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NOTA SOBRE TRADUGCOES E CITACOES

A traducio de todas as citacoes extraidas de obras de Theodor
W. Adorno incluidas neste livro é da nossa responsabilidade (a
consulta de traducoes em linguas portuguesa, inglesa, francesa e
espanhola constituiu uma orientacio relevante com vista a tal fim - cf.
“Bibliografia”). Em caso de inexisténcia de tradugdes portuguesas
disponiveis, e salvo indicacdo em contrdrio, as traducdes de citacoes
de obras de outros autores originalmente escritas em alemao, inglés e
francés sio, também, da nossa autoria. Os extratos em lingua original
- no que concerne a obras de Adorno, bem como no que respeita a
obras de outros autores - sio apresentados em anexo no final do
presente livro, de modo a poderem constituir objeto de consulta se
o leitor assim o desejar.

No que respeita a citacdes, assumimos uma postura de
preferéncia metodoldgica pela integralidade da apresentacio das
ideias e das perspetivacoes envolvidas, sempre que assim nos surge
como pertinente. A extensio mais ou menos longa de determinadas
citacoes traduz uma justificacio que se nos afigura intelectualmente
legitima e avisada: conceder ao leitor o contexto e as implicacdes
filosoficos dos assuntos tratados e discutidos ao longo deste livro.
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INTRODUGCAO

Segundo os editores da obra postumamente publicada de
Theodor W. Adorno Asthetische Theorie (1970), o filésofo alemio
haveria decidido integrar como epigrafe do seu livro o seguinte
fragmento de Friedrich Schlegel: «No A&mbito daquilo que se denomina
filosofia da arte, estdo geralmente ausentes uma de duas coisas: ou
a filosofia, ou a arte.»'*. Aceitando a sentenca de F. Schlegel como
principio tedrico orientador da escrita de Asthetische Theorie, o
estudo aqui apresentado assume como propdsito a perspetivacio
do delineamento das relacdes entre Filosofia e Arte no A&mbito do
pensamento estético de Adorno.

A estética adorniana como filosofia da arte [Philosophie
der Kunst]: tal visdo constitui a pedra de toque da nossa leitura do
pensamento estético tardio de Adorno, com especial incidéncia
sobre Asthetische Theorie. A apreciacio da estética adorniana como
filosofia da arte permite-nos, assim cremos, a possibilidade de
avaliacdo da sua insercdo num contexto mais alargado da histéria
do pensamento filosofico-estético. Filosofia da arte - tomemos as

! * Trata-se do “Fragmento 12” de «Kritische Fragmente». Cf. Friedrich Schlegel.
Kritische Schriften. Miinchen : Carl Hanser, 1971, p.6.

[Todas as notas de rodapé sinalizadas com (*) integram tradugoes, da nossa autoria,
de extratos de obras de distintos autores originalmente escritos em linguas alema,
inglesa e francesa. Para consultar estes mesmos extratos, aqui traduzidos, nas suas
linguas originais: cf. “Anexo”.]
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seguintes interrogacdes como linhas orientadoras do nosso estudo:
como avaliar a assuncio da arte (e das suas obras) como objeto do
pensar e da conceptualidade filos6ficos?; como perspetivar o gesto
filos6fico de configuracio da arte [Kunst] enquanto conceito-maior
da estética, enquanto conceito-primeiro entre os conceitos estéticos?
Procurando ensaiar possiveis respostas, partiremos da consideracao
de uma conceciao-chave sustentada pelo fildsofo: a concecio relativa
a obra de arte como entidade de verdade [Wahrheit] - entidade que
realiza um contetido de verdade [Wahrheitsgehalt] - que apela a
sua determinacio filoséfica, exigindo constituir-se como objeto de
atencio por parte do pensamento e da conceptualidade filoséficos.
Uma triade conceptual afigura-se, pois, como eixo estruturante do
pensamento estético de Adorno: filosofia — arte — verdade.

No interior da estética adorniana — por noés interpretada
e apresentada como filosofia da arte -, desenha-se a assuncio
da prerrogativa do pensar filoséfico no que respeita a tarefa de
determinacio do conteido de verdade da arte e das suas obras. A obra
de arte, enquanto entidade de verdade, interpela, reclamando, o pensar
filosofico: o objeto artistico constitui-se como objeto filosofico. A arte
configura-se como objeto da filosofia - o objeto-arte determina-se
como objeto do pensar filosofico. Eis o principal intento do nosso
estudo: perspetivar o pensamento estético de Adorno como uma
filosofia da arte, como um corpus de pensamento filoséfico que
assume, privilegiando, o objeto-arte enquanto eminente objeto da
filosofia e, bem assim, enquanto referéncia determinante e orientadora
do delineamento da conceptualidade filoséfica.

Neste sentido, este estudo propoe uma postura de interpretacio
da estética adorniana como um corpus de pensamento elaborado no
seguimento das mais finas e definitivas posicoes relativas a filosofia
da arte assumidas no contexto do romantismo e do idealismo
alemaes; procuraremos, pois, tracar a heranca estética da filosofia
de Adorno, inserindo-a no Ambito de um movimento filoséfico-
estético que lhe € anterior e profundamente afim, e tomando, por
conseguinte, como objeto de atencio as relacoes entre a filosofia
adorniana da arte e a tradicao estética alema de finais do século XVIII
e inicios do século XIX. O estudo aqui exposto revela, com efeito,
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uma especial aspiracio de constituir-se como uma breve histéria
de problemdticas estéticas desenvolvida a partir da delimitacio de
determinadas temadticas estruturantes: a saber, a consideracdo da
arte como problemadtica filoséfica e do objeto-arte elevado a objeto de
pensamento filosofico; a perspetivacio de modos de posicionamento
da filosofia e da conceptualidade filosofica perante o objeto-arte; o
delineamento da nocio de subjetividade [Subjektivitcit] enquanto
conceito filosdéfico-estético; a articulacdo entre arte e subjetividade
e, concertadamente, a assunc¢io da arte enquanto dominio de
autorreflexividade ou saber-de-si subjetivos.

No seguimento de tais consideracoes, importaria elucidar que
o estudo aqui apresentado expressa uma confessa admiracio - sem
possuir, no entanto, a pretensio da influéncia - pelos trabalhos
dedicados a reinterpretacio das estéticas idealista e romantica, tal
como empreendidos desde a década de 1990 por Manfred Frank
em “Unendliche Anncdherung”. Die Anfdnge der philosophischen
Frithromantik (1997) no cendrio académico de lingua alemd, bem
como por Andrew Bowie em Aesthetics and Subjectivity (1990) e em
From Romanticism to Critical Theory (2012) no Ambito do universo
filosdfico anglo-saxdnico. A peculiar condenacio de conservadorismo
avancada por parte do filésofo inglés Peter Osborne relativamente a um
recente gosto pelo estudo do idealismo e do romantismo estéticos2*
nio se apresenta totalmente mal recebida, conquanto tal censura
nio se afigure inteiramente justa ou ajustada: o estudo aqui exposto
constitui a expressao de uma tentativa de ensaiar afinidades entre o
pensamento de Adorno e a sua tradi¢io estética, procurando delinear
uma mesma trama tedrica e conceptual e, deste modo - ou através
desta linha de interpretacdo —, lancar luz sobre o pensamento do
nosso filésofo. Tal op¢do metodoldgica concerta a sua justificacio: a
continua sustentacio manifestada por Adorno respeitante a pertinéncia
filoséfica do pensamento e da conceptualidade estéticos - a tradicio

2 * Assim escreve Peter Osborne em Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contem-
porary Art de 2013: «Nao hd duvida que de este retorno a tradicio [estétical europeia
pos-kantiana tem constituido, em parte, um fenémeno culturalmente conservador.»
Peter Osborne. Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contemporary Art. London /
New York : Verso, 2013, p.7.
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filosdfica e estética - no momento da proclamacio do seu pretenso
derrube ou oblivio, tal como escreve o fildsofo no ensaio intitulado
«Uber Tradition», publicado em 1967°.

Tomando como intento fundamental a apresentacdo do
pensamento estético de Adorno como filosofia da arte - tal constituird
o nucleo do estudo a que dedicamos a Parte I deste livro, sob o titulo
«A arte enquanto objeto de pensamento filoséfico» -, proporemos
determinar, num primeiro momento, os precedentes estéticos do
pensamento adorniano a partir da andlise das suas afinidades com
a filosofia da arte desenvolvida pelo romantico Friedrich Schlegel.
Delimitando alguns conceitos centrais tracados em torno do objeto-arte
- tais como: pensamento, autorreflexio, critica, forma -, procurar-
se-d perspetivar as proximidades entre as posicdoes adornianas e a
filosofia desenvolvida por Friedrich Schlegel no periodo dos escritos
publicados na revista Athendum.

Apreciadas, com a merecida atencio, as afinidades estéticas entre
a filosofia adorniana e a filosofia romantica sobre arte, pretender-se-4,
nio obstante, seguir, com o devido rigor, uma outra linhagem estética
- a idealista, nio a romantica. O desenho dos precedentes estéticos
do pensamento do filésofo - explicita ou implicitamente evocados
pelo préprio - constitui, assim cremos, a postura metodolégica mais
apropriada: a tradicio estética alema de finais do século XVIII e de inicios
do século XIX eleva-se a primeiro plano no que concerne a tarefa de
delimitacio das influéncias filos6fico-estéticas de Adorno. Deste modo,
Asthetische Theorie apresentar-se-4 lida e perspetivada em continua
proximidade filos6fica com Vorlesungen iiber die Asthetik de G.W.F.
Hegel. Uma relevantissima nocao filoséfica deverd ser introduzida a fim
de sustentar tal procedéncia estética do pensamento de Adorno: trata-
se da noco filosofica de subjetividade [Subjektivitcit], subjetividade
estética [cisthetische Subjektivitdt] - uma nocio jamais assumida como
alvo de rejeicio filosofica por parte do pensamento adorniano, mas

3 * A problemadtica da tradicdo [ Tradition] constitui objeto de andlise filosofica por parte
de Adorno num breve ensaio intitulado «Uber Tradition», primeiramente publicado
em Ohne Leitbild: Parva Aesthetica. Frankfurt am Main : Suhrkamp, 1967, pp.29-41,
e posteriormente integrado em Gesammelte Schriften, vol. 10.1. Frankfurt am Main :
Suhrkamp, 1977, pp.310-320.
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criticamente reconfigurada e apresentada como o conceito estruturante
de um pensar estético que se desenvolve no decurso de um diligente
didlogo com a conceptualidade estética idealista.

De acordo com tais consideragdes, no ambito da Parte 1l do
presente livro, intitulada «A introducao do conceito de subjetividade
enquanto conceito da filosofia da arte>», procuraremos contrariar
algumas das conclusoes avancadas por comentadores do pensamento
estético adorniano - as quais assumem como correta a interpretacio
de uma suposta postulacio por parte de Adorno da anulacio da
mediacgdo subjetiva [subjektive Vermittlung] como dimensio
essencial do objeto artistico (nomeie-se Jay M. Bernstein e Christoph
Menke) -, pretendendo, neste sentido, e por nosso turno, justificar
teoricamente a centralidade da nocio de subjetividade estética no
contexto da filosofia adorniana da arte. Por conseguinte, proporemos
avaliar o pensamento estético de Adorno como um aprofundamento
contemporaneo de determinadas concecdes estéticas inaugurais de
Friedrich Schlegel sustentadas em «Uber das Studium der griechischen
Poesie», bem como de Friedrich Schiller apresentadas em «Uber
naive und sentimentalische Dichtung» e «Uber die &dsthetische
Erziehung des Menschen, in einer Reihe von Briefen» e, como jd foi
mencionado, de G. W. F. Hegel assumidas em Vorlesungen tiber die
Asthetik. A atencio dedicada aos pensamentos estéticos de F. Schlegel,
Schiller e Hegel permitir-nos-4, assim sustentaremos, propor uma
tentativa de delineamento e perspetivacio dos momentos filosofico-
estéticos que conduziram a elaboracdo do conceito de filosofia
da arte no Ambito do pds-kantismo e do romantismo e idealismo
alemies. Como tal, procuraremos examinar possiveis solucoes de
resposta as seguintes interrogacdes: como avaliar a transfiguracio
da estética filosofica em filosofia da arte no contexto posterior a
publicacio de Kritik der Urteilskraft?; como perspetivar a assuncio
do objeto artistico enquanto objeto do pensar filoséfico (e da estética
filos6fica) ao longo do romantismo e do idealismo alemaes?; como
conceber a perspetivacio do conceito de Kiinstlichkeit [na auséncia
de melhor traducio: artificialidade] no periodo cultural e filosofico
referido? Com efeito, no que concerne o didlogo entre Adorno e a
sua heranca estética, tratar-se-d4, em primeiro plano, de avaliar a
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consideracio relativa a arte como conceito filoséfico, como produto e
mediacio subjetivos e como ocasido de autorreflexividade subjetiva;
e, principalmente: a assuncio da nocio filoséfica de subjetividade
enquanto principio de verdade da arte.

No contexto da Parte III deste livro, sob o titulo «A subjetividade
como principio de verdade da arte», procuraremos sustentar que a
triplice conceptual filosofia-arte-verdade, tal como presente na estética
de Adorno, poderd ser, em bom rigor, perspetivada segundo uma
outra combinacio de conceitos, atendendo as linhas fundamentais
que configuram tal corpus de pensamento estético: filosofia-arte-
subjetividade. A comensurabilidade entre arte e filosofia - um dos
momentos definidores da estética adorniana - poderd ser compreendida
a luz das seguintes consideracdes: a determinacio da verdade da
arte [Wahrheit der Kunst] segundo o pensamento filoséfico, isto €, a
determinacio da verdade da arte como verdade filosofica, constitui-se
como possibilidade de determinacio da verdade do sujeito [Wahrheit
des Subjekts]. A experiéncia da obra de arte - perspetivada como
experiéncia filosofica - determina-se como experiéncia da subjetividade
sobre si mesma, como momento reflexivo do sujeito, o qual se sabe
a si mesmo através do pensar filoséfico dedicado a sua objetivacio
artistica. A possibilidade de determinacio do conteudo de verdade da
arte segundo o pensamento filoséfico configura-se como ocasido de
saber-de-si subjetivo; a sua determinagdo subjetiva - a intensificacio da
sua mediacio subjetiva - assume-se como condicio de possibilidade da
arte enquanto dominio de verdade que apela ao pensamento filoséfico.
A nocio filosofica de subjetividade apresenta-se, assim proporemos,
como o conceito fulcral que permite a possibilidade de abertura de
modos de compreensio sobre a filosofia adorniana da arte.

O delineamento e a perspetivacio da concecio de subjetividade
estética, tal como elaborada por Adorno, afiguram-se como questao
premente, exigindo, da parte do nosso estudo, a convocacido do
quadro estético idealista. A antiga dicotomia entre espirito [Geist] e
natureza [Natur] - marca do pensamento alemao de Kant a Adorno
- encontra-se manifestamente presente na concecio adorniana de
subjetividade estética. Contra a postulacio hegeliana de progressiva
espiritualizagdo [Vergeistigung] da arte, Adorno desenvolve uma visio
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relativa ao contetido de verdade da arte enquanto expressio da tensio
subjetiva entre dimensio espiritual e dimensdo natural - como que
invocando, assim se nos afigura, as posicoes de Schiller acerca do sujeito
moderno enquanto entidade ndo-conciliada, cindida entre impulso
formal [Formtrieb] e impulso sensivel [Sinnestrieb]. A introducio
de consideracdes provindas do dominio da antropologia (as obras
The Golden Bough. A Study in Comparative Religion (1890-1915) de
James George Frazer e Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen
im Seelenleben der Wilden und der Neurotiker (1912-1913) de Sigmund
Freud deverio ser mencionadas a tal respeito) constitui um novo
elemento tedrico a partir do qual Adorno se permite desenvolver a
sua nocao filoséfico-estética de subjetividade. Importaria atentar,
especialmente, sobre o conceito antropoldgico de mimesis - o qual
traduz, de um certo modo, a singularidade da postura adorniana no
que concerne a elaboracio de uma nocio estética de subjetividade
perspetivada na sua cisao espirito-natureza. Em verdade, a insisténcia
filosdfica na consideragio da ndo-reconciliacdo [Nicht-Verséhnung]
da subjetividade consigo mesma apresenta-se, no contexto adorniano,
como problemdtica estética, como problemadtica inerente a filosofia da
arte. A triplice conceptual filosofia-arte-subjetividade determina-se,
pois, como estruturante no interior do pensamento estético adorniano
- e, consequentemente, como possibilidade de configuracio tedrica
de modos de interpretacido do didlogo mantido por Adorno com a
tradicio estética idealista.

Partindo da consideracio de tais asseveracoes fundamentais
tracadas no interior da filosofia da arte desenvolvida por Adorno,
cumpriria problematizar - e, como tal, saber distanciar teoricamente
- asrelacdes entre o pensamento estético adorniano e determinadas
formulagdes conceptuais delineadas no contexto das teorizacdes
modernistas acerca da arte (tomaremos a teoria da arte formulada
por Clement Greenberg - autor caro a Adorno, de facto - como
ilustrativa). Com efeito, a leitura do pensamento estético de Adorno
deverd integrar uma postura de ininterrupta atencio a proclamaciao
avancada pelo filésofo relativamente a insuficiéncia da teoria da
arte e dos discursos ou modos de pensamento sobre arte inscritos
ou desenvolvidos no ambito de supostos dominios estritamente
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artisticos: a introducio da nocéo filoséfico-estética que determina
o pensamento de Adorno - a nocao de contetido de verdade da arte
- define tal corpus estético como uma filosofia da arte, marcando o
seu cardcter distintivo, porque eminentemente filoséfico, perante
as teorizacoes modernistas, conquanto estas se afigurem, amiude e
convencionalmente, consideradas como afins da estética adorniana
(tenhamos presente a énfase que merecera e merece, por parte de
inumerdveis comentadores, a proximidade pessoal e estética entre
Adorno e a Segunda Escola de Viena). A respeito de tal matéria, a
posicdo adorniana revela-se clara: o dominio da arte interseta-se
com o dominio da filosofia. A relutancia filoséfica de Adorno no
que concerne a perspetivacio da arte como uma esfera de plena
autonomia [Autonomie] deverd ser compreendida segundo tais
consideracoes: a arte - o conceito de arte- deverd ser filosoficamente
avaliado na sua potencialidade de integracdo ou convocacio de uma
inexordvel heteronomia [Heteronomie], a qual se afigura como modo
de realizacdo da possibilidade de intersecio daquela, a arte, com o
pensar filosofico. A qualidade de entidade de verdade do objeto artistico
poderd ser anunciada como o eixo de ligacio entre arte e filosofia: a
comensurabilidade entre arte e filosofia apresenta-se profundamente
sustentada no interior do pensamento estético de Adorno - trata-se,
pois, de filosofia da arte.

Cumpriria, ndo obstante, ter presente as posicoes adornianas
respeitantes ao objeto artistico como eminente entidade de pensamento,
configurada no seu ser-outro relativamente a sua envolvéncia empirica.
A condicio de separabilidade da obra de arte perante os demais
objetos define a primeira acecio da denominada negatividade da
arte [Negativitdt der Kunst], tal como pensada pelo filésofo. H4, pois,
inegdveis contornos tendencialmente modernistas que estruturam a
perspetivacio adorniana sobre arte - e que uma primeira leitura do
pensamento do filésofo prontamente sublinharia como, porventura,
essenciais: o ser-outro do objeto artistico determina a sua qualidade
de entidade negativa [negative], critica [kritische], relativamente
a0s objetos quotidianos, insertos na empirea circundante. Do mesmo
modo, a exigéncia de dedicacdo metodoldgica, tal como sustentada
por Adorno, ao elemento sensivel e formal do objeto artistico podera
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ser assinalada como uma expressio das vdrias similaridades tedricas
entre o pensamento estético de Adorno e as teorizacdes modernistas;
tenhamos presente, a este proposito, 0 modo ou método de aproximacio
do pensamento filoséfico ante a obra de arte, tal como Adorno o
propoe: trata-se do método de nio-desestetizacio, assim por noés
denominado, e definido segundo a formulacio do imperativo de
exigéncia de dedicacio filosofica ao elemento artistico sensivel e
formal. Tal método sustentado pela filosofia adorniana da arte traduz,
com efeito, a assuncio da pertinéncia de uma postura filoséfica de
nio-desestetizacio do objeto sensivel que €, de um modo inexordvel,
0 objeto artistico. Por conseguinte, as eventuais afinidades entre
tais posicoes sobre arte apresentadas por Adorno e a teoria da arte
segundo Clement Greenberg (o critico norte-americano de arte lido
e citado por Adorno, um dos seus primeiros e mais dedicados leitores
europeus, saliente-se) apresentar-se-ao tracadas a este propasito.
No entanto, importaria elucidar e insistir que as consideracoes
de Adorno relativas a dimensao de negatividade da arte ndo poderao
ser tomadas em equivaléncia tedrica com as formula¢des modernistas
respeitantes a elaboracdo do ideal de autonomia constitutiva da esfera
cultural artistica; correlativamente, haverd que problematizar a ficil
confluéncia anunciada entre o método, ou o modo de aproximacio, da
filosofia relativamente & arte, tal como avancado por Adorno - o método
da nao-desestetizacio - e as posicoes tendencialmente formalistas (ou,
pelo menos, assim designadas numa acecio comummente reconhecida)
inscritas no interior do modernismo artistico. Tal como proporemos,
a atencio do estudioso do pensamento estético adorniano deverd
deter-se continuamente na avaliacio da posicao filosofica assumida
por Adorno no que concerne a arte e as suas obras: a perspetivacio
do objeto artistico como entidade de verdade justifica a elaboracdo da
estética como filosofia da arte. A verdade da arte apresenta-se concebida
como verdade a determinar filosoficamente - assim se proclama a
necessidade da exigéncia do pensar filoséfico sobre o objeto-arte.
Ap6s tais elucidacodes relativas ao nosso proposito teérico no
que concerne o estudo do pensamento estético de Adorno enquanto
filosofia da arte, impde-se-nos apresentar algumas breves consideracoes
sobre o ultimo momento deste livro, consagrado a andlise de um dos
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derradeiros ensaios escritos por Adorno sobre poesia, particularmente
sobre a lirica tardia de Holderlin. Proporemos o delineamento de uma
possivel conclusdo que aspire ao esclarecimento e a ilustracio finais
do pensamento estético do fildsofo alemio; pretenderemos, assim,
lancar luz sobre as posicoes centrais da filosofia adorniana da arte:
nao apenas no que respeita a perspetivacio do contetido de verdade
da arte enquanto decorréncia da mediacio subjetiva do objeto artistico
= possibilitando, por conseguinte, modos de compreensio do eixo
conceptual filosofia-arte-subjetividade -, mas, inclusivamente, no
que concerne a avaliacido de principios metodolégicos a assumir
pelo pensamento filoséfico ante a obra. Tal ensaio de maturidade
sobre a lirica tardia de Holderlin comporta, de um modo declarado,
uma intencdo de confrontacio entre o modo de aproximacio da
filosofia a arte (ou a poesia) tal como desenvolvido por Adorno e o
modo de leitura proposto por Martin Heidegger nos seus comentdrios
dedicados a poesia holderliniana sob o titulo Hélderlins Hymne. «Der
Ister»“. A valia do estudo atento de tal ensaio de Adorno reside, sob
0 nosso olhar, na possibilidade de avaliacio do pensamento estético
adorniano como um corpus filoséfico que assume a sua filiacao estética
idealista - em aberta oposicio a uma ontologia da arte que se alicerca
na assuncio de uma nova postura filoséfica de recusa da tradi¢io do
pensar estético, e, concertadamente, de anulacio do conceito-maior
de subjetividade estética.

4 Referimo-nos aos comentdrios de Heidegger dedicados a poesia de Holderlin inti-
tulados Holderlins Hymne. «Der Ister>, os quais consistem no curso lecionado pelo
filésofo na Universidade de Freiburg em 1942, e publicados em 1984 no volume n®53
de Heidegger Gesamtausgabe. Assinala-se a existéncia de uma traducdo portuguesa:
Martin Heidegger. Hinos de Holderlin. Trad. Lumir Nahodil. Rev. cient. Carlos Morujio.
Lisboa : Instituto Piaget, 2004.
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CAPITULO 1

O PENSAMENTO ESTETICO DE ADORNO
ENQUANTO FILOSOFIA DA ARTE

No contexto da estética de Adorno, a tarefa do pensamento
filoséfico ante a obra de arte poderia ser formulada do seguinte modo:
compreender o objeto artistico como entidade de pensamento, sem
proceder metodologicamente 4 sua desestetizacdo [ Entcisthetisierung]
enquanto objeto sensivel. Dois imperativos apresentam-se delineados.
Primeiramente: a exigéncia de perspetivacido da obra de arte como
nucleo de pensamento - isto €, como entidade que integra um contetido
de verdade [ Wahrheitsgehalt] que reclama a sua determinacio filoséfica
- assume-se como o proposito tedrico da estética. Articuladamente: a
postulacio de ndo-desestetizacdo da obra de arte - e, por conseguinte,
a proclamacio da atencio dedicada aos momentos sensiveis do
objeto artistico - constitui-se como o principio metodoldgico do
posicionamento filoséfico perante tal objeto, avaliado enquanto
objeto de pensamento estético.

Uma noc¢io impde-se como eixo sustentador de tais consideracoes
de Adorno concernentes ao procedimento do pensamento filoséfico
ante a obra de arte: a nocio de forma [Form]. Por seu turno, a dedicacio
filoséfica a0 momento sensivel da obra de arte desenha-se segundo
duas concecoes articuldveis: as consideracdes relativas a forma como
elemento sensivel, inserto na concrecio imanente da obra de arte
enquanto entidade de aparéncia [Erscheinung] e, simultaneamente,
as posicoes respeitantes a forma como determinacio de pensamento
reflexivo do objeto artistico sobre si mesmo.
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1.1. Pensamento, reflexdo e forma do objeto artistico

A obra de arte € pensamento: «ela propria pensa»'*. Tal concecao
respeitante ao objeto artistico - enunciada em Asthetische Theorie,
obra postumamente publicada em 1970 - poderd ser compreendida
como a sustentacio tedrica sobre a qual se desenvolve o pensamento
estético de Adorno. Segundo o filésofo, a obra de arte constitui-se como
entidade de pensamento autorreflexivo, determinando-se segundo os
seus modos de pensar-se a si mesma [das sich selbst Denken], o seu
«noesis noeseos». Na efetivacio da determinacio-de-si como entidade
de pensamento, o objeto artistico delineia um movimento de reflexao
interna -autorreflexdo [Selbstbesinnung] -, o qual se configura como
condicio de possibilidade da objetividade propria, constitutiva, da
obra de arte. O pensamento inscrito na obra de arte apresenta-se,
portanto, como um pensar-se autorreflexivamente, segundo o
qual o objeto sensivel se define como obra de arte: o movimento de
pensar-se autorreflexivamente de tal objeto anuncia-se como a sua
possibilidade de existéncia enquanto arte; isto €, o movimento de
pensar-se a si desenvolvido por tal objeto sensivel apresenta-se como
a sua condicio de possibilidade de producao-de-si na sua concrecdo
[Konkretion] sensivel e na sua logicidade imanente [immanente
Logizitt] - enquanto arte.

O movimento de pensar-se autorreflexivamente da obra de arte
poderd ser enunciado, sob certa perspetiva, como um contramovimento:
um contramovimento orientado segundo um propésito de efetivacio
de rutura relativamente aos modos de objetivacio dominantes na
realidade empirica [empirische Realitdt], na mera empirea [blofe
Empirie], no universo das objetivacoes e dos objetos quotidianos. A
dimensio de pensamento autorreflexivo do objeto artistico cumpre,
neste sentido, a potencialidade de definicdo-de-si enquanto entidade
configurada na sua condicio de separabilidade relativamente ao
simples existente [blof3e Bestehenden]. O ser-outro da obra de arte
relativamente aos objetos empiricos, as positividades empiricas,
assume-se como decorréncia da sua determinacio-de-si enquanto

1 * AT, p.152.
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entidade que a si mesma se pensa. A dimensio de coisalidade da obra
de arte - o seu cardcter coisal, o seu ser-artefacto constitui, com efeito,
uma inexorabilidade - nio se afigura como determinacio essencial: o
seu modo-de-ser-pensamento define o objeto artistico, enquanto tal,
perante a empirea circundante, composta pelas objetivacdes coisais. A
sua condicio de separabilidade - o seu ser-outro, em termos qualitativos
- relativamente 4 empirea envolvente poderd, pois, ser avaliada como
primeira expressdo da dimensio de autonomia [Autonomie]** da arte,
tal como perspetivada por Adorno: a recusa da empirea [Absage an die
Empirie] constitui-se como condigio de possibilidade de autonomia
da arte: «[a]s obras de arte separam-se do mundo empirico, fazendo
aparecer um outro com uma esséncia propria, oposto ao primeiro,
como se também ele fosse uma realidade»?*. No mesmo tom: «[n]

2 " A expressdo filosofica conceptual autonomia - e a contraposta heteronomia -
possui a sua proveniéncia, ndo no contexto da estética filoséfica, mas no d&mbito ético,
particularmente em Kritik der praktischen Vernunft (1788) de Immanuel Kant, tal
como elucida André Lalande no seu Vocabulaire technique et critique de la philosophie
(1927). Leia-se Lalande «Autonomia, D. Autonomie; E. Autonomy; 1. Autonomia.
Etimologicamente, condi¢io de uma pessoa ou de uma coletividade auténoma, ou seja,
que determina ela mesma a lei a qual se submete. - Cf. Heteronomia. A. Sociologia.
Poder de um grupo, principalmente de um grupo politico, de organizar-se e de gerir-se
a si mesmo, pelo menos dentro de determinadas condicoes e dentro de determinados
limites. (Sem estas reservas, a autonomia seria soberania). Ex.: Autonomia comunal,
colonial. B. Etica. A autonomia da vontade para Kant, é o elemento definidor da vontade
pura, na medida em que esta se determina em virtude da sua prépria esséncia, ou seja,
segundo a tinica forma universal da lei moral, excluindo todas as motivacoes sensiveis.
Kritik der prakt. Vers. Livro I, cap. I, Proposicao IV. C. Liberdade moral, enquanto
estado de facto, oposta, por um lado, a escraviddo dos impulsos e, por outro lado, a
obediéncia acritica a regras de conduta sugeridas por uma autoridade exterior. “E esta
servidao que os homens denominam de heteronomia; e a ela opdem, sob o nome de
autonomia, a liberdade do homem que, através do esforco da sua prépria reflexio, dd
a si mesmo os principios de a¢do. O individuo auténomo nio ¢ aquele que vive sem
regras; mas € aquele que obedece as regras escolhidas apds exame. B. Jacob, Deveres,
p-25. “Definimos o individuo auténomo” (por oposi¢io a autonomia absoluta de Kant)
“como aquele que se determina, nao somente pela sua razdo, mas pela sua razao e por
aquelas orientacoes que com esta concordem.” Ibid, p.29. Ver todo o capitulo II: “A
autonomia”.». André Lalande. Vocabulaire technique et critique de la philosophie. Paris
: Presses Universitaires de France, 1951, p.101. E quanto ao conceito de heteronomia:
«Heteronomia. D. Heteronomie; E. Heteronomy; I. Eteronomia. Condi¢ao de uma
pessoa ou de uma coletividade que recebe do exterior a lei & qual se submete. (Ver
Autonomia).» André Lalande. Vocabulaire technique et critique de la philosophie.
Paris : Presses Universitaires de France, 1951, p.412.

3 * AT, p.10.

O Pensamento Estético de Theodor W. Adorno

25



26

a sua condicio de diferenca em relacdo a simples empirea, a arte
modifica-se qualitativamente»**.

O cumprimento da reflexdo-de-si, realizado no ambito da
sua concrecio sensivel, apresenta-se tracado segundo um sentido de
afastamento do objeto artistico relativamente ao elemento exterior e
heterénomo, na decorréncia do qual a constituicio da esfera da arte
enquanto dominio auténomo e separadamente configurado se apresenta
possibilitada®*. A perspetivacdo de um eixo de autonomia da arte
assume-se, por conseguinte, concertada com a consideracio filosofica
da obra de arte enquanto entidade de pensamento autorreflexivo
e — acrescentar-se-ia — autorreferido. O pensar-se autorreflexivamente
da obra de arte define-se como a sua possibilidade de configuraciao
de autonomia e autorreferencialidades constitutivas: a aspiracio de
dissolucio da heteronomia impde-se como o proposito da autorreflexao
formal do objeto artistico. A forma, simultaneamente perspetivada

4 * AT, p.12.

5 * Segundo Jirgen Habermas em Theorie des kommunikativen Handelns de 1981, a
postura estética de Adorno relativamente a questao da autonomia da arte deverd ser
avaliada, ndo somente no ambito estrito da estética enquanto disciplina filoséfica, mas
em articulacdo com as teorizacoes de Max Weber dedicadas a racionalizacdo cultural
[kulturellen Rationalisierung] que marca o racionalismo ocidental. Leia-se Habermas:
«No entanto, Weber perspetivara ndo somente a ciéncia, mas também a arte auténoma
como forma de manifestacao da racionalizacdo cultural. As expressoes artisticas, as quais
foram primeiramente integradas no culto religioso sob a forma de ornamentos de igrejas e
templos, dancas rituais e cang¢des, performances de episédios simbdlicos, textos sagrados
e representacoes afins, adquiriram independéncia sob os termos da produgio artistica
para a corte e mecenato e, posteriormente, sob as condi¢es do capitalismo burgués. [...]
A aquisicao da independéncia significa a possibilidade de desenvolvimento da légica
interior da arte. Weber ndo considerara, certamente, tal situacio segundo o ponto de vista
do estabelecimento da esfera da arte (com a institucionalizacio do publico apreciador de
arte e do critico de arte enquanto mediador entre os produtores e os recetores da arte).
De um outro modo, Weber concentra-se nos efeitos da constituicao de um dominio de
valores estéticos independentes no &mbito da manipulacao dos materiais na producao
da arte, isto é, nas técnicas. Na sua obra péstuma “Os Fundamentos Racionais e Sociais
da Musica”, Weber examina o desenvolvimento da harmonia moderna, da notacao
musical moderna, e a constru¢io de instrumentos (especialmente do piano enquanto
instrumento de teclado especificamente moderno). Adorno analisara o desenvolvimento
do vanguardismo artistico segundo tais linhas de consideracao, revelando como os
processos e os meios da producio artistica se configuram reflexivos, como a arte moderna
transfigurara os seus procedimentos de manipulacdo dos materiais em matérias de
representacio artistica.». Jurgen Habermas. Theorie des kommunikativen Handelns.
Frankfurt am Main : Suhrkamp, 1981, pp.229-230.
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como elemento sensivel e como determinacio de pensamento,
afigura-se elevada a categoria eminentemente reflexiva da obra de arte.

O imperativo estético adorniano de ndo-desestetiza¢do do
objeto artistico articula-se com a concecio relativa ao elemento formal
enquanto momento potenciador da constitui¢io da obra de arte como
entidade de pensamento: o seu modo-de-ser-pensamento niao se
lhe apresenta exteriormente imputado, mas, ao invés, constitui-se
como possibilidade efetivada segundo a reflexdo das formas na
sua concrecio sensivel. Nao se trata de proclamar a vulgar cisao
entre forma e conteiudo - mediante a pretensa sobrevalorizacio
estética da primeira em detrimento do segundo -, mas de sustentar
a compreensio estética respeitante a forma como possibilidade de
realizacdo [Realisierung] de contetdos de pensamento na textura
sensivel da obra de arte. O elemento formal inserto na concrecio
sensivel determina-se como o modo de significacio proprio da obra
de arte: os momentos intelectivos - as determinacoes de pensamento
- apresentam-se concebidos na sua transfiguraciao qualitativa em
momentos imanentemente sensiveis, isto €, formais: a dimensiao
de pensamento da obra de arte ndo se conjura sob os contornos de
uma discursividade exteriormente ditada, mas, num outro sentido,
constitui-se segundo a potencialidade de reflexio das formas no interior
da sua concrecio e logicidade imanentes. A determinacéo formal é,
pois, pensamento: o sensivel devém pensamento na obra de arte.

A determinacio formal da obra de arte, inscrita no Aambito do
seu tracado sensivel, assume-se como possibilidade de constituicao-
de-si como objetivacdo ndo-empirica: a configuracio da logicidade
imanente da obra de arte, potenciada segundo a sua constituicio
formal interna e nao-exteriormente definida, delineia-se como
potencialidade da sua objetividade prépria, bem como da sua condicio
de separabilidade relativamente a modos de heteronomia nio-
artistica. Autorreflexivamente determinada, a obra de arte impde-se
na sua autarcia [Autarkie]: «[a] arte pode fazé-lo, pois, ao longo dos
tempos, voltou-se, em virtude da sua forma [..], contra o simples
existente, contra o estado de coisas que persiste»°*. Continuamente:

6 * AT, p.11.
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«[ilndiscutivelmente, o conceito que traduz os momentos de
logicidade ou, ainda, a consonancia das obras de arte, € aquilo a que
se pode chamar a sua forma»7*.

No seu movimento de pensar-se a si reflexivamente segundo
um proposito de dissolucio de toda a heteronomia, a obra de arte
aspira a determinar-se enquanto entidade auténoma, configurada
exclusivamente sob principios préprios, imanentes. A reflexdo formal
[Formreflexion] realizada segundo os elementos internos insertos no seu
tracado sensivel - condicio de delineamento da sua estrutura formal
[Formstruktur], da sua lei formal [Formgesetz] - apresenta-se como o
principio de determinacio da obra de arte enquanto tal: «[a] obra de
arte deve integrar os seus elementos discursivos no seu contexto de
imanéncia, segundo um movimento contrdrio ao movimento dirigido
para o exterior, apofantico, dispensando o momento discursivo»8*.
No mesmo sentido: «[a] lei formal de uma obra de arte consiste no
facto de todos os seus momentos e a sua unidade se encontrarem
organizados segundo a sua configuracio especifica»®*.

A propdsito da determinacio da obra de arte na sua imanéncia
constitutiva, potenciada pela possibilidade de cumprimento da sua
reflexdo formal, Adorno parafraseia Paul Valéry, no ensaio intitulado
«Valerys Abweichungen»°, de 1960: «o processo artistico de producio
constitui-se como o verdadeiro objeto da arte»*. A obra de arte
impoe-se como objeto de si mesma: ela ndo € imitacio objetualmente
orientada ou direcionada, mas imitacio do seu proprio processo de
producio, concebido, por seu turno, como movimento andlogo e
simultineo do seu movimento de pensar-se autorreflexivamente. Nas
palavras de Adorno: «[e]m nitido contraste com a arte tradicional,
a arte nova revela o momento outrora ocultado do fabricado, do

7 * AT, p.211.
8+ AT, p.152.
o AT, p.455.

10 Trata-se de um ensaio primeiramente publicado na revista Die neue Rundschau, 71, 1
(1960) 1 ss, e posteriormente em Noten zur Literatur, volume 11 (1961). Cf. Nzl, pp.158-202.

m* NzL, p.198.
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produzido»'2*. A obra de arte determina-se no decurso do movimento
de pensar-se a si, desdobrando-se autorreferidamente, em torno
de si propria. Enquanto imitacio do seu processo artistico, do seu
ato de producio-de-si, e, correlativamente, enquanto imitacio que
precede todo o elemento ou objeto exteriores, a obra de arte aspira
a constituir-se como uma entidade idéntica a nada mais do que a si
mesma. A obra de arte integra uma pretensio de determinar-se como
«linguagem da sua propria esséncia»®**. A pretensio de exclusiva
identidade consigo prépria - a sua autossemelhanca [Selbstgleichheit]
- configura-se em funcio da sua logicidade imanente: a obra de
arte, nucleo de semelhanca [Ahnlichkeit] em torno de si mesma,
assume-se na sua pretensio de constituir-se como um em-si [eines
An-sich], como simile do absoluto [Gleichnis des Absoluten], perante
o qual nada se lhe pode assemelhar. Trata-se, elucida Adorno, da
utopia da forma estética perfeita — a utopia da forma [die Utopie
der Form] - citando o verso de Eduard Morike: «Was aber schén ist,
selig scheint es in ihm selbst>»!". Tais considera¢des envolvem a visao
relativa a possibilidade de pleno cumprimento do objeto artistico
enquanto entidade configurada na reflexio das suas formas internas
e imanentes, segundo um escopo de eliminacio de todo o elemento
heteréonomo e imediatamente conteudal. Plenamente determinada
como entidade formalmente configurada, a obra de arte integra os
seus dois momentos de autorreflexdo (formal) e de producao-de-
si — estes constituem dois momentos andlogos e concertadamente
simultineos no Ambito da obra de arte; o seu telos: a configuracio
de autoidentidade e a constituicdo de um em-si.

12+ AT, p.46.
B * NzL, p.198.

1 Trata-se do ultimo verso do poema Auf eine Lampe: «Noch unverrtickt, o schone
Lampe, schmiickest du, / An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier, / Die Decke des
nun fast vergessnen Lustgemachs. / Auf deiner weissen Marmorschale, deren Rand /
Der Efeukranz von goldengriinenem Erz umflicht, / Schlingt frohlich eine Kinderschar
den Ringelreihn. / Wie reizend alles! lachend, und ein sanfter Geist / Des Ernsdetes
doch ergossen um die ganze Form - / Ein Kunstgebild der echten Art. Wer achtet sein?
/Was aber schon ist, selig scheint es in ihm selbst.» Eduard Morike. Scimtliche Werlke.
Minchen : Carl Hanser, 1954, p.85.
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1.2. Critica, negatividade e mediatidade da obra de arte

O movimento de pensar-se autorreflexivamente do objeto
artistico, realizado no &mbito da sua estruturacio formal, anuncia-se
como a possibilidade de configuracido da obra de arte como uma
mediatidade [eine Vermittelheit] de pensamento. A sua recusa do
elemento heterénomo e dos modos de objetivacio empirica configura
a possibilidade de determinacio da obra de arte como entidade nao
apenas auténoma, mas, igualmente, negativa [negative]. O seu
ser-outro integra os contornos da negatividade [ Negativitdt] no que
respeita a realidade envolvente. Autonomia [Autonomie] e negatividade
[Negativitdt] da arte anunciam-se, num primeiro momento, como
nocoes estéticas afins no contexto do pensamento adorniano.

A dimensio negativa do objeto estético — perspetivado
como nio redutivel ao dominio dos objetos empiricos positivos -
apresenta-se imanente a sua estruturacio formal: as determinacoes
formais assumem-se como os momentos artisticos nos quais se
realiza a aspirada rutura com a heteronomia. Enquanto entidade
autorreflexivamente constituida na sua logicidade imanente e na
sua estruturacio formal - no seu ser-feito [Gemachtsein], no seu
ser-formado [ Geformtsein] -, a obra de arte concerta a convergéncia
entre o seu elemento formal e a sua dimensio negativa, critica®: «[a]
forma converge com a critica. A forma € o elemento mediante o qual as
obras de arte se assumem criticas em si mesmas»'¢*. A determinaciao
formal - efetivada no decurso do movimento autorreflexivo da obra

5 Tal como elucida Marc Jimenez, tradutor e comentador francés da obra estética de
Adorno, em Adorno: art, idéologie et théorie de 'art (1973), importa ter presente o modo
como o filésofo alemao reserva os termos Germachte, Geformte ou, inclusivamente,
Gebildet - os quais poderiao ser traduzidos para portugués recorrendo as expressoes
feito, fabricado ou formado - para denominar a obra de arte enquanto objetivaciao
formal. O objeto estético constitui-se como uma entidade durchgebildet - o que denota
a possibilidade da sua configuracao através do trabalho formal, a reflexdo das formas
enquanto possibilidade da sua constituicio interna, da sua logicidade imanente, e da sua
determinacao enquanto entidade de pensamento. Por seu turno, o objeto nio estético,
isto €, o ente empirico positivo, € continuamente designado por Adorno segundo o termo
Produkt — produto —, objetivagio coisal vazia, nao constituido segundo uma reflexao
formal que o determinaria como uma entidade de pensamento; trata-se, tal como aponta
Jimenez, do Nicht-Geformte, o ndo-formado. Cf. Marc Jimenez. Adorno: art, idéologie
et théorie de I'art. Paris : Union Générale d’Editions, 1973, Pp.202.

16 * AT, p.216.
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de arte - anuncia-se como o elemento que julga criticamente a partir
da imanéncia do objeto estético: a obra de arte opde-se a empirea
mediante a sua determinacao formal. O cardcter critico da obra de
arte decorre, em ultima instancia, da sua logicidade imanente, interna,
autorreflexiva, a qual se determina como condicio de possibilidade
da sua objetividade prépria: «[qluanto mais criticamente despojada
de todas as condicoes que ndo sejam imanentes a sua forma, tanto
mais alcanca a obra de arte uma objetividade de segunda poténcia»'7*.

A obra de arte apresenta-se, antes de mais, autocritica: o seu
movimento autocritico - a sua autocritica [Selbstkritik] - identifica-
se com o processo de determinacido-de-si na sua estruturacio
formal imanente, mediante o qual se cumpre o propdsito de
dissolucdo do elemento heterénomo exterior. A determinacio-
de-si no seu ser-outro - isto €, o seu movimento autocritico que
permite a sua autonomia e autorreferencialidade préprias - efetiva
a potencialidade critica da obra de arte relativamente a4 heteronomia
circundante. A critica exteriormente direcionada assume-se como
consequéncia do movimento critico da obra sobre si mesma, do
seu movimento autocritico.

Por conseguinte, a dimensio negativa e critica da obra arte
constitui-se como decorréncia da sua autorreflexdo formal - a qual
a configura como uma mediatidade de pensamento -, orientada
segundo um propésito de separabilidade e, acrescentar-se-ia, de
rutura, relativamente a empirica envolvente'®*: a obra de arte «opde-se
a empirea através do seu momento formal»'"*; no mesmo tom: «[o]
conceito de forma marca a brusca antitese da arte relativamente a

17 * NzL, p.164.

8 * Segundo Adorno, a dimensio critica da obra expressa na e pela forma artistica
nao deverd ser avaliada apenas em relacdo & empirea envolvente, mas, inclusivamente,
no que respeita a prépria histdéria da arte. Deste modo, em Minima Moralia, de 1951,
Adorno refere-se, segundo uma postura profundamente modernista, a um «instinto
de autoaniquila¢do das obras de arte» [Selbstvernichtungsdrang der Kunstwerke]
(MM, $47), perspetivado de acordo com as seguintes consideracdes: «|[...] a beleza é
representada segundo a sintese de todas as obras, segundo a unidade das artes e da
arte em geral, mas somente de modo corporal e verdadeiro: no ocaso da propria arte.
Tal ocaso constitui a aspiracio de toda a obra de arte, procurando levar a morte a
todas as outras.». MM, §47.

19 * AT, p.15.
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vida empirica»2°*; continuamente: «[a] forma é a coeréncia dos
artefactos [...] através da qual toda a obra de arte se separa do mero
ente»2"*. A forma determina-se, pois, como condi¢io de possibilidade
de existéncia da arte no seu ser-outro, na sua qualidade de entidade
distinta relativamente as objetivacoes empiricas: «[a] arte tem tanta
oportunidade como forma, e ndo mais»?2**.

Enquanto mediatidade reflexiva - enquanto objeto sensivel
configurado no decurso da sua reflexdo formal -, a obra de arte
apresenta-se sustentada na sua densidade intelectiva: os estratos
formais da obra, delineados reflexivamente no decurso de um
contramovimento para com os modos de objetivacio empirica,
constituem os modos de pensamento de tal objeto. A possibilidade
de dissondancia [Dissonanz] da arte, expressio cara a Adorno, nio
se apresenta desenhada sob o signo da imediatidade. A obra de arte,
enquanto entidade autorreflexivamente determinada, assume-se
como uma mediatidade intelectiva, recusando constituir-se como
dissonancia imediata - elemento imediatamente dissonante -, passivel
de pronta rececio e consecutiva transfiguracio em material indiferente,
culturalmente saturado ou sobredeterminado, facilmente redutivel
sob os modos de discursividade e inteligibilidade dominantes: «[a]
forma refuta a perspetivaciao da obra de arte como um imediato. Se a
forma constitui o elemento segundo o qual as obras de arte se tornam
obras de arte, entdo aquela apresentar-se-d4 como a possibilidade
da sua mediatidade, como a possibilidade da reflexdo objetiva da
propria obra em si mesma»2*.

