborado a partir da comunicagio realizada no XII Encontro do Grupo de
Trabalho de Estética da Associagio Nacional de Pés-Graduagio em Filosofia, em 04 de julho de
2024. Agradego ao professor Marco Aurélio Werle pela leitura atenta e sugestdes valiosas.

40



A natureza das formas e as formas da natureza | Icaro Gongalez Ferreira 41

pagens modernas, as formas dos membros e as proporgdes humanas
verdadeiras e genul’nas

A passagem ¢ prenhe de dificuldades. Chama a atengio a submissio do
poema ao cAnone da pintura: o poeta ¢ julgado pela mesma instincia, suprema,
a qual o “pintor da humanidade” ¢ sujeito. O que legitima e como se d4 essa
transposi¢io? Teria Goethe recaido na trilha familiar do paragone entre as duas
artes, esquecendo—se das ligées de Lessing, que tragara os limites intransponiveis a
separi-las?

A dificuldade aumenta ao atentarmos para o préprio crivo desse julgamento:
ambos, o quadro e o poema, devem tornar reconheciveis, “sob as roupagens
modernas, as formas dos membros e propor¢des humanas verdadeiras e genuinas”.
A questio ¢ que aqui Goethe parece sugerir um tempo sem espessura. Que a
modernidade $eja uma mera roupagem, parece signiﬁcar que ela apenas reveste o
ser humano, mas deixa intocada sua forma, suas proporgoes e a conformagio de
seus membros. Que essa forma seja o genuino e o verdadeiro, por sua vez, que as
diferentes roupagens assumidas pelo ser humano, a prépria tessitura da histéria,
constituem uma sucessao sem resto, inteiramente contingente, o substancial
estando naquilo que permanece.

Ora, a ideia de uma forma perene parece ir de encontro aquele que assoma
como trago fundamental da ocupagio longeva e consequente de Goethe com a
natureza das formas e as formas da natureza: a énfase nas passagens, nas transfor-
magdes, nos processos. Numa conhecida passagem, lemos:

Se considerarmos todas as formas [ Gestalten], especialmente as orgi-
nicas, descobriremos que em parte alguma h4 algo fixado, em parte
alguma algo em repouso, acabado, mas que, pelo contrdrio, tudo
oscila num movimento constante ]

*GOETHE, J. W.von. 4 campanha na Franga e outros relatos de viagem. Tradugio de Mario
Luiz Frungillo. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2021, p. 355. Tradugio adaptada.

3GOETHE, J. W. von. Simtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Volume 12: Zur
Naturwissenchaft iiberbaupt, besonders zur Morphologie. Edigio de Hans J. Becker et. al. Munique:
btb Verlag, 2006, p. 13. A partir daqui referido como MA, 12.
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Demarquemos o movimento que se esboga: da poesia somos remetidos 2
pintura, que por sua vez nos leva a natureza, a partir da questo da perenidade e
fluidez das formas, de sua abundéncia e unidade. Esse é o problema que enfrenta-
remos em seguida. Desse modo, projeta-se a tarefa de realizar o contramovimento,
da natureza as artes pldsticas e 3 poesia. Contudo, nesta exposi¢io nos limitare-
mos a colher alguns dos tragos pensamento morfoldgico de Goethe no 4mbito da
natureza, tendo em vista uma posterior exploracio de suas consequéncias para as
artes € a poesia.

A metamorfose e o vir a ser do vivente

O que acontece no famoso ensaio de 1790, Tentativa de esclarecer a metamor-
fose das plantas (Versuch die Metamorphose der Pflanzen zu erkldren), recorrendo

a uma imagem anacronica, ¢ a exibi¢do do processo vital de uma planta, desde a
semente 2 frutificagio, em uma time-lapse. A teoria do processo de ontogénese
de Goethe, no limite, ¢ a prépria re-exposi¢ao desse processo. Quer dizer, o poeta
assume uma atitude receptiva diante da natureza, na qual prevalece a observagio
paciente, na qual a proje¢io categorial do sujeito ¢ reduzida a um grau minimo.
Esse ¢ o sentido de seu “empirismo sutil”, no qual a apreensio e exposi¢io cuida-
dosa dos fendmenos, tais como eles se apresentam, constituem o préprio fulcro
da elaboragio tedrica.

Assim, no ensaio, trata-se de acompanhar as sucessivas transformagdes de um
6rgio unico, a folha que ora se expande, ora se contrai, formando os diferentes
6rgios e arranjos que constituem, etapa a etapa — do cotilédone ao caule, do caule
ao cdlice, do célice a corola, da corola ao fruto — o ciclo vital da planta. A atuagio

*A “folha” aqui é quase um “x”, na medida em que néo se identifica com este ou aquele 6rgio
particular, mas designa justamente essa forga pldstica indefinida: “porque nds tanto podemos
dizer que um estame ¢ uma pétala contraida, como podemos dizer da pétala que ela ¢ um estame
em estado de expansio; que uma sépala ¢ uma folha caulinar contraida [...], como podemos dizer
de uma folha caulinar que é uma sépala expandida” (GOETHE, J. W. von. 4 metamorfose das
plantas. Tradugio, introdugio, notas e apéndices de Maria Filomena Molder. Lisboa: Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 1993, §120, p. 58).
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metamorfésica do impulso de formagadfse d4 como uma agdo ritmica, cujos
tempos sio a polaridade (Polaritit) e a intensificagdo (Steigerung). Nas palavras
de Molder, num ensaio dedicado a Aby Warburg (um goetheano?) as oposigoes
constitutivas da polaridade

engendram auto-expressividades diferenciadas — engendramento a
que [Goethe] chamou de intensificagio — fornecendo ainda as suas
boas pedras de toque, por exemplo, as forgas de contragio e expansio
que permitem o desenvolvimento da planta, isto ¢, a metamorfose

da folhaf]

Enquanto a polaridade pode sugerir um movimento ciclico ou dispersivo,
uma alternincia sem acimulo — como o vaivém das marés — a intensificagio (Szei-
gerung) imprime na série de metamorfoses um vetor de concretizagio progressiva
da forma, através do qual “se leva a cabo uma completude anunciada”

A metamorfose em Goethe ndo ¢ um processo desregrado, mas o desdobra-
mento imanente, quase monadoldgico, de uma lei interna. Isso parecer implicar
que nio hd exatamente uma determinagio reciproca entre a forma da espécie
e a conformagio individual do espécime, que o desvio entre uma e outra se re-
solve como saldo das resisténcias que a instanciagio particular da forma modelar
encontra, que nio retroagem sobre ela, sendo em negativo.

Contudo, essa énfase é improdutiva, decorrendo de exigéncias de um modo de
pensar fundamentalmente pds-darwiniano, para o qual o que parece prevalecer na

5O termo “impulso de formagio” (Bzldungstrieb) foi proposto por Johann Friedrich Blu-
menbach (1752-1840). Goethe considera o termo “impulso” (77zeb) mais interessante do que
forga (Kraft), que teria ainda ressonincias mecanicistas (cf. MA, 12, p. 100-102). Nesse ensaio,
0 autor recenseia as posicoes de sua época no debate em torno da ontogénese, marcado pelas
hipéteses concorrentes da pré-formagio e da epigénese (Cf. KUHN, D. “Goethe’s relationship to
the theories of development of his time”. In: AMRINE, F. et al. (org.). Goethe and the Sciences:
A Reappraisal. Dordrecht: Reidel Publishing Company, 1987, pp. 3-16).

¢Agradego a Isabela Gaglianone pela indicagio do ensaio de Molder, e por ter chamado
minha ateng¢io para as afinidades entre Warburg e Goethe.

"MOLDER, M. F. Cerimdnias. Belo Horizonte: Chio da feira, 2017, p. 105.

$1dem. O pensamento morfoldgico de Goetbe. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1995, p. 209. Um trabalho definitivo sobre o tema e ao qual, como o leitor notar4, nossa recons-
trugdo deve muito.
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metamorfose de Goethe ¢ a repeti¢io, a identidade, uma vez que ela no acomoda
a emergéncia contingente de novos tragos e sua perpetuagio hereditéria

Essa énfase mostra-se improdutiva ao nos fazer perder de vista que aquilo que
o ensaio de Goethe procura exibir, “trazer  intui¢io”, é justamente a “fertilidade
que permanece oculta numa folha”[°| O esforgo de flagrar esse Proteu em meio
aos seus sucessivos disfarces revela uma exuberincia e plenitude de formas, e nio
uma tediosa repeti¢io do mesmo, na medida em que exige uma atengio zelosa
s zonas e momentos de transi¢ao, aos casos desviantes, saltos e inversdes, as
formas irresolvidas, nas quais a natureza revela as “afinidades ocultas” em seu
curso regular.

Por exemplo, quanto 4 formagio da corola: “a sua fina organizagio, a sua
cor, o seu odor, tornar-nos-ia completamente irreconhecivel a sua origem, se nio
conseguissemos surpreender a Natureza em virios casos extraordinérios” Assim,
a passagem das folhas caulinares as pétalas deixa-se flagrar nos desvios: na formagio
da tulipa, por vezes o cilice ¢ saltado, e encontramos uma pétala quase perfeita
diretamente no caule; no cravo, as vezes aparece um segundo célice, constituido
por sépalas que se confundem com pétalas, por sua extensio, delicadeza e colorido.

Por certo, hd algo de circular na metamorfose, que em seu ponto mais alto
retorna ao inicio, numa continuidade entre crescimento e geragio Contudo,
o tempo dessa circularidade ¢ dotado de certa espessura, realizando-se como

?Como nota Cassirer, ao demarcar a diferenca entre o pensamento morfolégico de Go-
ethe e a origem das espécies de Darwin: “Quando Goethe fala de morfologia — da ‘formacio e
transformacio das naturezas orgnicas’ — ele queria dizer algo muito diferente do darwinismo,
e mesmo incompativel com ele. Darwin viu o primeiro impulso para a origem de novas espé-
cies em variagdes acidentais ou flutuantes. Essas variacoes sdo aleatérias; elas ndo tém dire¢io
definida”. (Na conferéncia “Structuralism in modern linguistics”, recolhido em: CASSIRER,
E. Gesammelte Werke. Volume 2.4: Aufsitze und kleine Schriften (1941-1946). Edigio de Claus
Rosenkranz. Hamburgo: Felix Meiner Verlag, 2007, p. 305). Também Christoph Menke, ao
contrastar a metamorfose de Goethe com a “Wiederholen Bildung” de Herder (MENKE, C.
“Force: Towards an Aesthetic Concept of Life”, Modern Language Notes (MLN), Baltimore, vol.
125, N1. 3, PP. 552-570, abr. 2010, p. 564).

°Goethe, 1993, §76, p. 49.

"Idem, ibidem, §41, p. 42.

"*Goethe insiste na proximidade entre os conceitos de crescimento e geragio (§63). O feno-
meno decisivo aqui é a correlagdo entre nutrigio e florescéncia. Uma nutri¢io abundante adia a
florescéncia, na medida em que estimula a expansio do caule, de né em né, enquanto, ao contrério,
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uma “particular processio da forma, da forma origindria: a repetigdo através do
diferente, a reiteragio sempre inédita do motivo” 7|

O trago distintivo da metamorfose de Goethe € este equilibrio cambiante e
delicado entre identidade e diferenga, o mesmo e 0 novo, a norma e seu desvio
Ilustrativo disso so os esforgos de Goethe em torno dos processos de formagao
das nuvens. A beleza do “jogo das nuvens’ parece residir na simplicidade com a
qual o poeta circunscreve numa coreografia regular, mesmo que sinuosa, isso que
aparece como o préprio simbolo do volitil, do imprevisivel, do efémero.

A planta origindria e as formas das espécies

Numa conhecida passagem do Viagem a Itilia (Italienische Reise, 1813-1817),
Goethe conta como, no Jardim de Palermo, para o qual fora com a intengio de
dedicar-se a poesia, trabalhar no Nausicaa e ler a Odisseia, ele se vé inebriado
pela exuberincia das formas vegetais, muitas das quais s6 pudera observar antes
em vasos e potes, atrds dos vidros de estufas, em condigdes facticias, e que ali
desabrochavam e floriam livremente, “belas e frescas” — realizando assim plena-
mente a sua destinagio (zhre Bestimmung vollkommen erfiillen). Ao contemplar
a forma da espécie se realizando com contornos nitidos, Goethe pode vislumbrar,
no mesmo golpe de vista, também a forma prototipica de todo o reino vegetal.
Como numa dupla navegag¢io: da forma individual a forma da espécie, e desta a
forma prototipica.

No Jardim de Palermo, Goethe ¢ surpreendido por uma antiga obsesso:

uma restrita pode antecipd-la, ao facilitar a concentragio e refinamento que levam 4 formagio do
cilice (§30). O que parece demonstrar que se trata, em ambos os processos, da atuagio de uma
mesma forga, ora em um vetor, ora no outro. Esse serd um dos pontos decisivos da discussio com
Lineu (§§107-111).

BMOLDER, M. E. O pensamento morfoldgico de Goethe. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa
da Moeda, 1995, p. 208.

“Cf. GOETHE, J. W. von. A metamorfose das plantas. Tradugio, introdugio, notas e
apéndices de Maria Filomena Molder. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1993, p. 2s.

5Cf. GOETHE ]J. W. von. O jogo das nuvens. Edigio e tradugio de Jodo Barrento. Lisboa:
Assirio e Alvim, 2003.
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A vista de tantas formas [Gebildes] novas e renovadas, caf de novo
na minha velha obsessdo: serd que eu nio conseguiria descobrir a
planta origindria em meio a essa multidio? Afinal, deve haver uma!
Como eu poderia reconhecer que esta ou aquela forma [Gebilde] ¢
uma planta se todas elas nio fossem formadas [gebzlder] a partir de
um mesmo modeloF¥]

A planta origindria ¢ o modelo a partir do qual sio geradas, através da variagio
de uma mesma estrutura elementar, o conjunto total das formas das espécies de
plantas. Desse modo, todas as espécies vegetais estao inscritas num plano continuo
— é possivel passar de qualquer uma das formas particulares para qualquer outra
através de transformagoes, deslizamentos e deslocamentos graduais, sem um
unico salto. Continuidade que se revela justamente na busca pela demarcagio
da singularidade de cada forma: “Esfor¢o-me por investigar o ponto em que as
vérias formas [ Gestalten] distintas diferem entre si. E sempre as descubro antes
semelhantes do que diferentes”["]

Uma outra passagem aponta para novos desdobramentos:

Devo confiar-lhe que estou bem préximo do segredo da geragio e
organizagio das plantas e que ¢ a coisa mais simples que se pode
imaginar. [...] Com esse modelo e a chave para ele, pode-se entdo
inventar plantas no infinito, que devem ser consequentes, ou seja:
mesmo que ndo existam, poderiam existir e nio sio sombras e apa-
réncias pictdricas ou poéticas, mas tém uma verdade e necessidade
internas. A mesma lei pode ser aplicada a todos os outros seres

vivos

A partir do modelo é possivel criar infinitas formas. Asformasassim deduzidas
podem nio ser encontradas na natureza efetiva, mas sio verdadeiras e dotadas
de uma necessidade intrinseca, sua dedugio ¢ “consequente”. Notemos como se

"®*GOETHE, J. W.von. Simtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Volume 1s: Italienische
Reise. Edi¢io de Andreas Beyer et al. Munique: btb Verlag, 2006, p. 4ss.

7Idem, ibidem.

BIbidem, 456.
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preserva assim, de um lado, o cardter inexaurivel da geragio de formas naturais —
a diferencia¢io pode se estender infinitamente — sem com isso se perder a unidade
de todas as formas — na medida em que sio variagdes de um modelo, um protdtipo
— que, assim, ¢ exaustivo.

A questio da afinidade entre as formas da natureza, ao ser equacionada numa
forma prototipica, um “desenho origindrio”, a partir da qual sio geradas as formas
das espécies, por meio de sua variagio, pode parecer sugerir que elas se sucedem
no tempo. Contudo, seu conjunto vigora numa totalidade sincronica. Quer
dizer, um componente determinante da ideia de uma forma prototipica é que
a partir dela € possivel dispor o conjunto exaustivo das formas, uma ao lado da
outra, organizadas numa escala de gradagio de diferengas e semelhangas.

A geragio das formas circunscreve uma totalidade, mesmo que apenas ideal-
ter. Quer dizer, ndo se trata aqui de uma “descendéncia real” (reale Abstammung),
a morfologia nio se resolve em genealogia. Essa dificil temporalidade sincronica
pode ser esclarecida, a partir de sua dimensio heuristica — sua maneira de atuar
— pela seguinte passagem do Ideias para a filosofia da historia da humanidade
(Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, 178 4-1791)]°|de Herder:

Devendo essa forma principal ser sempre variada segundo géneros,
espécies, determinagc’)es e elementos, #m exemplar explz'm o outro. O
que a natureza esbogou de maneira apenas acesséria em uma criatura,
ela executa, a0 contrdrio, como um desenho fundamental, em uma
outra. Quem quer estudar [as partes que compdem a criagdo] rem
que estudar uma na ontra”]

Uma forma explica 4 outra e, através desse esclarecimento reciproco, se esboga
um “plano de constru¢ao” comum, um “desenho original”, um arquétipo. Esse
procedimento heuristico, de certo modo, ¢ patriménio comum do pensamento

“Elencado por Goethe entre os impulsos determinantes para seu projeto morfolégico (MA,
12, p. 20).

**HERDER, ]. G. Werke. Vol. 6. Edi¢io de Martin Bollacher. Frankfurt: Deutscher Klassiker
Verlag, 1989, p. 73. Tradugio de Mario Spezzapria.
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do século XVIII Ora, ¢ neste ponto que importa atentar para a inflexio prépria
que ele assume em Goethe, que se condensa em torno do fendmeno origindrio
(Urphdnomen). Para o poeta, o fenémeno origindrio, a Ur-coisa, nio ¢ apenas
uma produgio do sujeito, decorrente das exigéncias intrinsecas a razio em seu
processo de sistematizagdo do conhecimento — um “como se” necessirio para
instituir a sistematicidade da experiéncia. Ao contririo, o arquétipo ¢ real, e
integralmente presente em cada expressio individual. Mais ainda, ele tampouco é
alcan¢ado ao término de um processo de abstragio progressiva dos dados empiri-
cos, como uma mera generalidade, mas intuido na contemplagio do individuo
particular, e simultaneamente, como apreensio sindptica, através de um esforgo
de composigiof?’|de um conjunto de individuos[”

Assim, o pensamento morfolégico de Goethe se confunde com certa “ima-
ginagio arquetipificante”. A formulagio ¢ de Peter Szondi, para quem se trata
de uma espécie de “truque metddico”: o de recorrer a “figuras que sio ideias,
mas que se comportam como realidades” quer dizer, a confusio ou indistingio
entre conceito e intui¢io, entre imagem e ideia, o contrabando das determinagoes
de uma para a outra. De outro modo, Szondi acusa Goethe de nio ser kantiano,
perdendo de vista que o poeta estd justamente recusando essas distingoes, de
forma programdtica.

De todo modo, o texto Primeiro esbogo de uma introdugdo geral a anatomia
comparada (Erster Entwurf einer allgemeinen Einleitung in die vergleichende

*'Cf. PIMENTA, P. P. 4 trama da natureza: organismo e finalidade na época da Ilustragio.
S0 Paulo: Editora UNESP, 2018. Especialmente o capitulo: “Arqueologia das formas e histéria
da natureza”.

**Q que exige um olhar formado na paciente observagio geminada da natureza e das artes,
como insiste Pedro Galé. In: GALE, P. Goethe: 0 olbar e 0 mundo das  formas. Sio Paulo: Almedina,
2020.

»Na formulagdo de Mércio Suzuki: “Nenhuma forma exprime exatamente a ideia prototipica,
mas todas elas sdo fendmenos simbdlicos, justamente e paradoxalmente porque completos e
complementares, de um tnico arquetipico [Urtyp] ou de um arquifenémeno [Urphinomen]”
(SUZUKI, M. “A ciéncia simbélica do mundo (Goethe)”. In: NOVAES, A. (org.). Poetas que
pensaram o mundo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2005, pp. 199-224, p. 212).

**SZONDI, P. Poetik und Geschichtsphilosophie. Volume II: Von der normativen zur spekula-
tiven Gattungspoetik; Schellings Gattungspoetik. Edigio de Wolfgang Fietkau. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1974, p. 72.
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Anatomie, 1795), realiza a passagem do botinico ao animal sugerida no Viagem a
Itdlia — “a mesma lei pode ser aplicada a todos os outros seres vivos” — e possibilita
avangarmos na caracterizagio do modo de operar do pensamento morfolégico de
Goethe. Nele, é possivel flagrar o movimento comparativo, o ir e vir em meio a
exuberincia das formas, a partir do qual se desenha, num esbogo aberto, o que ¢
tomado como o préprio processo de varia¢io do arquétipo (aqui, Typus).

Um exemplo é eloquente, na medida em que demonstra a atuagio de algo
como uma “lei de compensagdo’fS|na variagio do arquétipo: a serpente possui um
tronco de extensio indefinida, o que leva 4 supressio dos membros auxiliares; tio
logo estes aparegam, como no lagarto, essa extensdo indefinida é interrompida. A
mesma lei se mostra na comparagio entre as ris, cujas pernas alongadas implicam
um tronco pouco expressivo, € 0s sapos, cujas pernas curtas sao compensadas por
seu tronco alargado. Goethe fala de uma de “um dar e receber econémico” 0
dispéndio em um aspecto exige a parciménia em outro, para que se mantenha o
equilibrio — a natureza nunca se endivida ou vai a faléncia.

O que queremos enfatizar aqui, no entanto, é um coroldrio que atesta o
cardter exaustivo e inexaurivel da forma arquetipica: desse modo, o “circulo de
formagio da natureza” (Bildungskreis der Natur) é delimitado (eingenschriinkt),
embora as possibilidades de transformacio de sua “figura” (Gestalt) sejam infinitas

(Unendliche) [
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A estética do sublime segundo
Lyotard: a tensio entre prazer e

dorf!
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1. Introdugio

No interior de O inumano, Lyotard assinala que o sublime, sentimento mar-
cado pela sustentagio contraditdria entre o antincio e a perda do indeterminados;
ou, se quisermos, pela dinimica tensa entre prazer e dor, foi o modo que caracteri-
zou a sensibilidade artistica do modernismoA esse respeito, uma consideragio
basilar deve ser destacada, qual seja, no pensamento de Lyotard, a modernidade e
a pés-modernidade nio sio concebidas como periodos histéricos. Caso houvesse
essa admissdo, serfamos tentados a recair na categorizagio de sempre atribuir a
chegada da segunda apés a primeira Estabelecerfamos, assim, entidades estan-
ques, circunscritas em determinagc')es espago-temporais precisas. Em contraste
com essa convengio, ambos sio considerados pelo filésofo francés como modos

'O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagio de Aperfeigoamento de Pessoal
de Nivel Superior — Brasil (CAPES/PROEX).

*LYOTARD, J.-F. O inumano. Consideragoes sobre o Tempo. Tradugio de Ana Cristina
Seabra e Elisabete Alexandre. Lisboa: Editorial Estampa, 1997, p. 99.

*Ibidem, p. 34.
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de enuncz'agdo de sorte que “O Pds-Modernismo, entendido assim, nio ¢ o
Modernismo em seu estado terminal, mas no seu estado nascente, e esse estado é
constante” ]

A centralidade que Lyotard confere ao sublime justifica-se na medida em que
as artes dos séculos XIX e XX, a0 apostarem neste sentimento, teriam despontado
na empreitada de “presentificar o que hd de impresentiﬁcével”ﬂ Assim, ao vincu-
lar a operagdo das obras das vanguardas 4 estética do sublime, o filésofo francés
debruga-se sobre a tradi¢io do pensamento da arte que remonta a Longino, Kant
e Burke. No entanto, é sobretudo a partir de Barnett Newman que o sentimento
do sublime interpretado por Lyotard adquire os contornos singulares da questio
sobre o acontecimento. Nesse sentido, a nosso ver, ¢ possivel que, no interior da
interpretagdo do fildsofo francés sobre a estética do sublime, seja apontada uma
dicotomia constante entre sentimentos contririos, a qual permeia os caminhos
tragados pelo autor sobretudo em O pds-moderno explicado as criangas e em O
Inumano. De forma mais precisa, tal dicotomia refere-se a tensio entre prazer e
dor formadora do sentimento dado em oposi¢io ao belo, nos diferentes registros
dos trés principais autores mobilizados pelo fildsofo francés em sua empreitada.

Isto posto, neste artigo, gostarfamos de expor os sentidos da dindimica ambigua
entre prazer e dor, no interior das andlises de Lyotard sobre a estética do sublime.
Para tanto, seguiremos os seguintes passos: 1) apresentaremos a exposi¢ao kantiana
sobre o sublime; 2) destacaremos o sentido de prazer e dor a partir de Burke; e 3)
mostraremos a andlise de Lyotard sobre o sublime, segundo as obras de Barnett
Newman.

2. O sublime “masoquista” de Kant

Lyotard nio tarda a assinalar que “O sentimento sublime, que ¢ também o
sentimento do sublime, ¢ segundo Kant uma afecgio forte e equivoca: compre-

*A partir desta compreensio, Lyotard desvencilha-se da concepgio segundo a qual o pds-
modernismo seria um movimento de flash back, repeti¢io e nostalgia em relagio a0 modernismo.
Antes, a partir da nogio freudiana de perlaboragio, o autor acentua o processo de anamnese
préprio a “re-escrita da modernidade pelo pés-modernismo”. (Idem, O pds-moderno explicado as
criangas. 2.ed. Tradugio de Tereza Coelho. Lisboa: Publicagées Dom Quixote, 1993a, p. 28).

SIbidem, p. 22.

¢Idem, ibidem.
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ende a0 mesmo tempo prazer e dor. Ou melhor: ai, o prazer deriva da dor” Com
isso, 0 autor traz a tona a primeira mengio posta no ensaio Resposta a pergunta: o
que € 0 pds-moderno? sobre o misto de prazer e dor constitutivo do sublime.
Nos termos de Kant, logo na introdugio da Critica da faculdade de julgar
temos a delimitagio do juizo estético como sendo um juizo reflexionante | Em
contraste com o juizo de conhecimento, em que o juizo chamado “determinante”
parte do geral para determinar um caso particular, mediante a uma regra aplicada
pelo entendimento, no juizo reflexivo, parte-se do particular para o geral, 4 pro-
cura de uma regra Assim, ao passo que o juizo de conhecimento constitui-se
pela relagio entre a imaginagio, a qual compde o diverso dado na sensibilidade, e
o entendimento, que através de seus conceitos e regras unifica as representagoes,
0 juizo estético “(...) consiste no livre jogo harmonioso de um entendimento
nio-conceitual e de uma imaginagio livre em relagio ao conceito” Portanto,
demarca-se a origem do sentimento de prazer neste “livre jogo das faculdades”
isto ¢, entre um entendimento que nao determina conceitos € a imaginagdo, com-
preendida como faculdade de apresentagio, vinculada a forma do objeto. Nesse
sentido, o juizo de gosto, enquanto “satisfagio desinteressada” diz respeito
apenas a forma, a uma limitagdo que resguarda afinidade com o entendimento.
Contudo, nio basta que o juizo de gosto seja desprovido de todo interesse pela
existéncia ou nio do objeto ajuizado como belo e que seja meramente contem-
plativo, isto ¢, isento de atrativos e emogdes. Para Kant, ele também se constitui
segundo a pretensio de validade universal. Ora, quando declaramos a beleza de
algo, nio admitimos que outrem emita opinido contrdria: concebemos que todos
devem concordar com a nossa declaragio Portanto, o fil6sofo de Kénigsberg
denota o compartilhamento universal do juizo de gosto, com base em uma ne-

7Ibidem, p. 21.

SKANT, L. Critica da faculdade de julgar. Tradugio de Fernando Costa Mattos. Petrépolis:
Vozes; Braganga Paulista: Editora Universitdria Sio Francisco, 2016, p. 39.

*MACHADO, R. O nascimento do trdgico: de Schiller a Nietzsche. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2006, p. 67.

*°Ibidem, p. 67.

"Kant. op. cit., p. 114.

"“Ibidem, p. 1or.

BIbidem, p. 133.
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cessidade que ndo ¢ logica, mas sim “exernplar” Mediante a falta de uma regra
conceitual formulada pelo entendimento, a ¢/ aponta um principio reflexivo
denominado de “sentido comum” Segundo a explicagio de Lyotard em Ligdes
sobre a analitica do sublime, este principio, que nio deve ser confundido com o
“bom senso”, preenche a “fungio da regra ausente’{%|na explicagio sobre o juizo
de gosto. A partir desse movimento, portanto, legitima-se o compartilhamento
necessdrio da sensagio.

O sublime, por seu turno, ¢ um sentimento de outra ordem. Embora Kant
nio tarde a apontar os seus aspectos convergentes com o belo, hd um ponto de
afastamento crucial entre ambos, a saber, a auséncia de forma. Deve-se entender,
portanto, a passagem de um ao outro segundo a mudanga de “parceiro faculta-
tivo’”]da imaginagdo. Ao passo que o belo é incitado pela forma do objeto, o juizo
de sublime trata do ilimitado, do objeto informe. Neste caso, a imaginagio ji nio
se relaciona com o entendimento, mas sim com a razio, isto é, “(...) a faculdade
de conceber ideias, das quais nio hd representagio possivel na experiéncia”

Ora, na medida em que a imaginagao ¢ sensivel e a razdo suprassensivel, po-
demos dizer que tal desproporgio entre as faculdades gera um conflito, uma
desarmonia nio comportada pelo belo. Além disso, Kant enfatiza que o objeto
apenas pode suscitar uma sublimidade que j4 estd presente no ﬁnimo Tendo em
vista que o sentimento do sublime abarca um movimento da mente relacionado
a0 objeto, este momento da Analitica exige uma distingio interna que nio era
necessdria no caso da beleza. Disso decorre a especificagdo kantiana das duas
“familias’®°ldo sublime: o sublime matemitico e o sublime dinimico.

A respeito do primeiro, Kant traga sua defini¢io nominal como o “absoluta-
mente grande” Do ponto de vista da relagdo entre as faculdades, por um lado,

“Ibidem, p. 135.

SIbidem, p. 134.

®LYOTARD, J.-F. Ligdes sobre a analitica do sublime. Tradugio de Constanga Marcondes
Cesar; Lucy R. Moreira César. Campinas, SP: Papirus, 1993b, p. 186.

7Ibidem, p. 62.

¥Machado, op. cit., p. 67.

PKant, op. cit., p. 142.

**Lyotard, 1993b, op. cit, p. 88.

*Kant, op. cit., p. 144.
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o sublime denota o fracasso da imaginagio na tentativa de apresentagio da ideia
de um todo suprassensivel. Mas, por outro lado, forgada a atingir o seu miximo
esfor¢o, a imaginagio, incapacitada de apresentar o todo em uma tnica intuigio,
revela o cardter ilimitado da razio. Assim, uma vez que o infinito é absolutamente
grande e impossivel de comparagio “(...) penséd-lo como #m todo indica uma facul-
dade da mente que ultrapassa qualquer padrio de medida dos sentidos” ! Dado
o malogro da imaginagio em apresentar uma grandeza absoluta, resta-lhe dar
uma apresentagdo negativa da ideia. Mas, como Roberto Machado acentua, “A
representagio negativa da ideia corresponde um prazer negativo” Acreditamos
que tal afirmagao seja fundamental para a compreensio da estética de Lyotard,
embora este prazer negativo seja conceituado de forma mais clara com as anilises
de Burke.

Se, no caso da beleza, a relagdo de “livre jogo” entre as faculdades caracteriza-
se pelo prazer, pelo sentimento de estimulo da vida, o mesmo nio ocorre em
relagdo ao sublime. Nesse tltimo, o espirito ¢ alternadamente atraido e repelido
pelo objeto. O prazer surge apenas de modo indireto, posto que tensionado
entre a inibi¢do inicial das forgas vitais e o transbordamento subsequente das
mesmas. Com tal movimentagio de impulsos contrérios, a emogio sublime nio
comporta um jogo; antes, apresenta-se COmo algo sério a imaginagdo. Assim,
nio se pode dizer que a satisfa¢io sublime contenha propriamente um prazer
positivo, 2 maneira do gosto. Pelo contririo, cabe-lhe a denominagio de “prazer
negativo” Segue-se disso que, tal como compreendido por Kant, o sublime ¢
um sentimento de desprazer oriundo da inadequagio da imaginagio ao buscar
oferecer uma estimacao estética da natureza em comparagao com a razio No
entanto, 20 mesmo tempo ¢ um prazer “(...) despertado pela concordincia entre
esse juizo sobre a inadequagio da maior faculdade sensivel e as ideias da razio,
na medida em que o esfor¢o para atingi-las ¢ uma lei para nés” Do fracasso da
imaginagio, produz-se dor. Mas, na medida em que essa impoténcia é capaz de

**Ibidem, p. 151, grifo do autor.
»Machado, op. cit., p. 72.
*#Ibidem, p. 141.

»Ibidem, p. 154.

*¢Tdem, ibidem.
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revelar consonéncia da ideia com a imaginagio a partir de um fim suprassensivel,
h4 transformagio da dor em prazer[7]

Por sua vez, o sublime dindmico diz respeito ao “(...) poder da natureza que
desafia nossas forgas” De forma mais especifica, diante da natureza fenomenal
que nos aparece como temivel, sentimos a nossa prépria impoténcia fisica. S3o
célebres os exemplos dispostos no §28 da terceira Critica que reduzem a nossa
capacidade de resisténcia diante das poténcias ameagadores da natureza a “uma
insignificante pequenez” Apesar disso, frente aos espeticulos naturais que
aniquilam a imaginagio, a alma ¢ fortalecida mediante a descoberta da faculdade
suprassensivel Ademais, Kant acentua que a nossa atra¢io por esses fendmenos
calcados em forgas disruptivas se eleva 2 medida em que forem mais temiveis.
Para isso, é for¢oso que nos encontremos em seguranga, a qual advém da razio.
Como Roberto Machado aponta, o sublime dinimico refere-se, precisamente,
a dominagio do medo suscitado pela natureza; o que é possivel por conta da
afirmagio da superioridade da razio

Ora, se a arte moderna tal como compreendida por Lyotard, sobretudo no
dominio da pintura, buscou “fazer ver que hd algo que se pode conceber e que
nio se pode ver nem fazer ver” isso se deve a possibilidade indicada por Kant
de a imaginagio efetuar uma apresentagio negativa do absoluto. A andlise kanti-
ana teria, assim, fornecido a pedra de toque constitutiva do modo negativo de
operagio das vanguardas[’| Ademais, orientadas pelo sentimento do sublime que,
segundo a concepgio kantiana, ¢ associado ao informe, as vanguardas pictéricas,
interpretadas por Lyotard, teriam empenhado-se na tarefa de aludir ao impresen-
tificdvel, através de “presentificagdes” visiveis. Portanto, com o olhar voltado, mas
nio ludibriado pela terceira Critica, o filésofo francés baseia a sua “estética da

*’Machado, op. cit., p. 72.

Kant, op. cit., p. 161.

»Ibidem, p. 158.

**Machado, op. cit., p. 73.

?Ibidem, p. 72.

?Lyotard, 1993a, op. cit., p. 22.

BBARDELLI M. de C. Lyotard: entre o pensamento ¢ a arte. Dissertagio (Mestrado em
Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S3o Paulo.
Departamento de Filosofia. S3o Paulo: 2015, p. 33.
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presenca material’ na compreensao kantiana sobre o juizo estético do sublime,
posto que “(...) determina um afastamento da forma a0 mesmo tempo que uma
aproximagio da matéria, pois esta seria a via pela qual, a obra de arte pode zer
lugar [avoir lieu] a presmga”

Mas isso ndo ¢é tudo. Lyotard acrescenta uma outra camada a configuragio
do sublime. Ao valer-se do vocabuldrio musical, o autor ressalta que, no interior
da busca pela retragdo do real na manifestagio artistica, podemos distinguir dois
modos na relagio daquilo que é presentificado com aquilo que ¢ concebido; os
quais, vale lembrar, poderio coexistir em uma mesma obra. Como Bardell
observa, Lyotard efetua a distin¢io entre o sublime moderno e o sublime pds-
moderno. Tal diferenga baseia-se nos graus de alusio do inexprimivel atrelados a
representagao.

Em primeiro lugar, alguns artistas modernos engendrados na tentativa da
apresentagio do inapresentdvel mantiveram uma nostalgia pelo contetido ausente
em suas obras. Isso significa que embora a alusio ao inexprimivel seja feita, ela vem
acompanhada por certo amortecimento de seu desconforto intrinseco. Neste caso,
a forma, em virtude de sua consisténcia reconhecivel ao olhar, oferece matéria
para o consolo e para o prazer do espectador ou do leitor O mesmo nio pode
ser afirmado em relagdo ao sublime relacionado 4 modalidade p6s-moderna.

Lyotard acentua que os sentimentos referidos a consolagio e ao prazer nio
geram um sentimento sublime auténtico, uma vez que esse ltimo di-se por uma
intima combinagio entre prazer e dor de extragio kantiana: “O prazer de que a ra-
zdo exceda qualquer ‘presentifica¢io’, a dor que a imaginagio ou sensibilidade nio
estejam a alturado conceito” Nestes termos, o sublime em chave pés-moderna é
identificado como 0 modo desvencilhado do teor nostilgico, sendo aquilo que no
moderno alude ao (...) ‘impresentificivel” na prépria ‘presentificagio” f?| Nesse
sentido, o sublime pés-moderno nio fornece o consolo referido a0 moderno. Em
verdade, Lyotard menciona tanto a recusa deste modo a consolagio das belas

*Lyotard, 1997, op. cit., p. 152.
»Bardelli, op. cit., p. 23, grifo da autora.
3¢Tbidem, p- 26.

%7 Lyotard, 1993a, op. cit., p. 26.

3¥]dem, ibidem.

39]dem, ibidem.
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formas quanto ao consenso do gosto que permitiria o sentimento comum da
nostalgia do impossivel, do impresentificdvel °| Aqui, novas “presentificagoes”
so feitas nio para serem desfrutadas, mas sim para que melhor sintamos aquilo
que nio pode ser apresentado.

A fim de ilustrar o que se diz, o filésofo francés menciona que as obras de
Proust e Joyce podem ser tomadas como casos de criagdes que fazem alusio a
alguma coisa que nio pode ser presentificada. No entanto, isso nio implica
afirmar uma homogeneizagio:

Em Proust, o que ¢ elidido como prego a pagar por essa alusio, é
a identidade da consciéncia sujeito ao excesso de tempo. Mas em
Joyce ¢ aidentidade da escrita que se torna vitima do excesso de livro
ou de literatura ]

Enquanto a alegagio do “impresentificivel” de Proust mantém a integridade
léxica e sintdtica da lingua sem perturbar a unidade do livro, Joyce nao se desas-
sossega em desestabilizar a unidade do todo. Aqui, novos operadores da lingua
literdria s3o experimentados e os ji conhecidos sio postos em jogo, ao invés de
serem aceitos como dados. Para Lyotard, pode-se mesmo afirmar que “Joyce faz
adivinhar o ‘impresentificdvel’ na sua prépria escrita, no significante”

Contudo, convém destacar que, embora as suas modalidades comportem
importantes nuances, a dinimica entre prazere dor é uma constante na estética do
sublime, enquanto associada a operagio das vanguardas. Como Lyotard exprime:

Nio hd muito a acrescentar a estas observagoes para esbogar uma
estética da pintura sublime: como pintura, ‘presentificard’ evidente-
mente alguma coisa, mas de um modo negativo; evitard portanto a
figuragdo ou a representagio, serd ‘branca’ como um quadro de Malé-
vitch, s6 deixard ver proibindo que se veja, s dard prazer, causando
dor. Reconhecemos nestas intengdes os axiomas das vanguardas

#°]Jdem, ibidem.
#Ibidem, p. 25.
+]dem, ibidem.
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histéricas, na medida em que se consagram a aludir ao ‘impresentifi-
cével’ através de ‘presentificagdes’ visiveis [

Segundo a conceituagio de Kant, vimos que o belo proporciona um prazer
oriundo do acordo entre o aspecto sensivel e o aspecto inteligivel do homem,
dispostos num livre jogo harménico. O sublime, por sua vez, comporta uma
indeterminagio intrinseca: constitui-se como um misto de prazer e dor; ou se
quisermos, o prazer dd-se como imiscuido e originado desse género de tristeza [
Diante dos objetos grandiosos da natureza e dos fendmenos que atestam um
poder incompardvel, a imaginagio falha em oferecer uma representagio adequada
da ideia suscitada. Desta impoténcia provém a dor sentida pelo sujeito, a qual traz
a tona a lacuna entre aquilo que ¢ passivel de ser imaginado e aquilo que pode ser
concebido. Todavia, a dor ndo permanece encerrada em si mesma: dela emerge um
certo tipo de prazer referido tanto a consonincia da imaginagio e da razio quanto
ao imenso poderio das ideias. No ponto alto da tensio entre as faculdades, o
absoluto ou o infinito podem ser identificados por uma “apresentagio negativa”.

Portanto, com base na orquestragio da estética do sublime kantiana, Lyotard
demarca a germinagio do vanguardismo. Tal como expresso em O inumano, o
pintor de vanguarda sente-se impelido a responder a pergunta crucial “o que é
uma pintura?”, vinda de seu préprio fazer artistico. Seu trabalho, por sua vez, visa
mostrar que, no visual, existe o invisivel. Isso significa que nio se pode apresentar
o absoluto, mas pode-se “apresentar que existe o absoluto” Contudo, o filésofo
francés afirma que Kant nio adentrou na questio relativa ao tempo, de sorte que a
sua problemitica sobre o sublime teria permanecido preocupada em “representar
sujeitos sublimes”. Uma vez que o tema referente a0 acontecimento funda-se na
temdtica temporal, serd para a [nvestigagio de Burke que a atengio de Lyotard
estard direcionada. Segundo o autor francés, em Burke, haveria uma centralidade
dada a questio relativa ao tempo que a terceira Critica sequer tratou de modo
explicito. Além disso, a partir das contribui¢oes burkeanas, teremos condigoes de
expor a segunda camada do entrelagamento entre prazer e dor, por nés perseguido.
Vejamos como a questdo prossegue.

#]bidem, p. 21
+Lyotard, 1997, op. cit., p. 103.
#]bidem, p. 129.
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3. Entre o assombro e a delicia: que algo aconteca

Logo nos momentos iniciais do ensaio “O sublime e a vanguarda”, Lyotard
aponta que, embora Kant tenha se utilizado da contradi¢io caracteristica do
sentimento do sublime exposta por Burke, a terceira Crstica teria abandonado
o grande desafio burkeano, qual seja, “(...) mostrar que o sublime é provocado
pela ameaga de nada ocorrer”[*| A fim de clarificar o que € dito, convém nos
determos na exposi¢io de Burke. Em sua Investigagio filosdfica sobre a origem de
nossas ideias do belo e do sublime, o filésofo irlandés estabelece o terrivel como o
“principio primordial do sublime” Mais especificamente, o terrivel, definido na
chave da autopreservagio, relaciona-se a tudo aquilo capaz de incitar dor e perigo.
Nesse sentido, Burke relaciona todos os terrores a privagdes, ou seja, solidao,
trevas, siléncio, morte etc[*

Ora, sabemos que a constitui¢io do sublime exige associa¢des de contrérios,
isto ¢, o terror deve estar associado ao prazer — nogio ji antecipada pelas andlises
kantianas supracitadas. Para Burke, no entanto, ¢ destacdvel que, diante de uma
ameaga iminente, a dor ndo ¢ capaz de gerar nada para além de si mesma. Mas
se considerarmos quea dorouo perigo estejam atenuados — que estejamos em
seguranga, no caso de Kant —, originar-se-4 o prazer vinculado 4 mais forte das
paixdes. De fato, nio se trata de um prazer positivo que incita o amor, 2 maneira
daquele associado ao belo. Mas sim de um prazer constituido como um alivio
oriundo da supressio da dor. Tal prazer Burke denomina de “deleite” (delight) [

Ao contririo de Kant, Burke nio busca restringir o sublime ao dominio
da natureza. Portanto, a Investigagdo dedica longos momentos 4 exposigio das
caracteristicas do belo e do sublime referidas a obra de arte. No que concerne as
qualidades do sublime presentes em objetos, em oposi¢do ao belo, aquele concerne
as grandes dimensdes, 4 aspereza, a0 rustico, ao retilineo, as trevas, as sombras, a
solidez Ora, no interior das produgbes vanguardistas, nio poderfamos dizer que

4°Tbidem, p. 104.

¥ BURKE, E. Uma investigagdo filosdfica sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo.
Tradugio de Enid Abreu Dobrénszky. Campinas, SP: Papirus, 1993, p. 66.

#]bidem, p. 76.

#Ibidem, p. 4s.

°Ibidem, p. 130.
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tais aspectos sdo passiveis de nos remeterem as esculturas de Giacometti? Jean-Paul
Sartre, por exemplo, comenta que os homens e mulheres esculpidos pelo artista
suico — os quais poderiamos destacar O homem que aponta ou Women of Venice IT
—, nos suscitam um “mal-estar agrada’wel” mediante o olhar que lhes langamos
Se considerarmos Anette, Diego, ou Quatro mulberes sobre base, embora tais obras
sejam completamente determinadas pelo artista, o mal-estar persiste: (...) temos
vontade, involuntariamente, de pedir uma lanterna ou simplesmente uma vela.
Seria uma neblina? a noite caindo ou nossos olhos cansados?” [

Em seu comentdrio, Sartre ainda menciona aquilo que considera ser o trago
distintivo de Giacometti: a pintura do vazio. Neste caso, o artista sui¢o teria
despontado na tarefa de “expulsar o mundo de suas telas”. No entanto, as obser-
vagdes sartrianas a respeito de Giacometti ainda se mantém vinculadas a relagdo
forma-fundo, mesmo que para indicar sua desestabilizagio e a subversio dos
contornos realizada pelo artista. H4 um Drego apenas alinhavado, uma figura que
aparece solitdria, imersa na imensa moldura, de modo que nos perguntamos “(...)
por que hd alguma coisa, e nio nada?”. Mas hd algo af: “(...) hd a apari¢io teimosa,
injustificivel e supérflua. O personagem pintado ¢ alucinante porque aparece sob
asua forma z'nterrogatz'wz” Nesse sentido, ainda que figurado no vazio, cons-
tatamos a ocorréncia. Um tanto incOmoda, é verdade. Porém, o esvaziamento
resguarda uma orientagio.

O acontecimento, tal como formulado por Lyotard, a partir da conceituagio
burkeana sobre o sublime, funda-se de modo completamente diverso. Para o
autor de O inumano, “o sublime ¢ provocado pela ameaca de nada ocorrer”

SSARTRE, J.-P. Alberto Giacometti: textos de Sartre. Tradugio de Célia Euvaldo. Sio Paulo:
Martins Fontes, 2012, p. 34.

5*Apesar das qualidades referidas ao sublime apresentam-se nas criagdes de Giacometti, sa-
bemos que o exame de Burke aponta o problema da limitagio figurativa. A poesia, constituida
no dominio da linguagem, configura-se como a forma mais adequada para a transmissio de
sentimentos, posto que desconsidera a relevincia das imagens 4 incitagdo das paix6es (Burke, op.
cit., p. 58). A esse respeito, cumpre destacar que Lyotard, ainda que em tom de discordincia, ndo
deixa de mencionar o constrangimento representativo que Burke relaciona a pintura (Lyotard,
1997, Op. cit., p. 106).

$3Sartre, op. cit., p. 68-69.

s+Sartre, op. cit., p. 58, grifo do autor.

$Lyotard, 1997, op. cit., p. 104.
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A esse respeito, destaca-se a nogao de “assombro” burkeana, a qual Lyotard se
vale para delinear a rela¢io da estética do sublime com o tempo. Em primeiro
lugar, para Burke, 0 assombro consiste “no estado de alma no qual todos os seus
movimentos sio sustados por um certo grau de horror” define-se, assim, como
o maior grau de efeito do sublime. Com base nesta nogio, segue-se a interpretagio
lyotardiana:

Eis, deste modo, a maneira de analisar o sentimento sublime: um
objeto muito grande, muito poderoso, que ameaga privar a alma
de qualquer Ocorréncia e que a “espanta” (em graus de intensidade
menores, a alma sente admiragio, veneragio, respeito). Fica estupida,
imobilizada, como se estivesse morta. Ao afastar esta ameaga, a arte
proporciona um prazer de alivio, de delicia. Gragas a ele, a alma ¢
devolvida a agita¢io entre a vida e a morte e essa agitagio ¢ a sua

satde e a sua vidal]

Segundo Lyotard, nio rara é a associagdo da angustia a esse sentimento nega-
tivo, atrelado a espera do acontecimento, se ¢ que se trata efetivamente de uma
espera. Mais precisamente, ele concerne “a eventualidade de nada ocorrer”. Con-
tudo, hd aqui uma contradigio intrinseca que nio se deixa ofuscar: a suspensio
também comporta uma modalidade de prazer vinculada ao desconhecido, que
este acontega Como Ricardo Fabbrin aponta, o filésofo francés aproxima
esse estado de suspensio, expresso pela questao “Ocorrerd?”, ao “assombro” bur-
keano. Assim, a pintura na modalidade moderna teria sido caracterizada pela
questdo referida ao acontecimento, e nio ao o gue ocorre. Em outras palavras: “O
que ¢ assustador [em referéncia a Burke] ¢ que o Ocorrerd nao ocorra, cesse de
ocorrer”

s*Burke, op. cit., p. 6s.

57Lyotard, 1997, op. cit., p. 104, grifo do autor.

$Ibidem, p. 97.

FABBRINI, R. N. “Estética e critica da arte em Jean Frangois Lyotard”. In: O gue nos
faz pensar. Vol. 26, n. 40, p. 30, 2017. Disponivel em: https://oquenostazpensar.fil. puc-
rio.br/oqnfp/article/view/s43. Acesso em 26 jul. 2024, p. s5.

¢°Lyotard, 1997, op. cit., p. 96.


https://oquenosfazpensar.fil.puc-rio.br/oqnfp/article/view/543
https://oquenosfazpensar.fil.puc-rio.br/oqnfp/article/view/543
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Todavia, essa “frui¢do como interrogagio” nio estaria restrita ao léxico de
Burke. Ainda segundo Fabbrini o “entusiasmo” kantiano, entendido como
“uma tensio das forgas através das ideias que dio 4 mente um impulso que atua de
maneira muito mais poderosa e duradoura do que o impulso das representagoes
sensfveis”[*?| também compée a interpretagio de Lyotard, na medida em que
denotaria uma presen¢a dada como ausente na pintura.

Portanto, a vanguarda nio trata daquilo que ocorre ao sujeito, ao desvenda-
mento do sentido. Mas sim da privagdo prépria a questdo “Acontece?” (Arrive-
t-1[?). Com isso, Lyotard pode afirmar que “O ensaio vanguardista inscreve a
ocorréncia de um now sensivel, como o que nio pode ser apresentado e que
permanece por apresentar, no declinio da grande pintura representativa” Isto
posto, direcionarmos o nosso olhar para a anilise lyotardiana sobre a produgio
de Barnett Newman.

4. Newman: o clario que irrompe em meio as trevas do vazio

Logo nos momentos iniciais do ensaio “O instante, Newman”, Lyotard afirma
que a questdo relativa ao tempo, por si mesma, nio ¢ uma obsessio inusitada
dentre os pintores vanguardistas. Nesse sentido, o destaque de Barnett Newman
nio concerne a temdtica, mas sim a resposta paradoxal oferecida, qual seja, “que o
tempo € o proprio quadro” Assim, para retornarmos a problemitica delineada
no inicio deste texto sobre a “presentificagio do impresentificdvel” inscrita na
imbricagdo entre prazer e dor, devemos ter em vista que o sublime, tal como
compreendido por Lyotard, ndo remete apenas ao trabalho de Kant e de Burke.
O autor também se atém ao ensaio Sublime is Now, de Newman no qual o

“Fabbrini, 2017, op. cit., p. ss.

©Kant, op. cit., p. 169.

63Lyotard, 1997, Op. cit., p. 108.

¢4Ibidem, p- 8s.

¢Como Ricardo Fabbrini aponta, a questdo ainda permite a consideragio dos textos de
Theodor Adorno e de Friedrich Schiller (Fabbrini, 2017, op. cit., p. 54). Todavia, por questdes de
espago, limitamo-nos ao percurso anunciado no inicio deste artigo.
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artista norte-americano afirma o cariter auto-evidente de suas pinturasﬁ uma
vez desvencilhadas do peso nostilgico associado a representagio.

A fim de desenvolver os aspectos contidos no aparente paradoxo newmaniano,
Lyotard decide confrontar a temporalidade tal qual expressa nas obras de New-
man com duas composi¢oes de Duchamp, a saber, Etant donnés e Le grand verre.
Segundo o filésofo francés, no caso de Duchamp, “(...) as duas obras sio duas
maneiras de representar o anacronismo do olhar em relagdo ao acontecimento
(...)” Em ambas, hd uma ocorréncia, a saber, a “feminilidade”. No entanto, elas
destoam do tempo do olhar da “virilidade”. Além disso, segundo Lyotard, posto
que a narrativa envolve as duas obras, o tempo para consumi-las ¢ infinito. Nesse
sentido, a aposta pldstica central das grandes pecas de Duchamp diz respeito a
frustra¢io do olhar, uma vez que configuram-se como um analogon do modo
pelo qual o tempo frustra a consciéncia Portanto, a0 modo do que jd fora
apresentado em relagio a Proust, em Duchamp o “(...) tempo que nunca poderi
ser abarcado representa a alusio ao que nio se pode apresentar”

O mesmo nio pode ser dito em relagio a Newman. De acordo com Lyotard,
o artista estadunidense “no tem como objetivo fazer ver que a duragio excede a
consciéncia, mas ser ele préprio a ocorréncia, 0o momento que chega” Dessa
forma, a obra de Newman nio tem por fim efetuar uma anunciagio incapaz de
ser apresentada: a propria obra € o andncio, ela deixa-se apresentar por si mesma.
Newman desobriga-se de qualquer intriga ou narrativa; se quisermos, nas palavras
de Kossovitch: (...) o quadro deixa de ser tratado como transparéncia, como uma
janela abrindo-se para o infinito”["] A esse respeito, também vale ressaltar que
Lyotard considera as pinturas de Newman “livres da prisdo figurativa” anunciada
por Kant com a nogio de “apresentagio negativa”, na medida em que o pintor

C*NEWMAN, B. The Sublime is Now. In: “The Ides of Art, Six Opinions on What is Sublime
in Art?”. Tiger’s Eye (Nova York), n. 6 [15 dez. 1948], pp. 52 253, p. 4.

67Lyotztrd, 1997, op. cit., pp. 85 e 86.

Tbidem, p. 86.

9 Bardelli, op. cit., p. 25.

7°Lyotard, 1997, op. cit., p. 86.

7'KOSSOVITCH, L. “O pldstico e o discurso”. In: Discurso, [S. L], vol. 7, n. 7, p. 111-138,
1976. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/discurso/article/view/37803. Acesso em: 29
set. 2023, p. 127.
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esvazia o tempo do acontecimento da cena e o traz para a apresentagio do préprio
dado pléstico

Portanto, como Bardelli observa, nos termos dos respectivos tratamentos
temporais dos artistas, Newman pode ser considerado mais “pds-moderno” do
que Duchamp[’|a maneira do que j4 havia sido mostrado a respeito de Proust e
Joyce. Ademais, cumpre destacar que, apesar de Sartre afirmar que a elongagio
presente nas esculturas de Giacometti se deva ao intento de “dar expressio sensivel,
aessa presenga pura [que ¢ a prépria escultura], a esse dom de si, a esse surgimento
instantineo (...)”J*|vemos que, em contraste com as obras de Barnett Newman,
tal como interpretadas por Lyotard, o artista suico ainda estaria vinculado aos
“constrangimentos da representagio”.

No que concerne a0 aspecto comunicativo, as obras de Duchamp, por seu
turno, efetuam-se sobre uma mensagem pldstica ou pictdrica de um referente
que ¢ transmitido ao publico. Com isso, hd uma exploragio do olhar: o fruidor
¢ incitado a tentar ver aquilo que se constitui como de dificil apreensio. Por
outro lado, temos que Newman nio opera sob a estrutura triddica baseada na
relagdo entre o destinador, o destinatirio e o referente. Como Lyotard aponta,
em Newman “a mensagem nio ‘fala’ de nada e ndo emana de ninguém.’ @)
quadro, sendo a sua prépria mensagem, a sua prépria ocorréncia, “representa
apenas a sua presenga” o seu “aqui—agora” Em Onement I, por exemplo, a
ocorréncia ¢ o préprio instante que irrompe na imprevisibilidade, ¢ o instante no
qual apreendemos o seu guod ao invés de seu guid[7| Portanto, a0 contrdrio das
“imagens-enigmas’f¥|de Jean Baudrillard, as obras de Newman nio comportam
uma decifragio para ser efetuada

7*Lyotard, 1997, op. cit., p. 92.

73Bardelli, op. cit., p. 2s.

74Sartre, op. cit, p. 33.

75Lyotard, 1997, op. cit., p. 87.

7¢Ibidem, p. 90.

77Ibidem, p. 89.

7SFABBRINI R. N. “Imagem e enigma”. In: Viso: cadernos de estética aplicada. vol. 10, n. 19,
jul./dez., 2016. Disponivel em: http://revistaviso.com.br/article/24s. Acesso em: 26 jul. 2024.

7E preciso ponderar que a critica de Baudrillard concerne a maximizagio das informacées
que constituem o cardter obsceno das imagens (BAUDRILLARD, J. 4 arte da desaparigio.
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Em consonincia com a caracterizagio de Burke sobre as qualidades sublimes,
poderfamos destacar a afirmagio de Lyotard sobre “o risco retilineo” como marca
dos quadros de Newman, precisamente o zzp@ Além disso, que Burk tenha
mencionado a imponéncia sublime do relimpago oriunda de sua velocidade, a
qual possibilita uma transi¢io brusca das trevas para luz ou vice-versa, vemos seu
reflexo nas palavras de Lyotard em relagio a Newman: “O caos ameaga mas o
clardo do tzimtzum, o zip, tem lugar: divide as trevas e decompée, como um
prisma, a luz em cores e coloca-as sobre a superficie, como num universo” | No
entanto, no caso de Newman, a questao nio concerne a velocidade. O tempo do
acontecimento suscita a “maravilha”, o deleite, de que “alguma coisa acontega
ao invés de nada”. Assim, diante da iminéncia do nada, é sublime que, apesar de
tudo, alguma coisa acontega

s. Consideragoes finais

Em suma, procuramos langar luz ao imbricamento entre prazer e dor, pre-
sente na base da compreensio lyotardiana sobre a estética do sublime. Em um
primeiro momento, com a retomada da concepgio kantiana sobre o juizo estético
de sublime, vimos que a dicotomia entre esses dois sentimentos concerne a relagio
conflituosa entre imaginagao e razio, prépria a configuragio do juizo oposto ao
belo. Com base nisso, Lyotard demarca a tarefa vanguardista de “apresentagio
do impresentificavel”. No entanto, é precisamente com a nogao de “assombro” e
de “deleite” de extragio burkeana, que o fildsofo francés delineia os contornos
singulares de sua compreensio estética norteada na pergunta sobre o aconteci-
mento. O misto de terror e alivio presente em Burke permitiu que a nossa presente

Tradugio de Annamaria Skinner. Rio de Janeiro: Editora UFR], 1997, p. 116). Assim, a posi¢do de
resisténcia do autor a0 mero consumo automdtico das imagens da cultura mass-mididtica refere-se
a busca por imagens capazes de trazer nuances frente 4 sociedade da simulagio (Fabbrini, 2016,
op. cit,, p. 253). Contudo, ainda que, tal como em Lyotard, Baudrillard proponha uma saida a
aniquilagio tecno-cientifica, nio estd em jogo, para Lyotard, a constitui¢do de uma imagem que
contenha algum “mistério”, que comporte uma interpretagio a ser feita.

8°Ly0tard, 1997, Op. Cit., p. 94.

$1Burke, op. cit., p. 86.

$2Lyotard, 1997, op. cit., p. 92.

$Ibidem, p. o1.



68 Rapsidia 18

andlise desembocasse no exame de caso sobre Barnett Newman, tal como feito
por Lyotard. Por sua vez, a dindmica entre prazer e dor presentes nas obras do
artista norte-americano denota que o alivio que se segue 4 iminéncia da privagio
concerne a propria presenga, isto é, que algo acontega. Nesse interim, uma certeza
¢ passivel de ser adquirida: trata-se de uma arte que apenas serd capaz dar prazer
ao causar dor.
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REsumo: Este artigo pretende analisar
como a dualidade entre prazer e dor
constitui o sentimento do sublime, no
interior das consideragoes estéticas de
Jean-Frangois Lyotard. Com base em
O inumano e em O pds-moderno expli-
cado as criangas, destacamos a especifi-
cidade do vinculo entre as vanguardas
pictdricas e o sublime na constituigio
da nogio lyotardiana de “estética da
presenga material”. Assim, segundo as
concepgdes sobre o sublime expressas
por Edmund Burke e por Immanuel
Kant, Lyotard mostra-nos que tal senti-
mento povoou o imagindrio das artes
do século XIX e XX, de sorte que a
empreitada sobre “presentificagio do
impresentificivel” teria despontado de
maneira singular. No entanto, ¢ so-
bretudo a partir de Barnett Newman,

ABSTRACT: Thisarticle aims to analyze
how the duality between pleasure and
pain constitutes the feeling of the su-
blime, according to Jean-Frangois Lyo-
tard’s aesthetic considerations. Based
on The Inhuman and Postmodern Ex-
plained to Children, we highlight the
specificity of the connection between
the pictorial avant-garde and the su-
blime in the constitution of Lyotard’s
notion of the “aesthetics of material
presence”. Thus, according to the con-
ceptions of the sublime expressed by
Edmund Burke and Immanuel Kant,
Lyotard shows us that this feeling po-
pulated the imagination of the 19th and
20th century arts, so that the endeavor
to “presentification of the impresen-
table” would have emerged in a uni-
que way. However, it is above all since
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que o sublime, tal como interpretado
por Lyotard, adquire os contornos pré-
prios da imbricagdo entre determinada
frui¢do estética e a pergunta sobre o
acontecimento.

PALAVRAS-CHAVE: Lyotard; Sublime;
Deleite; Estética; Newman.
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Barnett Newman that the sublime, as
interpreted by Lyotard, acquires the
contours of the imbrication between a
certain aesthetic fruition and the ques-
tion of the happening.

KeywoRrDs: Lyotard; Sublime; De-
light; Aesthetics; Newman.
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Introdugio

Quais semelhangas podem ser tragadas em escritores tio distintos como Joris-
Karl Huymans e Franz Kafka? Kafka, por muitos considerado um dos maiores
romancistas do século XX, escritor tcheco que escrevia alem3io, famoso por seus
textos fragmentados, atmosferas soturnas, enredo aterrador, escrita cifrada, quase
apotedtica. Huysmans, o dindi decadentista que frequentou diversos estilos,
critico de arte que, ao fim da vida, converteu-se ao oblato. O escritor francés,
assim como o escritor tcheco, levava uma vida dual entre o mundo literdrio e o
mundo burocritico.

Mas, se a burocracia influenciou nitidamente a obra de Franz Katka, no que
diz respeito as visoes estéticas das leis e do direito, ela exerceu uma intromissio
um pouco mais discreta na obra de Huysmans. Afora certas expressoes extrai-
das do vocabuldrio escriturdrio, ironicamente empregadas em suas criticas de
arte, podemos citar a pequena novela La retraite de Monsieur Bougran como a
Unica manifestagio artistica cujo objeto refere-se explicitamente ao tema da vida
burocritica.

Nessa obra, pretendemos analisar as visdes estéticas da burocracia, principal-
mente no que se refere 4 questio da linguagem, da influéncia de Schopenhauer

71
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em relagdo a aparéncia versus esséncia, mas sobretudo, ao contetido estético que
pode ser extraido de sua andlise. Para isso, ¢ necessrio mobilizar conceitos como o
da prépria educagio estética do homem e, principalmente, de heterotopia (ainda
que cometamos um anacronismo).

Com isso, serd possivel cotizar o contetido estético de La retraite... com o
espectro burocrético inserido na obra de Katka, naquilo que se pode conside-
rar como uma literatura menor, conforme proposto por Gilles Deleuze e Félix
Guattari.

Aprte versus burocracia: insuﬁcz’éncia moral

O herdi da novela ¢ funciondrio do Ministério da Justi¢a. Nada se sabe sobre
sua figura, nem ao certo a sua fung¢do na engrenagem estatal. Presume-se que
se trata de um posto secunddrio, uma vez que, ao completar cinquenta anos,
apenas sob a justificativa de “insuficiéncia moral”, a contragosto, é aposentado
compulsoriamente.

Ora, quem nio gostaria de ser dispensado de um cargo publico secunddrio,
a0s 50 anos de idade, desde que preservados seus direitos, seus vencimentos e
sua seguridade social? Mas nio ¢ isso que se passa com M. Bougran. Incapaz de
tragar planos para sua prematura retirada dos quadros burocréticos, incapaz de
preencher seu tempo livre com outros afazeres ou diversdes, ou simplesmente,
incapaz de empreender, ele passa a dedicar suas energias para a criagio de uma
nova irrealidade, para que o mundo volte a ter sentido: para isso, ele pretende
recriar a atmosfera de seu antigo escritdrio, estabelecer as mesmas tarefas — ainda
que ficticias e intteis — inclusive, com o aluguel de uma sala e a contratagio de um
subalterno para a realizagio iluséria das antigas obrigacoes. “Ele inventa para si os
problemas administrativos”[| Mas sua fantasia estéril ndo ¢é suficiente a preencher
sua interioridade, levando-o 4 morte por apoplexia.

Em primeiro lugar, causa curiosidade o préprio nome da personagem. A
principio, um dos possiveis sentidos da palavra “bougre” em francés, seria “cara”.

'"No original: “Il s’invente des problémes administratifs” (FABRE, F. “Esthéte ou fonction-
naire: Des Esseintes et M. Bougran”. In: BRUNEL, P.; GUYAUX, A. (ed.) L’ Herne: Huysmans.
Paris: L’Herne, 2019, p. 97).
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Mas hd um outro sentido ainda mais condizente com o teor da trama que remete
a falta de polidez, 4 falta de educagio ou instrugio. Assim, Bougran significa algo
comum, ordindrio ou, ainda, dentro da l6gica do funcionamento da méquina
estatal, algo de facilmente descartdvel ou substituivel. Mas, também, pode se
associar a ideia de alguém grosseiro, ignaro ou simplério.

Reforga o cardter de insuficiéncia do protagonista, o motivo de seu desliga-
mento: “que os empregados do Estado poderio ser aposentados, antes da idade,
por causa de invalidez moral, inestimdvel para os versados em arte” Ou seja,
uma visio schilleriana, na medida em que se valoriza o cariter estético como um
aprimoramento moral do ser humano, “o mébil mais eficaz de toda a grandeza e
exceléncia do homem, cuja falta nenhuma outra vantagem, por maior que seja,
pode substituir”

Grande ironia: afinal, do ponto de vista burocrético, nada haveria de mais
moralmente aceito do que um funciondrio que cumprisse com denodo e paci-
éncia todas as etapas de sua fungio repetitiva e desencantada, sem lampejos de
criatividade ou ousadia que o contrapusesse aos interesses imanentes do Estado.

Esse estado extremo de cumprimento maquinal de seus deveres nio con-
duz apenas ao “desencantamento do mundo” weberiano, mas sobretudo a um
verdadeiro esvaziamento do ser, cuja interioridade passa a deixar de existir, tdo
logo ¢ solapada da realidade padronizada e burocritica do servigo publico: “pelo
que substituir agora essas batalhas juridicas, esses litigios aparentes, esses acordos
alegres, esses rufdos felizes; como se desligar de um trabalho que o consumiu até
a medula, o possuiu por inteiro, a fundo?” Se nio ¢é possivel té-las, ¢ preciso
recrid-las, do contrério, a vida perderia completamente seu sentido.

Ora, estamos na Paris do fin-de-siécle. Ninguém melhor que Huysmans vi-
vera intensamente aquela época: os ambientes artisticos, boémios e dissolutos; a

*No original: “que les employés de Etat pourront étre mis 4 la retraite, avant ige, pour
cause d’invalidité morale, inappréciable aux hommes de lart”. HUYSMANS, J.-K. La retraite de
Monsienr Bougran. Bibliotheque Numérique Romande. 2015. https://ebooks-bnr.com/
Acesso em 2 set. 2024, p. 03.

3SCHILLER, F. 4 educagio estética do homem. Tradugio de Roberto Schwarz e Mércio
Suzuki. Sao Paulo: Iluminuras, 2017, p. 54.

*No original : “par quoi remplacer désormais ces joutes juridiques, ces apparents litiges, ces
gais accords, ces heureuses noises; comment se distraire d’un métier qui vous prenait aux moelles,
vous possédait, tout entier, 2 fond?” (Huysmans, op. cit., p. 8).


https://ebooks-bnr.com/
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[fldnerie, os museus, os saldes de arte. Mas Bougran ¢ incapaz de prestar atengio
ao seu entorno, melancélico que estd com o desligamento de seu trabalho mitdo.
Em seu estado de desolamento, ele se embrenha em uma incursio pelo magni-
fico Louvre, mas nio consegue vislumbrar ou se deslumbrar com as grandiosas
salas e obras de arte que o museu lhe oferece. Muito pior, nio consegue nem
sequer compreender a profundidade dos grandes artistas e de suas representagdes
pictdricas. Alheio, ele se interessa pelas sorrateiras conversas dos vigias do mu-
seu, pensando nas mindcias de suas fungées, em seu tempo de servigo e na sua
vindoura aposentadoria.

(...) e ele errara pelos museus —, mas nenhum quadro lhe interessava;
ele nio conhecia nenhuma tela, nenhum mestre, ambulava lenta-
mente, as mios atrds das costas, diante dos quadros, ocupando-se
dos guardas, cochilando nas banquetas, prevendo a aposentadoria
que eles também teriam, na qualidade de empregados do Estado

Note-se que a mediocridade das fungdes mais comezinhas nio se rende a
grandiosidade da obra de arte, num mundo talhado para a produgao racional,
padronizada e impessoal, tipica do ambiente burocritico, como também do
préprio ideal capitalista. Excluido de seu ambiente laboral, Bougran ¢ incapaz de
romper as cadeias que lhe prendiam a “jaula de ago” da burocracia.

Nio, decididamente Bougran nio ¢ um esteta. Da estética ele pode
ter os desgostos, nio os gostos. Os museus o aborrecem porque
ele ndo conhece nenhum pintor e se interessa pela conversagio dos
guardas, adivinhando sua aposentadoria. Bougran nio pode ser
outra coisa, senio um rond-de-cuil]

No original: “et il échoua dans les musées, — mais aucun tableau ne I'intéressait; il ne
connaissait aucune toile, aucun maitre, ambulait lentement, les mains derriére le dos, devant les
cadres, soccupant des gardiens, assoupis sur les banquettes, supputant la retraite qu'eux aussi, en
leur qualité demployés de I'Etat, ils auraient un jour” (Ibidem, p. 13).