No que concerne a dimensio autocritica da obra de arte, as
posicoes tedricas de Clement Greenberg, o critico norte-americano
de arte, lido e citado por Adorno ao longo da sua obra*, poderio

20+ AT, p.213.

2]

* AT, p.213.
2 * AT, p.213.
2 * AT, p.216.

2 Com efeito, a primeira obra de Adorno publicada apds o regresso a (Republica Federal
da) Alemanha depois do exilio nos Estados Unidos da América - Philosophie der neuen
Musik, de 1949 - integra, na sua “Introduc¢io”, referéncias a um dos primeiros e mais
importantes ensaios de Clement Greenberg intitulado «Avant-Garde and Kitsch>,
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ser pertinentemente convocadas a tal propdsito. A teoria da arte
segundo Greenberg apresenta o delineamento de uma perspetivacio
relativa a obra de arte como uma entidade critica - ou autocritica
-, a qual se constitui reflexivamente mediante um movimento de
determinacio da sua esséncia ou identidade proprias, no decurso
do qual a exclusido de elementos heteronomos ou exteriores se
afigura como proposito central. A teoria da arte segundo Greenberg -
apresentada e avaliada como uma das mais perfeitas e representativas
teorizacoes sobre o modernismo artistico, especialmente no que
respeita a pintura - nio integra consideracoes respeitantes a obra
de arte como nucleo de pensamento; nao obstante, o objeto artistico
apresenta-se compreendido nos seus modos de determinacio-de-si
como entidade que se sabe - segundo um movimento de producio-
de-si - na sua esséncia ou identidade constitutivas. O saber-de-si da
obra de arte na sua esséncia ou identidade préprias anuncia-se como
a condicio de possibilidade de plena realizacdo de tal objeto enquanto
arte. A atividade critica da obra de arte sobre si mesma - a obra de
arte como entidade autocritica - concertard, neste sentido, uma dupla
orientacdo: a producio-de-si do objeto artistico na sua concrecio
sensivel e formal e o saber-de-si da obra de arte na sua identidade
constitutiva, na sua definicao prépria. As posicoes de Greenberg sobre
arte apresentam-se, pois, sustentadas segundo a articulacio tedrica
das nocodes de autonomia, autorreferencialidade e autocritica.

No ensaio intitulado «Modernist Painting»?*, de 1960, Clement
Greenberg delineia uma perspetivacio respeitante ao modernismo
[modernism] enquanto movimento civilizacional, cultural e artistico
que integra como eixo definidor o gesto critico - ou autocritico. Eis
a expressio de Greenberg: «a autocritica do modernismo» [the

de 1939, publicado em Partisan Review 6 (1939) 34-40, e posteriormente integrado
em Clement Greenberg. The Collected Essays and Criticism. Vol.I: Perceptions and
Judgments. 1939-1944. Ed. John O’Brian. Chicago / London : The University Press
of Chicago, 1986, pp.5-22.

% Cf. Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Ed. John
O’Brian. Chicago / London : The University Press of Chicago, 1993, pp.85-93. Trata-se
de um texto primeiramente apresentado em Forum Lectures. Washington, D. C.
: Voice of America, 1960.
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self-criticism of Modernism]?. Tal movimento iniciara-se, elucida
Greenberg, no dominio do pensamento filoséfico, designadamente no
contexto do pensamento kantiano, prolongando-se, nomeadamente
a partir do século XIX, a outras esferas de atividade cultural, tais
como a arte. A este respeito, haveria que perspetivar Kant como «o
primeiro modernista verdadeiro» [the first real modernist (sic)]7. As
afirmacoes de Greenberg assinalam um certo sentido de convergéncia
- nio plenamente fundamentado ou sustentado, mas apresentado
como tacitamente incontestdvel — entre a modernidade filosofica e
o modernismo artistico, ambos concebidos pelo critico de arte sob
o amplo conceito de modernismo®*. O primado da modernidade

2% Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op.cit., p.85.

7  Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op. cit., p.85.

2 * A propdsito da questdo do modernismo enquanto momento estético-artistico
e objeto de pensamento por parte de Adorno e por parte de Greenberg, cumpriria
referir a obra de Andreas Huyssen intitulada After the Great Divide. Modernism,
Mass Culture and Postmodernism (1986). De acordo com a perspetivacao de
Huyssen, Adorno e Greenberg apresentam-se como os teéricos da grande divisdao
[great divide] entre a arte elevada [high art] - sustentada segundo as concec¢des
estéticas de autonomia da obra de arte, rutura relativamente a realidade quotidiana,
distanciamento face a questdes politicas, econdmicas e sociais - e a denominada
cultura de massas [mass culture]. No seguimento das suas leituras respeitantes
as posicoes de Adorno sobre a musica de Wagner (manifestas em Versuch iiber
Wagner, escrito em 1937-38, primeiramente publicado sob o titulo Fragmente tiber
Wagner em Zeitschrift fiir Sozialforschung em 1939 e posteriormente publicado,
na integra, em 1952) e as posi¢cdes de Greenberg sobre o kitsch (apresentadas no
ensaio «Avant-Garde and Kitsch» de 1939), Huyssen conclui que o modernismo
apresenta-se configurado segundo «uma estratégia consciente de exclusao, um
medo de contaminac¢io pelo seu outro: a cultura de massas, que crescentemente
tudo consome e engole.». Andreas Huyssen. After the Great Divide. Modernism,
Mass Culture and Postmodernism. London : Palgrave Macmillan, 1988, p.vii. Assim
argumenta Huyssen: «Adorno foi, sem duvida, o tedrico por exceléncia da Grande
Divisdo, da barreira presumivelmente necessdria e intransponivel que separara a
arte elevada da cultura popular no ambito das sociedades modernas capitalistas. Ele
desenvolveu a sua teoria, tal como a compreendo enquanto teoria do modernismo,
para a musica, a literatura e o cinema em finais da década de 1930, ao mesmo
tempo que - e ndo por mera coincidéncia - Clement Greenberg delineara posi¢oes
similares para descrever a histéria da pintura moderna e vislumbrar o seu futuro.
Em termos gerais, pode-se argumentar que ambos possuiam boas razoes para,
naquele momento, insistirem na separacdo categorica entre a arte elevada e a
cultura de massas. O impulso politico que motivara os seus trabalhos consistia em
salvaguardar a dignidade e a autonomia da obra de arte face as pressoes totalitdrias
dos espetdculos de massas fascistas, ao realismo socialista e a uma cultura de massas
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filoséfica e do modernismo artistico consiste, pois, na intensificacio
do gesto critico, ou autocritico.

Identifico o modernismo com a intensificacdo, quase o
exacerbamento, da tendéncia autocritica que se iniciara com
o filésofo Kant. Pois tendo sido ele o primeiro a criticar os
proprios meios da critica, eu concebo Kant como o primeiro
modernista verdadeiro. A esséncia do modernismo sustenta-se,
tal como eu a concebo, no uso de métodos proprios de critica
de uma disciplina sobre si mesma, nio orientado segundo
a sua propria subversio, mas tendo em conta o seu firme
estabelecimento na sua drea de competéncia.?*

A pintura apresenta-se, no contexto do pensamento de
Greenberg, como o dominio exemplificativo de tal propdsito autocritico
desenvolvido no A&mbito do modernismo artistico. Segundo o critico
norte-americano, cada arte — a pintura, o primeiro dos exemplos
tratados - empreendera, no momento histérico-artistico designado de
modernismo, uma tarefa de autocritica [task of self-criticism]*®, cujo
escopo residira na identificacio e delimitacao da sua esséncia propria
e, por conseguinte, na consecutiva eliminacio da heteronomia: os
postulados da autonomia e da autorreferencialidade apresentam-se,
assim, proclamados. A tarefa autocritica de cada arte concertara, por
conseguinte, uma finalidade de determinacio da sua irredutibilidade
constitutiva, a qual deveria ser concebida como potencialidade
de realizacdo da definicdo propria de tal arte; a tarefa autocritica
desenvolvida por cada arte determinara-se, portanto, como o modo de
alcance e consumacio da sua pureza [purity] e da sua independéncia
[independence] - expressdes sindnimas, importard assinalar, da
nocio-maior do modernismo artistico: autonomia [autonomy].

ainda mais degradante presente no Ocidente.». Andreas Huyssen. After the Great
Divide. Modernism, Mass Culture and Postmodernism. Op. cit., p.ix.

2 * Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op. cit., p.85.

30 Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op. cit., p.86.
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Cada arte [...] teve de realizar esta demonstracio por si propria.
O que tinha de ser exibido nio consistia apenas naquilo que era inico
e irredutivel na arte em geral, mas também aquilo que era unico e
irredutivel em cada arte particular. [...] Por conseguinte, cada arte
torna-se “pura” e, na sua “pureza”, encontra a garantia dos seus
padrdes de qualidade, bem como os da sua independéncia. “Pureza”
significa autodefinicdo.**

De acordo com o pensamento de Greenberg, cada objeto artistico
determinado deverd desenvolver um movimento autocritico relativo
a esséncia constitutiva da arte a que aspira integrar-se ou com a qual
pretende identificar-se. A énfase do pensamento de Greenberg recai
sobre consideracoes respeitantes a dimensio de concrecio sensivel
do objeto artistico particular - ou, segundo a expressio do critico
de arte, 0 medium: «[p]rontamente emergira a concecio de que a
drea de competéncia unica e propria de cada arte coincidia com tudo
aquilo que era inico na natureza do seu medium»32*,

O modernismo artistico, tal como compreendido por Greenberg,
potenciara a irrupcio das determinagdes constitutivas do medium
de cada arte: no que concerne a pintura, designadamente a pintura
desde Manet, as caracteristicas préprias e exclusivas do medium - a
saber, a superficie plana ou planura [flatness] - apresentam-se como
determinacdes primeiras, essenciais. A possibilidade de definicio-de-
si desenvolvida por cada obra de arte pictdrica efetiva-se, portanto,
segundo um movimento de autoquestionamento - a tarefa autocritica,
justamente - respeitante as suas determinacoes exclusivamente
inerentes, inscritas no ou decorrentes do seu medium.

As limitagdes que constituem o medium da pintura - a superficie
plana, a forma do suporte, as propriedades do pigmento - foram
tratadas pelos antigos mestres como fatores negativos que
deveriam ser reconhecidos somente de modo implicito ou
indireto. Sob o modernismo, tais limitacoes passaram a ser

3 * Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op. cit.,p.86.

3 * Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op. cit., p.86.
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perspetivadas como fatores positivos, e foram abertamente
reconhecidas. As obras de Manet tornaram-se as primeiras
obras modernistas em virtude da franqueza com que declaram
a superficie plana como o meio no qual foram pintadas. [...]
Sublinho que a inelutdvel planura da superficie constituiu o
aspeto mais fundamental no que concerne o processo pelo qual
a arte pictorica se critica e se define a si mesma no contexto
do modernismo. Pois a superficie plana, enquanto tal, era a
determinacio unica e exclusiva da arte pictdrica. A forma
fechada da imagem era uma condicio limitadora, ou uma
norma, partilhada com a arte do teatro; a cor era uma norma
e um meio partilhado, ndo apenas com o teatro, mas também
com a escultura. Na medida em que somente a superficie
plana se apresentara como a condi¢do da pintura que nio era
partilhada com nenhuma outra arte, a pintura modernista
orientara-se, a si mesma, segundo a superficie plana, como o
nio fizera com nenhum outro elemento.***

A concecdo respeitante a superficie plana como medium e
elemento definidor e essencial da pintura apresenta-se como uma
sustentacdo central no A&mbito da teoria da arte segundo Greenberg.
Com efeito, num dos seus primeiros escritos publicados, «Towards a
Newer Laocoon»*, de 1940, Greenberg delineia uma perspetivacio
concernente a tarefa a desenvolver por parte de cada arte no que
respeita a circunscricio prdtica - isto €, inserta no proprio processo
artistico — dos seus elementos essencialmente definidores: a no¢ao
de superficie plana assume-se conceptualmente enunciada como a
determinacio identitdria da pintura enquanto arte definida na sua
autonomia constitutiva. O processo de determinacido do elemento
proprio e exclusivo - enunciado por Greenberg segundo o termo
medium - apresenta-se, pois, como um movimento andlogo ao

3 * Clement Greenberg. «Modernist Painting» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.IV: Modernism with a Vengeance. 1957-1969. Op. cit., pp.86-86.

3 Cf. Clement Greenberg. «Towards a Newer Laocoon» in Clement Greenberg. The
Collected Essays and Criticism. Vol.I: Perceptions and Judgments. 1939-1944. Ed. John
O’Brian. Chicago / London : The University Press of Chicago, 1986, pp.23-38. Trata-se
de um ensaio primeiramente publicado em Partisan Review, 7, 4 (1940) 296-310.
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movimento de producio-de-si de cada obra de arte particular: o
processo artistico assume-se compreendido como uma tarefa de
autoquestionamento e autodescoberta das dimensoes constitutivas
de cada arte, realizada, por sua vez, no ambito do objeto artistico
particular. A concentracio da pintura no cumprimento da exploragio
do seu medium constitui-se como possibilidade de delineamento de
uma definicio ou identidade proprias.

Importard ter presente que, no contexto do referido ensaio de
Greenberg, «Towards a Newer Laocoon» - um escrito que convoca
o texto de Lessing Laokoon oder tiber die Grenzen der Mahlerey und
Poesie*>*, de 1766 —, o critico de arte traca um delineamento tedrico dos

% * Moshe Barasch, em Modern Theories of Art. From Wnckelmann to Baudelaire
(1990), esclarece a posicio de rejeicao expressa por Lessing em Laokoon oder Uber
die Grenzen der Malerei und Poesie, de 1766, relativamente ao postulado, de contornos
classicistas, ut pictura poesis: «Devemos comecar por recordar-nos de algumas das
principais caracteristicas da histdria da reflexdo estética anterior a Lessing. Durante
trés séculos, a assuncao respeitante a um paralelismo de base entre a poesia e a pintura,
entre as artes literdrias e as artes visuais, constituira como que artigo de fé. Desde entao,
no século XV, o humanismo italiano revivera o dito antigo - atribuido por Plutarco ao
semilegenddrio poeta Simoénides - de que a pintura ¢ uma poesia muda, e a poesia uma
pintura loquaz; esta ideia de uma inter-relacio, ou inclusivamente, de uma identidade
oculta, das vdrias artes, fora continuamente afirmada segundo renovadas formulagoes.
O ut pictura poesia de Hordcio - tal como a pintura, assim a poesia - tornara-se um
credo da tradi¢do humanista. A pintura e a poesia sdo artes irmas - assim escutamos
uma e outra vez; elas surgiram a partir de um tnico nascimento, dissera Giovanni
Paolo Lomazzo em finais do século XVI, a fim de dotar tal metdfora de concretude.
No século XVII e nos inicios do século XVIII, académicos, artistas e homens de letras
de tradicio humanista continuaram a proclamar o dogma do paralelismo das artes.
[..] E, nos finais do século XVIII, num momento em que o Laocoén de Lessing era
ja conhecido em Inglaterra, Sir Joshua Reynolds continuaria a referir-se, de modo
natural, a Shakespeare como “aquele fiel e exato pintor da natureza”, e observando que
“Michelangelo possuiu a parte poética da nossa arte de modo mais eminente”. [..] A
popularidade de tal crenca — a poesia e a pintura sdo “artes irmas” - fora amplamente
abalada pelo livro de Lessing. A tese de base de Laocodn, a afirmacgio essencial que
ele pretendera delinear sobre as artes, consiste precisamente na rejeicao da crenca
centendria de que as artes se apresentam, em ultima andlise, relacionadas entre si.».
Moshe Barasch. Modern Theories of Art. From Wnckelmann to Baudelaire. New York
: New York University Press, 1990, pp.149-151. Continuamente, evocando a teoria dos
signos de Lessing: «A partir de uma apresentacido, mesmo que somente em termos
gerais, dos principios estéticos de Lessing, concentremo-nos na questiao das artes
enquanto tais. Segundo a sua perspetiva, quais sao os critérios de distincao entre uma
e outra arte? E quais sdo os principios que regem o agrupamento das artes individuais
numa unidade maior e mais abrangente? Dois grupos de artes, sustenta Lessing, sdo
irredutiveis entre si, configurando, pois, os elementos constitutivos fundamentais do
mundo da arte. Estes dois grupos sdo distintamente representados pela pintura e pela
poesia. [..] A pintura e a escultura, pois a primeira ¢ afiliada com a segunda, existe no

Colegdo Estética, Politica e Artes



modos de rutura da pintura modernista relativamente aos principios
artisticos da denominada arte dominante, a saber, a literatura; neste
sentido, de acordo com Greenberg, a pintura modernista desempenhara
uma funcio autocritica de definicio-de-si e de saber-de-si na sua
esséncia propria, a qual fora subvertida, distorcida ou, inclusivamente,

espaco; a poesia e todas as artes literdrias, bem como a musica, existe no tempo. Esta
conhecida divisao apresenta-se claramente formulada: “Tentarei considerar a questao
segundo principios primeiros”, diz Lessing na abertura do capitulo XVI de Laococén.
“Argumento desta forma. Se € verdade que a pintura, na sua tarefa de imitacéo, faz uso
de meios e signos diferentes empregues pela pintura; o primeiro utiliza figuras e cores
no espacgo, e o segundo articula sons no tempo... daqui segue-se que a pintura e poesia
representam objetos de natureza diferente.». Moshe Barasch. Modern Theories of Art.
From Wnckelmann to Baudelaire. Op. cit., p.157.

M. H. Abrams, em The Mirror and the Lamp. Romantic Theory and the Critical Tradition
(1953), esclarece que, no contexto do periodo romantico, a mdxima ut pictura poesis
encontrava-se colocada em causa, explicitando, por conseguinte, uma nova afinidade entre
artes - a afinidade entre poesia e musica -, a qual destronaria a prevaléncia da afinidade
entre poesia e pintura: «O recurso a pintura para iluminar o cardcter essencial da poesia
- ut pictura poesis - tdo propagado no século XVIII, desaparecera quase por completo
no periodo romantico; as comparagoes entre a poesia e a pintura que sobreviveram sao
casuais ou, no caso do espelho, apresentam a tela invertida de modo a revelar a substancia
interior do poeta. No lugar da pintura, a musica tornara-se a arte continuamente apontada
como aquela que possui uma afinidade profunda com a pintura. Pois se uma imagem se
assemelha a um espelho do mundo exterior, a musica, entre todas as artes, apresenta-se
como a mais remota: [....] ela ndo duplica aspetos da natureza sensivel, nem dela se poderd
afirmar, obviamente, a sua referéncia a quaisquer estados de coisas que lhe sejam exteriores.
Consequentemente, a musica fora a primeira das artes a ser considerada, na sua natureza
propria, como nao-mimética; e segundo os autores alemaes da década de 1790, a musica
tornara-se a arte mais imediatamente expressiva do espirito e da emocio, constituindo a
propria pulsacio e a esséncia da paixao tornada ptiblica. A musica, escreveu Wackenroder,
“mostra-nos todos os movimentos do nosso espirito, libertos do corpo”. Deste modo,
torna-se compreensivel o recurso a musica para definir e ilustrar a natureza da poesia,
particularmente da poesia lirica, mas também da poesia em geral, considerada enquanto
modo de expressio. Friedrich Schlegel partilhara a opinido de que, quando Siménides, numa
célebre frase, caracterizara a poesia como uma imagem eloquente, tal deveria ser entendido
tendo presente que a poesia sua contemporanea se apresentava sempre acompanhada
de musica, tornando-se assim supérfluo recordar-nos que “a poesia ¢ também musica
espiritual”.» M. H. Abrams. The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical
Tradition. London : Oxford University Press, 1960, pp.50-51.

Relativamente ao postulado ut pictura poesia, seria pertinente recordar a célebre e breve
sentenga de Hordcio (recorre-se a traducio portuguesa de R. M. Rosado Fernandes): « Ut
pictura poesia - Como a pintura € a poesia: coisas hd que de perto mais te agradam e
outras, se a distancia estiveres. Esta quer ser vista na obscuridade e aquela & viva luz,
por nao recear o olhar penetrante dos seus criticos; esta, s6 uma vez agradou, aquela,
dez vezes vista, sempre agradard». Hordcio. Arte Poética. Trad. R. M. Rosado Fernandes.
Lisboa : Fundacao Calouste Gulbenkian, 2012, 360.

Quanto a influéncia de tal sentenca de origem horaciana no contexto da histéria da arte,
importaria assinalar o seguinte ensaio: Rensselaer Wright Lee. «Ut Pictura Poesis: The
Humanistic Theory of Painting». Art Bulletin, 22, 4 (1940) 197-269.
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suprimida, no decurso da imposicio da superioridade da literatura
e dos seus postulados. A dissolucido de uma tal confusdo das artes
[confusion of the arts]* - segundo o propdsito orientador consistente na
determinacio da pureza de cada uma delas na sua esséncia constitutiva®*

% Clement Greenberg. «Towards a Newer Laocoon» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.I: Perceptions and Judgments. 1939-1944. Op. cit., p.23.

% * O historiador austriaco da arte Hans Sedlmayr, um dos mais importantes estudiosos - e
detratores - do modernismo artistico, anuncia, em Die Revolution der Modernen Kunst,
de 1955, o ideal artistico da ‘procura da pureza’ como a primeira das quatro principais
determinantes da arte moderna, seguido dos principios da geometria e da construcao
técnica, do principio do absurdo como recurso da liberdade e do ideal da procura do
original. Assim escreve Sedlmayr a propdsito da pureza moderna (recorre-se a tradugio
portuguesa de Mdrio Henrique Leiria): «Um fendmeno primdrio dos movimentos que
preparam a arte moderna e que, por assim dizer, formam o seu substrato, é o desejo da
arte e de todas as suas manifestacoes de alcancarem ser completamente “puras”. Mas
pureza nio significa - como imediatamente se indicard - outra coisa sendo a libertacao
de elementos ou componentes de todas as restantes artes. Trata-se, portanto, de um
conceito negativo, francamente quimico, cuja caracteristica hd que determinar. Em vez
de “puro” pode-se dizer também autdrquico, auténomo, ainda que este tltimo conceito
se afaste da pureza, como se verd. Esta tendéncia talvez pudesse ser melhor qualificada
com a expressio “absoluta”, pois nela se reinem dois significados fundamentais desta
procura da pureza: o incondicional e a libertagdo.» Hans Sedlmayr. A Revoluc¢do da
Arte Moderna. Trad. Mdrio Henrique Leiria. Lisboa : Livros do Brasil, s.d., p.16. Jd em
Verlust der Mitte, de 1948, uma das mais reconhecidas obras de Sedlmayr, o historiador
da arte localiza cronologicamente o inicio da arte moderna nos séculos XVIII e XIX,
salientando a aspiracio de procura e realizacio de autonomia como uma das suas
marcas definidoras. Leia-se Sedlmayr: «A partir de finais do século XVIII as vdrias artes
iniciaram um processo de separacio. Cada uma delas aspirara a tornar-se auténoma,
autdrquica; cada uma delas procurara tornar-se - no duplo sentido do termo - ‘absoluta’.
Cada arte aspirara a apresentar-se ao mundo na sua pureza perfeita - com efeito, tal
pureza fora elevada ao estatuto de postulado ético. Esta tendéncia orientada segundo a
autonomia fornece-nos um bom critério, conquanto existam outros, para decidir quais
as tendéncias que, nos séculos XVIII e XIX, se afiguram realmente ‘modernas’ e quais
devem ser classificadas como conservadoras e reaciondrias. [..] Eliminemos de cada
arte aquilo que alegadamente constitui elemento externo; eliminemos, por exemplo,
o elemento da tridimensionalidade da pintura [...]. [...] Este nfio € o lugar para delinear
de modo sistematicamente cronoldgico este processo de autopurgacao, ainda que tal
fosse necessdrio a fim de perspetivar o constituinte fundamental de uma andlise estrita
e penetrante da arte dos séculos XVIII e XIX. [...] Nietzsche reconhecera que é impossivel
isolar as artes individuais sem que estas iniciem um processo de degeneracao. De facto,
separar uma arte de todas as outras significava, para ele, um modo de barbdrie; ele
vislumbrara claramente que existe uma ligacio entre a unidade das artes, um sentido
de estilo enquanto tal. Quando uma delas € perdida, a outra perece.». Hans Sedlmayr.
Art in crisis. The lost centre. Trad. Brian Battershaw. London : Hollis & Carter, 1957,
PP.79-80. A teorizagao respeitante ao ideal moderno de autonomia artistica apresenta-se
prolongada segundo o singular modo de argumentacio do historiador austriaco da arte:
«0O elemento dominante na arte € obviamente a urgéncia em dire¢io a autonomia, a
pureza, seja esta da arte ou das artes individuais. Tal explica, como vimos, a degradacdo
da arte ao estatuto de subarte. Tal também explica toda uma série de outros fenémenos.
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- cumpre-se, pois, na efetivacio da possibilidade de exploracio artistica
do medium préprio. A acusacio de purismo [purism] nio se afigura
totalmente mal acolhida por Greenberg: a consideracio respeitante
a possibilidade de elevacdo da pintura a sua pureza [purity] - ou,
recorrendo a outra expressio, autonomia [autonomy] -, afigura-se
como o eixo tedrico que sustenta as posicoes do critico de arte. De facto,
de acordo com a argumentacio de Greenberg, importard compreender
a reivindicacio da possibilidade de autonomia da pintura enquanto
arte pura e literalmente visual ou 6tica relativamente ao primado dos
modos de significacio da literatura, concebida, por seu turno, como a
arte historicamente dominante (pelo menos, sustenta Greenberg, desde
o século XVII) e, como tal, convencionalmente proclamada como modelo
de emulacio por parte das outras artes. A inversio de uma tal condicio
de subordinacio da pintura relativamente a primazia da literatura
apresentara-se concretizada, assegura Greenberg, com a emergéncia
do modernismo artistico, designadamente com o gesto vanguardista
(Greenberg recorre continuamente a tal adjetivo) de concessdo da
atencio ao processo artistico, o qual enfatizara, no ambito da pintura,
nio a temdtica ou o assunto [subject matter], mas o medium, ou, no
mesmo sentido, a forma [form].

Tal significara uma nova e mais profunda énfase na forma, o
que envolvera a assercio das artes como vocacdes, disciplinas e
oficios independentes, absolutamente auténomas, respeitadas
pelos seus proprios objetivos, e ndo meramente como recetdculos

A partir da procura de uma arquitetura pura resultou a dissolucdo da arquitetura e
a sua substituicio pelas constru¢oes da engenharia [..]; a partir da procura de uma
pintura pura resultou a degradacio do homem, agora colocado ao nivel do objeto
inanimado; daf resultou também o abandono da representacio objetiva. A procura
da arte ‘supostamente’ pura resultou na elimina¢iao do seu contetudo intelectual e a
sua descida a regido do irracional [...]. No mesmo dominio da histéria a partir do qual
se configura uma tal urgéncia de autonomia na arte, podemos localizar os inicios da
separacdo entre Deus e 0 homem, as duas coisas ocorrendo em simultaneo, conquanto
a proclamacdo do homem auténomo fora anunciada, assim devemos esperar, um pouco
mais cedo do que o seu correspondente fendmeno nas artes.». Hans Sedlmayr. Art in
crisis. The lost centre. Op.cit., p.173.
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comunicacionais. Tal constituira o sinal de uma revolta contra
o dominio da literatura, a arte mais opressivamente temdtica.*

No contexto da emergéncia do modernismo e das vanguardas
artisticas - momento artistico que Greenberg identifica com o periodo
histérico de finais do século XIX, designadamente com o surgimento
do Impressionismo na pintura -, a musica havia alcancado um estatuto
predominante no A&mbito do novo paragone entre as artes. A musica,
progressivamente avaliada na sua auséncia de principios miméticos
ou imitativos e perspetivada como arte absoluta, abstrata - a arte da
pura forma -, tornara-se o novo modelo de emulacio, nomeadamente
no ambito das artes pldsticas®*. O método do processo artistico

% * Clement Greenberg. «Towards a Newer Laocoon» in Clement Greenberg. The
Collected Essays and Criticism. Vol.I: Perceptions and Judgments. 1939-1944. Op. cit., p.28.

3 A proposito do lugar privilegiado da musica no Aambito das vanguardas modernistas,
cumpriria ter presente o escrito de Wassily Kandinsky intitulado Du spirituel dans I'art,
escrito em 1910 e publicado no ano seguinte. Assim escreve Kandinsky a respeito da
musica e da “viragem espiritual das artes” (recorre-se a traducio portuguesa de Maria
Helena de Freitas): «Lentamente, as vdrias artes tornam-se capazes de transmitir o
que lhes € proprio, e através dos meios que cada uma delas exclusivamente possui.
Apesar, ou gracas a esta diversificacdo, nunca as artes estiveram tio proximas umas
das outras, como nestes ultimos tempos, no momento decisivo da Viragem Espiritual.
Vemos despontar a tendéncia para o “nio realismo”, a tendéncia para o abstracto, para
a esséncia interior. Conscientemente ou nio, os artistas obedeceram ao “conhece-te
a ti mesmo” de Sécrates. Conscientemente ou nao, dirigem-se cada vez mais para
esta esséncia que lhes ird desencadear a criacdo; eles investigam-na, pesam-lhe os
imponderdveis elementos. Isto tem como consequéncia natural o confronto entre
os vdrios elementos das diversas artes. As aproximacoes 4 musica sio, segundo esta
perspectiva, as mais férteis de ensinamentos. Desde hd séculos que a musica é por
exceléncia a arte que exprime a vida espiritual do artista. Com raras excepgoes, este
utiliza os seus meios, nao para representar fendmenos da natureza, mas para dar uma
vida prépria aos sons musicais. Para o artista criador que quer e que deve exprimir o
seu universo interior, a imitacio das coisas da natureza, ainda que bem sucedida, ndo
pode ser um fim em si mesma. E ele inveja a facilidade com que a mais imaterial das
artes, a musica o consegue. Compreende-se, assim, que o artista se volte para ela e
que se esforce por descobrir e aplicar processos similares. Dai, a existéncia em pintura
da actual procura de ritmo, da construcao abstracta, matemdtica, e também do valor
que hoje em dia se atribui a repeticio dos tons coloridos, ao dinamismo da cor. [...]
Emancipada da natureza como €, a musica, para se exprimir, nao tem necessidade de
lhe tomar as formas da sua linguagem. A pintura, pelo contrdrio, na hora actual, ainda
se encontra dependente desse processo. A sua funcao ¢ ainda analisar os seus meios
e formas, aprender a conhecé-los, como a musica, por seu lado, fez desde hd muito, e
esforcar-se por utilizd-los com objectivos exclusivamente picturais, integrando-os nas
suas criacoes. Qualquer arte que se aprofunde € obrigada a marcar os limites com as
outras manifestacoes artisticas; mas a comparacio e a identidade das suas tendéncias
profundas aproximam-nas de novo. Assim constatamos que cada arte possui as suas
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musical - a concentracio na pura forma ou, no dizer de Greenberg,
no seu medium - determinara-se, pois, como modelo do processo
artistico num momento da histéria da arte em que, dir-se-ia, o
mote renascentista de precedéncia ovidiana ars est artem celare*
fora superado pela mdxima modernista contrdria ars est artem
demonstrare. O medium da arte - dimensio sobre a qual se possibilita
e configura a producio-de-si do objeto artistico — assume-se como
determinacio definidora e essencial da arte nas suas autonomia,
autorreferencialidade e autarcia constitutivas. O ideal de pureza radical
da arte apresenta-se, neste sentido, efetivado, realizado.

Orientando-se a si préprias, seja de modo consciente ou
inconsciente, segundo uma noc¢ao de pureza derivada do
exemplo da musica, as artes de vanguarda alcancaram nos
ultimos cinquenta anos uma pureza e uma radical delimitacio
dos seus campos de atividade sem exemplo prévio na histéria
da cultura. As artes repousam agora seguras, cada uma delas
no ambito dos seus “legitimos” limites, e o livre comércio
fora substituido pela autarquia. A pureza na arte consiste na
aceitacio, voluntdria aceitacdo, das limitacoes do medium
de cada arte especifica. [...] E em virtude do seu préprio
medium que cada arte € Unica e estritamente prépria. A fim

proprias forcas, que ndo se podem substituir pelas de outra.» Wassily Kandinsky. Do
Espiritual na Arte. preficio e nota bibliogrdfica de Anténio Marques. Trad. de Maria
Helena de Freitas. Lisboa : Dom Quixote, 2006, pp. 49-51.

10 A expressio latina ars est artem celare traduz o imperativo artistico de eliminacdo
de todo o vestigio de artefacto humanamente produzido da obra de arte - a arte
‘esconde’ os meios técnicos (a sua artificialidade) que, ndo obstante, possibilitam a sua
realizacdo enquanto arte. Afirmar-se-ia: a obra de arte deverd apresentar-se como que
‘sem arte’, como se a sua artificialidade nio se constituisse como uma inexorabilidade.
Convencionalmente atribui-se a origem da médxima ars est artem celare a Ovidio em Ars
Amatoria, 2.313: si latet ars, prodest (na traducio portuguesa de Carlos Ascenso André:
«é util a arte se for camuflada»). Cf. Ovidio. Arte de Amar. Trad. introd. e notas Carlos
Ascenso André. Lisboa : Livros Cotovia, 2006, 2.313) e em Metamorphoseon librt, 10.252,
no contexto do episédio de Pigmalido: ars adeo latet arte sua (na traducio portuguesa
de Paulo Farmhouse Alberto: «A tal ponto a arte nio se vé na arte!») Cf. Ovidio.
Metamorfoses. Trad. Paulo Farmhouse Alberto. Lisboa : Livros Cotovia, 2007, 10.252).
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de restaurar a identidade de cada arte, a opacidade do seu
medium deverad ser enfatizada.**

O imperativo vanguardista concretizado no ambito da pintura
modernista consistira, tal como Greenberg o sustenta e proclama,
no procedimento artistico de concentracio no ou de exploracio do
medium préprio. Tal como afirma o critico de arte, a histéria da
pintura vanguardista poderd ser perspetivada como um movimento
de crescente dedicacio artistica ao seu medium especifico, e,
correlativamente, as suas propriedades e qualidades. Cumprindo
a sua tarefa autocritica de consagracio ao seu medium, a pintura
libertara-se, assim a avalia Greenberg, dos principios e postulados
proprios de outras artes, designadamente da literatura e dos seus
modos de significacdo discursiva, e, igualmente, da escultura
e da sua nocio de espaco tridimensional. A pintura tornara-se,
pois, plenamente visual, dtica, absolutamente bidimensional,
rasa [shallow] - identificando-se completamente com o seu
medium, a superficie plana*2.

A pintura abandona o chiaroscuro e as técnicas de
sombreamento. As pinceladas sio definidas em virtude de si
mesmas. [...] As cores primdrias, as cores “instintivas”, simples,
substituem os tons e as tonalidades. A linha, um dos elementos
mais abstratos da pintura - pois nao poderd ser encontrada na
natureza enquanto definicao do contorno - regressa a pintura
a 6leo como a terceira cor entre duas dreas coloridas. Sob a

. * Clement Greenberg. «Towards a Newer Laocoon» in Clement Greenberg. The
Collected Essays and Criticism. Vol.I: Perceptions and Judgments. 1939-1944. Op. cit., p.32.

42 Cumpriria assinalar o teor apologético das posicoes de Greenberg relativamente a
pintura abstrata, designadamente a pintura do denominado expressionismo abstrato
norte-americano - a tal proposito, tenha-se presente o ensaio «American-Type Painting»,
de 1955, no qual Greenberg toma por objeto de andlise as obras de Jackson Pollock,
Willem de Kooning, Hans Hofmann, Barnett Newman e Clyfford Still. As sustentacdes
tedricas do critico de arte norte-americano apresentam-se delineadas segundo uma
perspetivacao histdrica linear e progressista da arte — profundamente modernista,
asseverar-se-ia —, no ambito da qual se integra a possibilidade de proclamacao de
esgotamento ou caducidade das formas artisticas anteriores e a correlativa avaliacdo
concernente a necessidade ou a imposicao da formulacao de novas formas artisticas. A
emergéncia da nova forma artistica apresenta-se constituida, segundo uma orientacio
linearmente histérica, como o movimento e a culminacio necessdrios da arte do passado.
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influéncia da forma quadrada da tela, as formas tendem a
tornar-se geométricas - simplificando-se, pois a simplificacio
¢ também parte da instintiva acomodacio ao medium. Mas,
0 mais importante, a imagem plana apresenta-se cada vez
mais rasa, achatando e pressionando os seus ficticios planos
de profundidade, até que estes se tornem um unico, sobre o
plano real e material que € a superficie da tela.***

1. 3. A filosofia da arte: o conceito de contetido de verdade da arte

A perspetivacio adorniana respeitante ao designado hermetismo
formal da obra de arte, condicdo do seu ser-outro relativamente a
empirea circundante, nio se afigura totalmente compativel com as
posicoes tedricas de Clement Greenberg**. Segundo o pensamento
estético adorniano, o hermetismo formal da obra de arte - elaborado

4 * Clement Greenberg. «Towards a Newer Laocoon» in The Collected Essays and
Criticism. Vol.I: Perceptions and Judgments. 1939-1944. Op. cit., pp.34-35.

4“4 * A proposito das afinidades entre as concecoes de autonomia da arte formuladas
no ambito da teoria da arte de Clement Greenberg e no contexto do pensamento
estético de Theodor Adorno, importaria assinalar as andlises de Peter Osborne em
«Aesthetic Autonomy and the Crisis of Theory: Greenberg, Adorno, and the Problem
of Postmodernism in the Visual Arts». New Formations 9 (1989) 31-50. O referido
artigo de Osborne enfatiza as disparidades entre a teoria da arte segundo Greenberg e o
pensamento estético de Adorno, apresentando-os como duas posturas tedricas distintas
no respeita a perspetivacio do modernismo estético-artistico: «Este € o problema da
relacio entre duas consideravelmente distintas, conquanto inter-relacionadas, conce¢oes
de modernismo: uma de pendor formalista, relativa ao estilo, que poderd ser denominada
de concecdo ‘histdérico-artistica’ do modernismo, decorrente, em termos gerais, do ambito
das artes visuais, a partir da obra de Clement Greenberg; e uma outra concec¢io de
modernismo, mais ampla (de pendor sociocultural e profundamente estético-filosofica),
que poderd ser encontrada, por exemplo, na obra da Escola de Frankfurt e nos teéricos
provindos da tradi¢ao alema.». Peter Osborne, «Aesthetic Autonomy and the Crisis of
Theory: Greenberg, Adorno, and the Problem of Postmodernism in the Visual Arts»
New Formations 9 (1989) 32-33. Sublinhando a dimensio social - em detrimento dos
contornos filoséfico-estéticos - do pensamento adorniano, Osborne situa a principal
divergéncia entre Greenberg e Adorno no ambito da perspetivacido da possibilidade
de total autonomia do objeto artistico: «Enquanto que, para Greenberg, a questao
da autonomia constitui essencialmente uma questao de grau, a partir da qual a obra
deverd ser ‘purificada” de qualquer contetdo estético exterior as propriedades formais
do seu medium fisico particular [..], para Adorno, tal ‘purificacdo’ €, em principio,
impossivel, e, em todo o caso, indesejivel, pois o contetdo de verdade da arte [...]
poderd configurar-se, somente e em ultima instancia, como social na sua forma.».
Peter Osborne. «Aesthetic Autonomy and the Crisis of Theory: Greenberg, Adorno,
and the Problem of Postmodernism in the Visual Arts». Art. cit. 41.
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segundo a sua condicdo de mediatidade intelectiva, potenciadora
da sua objetividade e autonomia constitutivas - apresenta-se
delineado como o cumprimento da sua oclusio perante os modos
de inteligibilidade sobredeterminados e, articuladamente, como a sua
possibilidade de configuracio-de-si enquanto determinagio negativa
e critica relativamente a empirea envolvente. O eixo de mediatidade
que elabora a obra artistica como entidade de autorreflexdo imanente
- segundo o qual se desenvolve a sua rejeicio em definir-se, nio
apenas como coisalidade vazia, mas, inclusivamente, como nucleo de
confirmacio de significacoes empiricas - impoe-se como o seu modo
de constituicio-de-si enquanto entidade de pensamento autorreflexivo
e, por conseguinte, enquanto objeto de pensamento filoséfico. A teoria
da arte nio poderd, pois, constituir-se como a ultima palavra sobre
arte: a teoria da arte deverd desdobrar-se, assim assevera Adorno, em
filosofia da arte [ Philosophie der Kunst].

Os modos de pensamento da obra de arte - perspetivadas por
Adorno sob o conceito de contetido de verdade [ Wahrheitsgehalt]* -
reclamam a sua determinacio filosofica. A experiéncia da obra de arte
nos seus modos de pensamento deverd constituir-se como experiéncia
filosdfica. Sob o olhar filosofico, o objeto artistico configura-se como
uma complexdao de verdade [Komplexion von Wahrheitl, solicitando
aindagacio filosofica: «[a] fim de poder constituir-se objeto de total
experiéncia, cada obra de arte exigird o pensamento e, como tal, a
filosofia[...]. [...] S6 compreende uma obra de arte quem a compreende
como uma complexio de verdade»*¢*.

% Importaria assinalar o pertinente contributo de José Pedro Cachopo que, na sua
tese de doutoramento intitulada Verdade e Enigma no Pensamento Estética de Adorno
[referéncia bibliografica completa: Jodo Pedro Cachopo. Verdade e Enigma no Pensamento
Estética de Adorno. Lisboa : Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa, 2011. Tese de doutoramento.], apresenta uma nova traducfio da expressio
de Adorno Wahrheitsgehalt: teor de verdade. Em todo o caso, ao longo do presente
livro, a traducéo utilizada serd contetido de verdade, em concordancia com a tradicio
das tradugoes em lingua francesa (contenu de vérité; cf. a traducio de Marc Jimenez:
Théorie esthétique. Trad. Marc Jimenez. Paris : Klincksieck, 1974) e em lingua inglesa
(truth content; cf. a traducio de Robert Hullot-Kentor: Aesthetic Theory. Trad. Robert
Hullot-Kentor. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1997).

4 * AT, p.391.
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A estética adorniana apresenta a justificacdo respeitante a
determinacio da obra de arte como seu objeto de pensamento: o
objeto artistico integra e realiza um contetido de verdade que devera
ser filosoficamente perspetivado, determinado. Haverd que postular
como prerrogativa do pensamento filoséfico a determinacio da
verdade da obra de arte: «o contetido de verdade [da obra de arte] s6
poderd ser alcancado através da reflexio filosofica. Isto, e nada mais,
justifica a estética»*7*.

A perspetivacio do objeto artistico como complexao de verdade
concerta a consideracdo do apelo por parte da arte ao pensamento
e a conceptualidade filoséficos: o contetido de verdade inscrito
no objeto artistico, decorréncia da sua constituicio autorreflexiva
imanente, exige a sua determinacio filoséfica. A afinidade entre
obra de arte e pensamento filoséfico apresenta-se tracada segundo
o seguinte eixo de convergéncia, a saber, o contetido de verdade do
objeto artistico: «[a] filosofia e a arte convergem no seu contetido de
verdade: a verdade da obra de arte que se desdobra progressivamente
néo é outra sendo a do conceito filosofico. [...] a genuina experiéncia
estética deve tornar-se filosofia - de outro modo, no existe experiéncia
estética»*%*. Continuamente: «[a] experiéncia plena, terminando no
juizo sobre a obra destituida de juizo, exige a decisdo a seu respeito
e, portanto, o conceito»**.

Cumprird, a este respeito, ter presente o método proclamado por
Adorno no que concerne o modo de posicionamento do pensamento
filosofico ante a obra de arte: trata-se do método da ndo-desestetizagdo
- ou, por outras palavras, a postulacio da atencdo do pensar filoséfico
dirigida a estruturacio formal do objeto artistico na sua concrecio
sensivel imanente. Tal método de aproximacao do pensar e do conceito
filoséficos relativamente a obra de arte apresenta-se delineado sob uma
concecio fulcral: o contetido de verdade da obra de arte constitui-se
como dimensido mediata, realizada segundo os modos de pensamento
autorreflexivo e no &mbito da estruturacio sensivel e formal do objeto

47 * AT, p.193.
8+ AT, p.197.
4+ AT, p.364.
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artistico. Neste sentido: «[s]e o esforco das obras de arte se direciona
no sentido de uma verdade objetiva, esta apresenta-se-lhes mediada
segundo a realizacdo da sua propria legalidade. [...] as obras satisfazem
tanto melhor a verdade quanto mais a si mesmas se bastarem»>°*.

No ambito da concrecio imanente da obra de arte, a determinacio
formal assume-se como o modo de realizacio dos conteudos de
pensamento - o contetido de verdade, segundo a expressio de
Adorno - do objeto artistico: o elemento formal constitui-se, pois,
como condicio de possibilidade do contetdo. Forma e contetido
assumem-se como dimensdes mutuamente mediadas. Importard,
neste sentido, compreender a forma como contetido sedimentado
[sedimentierter Inhalt], e nio como eventual modelo normativo ou
prescritivo, exteriormente delineado e imposto sobre os contetidos
constitutivos da obra de arte.

Estética da forma e Estética do contetido. Nesta disputa, a
estética do conteuido ganha, ironicamente, vantagem em virtude
de o contetido [ Gehalt] das obras e da arte em geral, o seu fim,
nao ser formal, mas, justamente, conteudal [inhaltlich]. No
entanto, este so existe devido a forma estética. A estética deve
centrar-se no tratamento da forma, permitindo que estas falem
enquanto tal, alcancando, assim, o contetido.>*

No seguimento do que se enuncia, importard insistir na
elucidacio de que o conteudo de verdade da arte nio se configura
como um elemento imediato, prontamente identificivel no 4mbito
da concrecdo imanente da obra de arte ou segundo os modos de
discursividade tornados vulgares, empiricos: «[o] contetdo de
verdade das obras de arte nio ¢ algo imediatamente identificdvel.
Tal como ele € conhecido apenas mediatamente, ele é, em si mesmo,
mediado»52*. No mesmo tom: [a] arte visa a verdade, se esta nio for
imediata; desse modo, a verdade € o seu conteido»>*.

50 % AT, p.420.
st* AT, p.432.
52 * AT, p.195.
55 * AT, p.419.
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Consecutivamente, o ato de pensar filosoficamente a obra de
arte apresenta-se como uma segunda reflexao [Zweite Reflexion],
que aspira a determinar um contetido de verdade sensivelmente
realizado segundo os movimentos autorreflexivos do objeto artistico:
o conceito filoséfico, a conceptualidade filoséfica, deverd percorrer as
determinacoes autorreflexivas da obra de arte — os seus movimentos
de autorreflexdo enquanto potencialidade de determinacio-de-si -,
tal como estas se apresentam realizadas na sua concrecio sensivel e
formal. A dedicacio filoséfica ao elemento formal configura-se, pois,
como o método da estética e, por conseguinte, como potencialidade
de determinacio da verdade da obra de arte.