®Rond-de-cuir era o termo utilizado para designar os funciondrios e servidores publicos
ligados aos servigos burocriticos, em geral. No original: “Non, décidément, Bougran n’est pas
esthete. De lesthete il a peut-étre les dégotits mais non les gotits. Les musées 'ennuient parce
qu’il ne connait aucun peintre et ne s’interesse quaux conversations des gardiens supputant leur
retraite. Bougran ne peut étre autre chose qu’un rond-de-cuir” (Fabre, op. cit., p. 105).
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A linguagem

Aos poucos, Huysmans revela quais sdo as fung()es que Bougran exercia em
seu burean, quais sio os conflitos que o afligiam pelo desligamento precoce de
seu trabalho, qual a verdadeira importincia de sua posi¢do na engrenagem estatal.
Isso porque, havia algo pelo qual seu herdi se orgulhava: “Feliz de vasculhar nas
ninharias juridicas, de tentar encaixar sua tese com a ridicula jurisprudéncia que
¢ manuseada para todos os sentidos”

Ele detinha um pequeno saber-poder capaz de o distinguir das pessoas comuns.
Ele conhecia os c6digos, as formulas legais que podiam lhe garantir uma posigio de
supremacia perante a gente mitida. Ele podia manipular o sentido das leis, tornar
o justo em injusto, ao seu bel-prazer. Ele possuia o segredo de uma linguagem
especial, inacessivel, principalmente, aos destinatdrios do direito.

Mas ele mesmo tinha consciéncia da ineficdcia de seu préprio saber, ou melhor,
por sua prépria experiéncia, sabia que nio valeria 4 pena lutar por seus direitos.
Ele pensa em recorrer da decisio sobre sua aposentadoria. Mesmo conhecendo os
meandros técnicos, logo se d4 conta da improbabilidade de éxito, em virtude do
tortuoso percurso recursal. “Em um momento de célera, ele sonha em intentar
um recurso perante o Conselho do Estado, entio, licido, diz a si: eu perderei
minha causa e isso me custars caro”

O apego a tais regras, o apego a tal gramdtica administrativa, a obsessio pelo
manuseio de suas pequenas variagdes, assaltam sua preocupagio, mesmo depois
que ¢é compulsoriamente aposentado. Serd que as vindouras geragdes seriam
capazes de preservar tamanha exceléncia linguistica?

Nagquele tempo, tudo estava em ordem, as nuangas, agora desapare-
cidas, existiam. Nas cartas administrativas, escrevia-se falando dos
peticiondrios: “Senhor”, para uma pessoa que vinha de uma classe

7No original: “Heureux de patauger dans les chinoiseries juridiques, de tenter d’assortir a sa
these les ridicules jurisprudences qu’on manie dans tous les sens” (Huysmans, op. cit., p. 16).

$No original: “Il eut un moment de colére, réva d’intenter un recours devant le Conseil
dFrat, puis, dégrisé, se dit: je perdrai ma cause et cela me cotitera cher” (Huysmans, op. cit., p. 4).
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honorivel, “seu” para um homem de menor tipo, “o nomeado” para
os artesios e os condenados [

Afinal, uma das maiores relevincias de seu desimportante trabalho repetitivo
era nio tornar repetitivas as palavras de um oficio, de uma circular, de uma
ordenagio, de uma sentenga. “E aquela engenhosidade para variar o vocabuldrio,
para nio repetir as mesmas palavras; alternadamente, designdvamos o peticiondrio:
‘o postulante, ‘o suplicante’, ‘o impetrante’, ‘o requerente”’ Somente assim,
¢ possivel demonstrar o verdadeiro “amor pela lingua, enquanto lhe conduz
a busca do cliché perfeito” A rememoragio de tais férmulas, anteriormente
utilizadas pelo herdi, incutia-lhe verdadeiro “éxtase administrativo”, nos dizeres
de Dostoiévski.

Nesse metier quase cifrado, a escala hierirquica deve refletir semanticamente
a exceléncia das autoridades investidas em cada cargo. “O prefeito se tornava, em
outra frase, ‘este alto funciondrio’; a pessoa cujo nome motivava a carta mudava
para ‘este individuo’, em ‘o nomeado’, em ‘o supracitado’; falando de si mesma a
administragio se qualificava ora de ‘central’, ora de ‘superior’ ”[?| Mas, quando
o sujeito modula seu discurso, tendo em vista o seu destinatdrio, alternando
seu denotativo conforme sua condigio social, hd relagdes de poder subliminares
que inoculam os préprios enunciados. “Efetivamente, aquilo que faz com que
um corpo, gestos, discursos e desejos sejam identificados e constituidos enquanto

No original: “Dans ce temps-la, tout était a 'avenant, les nuances, maintenant disparues,
existaient. Dans les lettres administratives, I'on écrivait en parlant des pétitionnaires: ‘Monsieur’,
pour une personne tenant dans la société un rang honorable, ‘le sieur’ pour un homme de moindre
marque, ‘le nommé’ pour les artisans et les for¢ats” (Ibidem, p. 6).

'°No original: “Et quelle ingéniosité pour varier le vocabulaire, pour ne pas répéter les mémes
mots; on désignait tour a tour le pétitionnaire : ‘le postulant’, le suppliant’, ‘Timpétrant’, ‘le
requérant’” (Idem, ibidem).

"No original: “un amour de la langue, tout en le conduisat 4 la recherche du cliché parfait
(Fabre, op. cit., p. 103).

"*No original: “Le préfet devenait, 2 un autre membre de phrase, ‘ce haut fonctionnaire’; la

»

personne dont le nom motivait la lettre se changeait en ‘cet individu’, en ‘le prénommé’, en ‘le
susnomm¢’; parlant d’elle-méme 'administration se qualifiait tantdt de ‘centrale’ et tantot de
‘supérieure’” (Huysmans, op. cit., p. 6).
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individuos é um dos primeiros efeitos do poder (...) O poder passa através do
individuo que ele constituiu”

Mas note-se que essa linguagem se coloca nio mais a servico de suas antigas
fung¢des, mas acima delas, em uma magnitude que extrapola o 4mbito da prépria
hierarquia publica, guindando-se ela prépria, no topo de sua escala. “Por ser a
linguagem uma forga social entre os homens, exerce também uma forga sobre
o pensamento dos individuos (...) A sensa¢io tantas vezes trazida em palavras,
de ‘eu ndo penso: algo pensa em mim’ — esta sensagio de coagio, de forga, ¢
completamente justa”

De um certo modo, a relagio estéril que as palavras condutoras dos discursos
burocriticos tém com o real e com o préprio direito que, supostamente, buscam
albergar, afastam a possibilidade da identificagio de um sujeito responsével por
um enunciado. Ele foi tragado, absorvido pelas férmulas e signos discursivos,
justamente pela rasura de seu padrio, de sua vocagio a0 mimético. Nio hd um
descontinuo, uma ruptura; aparentemente, nao hd nem sequer a possibilidade de
rachar as palavras e buscar extrair um significado de algo que se mostre oculto ou
implicito.

Uma linguagem anddina que nio se estabelece por sua grandiloquéncia, nio
encanta por sua poesia, por sua forga discursiva ou persuasiva. Afinal, no mundo
burocritico, hd a predominincia dos comandos, dos atos ilocuciondrios. As
palavras ndo performam, seus significados sio estanques, ainda que redundantes
e vazios. “A opacidade da linguagem ¢ uma das formas pelas quais os grupos
profissionais ganham e defendem seu status social”

BFOUCAULT, M. Microfisica do poder. Tradugio de Roberto Machado. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 2021, pp. 284-5.

“No original: “Por ser el lenguaje una fuerza social entre los hombres, ejerce también uma
fuerza sobre el pensamiento del individuo. (...) La sensacién tantas veces traida en palabras, de
‘yo no pienso: algo piensa em mi’ — esta sensacién de coaccidn, de fuerza, es completamente justa”
(MAUTHNER, F. Contribuiciones a una critica del lenguaje. Barcelona: Herder, 2001, p. 67).

SREGO, A; PINA E CUNHA, M.; WOOD JR., T. Kafka e o estranho mundo da burocracia.
Sio Paulo: Atlas, 2010, p. 71.
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Aparéncia versus esséncia

Nio apenas a linguagem revela a mentalidade do burocrata, mas seus pensa-
mentos rasos demonstram uma visio completamente decorativa do meio adminis-
trativo, um apego mais a forma do que ao préprio contetido do direito. Com sua
aposentadoria, Boxgran nio se sente saudoso por ter feito justica ou melhorado a
vida das pessoas, mas apenas com as formas protocolares quase automatizadas da
vida profissional.

Mais ainda, ele possui uma visio hierirquica do mundo, jd que se julgava
superior aos funciondrios de outros setores publicos. “Ele admitia que havia até
mesmo uma hierarquia entre seus congéneres, julgava o servidor do ministério
superior ao servidor municipal, assim como ele era, a seus olhos, superior ao
funciondrio de uma prefeitura” Com a evolugio do mundo, estaria esse tipo
humano fadado a se fossilizar? Ou, malgrado a realidade digital, a uberizagio e o
informalismo das relagdes laborais, ainda hd um espago para a hierarquizagio?
De que tipo?

Uma concepgio de justica completamente apartada de sua propria esséncia,
mas apenas ancorada em sua aparéncia: uma justiga incapaz de servir ao outro, de
se reconhecer no outro. Uma concepgio de direito que se apega ao seu cardter
meramente instrumental e protocolar, sem se preocupar com a transformagio
social ou simplesmente socorrer o préximo. Um servi¢o que se basta por aquilo
que tem de decorativo e cerimonioso, ainda que sem grandes apelos a0 suntuoso.
Basta 4 justica ser repetitiva, previsivel, impessoal e ritualistica. Uma justica presa
na exterioridade, incapaz de acessar a prépria interioridade, em busca de um
conceito superior ou interior de justi¢a. “Visto de longe, o ministério lhe aparecia
como um lugar de delicias. Ele j4 ndo se lembrava das iniquidades sofridas, seu
subchefe derrubado por um desconhecido ingressado em seguida a um ministro,
o tédio de um trabalho mecénico, forcado”

“No original: “Il admettait méme des hiérarchies parmi ses congéneres, jugeait 'employé
d’un ministere supérieur a l'employé d’une préfecture, de méme que celui-ci était,  ses yeux, d’un
rang plus élevé que le commis employé dans une mairie” (Huysmans, op. cit., p. 14).

7No original: “Vu de loin, le ministere lui apparaissait tel qu’un lieu de délices. Il ne se
rappelait plus les iniquités subies, son souschéfat dérobé par un inconnu entré 2 la suite d’'un
ministre, l'ennui d’un travail mécanique, forcé” (Ibidem, p. 13).
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Por outro lado, apenas o trabalho ¢ capaz de instrumentalizar sua luta por re-
conhecimento, “pela transigio dos conceitos de honra as categorias da ‘reputagio’
ou ‘prestigio social’ ” As outras esferas — o0 amor, a familia, paradoxalmente, o
préprio direito — acabam sendo praticamente nulificadas. Ele no tinha relagées
afetivas, nio frequentava circulos sociais; ele nio tinha outros interesses, tragado
que estava no vortice da rede burocrdtica de seus pares, embevecido pelo fascinio
quase sagrado exercido por seus superiores. “Todas as cabegas se inclinavam diante
de sua passagem. Os servidores podiam acreditar que a importincia deste homem
irradiava sobre eles e eles se descobriam, por si mesmos, mais estima”

Quando se fala da influéncia de Schopenhauer em Huysmans, costuma-se
associd-la 3 questio do tédio[’| Afinal, o tltimo aponta em seu romance Ez route
sua paixdo por Schopenhauer, em virtude do spleen. Mas, aqui, no La retraite...,
a relagio com Schopenhauer, também existente, parece ser outra: ¢ a dicotomia
da aparéncia versus esséncia.

Bougran estd preso as aparéncias: a aparéncia de seu cargo, a aparéncia do
vocabuldrio burocritico, estéril, sem profundidade, sem preocupagio com as
questdes fundamentais com as quais deveria se preocupar.

Isso o torna incapaz de enxergar a realidade tal como ela é. Ele é incapaz de
dissolver a visdo altaneira e superficial que possui do mundo. E incapaz de se
tornar mero sujeito de conhecimento quando colocado frente a frente a uma
obra de arte. Enfim, sua mente limitada, viciada pelo acervo de seu pequeno
mundo burocrdtico — dos escaninhos e das pequenas honrarias —, o torna incapaz
de descerrar a “miragem vazia” do “véu de mdya” ["|que envolve a realidade e se
deter A verdadeira esséncia das coisas.

E, como escravo das aparéncias, senhor das capciosas férmulas de gabinete,
mas incapaz de decifrar os cédigos do mundo ordindrio dos seres humanos, ele ¢

BHONETH, A. Luta por reconbecimento. Tradugio de Luiz Repa. Sdo Paulo: 34, 2017, p.
20L

¥ “Toutes les tétes s’inclinaient sur son passage. Les employés pouvaient croire que
I'importance de cet homme rejaillissait sur eux et ils se découvraient, pour eux-mémes, plus
destime” (Huysmans, op. cit., p. 6).

*°cf. ROGER, A. “Schopenhauer, Huysmans et Zola”. In: L’ Herne: Schopenbauer. Paris:
Editions de L’Herne, 1997, Pp- 346-352.

*SCHOPENHAUER, A. O mundo como vontade e representagio. Tradugio de Jair Barboza.
Sdo Paulo: Unesp, 2015, p. 328.
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obrigado a fingir para sobreviver. Ele é obrigado a se esconder na prépria aparéncia
do que foi, de um mundo que nio mais lhe pertence, para seguir seus dias. Mas
isso, o conduzird a autodestrui¢io. Porque, em dltima instincia, o mundo se
torna sem sentido, pendular entre “a dor e o tédio”

A fuga pela heterotopia

Dai surge a necessidade da criagio de uma heterotopia, muito mais que uma
utopia. Nio basta almejar um retorno ao passado biogréfico ou a um periodo
histérico superior — tio caro aos decadentistas como Huysmans —, fechar os olhos
e relembrar. Nao hd mais um “sonhar acordado”, diante da impossibilidade de
uma utopia concreta.

Para que haja, verdadeiramente, acesso ao seu mundo ideal, hd a necessidade
de contato com a exterioridade, porque o interior foi estiolado pelo pragmatismo
e pelas férmulas vazias. E preciso a criagio de um ambiente que se revista de todas
as caracteristicas palpdveis da realidade perdida.

Mas nio s6: hd necessidade de que este ambiente exista em um lugar determi-
nado da cartografia, ainda que revestido com os atributos afetivos necessdrios a
garantir acesso 4 fantasia e 20 mundo idealizado, agora perdido.

O escritério € sua vida como verdadeira heterotopia. A relagio afetiva que
ele tinha com o trabalho acabou gerando a necessidade de ele criar um mundo
artificial que imitasse o mundo do qual fora alijado. Sao outros (beteros) luga-
res (topos), as heterotopias, lugares que existem na cartografia de determinado
pais, de determinada cidade, vila, bairro, mas que conservam uma personalidade
destacada, em virtude de sua funcionalidade, das relagdes humanas que sio en-
cerradas nos seus limites e na relagdo afetiva que cada qual estabelece com aquele
lugar, “utopias que tém um lugar preciso e real, um lugar que podemos situar no
rnapa”

Bougran tinha um ideal burocrdtico, quase como os tipos racionais de We-
ber, ndo apenas para a realizagio de suas tarefas cotidianas, norteadas por regras

*Ibidem, p. 361.
BFOUCAULT, M. As beterotopias. Tradugio de Salma Tannus Muchail. Sio Paulo: N-1,

2021, p. I9.
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proprias. Mas ele tinha uma imagem muito definida a respeito do ambiente em
que deveria desempenhar tais misteres. Quando acometido por um arroubo de
nostalgia, acaba visitando sua antiga reparti¢io, sente-se imensamente incomo-
dado com as mudangas que foram operadas em seu sagrado escritério. “Uma
célera lhe acomete contra este sucessor porque ele havia mudado o aspecto deste
comodo que ele amava, mudado o escritério, colocado as poltronas em um outro
canto, colocando as caixas umas nas outras; o tinteiro a esquerda agora € 0 estojo
A direita” Ele ndo era tio especial assim, ndo deixou seu legado em seu precioso
local de trabalho; tio logo foi desligado, apoderaram-se de seu pequeno espago,
realocando sua mobilia e seus utensilios.

Assim, tornava-se necessdrio recriar o seu mundo tal como ele era antes, sem
o qual seria incapaz de sobreviver. Para tanto, em primeiro lugar, agora com
o olhar detalhista de um esteta, era necessdrio reconstruir em cada detalhe, a
disposigio espacial, seus artefatos, seus ornamentos, ainda que ndo houvesse um
comprometimento préprio com a arte, mas apenas uma simbologia precisa, quase
mimética, daquilo que lhe fora roubado.

(...) em seu escritdrio, ele colocara, em uma ordem metddica, toda
a série de seus porta-canetas e de seus ldpis; porta-caneta em forma
de bastdo de cortiga; porta-caneta de cobre encaixado em bastio
de jacarandd, cheirando bem quando acalcados; ldpis negros, azuis,
vermelhos, para as anotagdes e referéncias. Entio, ele dispds, como
antes, um tinteiro em porcelana com esponjas, a direita de um bloco
de notas, e um pote repleto de serragem a sua esquerda; em frente,
uma caixa contendo sobre sua capa de veludo verde, adornado com
alfinetes, lacres de selo e carretel de barbante rosa[”|

*#No original: “Une colére le prit contre ce successeur parce qu’il avait changé aspect de cette
picce qu’il aimait, déplacé le bureau, poussé les chaises dans un autre coin, mis les cartons dans
d’autres cases; l'encrier était 2 gauche maintenant et le plumier  droite!” (Huysmans, op. cit., p.
14).

*No original: “Sur son bureau, il rangea, dans un ordre méthodique, toute la série de ses
porte-plume et de ses crayons, porte-plume en forme de massue, en liege, porte-plume  cuirasses
de cuivre emmanchés dans un biton de palissandre, sentant bon quand on le miche, crayons
noirs, bleus, rouges, pour les annotations et les renvois. Puis il disposa, comme jadis, un encrier
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Mas era preciso ir um pouco além, na sala alugada para encarnar seu antigo
escritdrio e realizar as tarefas de outrora, agora ficticias, era necessirio que ele
tivesse a sua disposi¢do nio s6 os instrumentos tipicos de um burocrata — que
se assemelham ao do escritor -, mas sobretudo os cédigos e compéndios que lhe
garantissem a legitimagio de sua Iinguagem tecnocrata, que representavam o
unico saber-poder especial que ele poderia exercer sobre os cidadios comuns.

Por todo lado, pastas de papel pardo; em cima dos armirios, os
livros necessdrios: o Diciondrio Administrativo de Bloch, os c6digos
das leis vigentes, o Béquet, o Blanche; ele estava, sem ter saido de
seu lugar, retornado diante de seu antigo escritério, em sua antiga

repartigio

Mas a heterotopia que poderia funcionar como uma vazio estética de um
mundo monotonizado nio consegue se libertar de sua carga axioldgica, limitando
os proprios limites do sonho, do devaneio e do lddico. Até mesmo a possibilidade
de utopia estd jungida ao arquétipo da burocracia que, criada para padronizar as
regras do mundo concreto, acaba ditando as regras do mundo imagindrio. Nesse
sentido, o acervo burocritico orienta até mesmo seu “vir-a-ser” existencial.

A auséncia de sentido € a percepgao da farsa que criou para sua prépria
sobrevivéncia acabou levando-o a prépria morte por apoplexia. No momento
em que ele deixou de se sentir importante, por participar da engrenagem de
uma méquina cujo funcionamento nem ele mesmo sabia até onde o levaria, a
vida perdeu completamente o sentido. Mas as tltimas linhas do requerimento
imagindrio que redigia deixam claro nio apenas a inoperancia de suas fungdes,
mas sobretudo a impossibilidade de se alcangar a justi¢a, em todos os niveis:

en porcelaine, cerclé déponges, 4 la droite de son sous-main, une sébille remplie de sciure de bois
4 sa gauche; en face, une grimace contenant sous son couvercle de velours vert, hérissé d'épingles,
des pains a cacheter et de la ficelle rose” (Ibidem, p. 15).

2No original: “Des dossiers de papier jaunitre un peu partout; au-dessus des casiers, les livres
nécessaires: le Dictionnaire d’administration de Bloch, le Code et les Lois usuelles, le Béquet,
le Blanche; il se trouvait, sans avoir bougé de place, revenu devant son ancien bureau, dans son
ancienne pi¢ce” (Idem, ibidem).
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“Por estes motivos, eu nio posso, Senhor Presidente, senio emitir um parecer
desfavorédvel sobre o seguimento do recurso formulado pelo Senhor de tal”

Huysmans e Kafka: a questio da burocracia

Kafka e Huysmans foram burocratas exemplares em suas fungdes, em seus
respectivos oficios, na engrenagem do aparelho no qual estavam inseridos. O
primeiro, funciondrio de uma companhia estatal de seguros; o segundo, servi-
dor de terceiro escalio do Ministério das Rela¢des Interiores. Kafka apenas foi
afastado de seu trabalho em virtude dos problemas de sadde que o conduziram a
morte; Huysmans aposentou-se, com certo destaque, depois de longo periodo de
dedicagio, tendo tempo de se concentrar apenas na literatura e se converter ao
oblato, a0 fim de sua vida. Ambos detestavam a atividade burocritica e langavam
mio da escrita como vélvula de escape 2 monotonia de seus oficios.

Huysmans nio consagra grande parte de sua obra a questdo da burocracia, o
que torna o La retraite... uma produgio Gnica, dentro do mosaico de seu acervo
criativo. J4 para Kafka, a burocracia permeia suas novelas, contos e romances. En-
quanto em sua novela, Huysmans escancara o lado alienante, magante e ridiculo
da burocracia, em sua obra, Kafka explora mais o seu cardter destrutivo, aterrador
€ opressivo.

No que se refere aos cédigos decifréveis apenas por especialistas, tipicos das
burocracias modernas, ambos oferecem visdes distintas do mesmo problema.
Bougran morre porque € alijado do universo destes cédigos que lhe conferiam
importincia e autoestima, ainda que de forma coadjuvante. Kafka mostra o lado
do destinatdrio dos enunciados, daqueles que nio conseguem acessar o significado
dos dispositivos: em O processo, K é condenado justamente por no conhecer esses
cédigos; em O castelo, o segredo e o sigilo das regras sio garantidos pelas pessoas
que trabalham noturna e sorrateiramente para a elabora¢io normativa.

Huysmans aprecia as heterotopias: sejaa burocrética de Bougran, o sofisticado
ambiente habitado por Jean des Esseintes, em A rebours, ou a heterotopia mistico-
religiosa imaginada por Durtal, na trilogia da conversio (En route, La cathedral e

*7No original: “Pour ces motifs, je ne puis, Monsieur le Président, quémettre un avis défavo-
rable sur la suite 2 donner au recours formé par M. un tel” (Ibidem, p. 24).
3
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L’oblat). Assim, a heterotopia consiste em verdadeira alternativa “aos estimulos
do mundo exterior e a0 mesmo tempo recusa deste mundo, retraido em si. Des
Esseintes ¢ um apaixonado de obras de arte e de experiéncias curiosas. Bougran
nio ¢ menos apaixonado. Sua paixio ¢ seu meétier de redator e tudo que a ele se
relaciona” ¥

Em Kafka, hd a predominincia de utopias negativas ou distopias que mas-
sacram o ser humano atirado em um mundo cadtico de regras nao escritas, nio
erigidas, mas aplicdveis desordenadamente por centros obscuros de poder, com o
simples propésito de anular ou simplesmente enlouquecer seu destinatdrio. Mas,
ainda, hd lugar para as heterotopias, como os circuitos labirinticos dos cartérios,
como a catedral ou mesmo o castelo. H4 uma precisao espacial em que pessoas sao
interligadas por diferentes relagdes de afeto com um lugar delimitado e preciso,
diferentemente cingidas pelo modo como a justiga, o direito ou, simplesmente, o
destino atinge € opera nessas pessoas.

Enquanto em Kaftka hd uma inevitabilidade ao contato com a distopia ou
com sua utopia negativa que se impde de forma aterradora e onisciente — quase
como um cataclisma —, a heterotopia de Bougran ji se afeigoou a sua prépria
existéncia, de forma que nio pode mais ser extirpada. E, quando ela ¢ criada, ela
atrai seu criador para seu vértice, aniquilando-o pela (des)esperanga, ainda que
alegoricamente.

De qualquer forma, tanto na obra de Kafka como em La retraite..., hd indi-
ces de uma literatura menor, valendo-se dos termos de Deleuze e Guattari: “a
desterritorializagio da lingua”, uma vez que idiomas potentes como o alemio e
o francés podem ser manuseados para exprimir uma realidade particularizada e
minoritdria; “a ligagdo do individual no imediato-politico”, na medida em que
“cada caso particular seja imediatamente ligado a politica”; “o agenciamento cole-
tivo da enuncia¢io”, consubstanciado no desejo de “forjar os meios de uma outra
consciéncia e de uma outra realidade” |

No original: “aux stimulations du monde extérieur et en méme temps refus de ce monde,
repli sur soi. Des Esseintes est un passionné d'ouevres d’art et d'experiences curieuses. Bougran
n’est pas moins passioné d'ouevres d’art et d’expériences curieuses. Sa passion, c’est sont métier de
rédacteur et tout ce qui s’y relie” (Fabre, op. cit., p. 99).

»DELEUZE, G.; GUATTARIL, F. Kafka: por uma literatura menor. Tradugio de Cintia
Vieira da Silva. Sio Paulo: Auténtica, 2023, pp. 37-39.
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Ora, o primeiro indice se cumpre pela utilizagio de uma linguagem prépria,
descolada da usual, ainda que se valendo de uma “transmissio burocrdtica” para
exprimir determinada realidade social; o segundo, porque ambos os escritores, a
partir de situagdes particularizadas, valem-se de sua escrita contra uma realidade
politica totalizante; por fim, seja a partir das heterotopias ou das utopias negativas,
hd a possibilidade de mobilizar uma reflexdo inusitada acerca do real.

Conclusio

O que ainda nos pode dizer a burocracia de Monsieur Bougran? Que tipo
de estetiza¢io de burocracia seria possivel hoje, na era do home office e das salas
de encontros digitais? As relagdes de saber-poder especializaram-se ainda mais
em cédigos indecifrdveis, inacessiveis aos que estdo de fora, ainda que exista uma
padronizagio, completamente diferente daquela da transi¢io do século XIX para
0 XX, que ¢ a globalizagio.

As leis também se alteram e se multiplicam: o que ontem ¢ licito, hoje, € ilicito
e vice-versa; sem respeito aos direitos adquiridos e a situagdes consolidadas. A
justica conserva o matiz surpreendente da alegoria huysmaniana, mas mantém
algo de aterrador katkiano. Mas, convenhamos, diante do quadro de reformas
previdencidrias do Brasil e da prépria Franga, nio seria nada mal aposentar-se aos
5o anos de idade?

No que toca ao fundo das questdes suscitadas pela novela, em primeiro lugar,
estdo o relevo e o destaque que determinada posi¢ao ainda pode conferir aquele
que nela estd investido. No caso de Bougran, a deten¢io de um pseudo-saber,
traduzido em férmulas linguisticas, conferiam-lhe uma honorabilidade que lhe
garantia uma posi¢ao de primazia social. Assim, sua prépria inutilidade social ndo
¢ apenas escancarada apds sua aposentadoria, mas acaba ressonando na prépria
inutilidade funcional meramente decorativa de seu cargo publico, suficiente para
preencher de sentido uma pequena vida mesquinha.

Dentro do universo burocritico hd a hiperdimensio do eu, na medida em que
as habilidades funcionais sio superestimadas. Ainda que ele fosse um funciondrio
subalterno, ainda que ele pudesse ser facilmente descartado por um superior,
mesmo assim estava preso ao apego de sua posi¢io, de sua superioridade perante
os funciondrios de outros departamentos e outros ministérios. Se é assim, como
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seria a sua relagdo com seus subalternos? De imposi¢io, autoritarismo? E com
relagdo aos superiores? Pusilanimidade? Subserviéncia? Algo que nio ¢ revelado,
mas possivel de ser inferido pelo préprio comportamento de Bougran, por suas
reflexdes e por suas relagdes interpessoais.

Curioso que, o préprio escritor, sempre acostumado a se valer de duplos, para
ficcionar aquilo que vivia no real, também foi um funciondrio publico.

A imagem de seu autor, a personagem de Huysmans ¢ constituida,
a0 menos virtualmente, de trés homens distintos que se confundem:
o pequeno funciondrio, o escritor e o esteta — trés homens que
formam uma espécie de hierarquia

Como os colegas de Huysmans o enxergavam? Apenas aquele funciondrio
correto, sem maiores anseios em sua vida? Embora desfrutasse de certa notorie-
dade por seus escritos, com qual seriedade era considerado por seus “superiores”?

De um certo modo, essa percepgio da autoridade decorrente de relagdes
hierdrquicas ¢ alegorizada em A metamorfose, quando Gregor, j4 transformado
em barata, observa seu pai com o casaco de oficial puido e carcomido pelo tempo
e pelo desleixo tipico das divisdes decadentes. Ainda que seja patente a degradagio
da posi¢do da autoridade, nos limites mesmo do ridiculo, ela ainda é capaz de
aterrorizar, de ofender; em dltima instincia, de suprimir o outro. Bougran, com
certeza, ¢ tao decadente como o pai de Samsa: beija a mao de seus superiores
e pisa em quem estd embaixo da escala hierdrquica. Mas esse pequeno poder é
o suficiente para que ele ndo queira abrir mio de seu exercicio, ainda que isso
lhe custe a prépria vida. Aqui, valho-me dos comentdrios de Deleuze e Guattari
sobre o foguista de Kafka: “O mecinico é uma parte da mdquina, nio somente
enquanto mecinico, mas no momento em que ele cessa de sé-lo”

O grande paradoxo: a burocracia que ¢ algo criado para, em tese, racionalizar
e padronizar comportamentos, deitando-os na realidade, serve como mével inspi-
rador para a criagio de uma heterotopia; em ultima instincia, em uma realidade

3*No original: “Ala image de son auteur, le personnage de Huysmans est constitué, virtu-
ellment au moins, de trois hommes distincts et confodnus: le petit fonctionnaire, écrivain et
Iesthete — trois hommes qui forment une espece de hiérarchie” (Fabre, op. cit., p. 101).
*Deleuze; Guattari, op. cit., pp. 147-148.
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imagindria. No caso de Huymans, tio atento aos ornamentos, ¢ preciso recriar
com mintcias, todo um universo burocritico préprio, com seus tomos, seus
artefatos, sua desorganizagio meticulosa, com tarefas indteis, tio intteis quanto
aquelas de sua fungio real. A estética como salvaguarda daquilo que a realidade
tirou de mais essencial a um ser desesperado, de quem foi retirado tudo o que
detinha em sua pobre vida. Nesse sentido, Bougran “nio é um esteta, mas o texto
sugere que ele merecia sé-lo, que ele teria sido se tivesse a chance de nascer em um
meio diferente” Do contrério, seria incapaz de criar sua prépria heterotopia.

Kafka vale-se dessa mesma propensio que cerca de irrealidade o real, que cria
uma distor¢io a partir da concretude que viria para auxiliar a regularidade dos
comportamentos e das relages, sé que de modo diverso: pelo viés da utopia
negativa ou até mesmo da distopia.

Todos sucumbem ao mundo burocritico. Kafka, de um certo modo, conforma-
se com o veredicto: seja pela execugio de K, seja pela implacdvel mdquina-morte
da colénia penal, seja pela deformagio da metamorfose. Bougran procura uma
vélvula de escape — a heterotopia — que apenas adia o seu fim trdgico, mas que
permite uma sobrevida de esperanca, ainda que irreal.

Nio ¢ uma realidade labirintica imposta pela 1égica da racionalidade e do
“desencantamento” do mundo, mas a possibilidade de cria¢io de “lugares que se
opdem a todos os outros, destinados de um certo modo, a apagé-los, neutralizi-los
ou purificd-los. Sio como contraespagos” | O escritério de Bougran se opoe ao
escritério do Ministério da Justica, porque ele é disfuncional, mas de um certo
modo, 20 mimetizi-lo, acaba por reavivd-lo, sacralizé-lo e purificd-lo.

Visdes estéticas distintas de fendmenos tio concretos e reais, como a lei, o
direito e a burocracia. Afinal, se as personagens de Kafka aceitam seu destino, se
elas ndo questionam a injustiga que lhes é impingida, por trds da heterotopia de
Huysmans estd subtendido um questionamento, uma pequena centelha de resis-
téncia ao sistema vigente. Porque a distopia, tdo presente em Kafka, representa

*No original: “II n’est pas esthéte mais le texte suggere qu’il méritait de Ietre, qu’il aurait été
s’il avait eu la chance de naitre dans un milieu différent” (Fabre, op. cit., p. 103).
BFoucault, As beterotopias, op. cit., p. 19.
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o desespero e a aniquilagdo; a heterotopia, a esperanga, uma nova possibilidade.
Distintos agenciamentos propostos numa elevada literatura menor

Vale finalizar com uma reflexio: o quanto a novela tem a nos dizer sobre
nossa realidade atual? Uma aparéncia de justica apegada mais a forma do que ao
contedido. Um linguajar de especialistas que manipula a verdade, sem preocu-
pagdo com a inteligibilidade, algo de kafkiano. Um arsenal de regras que forja a
realidade, de acordo com seu préprio agenciamento: tudo ¢é politico. Tudo faz
parte de uma engrenagem, onde as pessoas, os direitos, em tltima instincia, suas
préprias vidas sio descartdveis. Tudo pode se transformar em nada, a realidade
em quimera. Os cédigos sio produzidos nos desvaos dos castelos e os escritdrios
se tornam meras heterotopias de faz-de-contas. Ndo importa o que seja feito ou
produzido, mecanicamente, pelas vidas médias. No final das contas, todos sio ou
se tornam “bougres”.

A justiga tem a voz neutra, opaca e enfadonha. Mas ¢ ela que sela os destinos
mitdos que ndo tém a quem, onde recorrer. O que fazer? Encarar com natura-
lidade o cinismo dos enunciados implacdveis, irrecorriveis e imutdveis? Ou se
submeter? Ou se resignar? Ou forjar uma nova realidade? No limite, os génios de
Kafka e Huysmans ensinam que o paroxismo apenas pode ser arrefecido pela sua
propria estetizagio.
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REesuMo: O presente ensaio analisa a
pequena novela La retraite de Monsi-
eur Bougran, como a Gnica manifesta-
¢do artistica cujo objeto refere-se expli-
citamente ao tema da vida burocritica,
na obra do escritor J.-K. Huysmans.
Nessa obra, pretendemos analisar as
visdes estéticas da burocracia, princi-
palmente no que se refere 3 questio
da linguagem, da influéncia de Schope-
nhauer em relagio a aparéncia versus
esséncia, mas, sobretudo, ao conteddo
estético que pode ser extraido de sua
andlise. Para isso, é necessdrio mobilizar
conceitos como o da prépria educagio
estética do homem e, principalmente,
de heterotopia. Com isso, serd possi-
vel cotizar o contetido estético de La
retraite... com o espectro burocritico
inserido na obra de Kafka, naquilo que
se pode considerar como uma literatura
menor, conforme proposto por Gilles
Deleuze e Félix Guattari.

PALAVRAS-CHAVE: Burocracia; Lin-
guagem; Estética; Heterotopia; Litera-
tura.

Rapsidia 18

ABsTRACT: This essay analyzes the
short novel La retraite de Monsieur
Bowugran as the only artistic manifesta-
tion whose object explicitly refers to the
theme of bureaucratic life, in the work
of the writer J.-K. Huysmans. In this
work, we intend to analyze the aesthetic
views of bureaucracy, mainly regarding
the issue of language, Schpenhauer in-
fluence regarding appearence versus es-
sence, but mainly the aesthetic content
that can be extracted from his analysis.
To do so, it is necessary to mobilize con-
cepts such as the aesthetic education
of man and, mainly, heterotopia. So,
it will be possible to understand the
aesthetic content of La retraite... with
the bureaucratic spectrum inserted in
Kafka’s work, in what can be conside-
red as a minor literature, as proposed
by Gilles Deleuze and Félix Guattari.

KeywoRrps: Bureaucracy; Lan-
guage; Aesthetics; Heterotopia; Litera-
ture.



Edouard Manet e o abismo entre
artista e Salao

MARINA FRANCONETI
MESTRE EM FILOSOFIA PELA FFLCH-USP

A ousadia de um olhar frontal e o desvelamento do espectador. Este é o
desafio proposto por Edouard Manet em muitas de suas obras.

Uma variedade de autores estudaram Manet, com destaque para Michael
Fried, T. J. Clark, e até mesmo Michel Foucault, Pierre Bourdieu e Georges Ba-
taille. Sobre esses tltimos, obtivemos uma conferéncia de Foucault, 4 pintura de
Manet, como um destaque ao formalismo. J4 Bourdieu deu um curso de dois
anos sobre Manet, transformado em livro por seus alunos, com mais de 8oo pigi-
nas, de um estudo detido do “efeito Manet” diante do engessamento académico,
ou seja, um interesse aqui também educacional. E Bataille, por fim, redigiu a
biografia de Manet com o intento de também se mover entre os questionamentos
sobre a provocagio que o artista causava.

Houve quem nomeasse Manet como “pintor-filésofo”, o que nio deixa de
demarcar que havia em seus trabalhos algo que se ressaltava como questio filosé-
fica, 0 que seria o grande painel de costumes do século XIX que ele levava a tela,
mas principalmente o exercicio ativo da percep¢io. Nio apenas nas escolhas da
fatura da obra, mas ainda enquanto tema da prépria pintura, como se o quadro
ganhasse uma consciéncia de que ¢ quadro, ¢ pintura. Esse ¢ o grande segredo da
pintura de Manet, ela se anuncia, enfim, como pintura. Suas personagens olham
e revelam a existéncia incomoda do espectador para ele mesmo, bem como faz do
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olhar de suas personagens femininas um grande enigma filoséfico sobre o vazio
na modernidade, a dificuldade de acessar o outro, de invadir a pintura e dar-lhe
uma explicagio.

O ponto-chave que se destaca na visio fornecida pelos criticos de época é que
eles percebem a técnica junto aos modos de representagio do feminino, usando
ambos para delimitar a qualidade do trabalho do pintor. A condenagio de Manet
resvala na condi¢do do feminino representado quando esse nio corresponde as
expectativas estéticas do nu ou do olhar voyexr masculino.

Mas qual era o espago onde Manet expds sua obra? Para isso, é preciso conside-
rar que o Saldo era sindnimo de construir uma reputagio enquanto artista oficial.
Na fundagio do Saldo em 1648 por Colbert, o Saldo possuia j4 em sua origem um
compromisso de uniio da arte as inten¢des do Estado e do soberano. Por muitos
séculos, isso seria mantido: desde a hierarquia dos alunos que adentrariam no
atelié para buscar, um dia, se tornar pensionnaires do rei até os prémios e competi-
¢oes em torno de nomes de artistas, o trabalho voltado a pintura atravessa cada vez
mais normas para que seja executado. A cépia dos antigos era um ato de exaltagio
dos nomes superiores aos quais todas as geragdes, nos ateliés, deveriam se voltar; o
desenho e a cor entram em debates calorosos sobre qual seria o elemento superior
da pintura e o estudo do modelo vivo preserva o estudo anatdmico como uma
relagio com a primazia do desenho.

Em termos gerais, as obras Olympia (1863) e O almogo na relva (1863), foram as
duas obras protagonistas da md recepgio no Saldo, e que foram selecionadas para
indicar alguns elementos-chave que compéem a proposta geral do trabalho de
Manet. A cena de Olympia é construida em um tridngulo sustentado pela cortesa,
acriada negra € 0 gato preto ao canto, 0s quais compdem em conjunto o impacto
de duas figuras femininas distantes da representagio simbdlica cléssica, e ainda o
gato como elemento com conotagio sexual e fantdstica. Olympia tem a Vénus de
Urbino (1538) de Ticiano como referéncia, mas a inverte a fim de transformar toda
acena e a personagem em presengas modernas da vida burguesa. O mesmo ocorre
com O almogo na relva, em que o grupo foi decupado de um grupo representado
por Marcantonio Raimondi, mas ganhando trajes burgueses. Essa transferéncia
para os tempos contemporineos de Manet tornava as obras distantes dos temas
tradicionais, com uma incégnita em torno da narrativa e da intengio do artista.
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Em ambas temos a mesma modelo, Victorine Meurent, olhando diretamente
para o espectador, o que seria a caracteristica que destaca Manet como parte do
movimento antiteatral nas artes; um nu desvinculado do nu mitoldgico, tanto que
a prostituta nao convence mais como a ﬁgura venusiana; um cendrio tipicamente
moderno; uma predisposi¢io a cor, mais do que ao desenho; e ainda o aspecto
frontal e chapado de seu quadro, o que € essencial para notar a investida de Manet
com um “quadro-objeto”.

O movimento antiteatral, a legibilidade da obra e a tradi¢io dos temas mitol6-
gicos estao muito vinculados entre si. A tradi¢do teatral com cardter pedagégico
se consolida com a obra de Jacques-Louis David em 1780, com O julgamento dos
Hordcios (1784) e A Morte de Marat (1793). Ele foi o artista que fez do neoclassi-
cismo parte do projeto francés pictérico de criar uma reconstitui¢io do cendrio
da pintura, a partir da no¢do de ordem oriunda da racionalidade do desenho ¢
da valorizagio dos antigos. A pintura histdrica potencializa esse objetivo, com a
intengio pedagdgica de instituir a virtude.

Como recurso para neutralizar o espectador, os personagens sio dispostos
na cena e na a¢o de forma que nio olhem diretamente para o espectador ou
demonstrem ter consciéncia de que sdo observados: eles estdo absortos em suas
emogdes e atividades. No caso do Manet, como percebemos, ocorre o contrério:
suas personagens olham diretamente para o espectador e nio existe uma cena
com narrativa clara, ou uma referéncia literdria, mitolégica que permita ler a obra
de forma evidente. Nio ¢ 4 toa que os criticos buscavam isso e encontravam o
incémodo de nio saber bem em qual categoria situar Manet. Mesmo que ele
faga uma referéncia a uma obra do passado, como a do Ticiano, ela ganha uma
histéria nova, que ¢ aberta para inimeras interpretagdes.

Sobre o quadro-objeto, Manet também investe por meio da materialidade
da pintura. O valor do trabalho artistico, no século XIX, frequentemente se
estabelece pela nogio de obra finalizada: o artista perseguird o acabamento total
da obra, e mesmo a relagio com o tempo de duragio desse trabalho serd distinta,
onde a pincelada fina, quase invisivel entre as inimeras camadas, exige um periodo
maior do artista em sua produgio. Manet, como os impressionistas, apoia-se em
uma pincelada veloz, demarcada, evocando ainda a encenagio do atelié na préopria
pose e composi¢io entre modelo, pintor e espectador. Tal configuragio jd se
mostra como rompimento.
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Essa caracteristica é pontuada como aquilo que faz Manet ser o primeiro
pintor moderno, pelo filésofo Michel Foucault. Em suas consideragdes na con-
feréncia apresentada na Tunisia em 1968, o filésofo especifica que a construgio
de Manet ¢ a inveng¢do de um “quadro-objeto”, oposto ao ilusionismo presente
desde o guattrocento, baseado em mascarar a inscri¢do da pintura em um quadro
ou em outros materiais, “fazer esquecer, portanto, que a pintura repousava sobre
essa superficie mais ou menos retangular e de duas dimensc')es’e que ela residiria
em uma parede. Em acréscimo, lidar com a linha da moldura, do limite da tela,
levou as tentativas de neutralizar a materialidade desse espago, trabalhando com
“linhas obliquas ou as espirais” em um contraponto ao formato retangular ou
quadrado da tela.

Ao assumir a platitude da tela e o seu cardter de objeto, Manet promove uma
supressio da profundidade e incita a querer perpassar a tela como se houvesse
uma frente e um verso, evidenciando que ¢ matéria:

Era preciso negar que o quadro fosse um pedago de espago diante do
qual o espectador podia se deslocar, em torno do qual o espectador
podia girar, do qual ele podia, em consequéncia disso, perceber um
canto ou eventualmente as duas faces

No préprio cendrio dos quadros, Manet também evidencia a materialidade
a0 expor uma sobreposi¢io geométrica entre retdngulos e cortes que lembram
a linha brutal da moldura, da tela, linha essa que revela o limite entre o objeto
e a parede. Como se houvesse vestigios do formato de um quadro dentro do
préprio quadro. Foucault explicita isso também quando comenta sobre O baile
de mdscaras na dpera (1873) e A execugido de Maximiliano (1868), ambas com o
muro ao fundo ou ainda a parede sustentada pelas colunas, um “fechamento
violento do espago marcado” em que a forma humana vira também mais um
muro sobreposto, algo que Foucault determina como “fenémeno de relevo”ff

'FOUCAULT, M. “A pintura de Manet”. Tradugio de Rodolfo Eduardo Scachetti. In:
Visualidades, Goiinia, vol. 9, n. 1, pp. 259-28s, jan.-jun. 2011, p. 261

2Idem, Ibidem.

*Ibidem, p. 26s.

+Ibidem, p. 264.
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Esse ¢ o efeito de platitude do quadro de Manet, com as figuras tio planas que
pouco se tem do modelado, parecendo que elas sio decupadas no plano. Pouco
conseguimos acessar de profundidade do cendrio, pois temos o muro humano e
o muro atrds dos soldados, dos homens de cartola e das concubinas. Esse efeito
brutal ¢ também, a meu ver, um modo de repelir o espectador, do mesmo modo
que a estranheza dessa platitude, da redugdo da forma, convida a querer tentar
ver mais do que a mancha e o limite do muro mostram.

Por fim, o grande ato artistico de Manet ¢ que ele entrelaga o passado ao
gesto moderno. Serd o que Merleau-Ponty identificard em “A linguagem indireta”
como uma outra forma de criar relages com as obras do passado:

Uma outra histdria se escreve, a qual distingue o que o aconteci-
mento confundia, mas também reaproxima o que ele [o artista]
separava, desenhando a curva dos estilos, suas mutagoes, suas me-
tamorfoses surpreendentes, mas também, e a0 mesmo tempo, sua
fraternidade numa tinica pintura

O grupo que aparece em O almogo na relva ecoa as referéncias a Ticiano e a
Marcantonio Raimondj, a dita inspiragio dos mestres; sio venerados por Manet,
mas numa veneragio que propoe uma fala, pois cada artista “reanima certas obras
do passado e lhes arranca um eco que elas nunca haviam produzido” f| Opondo-se
a cristalizagdo das normas presentes na hierarquia do Saldo, esse artista assegura
o direito a criagdo pertencente a ordem de seu atelié, a0 mesmo tempo em que
manifesta seu estilo:

Quando ele ata num tnico gesto a tradigio que retoma e a tradigdo
que funda, ¢ a historicidade que, sem que ele abandone seu lugar,
seu tempo, seu trabalho abengoado e maldito, liga-o de repente a
tudo que alguma vez foi pintado no mundof]

SMERLEAU-PONTY, M. O olho ¢ o espirito: seguido de A linguagem indireta e as vozes
do siléncio e 4 diivida de Cézanne. Tradugio de Paulo Neves e Maria Ermantina Galvio Gomes
Pereira. Preficio de Claude Lefort. Posticio de Alberto Tassinari. Sio Paulo: Cosac Naify, 2013,
p- 130.

¢Ibidem, p- 121

7Ibidem, p. 132.
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Por esse motivo, percebemos ressoar o fundo reduzido de Vélasquez, os tons
de Goya na cortesa Olympia vista como feiticeira de um sabd, o colorismo de
Delacroix, as referéncias dos antigos. Seguindo o pensamento de Merleau-Ponty,
0 artista ndo precisa tio somente replicar 0 antigo para que seja considerado
enquanto tal. E, mesmo quando o faz, nio ¢ por exato o mesmo artista, a mesma
fala, tampouco o trago é o mesmo. O que os unifica ¢ o fato de serem pintores,
“ligados a uma mesma e Ginica rede do ser”, e a configuragio que um pintor vai dar
¢ uma abertura, de qualquer modo, nessa rede, “ele percebe que abriu um outro
campo em que tudo o que pdde exprimir antes precisa ser dito de outro modo”

Pois ¢ a tomada de um “reservatdrio de ideias, de formas acumuladas pela
tradi¢do, um reservatério de ternas’ que Manet cria outra coisa, aquilo que
serd seu estilo, distanciando-se da ideia de ser copista. Isso quer dizer que o
antigo, em Manet, serd uma retomada por uma metamorfose. O desafio pela
frontalidade da obra, pela planaridade e o movimento contririo ao teatral sio
questdes perseguidas pelo artista, mas que possuem a densidade daquilo que se
instaurou no ato pictorial, no gesto de cria¢io, no desdobramento que Manet
faz a partir das referéncias no espago do atelié. Essa transposi¢io de obsticulo,
pelo mover da mio que avanga e acrescenta uma mancha nio planejada, serd um
“rompimento com os antigos” no sentido de transpor pela percepgio aquilo que
os meios estéticos académicos nio dio conta:

Essa historicidade secreta que avanga no labirinto por desvios, trans-
gressdo, imbricagdo e arrancadas stbitas, nio significa que o pintor
ndo saiba o que quer, mas que o que ele quer estd aquém dos objeti-
vos e dos meios, e comanda do alto toda a nossa atividade atil[]

Em um caminho semelhante, Pierre Bourdieu assinala os limites de uma
andlise formalista da obra e do trabalho do artista, pois essa ndo consideraria “as

$Ibidem, p. 4s.

*BOURDIEU, P. Manet — une révolution symboligue. Cours au College de France (1998-
2000). Edigdo por Pascale Casanova. Paris: Editions Raisons dlagir/ Editions du Seuil, 2013, p-
493, tradugio nossa.

‘°Merleau-Ponty, op. cit., 2012, pp. 45-46.
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condigdes sociais de possibilidade” existentes no ato de pintar em atelié e seu vin-
culo histdrico e social. Manet se instala nessa tensdo, onde a escolha por enfatizar o
cardter inacabado do desenho, é uma posigio advinda dessa experiéncia em atelié,
na qual as normas académicas se apresentam insuficientes para as possibilidades
a serem exprimidas além das regras. Nio se trata de uma posi¢do totalmente
premeditada e intencional, mas de expressio de um artista situado em um campo
académico, com suas diversas implicagoes sociais.

Ademais, se podemos identificar essa proximidade entre o argumento de
Merleau-Ponty e Bourdieu sobre tal “historicidade secreta” do ateli¢, ambos
se aproximam também quando Bourdieu igualmente retoma o valor daquilo
que ele define como um saber pritico, o savoir-faire, que ndo é um indicativo de
ignorincia do artista face 4 técnica, mas o da influéncia prética como fundamental
para a existéncia da obra. O savoir-faire como “um dominio pritico de um saber,
que nio implica necessariamente no conhecimento reflexivo de si mesmo, que
nio implica necessariamente em uma visio intencionalista”

E preciso destacar que nio serd apenas o artista moderno que experimentard
a relagdo com o atelié e a materialidade da obra: o dilema entre pintor e obra, a
incapacidade de prever todos os gestos do pincel, a platitude da tela, é parte do
préprio ato pictérico. O que ocorre, porém, ¢ que tradicionalmente a negagio
da materialidade da pintura, sua associagio a escultura, a teatralidade como neu-
tralizagdo do espectador, serdo questdes académicas entre as quais o artista traga
uma relagio em seu atelié. Ainda assim, mesmo com as determinagdes técnicas e
tedricas, hd uma zona indeterminada, onde a obra se desdobra e é composta pelo
artista que vive e se move nessa situagao.

Portanto, com a finalidade de criar a partir de outras técnicas, lidar com
os limites encontrados na representagio pelo teatral, impor a materialidade da
pintura e dar existéncia ao esbogo, Manet se move enquanto pintor em outras
relagdes com a tela e a pintura, em um territdrio inexplorado para as normas do
Saldo.

Manet coloca o ateli¢ no centro do Saldo, o que ele executa é ainda mais desa-
fiador, pois ao fazer isso, revelando o cardter de objeto da tela e da pintura, ele se
posiciona de forma radical se comparado com a imensa quantidade de quadros

"Bourdieu, op. cit., 2003, p. 52.
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expostos junto aos dele. O escdrnio face 2 obra mostra que o publico se deu
conta da distingdo técnica do pintor. Nio residia mais o mesmo acabamento
que encontravam na dita arte oficial. Opor-se a isso por uma postura moderna,
apresentando outro modo de fazer pintura, foi entendido como o mesmo que
confrontar tudo o que se ensinava na prética do ateli¢, o qual era regido por
hierarquias politico-sociais desiguais, onde poucos podiam ascender e obter reco-
nhecimento e uma carreira como artista. Mas significou, sobretudo, uma abertura
a liberdade criativa do artistica face ao academicismo.
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REesumo: Este artigo apresenta algu-
mas reflexdes em torno da critica dire-
cionada ao trabalho do pintor impres-
sionista Edouard Manet e os conflitos
na institui¢io do Saldo. No decorrer do
texto fazemos um percurso pelas prin-
cipais caracteristicas das obras do pin-
tor, que foram interpretadas como um
desvio as normas da Belas Artes, com-
pondo o todo do trabalho de Manet,
como o aspecto do “quadro-objeto”,
a antiteatralidade e a materialidade da
pintura destacada em sua fatura. Para
isso, tomamos como referéncia tedrica
os comentdrios de Michael Fried, Mi-
chel Foucault, Georges Bataille, Pierre
Bourdieu e Maurice Merleau-Ponty.

ParLavras-cHAVE: Esteticismo; Edou-
ard Manet; Pintura francesa; Critica de

Arte.

ABsTRACT: This article presents some
reflections on the criticism directed
at the work of the impressionist pain-
ter Edouard Manet and the conflicts
in the institution of the Salon. Th-
roughout the text we will take a look
at the main characteristics of the pain-
ter’s works that were interpreted as a
deviation from the norms of the Fine
Arts, part of Manet’s work, such as the
aspect of the “object-frame”, the anti-
theatricality and the materiality of the
painting highlighted in his work. To
do this, we took as theoretical reference
the comments of Michael Fried, Mi-
chel Foucault, Georges Bataille, Pierre
Bourdieu and Maurice Merleau-Ponty.

KeywoRrbDs: Aesthetics; Edouard Ma-
net; French Painting; Art Criticism.
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Introdugio

A “Mahler-Renaissance”. Esse ¢ o nome pelo qual, na musicologia alemi, o
periodo de redescoberta da obra do compositor boémio durante os anos 6o e 70
do século XX ficou conhecido. Quando enfim a famosa frase de Mahler “o meu
Tempo ainda vird” se tornaria premonitdria. Foi um desses eventos raros, dentro
da cultura da musica de concerto europeia, nos quais todas as suas dreas de divisao
interna sao acometidas, a0 mesmo tempo, pelo mesmo fendmeno. Tanto para
o publico de concerto, quanto para a cena da musica contemporinea, quanto
nos circulos académicos, a musica e a figura do compositor se tornaram, nesse
periodo, um tema incontorndvel. Nos dias de hoje, a distincia de mais de 6o
anos do comeco desses acontecimentos, nos parece dificil de imaginar o nome de
Gustav Mahler como uma excitante novidade. Mas essa sensagio ¢, ela mesma, a
prova inconteste do tamanho da transformagio gerada nesses circulos culturais,
que colocou de forma definitiva e persistente o compositor boémio no topo do

I00



Teoria material da forma | Pedro Gloor Vellasco 101

canone tradicional da hist6ria da musica de concerto. Nos dias de hoje as obras de
Mahler s6 nio sio mais tocadas e gravadas do que as de Beethoven. E a literatura
musicoldgica dedicada a ele jd se tornou tio espessa que nio deve nada a qualquer
outro grande nome do pantedo cléssico.

Para a drea do interesse central desse artigo, a saber, para a teoria da forma
musical, é principalmente relevante o papel na recep¢io tedrica e composicional
da musica do compositor nos circulos influentes da musica moderna no pés-
guerra. Nesse sentido, nada foi mais decisivo do que a publicagio em 1960 do
livro de Theodor W. Adorno, Mabhler. eine musikalische Physiognomik (Mahler.
Uma fisionomia musical)ﬂ Para o musicélogo Hermann Danuser, em termos
de impacto causado na histéria da musica do pds-guerra, este livro sobre Mahler
s6 seria comparado com o outro célebre livro do filésofo: Philosophie der Neuen
Musik (Filosofia da Nova Musica) (1949)[] Enquanto este tltimo teria sido
fundamental para a construg¢io da base tedrica e filoséfica da vanguarda musical
nas décadas de cinquenta e sessenta, lhe dando a legitimagio conceitual necessdria
para seu vertiginoso impulso inovador, o estudo de Adorno sobre Mahler teria
fornecido um incentivo essencial para a abertura da musica contemporinea para
reflexGes histérico-sociais em, e através da musica, para além da discussio sobre
formas especificas de organizagio do material sonoro em si, abrindo assim o
caminho para a perspectiva pds-moderna nas décadas de 60, 70 e 80

A diferen¢a fundamental entres esses dois trabalhos do pensador frankfurti-
ano ¢, acima de tudo, uma questio de método filoséfico, e, como consequéncia,
do método analitico-musical sobre o qual Adorno desenvolve seus pensamentos.
Falar de método em Adorno é sempre arriscado, pois a prépria premissa de sua
filosofia ¢, em grande parte, antissistémica. Seria entdo mais apropriado falar de
énfase metodoldgica. Ou seja, qual método no corpo da anilise como um todo

'"ADORNO, T. Mabler. Eine musikalische Physiognomik [1960). In: Theodor W. Adorno.
Gesammelte Schriften. Vol. 13: die musikalische Monographien. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1971, Pp. 149-319.

*ADORNO, T. Philosophie der nenwen Musik [1949). In: Theodor W. Adorno, Gesammelte
Schriften. Vol. 12: Philosophie der Neuen Musik. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1990.

*DANUSER, H. “Adorno. Eine Musikphilosophische Physiognomik”. In: Hermann
Danuser Gesammelte Vortriige und Aufsitze. Vol. 2: Asthetik. Schliengen: Edition Argus, 2014,

Pp- 332-333.
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ganha proeminéncia. Em Philosophie der Neuen Musik, sua defesa incisiva da
estética de Schonberg frente a de Igor Stravinsky se dd principalmente através da
andlise da estrutura dzalética do tratamento e desenvolvimento do “material mu-
sical” nas obras destes compositores. O conceito adorniano de “material musical”,
interpretado como sedimento composicional pré-configurado de toda matéria
intrinsecamente musical — ou seja, das relagoes entre alturas, ritmos, harmonias,
timbres e formas que foram ao longo da histéria da musica se consolidando e se
transformando através das préticas composicionais — ¢ fundamental aqui. Pois é
exatamente através da andlise dialética do desenvolvimento e construgio do “ma-
terial musical” que Adorno desenvolve a comparagio Stravinski-Schonberg para
chegar nas implicagdes politico-sociais e filos6ficas do processo composicional.

A musica de Mahler, para Adorno, se mostra, no entanto, resistente a uma
anilise centrada “apenas” no tratamento dialético do material musical, pois a sua
maior qualidade progressiva estd justamente nas quebras, fraturas, rompimentos
e deslocamentos do desenvolvimento motivico-temditico. No fundo seria um
sintoma do esgotamento da linguagem autdénoma musical na virada do alto
romantismo para o modernismo, que nio seria mais capaz de se justificar por si
mesma. A quebra dessa linguagem autossuficiente (Gebrochenbeit é o conceito
alemio aqui) seria a Ginica maneira de garantir sua tardia legitimidade. Por isso o
filésofo compara a forma musical mahleriana com a forma literdria do romance.
Uma musica que € capaz de contar sua prépria “histéria”, abrindo assim um plano
meta-musical que seria capaz de expor a ilusdo estética ao tentar ainda insistir,
em plena virada do século XIX para o XX, no desenvolvimento da grande forma
musical apoiada nos pilares da linguagem cldssico-roméntica, a saber: o tonalismo
e a forma sonata.

Para o filésofo, Mahler esgota de forma irreversivel a linguagem desse pe-
riodo, e, principalmente, na sua nona sinfonia (que seria a dltima do compositor
terminada ainda em vida), com seu desmantelamento melancélico, lento, mas
constante, do aparato orquestral, 0 compositor boémio teria composto uma
verdadeira coda de toda essa gloriosa era. Possibilitando assim o nascimento de
uma nova linguagem musical que a Segunda Escola de Viena comegaria a propor,
imediatamente depois da morte de Gustav Mahler.



Teoria material da forma | Pedro Gloor Vellasco 103
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Mas como vai Adorno analisar esse esgotamento da linguagem musical em
Mabhler? Quais as ferramentas analiticas que seriam capazes de analisar uma
linguagem que destrdi a si mesma? E nesse ponto que Adorno vai recorrer, pela
primeira vez explicitamente, ou seja, como método de andlise central, 4 fisionomia.

Seguimos entdo com um curto resumo do que se pode entender sob o con-
ceito de fisionomia, no sentido que Adorno, sob a influéncia principal de Walter
Benjamin, aqui emprega.

Fisionomia

A fisionomia possui na verdade uma longa tradigdo. A primeira vez que a
fisionomia foi apresentada como método nas ciéncias humanas alemis foi no
ensaio de Johann Caspar Lavater, Von der Physiognomik, no ano de r772. O pastor,
filésofo e escritor suico, uma importante figura do iluminismo em lingua alema,
propunha pensar a fisionomia como uma método de compressio do homem,
da natureza e da prépria divindade através de uma sistemdtica das expressdes e
suas manifestag()es no plano fisico. Nessa sua primeira apari¢ao era uma ideia
de leitura do mundo da forma mais abrangente possivel, inclusive também para
a compreensio de obras de arte. O impacto no mundo intelectual alemio foi
instantineo e bem abrangente. No tltimo ter¢o do século XVIII, a fisionomia se
tornou tio popular que quase todo pensador da época era praticamente obrigado
a emitir uma opinido sobre o tema. Apesar de Lavater focar de fato na fisionomia
do rosto humano (até por praticidade metodoldgica), este era apenas um aspecto
do seu complexo de ideias que se encaixava no termo em questio. Seu verdadeiro
intuito era na verdade uma tentativa de renovagio epistemoldgica baseada no
poder da comunicagio imediata e presencial das imagens, frente a um crescente
ceticismo em relagio a mediagio da linguagem no periodo do iluminismo tardio.
Como Daniela Bohde comenta, a fisionomia de Lavater ¢ na verdade um perfeito
exemplo do que hoje se chamaria de estudos semidticos na era do iluminismo.
Prova disso ¢ que ainda nesse ultimo ter¢o do século XVIII aparecem discussdes
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precursoras sobre a fisionomia das roupas, dos bens pessoais, da arquitetura, das
cidades, do estado e até do planeta como um todo

No século XIX, porém, na mesma proporg¢io que a filosofia comegou a se
desinteressar pelo termo, a nascente ciéncia bioldgica moderna de entdo comega
fortemente a se dedicar a ele. A fisionomia vai assim, ao longo do século, se
tornando uma arma pseudo-antropoldgica perigosa para as teorias das ragas e
comportamentos humanos. Culminando como uma arma pseudocientifica ma-
cabra no discurso nazifascista nas décadas de 20, 30 € 40 do século XX.

O mais interessante, porém, ¢ que, N0 por acaso, exatamente nessas mesmas
décadas, tempo de vertiginoso avango das midias visuais e de extremas transforma-
¢Oes sociais, 0 termo volta a cena também nos circulos de intelectuais progressistas.
Mas agora focado exatamente na parte que lhe foi “excluida” durante todo século
XIX: como uma espécie de estudo da “fisionomia cultural”.

Impressionados principalmente com o acelerado desenvolvimento técnico da
fotografia e do cinema, diversos intelectuais da época comegaram a se esfor¢ar em
um modo de andlise profunda para eventos da superficie visivel. Sejam eles estdti-
cosou, €, principalmente, em movimento. A andlise do cinema, em uma espécie
de espelhamento reverso, rapidamente se volta para a andlise de movimentos e
imagens da prépria realidade. Sejam eles gestos, expressées do corpo humano,
ou mesmo, em um nivel superior de abstragio, por “gestos”, “movimentos” e
“rostos” das grandes metrdpoles. Sobre a sensibilidade visual dessa época, talvez
nos dé a frase do escritor austrfaco Ernst Jiinger o seu exemplo mais claro: “O
gesto, com o qual um individuo abre e manuseia seu jornal, me é mais instrutivo
do que todas as manchetes dos maiores jornais do mundo”

Dois intelectuais que marcaram de forma definitiva o desenvolvimento inte-
lectual do jovem Adorno, a saber, Siegmund Kracauer e Walter Benjamin, sio
também perfeitos representantes do que Daniele Bohde nomeou de “physiogno-
mic turn” dessa épocal’| No seu escrito de maior impacto, O ornamento da massa,
Kracauer faz a sua famosa analogia entre o movimento em ritmos idénticos e

*BOHDE, D. Kunstgeschichte als physiognomische Wissenschaft: Kritik einer Denkfigur der
1920¢r bis 1940¢r Jabre. Berlim: Akademie Verlag, 2012, p. 23.

SJUNGER, E. Der Arbeiter: Herrschaft und Gestalt [1932]. Stuttgart: Klett-Cotta, 2007, p.
138.

¢Bohde, op. cit., p. 20.
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mecinicos das dangarinas de cabarés, e a organizagio tayloriana do trabalho. Esse
processo analitico, que através de fendmenos gestuais da superficie, procura com-
preender a estrutura mais profunda do capitalismo, foi, por muitos estudiosos da
obra de Kracauer, posteriormente, também chamado exatamente de fisionomia.

Mas foi Walter Benjamin sem dtvida, dentre os pensadores mais importantes
da geragdo, quem mais se entusiasmou com a possibilidades interdisciplinares
analiticas do que hoje se pode chamar talvez de uma fisionomia histérico-cultural,
ou, para usar o termo que Rolf Tiedemann sugere, de uma “fisionomia materi-
alista”. Segundo o assistente de Adorno e editor das obras completas, tanto de
Walter Benjamin quanto de Theodor W. Adorno, essa ¢ uma das mais ousadas
e ambiciosas concepg¢des metodoldgicas de Benjamin, a qual tinha o intuito de
complementar e expandir o complexo da teoria marxista.

“A fisionomia deduz do evento externo o interior, decifra o todo a partir do
detalhe, retrata o geral no particular. Nominalisticamente ela parte do corpé-
reo, indutivamente ela se estabelece na esfera da imagem” Sabidamente era no
seu “chef—d’oeuvre’ Passagenwerk onde Benjamin investiu toda essa sua maior
ambicio; onde o fildsofo pretendia efetuar uma andlise da Paris do século XIX.
Ali, o olhar fisionémico nio se limitava apenas as artes e suas obras, mas também
ao “cardcter expressivo e testimonial da paisagem do inicio da industrializagio,
os primeiros prédios industriais, o primeiro maquindrio, as primeiras lojas de
departamento, propagandas e etc.” ]

De grande interesse desse artigo ¢ a constatagio de Axel Honneth, para quem
as andlises socioldgicas adornianas também podem ser vistas como uma continu-
agdo critica desse programa benjaminiano. Segunde ele, as andlises de Adorno
também pretendem desenvolver, no geral, e acima de tudo, uma “fisionomia
das formas de vida dentro do sistema capitalista”[°| Ao escrever sobre o escrito
péstumo de Adorno, Radio physiognomics — além do estudo sobre Mahler, o

7Op. cit, p. 29.

8]dem, ibidem.

91dem, ibidem.

"HONNETH, A. “Eine Physiognomie der kapitalistischen Lebensform. Skizze der Gesells-
chaftstheorie Adornos”. In: Dialektik der Freihest, Frankfurter Adorno-Konferenz 2003. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 2005, p. 176.
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tinico texto do autor que traz fisionomia no titulo, como explicita metodologia —
comenta Susan Buck-Morss:

Adorno’s own familiarity with physiognomy was through Benjamin
[...]. Just as Benjamin had attempted to analyze the surrealist ‘face’
of metropolitan Paris to reveal its impact on subjective experience, so
Adorno analyzed the ‘face’ or, more properly, the ‘voice’ of radio in
order to understand its impact on listeners. ‘Social physiognomics’
in fact employed Adorno’s old method of ‘constructing constellati-
ons’ [...] ‘physiognomics’ interpreted the phenomena critically as
unintentional expression of truth about faulty social totality["|

” através de
uma “social physiognomics” que Adorno emprega também em grande parte
dos seus principais ensaios e estudos musicais? Em uma carta, dirigida a Max
Horkheimer, Benjamin analisa com entusiasmo o ensaio de Adorno, Versuch iiber

Wagner. Enfatiza que o que lhe interessou foi principalmente o esforgo de fazer

Nio seria esse mesmo “method of ‘constructing constellation’

uma ligagdo direta entre o gesto fisionémico e o lugar social, sem langar mio de
uma mediagio pelo psicolégico

No geral pode-se dizer que o olhar fisiondmico ¢é parte essencial das andlises
adornianas, incluindo, ¢ claro, as anélises musicais. A sua persistente convicgao
de que se pode decifrar diretamente “contetidos sociais” na prépria forma e
desenvolvimento do material musical exclusivamente instrumental, por exemplo
(uma tese que foi, e de certa forma ainda o ¢, objeto de grandes polémicas na
musicologia alemi), s se deixa compreender inteiramente sobre o pano de fundo
de uma anilise fisiondmica nesse sentido benjaminiano.

A pergunta que aqui se coloca é: por que justamente no estudo sobre Gustav
Mahler Adorno faz questio de citar esse método explicitamente? E ainda por
cima em seu titulo? Como comentado acima, parte fundamental de sua filo-
sofia ¢ a fuga consequente de metodologias e sistemas estdticos, que, em regra,

"BUCK-MORSS, S. The Origin of Negative Dialectics. Theodor W. Adorno, Walter Benja-
min, and the Frankfurt Institute. Hassocks/Sussex, R.U.: The Harvester Press, 1977, p. 176.
“BENJAMIN, W. Briefe. Vol. II. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1960, p. 741.
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acabam caindo em uma armadilha de autojustificagio permanente, virando um
fim em si mesmo e se perdendo em abstragdes infrutiferas. Mas isso ndo quer
dizer, obviamente, que seu texto se deseje livre de pilares centrais de paradigmas
conceituais metodoldgicos, como o materialismo histérico, a dialética hegeliana,
a psicandlise de Sigmund Freud ou, para o caso aqui defendido, a fisionomia ma-
terial de Walter Benjamin. Esse altimo, porém, principalmente se compararmos
aos outros aqui citados, foi raramente objeto de anélise central na tradi¢do dos
estudos adornianos. Para a andlise de obras musicais, porém, e essa ¢ uma das teses
centrais defendidas aqui, a ideia de uma andlise fision6mica da forma musical é de
uma originalidade e atualidade tal que seria um desperdicio ndo querer pensi-la
dentro da discussao dos novos paradigmas analiticos musicais que emergem ao
longo de todo século XX, e que no século XXI ganham ainda maior pertinéncia.