O que na arte é mediado, aquilo por meio do qual as estruturas
formais das obras as determinam como um outro perante
o simples isso-ai, deve ser mediado uma segunda vez pela
reflexdo: através do conceito. Todavia, tal tornar-se-d possivel,
nao mediante o distanciamento do conceito relativamente
ao pormenor artistico, mas, ao invés, mediante a dedicacio
do primeiro ao segundo.***

O método da ndo-desestetiza¢@o da obra de arte integra o
imperativo de dedicacdo da atencio filosofica a concrecio formal
imanente do objeto artistico — é nela que se apresentam realizados
os seus contetudos de pensamento, o seu contetido de verdade: «[a]
possibilidade de perspetivar as obras de arte desde o seu interior,
segundo a ldgica da sua producio [...] é, provavelmente, a tnica
forma possivel de estética nos dias de hoje»>**. No mesmo sentido:

O conteudo de verdade de uma obra de arte exige a filosofia.
S6 nele converge a filosofia com a arte, ou nele se extingue.
O caminho que ai conduz € o da imanéncia reflexiva da obra,
e nio o da aplicacdo de filosofemas. Haverd que distinguir,
com rigor, o conteudo de verdade da obra de arte enquanto

s * AT, p.531.
5% * NzL, p.159.
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tal relativamente a toda a filosofia nela imputada, seja pelo
seu autor seja pelo tedrico.>*

O pensamento filoséfico-estético de Adorno integra, com
efeito, a consideracio relativa a indagacio filosofica da obra de arte
enquanto postura de atenta dedicacdo a imanéncia autorreflexiva
do objeto sensivel enquanto nticleo de significacdes auténomas e
autorreferidas, constituido na sua objetividade prépria. Todavia,
cumpriria advertir, evocando uma formulacido de Adorno presente
num ensaio sobre a poesia de Holderlin, intitulado «Parataxis. Zur
spaten Lyrik Holderlins»*, de 1964: «toda a obra de arte exige ser
compreendida puramente a partir de si mesma, mas nenhuma
poderd ser compreendida puramente a partir de si mesma»>%*. No
que respeita a possibilidade de determinacio do contetido de verdade
da obra de arte, a teorizacdo sobre arte deverd transfigurar-se em
filosofia da arte: importard asseverar que a avaliacio e a determinacio
do conteudo de verdade da obra de arte niao se afiguram como
tarefa da teoria da arte ou de qualquer outro discurso ou disciplina
insertos numa esfera estritamente artistica - trata-se, de facto, de uma
prerrogativa do pensamento filosofico sobre a arte. Em virtude do
seu contetido de verdade, a obra de arte constitui-se como eminente
objeto de pensamento filoséfico.

A determinacio do conteudo de verdade da obra de arte
anuncia-se como possibilidade efetivada pelo pensamento filoséfico
esteticamente orientado: a verdade da arte, apelando a sua determinacio
filoséfica, como que se constitui, também ela, como verdade filosdfica.
Concluir-se-ia: o apelo da arte no que concerne a determinacio
filoséfica dos seus contetidos de pensamento — do seu contetido
de verdade - integra a possibilidade de consideracio de modos de
comensurabilidade entre a verdade da arte e a verdade filosdfica.

o * AT, p.507.

57 «Parataxis. Zur spiten Lyrik Holderlins», conferéncia pronunciada no encontro
anual da Holderlin-Gesellschaft em Berlim a 7 de junho de 1963. A versdao ampliada
do texto foi publicada pela primeira vez na revista Die Neue Rundschau, 75, 1 (1964)
15-46, e posteriormente integrada no volume I1I (1968) de Noten zur Literatur. Cf. NzL,
Ppp.447-491. O mencionado ensaio serd objeto de estudo no ultimo capitulo deste livro.

58 * NzL, p.451.

Colegdo Estética, Politica e Artes



CAPITULO 2

A FILOSOFIA ROMANTICA DA ARTE
SEGUNDO F. SCHLEGEL E AS SUAS

AFINIDADES COM O PENSAMENTO
ESTETICO ADORNIANO

A filosofia adorniana da arte, convencionalmente
perspetivada no ambito da histéria da estética como um corpo
de pensamento teoricamente préximo ou afim do modernismo
artistico (particularmente no que concerne as teorizacoes sobre arte
desenvolvidas por Clement Greenberg), poderd, num outro sentido,
ser avaliada como um prolongamento da filosofia roméntica da arte,
designadamente de determinadas posicoes estéticas elaboradas por
Friedrich Schlegel respeitantes ao objeto artistico como nucleo de
pensamento reflexivo e critico. Com efeito, as noc¢oes de reflexdo
[Reflexion] e de critica [Kritik], consideradas na sua referéncia a
obra de arte, anunciam-se como conceitos estéticos fundamentais
das teoriza¢des adorniana e schlegeliana da arte. A fim de delinear
e sustentar uma possivel aproximacio estética entre Adorno e F.
Schlegel, recorreremos ao estudo de Walter Benjamin intitulado
Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, de 1920,
como eixo orientador das nossas consideracdes sobre a filosofia
romantica da arte desenvolvida por Friedrich Schlegel.

2.1. O conceito romantico de reflexdo:
entre a epistemologia e a filosofia da arte

A reflexao [Reflexion] e a critica [Kritik] como movimentos
imanentemente constitutivos da obra de arte: tal constitui a linha
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de interpretacio desenvolvida por Walter Benjamin'* relativamente
a filosofia da arte [Philosophie der Kunst] formulada no contexto
do Frithromantik, particularmente no que concerne as posicoes
estéticas de Friedrich Schlegel?. No Ambito do mencionado estudo de
Benjamin - Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik®
(1920) -, o conceito romantico de critica de arte [Kunstkritik]

! * A propésito da influéncia de Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik
de Walter Benjamin no ambito do pensamento estético de Adorno, importaria referir o
estudo The Origin of Negative Dialectics. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin and the
Frankfurt Institute, de 1977, de Susan Buck-Morss. Leia-se Susan Buck-Morss: «Walter
Benjamin estava também convencido de que a experiéncia estética ¢ fundamental no
contexto de uma correta compreensao filoséfica, mas o seu desenvolvimento intelectual
e a dire¢do para a qual fora conduzido néo sdo idénticos aos de Adorno. Impressionado,
nos seus anos de juventude, pela tradicao da experiéncia teoldgica e mistica, a qual
fora exposto através da sua amizade com Gershom Scholem, Benjamin sentira-se
primeiramente atraido pelos pensamentos estéticos de Friedrich Schlegel, Novalis e outros
autores do Primeiro Romantismo alemao, os quais se constituiam como os herdeiros
autoconscientes de tais tradicoes. A sua dissertacdo, Der Begriff der Kunstkritik in der
deutschen Romantik (1920), interpretara o conceito de critica estética, tal como fora
desenvolvido particularmente nos fragmentos de Friedrich Schlegel. Benjamin sustentara
que as duas operacdes da filosofia critica, pensamento (consciéncia) e pensamento sobre
o pensamento (reflexao critica, ou autoconsciéncia), possuiam o seu paralelo, no ambito
da estética de Schlegel, na criacio da obra de arte, por um lado, e na sua interpretacio
critica, por outro lado. Neste sentido, o ato de interpretacao constituir-se-ia como a
realizacio necessdria da obra de arte, pois, somente através desta segunda operacio, a
verdade da obra de arte, a sua “ideia”, poderia tornar-se manifesta. A critica literdria,
ou Sprachkritik, seria, enquanto tal, revelacao cognitiva. Para os Primeiros Romanticos,
assinalara Benjamin, a critica consistia num “conceito totalmente esotérico”, “o qual,
em relagdo ao conhecimento, repousaria sobre premissas misticas...”. Novalis concebia
os textos poéticos - bem como toda a natureza, com efeito -, como “hierdglifos” e
“codigos”, cujas interpretacoes dependeriam de uma linguagem sagrada que poucos
poderiam ler. Esta concecdo era muito diferente da de Goethe ou da dos philosophes
franceses, para quem a critica era exotérica e inessencial, possuindo uma funcéo limitada,
instrutiva. Mas, para os Primeiros Romanticos, a arte, elevada a sua realizacao através
da critica, convergia com a filosofia (Schlegel) e a religido (Novalis) enquanto revela¢do
da verdade. Esta concecio influenciou claramente a teoria filoséfica de Benjamin tal
como primeiramente delineada em Ursprung des deutschen Trauerspiels, a qual, por
seu turno, produziu uma enorme impressio em Adorno.». Susan Buck-Morss. The
Origin of Negative Dialectics. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin and the Frankfurt
Institute. New York : The Free Press, 1979, p.124.

2 A clarificacdo do conceito de Frithromantik - bem como as suas afinidades/
divergéncias relativamente ao idealismo filosofico — poderd ser encontrada na obra
de Andre Bowie Aesthetics and Subjectivity. From Kant to Nietzsche, publicada em
1990, especialmente no contexto do segundo capitulo, intitulado «Idealismo Alemao
e Primeiro Romantismo Alemao.».

3 Cf. Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in
Walter Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Frankfurt
am Main : Suhrkamp Verlag, 1980, pp.7-122.
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apresenta-se inicialmente analisado segundo a consideracio relativa
a sua procedéncia filosofica: o conceito romantico de critica de
arte afigura-se delineado, assim sustenta Benjamin, a partir de
um fundo filoséfico idealista de pendor fichteano, no ambito do
qual a nocio de reflexao [Reflexion], enunciada como principio
epistemoldgico, constitui a nocdo central. No decurso do estudo
de Benjamin, o conceito de critica de arte, tal como elaborado por
Friedrich Schlegel nos escritos publicados na revista Athendum (1798-
1800), assume-se continuamente avaliado segundo os seus contornos
filosoficos ou, recorrendo as palavras de Benjamin, as suas «condicoes
epistemologicas» [erkenntnistheoretische Voraussetzungen]*.

A teoria do conhecimento segundo Fichte, tal como desenvolvida
nos escritos iniciais do filésofo - Wissenschaftslehre, de 1794 - é,
com efeito, a obra mais abordada constitui objeto de incessante
evocacio por parte de Benjamin, porquanto se constitua como «fonte
indispensdvel, nao do conceito de critica de arte enquanto tal, mas da
sua compreensio»>*. A concecio epistemoldgica fichteana concernente
a reflexdo - a reflexdo como o pensar que se pensa a si mesmo em
autoconsciéncia - configura, segundo Benjamin, o principio-base
das posicoes de Schlegel no que respeita a sua filosofia da arte. Se,
no contexto da filosofia idealista de Fichte, a reflexdo se constitui
como a atividade de pensar-se do Eu absoluto e, por conseguinte,
como prerrogativa da subjetividade, cumprird elucidar que, no
ambito das posicoes schlegelianas sobre arte, o principio da reflexao
assume-se determinado como movimento constitutivo da obra de
arte, segundo o qual se apresentam possibilitados a consciéncia-de-si
ou autoconsciéncia e o conhecimento-de-si ou autoconhecimento
do objeto artistico; numa palavra: o pensar-se a si da obra de arte.
O objeto artistico afigura-se, pois, perspetivado como entidade de
pensamento - de um modo mais rigoroso: entidade de pensamento
autorreflexivo. O conceito romantico de critica de arte deverd ser
indagado e compreendido a partir de tais consideracées iniciais.

4 Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.12.

5 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.15.
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Salientando a relevancia do conceito fichteano de reflexdo
no delineamento da filosofia da arte segundo Schlegel, o estudo de
Benjamin integra a consideracio de uma outra nocio filoséfica: a
nocio de forma [Form]. No contexto da teoria do conhecimento de
Fichte, a reflexdo constitui-se, sustenta Benjamin a partir da leitura de
Wissenschaftslehre, como determinacio formal da subjetividade, do
Eu; a reflexdo consiste, segundo Fichte, na forma do pensar [Denken]
que se pensa a si mesmo, niao dirigido a um objeto ou a um ente
determinados, mas tomando como seu contetido o proprio movimento
do pensar. Assim concebida por Fichte, a reflexdo apresenta-se como
um movimento de pensamento de nivel mais elevado, pois o primeiro
nivel do ato de pensar determina-se, sem mais, como 0 movimento
dedicado a um elemento 6ntico concreto: segundo Fichte, o primeiro
nivel do ato de pensar eleva-se a um momento de autoconsciéncia, no
ambito do qual emerge o pensamento reflexivo - a autoconsciéncia do
primeiro pensar configura-se, portanto, como reflexio. O pensar sobre
o pensar: eis o conteudo da reflexdo, determinacdo formal do Eu. A
reflexdo €, pois, atividade ou espontaneidade formal do Eu absoluto®.

¢ Leia-se Fichte em Wissenschaftslehre, de 1794, a propdsito do «primeiro principio
pura e simplesmente incondicionado» (recorre-se a traducio em portugués do Brasil de
Rubens Rodrigues Torres Filho): «Temos de procurar o principio absolutamente primeiro,
pura e simplesmente incondicionado, de todo saber humano. Esse principio, se deve
ser absolutamente primeiro, nao se deixa provar nem determinar.» Johann Gottlieb
Fichte. A Doutrina da Ciéncia de 1794 e Outros Escritos. Selecao de textos, trad. e notas
Rubens Rodrigues Torres Filho. Sdo Paulo : Nova Cultural, 1988, p.44. A propdsito da
filosofia de Fichte, importaria ter presentes as elucidagdes de Nicolai Hartammn em
Die Philosophie des deutschen Idealismus, obra publicada entre 1923-1929 (recorre-se
a tradugdo portuguesa de José Gongalves Belo): «O propdsito filosofico de Fichte:
«derivar toda a filosofia a partir de um principio unitdrio, encontr[ando] o eixo do seu
sistema: o Eu activo, livre, absoluto, que jd ndo €é mais facto, mas ac¢ao produtora».
Nicolai Hartmann. A Filosofia do Idealismo Alemdo. Trad. José Gongalves Belo. Lisboa:
Fundacéo Calouste Gulbenkian, 1983, p.53. Continuamente: «Pois, a consciéncia € no
fundo activa - “a razdo é prética” -, a sua esséncia particular nio se esgota, portanto, no
cardcter de ser um facto. Deste modo, o centro de gravidade da filosofia tedrica desloca-se
para a prdtica. S6 esta pode proporcionar o primeiro principio supremo. O Eu tedérico
ndo possui autonomia; o nao-Eu (o seu objecto) permanece eternamente perante ele;
ndo lhe € possivel produzir, por si proprio, o nao-Eu, como o idealismo puro tem de
exigir, pois desse modo anular-se-ia a si mesmo simultaneamente com a autonomia do
nado-Eu. O conhecer ¢ justamente qualquer coisa de relativo a um conhecido, a algo que
se hd-de conhecer, que difere dele. A consciéncia nunca pode transcender a sua propria
esséncia tedrica para além e acima desta dualidade. Fica vinculada a dualidade, ao nao-Eu.
Aqui estd a razdo por que um simples ponto de vista teérico ndo pode apoderar-se da
coisa-em-si. Mas é na compreensio deste estado de coisas que se encontra indicio da
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Em [Wissenschaftslehre], ele [Fichte] define a reflexdo como
reflexdo da forma [..]. O seu movimento de pensamento é
o seguinte: a teoria do conhecimento integra nio somente
conteudo, mas também forma; ela é “a ciéncia de algo,
mas nio esse algo enquanto tal”. Aquilo que se determina
como conhecimento no ambito da teoria do conhecimento
corresponde ao necessdrio “ato da inteligéncia”, que,
enquanto ato, é anterior a toda a objetividade no espirito,
determinando-se como forma pura.””

unica saida possivel que neste caso resta. O Eu estd longe de esgotar-se no seu cardcter
tedrico enquanto cognitivo. O Eu € ao mesmo tempo activo. Mas a accio significa
uma relagio inversa com o objecto; nela o Eu, criando e dando forma, propaga-se ao
nao-Eu, transforma-o, segundo a sua imagem, quer dizer, segundo a finalidade do seu
espirito e, por este meio, compra a sua superioridade sobre o nio-Eu. Portanto, o Eu é
aqui objectivamente produtor. Cessa de estar em igualdade de direitos com o ndo-Eu, e
com esta igualmente cessa o dualismo. E aqui onde se encontra o ponto em que se pode
estabelecer a unidade dum primeiro principio em filosofia, se € possivel estabelecé-la
em qualquer parte. E a ideia que, infatigavelmente, os principais escritos dos anos de
1794/95 procuram formular e cujo esclarecimento e consolidacao ambas as “Introducoes”
de 1797 prosseguem prioritariamente. O Eu conhece-se a si mesmo imediatamente e,
na verdade, conhece-se como Eu activo. “A inteligéncia vé-se a si mesma”, isto € o que
significa o conceito de “Eu” - assim conclui a primeira “Introducao” e esta observacao
é-lhe essencial; a reunido do ser e ver constitui a natureza da inteligéncia, coisa que
nio se pode dizer de nenhum objecto. O ser do objecto nio existe para si, mas existe
manifestamente para outrem, € objecto para um sujeito. [..] A inteligéncia, no decurso
da sua prépria accao, tem que dar as leis da determinacdo das representacoes. Esta
legislacdo pode compreender-se como espontaneidade pura, isto é, como uma ac¢ao
necessdria de ordem superior, ac¢io que, precisamente, se pode inferir daquela legalidade
da representacdo que se apresenta no fenémeno. Assim, por exemplo, a causalidade,
como modo de ligacdo, tem de inferir-se de leis superiores. Mas o mesmo se passa
com o multiplo que deve ser ligado e que, de facto, jd em Kant traz consigo as suas
determinacoes como matéria. Portanto, em oposi¢ao ao modo de considerar o agente
kantiano, a idealidade das condic¢des transcendentais do conhecimento eleva-se aqui
aum plano mais alto do pensamento filoséfico. E dum plano inferior que Kant recolhe
as leis em questdo, obtendo-as a partir da sua aplicacio (2 experiéncia), nio da esséncia
da propria inteligéncia. Em Kant sao dadas as aplicagoes e com elas as proprias leis.
Mas o verdadeiro idealismo apenas pode pressupor como dado a propria esséncia da
inteligéncia, que € actividade pura. Kant ndo mostra como se origina o sujeito, mas sé as
suas qualidades e relacoes. Mas estas podem compreender-se muito bem na sua génese
se se recuar a sua origem que, por sua vez, jd nio reside em leis dadas mas sim numa
livre concessiao de leis. Procurar uma matéria dada € entao supérfluo, pois o objecto
nio € sendo a sintese original de todas as relacoes. Esta posicio filoséfica bdsica nao
pode deduzir-se, s6 pode ser imediatamente “verificada”. Porque o ultimo reduto de
todas as determinacdes, assim como a unidade da sua sintese, reside na actividade da
inteligéncia.» Nicolai Hartmann. A Filosofia do Idealismo Alemao. Op. cit., pp.59-61.

7 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.20.
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Continuamente:

O mero pensar, com o seu correlato de pensamento, é matéria
dareflexo. [...] A reflexdo, na sua aceciio plena, emerge, todavia,
numa segunda fase de pensamento, no pensar sobre tal primeiro
pensar. [...] Neste segundo pensar [...], o primeiro ato do pensar
apresenta-se transformado num nivel mais elevado: ele torna-se
“a forma da forma como o seu conteudo”, o segundo nivel do
pensar emerge imediatamente a partir do primeiro nivel através
de uma auténtica reflexio. Por outras palavras, o pensar de
segundo nivel irrompe a partir de si mesmo espontaneamente
enquanto autoconhecimento. [...] Inquestionavelmente, do ponto
de vista do segundo nivel de pensamento, o mero pensar € a
matéria, e o pensar do pensar € a sua forma.?*

2.2. A forma como modo de realizacio do pensamento
autorreflexivo da obra de arte

O pensamento filos6fico de Fichte, tal como lido e comentado no
ambito do estudo de Benjamin, integra a concecéo relativa ao Eu absoluto
como entidade que assume a prerrogativa da reflexdao, porquanto o
Eu absoluto se constitua como entidade formal e espontanea por
exceléncia®. Distintamente, no ambito das posicoes sobre arte de

8 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., pp.27-28.

°  Sobre a reflexdo e a sua articulacdo com a imaginacdo produtiva no ambito do pensa-
mento de Fichte, leia-se Nicolai Hartmann: «A Doutrina da Ciéncia empreende a tarefa
de ministrar plenamente esta demonstracdo. O primeiro principio, que ¢ absolutamente
incondicionado, rezava: “eu sou” ou “o Eu pode-se a si mesmo”. Ora bem, a reflexdo da
consciéncia sobre si mesma e, com ela, a posicdo do Eu s6 € possivel quando ocorre
simultaneamente a consciéncia de um objecto, frente ao qual o Eu se destaca. Portanto, o
Eu sé pode por-se a si mesmo ao mesmo tempo que poe um nao-Eu. Daqui, como segundo
principio, condicionado pelo contetido, obtém-se a férmula: “o Eu pde um ndo-Eu”. Esta
féormula € a antitese do primeiro principio, exprime o principio do idealismo. Um nao-Eu
sem Eu, um objecto sem um sujeito ¢ um absurdo. A oposicio em relacio a um sujeito
pertence a esséncia do objecto. Mas uma vez que o objecto ndo € auténomo, mas antes posto
por um sujeito, fica também imanente ao sujeito, quer dizer, “o Eu pée no Eu o nao-Eu”.
Assim, o Eu pde-se a si mesmo e, a0 mesmo tempo, poe o nio-Eu. Deste modo, coloca o
contraditdrio na sua prépria esfera, pois o Eu e o nao-Eu anulam-se reciprocamente. Tem
que resolver-se a contradicio. Isso s6 € possivel por meio da restri¢do reciproca de ambas
as posicoes, isto €, por meio de muitua eliminacio parcial. E o que o terceiro principio,
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Friedrich Schlegel - particularmente no que concerne os escritos de

condicionado pela sua forma, exprime como férmula; “o Eu contrapoe no Eu um nao-Eu
divisivel em sujeito e objecto. Mas, simultaneamente, a divisdo ¢ depuracio, sintese de
ambos. Sujeito e objecto nio existem um sem o outro. Estio contidos na autoconsciéncia
como oposic¢io original, e toda a consciéncia, seja pratica ou tedrica, supde ja como estrutura
fundamental a sua correlacio polarizada. [...] A reflex@o tedrica tem de ocupar-se, em maior
grau, do problema de como € possivel a autodelimitacdo do Eu. E para esse fim tem de
mostrar-se como € que ela pode receber a forma de um processo passivo de determinagio
pelo ndo-Eu. A questdo de que nos ocupamos € o grande problema do enigma da matéria
do conhecimento. A consciéncia cognitiva é receptiva perante uma matéria. [...] Por detrds
de qualquer determinacdo reciproca entre o Eu e o ndo-Eu - que, por um lado, significa
sempre um fazer e, por outro lado, um ser afectado - tem de ser procurar uma actividade
original, independente, & qual nio corresponda nenhum padecer. Em conformidade
com 0s pressupostos, esta actividade s6 pode encontrar-se do lado do Eu, pois o Eu € o
conjunto de toda a actividade. Todavia, tem de estar constituida de tal maneira que o sujeito
cognoscente a procure do lado do ndo-Eu, quer dizer, que a tenha por uma determinagao
do sujeito que tem a sua origem no objecto. O ndo-Eu nio pode ser o fundamento real do
facto passivo estabelecido no Eu; mas, nao obstante, tem de ser representado como se fosse
esse fundamento real (como o afectante). Dito de outro modo, o objecto, como fundamento
real de afeccio, ndo pode ser coisa-em-si, mas somente uma representacio necessdria do
Eu. O préprio Eu tem de produzir com necessidade interior a representacdo dum nao-Eu
independente dele. Semelhante poder do Eu s6 pode residir na actividade independente
do mesmo, caracterizada acima. Fichte designa esta actividade como o poder de produzir
representacoes ou como imaginacdo produtiva. A actividade independente tem de ser,
necessariamente, produtiva. Mas se ela tem de dirigir-se a objectos, isto s¢ significa que os
produz a eles mesmos. Ora bem, o objecto significa a representacao de um ser independente
do Eu. Por conseguinte, a imaginacio produtiva, como producio do objecto, s6 € possivel
quando a consciéncia nao reflecte simultaneamente sobre si mesma. Na reflexdo sobre a
actividade, a producio desta é reconhecida como producio do Eu. A Doutrina da Ciéncia
proporciona este conhecimento ao tornar consciente a imaginacao produtora por meio
da andlise que faz do problema. Mas esta reflexao sobre a actividade € coisa exclusiva
da filosofia.» Nicolai Hartmann. A Filosofia do Idealismo Alemdo. Op. cit., pp-69-72.
Continuamente: «Na continua¢io da Doutrina da Ciéncia (exposta no “Compéndio” de
1795), Fichte procura dar a estrutura gradualmente coordenada do conhecimento. Adopta
nela o caminho inverso ao anterior, partindo da imaginagao produtora como faculdade
fundamental e mostrando como a reflexdo se apodera pouco a pouco dela e finalmente
a penetra conscientemente. [...] A representacio € produto da imaginacio produtiva. Mas
se o Eu reflecte sobre esta ultima, fixa a representacio ao conceito e eleva-se a si mesmo
ao plano da actividade intelectual. Neste plano, a consciéncia afasta-se de novo do facto
de o objecto ser dado, erguendo-se acima dessa realidade por meio da capacidade da
abstraccio - pois s6 caso individual concreto e dado - e, por este meio, obtém liberdade
de movimentos em relagio a ele. Esta liberdade € ilustrada pela faculdade de julgar, a qual,
na ligacao e separacgio dos sinais caracteristicos pode ou dirigir-se arbitrariamente para
determinados objectos ou desviar-se deles. Pois se o Eu pode, a vontade, abstrair do dado,
pode também abstrair de todos os objectos em geral. Em virtude desta abstrac¢ao absoluta
descobre, finalmente, por detrds de toda a objectividade a sua prépria esséncia, a sua prépria
actividade livre, a tinica que produziu tudo aquilo. Aqui, na razdo, a reflexao atinge o seu
mais alto grau, ao dirigir-se para o proprio Eu, e ao converter-se assim em autoconsciéncia.
E esta autoconsciéncia ndo significa simplesmente uma descoberta formal do Eu, o retorno
a si mesmo, mas, a0 mesmo tempo, a auto-realizacao de toda a consciéncia tedrica como
sistema das duas funcoes. Enquanto nos graus inferiores da reflexdo todo o contetido
parecia proceder do nao-Eu, e este, como ser-em-si, permanecia perante o Eu receptivo,
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juventude publicados na revista Athendum, adverte Benjamin -, a
dimensao formal da reflexdo apresenta-se compreendida como forma
estética [cisthetische Form], isto é, como determinacio constitutiva do
objeto artistico objetivado na sua apresentacdo sensivel [Darstellung],
na sua concrecio formal imanente. Por conseguinte, importard
assinalar o gesto de recusa de Schlegel quanto a preponderancia
do conceito de Eu ou de subjetividade no que respeita o estatuto
de entidade autorreflexiva ou de pensamento reflexivo'®*: segundo

o Eu como razao compreende que nada lhe pode ser dado de fora, porque ele mesmo é
toda a actividade e todo o dar; compreende, pelo contrdrio, que o ndo-Eu € o seu produto,
a sua “posicdo”, e que, na sua posicio tedrica, se pos a si mesmo como determinado pelo
nao-Eu. O Eu, na razdo, elimina novamente esta posicao e com isso alcanca a perspectiva
do filésofo, a qual, na Doutrina da Ciéncia, precisamente consiste em descobrir a longa
série das ilusoes necessdrias da consciéncia ingénua.» Nicolai Hartmann. A Filosofia do
Idealismo Alemao. Op. cit., pp.73-77.

10 * Manfred Frank, no importante estudo “Unendliche Annciherung”: die Anftnge
der philosophischen Friihromantik, de 1997, enfatiza a dimenséo epistemoldgica
do pensamento filoséfico de Schlegel, perspetivando-o como uma teoria de pendor
antifundacionalista (sustentada na recusa da nocéo filoséfica de Eu ou de Sujeito) e
tragando as suas afinidades e analogias com a filosofia analitica contemporanea. Segundo
Frank, o antifundacionalismo dos pensadores romanticos - Schlegel, em primeiro
lugar - dever4 ser avaliado como a marca da sua distin¢ao filosofica relativamente
ao idealismo. Cite-se Frank: «Friedrich Schlegel tem sido nomeado ao longo destas
conferéncias, mas ainda nio nos ocupamos do seu pensamento de modo abrangente.
Ele nao se envolveu com os trabalhos e as transformagoes da filosofia critica de modo
tao precoce e tao produtivo quanto os seus contemporaneos Erhard, Holderin e Novalis.
Em contrapartida, podemos afirmar que foi Schlegel (que, presume-se, alcancou as suas
préprias posicoes na sequéncia de conversacoes e de correspondéncia escrita com Novalis)
quem realizou a rutura com a filosofia dos primeiros principios mais vigorosamente.
Em nenhuma outra passagem a descricao relativa a filosofia como atividade infinita é
tdo claramente definida: “A natureza da filosofia consiste num anseio de infinito [...]”
(KA XVIII: 418, Nr.1168; cf.420, Nr.1200). Considerando a inacessibilidade do primeiro
principio, ele delineou o que podemos considerar a mais decisiva consequéncia de
uma coerente teoria da verdade (sobretudo por volta de 1800-1801). Em todo o caso,
foi Schlegel quem aspirara a tragar, a partir da impossibilidade de “um conhecimento
absoluto” e do acordo existente entre as nossas assercoes, um critério negativo relativo
a “probabilidade infinita” das nossas presuncoes de verdade (KA XIX: 301 ff.; Nr.50).
O pensamento da progressio infinita (tenha-se presente o famoso Fragmento de
Athencium Nr.116 no qual se faz referéncia a “poesia universal progressiva”), e o amor
pelo ceticismo apresentam-se como elementos 6bvios na obra de Schlegel. Através de
um olhar sobre os indices das edi¢des criticas das suas obras podemos compreender
a abundancia de tais conceitos e das suas variacoes. Por fim, Schlegel foi, juntamente
com Holderin, um dos primeiros pensadores a delinear consequéncias estéticas da
transcendéncia do Absoluto relativamente a reflexao. Tal distingue-o, de modo claro,
da constelacdo a que habitualmente nos referimos como “filosofia idealista”. Pois o
idealismo sustenta um primeiro principio, seja ele no inicio ou no fim do sistema,
apresentado como epistemologicamente acessivel.». Manfred Frank. “Unendliche
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as posicoes de Schlegel, a obra de arte, entidade de pensamento
autorreflexivo, eleva-se a primeiro plano. Cumprird ter presente,
a este proposito, o movimento schlegeliano de transposicio do
conceito de reflexdo da esfera exclusiva do Eu ou da subjetividade
para o Ambito do pensamento!. A reflexdo nio se constitui, pois,
como atividade unica e distintiva do Eu enquanto absoluto formal,
mas, sim, do pensamento enquanto tal - e, segundo Schlegel, a obra
de arte apresenta-se, com efeito, como entidade de pensamento. A
arte constitui-se, por conseguinte, como dominio de pensamento
autorreflexivo, como dominio de reflexdo, nio o Eu ou a subjetividade®?;
a arte impde-se como o sujeito da reflexdo, o absoluto da reflexao,
porquanto se determine, ela mesma, como centro de pensamento
autorreflexivo®*: «[e]le [Schlegel] fixou as leis do espirito na obra de

Anndherung”: die Anftinge der philosophischen Friihromantik. Frankfurt am Main :
Suhrkamp Verlag, 1997, pp.862-863.

A este propdsito, importard assinalar o facto de o estudo de Benjamin integrar o
delineamento de uma aproximacio entre a teoria romantica do conhecimento da natureza
[Theorie der Naturerkenntnis] ou dos objetos naturais, formulada principalmente
por Novalis, e a denominada teoria roméntica do conhecimento da arte [Theorie der
Kunsterkenntnis] ou dos objetos artisticos, desenvolvida por Friedrich Schlegel nos
escritos de Athendum. Segundo Benjamin, a nocdo de reflexio, reconfigurada na sua
proveniéncia fichteana, constitui-se como o elemento comum e subjacente de ambas as
teorias: todo o objeto, tanto o objeto natural quanto o objeto artistico, determina-se como
entidade que se pensa autorreflexivamente. Tal posicio tedrica define, assim elucida
Benjamin, a principal intuicdo metafisica dos romanticos, como se tal se tratasse de um
«credo metafisico» [ein metaphysisches Credo]. Walter Benjamin. «Der Begriff der
Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter Benjamin. Gesammelte Schriften.
Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.62.

2 As andlises iniciais do presente estudo de Benjamin desenvolvem-se em torno
das relacdes entre a teoria romantica da arte segundo Friedrich Schlegel e a teoria do
conhecimento de Fichte. Como tal, a influéncia da estética kantiana - designadamente de
Kritik der Urteilskraft - nao constitui o centro de andlise tedrica de Benjamin. Todavia,
importard sublinhar, a propdsito da nocao de reflexao presente na teoria romantica da
arte, a sua perfeita desvinculacao relativamente ao ambito do juizo estético. O conceito
romantico da reflexdo apresenta-se invariavelmente referido a obra de arte, e nao ao
juizo estético formulado segundo uma subjetividade transcendental. Nesse sentido, a
teorizacao kantiana concernente a dimensao reflexiva do juizo estético nao constitui
objeto de discussio filosofica por parte da teoria romantica da arte.

3 * Cumprird referir, a este propdsito, o estudo intitulado ’Absolu littéraire, 1978,
de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy, assinalando o facto de os dois autores
franceses apresentarem uma perspetivacao relativa as influéncias filoséficas da teoria da
arte de Friedrich Schlegel que ndo se assume inteiramente compativel com a leitura de
Benjamin. De facto, Lacoue-Labarthe e Nancy avaliam a teoria romantica da arte como
uma solucio estética tragada no ambito da problemdtica kantiana concernente a (im)
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arte enquanto tal, ao invés de a perspetivar como um mero subproduto
da subjetividade, numa postura contrdria a de muitos autores modernos
que, supostamente, pretenderam seguir o seu pensamento»**.

O primado epistemolégico da reflexdo - perspetivado por Fichte
como a forma do pensar que se pensa a si mesmo em autoconsciéncia,
prerrogativa do Eu absoluto - desdobra-se, no ambito da filosofia
schlegeliana da arte, em principio de atividade de producéo e de
constituicio formais do objeto artistico na sua concrecio sensivel
imanente. Tal como sustenta Benjamin, «a reflexio, na ace¢io romantica
do termo, consiste no pensar que produz a sua propria forma»1>*. O
pensar-se-a-si autorreflexivamente da obra de arte constitui-se como o
seu modo de producio-de-si e determinacio-de-si na sua estruturacio
formal - isto €, na sua apresentacdo formal [Darstellungsform]. Em
ultima instancia, o pensar-se autorreflexivamente impoe-se como
condicio e principio de existéncia de tal entidade, o objeto artistico.

possibilidade de apresentacio [Darstellung] do sujeito filosofico a si mesmo; segundo
os autores franceses, as bases tedricas das posicoes de Friedrich Schlegel sobre arte nao
deverio ser analisadas no Ambito do pensamento filoséfico fichteano, mas no contexto
da crise da autoapresentacio do sujeito inserta na filosofia kantiana (designadamente,
em Kritik der reinen Vernunft). Neste sentido, a teoria romantica da arte deverd
ser perspetivada no seu intento de constituir-se como solucio relativamente a uma
problemdtica filosofica de pendor subjetivo: na arte - designadamente, na poesia - o
sujeito realiza a sua possibilidade de apresentaco sensivel a si mesmo, sabendo-se a
si mesmo plenamente, e ndo somente como entidade formal e logicamente sintética
relativamente as suas representacoes. Leia-se Lacoue-Labarthe e Nancy: «A filosofia
solicita, pois, o romantismo. [...] tal significa: Kant abre a possibilidade do romantismo.
[..] O que representa a Estética Transcendental? Nio a tradicional divisio entre o sensivel
e o inteligivel, mas a divisio entre duas formas (a priori) no 4mbito do “sensivel” ou
do intuivel. O primeiro e mais importante resultado € que nao existe um intuitus
originarius|...]. Por consequéncia, tudo aquilo que resta do sujeito € um “Eu” enquanto
“forma vazia” (uma pura necessidade 16gica, diz Kant, ou uma exigéncia gramatical, dird
Nietzsche) que “acompanha as minhas representacoes”. E isto ocorre, pois a forma do
tempo, que € a “forma do sentido interno”, nao permite uma apresentacao substancial.
Como bem sabemos, o “cogito” kantiano € vazio. Devemos partir desta problemadtica
da nio-apresentacdo do sujeito a si mesmo e da constatacio da erradicacio de todo
o substancialismo a fim de compreender a heranca filoséfica do romantismo, nao
como um legado, mas como a “sua” mais dificil e - porventura - intratdvel questao.».
Philippe Lacoue-Labarthe; Jean-Luc Nancy. L'absolu littéraire: théorie de la littérature
du romantisme allemand. Paris : Editions du Seuil, 1978, pp.42-43.

14 *Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.71.

5 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit, p.30.
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A nocio de forma, no sentido da filosofia romantica da arte, devém,
pois, expressao conceptual sindnima de forma artistica: «a teoria
romantica da obra de arte € uma teoria sobre a sua forma»1¢*.

Segundo a filosofia romantica da arte, a forma artistica constitui-
se como a expressio objetiva - e, correlativamente, como o resultado
sensivel - do movimento de pensamento reflexivo que a obra de
arte inicia sobre si mesma: o seu modo de reflexdo, o seu modo de
pensar-se a si, corresponde a sua possibilidade de determinacio da
sua imanéncia formal. Assim escreve Benjamin: «o érgio da reflexao
artistica é a forma»'"*. A obra de arte apresenta-se avaliada como
entidade de pensamento que, pensando-se a si mesma, se determina
sensivelmente, objetivando-se numa forma que lhe € prépria. Pensar-se
reflexivamente consiste, por conseguinte, em determinar-se numa
apresentacio formal, a qual inclui a possibilidade da aparéncia sensivel.
A filosofia romantica da arte assume-se como uma teorizacio estética
sobre a forma sensivel: esta configura-se como a expressao objetiva
da reflexdo desenvolvida pela obra sobre si mesma, determinando-se
como 0 momento resultante de tal movimento autorreflexivo do
objeto artistico - um movimento que, em ultima instancia, deverd ser
perspetivado como andlogo ao movimento de producio-de-si da obra
de arte. O pensar autorreflexivo desenvolvido na obra de arte afigura-se
realizado na «pura aparéncia formal» [rein formalen Erscheinung]'®
do objeto: «[a] forma € a expressio objetiva da prépria reflexdo na obra,
da reflexio que constitui a sua esséncia. [..] [A]través da sua forma,
a obra de arte determina-se como um centro vivo de reflexao»17%.

1o *Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.72.

17 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.87.

8 Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik>» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.73

9 *Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.73.
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2.3. A critica e a possibilidade de determinacido da imanéncia
formal do objeto artistico

Tal como a nociao de reflexdo deverd ser avaliada como
movimento de pensamento concretizado na obra de arte, cumprird,
igualmente, indagar o conceito romantico de critica de arte na sua
referéncia a atividade constitutiva do objeto artistico enquanto tal. A
nocao de critica [Kritik] anuncia-se, pois, como designacio relativa a
tarefa de produciao-de-si da obra de arte na sua apresentacio formal
sensivel, na sua imanéncia constitutiva. O objeto artistico, ntcleo
de pensamento, anuncia-se como entidade tio autorreflexiva quao
autocritica: tais sdo as determinacdes que o configuram como objeto
determinado e concreto, formal e sensivel. Importard ter presente
que, no contexto da teorizacdo schlegeliana sobre arte, a reflexao
ou a critica artisticas consistem, nio no ato de julgar ou avaliar
teoricamente e de um ponto de vista exterior sobre um objeto artistico,
mas, distintamente, no movimento de desdobramento do pensamento
autorreflexivo no ambito da propria obra de arte enquanto estruturaciao
formal sensivel. O movimento de pensar-se autorreflexivamente e,
cumprird acrescentar, autocriticamente da obra de arte apresenta-se
como modo de efetivacio da sua potencialidade de determinacio-de-si
como imanéncia formal sensivel. O julgamento critico afigura-se
avaliado como atividade constitutiva da obra de arte - e nio enquanto
enunciado exterior; trata-se, pois, de autojulgamento, perspetivado
como condic¢io de producio-de-si do objeto artistico: «[o] sujeito da
reflexdo €, no fundo, a prépria estrutura formal [Gebilde] da arte, e a
experiéncia consistird, nio numa reflexao sobre uma estrutura formal
[...], mas no desenvolvimento da reflexdo, o qual consiste, para os
romanticos, no desenvolvimento do espirito na estrutura formal»2°*.

A propdsito da dimensio autocritica da obra de arte, o estudo
de Benjamin integra referéncias ao ensaio de Friedrich Schlegel
dedicado ao romance de Goethe Wilhelm Meisters Lehrjahre* (1795-

20 *Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., pp.65-66.

2 A tradugio portuguesa existente € de Paulo Osodrio de Castro e de Jodo Barrento. Cf.
Johann W. Goethe. Os Anos de Aprendizagem de Wilhelm Meister. Obras Escolhidas
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1796); trata-se do texto publicado em 1798 na revista Athencium sob
o titulo «Uber Goethes Meister»22. No Ambito de tal ensaio, Schlegel
traca uma perspetivacio relativa ao romance de Goethe segundo
consideracoes sobre as suas estruturacdo e composicio internas,
anunciando-o como o exemplo perfeito do objeto artistico autocritico.
As seguintes citacdes de Schlegel percorrem o estudo de Benjamin:
«[o] impulso inato da obra inteiramente organizada e organizadora
em formar-se a si mesma num todo manifesta-se tanto nas massas
maiores quanto nas mais pequenas»?*. Uma outra citacio: «[p]
ois julgar este livro absolutamente novo e unico, que sé se pode
aprender a compreender a partir de si mesmo [...]»?'. E a ultima
citacdo: «[...] trata-se precisamente de um daqueles livros que se
julgam a si proprios, e que por conseguinte isentam o critico de arte
de todo e qualquer esforco. Com efeito, ele ndo apenas se julga, mas
apresenta-se também a si mesmo» 2.

No seguimento da consideracdo das perspetivacdes de
Schlegel sobre o romance de Goethe, importard compreender o
conceito romantico de critica de arte como designacio respeitante

de Goethe. Volumes II e III. Trad. Paulo Osodrio de Castro. Pref., notas e traducao das
cancoes Jodo Barrento. Lisboa : Relogio d’Agua, 1998.

2 No que respeita as citacoes do ensaio de Friedrich Schlegel «Uber Goethes Meisters,
recorrer-se-a a recente traducao portuguesa de Bruno C. David, sob o titulo «Sobre o
Meister de Goethe», integrada na antologia de textos do autor romantico aleméo sob o
titulo Da Esséncia da Critica e Outros Textos, editada pela Fundagao Calouste Gulbenkian
em 2015. Cf. Friedrich Schlegel. Da Esséncia da Critica e Outros Textos. Trad., apres. e
notas Bruno C. Duarte. Lisboa : Fundac¢ao Calouste Gulbenkian, 2015,pp.1-45.

2 Friedrich Schlegel. Da Esséncia da Critica e Outros Textos. Op. cit., p.19. Transcreve-se
seguidamente o trecho na lingua alema original: «Der angeborne Trieb des durchaus
organisierten und organisierendem Werks, sich zu einem Ganzen zu bilden, duflert sich
in den grofleren wie in den kleineren Massen.» Friedrich Schlegel. Kritische Schriften.
Miinchen : Carl Hanser, 1971, p.457.

2 Friedrich Schlegel. Da Esséncia da Critica e Outros Textos. Op. cit., p.22. Transcreve-se
seguidamente o trecho na lingua alema original: «Denn dieses schlechthin neue und
einzige Buch, welches man nur aus sich selbst verstehen lernen kann [...].» Friedrich
Schlegel. Kritische Schriften. Op. cit., p.459.

% Friedrich Schlegel. Da Esséncia da Critica e Outros Textos. Op. cit., p.23. Transcreve-se
seguidamente o trecho na lingua alema original: «[...] ist es eben eins von den Biichern,
welche sich selbst beurteilen und den Kunstrichter sonach aller Miithe tiberheben. Ja,
es beurteilt sich nicht nur selbst, es stellt sich auch selbst dar.» Friedrich Schlegel.
Kritische Schriften. Op. cit. pp.459-460.
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ao movimento autorreflexivo de constituicio-de-si da obra de arte
enquanto concrecio plenamente determinada: Benjamin recorre ao
termo consumacdo [ Vollendung] - trata-se da tarefa autocritica da obra
de arte como método da sua realizacio, da sua plena determinacio
enquanto estruturacio formal sensivel. Producdo, reflexdo e critica
constituem conceitos indissocidveis no d&mbito da filosofia romantica
da arte: os movimentos autorreflexivo e autocritico do objeto artistico
apresentam-se como condicio de possibilidade de producio-de-si
da obra de arte enquanto objeto formal e sensivelmente estruturado.
Autorreflexao e autocritica anunciam-se, neste sentido, como os
modos de objetivacio da obra de arte.

Por conseguinte, e considerando a critica como tarefa [Aufgabel]
constitutiva da obra de arte, importard perspetivar a indistincao
proposta por Schlegel entre arte e critica, ou entre arte e teoria da
arte. A este respeito, cumprird referir o célebre “Fragmento 116” da
revista Athendum, continuamente citado no contexto do estudo de
Benjamin que nos acompanha: «A poesia romantica... deverd fundir...
genialidade e critica»?*. O movimento de producio-de-si da obra
de arte - decorréncia dos seus modos de pensamento autorreflexivo
e autocritico - assume-se como principio de elaboracgio da prépria
teoria da arte, da sua propria poética. Tenha-se presente a seguinte
afirmacdo de Schlegel incluida no seu ensaio sobre o romance de
Goethe: «[f]oi de tal maneira inten¢do do poeta estabelecer uma teoria
da arte ndo incompleta [...]»?. A auténtica teoria critica, tal como
perspetivada por Schlegel, deverd atentar sobre as determinacoes
criticas, ou autocriticas, desenvolvidas no A&mbito do préprio objeto
artistico - isto €, a verdadeira teoria critica deverd tomar como objeto
a estruturacio formal sensivel da obra de arte. Trata-se, portanto,
de avaliar as determinacdes autocriticas da obra de arte - realizadas
na concrecio formal sensivel do objeto — na sua potencialidade de
configuracdo da sua teoria critica. Afirmar-se-ia: as determinacoes

2 * Friedrich Schlegel. Kritische Schriften. Op. cit., p.38.

# Friedrich Schlegel. Da Esséncia da Critica e Outros Textos. Op. cit., p.19. Transcre-
ve-se seguidamente o trecho na lingua alema original: «Es war so sehr die Absicht des
Dichters, eine nicht unvollstindige Kunstlehre aufzustellen [..].». Friedrich Schlegel.
Kritische Schriften. Op. cit., p.457.
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criticas do objeto artistico diao a lei a teoria critica; esta deverd
constituir-se e desenvolver-se de modo imanente relativamente ao
objeto artistico. A teoria critica deverd, pois, definir-se como critica
imanente [immanente Krikit] da obra da arte - o pensamento estético
de Adorno designd-la-ia segundo a expressiao reflexdo segunda
[Zweite Reflexion], uma segunda reflexdo teoricamente atenta e
dedicada aos movimentos reflexivos do objeto artistico insertos na
sua concrecio formal sensivel.

Tal é a estrutura da obra, para a qual os romanticos reclamavam
uma critica imanente. [...] A critica imanente da obra, e
correlativamente, o critério da sua critica tedrica, consiste na
reflexdo que subjaz na sua base e na qual a sua forma se apresenta
inscrita. [...] A critica da obra de arte €, com efeito, a sua reflexdo,
a qual poderd fazer irromper o germe que lhe € imanente.?*

Tal como sublinha Benjamin, importard perspetivar a énfase
schlegeliana relativa a concrecao formal sensivel da obra de arte como
uma postura tedrica que nio se reduz as concecoes da tradicional
teorizacdo sobre arte sustentadas nas nocoes de totalidade harmoniosa
e de organicidade interna®. Distintamente, a filosofia da arte segundo

2 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., pp.77.78.

2 Importaria assinalar que as concecoes de totalidade harmoniosa e de organicidade
interna - perspetivadas como principios artisticos — apresentam a sua origem no didlogo
Timeu de Platdo. Em tal obra platénica, as posicoes (de influéncia pitagérica) acerca
do nuimero enquanto principio constitutivo do cosmos, bem como as consideracoes
relativas & proporcio [analogial (a qual poderd ser avaliada como expressio sinénima
de ordem, harmonia ou racionalidade matemdticas) enquanto lei de organizacio do
universo e fonte de beleza, sio amplamente tratadas. Num ambito estético, poder-se-ia
perspetivar a obra de arte - um microcosmos, tal como o corpo humano - como um
reflexo do macrocosmos enquanto totalidade harmoniosa, dotado de plena organicidade
interna. Leia-se Platdo em Timeu a respeito da proporcio (recorre-se a tradugio do
grego de Rudolfo Lopes): «Dai que o deus, quando comegou a constituir o corpo do
mundo, o tenha feito a partir de fogo e de terra. Todavia, ndo € possivel que somente
duas coisas sejam compostas de forma bela sem uma terceira, pois € necessdrio gerar
entre ambas um elo que as una. O mais belo dos elos serd aquele que faca a melhor
unido entre si mesmo e aquilo a que se liga, o que €, por natureza, alcancado da forma
mais bela através da propor¢iao. Sempre que de trés niimeros, sejam eles inteiros ou
em poténcia, o do meio tenha um cardcter tal que o primeiro estd para ele como ele
estd para o ultimo, e, em sentido inverso, o ultimo estd para o do meio como o do meio
estd para o primeiro; o do meio torna-se primeiro e ultimo e o dltimo e o primeiro
passam ambos a estar no meio, sendo deste modo obrigatdrio que se ajustem entre si e,
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Schlegel apresenta-se delineada segundo uma nova concecio de objeto
artistico enquanto entidade de pensamento e centro de reflexio.
O estudo de Benjamin salienta, ainda, a singularidade do conceito
romantico de forma artistica; tal nocio designa o modo de realizacio
do pensamento autorreflexivo e autocritico da obra de arte: a forma
constitui-se, pois, como o elemento que, no Ambito do objeto artistico,

tendo-se assim ajustado uns aos outros entre si, serdo todos um sé. Ora, se o corpo do
mundo tivesse sido gerado como uma superficie plana, sem nenhuma profundidade,
um so elemento intermédio teria sido suficiente para o unir aos outros termos. Porém,
convinha que o mundo fosse de natureza sélida, e, para harmonizar o que é solido
nao basta um so elemento intermédio mas sim sempre dois. Foi por isso que, tendo
colocado a dgua e o ar entre o fogo e a terra, e, na medida do possivel, produzido entre
eles a mesma propor¢ao, de modo a que o fogo estivesse para o ar como o ar estava
para a dgua, e o ar estivesse para a dgua como a dgua estava para a terra, o deus uniu
estes elementos e constituiu um céu visivel e tangivel. Foi por causa disto e a partir
destes elementos - elementos esses que sao em nuimero de quatro - que o corpo do
mundo foi engendrado, posto em concordancia através de uma proporcio; e a partir
destes elementos obteve a amizade, de tal forma que, tornando-se idéntico a si mesmo,
¢ indissoluvel por outra entidade que ndo aquela que o uniu». Platdo. Timeu. Trad.
do grego, introd. notas e indices Rudolfo Lopes. Coimbra : Imprensa da Universidade
de Coimbra, 2013, 31c-32c. Continuamente: «Em primeiro lugar, que o fogo, a terra,
a dgua e o ar sao corpos, isso € claro para todos; tudo o que € da espécie do corpo tem
profundidade. Mas a profundidade envolve, necessariamente e por natureza, a superficie;
e uma superficie plana é composta a partir de triangulos. Todos os tridngulos tém
origem em dois tridngulos, cada um dos quais com um angulo recto e com os outros
agudos. Destes, um tem em cada lado uma parte do angulo recto dividido em lados
iguais, enquanto que o outro tem partes desiguais do Angulo recto divididas por lados
desiguais. Este ¢ o principio que supomos aplicar-se ao fogo e aos outros corpos, ao
seguirmos uma explicacdo que combina necessidade e verosimilhanca; quanto aos
principios ainda anteriores aqueles, conhece-os o deus e aqueles de quem, entre os
homens, ele for amigo. E necessdrio que se diga entio como sio esses quatro corpos
mais belos, dissemelhantes uns em relacdo aos outros, e que tém a capacidade de se
gerarem uns aos outros, se porventura forem dissolvidos. Se o conseguirmos, obteremos
a verdade da terra, do fogo e dos elementos intermedidrios que estdo entre eles segundo
a proporcio. E ndo aceitaremos a ninguém a seguinte argumentacio: que existem e
podem ser observados corpos mais belos do que estes, cada um correspondendo a um
s6 género. Devemos, portanto, empenhar-nos em estabelecer uma relacdo harmonica
entre os quatro géneros de corpos que se distinguem pela beleza e demonstrar que
compreendemos satisfatoriamente a sua natureza». Platdo. Timeu. Op.cit., 53c-e. No
mesmo tom: «E que, tal como foi dito de principio, em virtude de estas coisas estarem
desordenadas, o deus criou em cada uma delas uma medida que servisse de referéncia
tanto a cada uma em relacao a si mesma, como também em relagao as outras, de modo
a serem proporcionais. Essas proporc¢oes eram tantas quantas podiam ser e possufam
analogia e proporcionalidade. E que até aquele momento, nenhuma delas tomava
parte na ordem, a nao ser que fosse por acaso, e nenhuma era inteiramente digna de
ser chamada do modo que agora sdo chamadas, como “fogo”, “dgua” e qualquer um
dos outros. Mas tudo isto o deus comecou por organizar, e em seguida constituiu o
universo a partir delas - um ser vivo inico que contém em si mesmo todos os outros
seres vivos, mortais e imortais.» Platdo. Timeu. Op.cit., 68b-c.
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deverd configurar-se como centro de atencio privilegiada por parte
da teoria critica. Neste sentido, cumprird avaliar a perspetivacio
romantica - apresentada por Benjamin como inaugural - respeitante a
autonomia da obra de arte enquanto objeto constituido segundo as suas
leis proprias, imanentes: a filosofia da arte do Frithromantik poders4,
elucida Benjamin, ser lida como um corpus estético perspetivado
como afim da teorizacio kantiana sobre a autonomia do juizo estético
em Kritik der Urteilskraft®*®*. Autonomia constitui-se, pois, como

3 * No que concerne a questio da formulagio da possibilidade de autonomia da arte
no contexto da teoria da arte romantica, Peter Osborne discute, em Anywhere or
Not at All: Philosophy of Contemporary Art, de 2013, a rutura tracada por Schlegel
relativamente a estética kantiana, sublinhando a distin¢do entre autonomia estética
(Kant) e autonomia da arte (Schlegel). Segundo Osborne, a estética kantiana nio
apresenta as condicoes de configuracgio filoséfica da autonomia da arte — tal constitui-se,
de facto, como prerrogativa estética da teoria romantica da arte. Leia-se Osborne: «[...]
0s juizos sobre arte (tais como, ‘tal ¢ uma bela pintura’) - sdo explicitamente excluidos
por Kant da esfera dos juizos de gosto esteticamente ‘puros’. Isto €, Kant exclui da
estética precisamente aqueles juizos que constituem a parte principal da critica do
gosto, historicamente, como discurso critico, enquanto efeito do transcendentalismo do
seu método. [..] Segundo Kant, a beleza artistica ndo pode nunca constituir aquilo que
ele designa de beleza ‘livre’ ou ‘puramente estética’ (pelo menos, nio a beleza artistica
enquanto tal), mas somente uma beleza ‘acessoria’ ou ‘aderente’. [..] Existe pois uma
rutura conceptual entre arte e estética que ndo pode ser adequadamente resolvida no
ambito do pensamento kantiano. Considerando ‘estética’ como o termo usado para o
tratamento filoséfico da arte, somos confrontados com uma nova e igualmente irénica
‘ignorancia da coisa e da linguagem’: a ignorancia relativamente aos principios da estética
e da arte enquanto arte. Pois Kant prontamente reconhece que o ‘estético’ nao permite
distinguir a arte da natureza: a arte torna-se esteticamente pura somente aparecendo
‘como se fora mero produto da natureza’. [..] Identificando a significacio ‘estética’ dos
objetos segundo o seu efeito sobre o sujeito no seu puro juizo reflexivo, Kant simultanea-
mente expandiu o termo ‘estético’, concedendo-lhe um papel central na metafisica do
sujeito, e subtraiu-o de qualquer possivel metafisica da obra de arte enquanto entidade
autossuficiente ou ‘auténoma’. ‘Arte estética’ € o resultado contraditério da negacio de
tal impasse. A tradicdo da ‘arte enquanto estética’ dos séculos XIX e XX - o esteticismo
artistico — ocultamente perpetuada sob o termo ‘estética’, quando referida a filosofia
da arte, repousa sobre uma absolutizacao autocontraditéria da concecao kantiana de
‘arte estética’. Contrariamente a sua aceitacdo por parte de Hegel como mero ‘nome’, o
termo ‘estética’ funciona como algo mais do que um simples nome: ele sela e legitima a
exclusio de outros aspetos da arte do ambito do conceito filoséfico de arte, reduzindo-a
a um simples plano de significacido - designadamente, a sua capacidade de aparecer
como ‘produto da mera natureza’ e, como tal, enquanto objeto de juizos de gosto puros.
[..] Esta ignorancia da linguagem - a ideia de que ‘estética’ € um termo apropriado para
denominar o tratamento filoséfico da arte - resume a ignorancia relativa a tal coisa: a
‘arte’. Inclusivamente autores tao sofisticados nas suas leituras do idealismo alemaio tais
como Andrew Bowie e Jay Bernstein, por exemplo, contribuiram para a perpetuacao deste
mito elevando-o ao nivel do lugar-comum filoséfico consistente no uso da expressao
‘autonomia estética’ para referir a autonomia da arte. No entanto, a obra de Kant ndo
pode, em principio, fornecer o fundamento conceptual da autonomia da obra de arte,
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palavra de ordem. Consecutivamente, e considerando o imperativo
schlegeliano da dedicacdo a imanéncia formal sensivel do objeto
artistico por parte da teoria critica, importard sublinhar as afinidades
entre a filosofia romantica da arte e a teoria modernista da arte, tal
como tratadas no ambito do estudo de Benjamin: a obra de arte devera
ser compreendida segundo o delineamento de uma teorizacio da arte
que perspetive o préprio objeto como um centro vivo de reflexdo-de-si
ou autorreflexio; trata-se de conceber a possibilidade de autonomia
da arte - num sentido romantico que antecipa a modernidade
estética - segundo a perspetivacio do julgamento autorreflexivo
e autocritico do objeto artistico na sua imanéncia formal sensivel,
nos seus modos de realizacdo de producido-de-si. A este respeito,
o estudo de Benjamin - sublinhe-se: escrito em 1919 e publicado
no ano seguinte — apresenta a seguinte conclusdo: a concec¢io das
obras de arte como entidades formais, como ntcleos imanentes de
formas que repousam sobre si mesmas, niao caiu em esquecimento
desde os romanticos®*.

pois a estética kantiana ndo toma em consideracio (nem se apresenta interessada em
considerar) o cardcter ontoldgico distintivo da obra de arte. Tal constitui a contribui¢io
do Romantismo de Jena.». Peter Osborne. Anywhere Or Not At All. Philosophy of
Contemporary Art. London & New York : Verso, 2013, pp.42-43.

3t * A este respeito, o estudo L’Absolu littéraire (1978) de Philippe Lacoue-Labarthe
e Jean-Luc Nancy acompanha a leitura benjaminiana relativamente a precedéncia
romantica no ambito das relagdes entre critica e possibilidade de autonomia da arte.
O estudo de Lacoue-Labarthe e Nancy enfatiza as perspetivacoes romanticas sobre as
determinacoes autorreflexivas da obra de arte enquanto modos de produgio-de-si e
de realiza¢io da sua identidade propria. Segundo os autores franceses, o romantismo
rompera, em definitivo, com a tradicional concecdo de obra de arte assente no principio
da imitacao, elevando a primeiro plano a dimensao artistica de producao-de-si ou
autoproducio; por conseguinte, a identidade constitutiva da arte nao mais se assume
concebida segundo uma relacao de semelhanca no que respeita a uma outra entidade que
se lhe apresentaria como idéntica, mas na construcio de uma identidade critica, isto é,
propria. Cite-se Lacoue-Labarthe e Nancy: «A critica romantica abre, de modo decisivo,
toda a histéria que nos conduz até ao presente [...]. Doravante, a genuina identidade da
arte (seja da obra, seja do artista) nio mais se define segundo uma rela¢io de semelhanca
relativamente a uma outra identidade dada [...], mas constitui-se através da construcio
de uma identidade critica. Se, doravante, o autor nao mais poderd ser autor sem ser, ele
mesmo, também um critico, um teérico ou um poeta (Baudelaire, Mallarmé, Valéry), se
o critico deve ser, ele mesmo, também um autor (Benjamin, Barthes, Genette), se a obra
nao poderd ter lugar sem a sua autoconstrucio (ou desconstrugio) (Mallarmé, Proust,
Joyce), tal ocorrerd em virtude da sua identidade critica - em ultima instancia, em virtude
da identidade da prépria “poesia romantica” que, tal como € dito no Fragmento 116 de
Athendum, "aspira a, devendo ora misturar ora fundir poesia e prosa, originalidade e
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A concecdo da arte e das obras como algo que essencialmente ndo
consiste nem em aparéncias de beleza nem em manifestacoes
de emocdes imediatas, mas que se constitui como media de
formas, repousando sobre si mesmas, nio caiu em oblivio
desde os romanticos, pelo menos no que respeita o espirito
do desenvolvimento da arte enquanto tal. Se aspirarmos a
extrair os principios bdsicos de teorias da arte de mestres tao
eminentemente conscientes como Flaubert, os Parnasianos,
o circulo de Stefan George, decerto neles encontraremos 0s
principios aqui expostos.®*

2.4. A ideia de arte enquanto conceito absoluto

A plena compreensio do conceito romantico de critica de arte
exige a perspetivacio de uma outra nocao delineada no contexto dos
escritos de Friedrich Schlegel: a nocio de ideia de arte [die Idee der
Kunstl, perspetivada como nocio andloga de poesia [ Poesiel*** ou de

critica, etc”.». Philippe Lacoue-Labarthe; Jean-Luc Nancy. L'absolu littéraire: théorie
de la littérature du romantisme allemand. Op. cit., p.384.

32 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.107.

# * O referido estudo L’Absolu littéraire (1978) de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc
Nancy apresenta a seguinte interpretacao do termo romantico Poesie, delineada segundo
a consideracio respeitante a relevancia da dimenséo da produgio artistica no dambito da
teoria da arte de Friedrich Schlegel: «O absoluto da literatura ndo ¢ tanto a poesia (cujo
conceito moderno fora inventado no &mbito do Fragmento 116 de Athendum) mas a poiesis
- segundo um recurso a etimologia que os romanticos nio hesitavam em fazer. A poiesis,
isto €, a producao. O pensamento do “género literdrio” concerne menos a producao da coisa
literdria do que & producéo, em termos absolutos. A poesia romantica intenta penetrar na
esséncia da poiesis, da coisa literdria, e produzir a verdade da produgao em si e, como tal,
da produgcio de si, da autopoiesis.». Philippe Lacoue-Labarthe; Jean-Luc Nancy. L'absolu
littéraire: théorie de la littérature du romantisme allemand. Op. cit., p.21.

No seguimento do que se enuncia, apresentar-se-d pertinente atentar sobre o modo como
Stuart Barnett, tradutor norte-americano de Friedrich Schlegel (particularmente do ensaio
«Uber das Studium der griechischen Poesie»), concebe a nocio romantica de Poesie. Stuart
Barnett parte, assim, da andlise do estudo «Uber das Studium der griechischen Poesie»: «O
termo utilizado por Schlegel para “poesia” € “Poesie”. No final do século XVI, a utilizacdo
do termo Poesie derivava do francés poésie, o qual, por sua vez, possuia a sua origem no
termo latino poesis e no grego Toinaoig. Originalmente, tal expressiao denotava produgio
em geral ou uma atividade produtora de algo. Importa salientar que, até Platao e Aristételes,
“poesia” nio existia enquanto conceito na Grécia Antiga. Apenas gradualmente o termo
comecara a ser aplicado, de modo circunscrito, a coisas poéticas e liricas. Poesie referia-se,
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poesia romantica [romantische Poesie]. Tal como sustenta Benjamin,
a nocio de ideia de arte assume-se, no ambito do pensamento
schlegeliano, como traducio de uma singular concec¢io de absoluto
definido segundo a reflexividade do saber-de-si - cumprird advertir,
no entanto, e no seguimento das concecoes anteriormente enunciadas,
que tal nocao de absoluto niao poderd coincidir com o conceito de
fichteano de Eu. O absoluto schlegeliano €, com efeito, a arte (ideia
de arte ou poesia romantica constituem outras denominacoes para tal
absoluto schlegeliano), perspetivada por Benjamin como o conceito
que, segundo os escritos de Athendum, concentraria as pretensas
intencdes filosoficas de teor sistemdtico apresentadas por Schlegel.
Neste sentido, o estudo de Benjamin problematiza as relacoes entre
reflexdo e absoluto - ideia de arte ou poesia romdntica — recorrendo
ao termo medium; a arte enquanto absoluto determina-se como
o medium da reflexdo [das Reflexionsmedium]. Asseverar-se-ia:
a arte (ou a poesia romantica), elevada a absoluto e perspetivada
como medium da reflexdo, determina-se nos seus modos de pensar-
se-a-si autorreflexivamente. Conquanto o conceito fichteano de
Eu absoluto constitua alvo de recusa no contexto dos escritos de
Schlegel publicados na Athendum, haverd que considerar, tal como o
sublinha Benjamin, a pertinéncia do modelo filoséfico da reflexividade
subjetiva no que respeita o delineamento do conceito romantico de
absoluto enquanto arte’#*.

entdo, aquilo que as artes da linguagem partilhavam entre si e que as determinava enquanto
artes. Tal fora compreendido como a fundagao das artes da linguagem. Em meados do
século XIX, Poesie comegara a ser substituido pelos termos Lyrik e Dichtkunst. Por isso,
e considerando o estudo da poesia grega desde a lirica mélica ao lirismo helenistico como
o objeto do ensaio de Schlegel, importa compreender o fundamento e os limites das artes
da linguagem como uma das suas maiores preocupacoes. Em grande medida, Schlegel
apresenta-se fiel as concecoes gregas sobre poesia. Contrariamente aos criticos modernos,
0s gregos nao tracavam quaisquer convergéncias entre poesia e lirica pessoal. De facto,
segundo Dionisio de Halicarnasso, a poesia abrange a prosa e as obras de retérica, bem como
a filosofia e a histéria. Schlegel manteve-se fiel a tal concecdo alargada respeitante & poesia
nos seus escritos tardios. Neste sentido, o “Didlogo sobre a Poesia [Poesie]” oscila livremente
sobre matérias aparentemente nio-liricas, tais como Esquilo e o Wilhelm Meister.» . Stuart
Barnett. «Introduction» in Friedrich Schlegel. On the Study of Greek Poetry. Trad. e introd.
Stuart Barnett. New York : State University of New York Press, 2001. pp.108-109, n.1.

3 * Os mais recentes estudos dedicados ao Frithromantik e ao pensamento de Friedrich
Schlegel - tenha-se presente “Unendliche Annciherung”: die Anfiinge der philosophischen
Frithromantik (1997) de Manfred Frank, From Romanticism to Critical Theory: The
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Numa passagem das conferéncias de Windischmann, podemos
perceber o eco de uma ideia que movera profundamente
Schlegel no periodo de Athendum, determinando a sua teoria

Philosophy of German Literary Theory (1997) de Andrew Bowie e Friedrich Schlegel
and the Emergence of Romantic Philosophy (2007) de Elizabeth Millin-Zaibert -
apresentam-se delineados segundo a consideracio de ruturas filosoficas relativamente
ao pensamento de Fichte, designadamente no que respeita a preponderancia fichteana
do Eu absoluto enquanto pretenso fundamento [Grund] incondicionado da realidade
e do saber filoséfico. De acordo com os trés estudos mencionados, os quais sustentam
a possibilidade de delineamento de uma teoria epistemoldgica schlegeliana como
problemdtica principal, as posicoes filos6ficas de Schlegel - teoricamente caracterizadas
segundo a recusa dos principios definidores do pensamento fichteano, tais como o
de Eu absoluto -, poderao ser analisadas como antifundacionalistas. Andrew Bowie
perspetiva a rutura filoséfica de Schlegel relativamente a Fichte segundo a consideracdo
da aproximacao schlegeliana ao pensamento de Jacobi, o fildsofo que, de acordo com
Bowie, poderd ser compreendido como o primeiro a rejeitar o gesto fichteano de elevacio
do Eu a principio incondicionado: «[...] Nas Ideias de 1800, ele [Schlegel] afirma ‘Onde
a filosofia termina, a literatura (Poesie) deve comecar... Devemos, por exemplo, opor
ndo somente a ndo-filosofia, mas também a literatura, a filosofia’ [...]. A referéncia a
‘nao-filosofia’ € uma referéncia explicita a concecao de Jacobi relativa a faléncia da filosofia
no que respeita a sua propria fundamentacdo, o que conduzira Jacobi a sua teologia
[..]. Schlegel considera que tal faléncia deve ser resolvida através da reinterpretacio das
relacoes entre filosofia, arte e religido. Subjacente a tal reinterpretacio encontra-se o
problema da fundamentacio, seja ao nivel epistemoldgico ou seja — e tal constituira o
novo crucial ponto de partida - ao nivel da linguagem. Tal como jd vimos, o problema
da fundamentaco aponta para novas concecoes de verdade que constituem a principal
questdo na histdria da teoria literdria aqui reconstruida. Schlegel, nesse sentido,
compreende explicitamente a verdade como questio da filosofia e da literatura. [..] O
argumento de Schlegel que afirma a possibilidade de opor a literatura a filosofia poderd
ser inicialmente avaliado do seguinte modo: se aquilo que fundamenta a realidade
nio pode ser incluido no interior do sistema filoséfico que aspira a abarcéd-lo, entao
o medium, no qual a revelacao de tal faléncia do alcance do fundamento ultimo - o
‘incondicionado’ - €, de certo modo, constitutiva, pode ser mais apto para a compreensiao
da natureza da existéncia e da verdade do que um sistema filoséfico autossuficiente. O
medium seria, certamente, a arte. Esta posicio tem sido frequentemente compreendida
ora como uma regressao a um misticismo estético, ora como uma redencéo do objetivo
préprio da filosofia, o objetivo da verdade. Em Jacobi, a rentincia de um fundamento
que possa ser articulado no interior da filosofia possui a sua origem numa concecio
nio-racionalista de teologia, o inicio de uma teologia da ‘alteridade’. E a resposta estética,
com efeito, a tentativa de transfiguracdo da arte em religido, sugerindo que o saber
mais elevado ndo pode ser discursivamente articulado e que tal deverd ser desvelado
através dos meios simbdlicos da arte? Conquanto tais pontos de vista apresentem um
papel significativo na filosofia roméantica, a posi¢ao romantica aqui debatida possui um
estatuto mais estritamente filoséfico, o qual néo se sustenta sobre a ideia da arte como
substituto da teologia. A fonte de tal posicao deriva dos problemas de Kant relativamente
a génese da verdade, a qual se inicia como um aspeto central da Critica da Razao Pura,
posteriormente explorada em Critica da Faculdade do Juizo.» Andrew Bowie. From
Romanticism to Critical Theory: The Philosophy of German Literary Theory. London
: Routledge, 1997, pp.53-56.
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da arte. “Existe um modo de pensar que produz algo, possuindo,
portanto, uma grande similaridade, em termos de forma, com
a capacidade criativa do Eu da natureza ou do ‘mundo-Eu’.
Esta forma de pensar ¢, designadamente, a Poesia, a qual cria
o0 seu proprio material [Stoff]”.>*

Considerando a critica de arte como movimento autorreflexivo
do objeto artistico na sua concreciao formal sensivel, importard
compreender as relacoes entre a obra de arte particular e o seu
universal, isto &, a ideia de arte — o absoluto schlegeliano - na sua
infinitude [ Unendlichkeit]. Tal como aponta Benjamin, a intensificacio
da reflexdo ou do saber-de-si autoconsciente que define a ideia
de arte - elevada a conceito absoluto - apresenta-se como uma
atividade ou movimento infinitos, perspetivados como passiveis
de concretizacio e configuracio no ambito de cada objeto artistico
particular. Como tal, cumprird compreender a estruturacio formal da
obra de arte - na qual se afiguram realizados os modos autocriticos
do objeto artistico - como momentos de reflexdo da ideia de arte,
perspetivada como entidade absoluta e universal. Importaria, a tal
propdosito, concluir: cada obra de arte particular, na sua concrecao
formal, na sua apresentacio sensivel, constitui-se como um centro
de reflexdo da ideia de arte. A continua e infinita producio-de-si da
ideia de arte segundo entidades sensiveis determinadas define-se, pois,
como o seu modo de reflexdo-de-si; o seu movimento de pensar-se
autorreflexivamente € indistinto do movimento de determinacao-de-si
segundo objetos particulares concretos: «[n]Jo medium da reflexio,
na arte, novos centros de reflexdo sao continuamente formados. [...]
O valor-limite € a apresentacio formal de cada obra particular»3¢*.

No contexto da filosofia romantica da arte — a qual assume,
progressivamente, os contornos de uma metafisica da arte -, a obra
artistica determinada na sua concrecio formal nio se apresenta,
todavia, concebida como uma entidade marcada pela fragilidade

3 *Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., pp.62-63.

% * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit.,p.73.
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da sua contingéncia ou da sua fortuitidade relativamente a ideia de
arte, perspetivada sob o conceito de absoluto. De facto, e tal como
esclarece Benjamin, o pensamento schlegeliano enfatiza o cardcter de
necessidade das formas artisticas dos objetos particulares concretos,
avaliando-as como momentos de reflexdo e de saber-de-si efetivamente
necessarios do absoluto. Deste modo, no Ambito da filosofia romantica
da arte, a critica deverd promover a uniio ou a conexao entre as obras
determinadas, entre os diversos momentos de reflexdo formal da ideia
de arte, referindo-os ao absoluto: o método critico deverd consistir na
indagacio e na perscrutacio das determinacdes criticas — decorrentes
da reflexdo formal inserta na textura sensivel - de cada obra na sua
concrecio particular, avaliando-as como modos necessdrios da reflexdo
e saber-de-si da ideia de arte. A teoria critica configura-se, enquanto
tal, segundo a atencio dedicada a critica enquanto atividade reflexiva
constitutiva da obra de arte determinada: «[c]Jontrariamente & concecio
atual, a critica, na sua intencio central, nio se constitui como um
juizo, mas como a consumacao, a completude e a sistematizacio da
obra, por um lado, e como a sua resolucio no absoluto, por outro»*"*.

Considerando a forma enquanto 6rgdo da reflexio artistica,
haverd que perspetivar a ideia de arte - o absoluto autorreflexivo - como
unifo das formas, ou das apresentacées formais [ Darstellungsformen]
realizadas nas obras de arte particulares. O conceito romantico de
ideia de arte enquanto absoluto afigura-se, pois, avaliado segundo
uma concecio relativa a um continuum de formas: a ideia de arte
consiste na ideia de um continuum de formas [eines Kontinuums
der Formen]. Elucidando a relacdo entre ideia de arte e poesia sob
o conceito de absoluto enquanto continuum de formas, o estudo de
Benjamin cita, novamente, o “Fragmento 116” da revista Athendium:

De um modo mais pormenorizado, o “Fragmento 116” de
Athendum apresenta o propdsito da poesia romantica que
consiste em “reunir todos os géneros separados da poesia...
Ela engloba tudo o que seja poético, desde os grandes sistemas
da arte que contém, em si mesmos, outros sistemas, até o

¥ * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.78.
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suspiro, o beijo que o poeta-crianca exala numa cancio
ingénua... O género poético romantico € o unico que, mais
do que um género, se apresenta como a arte da poesia em si
mesma.” O continuum das formas artisticas nao poderia ser
caracterizado de modo mais claro.®*

A célebre concecido romantica relativa 4 poesia nas
suas dimensoes de universalidade e progressividade deverd ser
compreendida, tal como sustenta Benjamin, segundo a perspetivacio da
ideia de arte enquanto unidade composta por um continuum de formas
determinadas, concebidas, por sua vez, como momentos necessdrios
- niao contingentes, ndo fortuitos - de reflexdo do absoluto®*. O
“Fragmento 116” da revista Athendum constitui-se, com efeito, como
o0 objeto principal do estudo de Benjamin:

A apresentacio da ideia de arte numa obra total consiste, segundo
Schlegel, na tarefa de uma poesia universal progressiva; esta
caracterizacio da poesia aponta para nada mais do que uma tal
tarefa. “A poesia romantica € uma poesia universal progressiva...
O modo poético romantico encontra-se ainda num processo de
devir; com efeito, esta € a sua propria esséncia, o eterno devir
que nunca poderd completar-se.” Seguidamente: “...uma ideia
nio pode ser apreendida numa tnica proposicao. Uma ideia
€ uma série infinita de proposi¢oes, uma grandeza irracional,
incapaz de ser formulada, incomensuravel... e, no entanto, a
lei da sua progressiao poderd ser determinada”. - O conceito
de poesia universal progressiva, quando nio concebido na sua
conexao com o conceito de medium da reflexio, apresenta-se

3 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.88.

39 * Segundo Katharine Everett Gilbert e Helmut Kuhn em A History of Esthetics
(1939-1954), a perspetivacdo do cardcter progressivo da arte constitui-se como o
aspeto filosofico mais relevante do pensamento estético de Friedrich Schlegel: «Esta é
a principal contribuicio de Schlegel para a estética: ele introduzira a concec¢io de que
a arte, e especialmente a poesia, ndo se movimenta através da histéria enquanto um
medium indiferente, o qual afetaria de modo meramente superficial os seus modos de
expressao — mas que a sua esséncia se apresenta envolvida no processo de evolugio.
Deste modo, ele tornara-se o precursor de Hegel e da sua filosofia da arte.». Katharine
Everett Gilbert; Helmut Kuhn. A History of Esthetics. Revised and Enlarged. Bloomington
: Indiana University Press, 1954, p.377.
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exposto a um mal-entendido moderno. Este mal-entendido
consiste na perspetivacio de uma intermindvel progressiao
como mera funcio de, por um lado, uma tarefa infinita e
indeterminada e, por outro lado, segundo uma infinitude
temporal vazia. No entanto, jd expusemos anteriormente o
quanto Schlegel se esforcara por compreender a ideia de arte na
sua determinabilidade, na sua individualidade, configurando-se,
assim, como poesia progressiva e universal.***

Segundo o estudo de Benjamin, a concecio schlegeliana de ideia
de arte como continuum de formas poderd ser compreendida como
uma teorizacio estética inaugural no que respeita a proclamacio de
uma maior liberdade das formas artisticas, proclamando, de acordo
com a expressio romantica, um formalismo liberal [eines liberalen
Formalismus]. Importard compreender, neste sentido, que, segundo
a posiciao romantica, a estruturacio formal de cada obra de arte
determinada apresenta-se, enquanto tal, plenamente legitimada e
validada - na perfeita auséncia de quaisquer preceitos ou caAnones
artisticos elevados a modelos de emulacao.

A este respeito, Benjamin apresenta e delineia, em modo
de conclusido, uma contraposicio entre a filosofia da arte segundo
Friedrich Schlegel e a filosofia da arte segundo Goethe. De acordo
com a interpretacio de Benjamin, cumprird perspetivar a noc¢ao de
ideia de arte - e as suas articulacdes conceptuais com a nocio de
infinitude da arte - como nucleo central da filosofia romantica da arte.
Neste sentido, e tal como elucida Benjamin, a teorizacio schlegeliana
sobre arte, sustentada na concecio de ideia de arte como continuum
de formas, néo integra quaisquer formulacdes estéticas relativas ao
conceito de ideal de arte [Ideal der Kunst]. A este propdsito, cumprird
evocar as posicoes tedricas de Goethe*: em contraste com a postura
romantica, a filosofia da arte desenvolvida por Goethe assume como

40 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik>» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., pp.91-92.

A propé6sito do pensamento tedrico de Goethe - e sobre a prépria possibilidade
de delineamento de um pensamento tedrico em Goethe -, importaria referir o im-
portante estudo de Maria Filomena Molder intitulado O Pensamento Morfoldgico de
Goethe, publicado em 1995.
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ponto de partida uma concecéo de ideal de arte, avaliado como unidade
arquetipica, passivel de manifestacio-de-si enquanto conteido puro
limitado - a ideia das Nove Musas, tradicionalmente concebida como
sistema das artes*, apresenta-se explicitamente evocada.

A filosofia da arte de Goethe parte de um a priori deste tipo.
O elemento que o move € a questio do ideal de arte. O ideal é
uma unidade conceptual suprema, a unidade do contetido. A
sua funcio, como tal, é¢ completamente diferente da funcio da
ideia. O ideal nao é um medium que se recolhe em si mesmo,
configurando-se através de formas, mas uma unidade de tipo
diferente. Ele s6 poderd ser apreendido numa pluralidade

42 As Musas sao mencionadas pela primeira vez - e desde logo exclusivamente
relacionadas com a poesia - na Teogonia de Hesiodo (recorre-se a traducio do grego
de Ana Elias Pinheiro e José Ribeiro Ferreira): <E este o canto das Musas, que tém no
Olimpo a sua morada, / as nove filhas nascidas do grande Zeus: / Clio e Euterpe, Talia
e Melpémene, / Terpsicore e Erato, Polimnia e Urania, / e Caliope, aquela que, entre
todas, desempenha o mais importante papel.» Hesiodo. Teogonia / Trabalhos e Dias.
Pref. Maria Helena da Rocha Pereira. Introd., trad. e notas Ana Elias Pinheiro e José
Ribeiro Ferreira. Lisboa : Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 2014, 75-79.

Também Platdo, no didlogo Fedro, introduz referéncias as Musas, designadamente a
Terpsicore, Erato, Caliope e Urania (recorre-se a traducio do grego de José Ribeiro
Ferreira): «Sdcrates: E todavia ndo fica bem a um devoto das Musas nunca ter ouvido
falar de semelhante coisa! Diz-se que outrora, antes do nascimento das Musas, as
cigarras eram homens. Mas, quando as Musas surgiram e apareceu o canto, alguns dos
homens dessa época sentiram-se de tal maneira arrebatados pelo prazer da musica
que, a forca de cantar, descuidaram o alimento e a bebida, e morreram sem dar por
isso. Deles nasce entio a raga das cigarras, que recebeu das Musas o privilégio de nunca
precisar de alimento desde a nascenca, mas de se dedicar de imediato ao canto até a
hora da morte, sem comer nem beber. Depois, vao junto das Musas, anunciar a cada
uma quem as honra aqui na terra. Assim, a Terpsicore informaram-na sobre os que a
tém homenageado nos coros, de modo a tornd-la mais benévola; a Erato, sobre os que
a honram em matéria de amor; e as outras do mesmo modo, segundo a modalidade de
honrarias de cada uma. Mas a Caliope, a mais veneranda, e & que vem a seguir, Urania,
informam sobre os que passam a vida filosoficamente e honram a arte que lhes € prépria,
porque, dentre as Musas, sdo sobretudo elas que, ocupando-se do Céu e das questdes
divinas e humanas, cantam com a mais bela voz. Por muitas razdes, portanto, devemos
conversar e nao dormir, na hora do meio-dia.» Platdo. Fedro. Trad. do grego, introd. e
notas José Ribeiro Ferreira. Lisboa : Edi¢des 70, 2009, 259b-d.

Relativamente a questdo da configuracdo dos sistemas das artes e da Nova Musas em
particular, importaria assinalar a pertinéncia do seguinte artigo: Paul Oskar Kristeller.
«The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetic. Parte 1». Journal
of the History of Ideas 12, 4 (1951) 496-527. E, no que concerne o tratamento mais vasto
da temdtica das musas, cumpriria referir os brilhantes estudos: Etienne Gilson. L’école
des muses. Paris : Librairie Philosophique J. Vrin, 1951; Walter F. Otto. Die Musen und
der gottliche Ursprung des Singens und Sagens. Diisseldorf, 1954.
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limitada de contetidos puros, nos quais se decompde. O ideal
manifesta-se a si mesmo numa descontinuidade limitada e
harmoniosa de contetdos puros. Nesta sua concecio, Goethe
encontra-se com os gregos.***

No contexto da filosofia da arte segundo Goethe, a preponderancia
do conceito de ideal assume-se concertada com uma postura de
concessio de relevancia tedrica a nocao de contetido, em oposicio a
preferéncia romantica pelo conceito de forma. Consequentemente, os
modos de determinagao-de-si ou de manifestacio-de-si dos ideais —
haverd que compreendé-los no seu nimero limitado e em referéncia
a concecio das Nove Musas, correspondentes, por seu turno, as nove
distintas artes e ciéncias - apresentam-se configurados segundo
conteudos puros e descontinuos entre si. Em todo o caso, tais ideais
de arte - concebidos como entidades arquetipicas invisiveis e nao
passiveis de imitacio ou reproducio (os Urbilder, no dizer de Goethe)
- nio poderio ser plenamente realizados no Ambito da contingéncia
das obras de arte particulares; estas nunca poderio manifestd-los
completamente, mas somente de modo relativo, em maior ou menor
grau. No contexto da filosofia da arte segundo Goethe, as obras de arte
da antiguidade grega apresentam-se excecionalmente perspetivadas
como os prototipos [Vorbilder], isto €, aquelas obras de arte que se
aproximam de um mais pleno dos arquétipos, constituidos como
produtos totalmente concluidos e fechados sobre si mesmos - sio,
pois, perfeitos e completos.

Importard salientar, a este propdsito, a recusa de Goethe
relativamente as perspetivacdes romanticas sobre arte sustentadas na
consideracio da possibilidade de movimento ou de devir no &mbito
das formas artisticas; segundo Goethe, tal como sublinha Benjamin, «a
arte no cria para si mesma os seus ideais - estes repousam, anteriores
a toda a obra produzida, naquela esfera da arte onde a arte nio é
criacio, mas natureza»**. Por conseguinte, cumprird compreender,

4 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.111.

4 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik» in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.112.
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no Ambito do pensamento de Goethe, a possibilidade de apreensio
do ideal de arte segundo os modos de investigacido da natureza, ou,
de modo mais rigoroso, dos Urphdnomene®*. Segundo o estudo de

4 * A propdsito do conceito goetheano de Urphdnomen e do postulado artistico de
investigacdo da natureza, importaria ter presente as seguintes elucidacoes de Katharine
Everett Gilbert e Helmut Kuhn em A History of Esthetics (1939-1954): «O impulso criativo
pode ser aplicado a esfera do conhecimento. Neste sentido, Goethe estudara a natureza das
cores, desenvolvera importantes descobertas no campo da anatomia, e contribuira para
a discussao de problemas meteoroldgicos. No ambito de todos estes esforcos, a natureza
constituira-se, a seus olhos, como a revelacdo de uma ordem continua e visivel. A sua
aspiracdo consistia em dotar esta ordem de proeminéncia, tornando-a - dir-se-ia - mais
visivel. Ao mesmo tempo, ele ansiava nao ultrapassar os limites deste mundo visivel - o
mundo em relacdo ao qual os nossos 6rgios sensiveis respondem com satisfacio e
que pode ser reproduzido pela imaginacao artistica. Por isso rejeitara a teoria dtica de
Newton, pois esta falhara em considerar o efeito imediato das cores na nossa percecao.
Pela mesma razdo, detestava telescopios e microscopios - artificios que distorciam a
perspetiva da natureza da experiéncia enquanto condicionada pelo organismo humano.
E onde outros teriam postulado uma ideia ou uma lei abstrata para explicar uma série
de fenomenos, Goethe tentara apreender um “fenémeno origindrio” (Urphdnomen), a
cristalizacdo de uma ordem configurada segundo leis numa tnica coisa visivel. Assim, a
passagem - digamos - de uma investigacao meteoroldgica da natureza do granito para a
poesia significaria, para ele, a passagem de um extremo a outro, do estudo do mais estdtico
objeto na natureza para o estudo do mais voldtil. No entanto, na mente de Goethe, esta
mudanca consistia no deslocamento de um objeto para outro objeto (ambos objetos, ao
invés de uma mudancga radical de procedimento ou de perspetiva). O artista, nio menos
do que o meteorologista ou o botanico, € um investigador da natureza com a intencao de
revelacio da verdade que escapa ao observador superficial.». Katharine Everett Gilbert;
Helmut Kuhn. A History of Esthetics. Revised and Enlarged. Op. cit., p.349.

Cumpriria, ainda, seguir os esclarecimentos de Maria Filomena Molder em O Pensamento
Morfolégico de Goethe (1995): «Ainda que algumas vezes o termo Phdnomen seja utilizado
com a mesma compreensao de Manifestation ou Erscheinung, como acontece na Maxima
590: “Diz-se muito acertadamente que o fenémeno [das Phdnomen] é uma consequéncia
sem motivo, um efeito sem causa”, em muitos outros casos, em particular nas investigacoes
sobre a cor, o seu sentido nio € equivalente. Esta diferenca € expressivamente enunciada
num texto intitulado “Schema der Farbenlehre”, preparatério da Teoria das Cores, texto
onde o termo Erscheinung recebe, alids, uma qualificacio restritiva, mais abstracta, sendo
tomado como uma designacao geral daquilo de que nos apercebemos sem disso termos
plena certeza, correspondente a uma percepcao vaga falsamente englobante, uma vista
de olhos, por assim dizer. E um modo de falar de Erscheinung, como o indeterminado
aparecer, por conseguinte o correlato de uma apreensio incerta. A sua transformagio em
Phdnomen implica justamente uma orientacdo perceptiva determinada, a que compete uma
especificacio do cardcter da manifestacao, da Erscheinung, derivada de uma compreensio
das condicoes do aparecer em relacio a certas formas restritas de aparecer, quer dizer, o
Phdnomen implica um seccionamento do campo da manifestacio em regides, uma ordem
redutiva, determinativa, e uma apreensao das condicoes dessa ordem e, por isso, da regiao
correspondente. Sendo assim, o termo Phdnomen introduz um corte no aparecer enquanto
tal e delimita, reunindo sob condi¢des precisas, manifestacoes particulares, por exemplo,
fenémenos de halos luminosos, de contrastes cromaticos. O Phdnomen envolve as ideias de
ordenacio, classificacio, série. No termo Urphdnomen, a determinacio alcanca um climax
que €, a0 mesmo tempo, como ird ser explicitado, um limite de determinacao cognitiva
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Benjamin, os Urbilder, os ideais de arte — concebidos em analogia
tedrica com os Urphdnomene - consistem, nao em criacoes, mas, e do
ponto de vista de uma interpretacio epistemoldgica, em ideias num
sentido platénico. Cada obra de arte determinada participa de tais
arquétipos; todavia, seria incorreto perspetivar modos de transicio
do reino dos arquétipos para as obras de arte particulares - o que, de
facto, parece ocorrer, importard afirmd-lo, no Ambito da concecdo
romantica relativa ao movimento de determinacio-de-si da ideia de
arteno contexto de obras individuadas. Tal como afirma Goethe, cada
objeto artistico determinado assume-se, na sua relacio de contingéncia
para com o ideal incondicionado, como um torso [ Torso], como uma
entidade fragmentada e contingente. O alvo de depreciacio tedrica por
parte Goethe consiste, pois, na postura romantica de perspetivacio
de modos de imediatidade e reconciliacio entre o absoluto da arte e
as suas concretizacoes formais determinadas*®*.

(nfio se pode ir mais além). Trata-se de um conceito que designa uma energia generativa
presente na natureza, identificando-se para casos precisos. O Urphdnomen é origem do
fenémeno aparecendo no fenémeno, por essa razao possui a0 mesmo tempo um estatuto
fenomenal e um estatuto ideal, formativo, incorpdreo. O Urphdnomen, o fenémeno original
ou origindrio € a forma genética da manifestacdo.» Maria Filomena Molder. O Pensamento
Morfoldgico de Goethe. Lisboa : Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1995, pp.355-356.

6 *No entanto, importard referir que a consideracio de contraposicoes entre as teorias da
arte de Friedrich Schlegel e de Goethe nao constitui a tendéncia dominante no contexto
académico dedicado ao estudo do Romantismo. M. H. Abrams em The Mirror and the
Lamp. Romantic Theory and the Critical Tradition, de 1953, perspetiva a existéncia de
afinidades entre a teoria da arte segundo Friedrich Schlegel e a teoria da arte segundo
Goethe. De acordo com as andlises de Abrams, a avaliacao da obra de arte sob o conceito
de organismo ou de totalidade organica natural apresenta-se como um elemento comum
a Schlegel e a Goethe. Cite-se Abrams: «Mas, para Goethe e outros organologistas
estéticos, tornara-se irresistivel perspetivar uma teleologia puramente interna como
elemento constitutivo da natureza vivente, ultrapassando Kant e identificando, de um
modo completo, os processos inconscientes e os produtos da ‘natureza’ na mente do
génio com o crescimento inconsciente da natureza e as complexas interadaptacoes de
meios a fins no &mbito de um organismo natural. Neste sentido, descreveu Friedrich
Schlegel o Wilhelm Meister de Goethe em 1798: “O impulso inato da obra inteiramente
organizada e organizadora em formar-se a si mesma num todo manifesta-se tanto nas
massas maiores quanto nas mais pequenas. Nenhuma pausa € acidental ou insignificante;
[..] tudo é a0 mesmo tempo meio e fim.”». M. H. Abrams. The Mirror and the Lamp:
Romantic Theory and the Critical Tradition. London : Oxford University Press, 1960,
P.208. Sobre as relacdes - afinidades e ruturas - entre Goethe e o romantismo alemao,
cumpriria assinalar a excecional obra de Roger Ayrault. La genése du romantisme
allemand. 4 vols. Paris : Aubier, 1961-1976.
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A superacio da contingéncia, do cardcter de torso das obras,
constitui a intencdo de Friedrich Schlegel na formulacio do
conceito de forma. Na relacdo com o ideal, o torso € uma figura
[Gestalt] legitima, mas, no medium das formas [Formenl], ele
nio possui lugar. A obra de arte nio pode ser um torso [...].
A obra de arte, limitando-se a si mesma na sua forma [Form]
propria, apresenta-se, de modo transitério como uma figura
[ Gestalt] contingente; todavia, como figura [ Gestalt] perecivel,
ela faz-se a si mesma eterna através da critica.*”*

A andlise de Benjamin dedicada aos contrastes tedricos entre as
perspetivacdes sobre arte de Schlegel e de Goethe enfatiza o propdsito
do ensaio Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik:
a sustentacio relativa a filosofia romantica da arte como posicao de
pensamento dedicada a estruturacio formal sensivel e & imanéncia
interna do objeto artistico em detrimento de qualquer concecio de
ideal de arte. O intento de apresentacio da filosofia roméantica da arte
como um corpo de pensamento que antecipa a modernidade estética
- 0 eixo estruturante do estudo de Benjamin - assume-se realizado
através da delimitacido e da problematizacio dos conceitos-chave
elaborados por Schlegel: reflexdo e critica, expressoes conceptuais
referidas a obra de arte enquanto nuicleo de pensamento.

Num certo sentido, a filosofia da arte desenvolvida por Adorno
poderd, assim cremos, ser avaliada nas suas afinidades com a filosofia
romantica da arte tal como tracada por Friedrich Schlegel e interpretada
por Walter Benjamin, especialmente no que concerne a partilha de
concecoes, tais como: a consideracio da obra de arte como entidade
de pensamento autorreflexivo e critico. Todavia, importaria elucidar
que, no ambito do pensamento estético de Adorno, a filosofia da arte
apresenta-se elaborada segundo um intento de nao-proclamacio
do conceito de arte como conceito filoséfico absoluto; o cardcter

7 * Walter Benjamin. «Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik> in Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften. Vol.I-1: Abhandlungen werkausgabe. Op. cit., p.115.
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de absolutidade conferido a arte por Friedrich Schlegel - o qual
poderd ser perspetivado, e assim propoe Benjamin, como um gesto
inaugurador das teorizacdes modernistas da arte (evoque-se Clement
Greenberg), sustentadas, por seu turno, na exaltacio da nogio artistica
de autonomia - afigura-se, em dltima instancia, como um gesto
estético estranho sob o olhar de Adorno.