Teoria material da forma

Dentro do método fisioné6mico, Adorno sentird a necessidade de uma ferra-
menta exclusiva para a andlise formal, que ele vai denominar de método material
da forma (materiale Formenlebre) ou, como se traduziu em inglés, de uma “teoria
material da forma”. Essa ambivaléncia entre método e teoria nio ¢ superficial,
mas antes, constitutiva desse conceito formal. E a dificuldade de traduzir a palavra
“Lehre” do alemio nos traz a possibilidade de esbogar j4 agora perguntas que vao
ser aprofundadas ao longo deste artigo

A palavra “Lebre”, no contexto musical, recorre a uma tradi¢io do ensino de
técnicas composicionais e analiticas (assim como Harmonielebre, Kontrapunk-
tlebre), que ganha popularidade principalmente ao longo do século XIX. A ideia,
no entanto, que a forma musical podia ser ensinada em uma espécie de manual
(outra tradugao possivel de Lehre) perde a sua legitimidade ji nas primeiras dé-
cadas do século passado. Quando o conceito arquitetdnico espacial da forma
vai dando lugar a um conceito dinimico-temporal, onde ao invés de se limitar a
classiﬁcagc’)es de géneros formm’s (como rondd, sonata, suite, tema com variagoes,
forma cangio, etc.) o foco vira a procura de principios formais que norteariam
essa ou aquela composigio.

Por isso, 0 uso por Adorno da palavra “Lebre”, para nomear um concepgio
formal que muito se difere da ideia de forma na tradi¢io de métodos de composi-
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¢do e andlise do século XIX, e, ainda por cima, em plena década de sessenta do
século XX, foi objeto de espanto e incompreensio. Minha tese, porém, ¢ que o
filésofo quis justamente acentuar que, no caso em questio, nio se trata “apenas”
de uma teoria estética da forma musical, mas antes de uma abertura de novas
possibilidades para estudos formais dentro da tradi¢ao da drea especifica que ficou
conhecida como “teoria musical”.

Como sabemos, nessa tradi¢do, o termo “teoria” ndo é para ser entendido
no sentido conceitual do termo, como normalmente se aplica nas ciéncias hu-
manas em geral. Mas antes, para designar o ensino justamente daquelas técnicas
composicionais citadas acima. Seja para a composigio de obras, ou para a sua
apreciagao.

O problema é que o préprio conceito de forma é colocado em disputa quando,
no mesmo momento, se quer pensar o conceito de matéria. O termo “forma
material” soa, em si mesmo, contraditério. Pelo menos dentro da longa tradigio
aristotélica do principio de dualidade entre forma e matéria. Ou seja, € claro que
a ideia de uma teoria material da forma traz consigo inevitavelmente também
uma teoria estética da forma, no sentido conceitual e tradicional mesmo do termo
“teoria”, quando aplicado fora dos estudos musicais. E esse ¢ o cerne da questio.
Trata-se de um conceito de forma “entre os mundos”, por assim dizer. Ele nio
pretende ser entendido de forma abstrata o bastante para ser “apenas” uma nova
concepgao estética da forma, mas, a0 mesmo tempo, nao seria “concreto” o
suficiente para caber em uma ideia de método/manual de produgio e apreciagio
composicional.

O fato ¢ que a “teoria material da forma” de Adorno ¢ um perfeito exemplo
dessa drea de conhecimento musical, a qual o filésofo sempre procura explorar.
Essa “terra de ninguém”, na qual sua filosofia da musica opera, entre estética,
sociologia e 0 material especificamente musical. E € justamente isso o que explica
a sua inigualdvel for¢a interpretativa. Causando um impacto de influéncia sem
paralelo em toda histéria da musica, seja na filosofia da musica, na musicologia ou
mesmo, como comentado acima, na pratica composicional propriamente dita.

Dentro do seu método material da forma, Adorno vai criar quatro catego-
rias formais. “Categorias materiais da forma”. Sio elas: explosio de triunfo
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(Durchbruch?), suspensio (Suspension), realizagio (Erfiillung) e o colapso (Zu-
sammenbruch).

Para os leitores acostumados ao repertério sinfénico, principalmente, a partir
de Beethoven, ¢ certo que recorrem a vérios momentos de explosdo de triunfo;
normalmente sio momentos de dpice apotedtico no final de um movimento, ou
mesmo de toda uma sinfonia; é o recorrente roteiro formal, que ficou conhecido
pela expressio latina “Per aspera ad astra”. O termo suspensdo é designado para
categorizar aquele momento onde uma espécie de suspensio temporal quebra
0s ritmos € 0s movimentos, na regra, um tanto quanto inquietos, dispersos e
conturbados, da peca musical: em Mahler, via de regra, isso acontece nos trios
dos scherzos onde os contumazes fluxos ripidos e circulares das notas musicais sao
abruptamente interrompidos, levando a musica para lugares altos e rarefeitos, que
parecem ocupar um outro plano fisico (e algumas vezes de forma literal, quando
grupos instrumentais, ou instrumentos solos sio colocados fora do campo de
visdo do publico, atrds do palco). Para descrever os momentos de realizagdio,
Adorno usa a expressao coloquial “por favor continue assim” (bitte, verweile
doch,) se referindo aqueles momentos, via de regra, de melodias doces e de centro
harménico estdvel no meio de movimentos ripidos que expressam uma sensagio
de realiza¢io e completude. Jd o colapso seria a versio negativa da explosio de
triunfo; uma tentativa de apoteose que dd errado, por assim dizer. Onde a explosio
leva ndo a um triunfo mas exatamente a sua impossibilidade; uma destruigao
subita do complexo de vozes orquestrais; restando no final, via de regra, apenas
cacos e ruinas, pedagos de melodias aqui e acold, e progressées harmoénicas tortas
e isoladas.

Como é possivel perceber claramente, nessa minha tentativa errdtica de buscar
descrever e traduzir para o portugués as categorias materiais da forma (de um
modo extremamente simplificado e resumido), estamos lidando aqui ndo com
uma concepgio cldssica de formas musicais, que evita adentrar em especulagdes

BA tradugio aqui ¢ insuficiente. “Durchbruch”, em uma tradugio literal, seria algo como
“quebrar através”. No inglés tem a expressdo paralela do “break through”. Usa-se essa expressio
coloquialmente para dizer, por exemplo, 0 momento exato em que um artista se torna famoso.
No portugués falamos algo como explosio, no contexto como “foi com esse trabalho que o artista
explodiu”. Durchbruch no contexto aqui seria entio como uma “explosio de triunfo”, expressio
que contém o momento da quebra, da ruptura para a vitdria, triunfo ou éxito.
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hermenéuticas. O ponto é que Adorno percebe a impossibilidade de entender
a obra mahleriana dentro da divisio fixa entre “musica absoluta” e “musica de
programa”. Divisdo essa que também foi articulada no discurso musical para se
referir a disputa entre os defensores da estética formal (Formdsthetik) e os defen-
sores de uma “estética do sentimento” (Gefihlsisthetik), também chamada de
“estética do contetdo” (Inhaltsisthetik). Mahler opera porém exatamente na drea
de confronto entre essas duas tradi¢oes sinfonicas, longe de tomar um partido
claro na disputa antiga, mas, em sua época ainda latente, entre os apoiadores
da chamada “musica absoluta” e a nova escola alem — como seu colega con-
temporaneo Richard Strauss o fez. Mas, a0 mesmo tempo, sem querer insistir
em uma tradi¢io formal beethoveniana pura, como Johannes Brahms pretendia,
por exemplo, Mahler explorard justamente a ambivaléncia, a impureza dessas
defini¢des, através da sua musica.

Em um tempo, em que as possibilidades da linguagem e expressio musical ja
ha muito superavam qualquer tentativa de repeti¢io de modelos formais tradici-
onais, Mahler, mesmo assim, se nega a recorrer a uma linguagem para além dos
sons para se expressar musicalmente. Como seria o caso na tradi¢io da musica de
programa. Como a pesquisa filolégica mahleriana mostra, ele compunha de fato,
muitas vezes, “inspirado” por conceitos, ideias e imagens extramusicais, mas jus-
tamente para depois, no final da edi¢do das pegas, quase sempre reduzir qualquer
possibilidade fixa de ligagio entre palavras e acontecimentos sonoros a0 minimo.
De certo, a forma sonata, a forma ABA do adégio, a forma do scherzo-trio e a
forma rondéd, permanecem coordenadas fundamentais para a compreensio de
sua musica. Mas estdo longe de serem suficientes para se compreender o complexo
desenvolvimento motivico-temdtico, as escolhas de timbres ou o desenvolvimento
harmonico das suas obras.

Adorno vai por isso inverter a critica recorrente 3 musica de Mahler até entio,
de ser uma musica sem forma, ou mesmo “deformada”[5|no sentido de nio ser
capaz de desenvolver suas expressdes musicais de forma coerente e logicamente
organizada. Para o fil6sofo, a dificuldade que se apresenta, em uma anélise formal

"“Protagonizada por Franz Liszt e Richard Wagner.
A semelhanga semintica com o posterior conceito nazista de “arte degenerada” nio é aqui
mera coincidéncia.
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em Mahler, ndo se deve a uma deficiéncia técnica na construgio de desenvol-
vimentos formais do compositor. Mahler, na verdade, através da sua musica,
colocaria o préprio conceito de forma musical em debate. E é justamente por
isso que Adorno vai procurar desenvolver uma nova concep¢io formal que busca
juntar duas das mais influentes teorias da forma na literatura da teoria musical: o
chamado método funcional da forma (funktionale Formenlebre) desenvolvido
no ciclo de influéncia da Segunda Escola de Viena, e a concepgio sociolégica da
forma de Paul Bekker. A primeira como modelo de uma estética da produgio
(Produktionsisthetik) e a segunda como modelo pioneira do que mais tarde, pelos
idos dos anos 70 do século passado, seria definido como estética da recepgio
(Rezeptionsisthetik).

Concepgio da forma dentro da estética de autonomia musical

Antes de entrarmos na discussio especifica da forma em Adorno temos que
dar uma volta, um desvio na forma, por assim dizer, agora deste préprio artigo,
para entender um pouco o campo discursivo sobre a forma dentro da “teoria
musical” — campo, com o qual Adorno pretendia dialogar, embora justamente
esse didlogo tenha sido ignorado até entdo na discussio sobre a teoria material
da forma. Focou-se quase que exclusivamente em um didlogo dentro da filosofia
sobre o conceito de forma e matéria e deixou-se de perceber assim a influéncia
da discussio especiﬁca musical entre tedricos musicais, que, na mesma época,
paralelo ao esforgo fisiondmico dos intelectuais da escola de Frankfurt, se esforga-
ram em pensar uma nova concepg¢ao formal da musica. Essas discussdes foram
acompanhadas com muita aten¢io justamente pelo entio jovem critico musical,
compositor e filésofo Theodor W. Adorno. E, como foi dito acima, o uso nada
ébvio da palavra “Lehre”, em sua teoria formal, e as recorrentes referéncias a
tedricos musicais como Paul Bekker e Erwin Ratz ao longo do texto, ¢ um indicio
claro de que Adorno pretendia dialogar exatamente com essa tradigao.

* KK

O desenvolvimento da teoria ou método da forma (Formenlebre) a partir
principalmente da primeira metade do século XIX pode ser vista como o ponto
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final de um desenvolvimento da base teérica de legitimagio da musica puramente
instrumental, na mudancga de uma estética do periodo clissico, iluminista, para a
estética roméntica. Se para a maijor parte dos tedricos do final do século XVIII a
musica instrumental ainda era tida como uma musica menor, inferior aos géneros
que dispunham de textos e vozes, na segunda metade do século XIX (principal-
mente, ¢ claro, devido ao imenso impacto da sinfonias de Beethoven) nio restava
duavida que o centro mais nobre da criagdo musical se tornara o que entio viria a
ser batizada de “musica absoluta”.

O que era uma falta, a auséncia das palavras, se transforma justamente no seu
grande trunfo. A linguagem puramente musical nao ¢ mais vista como insuficiente
para as expressoes artisticas mais elevadas, dentro de uma concepgio de educagio
moral e sentimental da razdo, na estética no iluminismo, mas, por muitos agora,
exatamente como condigio para a expressio daquilo que as palavras nio alcangam.
Isso torna assim poss{vel um acesso direto aos afetos mais profundos e enigmdticos
da alma; isso explica a partir de entdo o surgimento da cultura da “musica de
concerto” propriamente dita, com um cardcter semirreligioso de aprecia¢ao do
sublime e metafisico musical.

Para completar a transformagio desse paradigma estético, que comega nos
primérdios do romantismo com os escritos de Wilhelm Heinrich Wackenroder e
Ludwig Tieck, passa pela famosa critica da quinta sinfonia de Beethoven, feita por
E.T. A. Hoffmann, e culmina no cldssico de Eduard Hanslick, Do belo musical, a
teoria da forma (Formenlebre), desenvolvida pelo musicélogo, tedrico da musica
e compositor Adolf Bernhard Marx, foi um marco fundamental.

Em sua obra Teoria e método da composicdo musical (Lebre von der musikalis-
chen Komposition), publicada entre os anos de 1837 e 1847 em quatro volumes,
A. B. Marx desenvolve uma sofisticada concepgio e teoria da forma musical.
Seu grande feito talvez tenha sido conseguir desenvolver um fechado sistema
tedrico-conceitual, no qual detalhes técnicos composicionais sio inseridos em
uma concepgio filoséfica da musica, que tem como base a dialética hegeliana
e a morfologia de Goethe. Seu intuito era movimentar a entio estética dicoto-
mia entre forma e contetdo que tinha se tornado hegemonica na teoria musical
com a chegada da chamada “estética do sentimento” (Gef#hisdsthetik). Através
da anélise das obras da primeira escola de Viena — principalmente, ¢ claro, de
Beethoven — A. B. Marx procura por leis generativas gerais que explicariam o
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surgimento das formas musicais « partir do seu contetido. Na relagdo “repouso-
movimento-repouso” Marx acredita ter encontrado o “principio do equilfbrio’]]
que seria a base de toda e qualquer forma musical. Partindo do modelo ABA,
Marx acredita descobrir um “desenvolvimento orginico das formas” que explica-
ria de forma auténoma a transformagio progressiva da forma mais simples, para
ele, a forma cangio (Liedform), com toda a sua “simplicidade natural”, passando
por cinco tipos de forma rondé para culminar na forma sonata como o dpice do
desenvolvimento formal. Ele recorre explicitamente a uma “razio da construgio
artl’stica’ que, como na natureza, tende a ir do organismo mais simples para o
mais complexo.

A ideia de pensar o desenvolvimento temdtico e harménico das obras mu-
sicais como uma construg¢ao viva, ou seja, orginica, e a forma como resultado
natural dos desdobramentos intrinsecos do préprio contetido representa uma
mudanga paradigmdtica muito significativa. Pois, antes de Marx, as discussoes
sobre forma e contetido passavam necessariamente por um campo hermenéutico
de interpretagio dos sentimentos e expressoes da obra, um campo extremamente
minado para uma teoria que se propunha objetiva, dentro do crescente contexto
cientificista da época. Antes de A. B. Marx o “contetido” musical era, na ver-
dade, considerado o que a pega, ou o compositor através dela, expressava — o
“sentimento”, a expressio do sujeito estético, eu-lirico, por assim dizer. E a forma
musical era apenas a roupagem, uma capa, mais ou menos rigida, que tinha mais
lugar em uma discussio vista, de certa forma, como ultrapassada, de géneros,
dangas e ritos religiosos musicais na tradi¢io da retérica musical.

Os escritos de Heinrich Christoph Koch sio sintomdticos desse pensamento.
E em seu livro Tentativa de um guia para a composigdo (Versuch einer Anleitung
zur Composition) de 1787 que pela primeira vez ¢ feita uma separagio categérica
entre forma e contetiddo na teoria musical E aqui o comego de uma discussio
tedrica que até hoje nos acompanha, com mais ou menos viruléncia. Koch defende
radicalmente uma estética do conteddo (/nhaltsisthetik) em detrimento a entio

®MARX, A. B. Lebre von der musikalischen Komposition. Vol. 2. Leipzig: Breitkopf und
Hiirtel, 62 edicdo, 1873, p. 8.

7Idem, ibidem.

BSDAHLHAUS, C. Klassische und romantische Musikdsthetik. In: Carl Dablbaus. Gesam-
melte Schriften in 10 Binden. Vol. s: 19.Jabrbundert II. Laaber: Laaber, 2001, p. 696.
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ainda dominante pritica composicional baseada em géneros e formas mais ou
menos pré-estabelecidas. A forma ¢ para ele apenas a roupagem, um elemento na
verdade quase mecanico da composi¢io, que serve nada mais do que uma casca ou
forma para aquilo que realmente interessa, a saber, o contetdo poético, o cardter
interno ou, para usar seu préprio termo o “espirito da pega” (Geist der Tonstiicke).
“Um momento secunddrio, quase irrelevante ou mesmo desprezivel dentro da
obra musical” No fundo, para se pensar em termos de histdria social das ideias,
a forma musical era vista como um incomodo resto da cultura aristocrdtica, que,
na musica sentimental burguesa, nio deveria mais ocupar um lugar tio “nobre”.

Ao pensar a relagio entre forma e conteddo na maneira da dialética hegeliana,
A. B. Marx inaugura, na verdade, nada mais nada menos, do que um novo conceito
de musica — talhado sob medida para a musica instrumental dentro do paradigma
da autonomia da arte, que viria entio a se tornar hegemoénico, dentro do discurso
entre especialistas, a partir da segunda metade do século XIX. O contetido de
uma pega musical nio ¢ mais o sentimento, o contetido poético ou o caricter que
os tons em suas especificas combinagdes evocam no ouvinte. O contetido musical
a partir de agora nio ¢ nada mais que “formas sonoras em movimento” (tdnend
bewegte Form), para usar aqui a formulagio cldssica de Eduard Hanslick no seu
livro citado acima, publicado apenas alguns anos mais tarde que o tltimo volume
de Teoria e método da composicdo musical, de A. B. Marx.

O conceito autdénomo de musica que Hanslick desenvolve de forma brilhante
no seu curto livro, ¢, no geral, o mesmo conceito sob o qual A. B. Marx vai
construir sua teoria formal. O que Hanslick fez no campo especifico da estética
musical, A. B. Marx tinha feito anteriormente j4 no campo especifico da teoria
musical da forma. Ele inaugura a tradi¢do da “Formenl@bre’ propriamente dita,
lhe conferindo a devida legitimagio metodoldgica e cientifica para os estudos da
forma musical, que no geral nos acompanha até os dias atuais.

*kk

YIdem, ibidem.
**DAHLHAUS, C. Die Musiktheorie im 18. und 19. Jabrbundert. Zweiter Teil. In: Carl
Dablbaus. Gesammelte Schriften in 10 Binden. Vol. 4: 19. Jabrbundert II, p. 6o1.



Teoria material da forma | Pedro Gloor Vellasco 11§

Como nio poderia deixar de ser, a partir do comego do século XX, quando
se comega a procurar uma teoria da forma que seria compativel com as composi-
¢oes do romantismo pds-beethoviano, do romantismo tardio e até do comego
da modernidade, a teoria da forma na tradi¢io de A. B. Marx comega a ser alvo
de criticas vigorosas por diversos tedricos dessa época. As criticas mais influentes
porém se concentram praticamente apenas no excesso de esquematismo e abstra-
¢ao arquitetdnica do modelo evolucionista de A. B. Marx: pelo simples motivo
de que a musica dessa época nio mais se comportava dentro dos moldes formais
idealizados. Na verdade as criticas tém como alvo principal mais os diversos “mé-
todos da forma musical” que foram publicados, com fins diddticos, ao longo da
popularizagio do conhecimento da técnica composicional a partir da metade do
século XIX, do que o tratado de A. B. Marx propriamente. E sobre o aspecto
estético central de Marx, a saber, que a forma se origina do movimento auténomo
dos mecanismos intrinsecos do préprio conteido musical (agora entendido nio
como a expressdo de temas, motivos, progressdes harmoénicas, mas como estes
mesmos), o que se pode observar é muito mais uma radicalizagdo do que uma
negagio da tradigio de A. B. Marx.

Uma das correntes mais influentes da época, que influenciou também de
forma significante Theodor W. Adorno, ¢ a que mais tarde ficou conhecida como
“teoria energética da musica”. Desta vez, ndo mais tio influenciados pela me-
tifora biolégica do organismo, mas sim pela fisica, a ciéncia natural de maior
notoriedade da época. August Halm e Ernst Kurth (os nomes mais importantes
dessa tendéncia) acrescentam 2 filosofia da forma musical, no geral ainda de base
hegeliana conceitos centrais do pensamento de Schopenhauer. Cria-se concei-
tos novos como o da “vontade da forma” (Formuwillen), que seria algo como o
vetor que organiza o resultado de tendéncias centrifugas e centripetas das energias
dos tons, em suas tensdes, relaxamentos, impulsos, fatigas, separag¢des, unioes e
reunides. £ como se as expressdes musicais fossem sendo materializadas como
acontecimentos energéticos concretos, que nao devem ser vistos como metiforas
apenas, mas literais, fisicos, portanto. Desta forma, August Halm confere-nos

*'Como claramente o mostram o uso recorrente do neologismo “Musikgeist” (o espirito da
musica) e a teoria da “Selbstbewusstwerdung der Form” (algo como “o tornar-se consciente de si
da forma”) nos escritos de August Halm.
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um novo conceito de técnica musical, como mecinica energética. Essa mecanica
¢ 0 “real”, o “verdadeiro” (das Eigentliche), o que realmente interessa em uma
anilise séria.

Por isso, August Halm, de uma forma muito mais radical do que qualquer
teérico da tradi¢do da “musica absoluta”, vai mostrar um verdadeiro asco, um des-
prezo radical a “estética do sentimento” (Gef#hlsdsthetik), ou mesmo a qualquer
nogio de ideia poética da obra. Ele debocha, por exemplo, de um subjetivismo
suspeito e impotente ao tentar analisar sequéncias il(’)gicas de sentimentos, e cons-
tata taxativamente: “o que cada um sente nem precisa ser mencionado, e, se os
sentimentos se contrastam com outra andlise, simplesmente nao se pode dizer
nada a respeito” [

Como se percebe, a jungio da ideia de um impulso ontolégico de movimento
(vindo direto do conceito de vontade de Schopenhauer) com leis da fisica me-
cinica conferem 4 construgio energética um outro ingulo de se pensar a forma
musical. Ela continua no entanto, assim como em A. B. Marx, sendo pensada
quase como um ente autbnomo, dotado, afinal, da sua prépria vontade, scja ela
esclarecida pela fisica ou pela biologia. A hierarquia é praticamente invertida.
Nio ¢ mais o compositor que se serve das formas musicais para compor a sua
musica, mas as formas musicais que usam as suas composi¢oes para revelar a sua
“yontade”.

De qualquer forma, August Halm e, depois, Ernst Kurth vio apontar tendén-
cias que se tornardo irreversiveis dentro do discurso da Forma. A ideia espacial,
arquitetonica, vai dar espago para uma ideia temporal, dinimica da forma. Valores,
que eram fundamentais para a teoria do século XIX, como equilibrio, simetria
propor¢io da forma nio sdo mais reconhecidos como critérios vélidos de julga-
mento, muito pelo contririo. Halm afirmar4 por exemplo: “a ideia de equilibrio
[Gleichgewicht] ¢ mortal para a forma musical e a busca pela simetria nada mais
¢ do que uma trivialidade” %] Grande valor vai ser dado, em contrapartida, 4
consequéncia légica (Folgerichtigkeit) do desenvolvimento temdtico. A fungio da
reprise na forma sonata no seria mais restaurar o equilibrio da forma, mas levar o

»HALM, A. Beethoven. Berlim: M. Hesse, 1927, p. 71
»SCHMALZRIEDT, S. “August Halms musikalische Asthetik”. In: Aungust Halm. Von
Form und Sinn der Musik. Gesammelte Aufsdtze. Wiesbaden: Breitkopf und Hirtel, 1978, p. 20.
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material, em parte repetido, para um novo plano, como uma sintese dialética do
processo (essa tese vai ser repetida quase que literalmente em diversos momentos
dos escritos de Adorno). Ao invés de dlassificagies formais, como ABA - ABAC e
etc., a procura vai ser por principios formozz's Possibilitando assim dar mais aten-
¢ao as peculiaridades de cada obra (chamada de tendéncia nominalista), do que
as classificagdes gerais. Como Carl Dahlhaus comenta, jd em August Halm entdo
a ideia de “Formenlebre” se torna obsoleta, transformando a teoria da forma em
instrugdes analiticas gerais para a descri¢do de construgdes musicais individuais

*kk

E também nessa mesma época, especialmente frutifera, também no campo
da teoria musical, que Schénberg e seus discipulos comegam a romper com virias
barreiras da linguagem tradicional dessa cultura musical. Expandindo os limites
do tonalismo até a sua completa disruptura, para, apds um curtissimo perfodo de
expressionismo quase andrquico, tentar estabelecer outras formas de organizagoes
possiveis dos sons, estes agora livres da hierarquia das regras de consonéncia do
tonalismo. Na questio formal, porém, as teorias que serdo desenvolvidas dentro
do circulo da Segunda Escola de Viena permanecem, no geral, estranhamente
convencionais.

E principalmente através dos escritos do musicélogo e tedrico musical Erwin
Ratz (1898 - 1979), pertencente ao circulo intimo de discipulos de Schénberg,
que se pode extrair, de forma diddtica e explicita, o conceito dominante da forma
musical da Segunda Escola de Viena. E em seu livro, publicado apenas em 1951,
Einfiibrung in die musikalische Formenlebre. Uber Formprinzipien in den In-
ventionen und Fugen J. S. Bach und ibre Bedeutung fiir die Kompositionstechnik
Beethovens, que se pode extrair o método formal intitulado por Ratz de funkt:-
onelle Formenlebre, que teve enorme influéncia em toda uma nova geragio de
music6logos alemies no pds-guerra.

*4Para Halm, grosso modo, hd dois principios formais determinantes na histéria da musica: a
forma monistica, continua e generativa da fuga, e a sonata, como forma dualistica, dramdtica e
dialética.

»Dahlhaus, Klassische und romantische Musikdsthetik, op. cit., p. 704.
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De forma genérica pode-se dizer que é mais um passo para a mesma dire-
¢do que os energéticos tinham apontado: o conceito arquitetdnico dd lugar a
uma ideia teleoldgica, dindmica de transformagio no desenvolvimento das ideias
musicais. E a tendéncia nominalista também ¢é acentuada de forma dristica, le-
vando a racionalizagio analitica do desenvolvimento formal ao seu dpice até entio.
Pode-se falar que aqui o conceito da “légica musical” vai alcangar de fato a sua
emancipagio final.

O pensamento central ¢ antigo: que a totalidade da obra é mais do que a
soma das suas partes. Assim, o cerne analitico se constitui no funcionamento
que garante exatamente a conexio entre as partes de uma peca. Na tradi¢io da
Segunda Escola de Viena, a andlise da forma de uma pega ¢ a andlise da fungio
das conexoes entre as partes internas (Funktionszusammenhang) de uma obra.
Objetivo central ¢ demostrar a pega musical como um “organismo completo em
si mesmo” O conceito de organismo aqui nio deve, porém, ser entendido
como na ingénua concepgio de A. B. Marx. Na verdade trata-se de uma me-
tifora mal posta para substituir a ideia que talvez seja melhor entendida como
“mecanismo”. A diferenga estética é fundamental: a construgio da arte ndo deve
ser vista como uma reprodugio de modelos naturais, mas antes, completamente
humana, independente das supostas “leis naturais dos sons’— passo essencial
para a desconstrugio da ideia de centro gravitacional tonal, tio dominante nos
séculos anteriores. A metdfora do “orginico” serve, no contexto das teorias da
escola de Schonberg, muito mais para acentuar que toda obra musical deve ser
analisada como um organismo, no sentido que, em cada parte, cada nota, na
verdade, tem uma fungio imprescindivel na construgio estrutural do todo. E
este, deve se apresentar, nas pegas e andlises ideais delas, sem lacunas l6gicas.

Schonberg vai usar com frequéncia o conceito de “pensamentos musicais”
para designar motivos ou temas especificos. Esses “pensamentos musicais devem
seguir leis equivalentes s leis da ldgica” de qualquer encadeamento de pensamen-
tos. Mesmo os de natureza nio estéticos. Afinal, “eles [os pensamentos musicais]

R ATZ, E. Einfiibrung in die musikalische Formenlebre. Uber Formprinzipien in den Inven-
tionen und Fugen J. S. Bach und ihre Bedentung fiir die Kompositionstechnik Beethovens. Viena:
Universal Edition, 3¢ edi¢do, 1973, pp. 128 e seguinte.

*7Idem, ibidem.
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sdo parte daquilo que os homens intelectualmente s3o capazes de perceber, refletir
e se expressar” Os critérios de valoragio de uma obra musical aparecem aqui
entdo como andlogos aos critérios que comumente sio aplicados para definir
a qualidade de um texto escrito, por exemplo. A coeréncia e a estringéncia no
encadeamento de pensamentos musicais se tornam um valor em si.

Como a discussio de “o que”, determinada pega quer expressar, nio ¢ posta
em discussao, em um paradigma de total autonomia musical, o foco se volta
exclusivamente ao “como”, a “forma”, no seu sentido mais literal. Como Carl
Dahlhaus comenta: “a auséncia de falhas funcionais se transforma automatica-
mente na esséncia da perfei¢io estética” Afinal, como afirmaria Schénberg:
“compor ¢ pensar em tons e ritmos” [

*kk

Em um aspecto, porém, as teorias dessa primeira metade do século XX vio
apontar uma tendéncia que se pode dizer realmente desestabilizadora da constru-
¢do conceitual do estudo da forma dentro do paradigma de autonomia musical.
O correto seria falar menos de uma tendéncia do que de um “deixar emergir
a superficie” novamente, como uma espécie de vazamento conceitual, o velho
problema da filosofia da musica, a saber, o problema do lugar epistemoldgico da
forma musical, sua auto- ou heteronomia. Nio sio tanto as respostas aqui que
serdo determinantes para a discussio futura da forma musical, mas muito mais a
prépria pergunta suscitada. Localiza-se a forma musical na peca musical em si?
Ou na percepgio de quem ouve? Sob o impacto de recentes dreas da ciéncia como
a “psicologia do som” (Tonpsychologie) e a actstica, esse problema epistemoldgico
se coloca de forma praticamente imperativa.

Ernst Kurth, por exemplo, que segue, acentua € sistematiza as concepgoes
energéticas de August Halm, vai procurar um embasamento psicolégico para

*#SCHONBERG, A. “Komposition mit zwdlf Tonen” [1935). In: Stil und Gedanken.
Aufsditze zur Musik. Frankfurt am Main: S. Fischer Verlag, 1976 (Gesammelte Schriften I),
pp. 76 e seguinte; SCHONBERG, A. Harmonielebre [1911]). Viena: Universal Ed., 2001, p. 5.

*DAHLHAUES, C. “Zur Theorie der musikalischen Form”, op. cit., vol. 2: Kritik Musikthe-
orie/Opern und Librettotheorie Musikwissenschaft, p. 287.

3°SCHONBERG, A. “Zur Darstellung des musikalischen Gedanken”. In:.Stile herrschen
Gedanken siegen. Ausgewdblte Schriften. Mainz: Schott, 2007, p. 116.
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sustentar as suas teorias. A sua tentativa porém de tentar incluir uma estética da
percepg¢do no 4mbito da sua teoria ¢ um tanto quanto timida, e pode-se resumir
na tendéncia de tentar objetivar as expressoes, substituindo para isso termos
populares como sentimentos ou sensagdes por tipos de energias e seus efeitos,
adornando o discurso com conceitos diretamente advindos da fenomenologia de
Edmund Husserl, bem em voga na época.

O mesmo nio pode ser dito porém de Paul Bekker, um critico musical e
“escritor musical” (Musikschriftsteller) bem influente em seu tempo, e que vai
influenciar Adorno, também diretamente, principalmente na sua interpretagio
de Mahler Diferente de todos os nomes aqui até entio citados, Bekker nio se
via como um teérico propriamente dito, no sentido académico e intelectual do
termo. Nio possufa ambi¢des de desenvolver modelos sistémicos fechados ou
adentrar em um debate direto na tradi¢do conceitual alema. Essa caracteristica
conferiu-lhe uma independéncia e liberdade de escrita, que, se por um lado, o
torna um tanto quanto frégil em termos de coeréncia no desenvolvimento do seu
pensamento como um todo, por outro, confere-lhe uma liberdade e autenticidade
que o possibilitou abrir caminhos inovadores no discurso sobre musica, que s6
décadas depois seriam de novo retomados. Exemplo perfeito disso sdo as suas
reflexdes sobre forma e matéria em musica, que vai culminar no desenvolvimento
de um conceito socioldgico da forma, de onde Adorno entio vai desenvolver as suas
ideias de uma sociologia musical e da prépria “forma material”.

Bekker desenvolve um interessantissimo debate ontoldgico sobre a obra mu-
sical. Sobre o lugar onde a obra musical acontece. Para ele, a partitura ¢ apenas a
“térmula da matéria” que no ato sonoro realmente se materializa. Essa matéria
sonora, no entanto, sé vai ganhar sua forma na experiéncia temporal do ouvir. S6
ali a forma se materializa realmente, nio de antemio, j4 na partitura. Essa matéria,
porém, ¢ extremamente fugaz. A forma da musica nio ¢ algo que pertence 2
obra, mas sim ao ouvinte; nio ¢ uma questdo de produgio, mas de recepgao.
Esse ponto epistemoldgico Bekker procura exemplificar na maneira mais radical
possivel, dizendo que nem as formas arquitetonicas possuem forma em si, pois
uma percepg¢ao Unica, objetiva, absoluta nio passa de uma fantasmagoria. Mais
uma vez ¢ notdria a influéncia da fenomenologia de Husserl.

¥BEKKER, P. Gustav Mabhlers Sinfonien. Berlim: Schuster & LoefHler, 1921.
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O mais importante, porém, é como Bekker vai sair desse beco solipsista onde
ele se colocou. A saida ¢ pelo seu conceito do aspecto imanente social da musica.
Pois o ouvinte nio ¢ alguém isolado, que escuta a obra em uma cimera escura e
neutra. O ouvinte ¢ um agente social do seu tempo, que escuta uma determinada
pega em um determinado ambiente de uma determinada forma, que ¢ inevita-
velmente culturalmente determinada. Em seu livro Deutsche Musikleben , em
sua época, bastante popular, Bekker escreve: “a musica, quando se nos apresenta
como forma, ¢ a transmissio de uma impressio imediata da situagio social de seu
tempo” Muito provavelmente ¢ exatamente a partir dessas reflexdes de Paul
Bekker que Adorno vai desenvolver a tese descrita acima: de se poder decifrar
diretamente do material musical “contetidos sociais” — sob bases conceituais,
porém, muito mais sélidas.

Paul Bekker amplia dessa forma de modo exponencial a discussio sobre a
forma musical, saindo do centralismo, um tanto quanto fetichista e tecnicista
da obra musical como algo isolado em si mesmo. Ele rompe com o paradigma
da autonomia da arte musical para pensar em um contexto muito mais amplo e
complexo da musica como prética social de comunicagio artistica. O conceito
de forma nio ¢ tornado apenas mais dindmico dentro da estrutura da obra em
si mesma, mas como um processo dinimico social de comunicagio artistica,
antecipando todo o debate que vai emergir com a chegada da new musicology e a
sua critica a autonomia técnica das andlises musicais na tradi¢io académica alema
do péds-guerra.

A teoria material da forma dentro do método fisionémico

Depois dessa longa, mas necessdria volta, retornamos 2 filosofia da forma em
Adorno. Aqui tentarei juntar a nogo de andlise fision6mica da filosofia com as
discussoes sobre a forma musical descritas acima.

No terceiro capitulo do seu ensaio sobre Mahler, sob o titulo de “Cariter”, o
filésofo comenta:

Nas categorias mahlerianas, como Suspensio ou Realizagio, hd uma
ideia que, para além das obras mahlerianas, pode ser produtiva para

»BEKKER, P. Das deutsche Musikleben. Berlin: Schuster & LoefHler, 1916, p. 181.
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fazer a musica falar através da teoria: a ideia de uma teoria material
da forma [materiale Formenlebre], ou seja, a dedugio das categorias
formais através do seu sentido. Essa dedugio ¢ desperdicada pela
teoria académica da forma, que se satisfaz com categorias abstratas
como introdugio, primeiro tema, transi¢io, segundo tema, coda,
sem que essas partes sejam compreendidas na sua fun¢io. Em Mah-
ler sobrepdem-se a essas abstratas categorias formais as categorias
materiais; em alguns momentos sao aquelas que carregam o sentido
especifico; em outros momentos sio essas, as que vao constituir os
principios formais materiais, ao lado ou abaixo dos principios abs-
tratos, que, de toda forma, ainda apoiam a armagio e lhe garantem
a unidade. Sozinhos, porém, nio sio mais capazes de garantir as

relagoes de sentido

Essa ¢ a primeira vez que o termo materiale Formenlebre aparece, nio apenas
no livro em questio, mas em toda obra adorniana. Um termo aqui salta aos
olhos imediatamente de um leitor acostumado 2 leitura de andlises formais na
tradi¢do da teoria musical: “sentido” (Szzz). O que ele quer dizer exatamente
com esse “sentido especifico” de determinadas passagens, o qual as formas ndo
materiais, ou seja, as abstratas, nio sio capazes de deduzir? Um sentido que seria
capaz de fazer a musica, através da teoria, falar por si mesma? Interessante que
nesse mesmo trecho Adorno esbarra, ndo por acaso, no significado de sentido
dentro da teoria da forma da segunda escola de Viena. E o “sentido estrutural”
(em alemio, Sinnzusammenhang, que, na tradugao literal, seria algo como o

»Adorno, Mabler, op. cit., vol. 13, p. 194. No original: “An Mahlerschen Kategorien wie
Suspension oder Erfullung geht eine Idee auf, die iiber den Umfang seines Oeuvres hinaus dazu
beitragen konnte, Musik durch Theorie zum Sprechen zu bringen: die einer materialen Formen-
lehre, also der Deduktion der Formkategorien aus ithrem Sinn. Sie wird von der akademischen
Formenlehre versiumt, die mit abstrakt-klassifikatorischen Einteilungen wie der nach Hauptsatz,
Uberleitung, Nebensatz und Schlufisatz haushilt, ohne daf} sie diese Abschnitte ihrer Funktion
nach begriffe. Bei Mahler tiberlagern sich die tiblichen abstrakten Formkategorien mit den ma-
terialen; zuweilen werden jene spezifisch zu Trigern des Sinnes; zuweilen auch konstituieren
sich materiale Formprinzipien neben oder unter den abstrakten, die zwar weiterhin das Gerst
beistellen und die Einheit stiitzen, selber aber keinen musikalischen Sinnzusammenhang mehr

hergeben”.
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sentido dentro do contexto, ou o sentido dentro das relagdes) que Adorno aqui
vai chamar de “fun¢io”. A fung¢io daquelas partes da forma abstrata académica
como primeiro e segundo tema, transi¢io e coda, que ele sente falta na maioria
da andlises tradicionais, que se limitam a classificar essas partes e nio explicar
a fungio delas no todo (Sinnzusammenbang) de uma obra especifica. Esse é
exatamente o objetivo explicito da funktionelle Formenlebre, que Erwin Ratz vai
popularizar.

O termo “sentido” aqui, no mesmo texto, vai, porém, imediatamente extra-
polar esse significado légico-funcional das partes em relagio ao todo. Exatamente
no momento em que ele diz da peculiaridade da forma musical em Mahler: “em
Mabhler sobrepdem-se a essas abstratas categorias formais, as categorias materiais
[...] que em alguns momentos sio as que carregam aquele sentido especifico”. O
que entdo quer dizer Adorno com a palavra “sentido”, que nio mais é para ser
entendido como um sinénimo de “fun¢io”?

Em outro momento do livro vai refletir o fildsofo, mais uma vez sobre a
peculiaridade da forma em Mahler:

Nele [em Mahler] junto com o puramente instrumental se afirma in-
sistentemente um resto, que nio seria correto interpretar nem como
processos ou como humores. E algo que se prende no gesto da sua
musica. Para entendé-lo é necessirio fazer os elementos estruturais
falarem por si, mas os lampejos das inten¢des das expressdes devem
ser localizadas tecnicamente ]

E com esse insistente “resto” que a musica de Mahler vai desafiar o analista.
Esse resto que se “prende no gesto da sua musica”. Esses “lampejos das intengoes
das expressdes” que extrapolam qualquer funcionalidade formal tradicional, mas
que devem, ¢ claro, ser localizadas tecnicamente. Adorno vai entdo recorrer
em parte ao conceito de forma de Paul Bekker. Principalmente o livro Gustav
Mablers Sinfonien, publicado na década de vinte do século XX, ¢ uma recorrente

3#Ibidem, p. 152. No original: “Bei ihm [Mahler] behauptet im Reinmusikalischen hartnickig
sich ein Rest, der doch weder auf Vorginge noch auf Stimmungen zu interpretieren wire. Er
haftet am Gestus seiner Musik. IThn verstiinde, wer die musikalischen Strukturelemente zum
sprechen brichte, die aufblitzenden Intentionen des Ausdrucks aber technisch lokalisierte”.
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referéncia de Adorno, mesmo quando s6 raramente citado explicitamente. O
préprio termo Durchbruch é usado por Bekker exatamente para descrever um dos
momentos que Adorno assim classifica. Bekker porém nio possuia o arcabougo
conceitual de um filésofo como Adorno. Justamente aquilo vai tornar possivel o
desenvolvimento de uma teoria da forma material ter a complexidade discursiva
necessdria para separd-la de outras teorias hermenéuticas musicais menos bem
sucedidas. E é aqui que entra o método fisionémico como base.

Repetimos entdo a defini¢io do Rolf Thiedemann sobre o método de fisi-
onomia material de Benjamin, para nos ajudar a fazer a liga¢do imediata com a
fisionomia e a forma material em Mabhler: “A fisionomia deduz do evento externo
o interior, decifra o todo a partir do detalhe, retrata o geral no particular. Nomi-
nalisticamente, ela parte do corpéreo, indutivamente ela se estabelece na esfera da
imagem.”]

A fisionomia parte do evento externo, ou seja, da expressio, do gesto musical,
da superficie, ndo da técnica estrutural que a sustenta. A ordem da anilise é
inversa ao modelo tradicional na teoria musical. O foco volta 2 matéria sonora
propriamente, que se nos impde como ouvintes, de modo fisico-corporal. Afinal
“ela parte do corpéreo”. Desse evento externo, que tem e terd sempre primazia, ela
parte para anilise do interior, como diz Adorno no citado acima: “os lampejos
das intengdes das expressoes devem ser localizadas tecnicamente”, para sé a partir
dai, em um segundo momento, ser estabelecida uma andlise, que volta ao todo, e
“indutivamente se estabelece na esfera da imagem”. Ou seja, uma imagem, uma
metdfora de movimento que descreve o gesto. Exatamente o que a teoria material
da forma através de suas categorias formais vai propor.

* Kk

Para concretizar vamos tentar mostrar um exemplo, uma curta e resumida
andlise material da forma na masica de Mahler. Apenas para ilustrar “material-
mente” essa discussdo, até entdo, bastante abstrata. O caso cléssico, paradigmdtico,
de explosdo de triunfo (Durchbruch) da sua primeira sinfonia.

STIEDEMANN, R. “Einleitung”. In: Walter Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol. V.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1972-1989, p. 29.
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No comego temos o fato material: o evento externo, corpdreo. Aqui no
sentido duplo: primeiro como o evento corpéreo do préprio som (Korperklang)
e, segundo, como a reagio corporea imediata no ouvinte, quenos pede, ou mesmo,
exige uma explicagdo, uma interpretagio. Algo como: “o que foi aquilo?”

Pois bem, estamos falando do gesto que comega com um lento e progressivo
aumento da tensio no final do desenvolvimento, a partir dos compassos 305 do
primeiro movimento, onde, a partir de mais uma nova varia¢ao do motivo, que
pela primeira vez ¢ entoado ainda na introdugio, pelos violoncelos, a partir do
compasso 47, uma sessio de crescimento progressivo de intensidade permanente
domina os préximos 46 compassos (compassos 30s-351). A intensidade vai jus-
tamente “explodir” com uma fanfarra nos trompetes (compasso 352) para no
Compasso seguinte se repetir nas trompas. Pois bem, a partir desse momento,
que claramente se impde como o evento mais significativo de todo movimento,
Adorno vai refletir no contexto da forma sonata:

A explosio de triunfo na primeira sinfonia permeia a forma total. A
reprise, que abre o caminho, nio ¢ capaz de restaurar o equilibrio
formal, o que seria de se esperar em uma forma sonata. Ela se encolhe
para um répido epilogo. O instinto formal do jovem compositor a
trata como Coda, sem um desenvolvimento formal préprio. Sem
demora, a lembranga do tema principal a impulsiona para seu final.
O potencial para a redugdo da reprise jd estava presente na prépria
exposi¢do, que pela sua variedade de motivos descarta o dualismo
temdtico da tradi¢do, ndo necessitando assim de uma complexa res-
titui¢do. A ideia da explosdo de triunfo [Durchbruch], que domina
a estrutura total do movimento, passa por cima da ideia tradicional
[da forma], que o movimento, de forma fugaz, ainda esboga

3¢ Adorno, Mabler, op. cit., vol. 13, p. 154. No original: “Der Durchbruch in der Ersten
Symphonie tangiert die gesamte Form. Die Reprise, der er den Weg bahnt, kann danach jenes
Gleichgewicht nicht wieder herstellen, dessen Erwartung an die Sonate sich kniipft. Sie schrumpft
zum hastigen Epilog. Das Formgefiihl des jungen Komponisten behandelt sie als Coda, ohne
thematische Entfaltung eigenen Rechts; unverweilt treibt die Erinnerung an den Hauptgedanken
dem Ende zu. Daf$ aber die Reprise so verkiirzt werden kann, dafiir sorgt potentiell bereits
der Expositionsteil, der auf Vielheit der Gestalten, ja auf den tberlieferten Themendualismus



126 Rapsidia 18

Adorno parte entdo, de forma fisiondmica, do gesto, do corpdreo, da expres-
s30 que se emancipa, que rompe a superficie da obra, para fazer uma anilise
formal. A partir daquele “insistente resto” (que se “agarra no gesto” fision6mico
da pe¢a) deduz uma nova categoria formal, justamente “através do seu sentido”
proéprio. Pois aqui o sentido funcional da tradicional preparagio, no final do
desenvolvimento para a entrada da reprise, ndo ¢ apenas insuficiente para a com-
preensio da grande forma, ele ¢ completamente distorcido.

Tradicionalmente, no final do desenvolvimento, constrdi-se uma tensio cres-
cente para que a retomada do tema principal se torne o dpice do arco de tensio
formal, restituindo dessa forma o equilibrio e reafirmando o dominio do tema
principal, que, dessa vez, além disso, expande seu centro tonal para o segundo
tema. Nada disso, porém, acontece na sinfonia inaugural do jovem compositor
boémio. No dpice do arco formal aparece uma fanfarra nos metais, que, mesmo
que culminando na repeti¢io do tema das trompas na introdugio (compare os
compassos 208-212 com 0s compassos 358-360), nada demonstra o triunfo da
restitui¢ao da exposi¢gio em um plano mais elevado, como a sintese dialética dos
conflitos dramdticos dos dois temas conflitantes da exposigio, via de regra, ¢ solu-
cionada. Isso tudo em uma obra que, como afirma Adorno, nem o “dualismo
temdtico da tradi¢do” estd realmente presente. H4 de fato segoes praticamente
autdnomas que podem ser classificadas como primeiro e segundo tema. Nio hd
porém nenhum conflito temdtico, propriamente dito, entre eles.

O mais interessante no entanto ¢ que a concepgio de uma “breakthrough
Sonata Form’[’|nio se aplica somente a0 primeiro movimento. Como uma de-
formagio da forma sonata[[¢ no movimento final onde Mahler realmente fere

verzichtet und darum auch keiner komplexen Restitution bedarf. Die Idee des Durchbruchs,
die dem gesamten Symphoniesatz seine Struktur anbefiehlt, tiberfliigelt die traditionelle, die er
fliichtig noch entwirft”.

BUHLER, ]. “‘Breakthrough’ as Critique of Form: The Finale of Mahler’s First
Symphony”. In: 19th Century Music. Vol. 20, n. 2, Special Mabler Issue, University of Ca-
lifornia Press, 1996, p. 138.

#¥No cldssico livro de James Hepokoski e Warren Darcy, os autores citam a categoria da
“explosio de triunfo” adorniana como um dos casos de deformagio da forma sonata. HEPO-
KOSKI, J.; DARCY, W. Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in the
Late-Eighteenth-Century Sonata. Oxtord: Oxford University Press, 2006.



Teoria material da forma | Pedro Gloor Vellasco 127

de forma fatal a légica dela. Mais uma vez podemos desenhar uma armagio quase
que vazia de uma forma sonata tradicional: exposi¢io (compassos 1-237), desen-
volvimento (compassos 238 - 427) e reprise (compassos 428-731). Essas fun¢oes
porém sio de tal forma distorcidas que perdem realmente qualquer sentido real
dos acontecimentos no desenvolvimento formal. Na reprise o primeiro tema
nio vai apenas deixar de ser reafirmado, mas factualmente rebaixado em prol do
“tema coral” (veja a partir do compasso 631 “Pesante”), que entio serd evocado
depois da explosdo de triunfo. S6 a partir do rompimento do tema coral se percebe
retroativamente que o primeiro tema do movimento final, o tema principal até
entdo, era apenas um tema de preparagio. Apenas uma etapa no caminho do
desenvolvimento que culminari no “tema-coral”, que, a partir daqui, haverd de
protagonizar todo resto do movimento. Visto de maneira retroativa, o tema, até
entdo principal, era na verdade apenas uma variante menor (na exposi¢io em fi-
menor, veja compassos 55-72, € no desenvolvimento em dé menor, veja compassos
317- 427) do “tema coral” em ré-maior, que pela primeira vez aparecerd “como
que vindo do céu’f’](veja compasso 375) através de um salto abrupto, disruptivo,
sem nenhuma constru¢io modulativa, de d6-menor para ré-maior! (tonalidades
bem distantes dentro do circulo de quintas).

Essa entrada do triunfo, como que “Deus ex machina”, foi inclusive tema
de discussao em uma troca interessantissima de correspondéncia entre Gustav
Mabhler e Richard Strauss, onde o compositor boémio vai responder a uma carta
de Richard Strauss, fazendo uso do arquétipo da “trajetdria de um heréi”, tipico
da época dos compositores:

E s6 mais uma coisa por hoje: no lugar comentado [compasso 375],
a resolugio ¢ apenas uma ilusio (uma cadéncia falsa, no sentido
literal), pois ¢ necessdrio uma inversao, um interrompimento do
todo, antes da vitdria final, que sé pode ser realizada depois de uma
verdadeira batalha. Eu tenho a intengio de apresentar uma luta, na
qual a vitdria estd mais distante justamente no momento quando se

9Essa ¢ a expressdo que o préprio compositor usa para descrever passagem aqui referida.
BAUER-LECHNER, N. Erinnerungen an Gustav Mabler. Bremen: Europiischer Literaturver-

lag, 2014, p. 9.
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acredita estar mais perto possivel. Essa é a esséncia de toda batalha da
alma — pois ser, ou se transformar em um herdi, no é algo trivial 9]

Mabhler se refere a primeira explosdo de triunfo (Durchbruch) desse quarto
movimento, que, de fato, ¢ algo tio inesperado e potente, que boa parte dos
analistas consideravam essa passagem ji como o ponto culminante do movimento
e sinfonia, o verdadeiro término do desenvolvimento temdtico do movimento.
Estamos porém ainda na metade do movimento! O fato de analistas experientes
terem intitulado todo o resto da sinfonia (algo em torno de 300 compassos) como
Coda, ¢ mais uma prova de como a forma sonata foi aqui distorcida ao ponto
de quase nio mais poder ser reconhecida, a0 ponto de sua autodestruigio. Esses
ultimo 300 compassos sdo na verdade, ou seja, funcionalmente, uma “reprise
reversa” (onde o segundo tema aparece antes do primeiro tema da exposi¢io). S6
nesse momento se torna claro que o triunfo do primeiro movimento (a fanfarra
dos metais, citada acima) era s6 o primeiro degrau, de uma explosio que vai
acontecer somente nos ultimos compassos do quarto e final movimento. Para
isso Mahler vai recorrer, nessa mesma segao formal, a uma verdadeira técnica de
colagem, simplesmente repetindo, 2psis [itteris, o completo grupo de construgio
da tensdo do primeiro movimento (compassos 305-351 no primeiro movimento, e
compassos 574-622 no quarto movimento). Para af sim, finalmente, a partir do
compasso 623 alcangar e cantar a gloria do triunfo definitivo.

Em seu artigo sobre a expressdo musical do romantismo depois de Beethoven,
Ludwig Finsche constata a tendéncia estética, j4 em obras de Schumann, Men-
delssohn e Schubert, de uma emancipagio das partes individuais da grande forma.
Uma tendéncia que se explica pela orientagio de entdo na busca de uma “clareza”,

**MAHLER, G.; STRAUSS, R. Briefwechsel, 1888-1911. Munique: Piper, 1988, p. 40. No
original: “Nur Eines heute: an der beregten Stelle [ab Takt 375] ist die Lésung eine blof3 scheinbare
(das ganze im wahren Sinne des Wortes ein “Trugschluf$’), und es bedarf einer Umkehr und
Brechung des ganzen Wesens, bevor ein wahrer ‘Sieg’ nach einem solchen Kampfe gefunden
werden kann. Ich beabsichtige eben einen Kampf darzustellen, in welchem der Sieg dem Kidmpfer
gerade immer dann am weitesten ist, wenn er ihn am nichsten glaubt. — Dies ist das Wesen jeden
seelischen Kampfes. — Denn so einfach ist das da nicht, ein Held zu werden oder zu sein”.

#Um outro importante nome da nova geragio da musicologia alema no pés-guerra.
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de uma especificidade (Dentlichkeit des Ausdrucks) da expressio musical E
uma solugio formal para uma necessidade estética. A musica de Mahler leva essa
tendéncia a uma radicalidade até entdo nunca vista, leva a uma verdadeira para-
doxia formal. O compositor, porém, nunca permite que a forma se transforme
em uma cadtica mistura de partes independentes. Pois, apesar da independéncia
das partes, a constru¢io do todo ¢, 20 mesmo tempo, de uma imanéncia extre-
mamente consequente e organizada. A fungio das partes, porém, s6 podem ser
compreendidas dentro do paradigma dessa exigéncia expressiva da musica de sua
época, por isso a necessidade de se pensar categorias formais que sejam a0 mesmo
tempo funcionais e hermenéuticas.

Conclusio

Na tradi¢do de anilises formais, dentro do paradigma da autonomia musical,
independentemente se lhe damos o nome de funcional, 1égica ou estrutural, a
interpretagdo da expressio artistica é considerada um campo minado a ser evitado.
Sob 0 medo de cair em subjetivismos vazios, as andlises e interpretagcdes da musica
devem se firmar somente em cima de uma base tecnicamente objetiva — algo como
“sobre o que nio se pode provar, nio se deve discutir”. E o que nio se pode provar
é factualmente impossivel de se analisar, como August Halm afirma: “o que cada
um sente nem precisa ser mencionado, e se os sentimentos se contrastam [...]
simplesmente nio se pode dizer nada a respeito”[¥]

De Eduard Hanslick (o primeiro a expressar de forma categérica a respeito)
até a linha musicoldgica liderada por Carl Dahlhaus, nas décadas de setenta e
oitenta do século XX, pode-se tragar uma linha histérica, que, de certa forma,
pretende proteger a musica da sua prépria expressio.

E, naverdade, compreensivel, e durante certos perfodos da histdria, até mesmo
necessdrio, que a cultura musical europeia tenha sido particularmente cautelosa
com rompantes sentimentais, nio raro, com intuitos de apropriagio ideoldgica.

+#FINSCHER, L. “Zwischen absoluter und Programmusik. Zur Interpretation der deuts-
chen romantischen Symphonie”. In: Uber Symphonien. Beitrige zu einer musikalischen Gattung.
Mahling: Tutzing, 1979, pp. 103-115.

#0p. cit., p. 71
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Nos dias de hoje ¢ ficil esquecer que a estética de autonomia da musica foi de
fato se tornando a tendéncia mais importante dentro do campo especializado
das discussdes musicais, entre os mais importantes compositores e te6ricos do
seu tempo. Para a maioria do publico de concerto, porém, e para resto da socie-
dade burguesa de entdo, digamos entre as décadas de 1850 ¢ 1910, a “estética do
sentimento” (Gefiihlsdsthetik) era parte basilar da construgio das subjetividades
na esfera de dominio do poder burgués. Para campos progressistas de entio, era
notério o processo de relagio diretamente proporcional entre a decadéncia do dis-
curso sobre musica, apoiado em sentimentalismos rasos, de alto impacto popular,
e a usurpagio da forga estético-musical para fins de consolidagio de estruturas
subjetivas do romantismo decadente. Seja de forma direta ou indireta, o discurso
especializado de entdo mostra o impulso de prote¢io de uma cultura artistica que
jd se sentia ameagada pelo poder de apropriagio inerente as leis capitalistas de
popularizagio de um “bem de consumo”.

Bem, se isso ¢ aplicdvel, em parte, jd a partir da segunda metade do século
XIX, no século XX as revolugoes tecnoldgicas de reprodugio de imagem e som
de entdo foram ferozes catalisadores dessa mesma transformagio. A defesa da
autonomia da arte, que surgira jd com Baudelaire, explicitamente com esse aspecto
programdtico da protegio a liberdade das artes frente 4 decadéncia da entdo
burguesia, embriagada com o poder no seu auge imperial, se torna, para muitos
dos especialistas, uma necessidade urgente. S6 assim entendemos as criticas ferozes
de August Halm aos subjetivismos no discurso musical de sua época, como
também, em um contexto muito mais ameagador, trinta anos mais tarde, as
criticas de Adorno a industria cultural de massas.

Depois da Segunda Guerra Mundial, o roteiro de radicalizagio da autonomia
das artes, principalmente, por bvio, na Alemanha, vai se repetir e intensificar. Na
musicologia alem3, uma década e meia ap6s o fim da Segunda Guerra Mundial
(onde musicélogos como Hermann Grabner, Wilhelm Maler ou Fritz Reute, que
fizeram carreira na Alemanha nazista, ainda ocupavam cargos centrais), comega,
a partir dos anos sessenta, o surgimento de uma nova geragio de musicélogos
como Dieter de la Mote, Rudolph Stefan, Hans Heinrich Eggebrecht e, o mais
brilhante entre eles, Carl Dahlhaus, que vio ser responsdveis por uma completa
renovag¢io do campo de estudos musicais na entao Alemanha ocidental — com
uma musicologia sustentada por uma historiografia da mdsica extremamente
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diferenciada, complexa e autorreflexiva. Ali, a abertura para estudos de musica
contemporinea também se impunha de forma decisiva. Essa geragio se esforga
em uma objetividade cientifica, na qual a historicidade da musica se torna a
principal arma contra a sua ideologizagio. Era necessdrio uma negag¢io, uma
operagao de distingdo dupla: se diferenciar do modelo da apropriagio musical
do nazifascismo e do socialismo real da Alemanha oriental. O tedrico musical
americano Hepokoski, destaca: “The heart of Dahlhaus Project” era “an effort
to keep the Austro-Germanic canon from Beethoven to Schonberg free from
aggressively sociopolitical interpretations”

Adorno, porém, principalmente na sua tltima década de vida, que se inaugura
justamente com o livro sobre Gustav Mahler, alertava j4 reiteradamente do perigo
desse “projeto”: o excesso de tecnicidades e o foco excessivo na organizagio do
material, se tornaram um fim em si mesmo e levara a musica a um “patético
isolamento” E isso, tanto na andlise quanto, e, principalmente, na composigio
de musica contemporinea.

Adorno usa o modelo de anilise fisiondmica justamente para incluir, nas
interpretagdes formais da musica de Gustav Mahler, o fendmeno das expres-
s6es musicais em um complexo de significagio da obra do compositor. E bom
ressaltar que o filésofo entende o processo de significagio (Dentung) como a
prépria esséncia da filosofia. “A esséncia da ciéncia é a pesquisa, a da filosofia, a
significagio”[*]

Uma andlise fisionémica, na tradi¢io da escola de Frankfurt, tem como obje-
tivo, aplicar essa tarefa da filosofia para o campo das ciéncias individuais, sejam
em andlises socioldgicas, historiogrificas ou das artes, na certeza de que o processo
de significagdo nio se localiza inteiramente nem no objeto, nem no sujeito, mas
em uma campo de tensio permanente entre esses polos. Exatamente como a
expressio artistica no geral:

A expressio da arte deve ser interpretada, histérica e filosoficamente,
como um acordo. A expressio alcanga a esfera “transsubjetiva”,

+#HEPOKOSKI, J. “The Dahlhaus Project and Its Extra-Musicological Sources”. In: 19zh-
Century Music. Vol. 14, 1. 3, 1991, p. 222.

# Adorno, Einfiihrung in der Musiksoziologie, op. cit., vol. 14, p. 244

4 Adorno, “Die Aktualitit der Philosophie”, op. cit., vol. 1, p. 334.
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uma forma de conhecimento, a qual, ¢ anterior a polaridade sujeito-
objeto, e essa, em definitivo, nio reconhece

Obviamente o contetido expressivo de uma obra sé pode ser expresso por
ela mesma. Nenhum texto, por mais certeiro que seja, é capaz de substituir a
obra. As expressoes musicais nio sio signos substituiveis; sio matérias corpéreas
com presenga prépria e de natureza impositiva. Uma andlise hermenéutica pode
apenas refletir sobre a “inten¢do” de uma expressio do material, nunca expressi-la
por si mesma. E qualquer interpretagio de uma obra serd sempre apenas uma
tentativa de aproximagio com a expressio estética. Trata-se de uma tentativa de
comunicagio, de contato, de gerar possibilidades de ressonincia entre a matéria
estética e o discurso sobre ela, que, com sorte, se bem-sucedidas, tém inclusive o
poder de transformd-la, atualizd-la, constantemente, de forma infinddvel.

Mas é importante lembrar que o material sonoro e o discurso sobre ele per-
tencem sim a planos diferentes, que nio devem ser confundidos. Refletir sobre
a expressdo ¢, porém, uma forte ponte possivel de efetuar contatos entre eles.
Exclui-la do discurso ¢ nada menos do que uma capitulagio intelectual. A in-
tenc¢do de uma estética radical de autonomia da obra culmina exatamente no
seu oposto: na insignificincia da arte. Uma ideia, que surgiu como prote¢io da
subjetividade hegemdnica burguesa, se transformou, em nossos dias, em um dos
seus ultimos bastioes.
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REesumo: A interpreta¢io de Theodor
W. Adorno da obra de Gustav Mah-
ler nos traz a oportunidade de pensar
um novo conceito de forma musical. A
sua “teoria material da forma” propée
desenvolver uma reflexio sobre o que
¢ pensar em forma na musica instru-

ABSTRACT: Adorno’s interpretation
of Gustav Mahler’s work gives us the
opportunity to think about a new con-
cept of musical form. His “material
theory of form” proposes a reflection
on what it means to think about form
in instrumental concerto music. In a
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mental de concerto. Em um terreno
discursivo de tensio permanente en-
tre estética e teoria da musica, entre
funcionalidade formal e hermenéutica
musical, esse artigo tem o intuito de
refletir sobre essa ideia de forma mu-
sical tentando fazer uma aproximagio
do discurso filoséfico e do discurso do
desenvolvimento conceitual da forma,
dentro da tradi¢io da teoria musical,
chamando atengdo para o método fi-
siondmico como um forma de andlise
extremamente original e atual da arte
dos sons, para além do paradigma de
autonomia musical.

PAaLAVRAS-CHAVE: Theodor Adorno;
Gustav Mabhler; Teoria material da
forma musical; Autonomia musical;
Fisionomia musical.
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discursive terrain of permanent tension
between aesthetics and music theory,
between formal functionality and mu-
sical hermeneutics, this article aims to
reflect on this idea of musical form by
trying to bring together the philosophi-
cal discourse and the discourse of the
development of the formal concept
within the tradition of music theory,
drawing attention to the physiognomic
method as an extremely original and
contemporary approach of analysis of
the art of sounds, beyond the paradigm
of musical autonomy.

Keyworps: Theodor Adorno;
Gustav Mahler; Material Theory of
Form; Musical Autonomy; Musical

Physiognomy.



O jazz e a implosao da concep¢io
adorniana de obra de artel

Lucas F1ascHETTI ESTEVEZ
DoUTORANDO NO DEPARTAMENTO DE SoC10LOGIA DA USP

I. A critica adorniana ao jazz

No brevissimo e polémico artigo Adeus ao jazz (1933), Theodor Adorno trata,
pela primeira vez, do género musical que entio ocupava o centro da nascente
industria cultural alema. Naquela ocasido, o autor defende que o jazz ¢ a expressio
do “empobrecimento de uma produgio musical 4 qual foram impostas normas e
que se ajustou ao consumo de tal maneira que perdeu seu dltimo resquicio de
liberdade” [ Seus supostos arroubos artisticos, como as sincopes e as improvisa-
¢oes, sao tomados como ornamentos superficiais que nao alteram sua estrutura
padronizada. J4 em Sobre 0 jazz (1936), no qual Adorno desenvolve suas posicoes,
essa musica ¢ descrita como “uma mercadoria no sentido estrito”, jd que se sub-
mete as leis “da aleatoriedade do mercado, bem como sua distribuigio as leis da

"Uma versio preliminar deste artigo foi apresentada no V Encontro de Pés-Graduagio em
Filosofia da USP, ocorrido entre os dias 12 ¢ 16 de agosto de 2024. Parte do material aqui mobilizado
¢ inédito e se encontra na se¢io berlinense do Adorno Archiv. Os documentos foram identificados
com o seu cédigo (TWAA). Agradecemos a Michael Schwarz pela autorizagio e 4 FAPESP pelo
financiamento do periodo de estigio na Alemanha.

*ADORNO, T. Essays on music. Tradugido de Susan H. Gillespie. Berkeley/Los Angeles:
University of California Press, 2002, p. 496. Tradugio nossa (TN).
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concorréncia” Essa reflexdo iria se desenrolar também nas décadas seguintes. Em
1941, imerso nos estudos sobre o ridio e a musica popular, Adorno se debruga
sobre a literatura jazzistica, resenhando alguns livros para a revista do Instituto de
Pesquisa Social Além de outros momentos em que trata lateralmente do tema,
Adorno o aborda uma ultima vez em Moda intemporal: sobre o jazz (1953), onde
reafirma suas posi¢oes, a despeito do transcorrer das décadas. Neste texto mais
tardio, lemos:

O jazz ¢ uma musica que combina a mais simples estrutura formal,
melddica, harmonica e métrica com um decurso musical constituido
basicamente por sincopes de certo modo perturbadoras, sem que
isso afete jamais a obstinada uniformidade do ritmo quaternirio
bésico, que se mantém sempre idéntico

Ao longo de todos esses textos, o jazz é descrito por Adorno como a miisica
comercial por exceléncia, apesar de sua aparéncia moderna e disruptiva. Em di-
reta oposi¢io as obras de arte autdénomas, os bits de jazz sio produzidos a partir
de critérios pré-formatados que sdo estranhos as preocupagdes propriamente
artisticas, ditados pela indtstria musical e pelos interesses econdmicos das estru-
turas monopolistas que a comandam. Apesar da imagem libertdria, excéntrica,
democritica, sexualmente desinibida e vibrante que o jazz trazia consigo, como
uma espécie de “fantasmagoria da modernidade”,ﬂAdorno denuncia como essa
musica, na verdade, sé reforca — tanto pelo seu material reificado, como pelas
reagdes psicoldgicas que suscita nos ouvintes e pelos fetiches que reproduz - o
estado regressivo da cultura e do individuo sob o capitalismo tardio. Apesar de
ser origindrio da popula¢io afro-americana marginalizada, Adorno salienta que

*Ibidem, p. 473. TN.

*ADORNO, T. “Wilder Hobson, American Jazz Music; Winthrop Sargeant, Jazz: Hot and
Hybrid”. In: Studies in Philosophy and Social Science. Institute of Social Research, Nova York,
vol. IX, 1941, pp. 167-178.

SADORNO, T. Prismas: critica cultural e sociedade. Tradugio de Jorge de Almeida. Sio
Paulo: Ed. Atica, 2001, p. 117.

*ADORNO, T. Berg: 0 mestre da transi¢do minima. Tradugio de Mario Videira. Sio Paulo:
Editora Unesp, 2010, p. 232.
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o jazz foi desfigurado de seus tragos potencialmente criticos. Assim, ele “ndo
tem mais nada a ver com a auténtica musica negra, que hd muito foi falsificada e
industrialmente suavizada” ]

Neste artigo, temos como objetivo tragar os limites e potencialidades dessa
critica ao jazz empreendida por Adorno, a fim de compreender o gue levou Adorno
a recusar em bloco o jazz como uma miisica de arte. Em um primeiro momento,
trataremos da polémica que sua posi¢do suscitou, abordando as principais criticas
feitas a0 autor e indicando em que medida tais posi¢des se sustentam. Em seguida,
analisaremos as limitag¢des empiricas de sua andlise, jogando luz sobre o jazz
em suas diferentes fases e tendéncias, com foco nas profundas transformagoes
sofridas nesse cendrio a partir do pds-guerra e da ascensio do bebop, do cool jazz e
do free jazz. Neste ponto, defenderemos a tese de que parte do jazz ultrapassa a
critica adorniana, tornando-a deficitdria. Assim, argumentaremos que 4 recusa
de Adorno ao jazz ndo diz respeito a uma recusa moral, ao seu gosto musical ou a
um suposto desconhecimento a respeito. Na realidade, concluimos que os limites
da critica de Adorno ao jazz dizem respeito aos limites de sua estetica.

2. O mal-estar da critica

O diagndstico de Adorno a respeito do jazz costuma gerar incémod e
levantar suspeitas sobre sua obra principalmente entre aqueles que possuem

7Adorno, 2002, op. cit., p. 496.