Tal como sustentaremos, a perspetivacio do pensamento
estético de Adorno como filosofia da arte [Philosophie der Kunst]
exige a atenta avaliacio da centralidade de um outro conceito - um
conceito filosdfico - e, bem assim, a cuidada consideracio dos modos
de delineamento da uma postura estética relativa a arte como nicleo
de verdade [Wahrheit]. O conceito a que nos referimos € o conceito
de subjetividade [Subjektivitcit]. Com efeito, as possibilidades de
perspetivacido da filosofia adorniana da arte - no 4mbito da qual o
conceito de subjetividade se apresenta introduzido e filosoficamente
desenvolvido em torno da conceciao-chave de contetido de verdade
da arte - integram um imperativo de avaliacido das afinidades
estéticas entre o pensamento de Adorno e o idealismo filosofico. A
convocacio de tal tradicio filosdfica-estética — a tradicdo idealista
(e ndo propriamente a tradicio romantica) - apresentar-se-4, pois,
como o nosso modo de leitura e compreensio da filosofia da arte tal
como desenvolvida por Adorno.
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PARTE Il

A INTRODUGCAO DO CONCEITO
DE SUBJETIVIDADE ENQUANTO
CONCEITO DA FILOSOFIA DA ARTE






CAPITULO 1

FILOSOFIA, ARTE E SUBJETIVIDADE
SEGUNDO F. SCHLEGEL,
SCHILLER E HEGEL

A convocacido do conceito filoséfico de subjetividade
[Subjektivitdt] enquanto problemdtica central da filosofia da arte
[Philosophie der Kunst] constitui a postura estética fundamental
que aproxima o pensamento de Adorno a determinadas posicoes
estruturantes da estética alema de finais do século XVIII e inicios do
século XIX. A heranca estética de Adorno deverd, neste momento,
ser tracada segundo a avaliacido do seu pensamento como filosofia
da arte, desenvolvida a luz da perspetivacio da subjetividade como
principio de verdade [Wahrheit] da arte e, assim sustentamos, no
seguimento da consideracio da sua postura de afinidade filos6fica com
determinadas posicoes que definem e compdem o idealismo estético.
Neste sentido, importaria analisar alguns dos escritos e obras basilares
do idealismo estético, especialmente no que concerne a elaboracio
da visdo filosofica dedicada a articulacio estética entre o conceito de
arte [Kunst] e o conceito de subjetividade [Subjetivitt]. Tomemos,
primeiramente, como objeto de estudo dois ensaios escritos em finais
do século XVIII: «Uber das Studium der griechischen Poesie» de
Friedrich Schlegel, escrito em 1795 e publicado em 1797, e «Uber
naive und sentimentalische Dichtung» de Friedrich Schiller, escrito
e publicado em 1795 em Die Horen. Tal como elucida Hans Robert
Jauft em Literaturgeschichte als Provokation (1967), particularmente
no ensaio «Schlegels und Schillers Replik auf die “Querelle des
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Anciens et des Modernes”»!, os dois escritos de Schlegel e Schiller
poderio ser avaliados como um prolongamento estético do debate
literdrio denominado «querelle des Anciens et des Modernes»
ocorrido em Franca no século XVII?*; com efeito, a dicotomia entre

! Cf. Hans Robert Jaufd. «Schlegels und Schillers Replik auf die “Querelle des Anciens
et des Modernes”» in Hans Robert Jaufd. Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt
am Main : Suhrkamp Verlag, 1970, pp. 67-106.

2 * A proposito da Querelle des anciens et des modernes, tenha-se presente as elucidacoes
de Moshe Barasch em Theories of Art. Vol. I: From Plato to Winckelmann, de 1985: «E.
R. Curtius, na sua obra célebre Literatura Europeia e a Idade Média Latina, considera a
batalha entre os antigos e os modernos um fenémeno constante na histéria da cultura da
Europa. A palavra ‘moderno’ (relativa ao modo latino, ‘agora’) parece ter surgido apenas no
século VI d.C., mas o debate entre o Aticismo e o Asianismo na literatura helénica - algo
que apresenta paralelos na pintura e na escultura de inicios do Cristianismo - tem sido
definido pelos estudiosos do século XX como uma das primeiras batalhas entre antigos
e modernos. [..] Esta velha controvérsia atingiu o seu auge em finais do século XVII em
Franga, na disputa agora conhecida como Querelle des anciens et des modernes. Uma
data importante na histéria da Querelle é 27 de janeiro de 1687. Nesta data, os membros
da Académie francaise e da Academia das Ciéncias foram convocados para celebrar a
recuperacio do Rei Luis XIV de uma cirurgia. Charles Perrault (1628-1703), um escritor
que gozou de considerdvel fama durante este periodo, lera um poema intitulado “Le
Siecle de Louis le Grand” (“O Século de Luis O Grande”), no qual comparara o seu
proprio tempo a era mitica da abundancia e da felicidade, o periodo de Augusto. Perrault,
decerto, admirava a grandiosidade dos antigos, mas, tal como dizia, nés nio devemos
ajoelhar-nos prestando-lhes reveréncia. O progresso das ciéncias e das artes fizera com
que a época do rei francés, isto €, o tempo de Perrault, fosse considerada como superior
inclusivamente ao tempo do imperador romano. Os membros da Académie francaise
reagiram violentamente a tal heresia. Boileau, o legislador do Parnase, tal como era
denominado, abandonara a assembleia em furia; aquilo que Perrault sugerira, disse
ele, consistia em “falta de gosto resultando em ignorancia”. Racine, o grande poeta
trdgico, tentara defender Perrault, sugerindo que aquilo que este dissera consistia num
paradoxo, engenhoso e espirituoso, mas que nio deveria ser tomado a sério. A Querelle
tinha comecado. Pouco tempo depois da leitura do seu poema, Perrault publicara uma
obra mais longa sobre o assunto. O livro, Paralléle des anciens et des modernes, consiste
em cinco didlogos, e foi publicado em quatro volumes (1677-1697). Os interlocutores
dos didlogos sdo o Président, o porta-voz dos admiradores ortodoxos da Antiguidade,
e o Abbé, o porta-voz do partido progressista. Um Chevalier, o terceiro interlocutor,
socorre frequentemente o Abbé, referindo-se ao bon sens. No Paralléle, a discussiao
entre os antigos e os modernos apresenta-se plenamente explicitada e desenvolvida em
pormenor. O primeiro didlogo postula principios; o segundo ¢ dedicado as trés artes
visuais; o terceiro a eloquéncia; o quarto a poesia, e o quinto as ciéncias. [...] O mais
importante para o nosso proposito € que a Querelle possibilitou uma maior consciéncia
acerca do valor do tempo presente. Os nossos dias - trata-se da mensagem central
da Querelle - nao sao um pdlido reflexo de uma gléria do passado, uma gléria que
ninguém poderia ser capaz de capturar plenamente, como que uma utopia orientada
face ao passado, um classicismo consistente. Os modernos tentaram demover a crenca
de que a perfeicao dos antigos se apresenta para ld de todo o alcance.». Moshe Barasch.
Theories of Art. Vol. I: From Plato to Winckelmann. New York : Routledge, 2008, pp.
360-361. Importaria, ainda, referir a obra de Matei Calinescu Five Faces of Modernity:
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arte antiga e arte moderna - esta ultima perspetivada como novo
momento estético-artistico marcado pela sua distincéo e, porventura,
contraposicio relativamente a arte antiga - constitui o nucleo teérico
dos ensaios de Schlegel e de Schiller®*. Todavia, e conquanto os dois

Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism (1977-1987), que
salienta a influéncia da discussao filosdfica e cientifica no &mbito da Querelle; segundo
Calinescu, a Querelle, enquanto debate estético, deverd ser plenamente compreendida
a partir da atenta andlise de obras filosficas e cientificas como Les essais (1580) de
Montaigne, Advancement of Learning (1605) e Novum Organum (1620) de Francis
Bacon e Discours de la méthode (1634) de Descartes: «A Querelle des Anciens et des
Modernes, nos seus aspetos estéticos, apresenta-se fundada na discussao filoséfica e
cientifica dos séculos XVI e XVII, a qual resultara na libertacao da razao, nao apenas
da tirania da escoldstica medieval, mas também dos igualmente restritivos grilhoes
impostos pela idolatria da antiguidade cldssica na Renascenca. Os Ensaios (1580)
de Montaigne, O Progresso do Conhecimento (1605) e o Novum Organum (1620) de
Francis Bacon, o Discours de la méthode (1634) de Descartes sdo alguns dos marcos
importantes da historia da autoafirmacio da modernidade. De uma forma ou de outra,
grande parte destes autores e dos seus seguidores responsabilizaram a antiguidade - ou
antes, a veneracao cega da antiguidade - pela prevalecente esterilidade do pensamento
e pela falta geral de métodos adequados nas ciéncias.». Matei Calinescu. Five Faces of
Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism. Durham
: Duke University Press, 1987, p.23. Cumpriria, por fim, considerar os importantes
estudos em lingua francesa: Hippolyte Rigault. Histoire de la querelle des anciens et
des modernes. Paris: Hachette, 1865, e Hubert Gillot. La querelle des anciens et des
modernes en France. Paris: Hinoré Champion, 1914; e em lingua inglesa: Anne Elizabeth
Burlingame. The Battle of the Books in its Historical Setting. New York: B.W. Huebsch,
1920, e Richard Foster Jones. Ancients and Moderns: A Study of the Background of the
‘Battle of the Books’. St. Louis : Washington University Studies, 1936.

3 * Leia-se Hans Robert Jaufl em «Schlegels und Schillers Replik auf die “Querelle des
Anciens et des Modernes”»: «No centro da investigacao encontram-se dois famosos
escritos programdticos, os quais constituem andlises e progndsticos da literatura
atual e futura: «Uber das Studium der griechischen Poesie» de Friedrich Schlegel e
«Uber naive und sentimentalische Dichtung» de Friedrich Schiller. No contexto da
tradigdo da literatura alema, estes dois escritos constituem um ponto de viragem, pois
antecipam a relacido implicita entre o acontecimento histérico da Revolucio Francesa
e o advento de uma “revolucio estética”. A fundamentacio de tal relacio estética e
historico-filosofica delineada por Schlegel e Schiller poderd ser concebida como uma
resposta - a qual promoverd um novo significado histdrico - a interrogacdes formuladas
em Franca hd oitenta anos, no ambito da Querelle des anciens et des modernes.».
Hans Robert Jaufd. «Schlegels und Schillers Replik auf die “Querelle des Anciens et
des Modernes”» in Hans Robert JauR. Literaturgeschichte als Provokation. Op. cit.,
pp.69-70. Continuamente: «O ensaio de Schlegel «Uber das Studium der griechischen
Poesie» possui o seu paralelo na forte antitese tracada por Perrault e pela Querelle;
todavia, o ensaio de Schlegel apresenta-se delineado em torno da “comparacao entre
poetas antigos e modernos”. No prefdcio, Schlegel descreve o seu tratado como “uma
tentativa de resolver uma longa disputa entre os partiddrios dos antigos poetas e os
partiddrios dos novos poetas, e, no dominio da beleza, restaurar a unidade entre a
forma natural e a forma artificial, esferas rigorosamente determinadas e delimitadas”.
Ele sustentara-se nas antigas posi¢does manifestas em tal disputa, apresentando a sua
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ensaios possam ser lidos em analogia com as posi¢des expressas no
contexto da «querelle des Anciens et des Modernes», designadamente
no que respeita a elaboracio das dicotomias entre arte antiga e arte
moderna, os delineamentos tedricos de Schlegel e Schiller anunciam
novas posicoes estéticas sustentadas numa singular avaliacio da
arte: a indagacio do objeto artistico - a saber, a literatura - segundo
a categoria filosofica de subjetividade [Subjektivitcit].

1.1. E Schlegel e a elaboracio do conceito estético de romantisch

Segundo as pesquisas de Arthur O. Lovejoy apresentadas
em «The Meaning of ‘Romantic’ in Early German Romanticism»*
(1916), o ensaio «Uber das Studium der griechischen Poesie» de
Friedrich Schlegel - um texto escrito e publicado num momento
anterior a elaboracio da filosofia romantica da arte desenvolvida
pelo filésofo (objeto de abordagem e andlise no Ambito do Capitulo
2 da Parte I do presente livro) - constitui o primeiro texto de estética
literdria dedicado a perspetivaciao da expressio conceptual romdntico
[Romantisch] no Ambito do universo cultural de lingua alema. Tal
conceito estético — de origem schlegeliana, assim sustenta Lovejoy

parcialidade relativamente: a “arrogancia da correcao” com que os “velhos criticos
franceses e ingleses” (isto €, os modernos) “avaliavam” as contradicdes internas das obras
da antiguidade ou a simplicidade dos costumes gregos a partir de um ponto de vista de
uma moralidade superior pertencente a um século mais refinado. No entanto, Schlegel
também condenara o preconceito dos Anciens consistente na crenca de que a bela arte
havia florescido somente uma tnica vez - na antiguidade grega - e que, por conseguinte,
a0 tempo posterior prosaico restaria apenas a imitaciao dos antigos. Ele compreendera
que “o sentido da mais recente histéria da arte” deveria integrar o novo delineamento
de uma perspetiva de futuro, mediante a “a disputa entre a formacio estética antiga
e a formacgdo estética moderna”, a qual nunca cessara de existir. Do mesmo modo,
também Schiller aspirara a “mostrar a diferenca entre os caminhos [...] dos antigos e dos
modernos, os poetas ingénuos e os poetas sentimentais, no que respeita ao alcance dos
seus objetivos”. Também Schiller delineara criticamente a sua “comparacio” a partir de
paralelismos anteriores: “pois, de facto, se abstrairmos o conceito de poesia a partir das
concecoes dos poetas antigos, nada resulta mais ficil - e nada resulta mais trivial - do
que menorizar os modernos”.». Hans Robert Jaufi. «Schlegels und Schillers Replik auf
die “Querelle des Anciens et des Modernes”» in Hans Robert Jaufd. Literaturgeschichte
als Provokation. Op. cit., pp. 75-76.

4 Cf. Arthur O Lovejoy. «The Meaning of ‘Romantic’ in Early German Romanti-
cism» in Arthur O Lovejoy. Essays in the History of Ideas. New York : G. P. Put-
nam'’s Sons, 1960, pp.183-206.
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—assume-se, no contexto do ensaio de juventude de F. Schlegel, como
expressio sinonima de moderno [Modern]: a poesia da modernidade
apresenta-se compreendida segundo a denominacio poesia romantica
[romantische Poesie]. As andlises de Lovejoy dedicadas a tal escrito de
juventude de Schlegel - o jovem classicista Schlegel5* - correspondem
a um momento de inversio de posicoes até entio dominantes no
ambito dos estudos sobre estética literdria: de acordo com tais
posicoes hegemonicas, o termo Romantisch havia sido primeiramente
introduzido no ensaio de Friedrich Schlegel sobre o romance de
Goethe Wilhelm Meisters Lehrjahre (1795), publicado no 22 volume
da revista Athencium em 1798 sob o titulo «Uber Goethes Meister».
De acordo com tal perspetivacio, o jovem Schlegel delineara e utilizara
a expressio Romantisch como designacio referida a um novo género
literdrio emergente no universo cultural germanico - o romance -, de
que a expressio mais perfeita seria a mencionada obra de Goethe®.

5 * Também Hans Robert Jauf’ sublinha em «Schlegels und Schillers Replik auf die
“Querelle des Ancients et des Modernes”>» a postura classicista - como que winckelman-
niana - de Schlegel apresentada em «Uber das Studium der griechischen Poesie»: «A
contraposicao historica entre Antigos e Modernos apresenta, tanto no pensamento de
Schiller quanto no pensamento de Schlegel, novos contornos. No século XVIII teve lugar
uma avaliacdo do canone literdrio, no &mbito da qual se delineara a apropriacdo alema
da antiguidade grega em detrimento da antiguidade romana. Com a crescente distancia
histdrica entre a poesia grega e a poesia moderna, entre a natureza concebida como
primordialidade e a natureza concebida como objeto de reflexao, tal dicotomia histérica
apresentara-se como consciéncia da oposicio entre formacao natural e formacao artificial.
Tal dicotomia surgia agora como eco das discussdes da Querelle, no Aambito da qual
Perrault perspetivara o principio da inventio como um avango da artificialidade técnica
da era moderna sobre o principio da imitatio naturae, i.e., a mera imitacdo da natureza
ou das suas obras, tal como se cumprira nas obras dos antigos. [...] Schlegel partilhara
a intencio de Schiller, inclusivamente quando o seu interesse numa teoria topoldgica
dos modos poéticos se sobrepoe a problemadtica historica, interrogando-se Schlegel “se
a alianca entre o cardcter do poeta antigo e o cardcter do poeta moderno poderd ser
considerada o momento supremo da arte”. No entanto, a solucao de Schiller para tal
controvérsia nao repousa em nenhuma “alianca”. A sua resposta para as interrogacoes
da Querelle fornecem solucoes consequentes delineadas a partir do ponto de vista de
um Moderne, enquanto que Schlegel, aluno de Winckelmann, representava e sofisticava
a posicdo de um Ancien.» Hans Robert Jauf. «Schlegels und Schillers Replik auf die
“Querelle des Anciens et des Modernes”» in Hans Robert Jaufd. Literaturgeschichte als
Provokation. Op. cit., pp.77-78. Importaria assinalar, todavia, que tal como Schlegel
escreve no Preficio do seu estudo de juventude, a leitura do escrito «Uber naive und
sentimentalische Dichtung» de Schiller constituir-se-ia como motivo de inversao das
suas posicoes depreciativas relativamente a poesia moderna.

¢ No que concerne a introduc¢io do termo literdrio romantic no contexto cultural de
lingua inglesa, cumpriria ler a obra de Mario Praz intitulada La carne, la morte e il
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No entanto, pesquisas posteriores, desenvolvidas pelo proprio Arthur
O. Lovejoy, apontam que o termo Romantisch integraria outras
conotacdes no Ambito da obra tedrica de Friedrich Schlegel, surgindo
pela primeirissima vez num texto de juventude intitulado «Uber
das Studium der griechischen Poesie», um ensaio provavelmente
escrito num momento anterior a elaboracio do estudo sobre o
referido romance de Goethe, e no qual o jovem Schegel apresenta e
desenvolve a dicotomia estética entre poesia antiga e poesia moderna,
assumindo uma postura de preferéncia pelos cldssicos — aproximando-
se teoricamente do seu mestre Johann Joachim Winckelmann -, a
qual fora posteriormente rejeitada, nomeadamente apds a leitura do
escrito «Uber naive und sentimentalische Dichtung» de Friedrich
Schiller. Segundo a argumentacio de Lovejoy, a obra tedrica de Schlegel
integraria a expressao conceptual Romantisch segundo um proposito
de avaliacio da obra literdria de Dante, Boccaccio, Cervantes, Camoes
e, principalmente, Shakespeare, a expressio maior do romantismo7*:
a expressio conceptual Romantisch apresentar-se-ia configurada
por Schlegel como o modo de designacio de obras literdrias que nao
se constituem, de modo algum, como romances; tal como adverte
Lovejoy, a expressao conceptual Romantisch poderia ter sido formulada
por Schlegel num momento anterior a leitura do romance Wilhelm
Meisters Lehrjahre de Goethe.

Por conseguinte, e seguindo as conclusdes de Lovejoy, a
expressio conceptual Romantisch, tal como introduzida e desenvolvida
por Schlegel, ndo se reporta a um género literdrio especifico, mas
apresenta-se como um conceito de conotagdes estéticas, possibilitando
perspetivar a antitese entre arte antiga e arte moderna, a qual,
elucida Lovejoy, constitui uma distincio menos cronoldgica do que
filosofica. De facto, em «Uber das Studium der griechischen Poesie»,

diavolo nella letteratura romdantica, publicada em 1930 (e traduzida para inglés sob o
titulo The Romantic Agony, em 1933), especialmente a “Introducio”.

7 * Assim escreve Friedrich Schlegel em «Uber das Studium der griechischen Poesie»:
«Entre todos os artistas, Shakespare € aquele que caracteriza o espirito da poesia
moderna de modo mais abrangente e perfeito. [...] Poder-se-d, sem exagero, denomind-lo
0 auge da poesia moderna.». Friedrich Schlegel. «Uber das Studium der griechischen
Poesie» in Friedrich Schlegel. Schriften zur Literatur. Ed. Wolfdietrich Rasch. Miinchen
: Deutscher Taschenbuch, 1972, pp.113-114.
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Schegel, reconhecendo no “Preficio” a posterior influéncia decisiva
da leitura do escrito de Schiller «Uber naive und sentimentalische
Dichtung» no que concerne a valorizacio apreciativa da poesia
romantica®*, desenha uma contraposicio de ordem estética entre a
poesia antiga grega e a poesia moderna romantica. O ensaio do jovem
classicista F. Schlegel apresenta uma teorizacio da poesia moderna
romantica a luz da conceptualizacio da poesia da antiguidade e do
seu primado da natureza. Deste modo, a natureza constitui-se como
o protétipo a partir do qual o Romantisch se afigura teoricamente
avaliado e caracterizado. Se a bela poesia grega se apresenta definida
e caracterizada segundo os principios da unidade, organicidade
e coeréncia internas®, objetividade, completude e fidelidade a

8 * Leia-se Friedrich Schlegel no “Preficio” de «Uber das Studium der griechischen
Poesie»: «O tratado de Schiller sobre o poeta sentimental promoveu - para além
de expandir a minha perspetiva sobre o cardcter da poesia do interessante - uma
nova compreensao relativa aos limites do dominio da poesia cldssica. Se o tivesse
lido anteriormente a publicacdo deste meu ensaio, a secc¢do relativa a origem e a
artificialidade original da poesia moderna encontrar-se-ia muito menos imperfeita.».
Friedrich Schlegel. «Uber das Studium der griechischen Poesie» in Friedrich Schlegel.
Schriften zur Literatur. Op. cit., p.86. Importaria assinalar que o escrito «Uber naive
und sentimentalische Dichtung» de Friedrich Schiller ndo fora lido por Schlegel antes
ou aquando da elaboragio do ensaio «Uber das Studium der griechischen Poesie». Se
o “Prefdcio” do ensaio de Schlegel - escrito posteriormente - menciona a importancia
da leitura do escrito de Schiller, haverd que sublinhar que o texto que compoe «Uber
das Studium der griechischen Poesie» fora escrito na total ignorancia do referido
estudo schilleriano. A tal propdsito, leia-se os dois seguintes artigos: Hans Eichner.
«The Supposed Influence of Schiller’s Uber naive und sentimentalische Dichtung
on F. Schlegel’s Uber das Studium der griechischen». Germanic Review 30 (1955)
260-264, e Leonard P. Wessell, Jr.. «The Antinomic Structure of Friedrich Schlegel’s
‘Romanticism’». Studies in Romanticism 47 (1972) 243-258.

¢ Tenha-se presente, a este proposito, a influéncia das consideracdes de pendor
teleolégico avancadas por Kant acerca da organicidade natural. A segunda parte da
Kritik der Urteilskraft - dedicada a critica da faculdade de julgar teleoldgica - deverd
ser evocada. Recorde-se o pardgrafo §65 da Kritik der Urteilskraft (recorre-se a traducio
portuguesa de Anténio Marques e Valério Rohden): «Para uma coisa ser considerada
como fim natural € pois em primeiro lugar necessério que as partes (segundo a sua
existéncia e a sua forma) somente sejam possiveis mediante a sua relacio ao todo. Com
efeito a propria coisa é um fim, por conseguinte apreendida sob um conceito ou uma
ideia que tem que determinar a prioritudo o que nela deve estar contido. Mas na medida
em que uma coisa somente € pensada como possivel deste modo, € meramente uma obra
de arte, isto € o produto de uma causa racional distinta da matéria (das partes) daquela
mesma obra, cuja causalidade (na constituicio e na ligacio das partes) é determinada
através da sua ideia de um todo tornado assim possivel (por conseguinte nao mediante
a natureza fora de si). Contudo se uma coisa como produto natural deve conter em si
mesma e na sua necessidade interna uma relagio a fins, isto € ser somente possivel
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natureza'®*, a poesia moderna - desde os romances de cavalaria e a

como fim natural e sem causalidade dos conceitos de seres racionais fora dela, entao
para tanto deve exigir-se em segundo lugar que as partes dessa mesma coisa se liguem
para a unidade de um todo e que elas sejam reciprocamente causa e efeito da sua forma.
Entdo s6 assim € possivel que inversamente (reciprocamente) a ideia do todo, por sua
vez, determine a forma e a ligacdo de todas as partes; ndo como causa - pois que assim
seria um produto da arte, mas sim como fundamento de conhecimento da unidade
sistemdtica da forma e ligacao de todo o multiplo que estd contido na matéria dada,
para aquele que ajuiza essa coisa. Por isso, para um corpo dever ser ajuizado em si e
segundo a sua forma interna, é necessdrio que as partes do mesmo se produzam umas
as outras reciprocamente e em conjunto, tanto segundo a sua forma como na sua ligacao
e assim produzam um todo a partir da sua propria causalidade, cujo conceito por sua
vez e inversamente (num ser que possuisse a causalidade adequada a um tal produto)
poderia ser causa dele mesmo, segundo um principio e em consequéncia a conexao
das causas eficientes poderia ser ajuizada simultaneamente como efeito mediante
causas finais. Num tal produto da natureza cada uma das partes, assim como so existe
mediante as restantes, também € pensada em funcdo das outras, e por causa do todo,
isto é como instrumento (6rgao). No entanto isto ainda nio basta (pois que ela também
poderia ser instrumento da arte e desse modo ser representada em geral somente como
fim). Pelo contrdrio, quando um 6rgio produz as outras partes (por consequéncia cada
uma produzindo reciprocamente as outras) ndo pode ser instrumento da arte, mas
somente da natureza, a qual fornece toda a matéria aos instrumentos (mesmo aos da
arte). Somente entio e por isso poderemos chamar a um tal produto, enquanto ser
organizado e organizando-se a si mesmo, um fim natural. [...] Diz-se muito pouco da
natureza e da sua faculdade nos produtos organizados, quando designamos esta como
analogon da arte; pois af se pensa o artifice (um ser racional) fora dela. Sobretudo ela
organiza-se a si prépria e em cada espécie dos seus produtos organizados, na verdade
segundo um unico modelo no todo, mas porém de igual modo como modificacoes bem
urdidas que a autopreservacio segundo as circunstancias exige. Talvez adquiramos uma
perspectiva mais correcta desta propriedade impenetrdvel se a designarmos como um
analogon da vida. Mas entdo ou temos que dotar a matéria, enquanto simples matérias,
com um propriedade (hilozoismo) que contradiz a sua esséncia, ou a animamos com um
principio que com ela se encontra em comunidade e de diferente espécie (uma alma).
Contudo para tanto, se é que um tal produto deve ser um produto natural, a matéria
organizada como instrumento daquela alma, ou jad tem que ser pressuposta e entao nao
torna essa matéria mais compreensivel, tendo assim que retirar o produto a natureza
(a0 corpdreo). Para falar com rigor, a organizacio da natureza nio tem por isso nada
de analdgico com qualquer causalidade que conhecamos. A beleza da natureza pode
com razdo ser designada como um analogon da arte, jd que ela é atribuida aos objectos
somente em relacdo a reflexdo sobre a intuicao externa dos mesmos, por conseguinte
somente por causa das formas superficiais. Mas a perfeicdo natural interna <innere
Naturvollkommenbheit>, tal como a possuem aquelas coisas que somente sio possiveis
enquanto fins naturais e por isso se chamam seres organizados, ndo pode ser pensada
e explicada segundo nenhuma analogia com qualquer faculdade fisica, isto € natural,
que nos seja conhecida e nem mesmo através de uma analogia perfeitamente adequada
a arte humana, jd que nds préprios pertencemos a natureza no mais amplo sentido.»
Immanuel Kant. Critica da Faculdade do Juizo. Introd. Anténio Marques. Trad. e notas
Anténio Marques e Valério Rohden. Lisboa : Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1998, §65.

10 * Relativamente ao conceito de natureza enquanto no¢io estética, importaria men-
cionar o texto de Arthur O. Lovejoy intitulado «Nature as Aesthetic Norm» [Cf. Arthur
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literatura medieval e protomoderna® -, assume-se avaliada, por seu
turno, segundo os principios-chave da autorreflexao [Selbstreflektion]
e da artificialidade [Kiinstlichkeit]. O distanciamento face ao
primado classicista da natureza e ao seu imperativo de organicidade
e completude perfeitas afigura-se, pois, como determinacio
essencial do Romantisch: a denominada poesia romantica integra a
impossibilidade de imitacdo ou emula¢do da natureza - bem como
a impossibilidade de eleicio do primado da natureza como seu
principio-maior -, pois apresenta-se filosoficamente definida segundo
a introducio da autorreflexdo e da mediagdo subjetivas. Os novos
principios da individualidade, do idiossincrdtico, do caracteristico [das
Charakteristik] e do interessante [das Interessante]? configuram-se

O. Lovejoy. «Nature as Aesthetic Norm» in Arthur O. Lovejoy. Essays in the History
of Ideas. New York : G. P. Putnam’s Sons, 1960, pp.69-77]. Segundo Lovejoy, a acecio
estética do conceito de natureza presente em Friedrich Schlegel consiste na referéncia
aum «dominio antitético ao homem e as suas obras; a parte da realidade empirica que
nio fora transformada (ou corrompida) pela arte humana; portanto, o fora-de-portas,
as paisagens e os sons “naturais”». Arthur O. Lovejoy. «Nature as Aesthetic Norm»
in Arthur O. Lovejoy. Essays in the History of Ideas. Op. cit., p.71. Stuart Barnett, na
“Introdugio Critica” da edigdo norte-americana de «Uber das Studium der griechischen
Poesie» de Friedrich Schlegel, elucida o significado e a inscri¢ao do termo natureza
[Natur] na sua referéncia a arte e poesia antigas segundo Schlegel: «A dificuldade
inerente na relacdo entre a cultura cldssica e pds-cldssica ndo se caracteriza, segundo
Schlegel, numa quebra ou rutura. Ao invés, tanto a antiguidade quanto a modernidade
apresentam-se governadas por dois principios de formacio (ou Bildung) distintos
e incomensurdveis. O que Schlegel apresenta € o conflito entre dois tipos diferentes
de Bildung. A antiguidade ¢ governada por uma Bildung natural. Tal € caracterizada
por uma consistente fidelidade a natureza. [...] No processo de tal formacéo, a Bildung
natural assume-se orientada em torno do que € essencial na natureza. A cultura dai
resultante € auténtica e verdadeira em relacdo & natureza - tanto quanto € possivel que
uma cultura o seja. De facto, tal permite fazer emergir aquilo que se encontra implicito
nanatureza.». Stuart Barnett. «Critical Introduction. The Age of Romanticism: Schlegel
from Antiquity to Modernity» in Friedrich Schlegel. On the Study of Greek Poetry.
Trad. e introd. Stuart Barnett. New York : State University of New York Press, 2001, p.7.

I Importaria esclarecer que a designacido «romantico» ou «poesia romantica», tal
como utilizada por Friedrich Schlegel, bem como por Hegel, traduz uma perspetivaciao
filosdfico-estética dedicada a literatura e a poesia da pés-antiguidade, a qual se afigura
caracterizada pelo abandono do latim e pela adocio das novas linguas romanicas.
Trata-se, pois, de um amplo periodo literdrio - desde os romances de cavalaria a literatura
medieval e proto-moderna. A propdésito da configuracio do termo ‘romantico’ e da sua
vinculagio as linguas e literaturas romanicas, importaria ler a fascinante obra de Ernst
Robert Curtius intitulada Europdische Literatur und Lateinisches Mittelalter, de 1948,
particularmente o “Capitulo II: A Idade Média Latina”.

2 A respeito da influéncia da concecéo estética kantiana de interesseloses Wohl-
gefallen na elaboracao do conceito schlegeliano de Interessante, leia-se Rodolphe
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como os elementos essencialmente definidores da poesia moderna
romantica. Detendo-se sobre Shakespeare®®, F. Schlegel sustentard a
determinacio formal artificial, fragmentdria, andrquica e dissonante
- por outras palavras: ndo-organica, nio-natural - como a lei artistica
imanente da poesia moderna romantica*. A inaugural perspetivacio
de Friedrich Schegel relativa a artificialidade ou ao distanciamento
face a natureza como marcas definidoras da poesia romantica e, bem
assim, de Shakespeare, poderd ser avaliada como oposta a posicio de
Samuel Johnson acerca da obra do poeta inglés - com efeito, sob o
olhar de Johnson, mais fiel a Aristételes do que Schlegel, Shakespeare
permanece o poeta da natureza®*: «[n]Jada poderd melhor explicar

Gasché. «Forward: Ideality in Fragmentation» in Friedrich Schlegel. Philosophical
Fragments. Intro. Rodolphe Gasché. Trad. Peter Firchow. Minneapolis : University of
Minnesota Press, 1991, vii-xxxii.

3 A perspetivacdo da obra de Shakespeare como um corpus cultural-literdrio que
merece a avaliacdo das suas eminentes particularidades em diferenciacao relativamente
a0s canones gregos (Sofocles, entre os primeiros) constituira objeto de estudo no Ambito
do importante ensaio de Johann Gottfried Herder, intitulado «Shakespeare» de 1773
(Cf. Johann Gottfried Herder. «Shakespeare» in Simmliche Werke. Ed. Bernhard
Suphan. Vol. V. Berlin : Weidmann, pp.208-231). O jovem Friedrich Schlegel ndo
partilha o tom enaltecedor relativamente a Shakespeare manifestado por Herder, mas
convoca, desenvolvendo-a numa apologia neo-cldssica a maneira de Winckelmann, a
dicotomia Shakespeare vs. Gregos.

“  Interessantemente, assim escrevera Ludwig Wittgenstein sobre Shakespeare: «A
razao pela qual ndo compreendo Shakespeare é que pretendo descobrir simetria em
toda a assimetria. As suas pecas ndo me suscitam a impressiao de pinturas, mas antes
de enormes esboc¢os; como se tivessem sido rabiscadas por alguém que, por assim dizer,
se pode permitir a si préprio seja o que for. E compreendo como tal se pode admirar e
chamar-lhe arte superior, mas nao gosto dela. Assim, se alguém fica sem fala perante
essas pecas, consigo compreendé-lo; mas quem as admira como se admira, digamos,
Beethoven, parece-me nao compreender Shakespeare.». Ludwig Wittgenstein. Cultura
e Valor. Trad. Jorge Mendes. Rev. Artur Morio. Lisboa : Edicoes 70, 2000, pp.125-126.

15 * Leia-se Johnson no seu célebre “Preface” as The Plays of William Shakespeare
(1765): «Nada agrada a tantos, e de modo tdo demorado, quanto as representacoes
da natureza geral. [..] Shakespeare €, acima de todos os escritores, pelo menos acima
de todos os escritores modernos, o poeta da natureza; o poeta que apresenta aos seus
leitores um espelho fiel dos costumes e da vida. As suas personagens nio sao modificadas
segundo os costumes de locais particulares, nao praticados no resto do mundo; nio sao
modificados segundo as pecularidades de estudos ou profissoes, as quais podem operar
somente sobre pequenos nimeros; nem segundo os acidentes de modas transitérias ou
de opinides tempordrias; elas constituem a genuina linhagem da humanidade comum,
tal como o mundo sempre a produzird, e as observacoes sempre a encontrardo. As suas
personagens agem e falam segundo a influéncia de tais paixoes universais e de acordo com
os principios mediante os quais as almas sdo agitadas e o sistema total da vida continua
em movimento. Nos escritos de outros poetas, uma personsagem €, por muitas vezes,
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e confirmar a artificialidade da formacio estética moderna do que a
preponderancia do Individual, do Caracteristico e do Filos6fico em
toda a poesia moderna»'¢*. No mesmo sentido:

O entendimento isolado comeca por dividir e desmembrar
o todo da natureza. Sob a sua legislacio, a arte direciona-
se para a imitacdo do particular. [...] torna-se natural que
0 objetivo da poesia moderna consista na Individualidade
original e interessante. [..] Apenas através de uma posicio
idealista poderd o Caracteristico de um Individuo tornar-se
uma obra de arte filosofica.'”*

um individuo; nos escritos de Shakespeare, ela ¢, comummente, uma espécie.». Samuel
Johnson. Preface to Shakespeare with Proposals for Printing the Dramatik Works of
William Shakespeare. London : Oxford University Press, 1967, pp. 11-12. Continuamente:
«A sua adesdo a natureza geral expd-lo a censura dos criticos, os quais formam os
seus julgamentos sobre principios mais restritos. Dennis e Rhyner consideram os seus
romanos nio suficientemente romanos; e Voltaire censurou os seus reis por nao serem
completamente reais. Dennis sentiu-se ofendido pelo facto de Menenius, um senador
de Roma, tivesse de representar o bobo; e Voltaire pensa provavelmente que a decéncia
fora violada quando o Usurpador Dinamarqués é representado como um ébrio. Mas
Shakespeare faz sempre prevalecer a natureza sobre o acidente [...]. A sua historia necessita
de romanos e de reis, mas ele pensa simplesmente em homens.». Samuel Johnson.
Preface to Shakespeare with Proposals for Printing the Dramatik Works of William
Shakespeare. Op. cit., pp. 14-15. No mesmo tom: ««A forca das suas cenas comicas
nio foi diminuida pelas mudancas ocorridas em século e meio, nas maneiras ou nas
palavras. Tal como as suas personagens agem segundo principios derivados de genuina
paixao, muito pouco alterada por formas particulares, os seus prazeres e vexacoes sao
passiveis de serem comunicados a todos os tempos e a todos os lugares [..].». Samuel
Johnson. Preface to Shakespeare with Proposals for Printing the Dramatik Works of
William Shakespeare. Op. cit., p. 19. Por fim: ««[...] ele preservou suficientemente
bem a unidade da acio. [...] o seu plano possui, geralmente, aquilo que Aristételes exige,
um comegco, um meio e um fim; uma ac¢do apresenta-se relacionada com outra, e a
conclusio segue-se em fdcil consequéncia. Hd, possivelmente, alguns incidentes que
poderiam ser poupados, tal como em outros poetas hd demasiada conversa que serve
meramente para preencher o tempo sobre o palco; mas o sistema geral realiza avancos
graduais, e o fim da peca constitui o fim da expetativa.». Samuel Johnson. Preface to
Shakespeare with Proposals for Printing the Dramatik Works of William Shakespeare.
Op. cit., pp. 24-25. A definicao de poesia a luz da nogao de natureza, tao cara a Johnson,
poderd ser lida também em Rasselas, de 1759, na célebre dissertacao de Imlac sobre
poesia, exposta no capitulo X (cf. Samuel Johnson. The History of Rasselas Prince of
Abissinina. Oxford: Oxford World’s Classics, 2009, pp. 27-29.

16 * Friedrich Schlegel. «Uber das Studium der griechischen Poesie» in Friedrich
Schlegel. Schriften zur Literatur. Op. cit., p.109.

17 * Friedrich Schlegel. «Uber das Studium der griechischen Poesie» in Friedrich
Schlegel. Schriften zur Literatur. Op. cit., p.111.
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Continuamente: «[r]aras excecdes, entre os poetas modernos,
poderio ser avaliadas segundo o seu grau de aproximacao ao Objetivo
e ao Belo. Na generalidade, o Interessante constitui o auténtico padrao
dos valores estéticos modernos»18*.

Importard, ainda, salientar o modo como Schlegel compreende
aintroducio do conceito e da reflexdo filosoficos - prevalecendo sobre
a (e em detrimento da) natureza - como marcas caracterizadoras
da nova poesia, a qual se anuncia crescentemente como dominio
de autorreflexdo de uma subjetividade que nio poderd ser apenas
perspetivada como poética (sujeito poético), mas, inclusivamente,
filoséfica. A envolvéncia subjetiva da poesia moderna define-se,
com efeito, segundo a consideracio da configuracio de uma esfera
espiritual na qual a subjetividade - parcamente definida por F.
Schlegel mediante a sua possibilidade de reflexdo-de-si através da
conceptualizacio filosofica - se apresenta como principio de producio
e como principio de verdade.

1.2. Schiller e a perspetivacio da arte segundo o conceito
filoséfico de subjetividade

No ambito do escrito «Uber naive und sentimentalische
Dichtung», publicado em Die Horen em 1795, as posicoes de Friedrich
Schiller revelam um cardcter inaugural no que respeita a perspetivaciao
estética das relacoes entre arte e subjetividade: o escrito de Schiller
apresenta uma das primeiras avaliacdes da arte enquanto produto
da subjetividade e, articuladamente, enquanto potencialidade de
constituicio de um dominio de autorreflexividade subjetiva. Se a
publicacio intitulada «Uber die dsthetische Erziehung des Menschen,
in einer Reihe von Briefen>, do mesmo ano de 1795, traduz a posic¢io
tedrico-estética de pendor classicista de Schiller (trata-se, pois, da
postura schilleriana convencionalmente perspetivada como prépria do
poeta e filésofo alemao), importard salientar a relevancia do texto «Uber

18 * Friedrich Schlegel. «Uber das Studium der griechischen Poesie» in Friedrich
Schlegel. Schriften zur Literatur. Op. cit., p.177.
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naive und sentimentalische Dichtung»'* como primeira elaboracio de

9 Curiosamente, no contexto da filosofia e da estética contemporaneas alemas, o
ensaio de Schiller que se impde como o mais importante objeto de estudo e comentdrio
é «Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen». Por
seu turno, o escrito «Uber naive und sentimentalische Dichtung» apresenta-se como
relegado para o dominio dos estudos literdrios. Considere-se como ilustrativas de tal
tendéncia tedrica as posicoes de Jirgen Habermas e Peter Blirger. Habermas elege, entre
os trabalhos de Schiller, o escrito publicado sob o titulo «Uber die dsthetische Erziehung
des Menschen in einer Reihe von Briefen», compreendendo a posi¢ao schilleriana
relativa a fun¢do mediadora e reconciliacdo da arte como modelo da denominada razao
comunicacional [kommunikative Vernunft]. Habermas, no seu ensaio «O Conceito
Hegeliano de Modernidade», escreve o seguinte (recorre-se a tradugdo portuguesa de
Ana Maria Bernardo, José Rui Meirelles Pereira, Manuel José Simoes Loureiro, Maria
Antdnia Espadinha Soares, Maria Helena Rodrigues de Carvalho, Maria Leopoldina de
Almeida, Sara Cabral Seruya, com revisio cientifica de Anténio Marques): «As Cartas,
em que Schiller trabalhava desde 1793, editadas em 1795 nas “Horen”, constituem o
primeiro escrito programdtico para uma critica estética da modernidade. Ele antecipa a
visdo frankfurtiana dos amigos de Tiibingen na medida em que leva a cabo a andlise da
modernidade bipartida nos conceitos da filosofia kantiana e esboca uma utopia estética
que atribui a arte um papel francamente social-revoluciondrio. No lugar da religiao deve
ser a arte que pode ser activa enquanto poder unificador, porque ela é entendida como
uma “forma de transmissao” que intervém nas rela¢des intersubjectivas dos homens.
Schiller entende a arte como uma razao comunicacional que se ird realizar no “Estado
estético” do futuro. [..] A formulagio da pergunta sugere ja a resposta: a propria arte
€ 0 medium da formacéao do género humano em verdadeira liberdade politica. Nao é
ao individuo que se refere este processo de formacio, mas ao contexto colectivo da
vida do povo. [..] Se a arte deve cumprir a tarefa histérica de conciliar consigo mesmo
a modernidade em decadéncia, ela ndo pode apenas arrebatar os individuos, ela tem
antes de transformar as formas de vida que os individuos compartilham. Por isso,
Schiller aposta na for¢a comunicativa, instituinte de comunhao, soliddria, no cardacter
publico da arte. A sua andlise da actualidade desemboca na visiao de que nas relacoes
modernas da vida as forcas particulares so se diferenciaram e desenvolveram ao preco
da fragmentagdo da totalidade. [...] Com esta utopia estética, que permaneceu ponto de
orientacao para Hegel e Marx, bem como para a tradicao hegeliano-marxista até Lukdcs
e Marcuse, Schiller entende a arte como a encarnagio genuina da razao comunicacional.
[..] Uma estetizacio do mundo da vida € para Schiller legitima apenas no sentido de
que a arte actua de forma catalisadora, como uma forma de comunicacio, como um
medium em que os momentos divididos se unem de novo numa totalidade natural.»
Jargen Habermas. «O Conceito Hegeliano de Modernidade» in Jiurgen Habermas. O
Discurso Filosdfico da Modernidade. Trad. Ana Maria Bernardo, José Rui Meirelles
Pereira, Manuel José Simoes Loureiro, Maria Anténia Espadinha Soares, Maria Helena
Rodrigues de Carvalho, Maria Leopoldina de Almeida, Sara Cabral Seruya. Rev. cient.
Anténio Marques. Rev. Eda Lyra, Lisboa : Texto Editores, 2010, pp.54-58.

Também Peter Biirger, no ensaio intitulado «O Problema da Autonomia da Arte na
Sociedade Burguesa» [Cf. Peter Biirger. «O Problema da Autonomia da Arte na Sociedade
Burguesa» in Peter Biirger. Teoria da Vanguarda. Trad. Ernesto Sampaio. Lisboa :
Vega, 1993, pp. 73-99], privilegia o texto de Schiller «Uber die #sthetische Erziehung
des Menschen in einer Reihe von Briefen», avaliando-o como um intento filoséfico de
recusa da autonomia da arte - categoria estética burguesa, segundo Biirger. Leia-se
Biirger (recorre-se a traducio portuguesa de Ernesto Sampaio): «Kant concedeu ao
estético um lugar privilegiado entre a razao e os sentidos, e definiu o juizo do gosto

O Pensamento Estético de Theodor W. Adorno

97



98

como livre e desinteressado. Schiller parte destas reflexdes de Kant para se ocupar de
algo assim como uma determinacdo da funcio social do estético. A tentativa parece
paradoxal porque Kant havia posto em evidéncia o desinteresse do juizo estético, o qual
implica também, como se viu em primeiro lugar, a caréncia de funcio da arte. O que
Schiller tentard agora provar € que a arte, partindo precisamente da sua autonomia,
da sua desvinculacgio a fins imediatos, € capaz de cumprir um tipo de missdao que nao
poderia cumprir-se por nenhum outro meio: a elevacio da humanidade. O ponto
de partida das suas reflexoes ¢ uma andlise daquilo a que se chama, sob a impressao
causada pela época do terror da revolucio Francesa, “o drama do nosso tempo”. [...]
Na estratégia de Schiller, o decisivo consiste em que nao interpreta o resultado da
sua andlise a partir de uma perspectiva antropoldgica, no sentido de uma natureza
humana perene, mas a partir de uma perspectiva social, como produto de um processo
historico. A evolucao da cultura destruiu, diz-nos Schiller, a unidade de sensibilidade e
espirito que os gregos conheceram. [...] A diferenciacio das actividades dd lugar a “uma
classificacdo mais estrita das classes sociais e dos negdcios”; para dizé-lo em termos
das ciéncias sociais: a divisao do trabalho gera a sociedade de classes. Esta, segundo
a argumentacio de Schiller, ndo pode suprimir-se mediante uma revolugio politica,
porque a revolucao sé a podem fazer os homens que, formados na divisao do trabalho,
ndo puderam alcancar a humanidade. A aporia, que apareceu no primeiro estddio da
andlise schilleriana como oposicio irresolivel entre a sensibilidade e o entendimento,
volta a apresentar-se agora. Esta oposicdo ja ndo € eterna: tornou-se histdrica, mas
nem por isso parece menos irremedidvel, pois toda a transformacao social no sentido
de um homem racional e a0 mesmo tempo humano exige previamente que ele possa
formar-se numa sociedade humana e racional. Neste momento da argumentagao, Schiller
introduz a arte, a qual atribui nada menos do que a missao de voltar a reunir as duas
“metades” separadas do homem. Ou seja, que jd no interior da sociedade da divisdo do
trabalho, a arte deve facilitar a formagao da totalidade das disposicoes humanas que os
individuos nao podem desenvolver no ambito da sua actividade. “Mas pode o homem
estar destinado a desentender-se de si préprio para nenhum fim? Devia roubar-nos a
natureza, para os seus fins, uma perfeicio que a razao nos prescreve para os seus? Por
conseguinte, ou € falso que a formacao das forcas isoladas torne necessdrio o sacrificio
da sua totalidade, ou, por muito que a lei da natureza se incline a isso, tem que haver
em nos meios de restituir, por uma arte superior, essa totalidade da nossa esséncia que
foi destruida pela arte”. A tarefa é complicada: os conceitos nio sio rigidos, posto que
uma vez captados pela dialéctica do pensamento, transformam-se no seu contrdrio.
Fim quer dizer, em primeiro lugar, a missdo limitada que corresponde ao particular;
reveste-se também de um sentido teleolégico atribuido ao desenvolvimento histérico
(“a natureza”); por ultimo, significa o fim racional de uma formagio universal dos
homens. Algo parecido acontece com o conceito de natureza, que por um lado alude
a uma lei de desenvolvimento, e por outro refere os homens como uma totalidade
de corpo e alma. E também a arte se diz num duplo sentido: no sentido de técnica e
ciéncia, mas também, em senso moderno, como ordem (ou Ambito) saida da praxis
vital (“arte superior”). A ideia de Schiller, portanto, é que a arte, pela sua rentncia a
intervencao imediata na realidade, € apropriada para restaurar a totalidade humana.
Schiller, que nio via no seu tempo a possibilidade de construir uma sociedade que
permitisse o desenvolvimento de todas as disposicoes particulares, pensard contudo
que esse objectivo ndo tem preco. A instituicao de uma sociedade racional depende da
realizacio prévia da humanidade por meio da arte. [...] No nosso contexto, importa-nos
insistir na funcio social que Schiller atribui a arte, precisamente por estar desvinculada
da vida prédtica. Em resumo, a autonomia da arte é¢ uma categoria da sociedade burguesa.
Permite descrever a desvinculacao da arte, historicamente determinada, em relacao a
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uma teoria da arte moderna - a poesia sentimental [sentimentalische
Dichtung] -, segundo a categoria filoséfica da subjetividade. Tal
como esclarece Arthtur O. Lovejoy, o ensaio de Schiller, tracado
segundo a contraposicio filoséfico-estética entre arte antiga poesia
ingénua [naive Dichtung] - e arte moderna - poesia sentimental
[sentimentalische Dichtung], anuncia-se como um texto fundador
do romantismo alemao, particularmente no que concerne a alteracio
das posturas estéticas de Friedrich Schlegel: ¢, pois, a leitura do ensaio
de Schiller por parte de Schlegel que promove a rutura desenvolvida
por este com o classicismo dos seus escritos de juventude manifesto
em «Uber das Studium der griechischen Poesie»2*.

vida prdtica, e assim constatar o fracasso na construciao de uma sensualidade disposta
conforme a racionalidade dos fins nos membros da classe que esta, pelo menos episo-
dicamente, liberta de constrangimentos imediatos. Nisto reside o momento de verdade
do discurso das obras de arte auténomas. A categoria, no entanto, nao permite captar o
facto de que essa separacao da arte das suas relacoes com a vida pradtica € um processo
histdrico, e portanto socialmente condicionado. A falsidade da categoria, o momento da
deformacao, consiste precisamente em que cada ideologia — no sentido que o conceito
assume na critica da ideologia do jovem Marx - estd ao servico de alguém. A categoria
de autonomia nio permite perceber a aparicio histdrica do seu objecto. A separacio
da obra de arte relativamente a praxis vital, relacionada com a sociedade burguesa,
transforma-se assim na (falsa) ideia da total independéncia da obra de arte em relacio
a sociedade. A autonomia € uma categoria ideolégica no sentido rigoroso do termo e
combina um momento de verdade (a desvincula¢do da arte em relacio a praxis vital)
com um momento de falsidade (a elevacio deste facto histdrico a “esséncia” da arte).»
Peter Burger. Teoria da Vanguarda. Trad. Ernesto Sampaio. Lisboa : Vega, 1993, pp.84-87.