$Em 1956, Horst Buchmann afirma em uma carta a Adorno que o autor “claramente nio
sabe o que € 0 jazz”. Conclui a carta dizendo: “Estou indignado que alguém como Adorno escreva
um trabalho tio tendencioso e cheio de 6dio” (TWWAA Br z2r). Em sua resposta, Adorno nio
responde as acusagdes, recomendando que Buchmann leia com mais atengio seus textos sobre o
tema. O autor dd a mesma resposta 2 Heinz Frisch, que tinha escrito: “Eu recomendaria ao autor
que primeiro deixasse claro para os seus leitores o que ele entende por ‘jazz’. Assim, pelo menos,
o leigo poderia reconhecer que nio se pode esperar uma argumentagio objetiva nesse ponto”
(TWAA Brog4z29). Anos antes, em 1949, o compositor Ingolf Dahl envia uma carta com vérias
criticas. Em sua resposta, Adorno insiste em suas posi¢des, apesar de reconhecer que algo pode
ter lhe escapado. Segundo ele, talvez houvesse uma “fungio expressiva diferente no rigoroso bot
jazz, mas o jazz como fenémeno de massa na sociedade americana, que é meu interesse principal
neste contexto, trata esses elementos da maneira que tentei classificar” (TTWAA Br 0282). TN.
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uma visio afirmativa da “cultura de massas” e reproduzem uma “apologia pds-
moderna do complexo da inddstria cultural” Assim, para uma por¢io de criticos
mais ferrenhos, a andlise de Adorno ¢ vista como o pindculo do cariter elitista,
totalizante e qui¢d preconceituoso de sua critica cultural. Para esses, Adorno
teria restringido a musica autdnoma e radical ao cinone da musica de concerto
europeia]°|sobretudo 4 Arnold Schénberg e seus discipulos Alban Berg e Anton
Webern. Além disso, exclui a possibilidade do surgimento de qualquer elemento
critico dentre as correntes hegemonicas da industria cultural, tomando-a como
um espago sem contratendéncias ou fissuras, nio reconhecendo o valor da musica
popular Por fim, nio leva em consideragio fendmenos culturais surgidos entre
os grupos marginalizados da sociedade[”] como o caso do jazz e sua profunda
relagdo com a populagio afro-americana. Sua posi¢do, em suma, seria marcada
por um “miope etnocentrismo’%|ou “provincialismo etnocéntrico”[4|

Certa vez, Adorno foi duramente criticado pelo musicélogo alemio e especi-
alista em jazz Joachim Ernst-Berendt, que publicou um artig em resposta ao

°KURZ, R. “A industria cultural no século XXI: Sobre a atualidade da concepgio de Adorno
e Horkheimer”. Tradugio de Boaventura Antunes. In: EXIT! Krise und Kritik der Warenge-
sellschaft, n. 9, mar. 2012. Disponivel em: https://www.marxists.org/portugues/kurz/
2012/03/90.htm. Acesso em: 22 set. 202.4.

OWELLMER, A. “Uber Negativitit und Autonomie der Kunst: die Aktualitit von Adornos
Asthetik und blinde Flecken seiner Musikphilosophie”. In: HONNETH, A. (org.). Dialektik
der Freiheit. Frankfurt: Suhrkamp, 2003, pp. 237-287; PATRIOTA, R. “Apresentagio 4 edigdo
brasileira”. In: BERENDT, J.-E. O livro do jazz. Sio Paulo: Perspectiva/Edi¢oes Sesc, 2014. pp.
I5-21.

"STONE, A. The Value of Popular Music. Lancaster: Palgrave MacMillan, 2016; GRACYK,
T. A. “Adorno, Jazz, and the Aesthetics of Popular Music”. In: Musical Quarterly, vol. 76, n. 4,
pp- 526-542, Inverno/1992; RODRIGUES, L. C. 4 construgio do conceito de popular em Theodor
Adorno. Dissertagio de Mestrado em Filosofia. Departamento de Filosofia, Unifesp, Sdo Paulo,
2012.

“THOMAS, L. “ ‘Communicating by Horns’: Jazz and Redemption in the Poetry of the
Beats and the Black Arts Movement”. In: African American Review, vol. 26, n. 2, pp. 291-298,
verio/1992.

BNYE, W. P. “Theodor Adorno on Jazz: A Critique of Social Theory”. In: Popular Music
and Society, vol. 12, 1. 4, pp. 69-73, p. 72, inverno/1988.

“LUNN, E. Marxism and Modernism. Berkeley: University of California Press, 1982, p.158.

SBERENDT, J.-E. “A favor e contra o jazz”. In: Arte Filosofia, n.16. Ouro Preto: IFAC/UFOP,

pp- 4-10, Jul. 2014.
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texto de Adorno de 1953. A polémica também suscitou uma réplica de Adorno,
na qual ele reitera suas posigc’)es subindo o tom da polémica. Segundo Berends,
Adorno empregava o termo jazz “de modo equivocado”, passando “ao largo de
seu objeto” Em sua defesa do jazz, Berendt comenta que o estilo “nio pode ser
entendido como uma musica de entretenimento”, j4 que é a “expressio musical
mais original e vigorosa do século XX”[¥tanto por sua complexidade como por
sua liga¢do com a populagio afro-americana. Para ele, Adorno nio reconheceu
esse potencial e ndo sabia do que estava falando.

Além dos criticos que se situam fora do paradigma teérico frankfurtiano, o
mal-estar em relagio ao que Adorno disse sobre o jazz também atinge os circulos
mais internos. Segundo Martin Jay, suas afirmagdes sobre o tema sio “ultrajantes”
e “intransigentes” Para Max Paddison, seria muito dificil negar o “grau de
preconceito e até mesmo de ignorﬁncia’ do autor. Tal tépico, portanto, ¢ tido
como um ponto cego de sua obra, um er7o que deve ser superado em prol de
searas mais acertadas e produtivas. Na base desse incomodo, sempre encontramos
a pergunta: como foi possivel Adorno, um pensador tao importante e atento
a cena cultural, elaborar um diagndstico tio negativo sobre uma musica com
elementos artisticamente relevantes? Em suma, tenta-se compreender por que
algo lhe escapou tdo ruidosamente dos ouvidos.

3. Dentdncia moral, gosto pessoal e desconhecimento

O modo mais ficil e pedestre de responder a essa pergunta costuma tomar a
critica de Adorno ao jazz ou como uma recusa pessoal ou como uma espécie de
dendincia moral. O jazz nio seria uma musica de arte pois, na visio de Adorno, era
simplesmente 7#im, de “md qualidade”. Essa posi¢ao é reproduzida, por exemplo,
quando lemos que Adorno “nio gostava” ou “odiava’|essa musica e que ela

1®Adorno, 2001, op. cit.

7Berendyt, op. cit., p. 4.

#Ibidem, p. 5.

YJAY, M. A imaginagio dialética. Rio de Janeiro: Contraponto, 2008, p. 343.

*PADDISON, M. Adorno’s Aesthetics of Music. Cambridge: Cambridge University Press,
1993, p. 205.

*WITKIN, R. “Why did Adorno ‘Hate’ Jazz?”. In: Sociological Theory, vol. 18, n. 1, pp.

145-170, Mar. 2020.
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lhe produzia uma “aversio Visceral” Tal abordagem, na qual se inclui Berend,
ignora o conteudo filoséfico da anélise atribuindo a “causa” da critica a uma
relutincia pessoal do autor

Em algumas ocasides, Adorno respondeu a essa objegio. Durante um semini-
rio em Frankfurt em 1961, afirmou aos seus alunos que seria “mesquinho reprovar
um intérprete de musica cldssica por gostar de jazz”. Na verdade, “de modo algum
essas reflexdes devem tirar o prazer de alguém pelo jazz”. O fundamental, do
ponto de vista teérico e critico, “¢ apenas saber se ele [0 jazz] cumpre seu objetivo
ou, ao contrério, contribui ideologicamente para a industria cultural” Em uma
entrevista, Adorno afirma que o fato de ainda preferir “baladas hingaras” ao
jazz ¢ uma questdo de sua “preferéncia pessoal”, a qual ndo dita os rumos de sua
critica. Ela, na verdade, parte de um diagndstico que escapa da dimensio do gosto
e diz respeito 4 natureza nio artistica do jazz:

O jazz nio tem absolutamente nada a ver com arte. E o perturbador
¢ que esta esfera pura de entretenimento ¢ sustentada por ideologias,
através das quais entdo ¢ confundida com tudo o que é nobre ¢ caro,
e de repente adquire uma pretensio e um pathos que simplesmente
nio lhe correspondem. Mas eu nio sou de forma alguma inimigo

*MENEZES, F. “Apresentagio a edigio brasileira”. In: ADORNO, T. Introdugdo a Sociologia
da Miisica. Tradugio de Fernando R. de Moraes Barros. Sio Paulo: Editora Unesp, 2011, p. 17.

»No inicio de sua critica, Berendt esclarece que evitard “intencionalmente as conclusées
filoséficas e socioldgicas oferecidas por Adorno” (Berendst, op. cit., p. 4).

**Vale lembrar a critica adorniana ao “gosto”. Na industria cultural, os sujeitos sdo ativos
na defesa do seu gosto pessoal, apesar da escolha ser entre bens substancialmente idénticos. O
intelectual que denuncia tal cendrio se torna alvo do ressentimento. Os ouvintes “defendem as
suas preferéncias de qualquer imputagio de que sejam manipuladas. Nada ¢ mais desagradével
do que confessar a dependéncia. A vergonha despertada pela acomodagio 4 injusti¢a proibe a
confissio do envergonhado. Por isso, eles voltam o seu édio antes contra aqueles que apontam
a sua dependéncia do que contra aqueles que apertam suas algemas” (ADORNO, T. “Sobre
a musica popular”. In: COHN, G. (org.). Sociologia: Theodor Adorno. Tradugio de Flavio R.
Kothe, Aldo Onesti e Amelia Cohn. Sdo Paulo: Atica, 1986, pp- 115-146, p. 143).

»ADORNO, T;; BRAUNSTEIN, D. (org.). Die Frankfurter Seminare Theodor W. Adornos:
Gesammelte Sitzungsprotokolle 1949-1969. vol. 3. Berlim/Boston: De Gruyter, 2021, p. 200. TN.
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do jazz, assim como nio ousaria ser inimigo de qualquer outro tipo

de musica dangante

Outra hipétese que costuma ser levantada para explicar a recusa de Adorno
a0 jazz ¢ a de que ele nio teria conhecido suficientemente bem essa musica. Aqui,
reproduz-se a velha ideia do intelectual na torre de marfim que, para além do que
circula na alta cultura, pouco ou nada sabe. Uma breve anélise de sua biografia e
de sua obra, entretanto, invalida tal argumento. Além de frequentar concertos
e demais espacos reservados as apresenta¢des da chamada “musica séria”, sua
correspondéncia revela como Adorno buscava se informar sobre o que se passava
na esfera da “musica leve” e era um assiduo “consumidor” dos bens da industria
cultural: frequentava cinemas gostava de assistir televisﬁo tinha uma variada
colegio de discog”| e visitava clubes de jazz[°| Sua prépria obra, na verdade, ¢
testemunho de como Adorno se debrugou atentamente sobre diferentes ramos

*¢Entrevista em video, sem data (7WAA VA orz). TN. In: Adorno: Der Biirger als Revolutiondr
(12 ep.). Diregao: Meinhard Prill, Kurt Schneider. Produgio: Arte/Stidwestrundfunk. Alemanha,
ago. 2003.

*7 Ao longo de sua correspondéncia, so recorrentes os relatos a respeito dos tltimos filmes a
que assistiu e sua admiragdo, por exemplo, por Charles Chaplin. No periodo em Los Angeles,
Adorno ficou préximo de importantes figuras da industria cinematogréfica de Hollywood e
colaborou com o cineasta William Dieterle para o roteiro do filme Syncopation: The Band Played
On (1942), que tem como tema a histéria do jazz e de seus diferentes estilos. Sobre essa colaboragio,
ver: JENEMANN, D. Adorno in America. Minedpolis/Londres: University of Minnesota Press,
2007.

2% “Visitantes que sabiam das coisas tomavam cuidado para nio incomodar Adorno quando
o canal ZDF exibia Daktari, uma série americana sobre a vida selvagem com Judy, a chimpanzé, e
Clarence, o ledo vesgo” (MULLER-DOOHM, S. Adorno: A Biography. Cambridge: Polity Press,
2005, p. 467).

*Durante seu exilio em Oxford (1934-1938), Adorno se aproximou do compositor Mdty4s
Gyorgy Seiber, que mostrava a Adorno sua extensa colegio de discos de jazz (Ibidem, p. 201). Em
uma carta em que trata de sua mudanga para Los Angeles, Adorno reclama que “algumas coisas
se quebraram” no trajeto, inclusive “dois discos de jazz” (Adorno, 2003, op. cit., p. 72). A cole¢io
de discos de Adorno estd no Instituto de Pesquisa Social, em Frankfurt. Um levantamento desse
acervo foi feito recentemente e seus resultados sero publicados em breve (MARTINS, C. C.
Orfen no inferno: a_forma do disco fonogrdfico em Theodor W. Adorno. Tese de doutorado em
andamento — Departamento de Sociologia, USP, Sio Paulo, 2024).

*°Adorno comenta que em 1925 foi a um bar de jazz em Viena, acompanhado de Alban Berg
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da inddstria cultural. Exemplos dessa atitude sdo seus estudos sobre o rddio, a
televisio e o hordscopo.

4. Aquilo que ficou de fora: o momento inconformista do jazz

Se Adorno conhecia o fen6meno mas o tomou de modo parcial, o problema
se aprofunda. Afinal, suas andlises sdo marcadas por claras “limita¢oes empiri-
cas’P|e “lacunas informativas” " Quando o autor trata do jazz, ele restringe sua
andlise tanto a cena musical da Republica de Weimar, durante os anos 1920 ¢
30%como a de Nova York, na década de 1940P# Assim, direciona sua critica as
tendéncias mais comerciais dessa musica, representadas pela sweet music de Paul
Whiteman e o swing de Benny Goodman. Sua recusa, sob esse prisma, se direciona
a uma musica muito distinta da que hoje entendemos por jazz. Destituido de
complexidade melédica, harmonica e ritmica, tais vertentes do jazz estabilizad
tinham pouco a oferecer do ponto de vista artistico. A improvisagao, tdo central

(Adorno, 2010, op. cit., p. 230). J4 em uma carta de 1937, Adorno conta a Horkheimer que visitou
um “clube de musica negra” no distrito do Soho, em Londres (Horkheimer apud WILCOCK, E.
“Adorno, Jazz, and Racism: ‘Uber Jazz’ 19347 British Jazz Debate”. In: Telos, vol. 107, pp. 63-8o,
1996). Em 1939, Adorno conta a seus pais que tinha visitado “o Harlem e seus bares mais intensos”
(Adorno, op. cit., 2003, p. 22). Por fim, de acordo com Volker Kriegel, Adorno teria ido em 1938
a um show de jazz no Cotton Club, em Nova York (KRIEGEL, V. “Adorno und der Jazz. Eine
Anekdote”. In: Der Rabe, n. 14, Ziirich: Haffmans, pp. 20-22, 1986).

¥BOWIE, A. “Adorno and Jazz”. In: GORDON, P. E;; HAMMER, E.; PENSKY, M. (Orgs).
A Companion to Adorno. Hoboken: Wiley, 2019, p. 125 TOWNSEND, P. “Adorno on Jazz:
Vienna versus the Vernacular”. In: Prose Studies. vol. I, n. 1, pp. 69-88, mai. 1988.

*»CARONE, I.. Adorno em Nova York. Sio Paulo: Alameda, 2019, p. 63.

BESTEVEZ, L. F. “A critica ao jazz de Theodor W. Adorno 4 luz da histéria: de qual musica
estamos falando?”. In: Askesis, vol. 10, n. 1. pp- 56-78, jan-jun., 2021; ROBINSON, J. B. “The jazz
essays of Theodor Adorno: some thoughts on jazz reception in Weimar Germany”. In: Popular
Mousic, vol. 13, n. 1. Cambridge: Cambridge Univ. Press, pp. 125, jan. 1994; WIPPLINGER, J. O.
The Jazz Republic: Music, Race and American Culture in Weimar Germany. Michigan: Univ. of
Michigan Press, 2017.

#GIOIA, T. The History of Jazz. Nova York: Oxford University Press, 2021; STOWE, D.
W. Swing Changes: Big Band Jazz in New Deal America. Cambridge: Harvard University Press,
1994.

»Adorno comenta que o jazz “se tornou estabilizado” ao perder suas caracteristicas disrup-
tivas num “processo de dissolugio” (Adorno, 2002, op. cit., p. 496). TN. Como contraponto,
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anteriormente, fora relegada a momentos previamente estabelecidos. J4 do ponto
de vista racial, o jazz também se afasta de suas origens. No perfodo da Segunda
Guerra Mundial, passaria inclusive a ser usado pela propaganda milita como
uma musica representativa da “democracia racial e liberal’ do pafs.

Se aplicada somente a esse tipo de jazz e a0s fendmenos mais padronizados
da industria cultural, a critica de Adorno poderia se revelar um proficuo mo-
delo para investigarmos a cultura contemporinea| O problema, porém, é que
0 jazz nunca se resumiu a tais tendéncias, o que torna a justificagio da critica
pelo argumento da restritividade do seu objeto uma solugio parcial. Mesmo na
década de 1930, as margens do swing, uma relevante produgio musical escapava
da neutraliza¢io em curso. Ao nio olhar para tais fendmenos, a critica de Adorno
trata do objeto de modo totalizante. De certo modo, ele tomou a parte mais
reificada pelo todo diverso. Até alguns interlocutores mais préximos do autor
atestaram esse incomodo. Certa vez, Walter Benjamin comentou que Adorno
tomava “o fendmeno com sinal puramente negativo” deixando pouco espago
para contratendéncias. J4 Siegfried Kracauer afirma:

Vocé fala timidamente que todos nds, pobres sujeitos do jazz, somos
for¢ados a falar da sociedade “verdadeira” enquanto atribuimos o
jazz 4 falsa. Porém, se o jazz e a sociedade, apesar de algumas reservas,

utilizaremos a expressio “jazz nio-estabilizado” para as tendéncias menos padronizadas e comerci-
ais.

3STUDDERT, W. The Jazz War: Radio, Nagism and the Struggle for the Airwaves in World
War I1. Londres: Bloomsbury Academic, 2018.

ERENBERG, L. A. “Things to Come: Swing Bands, Bebop, and the Rise of a Postwar Jazz
Scene”. In: Recasting America: Culture and Politics in the Age of Cold War. Chicago/Londres:
The University of Chicago Press, 1989, pp. 221-24s, p. 222.

A interpretacdes de tal musica teriam de ser verificadas ou falsificadas muito mais do que
isto era possivel quando nés a expusemos: por meio da inclusio de outros setores da industria
cultural, que, independentemente do jazz, revelam estruturas andlogas” (Adorno, 2011, op. cit., p.
413).

¥ ADORNO, T.; BENJAMIN, W. Correspondéncia, 1928-1940. Tradugio de José Marcos M.
de Macedo. Sio Paulo: Unesp, 2012, p. 421



O jazz e a implosdo da concepgdo adorniana | Lucas Fiaschetti Estevez 145

sdo totalmente falsos, eu nio vejo como algo verdadeiro daf possa
ser dialeticamente extraido[*“]

Em algumas poucas passagens, porém, Adorno reconhecia que o jazz possuiu
um “momento inconformista” Em seus escritos, menciona importantes repre-
sentantes dessa tradi¢do mais afastada do swing, como Duke Ellington Louis
Armstrong, Ted Lewig”|e as “musicas sofisticadas” de Cole Porter 4| J4 em uma
carta a seus pais, reconhece a inovagio das performances do Benny Goodman Trio
durante os anos 1940 no qual o clarinetista se afastava das férmulas usadas em
sua big band.

A questio, porém, € que esse momento inconformista sempre aparece COmo
algo residual ou j4 extinto, que desaparece na integragio do jazz pela industria
cultural. Em um esbogo, Adorno trata da “dissolu¢do da hot music”, da “sim-
plificagdo crescente do jazz” e da “liberdade improvisatéria”, processo no qual
“as pausas e passagens hot sio eliminadas ou padronizadas” [ Assim, apesar de
admitir a presenca de sincopes, improvisagdes e dissonincias, Adorno ressalta que
€sses recursos nao sao estruturais, mas superﬁciais. Na realidade, os momentos
“radicais” exercem uma fungio que reifica o padrio musical, com fugas pontuais

“©ADORNO, T.; KRACAUER, S. Briefwechsel, 1923-1966. Frankfurt: Suhrkamp, 2008, p.
319. TN.

#Na primeira versdo de uma sessio adicional ao texto Sobre 0 jazz, lemos “elemento pro-
gressista do jazz”. Depois, Adorno o alterou para “momento socialmente inconformista do jazz”
(TWAA T 22350). TN.

#Adorno identifica uma forte influéncia do impressionismo francés na musica de Ellington,
definida como a “principal representante do atual jazz ‘cléssico’ e estabilizado” (Adorno, 2002,
op. cit., p. 99).

$Em uma carta, Adorno afirma que Armstrong e Lewis sio os principais representantes da
chamada hot music, de natureza “extremamente improvisatéria e agressiva”. (ADORNO, T;
HORKHEIMER, M. Briefwechsel 192;7-1937. Frankfurt: Suhrkamp, 2003, p. 6or). TN.

+#ADORNO, T. Current of Music. Cambridge: Polity Press, 2009, p. 393.TN.

#Em uma carta de 24 de Abril de 1942, Adorno afirma que Goodman era “um dos mais
talentosos musicos de swing” e que “fez uma série de coisas com seu conjunto de cimara que
eram realmente muito boas” (ADORNO, T. Letters to his Parents. Tradugio de Wieland Hoban.
Cambridge: Polity Press, 2003, p. 93).

4 Adorno apud CHADWICK, N. “Matyas Seiber’s collaboration in Adorno’s Jazz Project
1936”. In: British Library Journal, n. XXI, 1995, pp. 259-288, p. 278.
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que retornam rapidamente ao esquema, reforcando-o. Em um texto de 1938,
lemos:

Certamente no jazz ocorrem dissonéncias, a partir das quais se che-
garam a construir até mesmo técnicas intencionais de tocar errado.
Mas todas essas convengoes vém com um atestado de inocuidade:
cada som extravagante deve ser concebido de tal modo que o ouvinte
possa reconhecé-lo como o substituto de um “normal”; e enquanto
se regozija dos maus-tratos quea dissonincia inﬂige a consonancia
substituida, a consonéncia virtual garante a0 mesmo tempo que
ninguém escape ao seu cercof”’|

Esse diagndstico, como se vé, ndo capta a proficua produgio jazzistica da
época que escapava desses esquemas padronizados. Esse é o caso, por exemplo,
das gravagdes feitas por Louis Armstrong com o conjunto Hot Fives € Sevens,
entre 1925 € 1928 quando reformulam as possibilidades da improvisagio cole-
tiva. Formag6es maiores e de cariter orquestral, como as big bands de Ellington,
Fletcher Henderson e Chick Webb que conciliam volume musical e liberdade
improvisatéria, num caminho contrério ao observado no jazz mais estabilizado.
Obras complexas e temporalmente extensas se multiplicam, como Body and Soul
(1939) de Coleman Hawkins As cantoras Gertrude “Ma” Rainey, Bessie Smith
e Billie Holiday, por sua vez, mobilizam criticamente elementos da consciéncia do
proletariado negr através de um novo tipo de performance vocal. Até mesmo
no epicentro do swing, em Nova York, muitos bares do Harlem recebiam bandas
que insistiam em prdticas improvisatdrias cada vez mais arrojadas

Se a limitagdo empirica dos textos dos anos 1930 deixa escapar o que estava
as margens da inddstria cultural da época, o abismo que se abre nas décadas

“ADORNO, T. “Sobre o cardter fetichista na musica e a regressio da audi¢io”. In:
ADORNO, T. Indiistria cultural. Tradugio de Vinicius Pastorelli. Sio Paulo: Editora Unesp,
2020, pp. 53-101, p. 8s.

“Gioia, op. cit., p. 70.

#YHOBSON, W. dmerican Jazz Music. Londres: J. M. Dent & Sons Ltd. 1940, p. 137.

°Gracyk, op. cit., p. 533.

SDAVIS, A. Blues Legacy and Black Feminism. Nova York: Random House, 1999.

*Gioia, op. cit. p. XX.
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seguintes ¢ de outra ordem. Quando volta a escrever sobre o assunto, em 1953,
Adorno mantém suas posi¢des anteriores, apesar das profundas transformacdes
em curso no jazz. Nesse novo momento, Adorno se refere explicitamente a0s
novos estilos em ascensio como meros rétulos comerciais. De acordo com ele, a
neutraliza¢io do momento inconformista ainda se desenrolava, num continuum
histérico. Como antes, “os aspectos selvagens” das primeiras bandas de jazz
“amenizaram-se com a crescente comercializagio e ampliagio do publico”. A
novidade, porém, ¢ que tais aspectos foram “novamente reanimados por tentativas
de especialistas” com evidentes fins publicitirios: “quer se chamem swing ou bebop,
logo sucumbem novamente a0 comércio, perdendo rapidamente o gume” Em
seu curso de introdugio a sociologia da musica, em 1961, Adorno ¢ categdrico:
nada de substancialmente novo apareceu, apesar do cariter herético que o jazz
um dia jd possuiu:

A tungio social do jazz afina-se com sua prépria histéria, a saber,
a histéria de uma heresia absorvida pela cultura de massa. Sem
duvida, dormita no jazz o potencial de uma sublevagio musical
[...] Mas o jazz terminou por ser cada vez mais aprisionado pela
industria cultural [...]; famosas palavras-chave atinentes a suas fases,
tais como swing, bebop e cool jazz, constituem a um sé tempo slogans
publicitdrios e momentos de tal processo de absorgﬁo

A cena jazzistica depois da 22 guerra mundial entretanto, era completamente
outra. Com a dissolugio do swing e o aparecimento do rock and roll, o jazz
se transforma gradativamente numa musica de nicho, artisticamente orientada.
O aparecimento do bebop, ainda no final da década de 1940, dd inicio a novas
experimentagdes que ampliam consideravelmente as possibilidades melddicas,
harmoénicas e ritmicas do jazz Através de musicos como Thelonious Monk,
Dizzy Gillespie e Charlie Parker, o jazz abandona as grandes orquestras e retoma
formagdes diminutas e sem pompa, colocando a improvisagio no centro de sua

$*Adorno, 2001, op. cit., p. 117.

s*Adorno, 2011, op. cit., p. 104-105.

$Gioia, op. cit; DEVEAUX, S. The Birth of Bebop. Berkeley: University of California Press,
1997.
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elaboragio estética. A maneira como tais artistas retrabalham com standards do
jazz, por exemplo, revela a magnitude da mudanga em curso. Nessas releituras,
as antigas melodias e temas sio combinados com novas progressoes de acordes,
ritmos, instrumentagdes e letras. Como exemplos, temos Ko Ko (1945), uma
versdo de Parker de Cherokee (1938) € s2nd Street Theme (1944), de Monk, que
reelabora as harmonias de 7 Got Rbhythm (1930) O padronizado se torna aberto
as priticas experimentais dessa nova geragio de musicos e forga os limites da
“mediocridade comercial americana” superando a desgastada forma da cang¢do
popular.

Nos anos seguintes, modifica¢des ainda mais significativas surgem com o
cool jazz e o hard bop, como nos dlbuns The Birth of the Cool (1957), de Miles
Davis e Giant Steps (1960), de John Coltrane. Finalmente, juntamente com a
eclosio de tumultos sociais pelos direitos civis dos afro-americanos, desenvolve-se
o proficuo e radical free jazz de Ornette Coleman, Archie Shepp, Sonny Rollins
e Sun Ra Em muitos circulos, passou a ser encarado como um movimento de
vanguarda, como a “nova coisa” (zew Thing)§’| Como exemplos paradigmiticos
de sua diversidade, destacamos os dlbuns Free Jazz (1960), de Coleman, Ascension
(1966), de Coltrane e Unit Structures (1966), de Cecil Taylor. Nos trés casos, o
material jazzistico se afastou da padronizagio e dos esquemas da musica comercial,
se aproximando do atonalismo, da musica aleatdria e de novas formas de improvi-
sa¢do individual e coletiva. Com isso, o jazz perdeu boa parte de sua audiéncia,
isolando-se na cena musical. Curiosamente, o free jazz realiza o que Adorno ji
tinha apontado em seu texto de 1933 como sendo a tinica possibilidade daquela
heresia residual voltar 4 superficie e se tornar arte:

Se alguém quisesse levar os impulsos de sincope e improvisagio
ritmica a sua conclusio légica, a antiga simetria teria se desintegrado

6Gioia, op. cit., p. 239.

SYBARAKA, A. Black Music: Free jazz e consciéncia negra (1959-1967). Sio Paulo: Ed. sobin-
fluencia, 2023, p. 24.

S ANDERSON, L. This is Our Music: Free Jazz, the Sixties and American Culture. Phila-
delphia: Univ. of Pennsylvania Press, 2007; CARLES, P; COMOLLL J. Free Jazz/Black Power.
Paris: Gallimard, 2000.

9Baraka, op. cit., p. 33.
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e levado consigo a estrutura harmdnica tonal [...]. Mas entdo, o jazz
teria perdido sua consumibilidade e ficil compreensibilidade, e teria
se tornado musica de arte[*]

Em alguns de seus cursos dos anos 1960, Adorno insiste em como nada es-
capava de seu diagndstico anterior, apesar do jazz possuir “méritos” limitados as
“dissonancias aparentemente arriscadas”[| Ao ser questionado pelos estudantes a
respeito dos acontecimentos da cena jazzistica mais avangada, Adorno esclarece
que “ndo equiparava o jazz 3 musica de entretenimento”, mas o considerava ape-
nas uma forma “mais sofisticada” da musica ligeira, jd que possui uma “aparéncia
de ndo conformismo” que “confere prestigio aos seus adeptos” [ O problema,
ressalta, é que o jazz é uma “cultura parcial e sectdria que acredita ser rebelde”,
e as “improvisagdes no jazz comercial, das quais o jornalismo jazzistico tanto se
nutre” nio passam de um caso extremo de pseudoindividuagio. Em outros
momentos, declara que “o jazz, como fenémeno estético, nio deve ser superes-
timado”, ji que toda sua “aparéncia revoluciondria” nio é “preenchida por sua
esséncia” Em suma, o jazz:

[...] ndo se afasta da necessidade consumista e conformista devido
as categorias fundamentais as quais estd atrelado. Assim como toda
musica leve nos paises industrializados avangados, ele ¢ definido pela
padronizagio. Todos os novos efeitos permanecem vinculados ao
antigo esquema, € a improvisagao normatizada apenas aumenta,
como uma regra adicional, a for¢a do sempre igual, do qual cada
efeito individual deseja escapar. O jazz tende mais a uma espécie de
mercantiliza¢io da arte

Anos mais tarde, em um semindrio de 1966, Adorno mobiliza como exemplo
da estaticidade da sociedade a “imutabilidade do jazz”, na qual as “supostas impro-
visagdes se reduzem a reinterpretagdes mais ou menos fracas das férmulas bésicas”.

¢°Adorno, 2002, op. cit., p. 498-499. TN.

¢ Adorno, 2011, op. cit., p. 9I.

2 Adorno; Braunstein, 2021, op. cit., p. 199. TN.
% Adorno, 2011, op. cit., p. 1oL

¢4Ibidem, p. 199-200. TN.

%Ibidem, p. 203. TN.
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O jazz, assim, ¢ “a metifora de uma sociedade sistematicamente congelada”m
Por fim, em Teoria Estética, Adorno comenta que o jazz reproduz “a barbérie”
e os “interesses comerciais da industria cultural” [7] Assim, fica evidente como
Adorno ficou preso as suas afirmagoes dos anos 1930 imprimindo a sua anilise
uma desconsideragio pela natureza complexa do objeto analisado. Sua critica
tomou o objeto sem se atentar para suas fissuras.

5. Os limites da estética adorniana

Como defendemos até aqui, a recusa de Adorno ao jazz nio deve ser explicada
em termos morais, de seu gosto pessoal ou do seu suposto desconhecimento em
relagdo ao que se passava no jazz nio-estabilizado. A nosso ver, uma possivel
resposta para a miopia de Adorno deve ser encontrada em sua prépria elaboragio
tedrica, a saber, na incompatibilidade que encontramos entre sua estética e a estra-
tégia artistica perseguida por esse tipo de musica. Nessa perspectiva, acreditamos
que a restritividade da critica adorniana diz respeito aos limites da sua prépria
estética, que se revelam quando Adorno se debruga sobre fendmenos distantes
da tradi¢do da musica séria europeia. Em certo sentido, parte da produgio do
jazz ndo-estabilizado apontou estratégias que indicam um caminho alternativo a
concepgio adorniana da obra de arte auténoma.

A estética adorniana se revela problemdtica perante o material musical jazzis-
tico mais avan¢ado em diferentes niveis, todos intimamente relacionados. Em

¢ADORNO, T; BRAUNSTEIN, D. (org.). Die Frankfurter Seminare Theodor W. Adornos:
Gesammelte Sitzungsprotokolle 1949-1969. vol. 4. Berlim/Boston: De Gruyter, 2021a, p. 280. TN.

¢ ADORNO, T. Teoria Estética. Tradugio de Artur Morio. Coimbra: Edi¢es 70, 2008, p.
386.

Em 1968, Adorno afirma que tinha se “distanciado muito” do conteddo de Sobre 0 jazz,
jé que ele sofria da “falta de conhecimentos especificos dos Estados Unidos” (ADORNO, T.
Palavras e sinais: modelos criticos 2. Tradugio de Maria Helena Huschel. Petrépolis: Vozes, 1995,
p- 139). Ao reconhecer a limita¢do empirica de seu trabalho, porém, Adorno nio trata do jazz
nio-estabilizado. Na verdade, afirma que o texto nio levou em conta o quanto “o planejamento e
a estandardizagio racionais impregnavam os assim chamados meios de comunicagio de massas
e, entre eles, 0 jazz’ ” (Ibidem, p. 140). J4 em uma carta 4 Baldur Bockhoff, Adorno comenta
que o texto de 1936 tem a marca do “erro de ainda nio ter incorporado as decisivas experiéncias

> »

americanas” e de ser “primitivo em mais de um aspecto” (TWAA Brorsr). TN.
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primeiro lugar, o jazz nio-estabilizado nio se baseia na diferenga entre a musica
escrita e a performance, a produgio e a reprodugio musical. Como consequéncia
disso, essa produgio desfigura a tradicional divisdo social do trabalho entre a
figura do compositor e a do intérprete. Em terceiro lugar, nesse tipo de jazz nio
se persegue uma forma musical fechada e hermética, mas se acolhe o elemento
do indeterminado como algo estruturante. Por fim, sua técnica fundamental
¢ a improvisag¢io, que nio sé estabelece um outro tipo de desenvolvimento no
material musical, como também pressupde um outro ideal de sujeito musical,
agora descentrado, construido na intersubjetividade e na coletividade. Através
de tais elementos, o jazz elabora um tipo de radicalidade estética que se relaci-
ona diretamente ao sofrimento social dos afro-americanos. Encarado como arte,
veremos de que modo, “os antagonismos nio resolvidos da realidade” também
retornam ao jazz “como os problemas imanentes da sua forma”

A principio, debrucemo-nos sobre a distinta relagio que existe entre a notagio
musical e a performance. No jazz ndo-estabilizado, nao hd um primado dos
textos sobre sua reprodugio, jd que a obra se desdobra por meio de um discurso
improvisatdrio s6 passivel de um registo completo a posteriori. No caso de boa
parte da tradi¢do musical ocidental, hd entre a dimensio escrita e a execugdo
uma relagio hierarquizada, na qual a primeira detém autoridade sobre a segunda.
Nesse caso, uma boa performance é aquela que realiza a ideia composicional
original e que atende ao critério da fidelidade. A estética adorniana, em grande
medida, pressupde esse tipo de formulagio estética. De acordo com o autor, o
que faz “a musica ser uma obra de arte equivale, de certa maneira, ao fato de ela
ter se convertido em coisa”, em “texto ﬁxado” A “liberdade interpretativa”, por
sua vez, “estd sempre ligada 4 fragilidade do contexto na obra”[”| Quanto menos
opgdes sio deixadas abertas 4 performance, melhor. A interpretagio, nessa chave,
s6 pode ser pensada em fungdo da composiio enquanto sua “imagem dialética” [

Nas priticas de jazz improvisatdrio, porém, a obra musical nio se confunde
com o material pré-fixado pela escrita que, em um momento posterior, temporal

% Adorno, 2008, op. cit., p. 18.