20 * Assim escreve Arthur O. Lovejoy no estudo intitulado «Schiller and the Genesis
of German Romanticism» [Cf. Arthur O. Lovejoy no estudo intitulado «Schiller and
the Genesis of German Romanticism» in Arthur O. Lovejoy. Essays in the History of
Ideas, New York : G.P.Putnam’s Sons, 1960, pp.207-227]: «Friedrich Schlegel prestou
testemunho, de modo claro e enfdtico, da impressao decisiva que a primeira leitura da
segunda parte de «Uber naive und sentimentalische Dichtung» de Schiller produzira
em si. [...] O efeito de tal leitura era evidente no preficio dos ensaios sobre poesia grega,
publicado posteriormente. A sua divida para com o ensaio de Schiller é agora publica-
mente reconhecida; proporcionara-lhe “uma perspetivacio mais ampla da natureza da
interessante Poesie, lancando uma nova luz sobre as limita¢des do alcance da poesia
cldssica”. Se ele tivesse lido tal ensaio antes, a sua posicio sobre a origem e o cardcter
da poesia moderna, tal como apresentados no seu livro, teria sido “incomparavelmente
menos incompleta”. [..] E precisamente o cardcter transitivo do seu preficio de 1797,
e o manifesto reconhecimento de que a transicdo em processo se deve a Schiller, que
constitui a evidéncia decisiva de que o ensaio «Sobre Poesia Ingénua e Sentimental» fora
o instrumento de conversao de Schlegel a sua nova - isto, a sua romantica - fé estética.
Um pouco depois, nos Lyceumsfragmente (1797), encontramos tal transi¢io finalizada.
[..] Ndo € dificil vislumbrar os elementos do ensaio de Schiller que causaram um efeito
tao profundo sobre o jovem Schlegel, fornecendo-lhe de imediato novas “solucoes”. Pois
o ensaio - especialmente a segunda parte - dedica-se, em primeiro lugar, ao problema
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O escrito «Uber naive und sentimentalische Dichtung» integra
uma definicdo equivoca - duplice, afirmar-se-ia — de poesia. Hd
dois conceitos evocados que subjazem aos intentos schillerianos de
definic¢io da poesia: natureza [Natur] e humanidade [Humanitcit].
Por um lado, a poesia apresenta-se proclamada como modo de
convocacio e salvaguarda da natureza - objeto perdido no contexto
filosofico-histérico da modernidade; por outro lado, a poesia apresenta-
se concebida como potencialidade de expressdo da plenitude -
reconciliacdo [Versohnung] - da humanidade. Segundo a primeira
definicdo de poesia, Schiller estabelece a dicotomia entre poesia
ingénua e poesia sentimental; de acordo com a segunda definicao de
poesia, o filésofo determina o propdsito filoséfico-estético da poesia
sentimental: um propdésito ideal e infinito.

Os poetas sido sempre, jd de acordo com o seu conceito, 0s
conservadores da natureza. Quando jd ndo podem sé-lo
inteiramente e sentem em si a influéncia destrutiva de formas
arbitrdrias e artificiais, ou tém de lutar com a mesma, af surgirao
como testemunhas e como vingadores da natureza. Ou hao-de
ser natureza ou hdo-de buscar o que se perdeu. Dai brotam

que absorvera as preocupagoes de Schlegel desde os inicios do seu pensamento enquanto
critico e tedrico da estética; trata-se de uma tentativa de definir as ideias imanentes
da poesia antiga e moderna, de formular a moralische Bedeutung (segundo a frase de
Schiller) de ambas. E alguns dos elementos essenciais de tal formulacido consistiam
nos mesmos que Schlegel jd havia alcangado através da sua propria reflexdo. O facto
de o homem moderno nio mais se encontrar “em unidade com a natureza”, o facto
de o poeta moderno, em contraste com o antigo, ser caracteristicamente “subjetivo”,
disposto a interessar-se “pelas impressoes que 0s objetos provocam sobre si e nao pelos
objetos enquanto tais”; o facto de o poeta antigo se mover através da natureza, através
do sentido de verdade, através de uma realidade presente e viva, enquanto que o poeta
moderno se move através de ideias”, o facto de - o mais caracteristico de todos - a arte
moderna ser uma Kunst des Unendlichen, ao passo que a arte antiga ¢ uma Kunst der
Begrenzung - estes sao as temdticas sobre as quais Schlegel copiosamente discursara.
[..] Tal conclusio consistia na tese que pode ser definida como um elemento geral e
produtivo da doutrina romantica - a tese da superioridade intrinseca da Kunst des
Unendlichen sobre a Kunst der Begrenzung, e a elevacdo da arte moderna,”progressiva”
e “subjetiva”, sobre a arte da antiguidade cldssica, estdtica e mais puramente “objetiva”,
com a sua restrita perfeicdo formal e a sua rigorosa autodelimitacdo. Na medida em
que conduzira Fr. Schlegel & sua convicgiao romantica fundamental, Schiller poderd ser
descrito como o avo espiritual do Romantismo Alemao.». Arthur O. Lovejoy. «Schiller
and the Genesis of German Romanticism>» in Arthur O. Lovejoy. Essays in the History
of Ideas, New York : G.P.Putnam’s Sons, 1960, pp.217-220.
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duas formas poéticas inteiramente distintas, através das quais
todo o dominio da poesia se vé esgotado e medido. Todos os
poetas que realmente o sio hdo-de pertencer, de acordo com
as caracteristicas do tempo no qual eles florescem, ou com
a influéncia que as circunstancias casuais exercem na sua
cultura ou na disposic¢io transitéria do seu animo, a categoria
dos ingénuos ou dos sentimentais.?

Continuamente:

O poeta, disse eu, ou € natureza ou ird procurd-la. O primeiro
aspecto perfaz o poeta ingénuo, o segundo, o poeta sentimental.
[...] Também agora a natureza é a inica chama da qual se alimenta
0 espirito poético; so a ela € que este vai buscar todo o seu
poder, s6 com ela € que ele fala, mesmo no ser humano artificial
implicado na cultura. [...] E pela natureza, digo eu, que ainda
hoje, no estado artificial da cultura, o espirito poético € poderoso;
apenas mudou, totalmente, a relacio deste com a mesma.*

De outro modo:

Ora se aplicarmos o conceito de poesia, que nio € outro senio o
de dar a humanidade a sua mais completa expressio possivel, a
ambos os estados, dai resulta o facto de ali, no estado de singeleza
natural em que o ser humano, com todas as suas faculdades em
simultaneo, actua como unidade harmoniosa, onde portanto o
todo da sua natureza se expressa completamente na realidade,
ser a imitagdo do real da forma mais completa possivel, e
de aqui, pelo contrdrio, no estado da cultura, em que aquela
conjugacio harmoniosa de toda a sua natureza € apenas uma
ideia, ser a ascensio da realidade ao plano ideal, ou, o que
vem resultar no mesmo, a representacdo do ideal que tem de
perfazer o poeta. E estas sio também as duas unicas formas

2 A traducio utilizada € de Teresa Rodrigues Cadete. Friedrich Schiller. Sobre Poesia
Ingénua e Sentimental. Trad., introd., comentdrio e glossdrio de Teresa Rodrigues
Cadete. Lisboa : Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2003, p.59.

22 Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., pp.62-63.
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possiveis de expressio do génio poético. Elas sdo, como se vé,
extremamente distintas uma da outra, mas existe um conceito
superior que as abarca, e nio devemos estranhar se tal conceito
coincide com a ideia de humanidade.?

O conceito schilleriano de natureza - apresentado como
principio constitutivo da arte antiga ou da poesia ingénua e,
correlativamente, como primado artistico progressivamente ausente
da poesia sentimental - afigura-se continuamente perspetivado a luz
do conceito de humanidade: deste modo, o conceito de natureza, tal
como formulado no Ambito do pensamento de Schiller, apresenta-se
elaborado em torno da concecio respeitante a cisdo ocorrida no
sujeito moderno entre espirito e natureza, tal como denunciada em
«Uber die &sthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe von
Briefen»?!. De facto, o pensamento estético schilleriano integra uma

2 Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., pp.63-64.

2t A este proposito, cumprird ter presente a critica schilleriana respeitante ao sujeito
moderno tal como apresentada e desenvolvida em «Uber die #sthetische Erziehung
des Menschen, in einer Reihe von Briefen». No Ambito da Terceira Carta, a cisio entre
espirito e natureza inscrita no sujeito moderno apresenta-se enunciada segundo a
divisao entre Natureza - o elemento sensivel e material - e Estado - o elemento formal
e moral -, dois principios opostos que legislam sobre o humano. Leia-se Schiller
em «Uber die asthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe von Briefen» (a
traducio utilizada é de Teresa Rodrigues Cadete): «A natureza principia por nio tratar
melhor o ser humano do que as suas restantes obras: ela age no seu lugar enquanto
ele proprio nao pode agir como inteligéncia livre. Mas € precisamente isso que faz dele
um homem, o facto de nao se limitar ao que a mera natureza fez dele, mas de possuir
a capacidade de refazer no sentido inverso, por meio da razdo, os passos que aquela
antecipou com ele, de transformar a obra da urgéncia numa obra da sua livre op¢ao e
de elevar a necessidade fisica a uma necessidade moral. Saindo do seu torpor sensorial,
ele vem a si, reconhece-se como ser humano, olha a sua volta e encontra-se no Estado. A
coaccio das caréncias arremessou-o para 14 antes que ele pudesse escolher tal situacio
em liberdade: a necessidade estruturou o mesmo a partir de leis naturais, antes que
ele pudesse fazé-lo de acordo com leis racionais. Mas com esse Estado de necessidade,
apenas resultante da sua determinacdo natural e calculado apenas em funcio da
mesma, ele ndo podia nem pode estar satisfeito, na qualidade de pessoa moral - e grave
seria para ele se pudesse! Logo, ele abandona, com o mesmo direito que lhe confere
a sua qualidade humana, o dominio de uma necessidade cega, assim como, pela sua
liberdade, se separa dela em tantos outros momentos, assim como, para dar apenas
um exemplo, ele suprime através da ética e enobrece através da beleza o baixo cardcter
imprimido pela necessidade do amor sexual. Deste modo, ele recupera artificialmente
a sua infancia na idade adulta, formando na sua ideia um estado natural que, embora
Ihe nao seja dado por qualquer experiéncia, € decretado pela sua determinacao racional
como sendo necessdrio; nesse estado ideal, ele concede a si préprio um objectivo final
que nao conhecia no seu verdadeiro estado natural, bem como uma opcao de que
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antes nio era capaz, e passa a proceder como se comecasse do principio e trocasse o
estado de independéncia pelo estado dos contratos, com base numa clara visio e livre
decisdo. Por mais artificioso e firme que possa ter sido o modo como o cego arbitrio
fundamentou a sua obra, por mais arrogante que tenha sido a forma como se afirmou
e por mais que se tenha rodeado de uma aparéncia de venerabilidade - no &mbito de
tal operacdo, o ser humano pode encarar tal obra como inexistente, porque uma obra
de forcas cegas nao possui qualquer autoridade perante a qual a liberdade precisasse de
curvar-se e tudo tem de submeter-se ao supremo objectivo final que a razio estabelece
na sua personalidade. Deste modo surge e se legitima a tentativa, por parte de um povo
tornado adulto, de transformar o seu Estado natural num Estado ético.» Friedrich
Schiller. Sobre a Educagdo Estética do Ser Humano Numa Série de Cartas e Outros
Textos. Trad., introd., comentdrio e glossdrio de Teresa Rodrigues Cadete. Lisboa :
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1994, pp. 31-32.

A incisividade da critica schilleriana relativa ao sujeito moderno apresenta-se manifesta
na Sexta Carta, no Ambito da qual o homem grego se assume concebido como a expressiao
mais perfeita da Humanidade: «Mas se prestarmos alguma atencio ao cardcter do
tempo, temos de surpreender-nos com o contraste encontrado entre a forma actual
da humanidade e a sua forma antiga, sobretudo a grega. A fama de especializacio e de
refinamento, que temos o direito de fazer valer contra toda e qualquer outra forma de
natureza simples, nao pode reverter a nosso favor no confronto com a natureza grega,
que desposou todos os encantos da arte e toda a dignidade da sapiéncia, sem se tornar
como a nossa na sua vitima. Os gregos envergonham-nos, nao apenas devido a uma
simplicidade alheia a nossa época; sio também os nossos rivais e mesmo frequentemente
os nossos modelos, no que diz respeito a essas vantagens com as quais costumamos
consolar-nos do cardcter desnaturado dos nossos costumes. Em simultaneo plenos de
forma e de substancia, em simultaneo exercendo uma actividade filosofica e criadora,
em simultaneo delicados e enérgicos, eles fazem-nos ver como associam a juventude
da fantasia a virilidade da razdo, numa soberba expressio da humanidade. Outrora,
naquele belo despertar das energias intelectuais, os sentidos e o espirito ndo possuiam
ainda um dominio estritamente separado; porque nenhuma cisao os tinha ainda tentado
a fazer partilhas hostis e a definir a sua demarcacio. A poesia ainda ndo tinha cortejado
a espirituosidade e a especulacdo ainda nao tinha sido corrompida pela sofistaria.
Ambas podiam, caso fosse necessdrio, permutar as suas fun¢des, uma vez que cada
uma honrava a verdade apenas a sua maneira. Por mais que a razio se elevasse, ela
transportava a matéria amorosamente consigo, e por mais fina e aguda que fosse a
forma que usava para separar, ela nunca mutilava. Embora decompusesse a natureza e
a projectasse, ampliando-a, no seu magnifico circulo de deuses, ela nao a despedacava,
mas combinava-a de modos diferentes, visto que em nenhum tinico deus se sentia a falta
da humanidade inteira. Como tudo difere em nds, os modernos! Também entre nés a
imagem da espécie se vé projectada e ampliada nos individuos - mas em fragmentos,
nao em diferentes combinacoes, de tal modo que se tem de questionar os individuos
um por um para reconstituir a totalidade da espécie. Entre nds, quase estaria tentado
em afirmar, as forcas do animo expressam-se também separadamente no campo da
experiéncia, tal como o psicélogo as divide no plano da representacdo; e vemos nao
apenas sujeitos isolados, mas classes humanas inteiras desenvolverem apenas uma
parte das suas disposicoes, enquanto as outras, como plantas deformadas, se véem
meramente sugeridas por ténues tracos. [..] Foi a propria cultura que abriu esta fenda
na moderna humanidade. Logo que, por um lado, uma experiéncia alargada e um
pensamento mais exacto necessitaram de uma divisao mais acentuada das ciéncias
e que, por outro lado, um mecanismo estatal mais complexo exigiu uma separacio
mais rigorosa das camadas sociais e das tarefas, também se cindiu a liga intima da
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concecio de subjetividade que deverd ser analisada em articulacio
com a postura de critica filoséfica e cultural avancada em «Uber die
dsthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe von Briefen». A
conexao estética schilleriana entre arte e subjetividade — manifesta
no ambito da poesia sentimental implica, por sua vez, a elucidacio
do conceito de natureza segundo Schiller: tal conceito nio traduz o
dominio absolutamente outro relativamente ao sujeito (tal como a
filosofia kantiana, mau grado as suas aspiracoes sistematizadoras e
reconciliadoras, parece té-lo formulado na «Introducio» de Kritik
der Urteilskraft®®), mas anuncia-se como dimensio constitutiva do

natureza humana, e uma luta corrosiva desuniu as suas forcas harmoniosas.» Friedrich
Schiller. Sobre a Educagdo Estética do Ser Humano Numa Série de Cartas e Outros
Textos. Op. cit., pp.37-39. No mesmo tom: «Vemos entiao na natureza irracional apenas
uma irma mais feliz que permaneceu na casa materna, da qual irrompemos para o
desconhecido na presuncio da nossa liberdade. Com um doloroso desejo, sentimos a
nostalgia do regresso logo que principiamos a experimentar os martirios da cultura, e
ouvimos no exilio distante da arte a voz comovente da mae. Enquanto éramos simples
filhos da natureza éramos felizes e perfeitos; torndmo-nos livres e perdemos ambas as
coisas. Dai brota uma nostalgia dupla e desigual face a natureza: uma nostalgia face a
sua felicidade, uma nostalgia face a sua perfeicdo. A perda da primeira s6 ¢ lamentada
pelo homem sensivel; a perda da segunda sé pode ser chorada pelo homem moral.»
Friedrich Schiller. Sobre a Educagao Estética do Ser Humano Numa Série de Cartas
e Outros Textos. Op. cit., p.54. Continuamente: «Nao é uma maior conformidade a
natureza, mas pelo contrdrio a adversidade a natureza das nossas condicoes, situacdes
e costumes, que nos leva a proporcionar no mundo fisico, ao impulso nascente para
a verdade e a simplicidade, impulso esse que reside nos coracdes humanos de forma
incorruptivel e inextinguivel como a disposi¢ao moral da qual ele decorre, uma satisfacdo
que nio pode ser esperada no mundo moral. Por isso € que o sentimento com que nos
afeicoamos a natureza tem um parentesco tdo préoximo com o sentimento com o qual
lamentamos a época passada da infancia e da inocéncia infantil. A nossa infincia € a
tnica natureza nao deformada que encontramos na humanidade cultivada; dai que nao
seja de admirar que cada pegada da natureza exterior a nés conduza de volta & nossa
infancia.» Friedrich Schiller. Sobre a Educacdo Estética do Ser Humano Numa Série
de Cartas e Outros Textos. Op. cit., pp.56-57.

% No ambito da “Introducio” da Kritik der Urteilskraft, Kant apresenta a sua divisao
da filosofia segundo a distin¢ao entre dois dominios respetivamente referidos a dois
conceitos, o conceito de natureza [Natur] e o conceito de liberdade [Freiheitl; o
intento filosofico de reconciliacgdo [Versshnung] entre os dois dominios constitui-se
como uma das linhas estruturantes da Terceira Critica kantiana, tal como enunciada
na sua “Introducio”. Leia-se Kant (recorre-se a traducdo de Anténio Marques e
Valério Rohden): «Toda a nossa faculdade de conhecimento possui dois dominios,
o dos conceitos de natureza e o do conceito de liberdade; na verdade, nos dois, ela é
legisladora a priori. Ora de acordo com isto, também a Filosofia se divide em tedrica e
prdtica, mas o territério em que o seu dominio € erigido e a sua legislacio exercida, é
sempre sO a globalidade dos objectos de toda a experiéncia possivel, na medida em que
forem tomados simplesmente como simples fenémenos; é que sem isso nao poderia
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ser humano - a natureza no sujeito —, progressivamente negada ou
suprimida no decurso do movimento de configuracio filoséfico-
histérica da subjetividade moderna enquanto entidade marcada
pelas suas superioridade e liberdade face a natureza. Neste sentido,
as consideracdes de teor filoséfico-antropoldgico?® respeitantes

ser pensada qualquer legislacao do entendimento relativamente aqueles. A legislacao
mediante conceitos de natureza ocorre mediante o entendimento e € tedrica. A legis-
lagdo mediante o conceito de liberdade acontece pela razio e ¢ simplesmente prdtica.
Apenas no plano prdtico <im Praktischen> pode a razao ser legisladora; a respeito do
conhecimento teérico (da natureza) ela somente pode retirar conclusoes, através de
inferéncias, a partir de leis dadas (enquanto tomando conhecimento de leis mediante
o entendimento), conclusoes que porém permanecem circunscritas 4 natureza. Mas
a0 invés, onde as regras sdo prdticas, ndo € por isso que imediatamente a razao passa
a ser legisladora, porque aquelas também podem ser prdticas de um ponto de vista
técnico. A razdo e o entendimento possuem por isso duas legislacoes diferentes num e
mesmo territério da experiéncia, sem que seja permitido a uma interferir na outra. Na
verdade o conceito da natureza tem tao pouca influéncia sobre a legislacdo mediante
o conceito de liberdade, quio pouco este perturba a legislacio da natureza. [..] Ainda
que na verdade subsista um abismo intransponivel entre o dominio do conceito de
natureza, enquanto sensivel, e o do conceito de liberdade, como supra-sensivel, de tal
modo que nenhuma passagem € possivel do primeiro para o segundo (por isso mediante
0 uso tedrico da razdo), como se se tratassem de outros tantos mundos diferentes, em
que o primeiro nao pode ter qualquer influéncia no segundo, contudo este ultimo deve
ter uma influéncia sobre aquele, isto € o conceito de liberdade deve tornar efectivo no
mundo dos sentidos o fim colocado pelas suas leis e a natureza em consequéncia tem
que ser pensada de tal modo que a conformidade a leis da sua forma concorde pelo
menos com a possibilidade dos fins que nela actuam segundo leis da liberdade. - Mas
por isso tem que existir um fundamento da unidade do supra-sensivel que esteja na base
da natureza, com aquilo que o conceito de liberdade contém de modo prético e ainda
que o conceito desse fundamento niao consiga, nem de um ponto de vista tedrico, nem
de um ponto de vista prédtico, um conhecimento deste e por conseguinte nio possua
qualquer dominio especifico, mesmo assim torna possivel a passagem da maneira de
pensar segundo os principios de um para a maneira de pensar segundo os principios
de outro.» Immanuel Kant. Critica da Faculdade do Juizo. Introd. Anténio Marques.
Trad. e notas Anténio Marques e Valério Rohden. Lisboa : Imprensa Nacional-Casa
da Moeda, 1998, pp.55-57.

2 Tal cisdo entre Natureza e Estado ocorrido no sujeito moderno apresenta-se teori-
camente aprofundada por Schiller no Ambito do delineamento da teoria (dir-se-ia: de
pendor antropoldgico) dos dois impulsos: o impulso sensivel [Sinnestrieb] e o impulso
formal [Formtrieb]. Leia-se a Décima Segunda Carta «[S]omos pressionados por duas
forcas opostas, as quais, uma vez que elas nos impelem a realizar o seu objecto, se
dd com toda a conveniéncia o nome de impulsos. O primeiro destes impulsos, a que
pretendo chamar sensivel, parte da existéncia fisica do ser humano, ou da sua natureza
sensivel, e ocupa-se em situd-lo dentro dos limites do tempo, tornando-o em matéria:
nao de fornecer-lhe matéria, uma vez que isso ja requer uma actividade livre por parte
da pessoa, que apreende a matéria e a distingue de si prépria enquanto elemento
persistente. Porém, matéria aqui nada mais significa do que a mutacéo ou realidade que
preenche o tempo; por conseguinte, este impulso exige mudanca e um contetido para
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a condicido de perda da natureza por parte do sujeito moderno

o tempo. Tal estado, que consiste num tempo meramente preenchido, € designado por
sensacio, e € apenas através dela que se anuncia a existéncia fisica. Uma vez que tudo o
que se situa no tempo € sucessivo, logo o facto de algo existir implica uma exclusao de
tudo o resto. Ao tocarmos uma nota num instrumento, so esta nota € real entre todas as
notas que ele possa emitir; quando o ser humano sente o presente, toda a possibilidade
infinita das suas determinacdes vé-se limitada a essa unica forma de existéncia. Logo,
onde este impulso actua em exclusividade existe necessariamente o mais algo grau de
limitacao; neste estado, o ser humano nada mais € do que uma unidade quantitativa,
um momento de tempo preenchido - mais propriamente, ele ndo €, uma vez que a
sua personalidade se encontra suprimida enquanto a sensaciao o dominar e o tempo o
arrastar no seu decurso. Na medida em que o ser humano é finito, estende-se o dominio
deste impulso; e uma vez que toda a forma s6 se manifesta através de uma matéria
bem como tudo o que € absoluto s6 através do medium dos limites, logo € de facto no
impulso sensivel que estd fixado, em ultima andlise, todo o fendmeno da humanidade.
Mas embora seja sO ele a despertar e desenvolver as disposicoes humanas, porém €
apenas ele que impossibilita o seu aperfeicoamento final. Com lacos indestrutiveis, ele
prende ao mundo dos sentidos o espirito que ambiciona elevar-se, apelando para que
a abstraccio regresse das suas viagens mais livres ao infinito e reingresse nos limites
do presente. E certo que o pensamento pode fugir-lhe por momentos, enquanto uma
vontade firme se opde triunfalmente as suas exigéncias; mas em breve a natureza
oprimida regressa aos seus direitos, a fim de exigir uma realidade para a existéncia,
um conteiido para os nossos conhecimentos e um objectivo para a nossa actuagao. O
segundo desses impulsos, a que podemos chamar o impulso formal, parte da existéncia
absoluta do ser humano, ou da sua natureza racional, ambicionando pd-lo em liberdade,
trazer harmonia a diversidade das suas manifestacdes e afirmar a sua pessoa em todas as
mutacdes do seu estado. Uma vez que esta ultima, como unidade absoluta e indivisivel,
nunca pode estar em contradi¢ao consigo prépria, uma vez que nés somos nos para
toda a eternidade, deste modo aquele impulso que insiste na afirmacéo da personalidade
ndo pode exigir outra coisa senio o que tem de exigir para toda a eternidade; logo, ele
decide para sempre o que decide para agora e ordena para agora o que ordena para
sempre. Com isto ele abarca toda a sequéncia temporal, o que significa que ele suprime
o tempo, suprime a mudanca, e pretende que o real seja necessdrio e eterno e que o que
¢é eterno e necessdrio seja real. Por outras palavras, ele insiste na verdade e no direito.
Enquanto o primeiro apenas cria casos, o segundo outorga leis; leis para cada juizo, se se
trata de formas de conhecimento, leis para cada vontade, se se trata de ac¢des. Quando
conhecemos um objecto, atribuindo validade objectiva a um estado do nosso sujeito,
ou quando actuamos a partir de conhecimentos, tornando o que € objectivo na base
determinativa do nosso estado — em ambos os casos, arrebatamos esse estado a jurisdi¢cdo
do tempo e concedemos-lhe uma realidade vdlida para todos os seres humanos e todas
as épocas, ou seja, um estatuto de universalidade e necessidade. O sentimento pode
apenas dizer isto: isso € verdade para este sujeito e neste momento, podendo surgir
outro momento e outro sujeito que revogue a asser¢ao da presente sensacao. Mas uma
vez que o pensamento proclama: assim é, ai ele decide para todo o sempre, estando a
validade da sua assercao garantida pela prépria personalidade que se opoe a qualquer
mudanca. A inclinacdo pode apenas dizer: isso € bom para o teu individuo e para a
tua presente caréncia, mas o teu individuo e a tua presente caréncia serdo arrastados
pela mudanga, e tudo aquilo que agora cobicas com ardor tornar-se-d no objecto da
tua repulsa. Mas quando o sentimento moral diz: isso deve ser, entdo ele decide para
todo o sempre - quando reconheces a verdade porque € verdade e praticas a justica
porque € a justica, entdo terds transformado um caso tinico em lei para todos os casos
e tratado um momento na tua vida como eternidade. Logo, onde o impulso formal
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constituem os elementos tedricos subjacentes as posicoes estéticas do
filésofo. Assim, Schiller perspetiva, tanto em «Uber die dsthetische
Erziehung des Menschen, in einer Reihe von Briefen» quanto em
«Uber naive und sentimentalische Dichtung», a subjetividade moderna
como expressio filoséfica do ser humano moderno enquanto nao-
natureza - «a nao-natureza em nos» [die Unnatur in uns}¥, escreve
Schiller -, enquanto entidade ndo-reconciliada consigo mesma. As
consideracdes schillerianas relativas ao sentimento moderno de

tem o dominio e o puro objecto actua em nds, existe o mais alto alargamento do ser,
desaparecendo todos os limites e o ser humano elevou-se de uma unidade quantitativa,
a qual a precariedade dos sentidos o reduzia, para uma unidade ideal que resume em
si todo o reino dos fenémenos. Nesta operacao jd nao nos encontramos no tempo, mas
€ o tempo que se encontra em nds com toda a sua sucessao ilimitada. J4 ndo somos
individuos mas espécie; o juizo de todos os espirito vé-se proclamado através do nosso
e a opcao de todos os coragdes encontra-se representada pela nossa ac¢ao.» Friedrich
Schiller. Sobre a Educacdo Estética do Ser Humano Numa Série de Cartas e Outros
Textos. Op. cit., pp.54-56.

No ambito da Décima Terceira Carta, Schiller apresenta a sua concec¢io relativa a
um impulso intermedidrio e unificador dos impulsos sensivel e formal - trata-se do
impulso ludico [Spieltrieb], cuja teorizacio integra a aspiracdo filosofica schilleriana
de reconciliacio do sujeito moderno. Cite-se a Décima Terceira Carta: «A primeira
vista, nada parece ser mais diametralmente oposto do que as tendéncias de ambos os
impulsos, uma vez que um insiste na mudanca e o outro na imutabilidade. E contudo
sdo estes dois impulsos que esgotam o conceito de humanidade, sendo um terceiro
impulso fundamental, que pudesse exercer um papel medianeiro entre ambos, um
conceito absolutamente impensdvel. Como vamos portanto restabelecer a unidade da
natureza humana, que parece encontrar-se completamente suprimida por esta oposicao
origindria e radical? E verdade que as tendéncias de ambos se contradizem, embora,
convém notd-lo, ndo no que diga respeito aos mesmos objectos; e 0 que nao possui
pontos de encontro nio pode colidir. E certo que o impulso sensivel exige mudanca,
mas nio exige que ela se estenda a pessoa e ao dominio desta: ou seja, que exista uma
mudanca de principios. O impulso formal insiste na unidade e persisténcia - mas nao
quer que o estado se fixe juntamente com a pessoa, que exista identidade na sensacio.
Logo, eles nao sdo opostos por natureza e, se contudo parecem sé-lo, sé chegaram a esse
estado devido a uma livre transgressao da natureza, em que revelam um entendimento
equivoco de si proprios e confundem as suas esferas. Exercer vigilancia sobre estas e
assegurar a cada um dos dois impulsos os seus limites constitui a tarefa da cultura,
que deve fazer igual justica a ambos e tem de apoiar niao sé o impulso racional contra
o sensivel, mas também este ultimo contra aquele. A sua tarefa é portanto dupla: em
primeiro lugar, preservar a sensibilidade contra os ataques da liberdade; em segundo
lugar, assegurar a protec¢ao da personalidade contra o poder das sensagdes. O primeiro
objectivo ¢é alcancado através da formacio da capacidade de sentir, o segundo pela
formacao da capacidade racional.» Friedrich Schiller. Sobre a Educagdo Estética do
Ser Humano Numa Série de Cartas e Outros Textos. Op. cit., pp. 56-57.

7 A expressio original, extraida de «Uber naive und sentimentalische Dichtung», é a
seguinte: die Unnatur in uns. Friedrich Schiller. Samtliche Werke. Band 5 : Philosophische
Schriften, Vermischte Schriften. Miinchen : Winkler, 1968, p.435.
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nostalgia [Sehnsucht]”® ante a natureza - dimensiao humana que o
sujeito moderno negara em si mesmo, determinando-a como um outro
de si - deverao ser compreendidas segundo tal enquadramento tedrico:
a critica cultural tracada por Schiller relativamente ao sujeito moderno®
constitui, pois, a premissa do pensamento estético do fildsofo*°.

A arte moderna - a poesia sentimental — assume-se perspetivada
em «Uber naive und sentimentalische Dichtung» como dominio de
problematizacio autorreflexiva da subjetividade. As singularidades
da poesia sentimental apresentam-se caracterizadas por Schiller
segundo um eixo autorreflexivo subjetivo, o que marca a sua distincio
relativamente a arte antiga ou & poesia ingénua: a nocao filoséfica
de subjetividade eleva-se a nocao estético-artistica — a subjetividade
determina-se, neste sentido, como principio de producio e de
verdade da poesia sentimental, expressiao poética profundamente
espiritualizada. Por consequéncia, a autorreflexividade subjetiva

%O conceito de Sehnsucht - cuja traducio portuguesa adotada € nostalgia (segundo
a escolha da tradutora portuguesa de Schiller, Teresa Rodrigues Cadete) - apresenta-se
avaliada por Andrew Bowie como uma temdtica eminentemente romantica e perspetivada
em articulacdo com a noc¢io de infinito [Unendlichkeit]; cf. Andrew Bowie. Aesthetics
and Subjectivity. From Kant to Nietzsche. Manchester / New York : Manchester
University Press, 2003, p.52.

2 No que respeita a critica cultural [Kulturkritik] desenvolvida por Schiller relativamente
a modernidade, importaria ler o elucidativo ensaio «La crise de la modernité selon
Schiller», de 2004, de Gilbert Merlio; cf. Gilbert Merlio. «La crise de la modernité selon
Schiller». Revue germanique internationale 22 (2004) 145-160.

% Cite-se Schiller em «Uber naive und sentimentalische Dichtung» (recorre-se a
traducdo portuguesa de Teresa Rodrigues Cadete): «Daqui fica claro que tal forma
de agrado face a natureza nao € estético mas moral; pois € transmitido por uma ideia
e nao produzido directamente através da contemplacio; tdo-pouco se orienta pela
beleza das formas. O que teria alids para nés uma insignificante flor, uma nascente,
uma pedra coberta de musgo, o chilrear dos pdssaros, o zumbir das abelhas, etc., de
agraddvel em si? O que lhe permitiria exigir o nosso amor? Nao esses objectos que
amamos, mas sim uma ideia por eles representada. Amamos neles a vida silenciosa
e criadora, a accao tranquila a partir deles mesmos, a existéncia de acordo com leis
proprias, a necessidade interior, a eterna unidade consigo proprios. Eles sdo o que nés
éramos; sao o que devemos tornar a ser. Fomos como eles natureza e a nossa cultura
deve reconduzir-nos a natureza pela via da razao e da liberdade. Eles sdo portanto, em
simultaneo, uma representacio da nossa infancia perdida, que permanece sempre
para nds o mais caro dos bens; daf que eles nos encham de uma certa nostalgia. Em
simultaneo, eles sdo representacdes da nossa suprema perfeicao no ideal, motivo pelo
qual nos transportam para um estado de comocao sublime.» Friedrich Schiller. Sobre
Poesia Ingénua e Sentimental. Trad., introd., comentdrio e glossdrio de Teresa Rodrigues
Cadete. Lisboa : Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2003, p.42.
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anuncia-se como principio da arte moderna, em detrimento do
postulado classicista da natureza. Tenha-se presente, importaria insistir,
que a avaliacio estética de tal revogacio artistica do primado da natureza
no contexto da modernidade decorre de uma incisiva perspetivacio
relativa a subjetividade moderna que estrutura o pensamento estético
schilleriano: a saber, a consideracio respeitante a cisdo ocorrida no
sujeito moderno enquanto expressio filoséfica do humano; trata-se,
pois, de uma cisdo que implica a consciéncia subjetiva de perda da
natureza no sujeito. Deste modo, a poesia sentimental - produzida por
uma subjetividade dividida e ndo-idéntica a si mesma?! - apresenta-se
teoricamente descrita segundo uma ordem de principios subjetivos
que nao se coadunam com os principios derivados do postulado
classicista da natureza enquanto modelo da arte: a arte antiga ou
a poesia ingénua possuem a marca da imediatidade relativamente
a natureza, uma imediatidade que deverd ser perspetivada como
anterior a cisio moderna entre natureza e subjetividade - as nocoes
de unidade e plenitude apresentam-se, a tal respeito, enunciadas.
Em contraste, a arte moderna ou a poesia sentimental afiguram-se
concebidas segundo o eixo da mediatidade e da reflexdo: a subjetividade
moderna anuncia-se como principio estético-artistico, como mediagio
produtora da arte e como principio da sua verdade. No seguimento
de tais consideracoes schillerianas, poder-se-ia evocar a colecio de
poemas ilustrados de William Blake intitulada Songs of Innocence and
of Experience®, de 1789: ndo obstante as influéncias do pensamento

3 Assim escreve Schiller em «Uber naive und sentimentalische Dichtung»: «Tudo se
passava de modo muito distinto com os gregos antigos. Nestes, a cultura nio tinha ainda
degenerado a ponto de provocar o abandono da natureza. Toda a construcao da sua vida
social erguia-se sobre sensacoes, nao sobre um mecanismo do artificio; a sua mitologia
era ela propria a inspiragdo de um sentimento ingénuo, o nascimento de uma alegre
imaginacdo, ndo o da razao especulativa como a fé dogmatica das na¢des modernas;
logo, uma vez que nao havia perdido a natureza na humanidade, o grego também nao
podia ser surpreendido por ela fora dela, ndo tendo assim uma caréncia imperiosa de
objectos nos quais a reencontrasse. Idéntico a si préprio e feliz no sentimento da sua
humanidade, ele tinha de permanecer nela como sendo o seu mdximo, fazendo esforco
para aproximar-se de tudo o que estivesse contido nela; enquanto nds, nao idénticos
a nos proprios e infelizes com as nossas experiéncias de humanidade, nao temos um
interesse mais urgente do que fugir 8 mesma e desviar do nosso olhar uma forma tao mal
sucedida.» Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., pp.57-58.

32 Assinale-se a existéncia de traduc¢io portuguesa de Songs of Innocence and of Expe-
rience Showing the Two Contrary States of the Human Soul de William Blake por Jorge
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e da poesia de John Milton e a sua contraposicio Paraiso-Inferno no
ambito da obra de Blake, importaria atentar sobre as afinidades entre
a antitese estética ingénuo-sentimental desenvolvida por Schiller e
a antitese inocéncia-experiéncia poeticamente elaborada por Blake;
a contemporaneidade entre as teorizacdes de Schiller e o trabalho
poético de Blake deverd, pois, ser digna de mencio.

A marca filoséfica da espiritualizacio da poesia sentimental
concerta-se com a avaliacio da auséncia da natureza enquanto elemento
definidor da arte subjetivamente produzida e, consecutivamente,
enquanto dimensio humana continuamente enunciada como
dominio outro relativamente ao sujeito no &mbito da modernidade
filoséfico-histérica. O sentido de imediatidade da poesia ingénua
relativamente a natureza, realidade sensivel erigida em principio
artistico e modelo de emulacio da arte, afigura-se dissolvida no
contexto da poesia sentimental: esta constitui-se, enquanto tal, na
decorréncia da sua mediacdo subjetiva [subjektive Vermittlung] - a
subjetividade determina-se como principio de producio e como
objeto da arte. O gesto schilleriano de perspetivacio da subjetividade
como principio estético-artistico traduz uma nova definicio de arte
enquanto dominio de mediatidade subjetiva - a arte apresenta-se,
pois, como dominio de autorreflexividade subjetiva. O contetido de
verdade da poesia sentimental deverd ser indagado segundo a categoria
filosdfica da subjetividade.

[O] poeta ingénuo apenas segue a natureza e a sensacio
simples e se limita apenas a imitacio da realidade, logo ele
também s6 pode ter uma relacio unica com o seu objecto, nao
existindo neste aspecto qualquer opc¢io de tratamento. [...]
Tudo se processa de modo diferente com o poeta sentimental.
Este reflecte sobre a impressdo que os objectos fazem nele e
so nessa reflexao € que se encontra fundada a comocao para
a qual ele ¢ transportado e nos transporta. O objecto € aqui
relacionado com uma ideia e sé nessa relacio € que assenta
a sua forca poética. O poeta sentimental tem por isso sempre

Vaz de Carvalho, publicada sob o titulo Cang¢ées de Inocéncia e de Experiéncia Mostrando
os Dois Estados Contraditdrios da Alma Humana pela editora Assirio & Alvim em 2009.
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a ver com duas representacoes e sensacoes em litigio, com a
realidade enquanto limite e com a sua ideia como sendo o
infinito, e o sentimento misto que ele suscita serd sempre um
testemunho dessa dupla origem.*

E, referindo-se a Haller, Kleist e Klopstock como poetas

sentimentais:

33

Entre os poetas da Alemanha incluidos neste género, quero
aqui apenas mencionar Haller, Kleist e Klopstock. O cardcter
da sua poesia € sentimental; eles comovem-nos através de
ideias, ndo através da verdade sensivel, nio tanto por serem
eles proprios natureza como por saberem entusiasmar-nos
pela natureza. O que € contudo verdadeiro no seu conjunto
acerca do cardcter tanto destes poetas como de todos os poetas
sentimentais, nio exclui por isso naturalmente de modo algum
a capacidade de nos comover em particular por meio da beleza
ingénua: sem isso, eles nio seriam poetas de todo. S6 que nio
faz parte do seu cardcter verdadeiro e predominante captar as
coisas com um sentido tranquilo, singelo e leve e expressar
da mesma forma o que se recebeu. A fantasia antepoe-se
involuntariamente a intuicéo, a energia conceptual a sensacio,
o olhar e o ouvido fecham-se para permitir uma contemplacio
e um recolhimento proprios. O animo nio pode sofrer qualquer
impressdo sem observar em simultaneo o seu proprio jogo,
sem confrontar-se pela reflexdo com o que tem em si e que
produz a partir de si. Desta forma nunca recebemos o objecto,
mas apenas o que o entendimento reflexivo do poeta fez do
objecto, e mesmo quando o poeta € esse objecto, quando ele
pretende apresentar-nos as suas sensacoes, o seu estado nio
chega a nds directamente e em primeira mao, mas do modo
como o mesmo se reflecte no Animo, como o que ele pensou
acerca disso enquanto espectador de si mesmo. [...] porém

Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., p.67.
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sentimos também que o poeta nio nos transmite no fundo
as suas sensacoes, mas os seus pensamentos acerca delas.*

O poeta sentimental deverd cumprir uma finalidade ideal e
infinita: a recuperacio da plenitude da humanidade, a reconcilia¢@o
[Versshnung] do humano consigo mesmo, enquanto uniio entre
espirito e natureza - ou, segundo os conceitos schillerianos
apresentados em «Uber die #sthetische Erziehung des Menschen,
in einer Reihe von Briefen», entre impulso formal [Formtrieb]
e impulso sensivel [Sinnestrieb]. Tal finalidade, a qual nio mais
poderd ser adquirida na sequéncia de uma experiéncia imediata da
realidade, deverd ser pensada como ideia ou ideal infinitos: a poesia
sentimental €, por conseguinte, uma arte do infinito [Kunst des
Unendlichen]. A modernidade poética apresenta-se caracterizada a luz
da autoconsciéncia subjetiva da perda da natureza e, consecutivamente,
da auséncia de uma ordem objetiva total - a modernidade literdria ou
poética define-se, assim, pela infinita tarefa de alcance de um sentido
de reconciliagdo [Versohnung], de totalidade [Totalitcit].

Ao poeta ingénuo a natureza concedeu o favor de agir sempre
como uma unidade indivisa, de ser em cada momento um
todo independente e perfeito e de apresentar a humanidade
de acordo com a plenitude do seu conteudo e na realidade.
Ao poeta sentimental ela emprestou o poder, ou melhor,
marcou-o com um vivo impulso para restabelecer aquela
unidade que nele havia sido suprimida pela abstraccio, para
completar a humanidade em si e para passar de um estado
limitado a um estado infinito.*

No ambito do ensaio de Schiller, a caracterizacio da poesia
sentimental segundo os principios estético-artisticos do ideal
[Ideal’® e do infinito [Unendlich] - em oposicdo aos postulados de

3 Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., pp.78-79.
% Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., p.97.

% Tenha-se presente o ensaio de Maria Filomena Molder publicado sob o titulo «A
disciplina do esgrimista: a antecipacio da beleza moderna em Schiller» [Cf. Maria
Filomena Molder. «A disciplina do esgrimista: a antecipacdo da beleza moderna em
Schiller» in As Nuvens e o Vaso Sagrado (Kant e Goethe.Leituras), Lisboa : Relégio
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imitacio e de limite da arte antiga — apresenta-se interessantemente
articulada com a conclusio schilleriana relativa a poesia sentimental
como modo poético no qual se concretiza a liberdade da arte. A
espiritualizacido afigura-se, por conseguinte, como possibilidade e
condicio da liberdade da arte moderna: correlativamente, o ideal
infinito subjetivo, elevado a objeto da arte moderna, constitui-se
como o mais eminente dos objetos. O tom elogioso relativamente a
poesia sentimental apresenta-se como o surpreendente coroldrio de
«Uber naive und sentimentalische Dichtung».