7°Adorno, 2011, op. cit., p. 133.

7"ADORNO, T. Towards a Theory of Musical Reproduction. Tradugio de Wieland Hoban.
Cambridge: Polity Press, 2006, p. 34. TN.

7*Ibidem, p. 49.
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e logicamente distinto, serd interpretada. A ideia de um “original”, assim, ¢é
estranha a improvisago, jd que esta recria a obra no préprio ato da performance,
dessacralizando o material, extremamente pldstico e mutdvel. Ao improvisar,
mesmo que dentro de acordos previamente impostos, o musico de jazz atua através
da imediaticidade sem um ponto de chegada definido. Seu discurso musical, em
ultima instincia, se desenrola através de uma forma anti-teleoldgica. Estamos
diante da singularidade de performances irrepetiveis, distintas tanto da forma do
hit como da concepgio tradicional da obra de arte musical.

A precedéncia da notagio, entretanto, nio significa que Adorno desconside-
rava a importincia da dimensio da interpretagio. Segundo o autor, “uma pega
musical ndo é apenas a partitura; ela precisa de uma performance auténtica, assim
como, por sua vez, 0 som em si necessita da partitura”[’| A reprodugio, na ver-
dade, ¢ vista como uma etapa necessaria para a realizagio da ideia musical contida
na obra composta Atento as novas geragoes de compositores do pds-guerra,
como Boulez, Stockhausen e John Cage, Adorno reconhecia que a relagio da
musica performada com a escrita se alterava. No caso de obras que se utilizavam
de técnicas eletronicas, o autor nota como se formava uma visio “de que o pro-
duto final nio ¢, de fato, a partitura, mas sua manifesta execugio” Apesar de
reconhecer tais mudangas, Adorno nio abriu mio do primado da partitura sobre
sua interpretagio nem deixou de vé-las como etapas logicamente distintas.

Quando se debruga sobre a improvisagdo ou trata de praticas musicais que
estabelecem uma relagio mais porosa com a partitura, por sua vez, Adorno dd um
tom negativo ao fendmenof¥| Para ele, “o nio fixado na arte” é um resquicio “de
uma prixis ultrapassada, muitas vezes regressiva”, proxima de um “impulso mimé-
tico” O aperfeicoamento do registro escrito da musica, para ele, ¢ inerente ao

7?Adorno, 1999, op. cit., p. 36. TN.

74#Adorno, 2006, op. cit., p. 180. TN.

75Adorno, 2011, op. cit., p. 358.

7¢]4 no caso do cinema experimental dos anos 1960, Adorno afirma que a improvisagio “que
se rende planejadamente ao acaso da empiria nio controlada poderia estar entre as possibilidades
mais bem cotadas” em produzir um efeito de imediaticidade. O indetermindvel e o “precirio”,
aqui, possuiriam uma “dimensio libertadora” (Adorno, 2021, op. cit., p. 130); PATRIOTA, R.
“Cinema and the arts: reassessing Theodor Adorno’s Late Work”. In: Novos Estudos CEBRAP.
vol. 41, n. 2, pp. 353-369, mai.-ago. 2022.

77 Adorno, 2008, op. cit., p. 147.
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processo de racionalizagio do préprio fazer musical. Nos rascunhos de sua teoria
da reprodugdo musical, que acabou nio sendo conclul’da lemos que a escrita
musical nio é s6 “o organon do controle musical sobre a natureza”, como também
“areificagdo e aindependéncia do texto musical sio a pré-condigio paraaliberdade
estética”["”| Assim sendo, qualquer musica que nio esteja “atada a um texto fixo” é
vista como ultrapassada. Numa passagem bastante problemdtica, Adorno afirma
que esse tipo de material musical se encontra nos “modelos ritmicos mantidos
pelos povos primitivos”. De tio complexos, “nenhuma pessoa civilizada” poderia
ser bem-sucedida em sua execugio, apesar de “ainda existir algo disso no jazz”
Por sua vez, as formas complexas de articulagdo”, préprias de obras auténomas,
“seriam inapropriadas & musica ndo escrita, improvisada”[F| Adorno compreende
que interpretar adequadamente uma obra ¢ “formuld-la como um problema’f
advindo de sua notagdo. Por isso, “a interpretagio verdadeira ¢ a imitagdo perfeita
da escrita musical” a qual ¢, por sua vez, “musica pura, objetivada em texto”
O rearranjo entre a obra escrita e sua performance também dissolve, no jazz
nio-estabilizado, a rigida separagdo entre a figura do compositor e a do intérprete.
Aqui, o compositor também ¢ intérprete, e vice-versa. A prépria nogio de “com-
posigdo” opera em um esquema mais processual, sem um ponto de cristalizagio
do material. Desse modo, a performance bem-sucedida de um improviso sé se
completa em seu devir, em se fazer uma outra coisa que lhe € estranha a0 mesmo
tempo que intima. Ao abolir essa tradicional distingo, nao hd um material previ-
amente composto que pode ser tomado como pura objetificagio das tendéncias
subjetivas do compositor. O compositor-intérprete do jazz, na realidade, implode
a prépria ideia do “génio criador”, jd que depende da interagio com os demais
compositores-intérpretes durante o ato da improvisagio coletiva.

78Em suas notas, Adorno afirma que sua andlise também deveria “conter em seu cerne uma te-
oria da improvisagdo, pois o que caracteriza a interpretagio em seu sentido conciso, seu ‘problema’,
estd sempre relacionado ao improvisatério” (Adorno, 2006, op. cit., p. 87). TN.

72 Adorno, 2006, op. cit., p. 53. TN.

$oIbidem, p. s2.

$ADORNO, T. Quasi una fantasia. Tradugio de Eduardo Socha. Sio Paulo: Editora Unesp,
2018, p. 408.

8 Adorno, 2008, op. cit., p. 166.

8Adorno, 2006, op. cit., p. 63. TN.

$4Ibidem, p. 410. TN.
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A imprevisibilidade da forma aberta do jazz decorre, sobretudo, de sua técnica
fundamental: a improvisag¢io. A partir de meados dos anos 1950, quando ela passa
a ocupar um lugar central na estruturagio dessa musica, o jazz se afasta considera-
velmente do “esquema inflexivelmente estrito’ da forma do b7, que domina até
hoje boa parte da indstria cultural. Através da improvisagio, o jazz rompe com
o material tradicional abrindo-o a0 elemento do nio-sistematizado por esquemas
externos e previamente dados. Porém, o uso de um discurso musical improvi-
sado também rompe com um certo ideal de sujeito autossuficiente, atomizado e
impotente — um trago de sua imanéncia que aponta paradoxalmente para algo
que nio lhe é préprio, mas conecta-se com a irracionalidade do mundo social. A
improvisagio e o sujeito que ela pressupde, nesse sentido, podem ser encarados
como a efetuagio da “critica social por meio da critica artfstica”ﬁ tal como suas
tensoes apontam, mesmo que “inconscientes de si mesmas”, as “tensoes sociais”

Segundo Adorno, toda musica, “por mais individual que seja em termos
estilisticos, possui uma substincia coletiva inaliendvel: cada som diz ‘nés’”
Sob essa perspectiva, a “aporia da expressio artistica | refere-se 20 modo como
a obra expressa algo coletivo, que transcende o artista e a imediaticidade e pro-
poe uma outra concepgio de sujeito através do sujeito. Muitas de suas criticas
a Igor Stravinsky, por exemplo, tratavam do modo como o compositor falhou
em elaborar esteticamente o ideal de um sujeito livre. J4 no caso do bit, o su-
jeito ali pressuposto goza de sua prépria debilidade, ri pois nio tem outra opgao.
O hit projeta “uma compensagio de sentimentos que o ideal de Eu revisado e
atualizado afirma que deveriam possuir” — ou seja, ¢ baseado numa economia
psiquica de aparéncias que supostamente oferece o “que ¢ realmente denegado
a0s ouvintes” De natureza manipuladora, “os bits se tornam hsts por meio
de sua capacidade de absorver ou simular estimulos amplamente dispersos” |
tipicos de um Eu musical disperso que “sente seu isolamento atenuar-se imedia-

Ibidem, p. 92.

8¢ Adorno, 2011, op. cit., p. 150.
$7Ibidem, p. 158.

8 Adorno, 1999, op. cit., p. 9. TN.
89 Adorno, 2008, op. cit., p. 182.
2°Adorno, 2011, op. cit., p. 94.
Ibidem, p. 9s.
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tamente, integrando-se a comunidade de fis” de modo atomizado e impotente.
Para Adorno, “quem assovia uma cang¢do para si mesmo, acaba dobrando-se a um
ritual de socializagio”

De acordo com autor, todo bit de sucesso se submetia a “regra bésica” de
que “o refrio deve consistir em 32 compassos” e incluir uma ponte, isto ¢, “uma
parte introduzida no meio com vistas a repeti¢ao”. Nesse caso, qualquer alteragio
ritmica, harmoénica ou melddica suscitada pela improvisagio permaneceria “sem
qualquer efeito”, admitindo apenas “efeitos calculados que temperam a mesmice
sem a colocar em perigo” No jazz ndo-estabilizado, porém, esse esquema ¢é
dispensado. A pritica da improvisagio, por sua vez, abre o discurso musical para
efeitos imprevistos, para a plasticidade do material artistico. Nesse caso, entrevé-se
um outro Eu musical, a saber, um sujeito engajado numa conversa, que depende
dos outros para se afirmar, se reconhecer e ser reconhecido. No 4mbito dessa
intersubjetividade discursiva, ¢ dado um lugar sem coagio para a fala e a escuta.
Aqui, hd o eco da histdria social. Esse tipo de descentramento do sujeito que néo se
vé fragilizado, mas é constituido no didlogo com os demais parte de uma musica
intimamente ligada com a luta politica daqueles que, desde hd muito, nem eram
vistos como sujeitos. O jazz também ¢ a “imagem estética de uma associagio de
homens livres’ que Adorno certa vez identificou em Beethoven. Diante da
regressio social, a musica “assume em si a crise do sentido”, o qual ¢, por sua vez,
a “histéria que migrou para dentro da musica”[| A improvisagio, ainda mais
tomada como prética coletiva, traduz em termos estéticos o “potencial negativo’P|
da imagem de uma sociabilidade distinta, nio mediada por valores que lhe sio
impostos ou alheios, mas que se funda na expressio mediada entre sujeitos em
didlogo de igualdade que sempre dependem da “apari¢io de um outro” figura-
se, enfim, uma técnica fundada no cardter interativo, colaborativo e descentrado
de um Eu que s6 faz sentido enquanto um Nds.

22]bidem, ibidem.

»Adorno, op. cit., 2011, p. 92-93.

%4Ibidem, p. 396.

% Adorno, 2008, op. cit., p. 235.

°THOMPSON, M. C. Anti-Music. Nova York: State University of New York, 2018, p. 110.
7 Adorno, 2008, op. cit., p. 128.
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Esse aspecto tem sido bastante trabalhado por alguns autores que se debrugam
sobre a critica de Adorno. De acordo com Georg Bertram, por exemplo, “o jazz
¢ interativo como uma forma artistica, na qual o referenciamento mutuo dos
sujeitos entre si é formativo” J4 de acordo com Fumi Okiji e Martin Feige,
performances de jazz podem ser tomadas como “miniaturas estéticas de um modo
de vida bem—sucedido’ ou como o “modelo de uma pritica possfvel” Em
N0ssOs termos, a improvisagdo ¢ vista como o paradigma estético de um outro tipo
de sociabilidade que possui “a capacidade de transcender a mera autopreservagio
e erradicar a expressio psicoldgica convencional’ através da antecipagio da
“imago de um estado reconciliado” Nesse caso, 0 sujeito ¢ condizente a imagem
de uma vida emancipada — nio de sujeitos atomizados, mas intersubjetivamente
formados. A experiéncia subjetiva que ela provoca “produz imagens que nio sio
imagens de alguma coisa, mas justamente imagens de natureza coletiva”

Contra e com Adorno, podemos tomar a técnica da improvisagio como uma
figuragao estética de um “nés” que € concretizado quando a arte “¢ tentada a
antecipar uma sociedade global nio existente e o seu sujeito nio existente”, em
suma, quando tenta sintetizar “o dividido e assim o determina apenas no seu
carter irreconciliéwel” O que Adorno disse sobre o equilibrio necessdrio entre
os intérpretes de musica de cimara, por exemplo, possui conexdo com o jazz
improvisado. O decurso musical, ali, “ndo se constitui por meio da autoafirmagio
alardeante das vozes individuais”, mas “mediante a autorreflexio limitante’T]
entre os intérpretes. A improvisagao coletiva, por sua vez, também se constrdi
a partir dessa autorreflexdo processual. O individuo, aqui, se realiza somente
na conversa com o outro — e a obra, por sua vez, ¢ o resultado dessa tessitura

BSBERTRAM, G. W. “Jazz als paradigmatische Kunstform: Eine Metakritik von Adornos
Kritik des Jazz”. In: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Vol. 59, n. 1.
Hamburgo: Felix Meiner Verlag, 2014, pp. 15-28, p. 19. TN.

2FEIGE, D. M. Philosophie des Jazz. Betlim: Suhrkamp Verlag, 2014, p. 120. TN.

°°OKIJL, F. Jazz as Critique: Adorno and Black Expression Revisited. Stanford, California:
Stanford University Press, 2018, p. 6. TN.

*'Adorno, 2002, p. 401

'°*Adorno, 2008, op. cit., p. 339.

' ]bidem, p. 137.

°4Ibidem, p. 256.
s Adorno, 2011, op. cit., p. 190.
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musical coletiva. Como na concepgio adorniana de uma “musica informal”, “a
estrutura musical” se realiza “através do sujeito e ndo em diregdo ao sujeito”
No jazz, o ideal burgués do sujeito jd aparece invertido e potencializado. E desse
modo que sociedade também retorna 4 obra de maneira “transfigurada, criticada
e conciliada” O jazz realiza, através de outra técnica, a “reconciliagio do irre-
concilidvel” em uma “imagem antecipatéria Nesse caso, os “antagonismos nio
resolvidos da realidade retornam as obras de arte como os problemas imanentes
de sua forma” como algo que se opde a falsa “harmonia da existéncia”

De certo modo, parte do que Adorno atribufa a uma musica emancipada
também pode ser encontrado no jazz nio-estabilizado. Por meio daimprovisagio e
de sua forma aberta, paradoxalmente antiformalista, nos deparamos com uma arte
que evita ser fixada, que se volta “contra o que constitui o seu préprio conceito e
torna-se, por conseguinte, incerta até o mais intimo de sua textura” Nessa chave
de leitura, aimprovisagio ¢ uma técnica artistica que traz 3 luz uma aporia prépria
da arte como um todo, a saber, seu “ter-estado-em-devir” que gira em torno de
“sua prépria efemeridade”[™] A improvisagdo, assim, opera uma negatividade
que toma o ideal como o desarmonioso. Por vias distintas ao dodecafonismo,
“o seu cardter de resolugio s6 tem lugar no contraditério e no dissonante”
Paradoxalmente, a0 mesmo tempo que o jazz impde dificuldades a concepgio
adorniana de obra de arte, ele também figura como uma realizagio alternativa
da nogido adorniana da obra de arte auténoma. Como imagem estética de uma
sociedade liberada, o jazz denuncia a faléncia das promessas burguesas de um
sujeito que hd muito deixou de existir (se ¢ que jd existiu). O jazz também ¢ uma
musica que desintegra “o tempo em superficies”, propondo a “imagem de uma
eternidade negativa” construida a partir “de escombros” que, paradoxalmente,

6 Adorno, 2018, op. cit., p. 439.

197 Adorno, 2011, op. cit., p. 387.

108 Adorno, 1999, op. cit., p. 10. TN.
'9]bidem, p. 18

"°Adorno, 1999, op. cit., p. 193. TN.
"Adorno, 2008, op. cit., p. 12.
"2Tdem, ibidem.

"Ibidem, p. 133.
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atesta o fim do sujeito e desmascara sua forga, criando “na obra o0 mundo inteiro
como realidade interior” Inscrito no material, esse sujeito ainda quer falar:

Como toda auténtica arte, a musica auténtica ¢ o criptograma da
contradi¢io irreconcilidvel entre o destino do ser humano individual
e sua determinag¢io humana, bem como a exposi¢io, sempre questi-
ondvel, da relagdo entre os antagbnicos interesses individuais e uma
totalidade dada, e, finalmente, da esperanga de uma reconciliagio

real[™]

Epitifiod™

Em 1959, Elémire Zolla comunica a Adorno sua inten¢io de publicar uma
nova coletinea de seus ensaios. Na troca de correspondéncias onde se discute
qual material seria ou nio incluido, Adorno demonstra incémodo com o artigo
Sobre o0 Jazz. De acordo com ele, o texto “hoje em dia ndo seria mais justificdvel”,
e prossegue:

Embora contenha uma visio muito fresca e original de todo o com-
plexo, foi escrito inteiramente na Europa e sem um conhecimento
preciso da fung¢do e forma dessas coisas na América, sem o qual nio
se pode escrever nada de sensato sobre jazz. Se alguém quiser salvi-lo
um dia, que o faga apSs a minha morte["]

"+Adorno, op. cit., 2018, p. 260.

"SAdorno, 2011, op. cit., p. 158.

16 Epitaph (1962) é uma composigio de Charles Mingus. Por sua complexidade, extensio
temporal e quantidade de musicos necessaria, sé alguns trechos foram executados com Mingus
em vida.

"TWAA Br1715. Posteriormente, Adorno muda de posi¢do e permite a republicagio do
ensaio em Moments Musicanx (1964). Em uma carta a Ines Dénes Zoltai, de 1967, Adorno afirma
que embora esse texto “tenha certos tragos de um trabalho juvenil”, “ele possui uma originalidade
que eu nio gostaria de perder em uma selegio representativa dos meus trabalhos de musicologia

social” (TWAA Br 1717).



O jazz e a implosdo da concepgdo adorniana | Lucas Fiaschetti Estevez 159

Neste ensaio, buscamos tensionar as posi¢des do autor através de um “co-
nhecimento preciso da fungio e da forma” do jazz nio-estabilizado, sem o qual
“nada de sensato” pode se afirmar sobre essa musica. Como escreve em Minima
Moralia, nos apegamos aquilo que no jazz “transcende a sociedade dominante”
e que reside ndo sé na “potencialidade por esta desenvolvida”, mas também no
que “nio se encaixa de todo nas leis do movimento histérico” e remete a teo-
ria “para o obliquo, o opaco, o inapreensfvel” para o indeterminado. Como
defende Adorno, “a forma de toda utopia na arte hoje é: fazer coisas que nio
sabemos o que sio” Por meio da improvisagio, tentamos demonstrar como
0 jazz conserva essa “imagem do humano” Apesar dos limites de sua estética,
vimos como Adorno também nos fornece ferramentas para ultrapassd-lo ima-
nentemente. Assim, nio tentamos nem salvar, nem superar sua posi¢ao, mas
suprassumi-la. Debrugar-se dialeticamente sobre um autor e sobre suas posicoes
é reconhecer as contradigc‘)es que ali se apresentam; ¢ um exercicio constante que
alia o mais alto grau de disciplina e de improviso, tal qual uma musica de jazz.
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REsumo: Neste artigo, temos como
objetivo tragar os limites e potenciali-
dades da critica ao jazz empreendida
por Theodor Adorno, a fim de com-
preender o que levou o autor a recu-
sar em bloco o jazz como uma musica
de arte. Em um primeiro momento,
trataremos da polémica que sua posi-
¢4o suscitou, abordando as principais
criticas feitas ao frankfurtiano e indi-
cando em que medida tais posigoes se
sustentam. Em seguida, analisaremos
as limitagGes empiricas de sua andlise,
jogando luz sobre o jazz em suas di-
ferentes fases e tendéncias, com foco
nas profundas transformagdes sofridas
nesse cendrio a partir do pds-guerra e
da ascensio do bebop, do cool jazz e do
free jazz. Neste ponto, defenderemos a
tese de que parte do jazz ultrapassa a cri-
tica adorniana, tornando-a deficitiria
diante da transformagio profunda do
objeto. Assim, argumentaremos que a
recusa de Adorno ao jazz nio diz res-
peito a uma recusa moral, a0 seu gosto
musical ou a um suposto desconheci-
mento da cena musical. Na realidade,
defenderemos que os limites da critica
de Adorno ao jazz dizem respeito aos
limites de sua estética.

Paravras-cHAVE: Theodor Adorno;
Jazz; Obra de arte; Estética.
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ABsTRACT: In this article, we aim to
delineate the boundaries and potenti-
alities of Theodor Adorno’s critique
of jazz in order to understand what led
him to categorically reject jazz as an
art music. Initially, we will address the
controversy that his position sparked,
discussing the main criticisms directed
at the Frankfurt School thinker and
indicating the extent to which these po-
sitions hold up. Next, we will analyze
the empirical limitations of his analy-
sis, shedding light on jazz in its various
phases and trends, focusing on the pro-
found transformations that occurred
in this landscape following the post-
war period and the rise of bebop, cool
jazz, and free jazz. At this point, we
will argue that part of jazz transcends
Adorno’s critique, rendering it insuffi-
cient in light of the profound changes
in the object of analysis. Thus, we will
contend that Adorno’s rejection of jazz
does not stem from a moral objection,
personal taste, or alleged ignorance of
the musical scene. Rather, we will as-
sert that the limitations of Adorno’s
critique of jazz are tied to the limits of
his aesthetic theory.

Keyworps: Theodor Adorno;
Jazz; Work of art; Aesthetics.
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O livro de Newman apresenta reflexdes critico-histdricas sobre os efeitos
produziveis a partir das rela¢des entre agdes politico-culturais e comunicagio
visual pela arte, pelo design e pela moda. Segundo a autora, eventos recentes na
sociedade norte-americana envolvendo feminismo, moda, arte, politica e protestos
alevaram a pensar os fendmenos que descreve e analisa em seu livro. A autora
oferece uma extensiva e muito interessante revisao bibliografica sobre a histdria das
mulheres, o feminismo, a arte e o design do século XX. Sua recorrente utilizagio
do termo “significante” demonstra o recurso a semidtica como fundamento
tedrico para pensar sobre o cardter externo-material das manifesta¢es culturais
através de linguagens visuais. Além disso, coloca-se em didlogo com as proposigoes
dos estudos sobre interseccionalidade do inicio ao fim de seu livrof]

Apesar dos inumeros avangos que as mulheres tém conquistado nas tltimas
décadas e do muito que ainda se hd por fazer, ¢ inegdvel a for¢a do simbolismo das
imagens dos tailleurs muito bem cortados de Hillary Clinton. O que surpreende
no capitulo introdutdrio de Fashioning Politics and Protests é a perspicdcia da
autora ao perceber o fundo histérico-politico de fend6menos como a alta-costura
vestida por Clinton, através da facticidade de uma escolha por Kamala Harris:
em Harris, o tailleur branco apresentou o apelo de unido horizontal da sociedade
norte-americana e da profundidade temporal do vestudrio do movimento sufra-
gista nos Estados Unidos e no Reino Unido. A escolha pelo Carolina Herrera
branco e a ascendéncia negra e asidtica da Vice-Presidente Kamala Harris torna-
ram emblemadtica a abertura ao futuro através da elei¢io do Partido Democrata
em 2020.

As suffragettes britinicas e as suffragists norte-americanas vestiam vestidos
brancos de ambos os lados do Atlintico. De acordo com a autora, no inicio do
século XX tais vestimentas tinham o objetivo de afirmar a unidade das mulheres
para além de quaisquer outras questdes, 20 MesmMo tempo em que asseguravam
a decéncia publica e limitavam o avanco sociocultural das propostas femininas,
assegurando maiores chances de sucesso as reinvindicagdes politicas. Com o
sucesso, logo os vestidos brancos das suffragettes e suffragists e seus aderegos se

'NEWMAN, E. L. Fashioning Politics and Protests: New Visual Cultures of Feminism in the
United States. Londres; Cham: Palgrave MacMillan; Springer Nature Switzerland AG, 2023, pp.

2Ia22.
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tornaram mercadorias para serem vendidas em lojas Macy ou nos eventos publicos
pelas préprias militantes. E, se por um lado a uniformizag¢io das propostas de
roupas e cores servia a visibilidade das propostas politicas e 4 afirmagio da unidade
das mulheres, por outro o posicionamento ao fim das passeatas ainda colocava
as mulheres negras em uma condi¢do de discriminagio, enquanto mulheres de
elite vestiam os vestidos brancos em festas de arrecadagio de fundos, mas nunca
nos protestos, caso participassem. Ao fundo persistia a questio da feminilidade
e do conservadorismo da época: era importante se sentir bem e feminina com
as vestimentas e aderegos, se proteger de criticas, além de comunicar uma ideia
politica.

No segundo capitulo, que se inicia com a andlise do romance 7he Handmaid’s
Tale, de Margaret Atwood, Newman argumenta como a cor vermelha adquiriu
significado de “simbolo do direito das mulheres”. Desde 2010, a artista Jamie
Black tem utilizado vestidos vermelhos para simbolizar as muitas Desaparecidas
e Assassinadas Mulberes, Garotas e Espiritos-Duplos Indigenas (Missing and
Murdered Indigenous Women, Girls, and Two-Spirits [MMIWG2S]) na América
do Norte. “Todos esses diferentes vestidos vermelhos mostram o poder que uma
cor pode ter e as diferentes formas que pode ser usado para criar significado e
mudanga” Além disso, a autora argumenta sobre os multiplos significados que
a cor vermelha adquiriu ao longo da histéria a partir de situagdes especificas, de
protestos sobre os direitos subjetivos de satide e reprodugio das mulheres até seus
significados na alta costura de Prabal Gurung. Mas o capitulo encontra sua maior
forga no exame da questio indigena.

As discussoes sobre as apropriagdes comerciais sistémicas das manifestagoes
feministas ou antissistema sio recorrentes ao longo de todo o livro. Porém, a
légica de cooptagdo nio encontra manifestagdo mais perversa do que quando
ocorre sobre seres humanos. Ao analisar os eventos de beleza feminina, a autora
critica a perpetuagio de padroes racistas e misdginos a partir do Miss America. As
antigas faixas politicas das suffragists dio lugar as faixas de localidade das misses, e
as questoes raciais de tais eventos expdem os padrdes de beleza e comportamentos
da sociedade branca dos EUA. Quando mulheres negras venciam os eventos nio
podiam celebrar sua negritude em toda sua complexidade. Newman recupera as

*Ibidem, pp. 252 26, 552 68.
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palavras de Shirley Chisholm, uma das primeiras mulheres a concorrer pela faixa
da presidéncia e, “certamente a primeira mulher negra a concorrer a presidéncia”,
para demonstrar as complexas relagdes que envolvem a questio: “O racismo
inerente 3 América deve estar se diluindo. Gragas a Deus eu tenho vivido o
bastante até esta nago ter sido capaz de escolher a linda jovem mulher de cor para
ser Miss América”. Chisholm se referia a Vanessa Williams que ap6s vencer foi
pressionada a abdicar da coroa por fotos nuas tiradas muitos anos antes de sequer
pensar em ser miss e que, de acordo com Williams, nunca foram autorizadas a vir
a publico. A resposta dos organizadores foi que “a Organizagio Miss América
promoveu o mais alto padrio de moral e uma forma idealizada de ser mulher”,
contrastando com Chisholm, para quem celebrar a beleza feminina negra, apesar
dos pardmetros brancos, era ainda assim um importante avango sociocultural e
poll’tico

No quarto capitulo, especifico sobre Clinton, Newman informa que a alta
costura que vestiu Hillary ao longo de suas campanhas tinha a fun¢io de simboli-
zar sua capacidade politica e servir de uniforme pretensamente neutro perante
um meio social ainda majoritariamente masculino. Significante do poder mascu-
lino de origem patriarcal, o terno foi recorrentemente ressignificado de intimeras
formas, especialmente na alta costura e sua correspondente versio de mercado,
tanto para homens quanto para mulheres. Mas esse simbolo de poder nunca serd
plenamente um uniforme, conforme podemos apreender da argumentagio da
autora. A questdo estd na autonomia, no poder pessoal e na possibilidade de
escolha do que vestir sem as limitagdes impostas culturalmente pela estrutura
social. Em lingua e cultura inglesas, pantsuit era originalmente um terno para
criangas meninos que ainda nio eram suficientemente altas para vestir calgas.
Posteriormente, o termo persistiu correlacionado ao terno feminino, quando as
mulheres passaram a desafiar a moda e os costumes, vestindo calgas na primeira
metade do século XX. Posteriormente, na segunda metade do século, foi neces-
sirio que Coco Chanel, Yves Saint Laurent e Giorgio Armani jogassem com as
légicas que conformavam ternos e casacos em algo estritamente masculino. O
alvo principal foram as ombreiras, as cores e as linhas de corte verticais. Assim, o
caminho histdrico para as apoiadoras de Hillary sairem as urnas vestindo ternos

*Ibidem, pp. 83 a 86.
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azuis estava em pavimentagio continua face ao futuro. Representar e comunicar
através das préprias vestimentas uma ideia de sociedade ¢ algo de extrema im-
portancia que muitas vezes sio subsumidas a criticismos relacionados as nossas
sociedades de mercado.

No capitulo quinto a discussio toca nos gorros rosas utilizados na Women'’s
March em 2017. Denominados Pussybats, tais gorros que sugeriam, sob certa
perspectiva, a imagem de uma vagina, foi tanto um sucesso quanto fez emergir
inimeras criticas a partir das questdes suscitadas pela interseccionalidade. Até
que os Pussyhats pudessem ser vestidos em protestos pela democracia e pela defesa
dos direitos reprodutivos femininos, o corpo feminino era censurado pela norma
social. Simone de Beauvoir e artistas como Hannah Wilke tiveram que se expressar
através de respectivamente uma critica filos6fica do ser mulher e feminino, e da
exposi¢io artistica de seu préprio corpo, para possibilitar toda uma nova gama de
possibilidades de ser mulher. Quando Tee Corinne publicou seu Cunt Coloring
Book em San Francisco na década de 1970, o livro se destinava tanto a ser um objeto
de arte, quanto a oferecer a mulheres que ainda ndo exerciam o conhecimento
sobre seus préprios corpos, um objeto de relagio tanto artisticamente belo e
interativo, quanto relacionado a politicas de satide publica. O cardter artesanal do
pequeno livro de Corinne e as palavras iniciais de Martha Shelley demonstram
bem o desafio que essas mulheres estavam vivendo: “Os desenhos neste livro
sdo de vaginas reais de mulheres”. “Chocante mas necessdrio, esta obra de arte
ajudou a preencher um vazio no mundo da arte”, assim como o fez Julia Chicago
e Wilke ]

Ao final, Newman avalia o conceito de Craftivism, uma vez que artesanato
e arte tém sido frequentemente contrapostos com relagio a valores maltiplos
e desiguais, quase sempre desfavordveis ao artesanato. Aos poucos, e de forma
recorrente, o trabalho com diferentes tipos de fibras comegou a possibilitar a
valorizagio e a diminui¢io da distdncia entre artesanato e arte. Artesanato, mesmo
que artisticamente concebido e complexamente executado, comegou a simbolizar
“resisténcia” ao sistema socioecondmico de mercado que tece relagoes complexas
com a alta costura. Vestir o gorro rosa que vocé mesmo tricotou refor¢a um ato

+Ibidem, p. 188; CORINE, T. Cunt Coloring Book. Sio Francisco: Pearlchild Productions,
1975, S./p.
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tanto politico quanto estético. Muitos dos artesdos discutidos pela autora se
tornaram grandes produtores nunca deixando de articular ativismo, caridade e
trabalho comunitirio. “Embora isso possa nio ser tio dramdtico ou significante
quanto um protesto publico, comprar um gorro ou uma camiseta nio ¢ um
ato completamente insignificante”, pois as ideias materializadas nesses objetos
permitem identiﬁcagio, pertencimento € promovem a agio

Assim, a questdo proposta sobre Craftivism, ou seja, ativismo pela atividade
expressivo-artistica, nos conduz 4 fundamental questio do mundo contempori-
neo: entre as relagdes sociais que complementam e maximizam as possibilidades
de os individuos serem mais felizes e plenos, e a constitui¢do de comunidades,
o ser humano tem frequentemente errado em difusas intersubjetividades. Uma
comunidade reconhece-se, uma sociedade se movimenta. Isso nos leva mais uma
vez aos criticismos discursivamente pré-conformados em relagio s iniciativas
feministas estudadas pela autora, as quais sio frequentemente criticadas de ma-
neira ligeira por todos os lados, géneros, sexos e estratificagdes socioecondmicas,
acabando por minimizar os méritos das questoes. Assim como uma empresa pre-
cisa pensar em “como reter o engajamento dos clientes”, a arte e as ideias politicas
também precisam persistir. Quando os autores da interseccionalidade e outros
discursos criticos, mesmo aqueles discursos ingénuos e sinceros, lamentam que
ainda existem falhas de compreensio e agdo feministas que repetem os erros de
suas predecessoras, apenas posso recusar o 7ea culpa de Newman e expor um
contraponto: os passaros constrangidos em liberdade cantam, pousam, e ainda
assim se levantam em voo. Sem o voto, sem a exposi¢io assumida e consentida de
si e do préprio corpo, sem falhar nas eleicoes de 2020, as mulheres nio estariam
de fato hasteando a bandeira da pavimentagio do futuroﬂ

O maior ponto vulnerdvel do livio de Newman se refere a interseccionalidade
e a religido. A autora apenas se refere ao aspecto religioso da vida ao criticar gru-
pos conservadores. Quando algumas mulheres cristas pelo mundo abragaram
causas como a defesa do direito ao aborto nos EUA e na Marea Verde Argen-
tina, a atencio e o discurso da autora nio foram desdobrados com a mesma
intensidade e efeito argumentativo. A teocracia cristd miségina e oligirquica de

SNewman, op. cit., p. 179.
*Ibidem, pp. 217, 232.
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The Handmaid’s Tale expde preconceitos de Margaret Atwood em relagio ao
mundo islimico que Newman mal parece perceber. A utilizagio de vestimentas
ao estilo holandés nio representa apenas o controle e a domesticagio dos corpos
das mulheres, mas também a cultura de um mundo que nio ¢ mais. Todavia,
nas cabegas das personagens do romance daquele mundo ficcional, hd apenas o
horror. Teocracia e Ocidente nio parecem mais adequados entre si, apesar do
conservadorismo branco nos EUA, mas teocracia ainda sugere muitas relagoes de
significado referentes ao Oriente, especialmente o islimico. Para muitas mulheres
em todo o mundo, islimicas ou de qualquer confissio religiosa, o fendmeno
religioso ¢ parte fundamental de suas préprias subjetividades assim como outros
ambitos, aspectos e dimensdes de si mesmas. As mulheres que organizam o web-
site MuslimGirl sio uma resposta extremamente interessante a essa questio que
gostaria de ver Newman escrever sobre algum dia no futuro

Enfim, Fashioning Politics and Protests de Emily Newman ¢ um excelente
livro que deveria ser escolhido como leitura mandatéria para estudiosos e ptblico
em geral. Leitura necessdria a todos aqueles que se dedicam a melhor compreender
o mundo contemporaneo em que vivemos, especialmente a partir das interagdes
entre cultura visual da sociedade de massas, politica e feminismo. Como cita a
autora a partir de Basil Rogger, “protestos sio preeminentemente estéticos”ﬂ
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