Mas o poeta ingénuo fica a ganhar face ao poeta sentimental
em matéria de realidade, criando uma existéncia concreta
onde este apenas pode despertar um impulso vivo, o dltimo
possui porém sobre o primeiro a grande vantagem de ser capaz
de dar ao impulso um objecto maior do que aquele produziu
e podia produzir. Toda a realidade, sabemo-lo, permanece
aquém do ideal; tudo o que existe tem as suas barreiras, mas
o pensamento € ilimitado. Tal limitacio, a que tudo o que é
sensivel se encontra submetido, faz portanto sofrer também o
poeta ingénuo, cabendo em contrapartida ao poeta sentimental

d'Agua, 2014, pp. 197-216]. No contexto de tal ensaio as «afinidades insuspeitadas»
entre Schiller e Baudelaire - particularmente no que respeita a questao estética
moderna do ideal - constituem objeto de reflexdo: «Poucos anos separam a morte
de Schiller e o nascimento de Baudelaire, e como parecem separados por anos-luz de
distancia. Existem, porém, afinidades inegdveis, embora imediatamente imperceptiveis.
Lembre-se o enigmadtico titulo da primeira parte de Les Fleurs du Mal: “Spleen et Idéal”
(no qual, como declara Benjamin no “Exposé de 1938” de Das Passagen-Werk, vemos
associados o termo estrangeiro mais recente e o termo estrangeiro mais antigo). Idéal
nao pode deixar de apontar para elementos da experiéncia poética moderna que o
Spleen desfigurou e inaugurou ao mesmo tempo, a natureza atras de nés, o abismo da
beleza, o leitor hipdcrita. Em rigor, o ideal ¢ um tema baudelairiano por exceléncia,
embora pareca escapar aquilo que petrificimos como “modernidade”. Como Schiller
mostra de modo excelente, sé um moderno pode apontar para um ideal, agora que os
Antigos estdo a comecar a ficar soterrados ou agora que eles estdo a nascer. A procura
do ideal é o inico caminho para aquele que se sabe em perda e que toma a liberdade
como uma condicao severa e exultante, o termo melhor para Schiller é, jd o sabemos,
incandescente, incendidria. Aqui jd estamos longe do ideal em sentido goethiano,
que procede dos contetidos das Musas (no que se segue a certeira compreensio de
Benjamin) e préximos dos dois crepuisculos, le crépucule du soir e le crépuscule du
matin, a luz livida e viscosa do gds de iluminacio que cobre a cidade e segrega um tom
elegiaco: o crepusculo eterno, o intervalo em que ainda nao € noite e jd nao é dia.»
Maria Filomena Molder. As Nuvens e o Vaso Sagrado (Kant e Goethe. Leituras). Lisboa:
Relégio d’Agua, 2014, pp.210-211.

O Pensamento Estético de Theodor W. Adorno

"3



14

a liberdade incondicional da capacidade de idealizar. E certo
que aquele cumpre a sua tarefa, mas a propria tarefa ¢ algo
limitado; € certo que este nio cumpre inteiramente a sua, mas
a tarefa é algo de infinito. [...] O génio ingénuo encontra-se
portanto numa dependéncia face a realidade que o sentimental
nio conhece. Este, sabemo-lo, s6 principia a sua operacio onde
aquele conclui a sua; a forca dele consiste em completar um
objecto defeituoso a partir de si préprio e em transportar-se
por capacidade propria de um estado limitado para um estado
de liberdade. O génio poético ingénuo necessita portanto
de um apoio exterior, enquanto o sentimental se nutre e
purifica a partir de si préprio.*”

Joachim Ritter, no seu brilhante ensaio «Landschaft. Zur
Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft» 3, publicado
em 1974, afirma-se como um dos mais finos intérpretes das teorizagoes
schillerianas dedicadas a perda da natureza no sujeito como condicio
irremediavelmente cumprida, mas desejavelmente imprescindivel a
configuracio da liberdade humana enquanto valor da modernidade.
De acordo com a leitura de Ritter, a definicio filosofica e a efetivacao
ética, politica e estética da liberdade [Freiheit] implica - de um modo
que nio poderd ser pronta e inexoravelmente perspetivado sob o tom da
lamentacio - a separacio do homem com a natureza na qual aquele se
encontrava originariamente inserido. Com efeito, a aguda interpretacio
de Ritter sobre tal matéria - a abertura a possibilidade de recusa da
leitura do lamento - poderd ser recebida como uma elucidacio do
tom elogioso que Schiller dedica & poesia sentimental, a poesia da
modernidade e da liberdade enquanto valor ou categoria estéticos.

% Friedrich Schiller. Sobre Poesia Ingénua e Sentimental. Op. cit., pp.98-100.

3 O texto de Joachim Ritter corresponde inicialmente ao discurso de posse do filésofo
como Reitor da Universidade de Miinster, em 1962; obteve a sua primeira publicaciao
em Schriften zur Forderung der Westfilischen Wilhelms-Universitdt zu Mtinster,
Heft 54,1963, e, posteriormente, em Joachim Ritter. Subjektivitcit. Frankfurt am Main
: Suhrkamp, 1974, pp.141-163. Assinale-se a existéncia de uma traducao portuguesa,
por nos seguida, do mencionado ensaio: Joachim Ritter. «Paisagem. Sobre a funcao
do estético na sociedade moderna» in Adriana Verissimo Serrio (coord.). Filosofia da
paisagem: uma antologia. Trad. Ana Nolasco. Lisboa : Centro de Filosofia da Universidade
de Lisboa, 2013, pp.95-122.
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A reificacdo da natureza em objecto, e com ela a separacio
do homem da tranquila natureza origindria, ndo é, por isso,
considerada por Schiller como queda e perda de uma existéncia
ainda intacta na sua origem. A perda da tranquila natureza
circundante € sobretudo a condicio mesma dessa liberdade.
[...] Deste modo, a liberdade enquanto liberdade para o homem
ganha existéncia com a cidade, com a ciéncia e com o trabalho
da sociedade moderna, porque € gracgas a ela que o homem se
liberta definitivamente do poder da natureza, submetendo-a
como objecto do seu dominio e utilizacio. Consequentemente,
niao pode, para Schiller, haver retorno a unidade primordial
com a natureza. A emancipacio da natureza € a condicio a
qual a liberdade permanece necessariamente vinculada.*

O objetivo tedrico das asseveracdes de Ritter decorre da sua visao
da paisagem [Landschaft] - a natureza como paisagem - enquanto
expressio de um modo eminentemente estético de relacionamento
moderno do humano com a natureza, objeto de reificacio objetiva,
técnica e cientifica. Apds a configuracio filosofica da liberdade
moderna, a natureza perdida torna-se ganha, recuperada, de um modo
que ¢ o eminentemente estético: a contemplacio da natureza como
objeto belo, como objeto potenciador de sentimentos estéticos - numa
palavra: a natureza como paisagem. De acordo com a andlise dos
poemas de Schiller - especialmente «Der Spaziergang» — desenvolvida
por Ritter, o relacionamento estético do homem com a natureza
constitui-se como uma determinacio profundamente moderna, e
que nio poderd integrar consideracoes do seguinte género: «qualquer
relacdo com um mero jogo e a uma fuga iluséria ou o sonho (fatal) de
voltar a origem como a um mundo ainda sagrado>»“°. A contemplac¢io
da natureza como paisagem constitui-se, pois, como o modo excelente
e distintamente moderno de recuperaciao da natureza perdida apds
a configuracio da subjetividade « como se o sujeito detivesse em

3 Joachim Ritter. «Paisagem. Sobre a funcao do estético na sociedade moderna» in Adria-
na Verissimo Serrio (coord.). Filosofia da paisagem: uma antologia. Op.cit., pp.117-118.

10 Joachim Ritter. «Paisagem. Sobre a funcao do estético na sociedade moderna» in
Adriana Verissimo Serrao (coord.). Filosofia da paisagem: uma antologia. Op.cit., p.118.
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si mesmo os meios e as possibilidades de redencao, de salvacio,
desse mesmo objeto que negara ou rejeitara a fim de configurar-
se como tal, como sujeito.

Apenas neste contexto, em que, para Schiller, a liberdade e
a reificacdo objectiva da natureza estio indissociavelmente
ligadas, se pode compreender a interpretacio que Schiller
faz da paisagem nos seus poemas. Onde a cisdo entre a
sociedade, com a sua natureza “objectiva”, e a “tranquila”
natureza circundante ¢ condicio da liberdade, o acolhimento
e a presentificacio estéticas da natureza-paisagem tém a
funcio positiva de manter em aberto a conexdo do homem
com a tranquila natureza circundante, concedendo-lhe voz e
visibilidade; sem a mediacio estética, esta tem necessariamente
de permanecer nio dita no mundo objectivo da sociedade. [...]
Schiller concebe a arte estética como o 6rgao que o Espirito
cria no terreno da sociedade para restituir ao homem aquilo
que a sociedade, na sua necessdria reificacio do mundo,
tem de colocar fora de si enquanto objecto seu. A natureza
que pertence a vida terrena do homem enquanto céu e terra
torna-se esteticamente, na forma da paisagem, no préprio
conteudo desta liberdade cuja existéncia tem por condicio
a sociedade e o seu dominio sobre a natureza subjugada e
reduzida a objecto. A fruicdo e a entrega estética a natureza
pressupdem a liberdade e o dominio da sociedade sobre
a natureza. Quando a natureza se torna numa forca que
rompe as suas correntes e arrasta o homem, que se tornou
desprotegido, no terrivel, ai reina o medo, que € cego. Por
isso, a natureza enquanto paisagem apenas pode existir sob
a condicdo da liberdade no terreno da sociedade moderna.*

A relevancia estética do escrito de Schiller no que respeita a

autoconsciéncia filoséfico-histérica da Modernidade apresenta-se
sublinhada por Jiirgen Habermas em Der Philosophische Diskurs

" Joachim Ritter. «Paisagem. Sobre a func¢io do estético na sociedade moderna» in Adria-
na Verissimo Serrio (coord.). Filosofia da paisagem: uma antologia. Op.cit., pp.118-119.
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der Moderne: Zwolf Vorlesungen®, de 1985: segundo o filésofo
contemporaneo, as posicoes schillerianas dedicadas a poesia
sentimental - conceito afim do conceito de arte moderna*** - antecipam
as perspetivacoes de Hegel relativas a arte romantica [romantische
Kunst]. O ensaio de Schiller constitui-se, assim, como o primeiro
escrito filosofico-estético a propor a possibilidade de avaliacdo da
arte moderna enquanto arte subjetivamente produzida, em contraste
com a arte antiga. O ensaio estético schilleriano define-se, neste
sentido, como um dos modos de autoconsciéncia e autorreflexao da
modernidade filoséfico-histérica.

E inicialmente no dominio da critica estética que tomamos
consciéncia do problema de uma fundamentacio da
modernidade a partir de si propria, e isso torna-se claro quando
se traga a histéria do conceito de “moderno”. O processo de
separacio do paradigma da arte antiga € iniciado nos comecos
do século XVIII pela célebre Querelle des Anciens et des

2 Cf. Jurgen Habermas. «A Consciéncia de Epoca da Modernidade e a sua Necessidade
de Autocertificacao» in Jirgen Habermas. O Discurso Filosdfico da Modernidade, Trad.
Ana Maria Bernardo, José Rui Meirelles Pereira, Manuel José Simoes Loureiro, Maria
Anténia Espadinha Soares, Maria Helena Rodrigues de Carvalho, Maria Leopoldina de
Almeida, Sara Cabral Seruya. Rev. cient. Anténio Marques. Rev. Eda Lyra, Lisboa : Texto
Editores, 2010, pp.13-33.

4 * Importaria assinalar que a distin¢ao schilleriana entre poesia ingénua e poesia
sentimental traduz um eixo de perspetiva¢io menos cronoldgico do que a distincao
schlegeliana entre poesia antiga e poesia romantica. De modo a ilustrar tal diferenca
de posicoes poder-se-ia referir o denominado «problema Shakespeare» [das Shakes-
peare-Problem]: de acordo com Schlegel, Shakespeare constitui-se como a expressio
madxima da poesia moderna e, como tal, da poesia romantica; todavia, segundo Schiller,
Shakespeare nao deverd ser compreendido como um poeta sentimental, mas como um
poeta ingénuo. Tal como sublinham Katharine Everett Gilbert e Helmut Kuhn em A
History of Esthetics (1939), as posicoes de Schiller relativas 4 antinomia poeta ingénuo /
poeta sentimental integram um pendor menos histérico do que psicoldgico; com efeito,
no ambito da teoria schilleriana da poesia, apresenta-se formulada a possibilidade de
existéncia de poetas ingénuos num tempo histérico moderno - entre eles, Shakespeare
e Goethe: «Para Schiller, no entanto, a distin¢io entre estes dois tipos, ndo obstante
aplicdvel a histéria, denota, primeiramente, um antagonismo mais psicoldgico do que
historico. O verdadeiro génio, afirma Schiller, €é guiado somente pela natureza e pelo
instinto. Nesse sentido, ele €, por necessidade, ingénuo, ou, caso contrdrio, nio € génio.
Shakespeare, e acima de todos, Goethe, sio exemplos do génio ingénuo nos tempos
modernos.». Katharine Everett Gilbert; Helmut Kuhn. A History of Esthetics. Revised
and Enlarged. Bloomington : Indiana University Press, 1954, pp.362-3623.
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Modernes. O partido dos modernos insurge-se contra a ideia
que o classicismo francés tem de si proprio, assimilando o
conceito aristotélico da perfeicio ao do progresso tal como
este fora sugerido pelas modernas ciéncias da Natureza. Os
“modernos” pdem em questio, com argumentos de critica
histérica, o sentido da imitacdo dos modelos antigos, em
face das normas de uma beleza absoluta, aparentemente
desligada do tempo, elaboram os critérios de um belo relativo
e condicionado pelo tempo e, dessa forma, articulam a
autocompreensio do [luminismo francés, como de um recomeco
epocal. Conquanto o substantivo modernitas (juntamente
com os adjectivos antitéticos antiqui/ moderni) fosse ja usado
num sentido cronoldgico desde o final da Antiguidade, nas
linguas europeias da idade moderna s6 muito tarde, mais ou
menos a partir dos meados do século XIX, € que o adjectivo
moderno foi substantivado, e de novo pela primeira vez no
dominio das Belas Artes. Assim se explica a razio pela qual
as expressoes Modernidade, Moderne, Modernitct, modernité
conservaram até hoje um cerne de significado estético marcado
pela autocompreensio da arte de vanguarda.*

No mesmo sentido:

Foi justamente durante a polémica sobre o cardcter modelar
da arte cldssica, como tinha acontecido em Franca, que o
problema da autofundamentacio da modernidade tinha vindo
também na Alemanha a consciéncia. H. R. Jauss mostrou
como Friedrich Schlegel e Friedrich Schiller actualizaram
nos seus trabalhos Sobre o Estudo da Poesia Grega (1797) e
Sobre Poesia Ingénua e Sentimental (1795) o questionamento
da “querela” francesa, definiram a especificidade da poesia
moderna e tomaram posicio em relacio ao dilema que tinha
lugar quando se tinha de conciliar o cardcter modelar da arte
antiga reconhecida pelos classicistas com a superioridade da

“ Jiirgen Habermas. «A Consciéncia de Epoca da Modernidade e a sua Necessidade de Au-
tocertificacdo» inJiirgen Habermas. O Discurso Filoséfico da Modernidade. Op.cit., p.21.
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modernidade. Ambos os autores descrevem a diferenca de
estilo de modo semelhante, ou seja, com um antagonismo
entre o objectivo e o interessante, entre a cultura natural e
a artistica, entre o naif e o sentimental. Eles contrapéem a
imitacao cldssica da natureza a arte moderna como um acto de
liberdade e de reflexdo. [..] Schiller estabelece uma hierarquia
filoséfico-histdrica entre a antiguidade e os tempos modernos.
A perfeicio da poesia naiftornou-se, porventura, inalcanc¢avel
para o poeta reflectido da modernidade; em vez disso, a arte
moderna esforca-se por um ideal de uma unidade mediatizada
com a natureza - e isto € “imensamente preferivel” ao objectivo
que a arte antiga alcancou com a beleza da natureza imitada.
Schiller conceptualizou a arte da reflexdo do romantismo ainda
antes de ele vir a luz. *

De acordo com a leitura de Habermas, a filosofia da arte
desenvolvida por Hegel integra, prolongando, a interpretacio filosofico-
histérica de Schiller relativamente a arte moderna enquanto dominio
de autorreflexividade subjetiva - enquanto dominio de saber-de-si
subjetivo. A introducio do conceito hegeliano de Geist e da postura
teleoldgico-histérica no Ambito da filosofia da arte dd cumprimento
a visdo schilleriana relativa ao objeto artistico (moderno) - a qual,
insiste Habermas, antecipa o idealismo estético de Hegel - enquanto
esfera de manifestacio da subjetividade para-si, enquanto dominio
eminentemente espiritual. A perspetivacdo de uma afinidade essencial
entre a definicio hegeliana de arte romantica e a definicio schilleriana
de poesia sentimental constitui um importante elemento de andlise
no ambito de tais consideracoes avancadas por Habermas.

Hegel jd a tinha em vista quando assimila a interpretacao
filosofico-histdrica de Schiller da arte moderna no seu conceito
de espirito absoluto. Em geral, € na arte que o espirito se deve
visualizar como acontecer simultaneo da auto-exteriorizacao

4 Jargen Habermas. «O Conceito Hegeliano de Modernidade» in Jirgen Habermas.
O Discurso Filoséfico da Modernidade. Trad. Ana Maria Bernardo, José Rui Meirelles
Pereira, Manuel José Simoes Loureiro, Maria Anténia Espadinha Soares, Maria Helena
Rodrigues de Carvalho, Maria Leopoldina de Almeida, Sara Cabral Seruya. Rev. cient.
Anténio Marques. Rev. Eda Lyra, Lisboa : Texto Editores, 2010, pp. 46-47.
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e do retorno a si. A arte é a forma sensivel em que o absoluto
se apodera de si intuitivamente, enquanto que a religido e a
filosofia representam formas superiores sob as quais o absoluto
se representa e concebe. A arte encontra na sensibilidade do
seu medium uma limitacdo interna e, por fim, aponta para
além da fronteira do seu modo de representar o absoluto. Ha
um “depois da arte”. Desta perspectiva Hegel pode transferir
aquele ideal que, segundo Schiller, € o unico pelo qual a arte
moderna... se esforca, nio podendo, porém, alcancar, para
uma esfera que estd além da arte, na qual ele se pode realizar
enquanto ideal. Contudo, a arte contemporanea tem entio de
ser interpretada como um grau no qual a arte sob a forma de
arte romantica se dissolve.*®

1.3. Hegel e a plena espiritualizacio da arte

No ambito dos estudos dedicados ao pensamento estético
de Adorno, a avaliacio da influéncia da estética de Hegel afigura-se
como eixo de interpretacio principal; ndo hd espaco para qualquer
tipo de controvérsia interpretativa a este respeito: Hegel € - tenha-se
presente - o filésofo mais citado por Adorno na sua Asthetische Theorie.
A estética enquanto filosofia da arte [Philosophie der Kunst] - tal
linha de pensamento hegeliano apresenta-se, de facto, prolongada no
pensamento de Adorno. A perspetivacio da arte como problemdtica
filosofica e do objeto artistico como objeto de pensamento filoséfico
constitui-se como a postura estética adorniana que traduz, de modo
mais explicito e convencionalmente tratado, a influéncia hegeliana.
A concecio-chave da estética de Adorno - a concecio de conteudo
de verdade da arte - apresenta-se elaborada segundo contornos
hegelianos: a sustentacio relativa ao objeto artistico como entidade
de verdade que apela ao pensamento e a conceptualidade filoséficos
afigura-se, pois, como a linha estética da filosofia de Hegel que o
pensamento de Adorno convoca e prolonga. Tenha-se presente as

‘6 Jurgen Habermas. «O Conceito Hegeliano de Modernidade> in Jiirgen Habermas.
O Discurso Filoséfico da Modernidade. Op.cit., p.47.
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primeiras linhas de Vorlesungen tiber die Asthetik" (1835) de Hegel,
a proposito da preferéncia pelo termo filosofia da arte [Philosophie
der Kunst] em detrimento do termo estética [Asthetik]:

Estas licoes sdo dedicadas a estética, cujo objeto € o vasto reino
do belo; e, mais especificamente, a arte, ou seja, a bela arte.
O nome “estética” nao é, decerto, o mais apropriado, pois
“estética” significa, de modo preciso, a ciéncia do sentir, da
sensacao. [...] Devido a inadequacio ou, mais rigorosamente,
devido a superfluidade do nome, procurou-se determinar
outras denominacgdes, tais como calistica. Todavia, também
este novo termo se apresenta insuficiente, pois a ciéncia
que se pretende referir ndo se ocupa do belo em geral. Por
conseguinte, utilizaremos o termo estética tal como este ¢
convencionalmente usado, pois, enquanto mero nome, tal
termo é-nos indiferente e, considerando que jd penetrou na
linguagem comum, deve ser mantido. A auténtica expressiao
para a nossa ciéncia €, no entanto, “filosofia da arte” e, mais
precisamente, “filosofia da bela arte”.*8*

As afinidades entre a estética hegeliana e a estética adorniana
deverio ser, nio obstante, perspetivadas de um modo mais fino: a
este proposito, cumprird avaliar a centralidade filoséfica da nocio de
subjetividade e a relevancia estética do quadro da autorreflexividade
subjetiva, tanto no pensamento estético de Hegel quanto no pensamento
estético de Adorno. Filosofia, arte e subjetividade: a triade estética de
proveniéncia hegeliana configura e estrutura o pensamento estético
de Adorno. A perspetivacio adorniana concernente a relevancia do
momento de mediagdo subjetiva [subjektive Vermittlung] na obra
de arte enquanto principio de determinacio do seu contetido de
verdade assume, inquestionavelmente, tracos estéticos de pendor
hegeliano. A subjetividade como momento constitutivo da obra de

7 Vorlesungen tiber die Asthetik consiste numa obra de Hegel postumamente editada
por Heinrich Gustav Hotho e publicada em 1835. Hotho, aluno do fil6sofo alemao,
compos Vorlesungen tiber die Asthetik a partir das notas das aulas lecionadas por Hegel
em Berlin durante os anos de 1823, 1826 e 1828-29.

% * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.I. Frankfurt am Main :
Suhrkamp Verlag, 1970, p.13.
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arte - a subjetividade como momento de producio e de determinacio
do contetido de verdade do objeto artistico: eis a linha estética
hegeliana que a filosofia da arte de Adorno reintegra. A insisténcia
de Adorno no que respeita a subjetividade enquanto principio de
verdade da arte traduz, confirmando, a sua filiacio estética idealista,
particularmente, a sua filiacdo estética hegeliana. Atente-se: se no
contexto da estética hegeliana, a sustentacio concernente a obra de
arte como entidade de verdade se afigura tracada em contraposicio
relativamente a tendéncias estéticas de teor empirista ou sensualista - as
quais perspetivariam o objeto artistico como mera entidade aparente
e sensivel, reduzida a sua funcio de desencadeamento de sentimentos
de deleite ou de prazer no contemplador, inviabilizando, portanto, a
elaboracio do conceito de arte [Kunst] enquanto conceito filosofico
e, correlativamente, impossibilitando a configuracio de uma filosofia
da arte [Philosophie der Kunst] -, no ambito da estética adorniana,
por seu turno, a avaliacio relativa a obra de arte como entidade na
qual se realiza um contetido de verdade assume-se desenvolvida em
contraste com concecoes sobre arte denominadas ontoldgicas®, as quais

4 A proposito das filosofias da arte de orientaciao ontoldgica, importaria assinalar o
pensamento de Maurice Merleau-Ponty, cuja fase tardia - apresentada, em grande parte,
no ambito de obras postumamente publicadas, tais como L'ceil et I'esprit (1961) - integra
uma continuidade entre a fenomenologia, a ontologia e a estética. Curiosamente, em
Signes (1960), Merleau-Ponty, delineando como que uma ontologia do sensivel ancorada
numa reformulacao fenomenoldgica do ato da percecio, insurge-se contra a sustentacao
avancada por André Malraux (nos ensaios sobre arte, publicados sob o titulo Les Voix
du silence (1951), entre os quais «Le Musée Imaginaire») relativamente ao vinculo
entre pintura moderna/modernista e subjetividade. Leia-se Merleau-Ponty em Signes
(recorrendo a traducio portuguesa de Fernando Gil): «Malraux observa que pintura
e linguagem apenas se tornam comparaveis depois de haverem sido cindidas daquilo
que “representam”, para serem reunidas na categoria da expressio criadora. E entio
que reciprocamente se reconhecem como duas figuras da mesma tentativa. Pintores e
escritores trabalharam durante séculos sem se darem conta do seu parentesco. Mas é¢ um
facto que conheceram a mesma aventura. A arte e a poesia sio inicialmente votadas a
cidade, aos deuses, ao sagrado, nao véem nascer o seu proprio milagre se nao através do
espelho de uma forca exterior. Uma e outra conhecem mais tarde uma idade cldssica que
¢ a secularizacao da idade do sagrado: a arte € entdo a representagiao de uma natureza a
qual, no mdximo, pode apenas adornar, mas segundo receitas que esta lhe ensina; como
queria La Bruyere, a palavra possui somente o papel de reencontrar a expressao justa
previamente conferida a cada pensamento por uma linguagem das proprias coisas, e
este duplo recurso a uma arte anterior a arte, a uma palavra anterior a palavra, prescreve
a obra um certo ponto de perfeicio, de acabamento ou de plenitude, que a impord ao
assentimento de todos como coisas que se patenteiam aos nossos sentidos. Malraux
analisou bem este pré-juizo “objectivista” que a arte e a literatura moderna poem em
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aspiram a proclamacio da supressiao das determinacdes subjetivas da

questao - mas talvez nao tenha medido a profundidade a que ele se enraiza, talvez lhe
tenha concedido depressa demais o dominio do mundo visivel, talvez seja isso o que
pelo contrdrio o leva a definir a pintura moderna como regresso ao sujeito - ao “monstro
incomparavel” -, e a escondé-la numa vida secreta fora do mundo... E preciso retomar
a sua andlise. [...] Simplesmente, os pintores cldssicos eram pintores e nenhuma pintura
vdlida jamais consistiu em representar simplesmente. Malraux indica que a concep¢ao
moderna da pintura - como expressio criadora - foi novidade muito mais para o ptiblico
do que para os proprios pintores, que sempre a praticaram ainda que néo a teorizassem.
E isso que faz com que as obras dos cldssicos possuam sentido diferente e porventura
maior sentido do que os seus autores julgavam, que eles frequentemente antecipem uma
pintura liberta dos seus canones e continuem sendo os intercessores designados para
qualquer iniciacdo a pintura. No préprio momento em que, olhos fixados no mundo,
julgavam pedir-lhe o segredo de uma representacio suficiente, operavam mau grado
seu essa metamorfose de que a pintura se tornou mais tarde consciente. Mas, nesse
caso, deixa de ser possivel definir-se a pintura cldssica pela representacao da natureza
ou pela referéncia aos “nossos sentidos”, e, da mesma maneira, a pintura moderna pela
referéncia ao subjectivo. Jd a percep¢ao dos cldssicos participava da sua cultura, a nossa
cultura pode ainda informar a nossa percep¢ao do visivel, ndo deve abandonar-se o
mundo visivel as receitas cldssicas nem encerrar-se a pintura moderna no reduto do
individuo, ndo hd que escolher entre o mundo e a arte, entre os “nossos sentidos” e
pintura absoluta: encontram-se entrelacados.» Maurice Merleau-Ponty. Sinais. Trad. de
Fernando Gil. Lisboa : Editorial Minotauro, 1962, pp.68-70. No mesmo tom: «Quando,
pois, Malraux escreve ser o estilo o “modo de recriar o mundo segundo os valores do
homem que os descobre”, ou ser “a expressao de uma significacdo emprestada ao
mundo, apelo, e ndo consequéncia de uma visao”, ou, enfim, “a reducio a uma fragil
perspectiva humana do mundo eterno que nos transporta para uma deriva de astros
segundo um ritmo misterioso” - nio estd a instalar-se na propria operagao do estilo;
como o publico, olha-a de fora; indica a0 mesmo tempo algumas suas consequéncias,
na verdade sensacionais - a vitéria do homem sobre o mundo -, mas que o pintor nao
tem em vista. O pintor trabalhando nada sabe da antitese entre o homem e o mundo,
entre a significacdo e o absurdo, entre o estilho e a “representacdo”: estd demasiado
ocupado em exprimir o seu comércio com o mundo para poder orgulhar-se de um
estilo que nasce como independentemente da sua vontade.» Maurice Merleau-Ponty.
Sinais. Op. cit., pp.77-78.

A propdsito das relacoes entre arte e ontologia, importaria, por fim, considerar o pen-
samento de Heidegger, o qual constitui, com efeito, influéncia determinante no &mbito
dos trabalhos de Merleau-Ponty. O ensaio intitulado «Der Ursprung des Kunstwerkes>»,
escrito entre 1935 e 1936, correspondente a trés conferéncias pronunciadas em Zurich
e Frankfurt, e posteriormente publicado em 1950 em Holzwege, anuncia as principais
posicoes heideggerianas relativas ao projeto de perspetivacio ontoldgica da arte - as
quais serdao aprofundadas no final do pensamento do filésofo, particularmente no que
respeita a avaliacdo ontoldgica da linguagem, empreendida a partir da consideracao
filosofica da poesia de Holderlin. Cite-se Heidegger em «Der Ursprung des Kunstwerkes»
(recorrendo a traducio portuguesa de Irene Borges-Duarte e Filipa Pedroso): «O que
¢ que acontece aqui? O que € que, na obra, estd em obra? A pintura de van Gogh ¢ a
patenteacdo origindria [ Eroffnung] daquilo que o utensilio, o par de sapatos de camponés,
¢ em verdade. Este ente sai [heraustritt] para o ndo-estar-encoberto do seu ser. Os
gregos chamavam ao nio-estar-encoberto do ente dAfBeia. Nos dizemos ,verdade’
mas pensamos muito pouco ao ouvir esta palavra. Na obra - caso nela aconteca uma
patenteacio origindria do ente naquilo que ele € e como € -, estd em obra um acontecer
da verdade. Na obra de arte, a verdade do ente p6s-se em obra. ,Por“ [setzen] quer
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arte e a afirmacio da dissolucio da conceptualidade estética perante
o objeto artistico enquanto entidade de pensamento e de verdade.
A concecio de obra de arte como entidade de verdade e,
consecutivamente, como objeto de pensamento filoséfico, apresenta-se
delineada de acordo com o seguinte propdsito estético, sustentado
por Hegel e prolongado por Adorno: o contetido de verdade da obra
de arte constitui-se como determinacdo decorrente da condicio de
produto subjetivo do objeto artistico; em dltima instancia, o contetido
de verdade da arte, determinacio decorrente da mediacgdo subjetiva
do objeto artistico, deverd ser filosoficamente compreendido na sua

aqui dizer: deter [zum Stehen bringen]. Um ente, um par de sapatos de camponés,
vem, na obra, a deter-se na claridade [Lichte] do seu ser. O ser do ente vem ao cardcter
permanente do seu (a)parecer [Scheinen]. Desta forma, a esséncia da obra de arte seria
esta: o por-se-em-obra da verdade do ente. Contudo, até agora, a arte tinha sempre que
ver com o belo e com a beleza, e ndo com a verdade do ente.» Martin Heidegger. A
Origem da Obra de Arte in Caminhos de Floresta. Trad. Irene Borges-Duarte e Filipa
Pedroso. Lisboa : Fundag¢ao Calouste Gulbenkian, 2002, pp.31-32. Continuamente: «A
verdade estd em obra na obra - portanto, nio [estd ai em obra] apenas algo de verdadeiro.
O quadro que mostra os sapatos de camponés, o poema que diz a fonte romana, niao
dio apenas a conhecer o que € este ente singular enquanto tal (se €é que dio alguma
vez algo a conhecer...), antes deixam acontecer o niao-estar-encoberto enquanto tal,
relativamente ao ente no seu todo. Quanto mais simplesmente e de modo mais essencial
surgir no seu estar-a-ser apenas o calcado, quanto menos ornamentada e mais pura
surgir no seu estar-a-ser apenas a fonte, tanto mais imediatamente e de forma mais
envolvente todo o ente se torna com eles mais ente. O ser que se encobre ¢, desta maneira,
clareado. A luz assim configurada proporciona o seu brilhar [(a)parecer - Scheinen]
na obra. O brilhar proporcionado na obra € o belo. A beleza é o modo como a verdade
enquanto ndo-estar-encoberto esta a ser.» Martin Heidegger. A Origem da Obra de
Arte in Caminhos de Floresta. Op. cit, pp.56-57. No mesmo tom: «Portanto, a arte €é o
resguardar criador da verdade na obra. Logo, a arte é um devir e um acontecer historico
da verdade. Entio a verdade surge a partir do nada? De facto - se com o nada se estd
a fazer referéncia ao mero nada do ente, e se, nesse caso, o ente é representado como o
que estd habitualmente perante que, em seguida, por meio do estar-ai da obra, vem a
luz como o que apenas pretensamente € o verdadeiro ente e que [, assim,] é abalado. A
verdade nunca é colhida do que estd perante e do que € habitual. Antes se passa que a
patenteacdo origindria do aberto e a clareira do ente s6 acontecem na medida em que é
projectada [entworfen wird] a abertura que chega ao estar-lancado [Geworfenheit]. A
verdade, como clareira e encobrimento do ente, acontece na medida em que € poetada.
Enquanto deixar-acontecer da chegada da verdade do ente, toda a arte é, enquanto tal,
na sua esséncia, poesia. A esséncia da arte, na qual se baseiam, acima de tudo, a obra
de arte e o artista, € o por-se-em-obra da verdade. A partir da esséncia poética da arte
acontece que, no meio do ente, ela franqueia um lugar aberto em cuja abertura nada é
como habitualmente.» Martin Heidegger. A Origem da Obra de Arte in Caminhos de
Floresta. Op. cit, p.76. Por fim: «O efeito da obra nio consiste num efectuar. Assenta
numa modificacio, que acontece a partir da obra, do nio-estar-encoberto do ente, e
isso significa: do ser.» Martin Heidegger. A Origem da Obra de Arte in Caminhos de
Floresta. Op. cit, pp.76-77.
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referéncia & problemadtica da subjetividade. A postulacio do imperativo
de determinacdo filoséfica do contetido de verdade da obra de arte
implica a consideracio da experiéncia estética do objeto artistico
como ocasiio de saber-de-si do sujeito: pensar filosoficamente a arte,
produto subjetivo, assume-se como potencialidade de saber-de-si da
subjetividade. O quadro da autorreflexividade subjetiva que envolve
a experiéncia da arte apresenta-se, assim, realizado teoricamente nos
pensamentos estéticos de Hegel e de Adorno, tal como sustentaremos.

A arte e as suas obras, geradas do espirito e por ele engendradas,
sdo, enquanto tais, de natureza espiritual, conquanto a sua
apresentacio assuma a aparéncia sensivel e penetre de espirito
o sensivel. Deste modo, a arte apresenta-se mais proxima do
espirito e do seu pensar do que a natureza exterior ausente
de espirito; nos produtos da arte, o espirito relaciona-se
somente com aquilo que lhe é préoprio. Considerando que as
obras de arte nio sdo pensamento nem conceito, mas, sim,
um desenvolvimento do conceito a partir de si mesmo, um
estranhamento em direcdo ao sensivel, importa compreender
que o poder do espirito pensante consiste no facto de este,
nio apenas se apreender a si mesmo numa forma particular
como pensamento, mas reconhecer-se na sua alienacio na
sensacio e na sensibilidade, de saber-se a si no seu outro,
transformando o que ¢ estranho em pensamento e, deste
modo, reconduzindo-se de volta a si.>**

No interior da estética hegeliana, a perspetivacio respeitante a
obra de arte como nucleo de verdade a determinar filosoficamente -
condicio do objeto artistico decorrente da sua qualidade de produto
ou manifestacdo subjetivos ou espirituais - concerta-se com uma
postura de sobrevalorizacio filoséfico-estética do elemento artificial
[das Kiinstlich] em detrimento do elemento natural. Das Kiinstlich
apresenta-se concebido como determinacio e producio espirituais - o
que assinala a condicio de entidade de pensamento e de verdade da

50 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.I. Op. cit., pp.27-28.
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obra de arte. Subjetividade e Kiinstlichkeit assumem-se, pois, como
conceitos afins no interior do idealismo estético alemao.

Mas néo é esta dimensio de existéncia exterior que determina
uma obra como produto da bela arte; ela s6 € obra de arte
na medida em que, gerada do espirito, também pertence
ao dominio do espiritual, sendo batizada pelo espiritual,
formada pelo espiritual [...] Por conseguinte, a obra de arte é
superior a qualquer produto natural, o qual nio realiza esta
passagem pelo espirito.’'*

Sea filosofia da artede Schelling se apresenta convencionalmente
enunciada como a primeira teoria estética que elevara a obra de arte
a eminente objeto de pensamento filos6fico®?*, a estética hegeliana
impde-se como corpo tedrico no interior do qual se assume sustentada
a valorizacido da dimensio de produto subjetivo ou espiritual da arte
enquanto possibilidade de configuracdo do objeto artistico como
entidade de verdade: em virtude do seu ser-produto - isto é, a sua
condigio de objeto artificialmente objetivado -, a obra de arte constitui-
se como entidade de pensamento e de verdade. A estética hegeliana
perspetiva o ato de pensar filosoficamente sobre um tal artefacto
subjetivamente produzido - trata-se, pois, da experiéncia filoséfica
da obra de arte - como potencialidade de saber-de-si do sujeito, como
ocasido na qual o sujeito se realiza para-si [fiir-sich]**. Afirmar-se-ia: o

5L * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.I. Op.cit., pp.48-49.

52 * A prop6sito da filosofia da arte de Schelling (assinale-se que a obra de Schelling
Philosophie der Kunst fora publicada somente em 1859, apesar de corresponder a
aulas apresentadas entre 1802-1083 em Jena), importard ler as consideragoes de Hegel
apresentadas em Vorlesungen tiber die Asthetik: «Com Schelling, a ciéncia [da arte]
alcancou seu o ponto de vista absoluto; e se jd a arte comecara a afirmar a sua natureza
e valor particulares em relaciao aos mais elevados interesses do homem, agora possuia o
seu conceito e o seu estatuto cientifico e, ainda que de um modo equivoco (que nio serd
aqui discutido), a sua mais alta e verdadeira determinacio.». G.W.F. Hegel. Vorlesungen
iiber die Asthetik. VolI. Op. cit., pp.91-92.

32 No que concerne o conceito hegeliano de ser-para-si [ Fiir-sich-sein], cumpriria ter
presente as seguintes elucidagoes de Nicolai Hartmann expostas em Die Philosophie des
deutschen Idealismus, obra publicada entre 1923-1929 (recorre-se a traducio portuguesa
de José Gongalves Belo): «A compreensio de Hegel depende duma interpretagio correcta
deste “ser-para-si”, que significa mais do que o sentido formal dos termos anuncia.
Os conceitos hegelianos ndo revelam os seus segredos a primeira tentativa. Quando
encontramos pela primeira vez o “ser-para-si” na parte “objectiva” da Logica pareceria
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ato de pensar filosoficamente sobre o objeto artistico - artificialmente
produzido e objetivado - concerta as dimensoes de autorreflexividade
subjetiva desenvolvidas pela filosofia hegeliana. A preponderancia
do belo natural [das Naturschéne] no contexto filoséfico da estética
- de que a teoria estética kantiana se assume como uma das tltimas
manifestacoes — apresenta-se, concluir-se-ia, definitivamente superada.
A esfera do das Kitinstlich constitui-se, portanto, como o objeto do
pensamento filoséfico-estético segundo Hegel.

Através do recurso a tal expressio [“filosofia da arte”], excluimos
de imediato o belo natural. Tal delimitacio do nosso objeto
poderd, sob determinado aspeto, parecer uma determinacio
arbitrdria, pois cada ciéncia estd autorizada a demarcar a
extensdo do seu campo tal como bem entende; mas isto nio
ocorre no aAmbito da restricdo da estética ao belo da arte. Na
vida quotidiana, estamos habituados a falar de belas cores,
de um belo céu, de um belo rio, bem como de belas flores, de
belos animais, e ainda, de belos seres humanos. [..] Afirmamos,
no entanto, que o belo artistico estd acima da natureza. Pois

que o seu sentido se reduziria ao facto de ser o que estd fechado para o que lhe é exterior,
que se esgotaria no separado e no auténomo. Nio seria outra coisa sendo o Choriston
dos antigos. Mas este € apenas o seu lado exterior. Por detrds dele estd encoberto um
outro sentido segundo o qual o “para” é tomado a letra. O “ser-para-si” significa entio
um ser que se capta a si mesmo; e portanto uma reflexao que se completou e se acha
agora na sua propria posse. Na sua perfeicao, o ser-para-si € a autoconsciéncia entendida
no sentido preciso da palavra; quer isto dizer que um ente ndo “é” apenas o que € mas
que também sabe que o €, e sabendo-o participa de si mesmo. Ora, se chamamos a
verdadeira constituicdo ontolégica dum ente — portanto, aquilo que nele nio € uma
manifestacio para alguém - o seu “ser-em-si”, no seu ser-para-si residird o grau supremo
do ser uma vez que o que € “em-si” ¢ também “para-si”. Usando uma expressao cujo
sentido para nés hoje parece delido, Hegel chama “ser-em-si e para-si” a esta sintese
do ser-em-si e do ser-para-si. Ela significa para ele nada menos do que a penetracio
sapiente dum ser na sua prépria esséncia. E natural que com esta significacdo plena o
ser-em e para-si s6 se encontre num ser consciente, € mesmo neste apenas nas suas
formas espirituais mais elevadas. A tese hegeliana sustenta, pois, que todo o ente traz
implicita a tendéncia até essas formas mais elevadas do espiritual, que tudo aflui para a
consciéncia de si mesmo e que, por isso, em toda a estrutura do mundo domina em alto
grau a tendéncia para passar do inferior para o superior. Expresso em termos hegelianos,
isto significa que tudo o que € em-si alcanca a sua plenitude no seu ser-para-si e se
realiza e acaba nele. O ser-para-si €é a “verdade” do ser-em-si. O simples ser-em-si é
apenas a metade incompleta: € disposicao. Mas a verdade € o todo, o ser-em e para-si.»
Nicolai Hartmann. A Filosofia do Idealismo Alemao. Trad. José Gongalves Belo. Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1983, p.314.
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a beleza artistica € a beleza originada e engendrada pelo
espirito e, tal como o espirito e as suas producdes estio acima
da natureza e dos seus fendmenos, assim o belo artistico
estd, por sua vez, colocado acima da beleza da natureza. [...]
Afirmamos, de um modo geral, que o espirito e a sua beleza
artistica estdo acima do belo natural. [...] A superioridade do
espirito e da sua beleza perante a natureza nio consiste, porém,
em algo apenas relativo, pois somente o espirito € a verdade,
tudo compreendendo em si mesmo, e, por consequéncia,
tudo aquilo que € belo, é-0 na medida em que participa desta
superioridade e por ela é engendrada.>**

As posicoes hegelianas respeitantes a relevancia filoséfica do
cardcter de artefacto da obra de arte - a celebracio filosofica do das
Kiinstlich - apresentam-se prolongadas no Ambito do pensamento
de Adorno segundo tal sustentacio estética: o contetido de verdade
da obra de arte deverd ser filosoficamente determinado através da
dedicacio a dimensio de objetivacio do objeto concreto. O pensamento
filosoéfico, aspirando a determinacdo do contetido de verdade da
obra de arte, deverd atentar sobre a dimensao de artefacto e sobre a
estruturacio sensivel e formal do objeto artistico. A constituicido da
obra de arte, entidade de pensamento e de verdade, apresenta-se,
enquanto objetivacio artificialmente produzida, como um dos eixos
do pensamento hegeliano que a estética de Adorno desenvolve de
modo mais incisivo: a proclamacio adorniana respeitante ao método
filosofico-estético de ndo-desestetizacdo do objeto artistico no que
concerne a indagacdo do contetido de verdade da obra de arte revela a
sua proveniéncia hegeliana. A exaltacio do cardcter de produto artificial
do objeto artistico, tal como manifesta na estética hegeliana, assume-
se articulada com a proclamacio da emancipacdo da determinacio
sensivel e formal da obra de arte. Nao obstante a corrente interpretaciao
relativa a estética hegeliana como uma estética do conteudo - o
conteudo espiritual, rigorosamente -, importard salientar a postura de
Hegel dedicada a possibilidade de emancipacio do elemento sensivel
na obra de arte romantica enquanto decorréncia da afirmacio da

5 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.I. Op. cit., pp-13-15.
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sobrevalorizacdo do espirito como principio de verdade da arte>*.
De facto, no Ambito da estética hegeliana, particularmente no que
respeita a teorizacio sobre a arte romdntica [romantische Kunst], a
afirmacio do principio espiritual enquanto contetido de verdade da
arte potencia a sustentacio relativa a liberdade das formas artisticas
- as quais se assumem como objeto de expressao espiritual - contra
a heteronomia das formas tradicionais candnicas. Segundo Hegel, a
liberdade do sujeito para-si, tal como efetuada e realizada no Ambito

% * A este respeito, cumpriria referir as elucidacdes de Dieter Henrich a propdsito
da dialética entre contetido e forma no interior da estética Hegel. No ensaio «The
Contemporary Relevance of Hegel’s Aesthetics» [Cf. Dieter Henrich. «The Contemporary
Relevance of Hegel's Aesthetics » in Michael Inwood (ed.). Hegel. Oxford : Oxford
University Press, 1985, pp.199-207.], Henrich perspetiva a relevancia da estética de
Hegel no ambito da teoria contemporanea da arte, apontando as contribuicoes relativas
a dimenséao formal do objeto artistico desenvolvidas pelo filésofo alemio. Leia-se
Henrich: «O outro aspeto da filosofia da arte de Hegel que permanece relevante consiste
na propria teoria enquanto tal. [..] a estrutura conceptual sobre a qual a estética de
Hegel se baseia, e na qual aquilo que é representado na obra (Hegel denomina-o de
‘ideal’) deve constituir objeto de compreensio, poderd ser formulado somente através
de um vocabuldrio muito préximo da teoria estética formal. O significado da férmula
de Hogarth ‘unidade na variedade’ pode, assim parece, ser traduzido para a formula
hegeliana ‘universalidade em concordancia com a particularidade’. A partir de tal,
emerge uma aparéncia de ambivaléncia na teoria de Hegel, uma aparéncia que néo é, de
modo algum, apenas superficial; por um lado, a teoria de Hegel fornece uma teoria do
significado da obra, uma estética do contetido mais rigorosa do que qualquer outra que
se lhe possa comparar; por outro lado, o conteiudo que aparece assume-se puramente
definido como forma. [...] Hegel funciona como um ponto de referéncia para uma possivel
autocompreensio da teoria da arte. Toda a teoria da arte tem de colocar a questio sobre
como conceber a ligacdo entre, por um lado, os recursos instrumentais da organizacio
formal, recursos que se tornam apenas aparentemente incertos no desenvolvimento
mais recente da arte, permanecendo, em todo o caso, instrumentos de autocritica
dos artistas e, por outro lado, o ponto de vista, o qual continua indubitavelmente
em vigor, de que a arte possui e requer um significado definitivo de mediacéo, ou,
poder-se-ia seguramente dizer, de compreensio - e tal implica uma relac¢io a estados
de consciéncia e a condicoes histéricas que niao poderio ser definidos somente em
termos de recursos instrumentais formais. Sempre que a questio relativa a tal ligacdo
€ levantada, encontramos uma razdo para retornar a Hegel, que considerou os dois
aspetos articuladamente, desenvolvendo-a, no entanto, de modo pouco claro e que,
por esse mesmo motivo, serve como meio para um esforco de uma maior clarificacio.
Uma relagao bem definida com a estética de Hegel corresponde a possibilidade de
definicdo de uma posic¢io apropriada no ambito da teoria da arte.». Henrich, Dieter.
«The Contemporary Relevance of Hegel’s Aesthetics.» in Michael Inwood (ed.). Hegel.
Oxford : Oxford University Press, 1985, pp.203-204. Ainda no que respeita a relevancia
da estética hegeliana no Ambito das teorias modernas/modernistas da arte, importaria
assinalar a seguinte obra: Annemarie Gethmann-Siefert; Herta Nagl-Docekal; Erzsébet
Rosza; Elizabeth Weisser-Lohmann. Hegels Asthetik als Theorie der Moderne. Berlin :
Akademie Verlag Gmbh, 2013.
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da arte romAntica, apresenta-se como potencialidade de configuracio
de um momento histérico-artistico no interior do qual se concretiza
o abandono de principios artisticos revelados heterénomos, incluindo
configuracoes normativas formais anteriormente postuladas no quadro
da tradicio artistica: a liberdade da arte (romantica) — designadamente
no que respeita o elemento formal sensivel -, apresenta-se perspetivada
e sustentada como decorréncia da liberdade da subjetividade.

A fidelidade a um conteudo determinado e a um modo de
expressiao adequado é, para o artista dos nossos dias, uma
coisa do passado, pois a arte tornou-se num instrumento livre
que o artista pode aplicar, conforme a sua habilidade técnica,
a qualquer contetido de qualquer natureza. O artista coloca-
se, assim, acima das formas e configuracoes consagradas,
movimentando-se livremente por si, sem se submeter aos
conteudos e concecdes que anteriormente se apresentavam a
sua consciéncia como sagrados e eternos. Nenhum contetido
determinado, nenhuma forma determinada, se impdem como
expressdo de identidade da interioridade, da natureza, da
substancial esséncia inconsciente do artista; cada contetido
determinado é-lhe indiferente, desde que tal ndo contrarie a
lei formal que requer beleza e tratamento artistico apropriado.
[...] O grande artista de hoje necessita, acima de tudo, de
um livre desenvolvimento do espirito, de modo que todas
as supersticoes e crencas relativas a determinadas formas e
configuracoes artisticas se reduzam a meros momentos que o
espirito livre pode dominar, destituidas do estatuto de normas
sagradas, concebidas como passiveis de valorizacdo somente
através do espirito. Deste modo, todos os conteudos e todas as
formas estdo hoje a disposicao do artista, cujos talento e génio
se encontram libertos da subordinacio a uma determinada
forma de arte outrora postulada como regra.>*

A arte romantica - o momento estético final e, por conseguinte,
o0 mais elevado da histéria da arte teleologicamente delineada e

6 * G.W.E. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Frankfurt am Main : Suhrkamp
Verlag, 1970, pp.235-236.
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tripartida nos momentos arte simbdlica [symbolische Kunst], arte
classica [klassische Kunst] e, por fim, arte romantica [romantische
Kunst] - apresenta-se caracterizada segundo a asseveracio hegeliana
de plena autorreflexividade espiritual, pois a subjetividade sabe-se
a si mesma como entidade livre e infinita apds a superacio dos
constrangimentos naturais e dos canones formais tradicionalmente
estabelecidos®*. Tal realizacdo da superioridade da subjetividade
na arte romantica permite a postulacio de uma maior liberdade
artistica na manipulacio de e no recurso a formas sensiveis que nio
se apresentem determinadas segundo normas e canones derivados
ora do primado de imitacido da natureza ora de padroes estéticos

57 * A este propdsito, importaria perspetivar o anticlassicismo da postura estética
hegeliana, tal como expressa nas formulacoes de Vorlesungen tiber die Asthetik: «Nio
€ este o lugar para discutirmos este tipo de literatura; limitemo-nos a recordar apenas
alguns escritos. Por exemplo, a Poética aristotélica, cuja teoria da tragédia ainda hoje
possui interesse; entre os Antigos, a Ars Poetica de Hordcio e o escrito de Longino
sobre o sublime apresentam-nos uma concec¢do universal sobre o modo como tais
teorias eram concebidas. As determinacdes gerais abstraidas impunham-se como
preceitos e regras, em virtude das quais as obras de arte deveriam ser produzidas [...].
[..] Acerca de tais teorias, gostaria de recordar que as suas indicagoes foram abstraidas
de um circulo muito restrito de obras de arte, conquanto incluam frequentemente
muitas coisas instrutivas. Estas obras de arte eram consideradas as autenticamente
belas, ainda que consistissem numa pequena parte do dominio da arte. No entanto,
perspetivadas de outro modo, cumpre afirmar que grande parte de tais determinacdes
consistem em reflexdes muito triviais que, na sua universalidade, ndo proporcionam
qualquer consideracdo do particular, embora tal constitua o seu objetivo.». G.W.FE.
Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.I. Op. cit., p.31. Continuamente: «No que
respeita [..] ao facto de a obra de arte ser um produto da atividade humana, importa
considerar que a afirmacao da possibilidade desta atividade, enquanto producao
consciente de algo exterior, pode ser objeto de saber e de prescri¢do, e ser aprendida
e seguida por outros. Pois aquilo que um homem pode fazer, outro homem ¢é capaz
de fazer ou imitar, desde que tenha conhecimentos acerca do procedimento; e, como
tal, estamos perante a afirmacio da possibilidade de producao e execucao das obras
de arte através da posse de uma familiarizacdo universal com as regras de producio
artistica. Assim surgiram as teorias acima discutidas que fornecem as regras e os
preceitos orientadores da execucao prdtica. Mas aquilo que € executado através de tais
indicacoes s6 podera consistir em algo formalmente regulado e mecanico. [..] Neste
ambito, as regras incluem somente generalizacdes indeterminadas, tais como: o tema
deve ser interessante, importa que cada personagem se expresse conforme a sua classe,
a sua idade, o seu género e a sua situacio. [..] Em todo o caso, tais regras, abstratas no
seu respeita ao conteudo, revelam-se totalmente inadequadas, pois a producao artistica
nio consiste num atividade formal segundo determinadas normas, mas, enquanto
atividade espiritual, deve produzir, a partir de si mesma, um outro conteudo espiritual
mais rico e configuracoes espirituais mais abrangentes e individuais.». G.W.F. Hegel.
Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.I. Op. cit., pp.44-45.
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tradicionais®*: a liberdade da arte afigura-se como decorréncia da

% * Sobre as posicoes anticlassicistas presentes no pensamento estético de Hegel, Peter
Szondi apresenta, em «Hegels Lehre von der Dichtung», um texto elaborado durante
a primeira metade da década de 1960 e publicado em 1974, as seguintes elucidacoes:
«No entanto, Hegel critica o modo de teorizar que resulta, na maioria dos casos, de tais
consideracoes, nomeadamente as teorizacdes normativas, as poéticas elaboradas como
modelos. Como exemplos, Hegel refere a Poética de Aristoteles, a Ars poetica horaciana e o
escrito de Longinus Do Sublime. [...] A principal objecio de Hegel contra tais consideraces
decorre do seu esforco de reconciliacdo do universal e do particular, do abstrato e do
concreto. A mediagio constitui precisamente aquilo que € perdido no ambito de tais
teorias normativas. O defeito das teorias normativas assenta no facto de abstrairem, de
um circulo muito limitado de obras consideradas exemplarmente belas, principios que
aspiram a uma validade geral que, todavia, enquanto obras paradigmaticas, nao lhes
pertence, dada a limitacao da sua origem concreta. A critica de Hegel a esta inadequacio
revela a sua sensibilidade histdrica. Pois as poéticas normativas, colocando-se para 14
do tempo, ignoram a vinculacdo da sua producio a circunstancia histdrica, elevando,
num gesto académico, a modelo transtemporal um estilo préprio de um momento
histdrico, e, deste modo, aspirando a suspender um processo histérico que produziria
outras formas de arte ou - tal como Hegel suspeitara — conduziria a arte para 14 da arte
enquanto tal. Todavia, hd um aspeto ainda mais decisivo no que concerne as criticas
de Hegel dirigidas & pobre universalidade de tais regras normativas. Tal universalidade
€ pobre, ndo somente porque possui um ponto de partida demasiado especifico, mas
porque € necessariamente vazia e trivial, de tal modo que o retorno ao particular se torna
impossivel, conquanto se sustente que, mediante o seguimento de tais regras artisticas,
o retorno ao particular tornar-se-ia realizével. O mesmo ocorre com o segundo aspeto
deste modo de teorizacdo que se inicia em Aristételes, passando pela retdrica romana e
as poéticas do barroco alemao, terminando nas teorias da época cldssica francesa e da
ilustragdo alema, isto €, os precursores imediatos de Hegel. Juntamente com as teorias
normativas da producao artistica, encontram-se as teorias sobre a rececao das obras,
quer dizer, acerca dos seus efeitos sobre os seres humanos. Tais sentimentos deveriam
constituir a base da definicdo do belo e do sublime. Jd sublinhamos que a estética
de Hegel, tal como a de Schelling e a de Solger, possui a sua origem na recusa de tal
tradicdo. A rejeigdo da tradigdo cldssica é de esséncia romantica. [..] A descoberta da
arte da Idade Média, do barroco espanhol, da antiguidade nao grega, da arte indiana
constitui a razao do distanciamento do classicismo e da sua teoria normativa da arte.
Acrescente-se, ainda, a mudanca de atitude no que concerne a poesia contemporanea,
cujas justificacao e diferenciacao relativamente a antiguidade cldssica foram teorica-
mente realizada por Schiller (no ensaio Sobre Poesia Ingénua e Sentimental), o jovem
Schlegel e outros. Hegel sabe que, neste ponto, estd com os romanticos, apesar da sua
postura critica contra estes. Decerto, tal deverd tratar-se de uma conversao tardia de
Hegel - considerando a época da redacdo dos escritos de Schiller e Schlegel. Georg
Lukdcs, no seu ensaio sobre a estética hegeliana, esclareceu que a Fenomenologia do
Espirito de 1807 e a primeira edi¢io da Enciclopédia das Ciéncias Filosdficas de 1817
entendem por arte somente a arte grega e que o periodo da arte alcanca o seu fim
com o desaparecimento da antiguidade grega cldssica e com a transi¢io para o estado
de direito romano. Apenas a segunda edicio da Enciclopédia de 1827 introduz a arte
romantica, projetando a periodizacio da histéria da arte, concecdo estruturante da
Estética. Considerando tal problemdtica, ¢ lamentdvel que Hotho, ao redigir a obra,
nao tenha tomado em consideracio as diferencas temporais dos apontamentos do
curso e das notas hegelianos: supoe-se que as aulas de Heidelberg dos anos 1817 e 1819
revelam, no que respeita as aulas berlinenses posteriores que agora determinam o
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liberdade do sujeito para-si, contra a heteronomia do belo natural
e a heteronomia da tradicio artistica. Autorreflexividade subjetiva
e liberdade das formas artisticas constituem dois eixos tedricos
indissocidveis da perspetivacio hegeliana relativa a arte romantica.

O principio da subjetividade integra, no conjunto, a necessidade
de, por um lado, abandonar a unifo tdcita do espirito com a
sua corporalidade, assumindo, em relacio a esta, uma atitude
mais ou menos negativa, a fim de libertar a interioridade da
exterioridade e de, por outro lado, criar um espaco livre no
qual possam manifestar-se o particular da multiplicidade, da
divisio e dos movimentos tanto espirituais quanto sensiveis.>*

Neste ponto, recordemos, pois, as principais linhas estruturantes
da estética de Hegel. Importaria ter presente que a arte classica
[klassische Kunst], a segunda forma de arte [Kunstform] a integrar a
histéria da arte delineada pelo filésofo nas suas Vorlesungen tiber die
Asthetik, se apresenta avaliada como o momento histérico-estético que
cumpre ou realiza a unido plena entre os dois principios constitutivos
da arte: o conteudo espiritual (no mesmo sentido: o contetido de
verdade) e a materialidade sensivel. Se, no contexto da arte simbdlica
[symbolische Kunst] - o primeiro e, como tal, o mais frdgil momento
histérico-estético da histéria da arte teleologicamente tracada por

aspeto total da Estética, uma visao radicalmente classicista, a qual descura totalmente
a arte romantica, isto €, toda a arte sua contemporanea.». Peter Szondi. «Hegels Lehre
von der Dichtung» in Peter Szondi. Poetik und Geschichtsphilosophie I. Antike und
Moderne in der Asthetik der Goethezeit. Hegels Lehre von der Dichtung. Frankfurt am
Main : Suhrkamp, 1974, pp.305-308.

Ainda no respeita as relacoes entre o pensamento estético de Hegel e a tradicao classicista
germanica - designadamente com Johann Joachim Winckelmman -, importaria assinalar
o importante texto de Helmut Kuhn intitulado «Die Vollendung der klassischen deutschen
Asthetik durch Hegel» (1931) [Cf. Helmut Kuhn. «Die Vollendung der klassischen
deutschen Asthetik durch Hegel» in Helmut Kuhn. Schriften zur Asthetik. Miinchen:
Kosel, 1966, pp.15-144.] Curiosamente, cumpriria sublinhar o facto de - e apesar do
reconhecido anticlassicismo do fildsofo aleméo - a influéncia da estética de Hegel
em autores posteriores, tais como Walter Pater, decorrer, justamente, das pertinentes
elaboracoes hegelianas dedicadas a arte grega; a este propdsito, cumpriria mencionar
o importante estudo de Pater intitulado «Winckelmann», publicado em 1867, no qual
abundam as referéncias a estética hegeliana. Cf. Walter Pater. Studies in the History of
the Renaissance. Oxford : Oxford University Press, 2010, pp. 86-117.

5 * G.W.E. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VolLIII. Frankfurt am Main :
Suhrkamp Verlag, 1970, p.14.
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Hegel -, o principio espiritual ndo alcancara a perfeita expressiao
sensivel e aparente, permanecendo abstrato e indeterminado, falhando
a plena determinac¢io-de-si numa efetividade concreta passivel de
ser considerada bela, importa compreender que, no Ambito da arte
cldssica, por seu turno, o movimento de objetivacio do Geist efetiva
0 seu proposito: a determinacio da beleza artistica, resultante da
unido plena, harmoniosa, entre o principio espiritual e a manifestaciao
sensivel, concreta, particular.

No contexto da arte simbdlica - perspetivada como o primeiro
momento de determinacio ou objetivacio do Geist em obras artisticas
- o principio espiritual assume-se ainda (enfatize-se o advérbio)
como entidade destituida de perfeita determinacio-de-si: o Geist
apresenta-se, pois, como uma entidade em-si e abstrata, iniciando o seu
movimento de incipiente determinagio ou objetivacio. A denominacio
de pré-arte [Vorkunst] atribuida a tal momento histérico-estético
afigura-se, com efeito, elucidativa. Localizando espdcio-temporalmente
esta primeira fase de exteriorizacdo do Geist em objetos artisticos no
contexto das antigas civilizacoes orientais (especialmente, a Antiga
India e o Antigo Egito) e das suas producoes artistico-religiosas,
Hegel avalia a impossibilidade de plena determinacido-de-si do
espirito em harmonia com uma aparéncia exterior sensivel. O Geist,
perspetivado como o Uno ou como o Absoluto indiferenciado na sua
situacio de deficiente determinacio ou exteriorizacao, configura-se em
desequilibrio para com a materialidade sensivel; tal inadequacio ou
desconformidade entre principio espiritual e concrecio sensivel traca a
linha tedrica que define filosoficamente a arte simbdlica. Tal forma de
arte apresenta-se concebida como ainda abstratamente determinada,
pois o conteddo espiritual nio alcancara uma plena manifestacio-
de-si em harmonia com a forma sensivel, com a aparéncia exterior.

A imperfeiciao da realizacio do Geist na arte simbdlica poderd
ser compreendida segundo a no¢io de simbolo [Symbol]. O simbolo,
elemento conceptual definidor desta forma de arte, traduz a cisao
entre a materialidade sensivel concreta, cuja funcio consiste em
representar algo, e a significacido exteriormente referida; a nocao
de simbolo é, assim, avaliada segundo a consideracio de auséncia
de unidade concreta entre principio espiritual e elemento material
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sensivel. Trata-se, por conseguinte, de perspetivar filosoficamente os
objetos artisticos denominados simbdlicos como meras justaposicoes
abstratas e exteriormente constituidas, e nio enquanto efetivas
unidades intrinsecas e concretas. O principio espiritual e a manifestacio
exterior sensivel apresentam-se mutuamente alheados na arte
simbdlica, daqui resultando a imperfeiciao da realizacdo-de-si do
espirito no decurso deste inicial momento histérico-estético. Tal
incapacidade de exteriorizagdo-de-si do espirito numa manifestacio
sensivel adequada potenciara, assim argumenta Hegel, a inumera
e dispersa multiplicidade de formas exteriores, cada uma delas
falhando o cumprimento da perfeita realizacdo do seu contetido
de verdade espiritual. A proliferacio de manifestacoes artisticas
simbdlicas conduzira a desfiguracio das formas sensiveis, as quais
nao alcancam nem a realizacdo da verdade espiritual nem, por
conseguinte, a beleza®*.

¢ *Sobre a concecao hegeliana de arte simbdlica, importaria atentar sobre os esclareci-
mentos de Peter Szondi: «A divisdo hegeliana da histéria da arte segundo trés periodos
ndo constitui uma realizacio totalmente prépria. Neste aspeto, como em outros, a
estética hegeliana apresenta-se como sintese e continuacio dos seus predecessores, isto
¢, os fildsofos, os pensadores estéticos e os poetas desde Kant. Principalmente: Herder,
Schiller, Goethe, Schelling, Solger, e também Winckelmann, o mitélogo Creuzer e outros.
A periodizacao filoséfico-historica de Hegel apresenta-se enraizada no pensamento da
época de Goethe, designadamente no que concerne a segunda e a terceira fases, a cldssica
e a romantica. A perspetivacao hegeliana corresponde, no essencial, & oposic¢ao entre
poesia antiga e poesia moderna tal como formulada na obra de juventude de Friedrich
Schlegel Sobre o estudo da poesia grega de 1795. Existe, também, um paralelismo
com os conceitos de poesia ingénua e sentimental de Schiller, conquanto Schiller nao
pretendesse traduzir, num primeiro momento, uma articulacao histérica. A novidade
relativamente a tais conceitos, os quais significam uma biparticio e expressam uma
problemdtica na qual se encontram os poetas romanticos perante a antiguidade grega
cldssica que havia sido elevada, desde a época de Winckelman, a modelo supremo,
e a qual ndo pretendem imitar de maneira classicista - a novidade relativamente a
tal dualismo consiste na introducio hegeliana de uma terceira, ou melhor, primeira
forma de arte que precede a forma cldssica. Trata-se da denominada forma simbdlica.
Todavia, tal ndo deverd ser considerado como propriamente original. Em todo o caso,
tal concecao permite superar a posicio sobre filosofia da histéria do jovem Friedrich
Schlegel, de Schiller e de outros. Mas a introdugao deste periodo pré-cldssico revela um
importante interesse histdrico pela arte presente em Herder, na mitologia de Creuzer,
nas investigacoes indoldgicas de Friedrich Schlegel, no mundo mitico arcaico e nao-
-winckelmanniano do Faust II, e também na imagem de Holderlin acerca do oriental
como origem dos gregos. A partir da consideracao de tais esforcos - poéticos e cientificos
-, torna-se possivel vislumbrar um intento de superaciao da dualidade mortal entre o
cldssico e o moderno. [...]. A corrente anti-classicista que € carateristica das investigacoes
histéricas sobre a época grega arcaica, tal como sobre a arte e a mitologia hindus,
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O espirito nio se concebia claramente a si mesmo e, como tal, a
sua realidade exterior nio se apresentava como uma realidade
que lhe fosse propria, através dela e para ela existindo enquanto
tal. Pelo contrdrio: a forma, que deveria ser significativa, possuia
uma significacdo que apenas parcialmente se encontrava
incluida nela. A existéncia exterior, estranha a sua significacio,
representava-se a si mesma, ao invés de representar o seu
significado; para que tal se cumprisse, seria necessdrio, de
certo modo, violentar a primeira a fim de que esta significasse
algo de exterior a si propria. Assim deformada, a representacio
exterior jd ndo era completamente ela mesma nem o outro,
expressando tAo-somente o resultado de uma ligacio e de uma
mistura enigmadticas de elementos estranhos entre si [...].o"*

Por seu turno, a arte cldssica, o segundo momento da histéria
hegeliana da arte, assume-se teoricamente caracterizada na sua
potencialidade de superacio dos constrangimentos da anterior arte
simbdlica: a arte cldssica define-se segundo a mutua identidade, isto
é, a uniao perfeita — a qual constitui uma totalidade independente em
si mesma - entre contetido espiritual e manifestacio exterior sensivel;

possibilita - consciente ou inconscientemente - o objetivo de historicizar a antiguidade
cldssica grega, pois esta apresenta-se interpretada como algo resultante, que repousa
sobre pressupostos historicos, ao invés de se constitiuir - tal como preconizado por
Winckelmann - como um modelo transtemporal. [...] Com a inclusio da forma de arte
simbodlica, Hegel faz justica a uma tendéncia geral da sua época; nas suas elucidacoes
elaboram-se os resultados da investigacdo histdrica dos seus contemporaneos. No
entanto, € provdvel que a finalidade tenha sido outra. Hegel ndo estava interessado em
sustentar as apiracoes romanticas que em nenhum momento considerou como suas.
Do mesmo modo, a descoberta dos seus pressupostos, da sua inser¢ao no pensamento
histdrico, ndo afetou o lugar que a época grega cldssica possuia no seu pensamento. Pelo
contrdrio. Precisamente porque, sob o olhar de Hegel, a época grega cldssica representa
um climax que jamais retornard, no qual o Ideal se realizara totalmente, no qual a Ideia
se desenvolvera em plena unidade com a sua existéncia sensivel, e, justamente por tal, a
época grega cldssica nao poderia constituir um inicio, algo dado, devendo ser precedida
por estddios nos quais tal reconcilia¢ao ainda nao pudesse ser alcancada, estddios da
antitese, da desadequacio que seria superada na harmonia grega. Hegel perspetiva estes
estddios a partir da sua concecao de forma simbdlica da arte.». Peter Szondi. «Hegels
Lehre von der Dichtung» in Peter Szondi. Poetik und Geschichtsphilosophie I. Antike
und Moderne in der Asthetik der Goethezeit. Hegels Lehre von der Dichtung. Frankfurt
am Main : Suhrkamp, 1974, pp.363-365.

o * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., pp.20-21.
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a arte cldssica é a arte da «livre independéncia do todo»°**; o objeto
artistico cldssico, perspetivado como uma unidade efetivamente
concreta na qual se reinem os dois momentos espiritual e sensivel,
impoe-se como uma totalidade acabada, fechada e auténoma: o objeto
artistico cldssico define-se como «um individuo pronto»%**, isento
de cisoes entre os seus momentos constitutivos.

Segundo esta interpenetracio, a forma natural e exterior,
transformada pelo espirito, torna-se significativa em si mesma,
ndo mais referindo o seu significado como algo separado e
diferente da aparéncia corporea. Esta € a identificacio adequada
ao espirito do elemento espiritual e do elemento natural, a
qual nio reside apenas na neutralizacio de dois elementos
opostos, mas erige o espiritual a totalidade mais elevada,
de modo a conservar-se a si mesmo no seu outro [...]. Nesta
espécie de unidade, o conceito de forma de arte cldssica
encontra o seu fundamento.***

A postura filoséfica hegeliana dedicada a arte cldssica privilegia
a consideracio dos principios cldssicos do limite e da determinacio
individuada: trata-se, com efeito, de perspetivar as belas formas
delimitadas e individuadas da escultura grega, avaliada por Hegel
como «o centro definidor da arte cldssica»®*. No seguimento das
posicoes de Johann Joachim Winckelmann®® sobre a escultura grega
de Fidias e Praxiteles — os dois escultores mais mencionados por Hegel

02 * G,W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VolII. Op. cit., p.20.
6 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.145.
¢4 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., p.19.
% * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.149.

% Importaria referir a assaz influente obra de Winckelmann Geschichte der Kunst des
Alterthums, de 1764, a qual expde as posicoes do historiador da arte acerca da beleza
grega cldssica através da apreciacdo das obras de Fidias, Policleto e, principalmente,
Praxiteles, o escultor que alcancara a maxima beleza. E, pois, no ambito desta obra que
Winckelmann delineia a sua célebre teoria acerca das quatro fases da escultura grega: 1)
o estilo antigo [der diltere Stil] que se prolongara até Fidias; 2) o estilo elevado [der hohe
Still, realizado por Fidias, Policleto e pelos artistas seus contemporaneos; 3) o estilo
belo [der schéne Still, no qual a arte adquirira mais graca e elegincia, representado
por Praxiteles, Lisipo e Apeles; 4) o estilo dos imitadores [der Stil der Nachahmer],
momento artistico de decadéncia da arte grega, correspondente aos periodos helenistico
e romano, no ambito do qual aquela declinara 8 mao dos epigonos.
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-, o primado artistico do antropomorfismo assume-se como objeto de
reflexdo filosdfica: de acordo com o pensamento estético hegeliano,
a representacio artistica do humano, do corpo humano, deverad ser
concebida como a possibilidade de realizacdo mdxima da beleza na
arte. A forma do corpo humano, a forma humana, constitui-se, por
conseguinte, como a expressio perfeita da uniio entre o espiritual
e o sensivel, potenciando a apresentacio da livre espiritualidade na
forma de uma individualidade determinada.

Beleza [Schonheit] e individuo [Individuum] constituem
conceitos recfprocos no &mbito da teorizaco estética hegeliana: a forma
humana, tal como realizada no Ambito da escultura grega, afigura-se
como a mdxima realizacdo artistica da beleza. A individualidade
determinada, na qual se identificam conteudo espiritual e manifestaciao
sensivel aparente, constitui a potencialidade de efetivacio de beleza:
somente a «individualidade concreta»%*, perspetivada como totalidade
fechada, adquire a denominacio de bela.

Esta forma, no entanto, nao permaneceu, como na primeira fase,
meramente superficial, indeterminada e nio suscetivel de ser
penetrada pelo seu conteuido, mas o desenvolvimento da arte
alcancou a sua perfeicio através da espiritualizacio da forma,
idealizando o natural neste belo acordo [entre forma e espirito]
e fazendo com que a forma se apresentasse como uma realidade
adequada ao espirito na sua substancial individualidade. Deste
modo, a arte cldssica constitui a apresentacio mais adequada
do ideal, a realizacdo do reino da beleza. Nada de tio belo
existe ou poderd existir.*s*

Continuamente:

Por isso, 0 humano constitui o ponto central e o conteudo
da beleza e da arte verdadeiras [...]. [...] Esta forma &,
essencialmente, a humana, pois somente a exterioridade do
homem € passivel de revelar o espiritual de modo sensivel. A

& * G.W.E. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.20.
% * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VolII. Op. cit., pp.127-128.
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expressio humana no rosto, nos olhos, na postura, no gesto, €,
com efeito, material, e, como tal, ndo é propriamente espirito;
todavia, no ambito desta corporalidade, o exterior humano
nio ¢ apenas vivo e natural, tal como o animal, pois também
a sua dimensio de vivente espelha, em si mesma, o espirito.®*

Conquanto, de acordo com a histdria da arte segundo Hegel,
a arte cldssica potencie a realizacio mdxima da beleza, cumpre
perspetivar um terceiro e mais elevado momento histérico-estético,
passivel de efetivacdo do propdsito teleolégico espiritual da arte:
a saber, a arte romdantica [romantische Kunst]. O «principio da
subjetividade interior»"* - a subjetividade para-si - constitui o
contetido de verdade da arte romantica. Tal momento final da histéria
da arte integra o retorno a cisio ou a separacio dos dois elementos
segundo os quais Hegel perspetiva a determinacio do Geist nos
objetos artisticos: a cisdo ou a separacio entre conteudo espiritual e
materialidade sensivel exterior; trata-se, pois, do modo de superacio da
arte cldssica por parte da arte romantica. A cisdo romantica cumpre o
movimento autorreflexivo de retorno-a-si do Geist: na arte romantica,
o0 espirito sabe-se a si mesmo - o0 espirito para-si - enquanto liberdade
e infinitude. Tal consiste no momento eminentemente autorreflexivo
do espirito na arte, no decurso do qual se realiza a reconcilia¢do do
espirito consigo mesmo, a culminac¢io do movimento de objetivacao
do espirito na arte, a plena realizacao do telos do espirito na arte - o
saber-de-si como subjetividade livre e infinita.

Todavia, existe algo mais elevado do que a bela aparicao do
espirito numa forma sensivel imediata, ainda que esta tenha
sido criada pelo préprio espirito. Pois este acordo, realizado
no elemento exterior e atribuindo a realidade sensivel uma
existéncia adequada, opde-se ao verdadeiro conceito do espirito
[...]. A totalidade simples e sélida do ideal desintegra-se e
cinde-se na totalidade dupla do subjetivo que € em si mesmo
e do fenémeno exterior, a fim de que o espirito possa alcancar,

© * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., pp-19-21.
7 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VolII. Op. cit., p.128.
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mediante esta separacio, a reconciliacio mais profunda nos
seus proprios elementos da interioridade. O espirito, possuindo
como principio a adequacio consigo mesmo, a unidade do
seu conceito com a sua realidade, encontra a sua existéncia
correspondente apenas no mundo espiritual, no mundo do
sentimento, do Animo - em suma, da interioridade. Deste
modo, o espirito adquire a consciéncia do seu outro, da sua
existéncia, enquanto espirito, em si mesmo, gozando da sua
infinitude e da sua liberdade.”*

A cisdo entre conteudo espiritual e manifestacio exterior
sensivel que ocorre na arte romantica nio se apresenta equivalente a
separacio entre os dois referidos elementos presente na arte simbdlica:
no contexto da arte romantica, o espirito desenvolve um movimento
de afastamento ou distanciacio relativamente a materialidade sensivel
aparente, como que rompendo com esta, segundo um telos de retorno
a si enquanto interioridade [Innerlichkeit] que se sabe infinita e
livre face aos condicionamentos da concretude exterior. O cardcter
filosoficamente superior da arte romantica deverd, neste sentido, ser
avaliado a luz da sua potencialidade de constituicio de um momento
histérico-estético que cumpre a dimensio de autorreflexividade da
subjetividade, isto €, 0 movimento de retorno do espirito a si mesmo,
sabendo-se na sua liberdade face as anteriores vinculacoes sensiveis.
Consequentemente, a tarefa da arte romantica nio mais consistird
em potenciar a transicio e a determinacio da interioridade espiritual
para a exterioridade sensivel, mas, inversamente, consistird em
salvaguardar a superioridade e o dominio da subjetividade para-si,
livre e infinita: a arte romantica, momento final da histéria da arte
segundo Hegel, expressa a «subjetividade infinita e espiritual em si
mesma»"?*. Cumprird perspetivar filosoficamente, no contexto da
arte romantica, a atividade e o movimento do espirito que abandona
a esfera da representacio sensivel exterior para regressar a si proéprio,
a0 seu ser-para-si: «a subjetividade infinita em si e para si mesma
é, e deve permanecer, incompativel com a matéria exterior. Esta

7 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., p.128.
72 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.129.
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contraposicio auténoma entre ambos e o recolhimento do interior
em si mesmo constituem o contetido do romantico»7*.

A manifestacio do Geist no seu ser-para-si, na sua intimidade
consigo mesmo, tal como se verifica na arte romantica, permite a
perspetivacio da possibilidade de superaciao da exigéncia de realizacio
da beleza no ambito do terceiro momento da histéria da arte delineada
por Hegel. A beleza constitui-se, de facto, como prerrogativa da arte
cldssica e, neste sentido, como elemento teérico definidor da segunda
forma da arte; num outro sentido, as posicoes de Hegel dedicadas a arte
romantica, o mais elevado dos momentos histérico-estéticos, incluem
a consideragio da potencialidade de anulacio de tal propdsito artistico.
Importaria atentar: a cisdo entre conteudo espiritual e manifestacio
sensivel exterior ocorrida no Ambito da arte romantica - segundo
um telos de afirmacio da subjetividade no seu ser-para-si - nao
integra o cumprimento da beleza™. De modo mais claro: a beleza nao
constitui o elemento estético definidor da arte romantica. E, todavia,
tal situacdo nio deverd ser avaliada como faléncia, mas, num outro
modo, como expressao da superioridade estética da arte romantica: este
terceiro e final momento histérico-estético concerta a possibilidade de
abdicacio da exigéncia de realizacio da beleza e, consequentemente,
a potencialidade de abertura ao ndo-belo [Unschénel].

7 * G.W.E. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.197.

7 A defini¢do estética de beleza consistente na reconciliagdo [ Versshnung] entre dois
elementos opostos ndo constitui uma posi¢ao tedrica original de Hegel; na verdade,
Friedrich Schiller, em Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe
von Briefen (1795), ja havia caracterizado esteticamente a beleza cldssica a luz da
possibilidade de unido harmoniosa entre dois principios opostos, denominados vida
[Leben] - o principio sensivel e material - e figura [Gestalt] - o principio formal. De
acordo com o pensamento estético schilleriano, o conceito de beleza traduz a ligacao
entre os dois principios mencionados - figura viva [lebende Gestalt]. Leia-se Schiller a
proposito: «Consoante esta explicacio, [..] a beleza nem se estende a todo o dominio do
que € vivo nem permanece circunscrita a0 mesmo. Um bloco de mdrmore, embora seja e
permaneca inanimado, pode contudo tornar-se numa figura viva por obra do arquitecto
e do escultor; um ser humano, embora esteja vivo e possua uma configuragio, nao se
torna por isso imediatamente numa figura viva. Para tal, é necessdrio que a sua figura
seja vida e a sua vida seja figura. Enquanto apenas pensarmos na sua configuracao, ela
permanece inanimada, como mera abstrac¢io; enquanto apenas sentirmos a sua vida,
ela € isenta de configuracdo, uma mera impressio. S6 na medida em que a sua forma
viver na nossa sensacio e a sua vida se formar no nosso entendimento, € que ele serd uma
figura viva e tal serd o caso sempre que o considerarmos belo.» Friedrich Schiller. Sobre a
Educacdo Estética do Ser Humano Numa Série de Cartas e Outros Textos. Op. cit., p.62.
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A tal encontra-se imediatamente ligada a determinacéo
necessdria de que, no Ambito desta dltima fase artistica, a
beleza do ideal cldssico e, como tal, a beleza na sua forma mais
propria e no seu contetido mais adequado, nio mais constituem
o fim ultimo. Pois, na fase da arte romantica, o espirito sabe
que a sua verdade no consiste em mergulhar na corporalidade;
pelo contrdrio, ele sabe-se na sua verdade através do retorno
a si mesmo, da exterioridade para a interioridade consigo
mesmo, reconhecendo que a realidade exterior nio constitui a
sua existéncia adequada. [...] a beleza, tal como perspetivada,
permanece, todavia, algo de subordinado para o espirito, pois
este torna-se beleza espiritual, beleza da interioridade, beleza
da subjejtividade infinita e espiritual em si mesma.”*

O delineamento estético de tal definicio espiritual da arte — a arte
é produto e manifestacio subjetiva ou espiritual - apresenta-se como
potencialidade de proclamacio de um alargamento das potencialidades
artisticas formais, pois «[o] verdadeiro contetido do roméantico € a
interioridade absoluta; a forma correspondente é a subjetividade
espiritual, enquanto realizacdo da sua autonomia e liberdade»"¢*.

Nio se trata apenas de compreender a determinacio sensivel e
formal como elemento mediador da liberdade subjetiva ou espiritual,
mas de avaliar a possibilidade de plena superacio do constrangimento
sensivel por parte da arte, designadamente a arte romantica e, no
ambito desta, a poesia romantica [romantische Poesie] — a mais
elevada das manifestacdes artisticas, segundo Hegel. A interioridade
subjetiva determina-se como o principio de constituicio da arte
romantica, anulando o primado do corpo humano manifesto na arte
cldssica e potenciando a irrupc¢io de multiplicidades de representacoes
artisticas, pois «a beleza [romantica] nao mais se refere a idealizacio
da forma objetiva, ao contrdrio [...] ela constitui-se como uma beleza
da interioridade>»""*. Neste sentido, uma outra arte impde-se em
detrimento da escultura: a poesia [Poesie], no seu sentido alargado

%5 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., pp.128-129.

%6 * G.W.E. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.129.
7 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., p.129.
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de arte da palavra [Wort]®*, pois, «a poesia € a [arte] mais capaz de
expressar a interioridade que estd ocupada apenas consigo mesma,
com os seus fins e os seus acontecimentos»”*. A intensificacio da
espiritualizacio da poesia romantica constitui-se como potencialidade
de superacio da arte relativamente a si mesma enquanto dominio
sensivel do espirito, enquanto manifestacio sensivel do espirito: a
poesia romantica define-se, por conseguinte, como o momento ultimo
da arte, no qual ocorre a perfeita elevacao do espirito sobre o sensivel.
A suposta proclamacio hegeliana relativa 2 morte da arte [Tod der
Kunst] deverd ser indagada a partir de tais posi¢oes concernentes a
perspetivacdo de uma nova definicdo - espiritual - da arte, a qual
supera a concecao de arte enquanto dominio sensivel e aparente®.
Nio obstante, e no que concerne a questio da morte da arte,
importaria assinalar, e em jeito de conclusdo, uma outra - tio peculiar
quio controversa - posicao de Hegel sustentada nas ultimas pdginas
de Vorlesungen iiber die Asthetik. Trata-se da perspetivacio da obra
de Shakespeare - o poeta mais mencionado por Hegel nas suas
Vorlesungen tiiber die Asthetik® - como proclamacio e realizacio

78 * Segundo Hegel, a palavra [Wort] constitui o material artistico espiritual por
exceléncia, aquele que «pertence imediatamente ao espirito, sendo o mais suscetivel
de assumir os seus interesses e movimentos na sua vitalidade interior.». G.W.F. Hegel.
Vorlesungen tiber die Asthetik. VolIII. Frankfurt am Main : Suhrkamp Verlag, 1970, p.139.

7 * G.W.E Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLII. Op. cit., p.172.

80 A questio estética hegeliana relativa 8 morte da arte constitui uma das mais impor-
tantes temdticas de estudo por parte de Dieter Henrich, particularmente no &mbito dos
seguintes ensaios: Dieter Henrich. «Art and Philosophy of Art Today, Reflexions with
Reference to Hegel» in Richard E. Amacher, Victor Lange (ed.). New Perspectives in
German Literary Criticism. Princeton: Princeton University Press, 1979, pp.107-133,
e Dieter Henrich. «The Contemporary Relevance of Hegel’s Aesthetics» in Michael
Inwood (ed.). Hegel. Oxford : Oxford University Press, 1985, pp.199-207.

8t Digna de estudo €, com efeito, a apaixonada rececao da obra de William Shakespeare no
ambito da estética alema dos séculos XVIII e XIX, desde a Aufldrung (Lessing), o Sturm
und Drang (Herder e Goethe - refira-se a obra teatral Gétz von Berlichingen) até ao
Romantismo (A.W. e E. Schlegel) e o Idealismo (Hegel). Incontorndvel é a mencio a
August Wilhelm Schlegel, que canonizara Shakespeare como um dos grandes nomes da
literatura, nao somente mundial, mas especialmente alema, ao lado de Goethe, com a
proclamagao da célebre expressao ganz unser - Shakespeare ist ganz unser - Shakespeare
é completamente nosso, no ensaio de 1796 sob o titulo «Etwas tiber Shakespeare bei
Gelegenheit Wilhelm Meisters» (Cf. August Wilhelm Schlegel. «Etwas iiber Shakespeare
bei Gelegenheit Wilhelm Meisters» in Simmliche Werke. Ed. Eduard Bocking. Vol. VII.
Leipzig : Weidmann, 1846-1848, pp.24-70). De facto, as posi¢des avancadas por Hegel
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do fim da arte. No ambito das suas ultimas consideracdes estéticas,
Hegel propde uma curiosa visio do poeta inglés como individualidade
artistica que iniciara o processo de decomposicio e dissolucio da arte
romantica e, consequentemente, da arte em geral. Segundo Hegel,
a obra de Shakespeare revela a preponderancia da subjetividade
individual enquanto principio de determinacio artistica, assumida
no seu total poder de configuracio subjetiva de toda a efetividade ou
objetividade. A introduc¢io do humor [Humor] na arte, ou a abertura da
arte ao humor, constitui-se como o motivo da sua decadéncia - e Hegel
nio se limita & avaliacio da inclusdo de caracteres cémicos como lago
ou Falstaff ou a consideracio de um certo gosto artistico pela eleicio de
realidades triviais, ordindrias e mundanas enquanto manifestacio da
dimensio crescentemente prosaica da poesia romantica®?*. De facto,
de acordo com o filésofo, a total liberdade artistica da subjetividade
individual - a individualidade subjetiva determinada como artista,
como poeta (numa expressio: a omnipoténcia artistica) - transforma-se
progressivamente na assuncio de um posicionamento marcado pela
arbitrariedade caprichosa na escolha e no tratamento das matérias

relativamente a Shakespeare como autor moderno e romantico, expressio-mdxima da
modernidade poética, denunciam a atenta leitura das Vorlesungen tiber dramatische
Kunst und Literatur de A. W. Schegel, o ciclo de conferéncias apresentado em Viena
em 1808 e publicado no ano seguinte (Cf. August Wilhelm Schlegel. Vorlesungen
tiber dramatische Kunst und Literatur in Sdimmliche Werke. Ed. Eduard Bocking.
Vols. V-VI. Leipzig : Weidmann, 1846-1848) que estabeleceria, de um modo definitivo
no ambito do romantismo aleméo, o enaltecimento de Shakespeare como poeta
germanico e mundial, através do delineamento das categorias dicotémicas de pendor
eminentemente estético: antigo/moderno, cldssico/romantico, etc. Sobre a rececio de
Shakespeare pelos alemdes, importaria referir os seguintes estudos: Roger Paulin (ed).
Great Shakespearean. Voltaire, Goethe, Schlegel, Coleridge. London : Bloomsbury,
2010; Roger Paulin. «Shakespeare and Germany> in Fiona Richtie, Peter Sabor (ed.).
Shakespeare in the Eighteenth Century. Cambridge, UK : Cambridge University Press,
2012, pp.314-330. E, especialmente, o brilhante primeiro capitulo da obra de Norbert
Elias Uber den Prozef$ der Zivilisation, de 1939, dedicado ao estudo da emergéncia
do conceito de Kultur num contexto germanico burgués - a introduc¢ao do nome de
Shakespeare, perspetivado como objeto de enaltecimento apaixonado por parte da nova
cultura burguesa alema merece, de facto, as melhores atencoes de Elias.

8 * A este proposito, leia-se Hegel: «Portanto, tudo tem lugar nas representacoes da
arte romantica, todas as esferas da vida e todos os fenémenos, o maior e o menor, o mais
elevado e o mais insignificante, o ético, o nao-ético e o mal; e, sobretudo, a arte, quanto
mais se mundaniza, mais e mais se acostuma as finitudes do mundo, tomando predileccao
por estas, dotando-as de total validade; e o artista sente-se confortdvel expondo-as tal
como sdo.». G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., p.239.
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poéticas, traduzindo um novo e moderno recurso ao humor como
modo eleito de elaboracio artistica da realidade, desfigurando toda a
objetividade segundo a prevaléncia de uma visio subjetiva configurada a
partir da introdugéo do risivel, do cémico [das Komische]. Shakespeare
afigura-se, assim sustenta Hegel, como o inaugurador do humor na arte,
isto €, «o tornar-se livre da subjetividade segundo a sua contingéncia
interior»#%*, acompanhado por Cervantes e, posteriormente, por
Laurence Sterne e Jean Paul. Trata-se, pois, da realizacdo da plena
liberdade subjetiva sobre todos os conteudos e todas as formas, marca
definidora da arte romantica - como se a interioridade subjetiva do
poeta, constituindo-se como momento essencial e exclusivamente
configurador da arte, nio mais exprimisse o Geist, mas tio-sé uma
subjetividade meramente contingente e, por conseguinte, perspetivada
por Hegel como decadente.

De facto, o conceito estético hegeliano de cémico [das Komische]
poderd ser perspetivado em analogia com as teorizacoes avancadas
pelo fildsofo acerca da ironia [die Ironie]. Segundo Hegel, a ironia
romantica _cujos representantes sio, sob o olhar do filésofo, os
irmaos Schlegel, Solger e Tieck - caracteriza-se, nos seus principios
estruturantes, pela sua sustentacio filoséfica no conceito fichteano de
Eu [Ich], entidade abstrata e formal, elevada a principio absoluto de
todo o saber. As acusacdes de Hegel contra a ironia romantica derivam,
pois, da sua perspetivacdo depreciativa da filosofia fichteana e da
configuracio do seu conceito-maior de Eu enquanto totalidade absoluta
em-si: a afirmacio do Eu filoséfico, transfigurada em Eu artistico,
potencia a negacao de toda a efetividade, que aquele se reduz; sob o
Eu, a realidade, a efetividade, a ordem do mundo objetivo nio mais
se apresentam como valor préprio, mas apenas como configuragoes
de subjetividade do Eu, como produto do Eu artistico, que encarna,
por seu turno, o Eu abstrato e formal elaborado filosoficamente no
ambito do pensamento de Fichte. De acordo com Hegel, a postulacio
da vacuidade da efetividade, a vacuidade do concreto, afeta o préprio
Eu do artista: este Eu, que tudo poe e tudo destrdi, concentra-se
apenas na contemplacido de si mesmo, rompendo todos os lacos

8 * G,W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. Vol.II. Op. cit., p.239.
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com a realidade e desfrutando de uma satisfacio que s6 a fruiciao-
de-si permite alcancar; todavia, tal subjetividade, no seu isolamento,
descobre-se a si mesma como entidade também vazia e va, como que
retornando a aspiracio da verdade e da objetividade perdidas. O tédio
[Langeweile] assume-se como sentimento romantico, produto da ironia
do Eu artistico em relacio a realidade efetiva e a si mesmo: trata-se
do sentimento proprio de uma subjetividade que, reduzindo toda a
efetividade a si mesma, toma consciéncia da sua propria inanidade
a medida que anula todo o valor concreto e substancial do mundo.
Tal movimento irénico de autodestruicio da subjetividade, marca da
ironia romantica, constitui, com efeito, a diferenca mais relevante
entre a ironia e a comédia, tal como Hegel as perspetiva.

O elogio de Hegel a Shakespeare desenvolve-se, curiosa e
interessantemente, segundo uma postura de consideracio estética
do poeta inglés como o iniciador da diss olucio da arte. Atente-se:
tal subjetividade artistica perde a sua potencialidade de manifestacio
do Geist - a sua efetividade niao mais traduz do que contingéncia
[Zufiilligkeit] ou arbitrariedade. As posicoes estéticas finais de Hegel,
inteiramente dedicadas ao humor como elemento potenciador do fim
da arte, assumem um tom equivocamente desconcertante no interior
do pensamento sistemadtico e teleoldgico do filésofo: a crescente énfase
moderna na subjetividade, marca estética da arte romantica, como
que conduz, paradoxalmente, a impossibilidade de determinacéo e
efetivacdo do Geist, do Absoluto.

Mas, neste cume, a comédia conduz ao mesmo tempo a
dissolucio da arte em geral. A finalidade de toda a arte € a
identidade produzida por meio do espirito, na qual o eterno,
o verdadeiro em si e para si € revelado em aparicio e forma
reais para a nossa intuicao exterior, para o animo e para a
representacio. Todavia, a comédia expoe esta unidade apenas
na autodestruicio, na medida em que o absoluto, o que se quer
produzir para a realidade, vé esta realizacio aniquilada por
meio dos interesses tornados agora livres por si mesmos no
elemento da efetividade e apenas voltados para o contingente
e o subjetivo; entdo a presenca e a eficdcia do absoluto ndo
mais surgem em unido positiva com os caracteres e os fins da
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existéncia real [...]; apenas a subjetividade, como tal, se mostra,
a0 mesmo tempo, nesta dissolucio, como certa de si mesma
e em si mesmo garantida.®**

Em ultima instancia, a arte perde a sua eminente qualidade de
manifestacido do Geist, apresentando-se na sua impossibilidade de
expressdo do Absoluto. A superacio da arte pela filosofia assume-se,
entio, efetivada no interior do pensamento hegeliano: a conceptualidade
filoséfica assume a sua prerrogativa espiritual.

O pensamento e a reflexdo sobrelevaram a bela arte. [...] a
arte nao mais proporciona aquela satisfacio das necessidades
espirituais que as épocas antigas e 0s seus povos nela procuravam
e apenas nela encontravam. [...] A cultura da reflexdo da nossa
vida contemporanea impele-nos, tanto no que respeita a vontade
quanto ao julgamento, a manter pontos de vista universais, os
quais devem determinar o particular, de tal modo que, para
nos, as formas, as leis, os deveres, os direitos e as mdximas
universais, devem ser considerados como fundamentos de
determinacio e como o principal elemento governador. No
entanto, no que concerne o interesse da arte, bem como no
respeita a producio da mesma, exigimos, acima de tudo,
uma vitalidade, na qual a universalidade nio se encontra
presente como lei e como mdxima, mas sim o animo e o
sentimento [...]. Por isso, o estado de coisas do nosso tempo
nio é favordvel a arte.’>*

8 * G.W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLIII. Op. cit., pp.572-573.
8 * G,W.F. Hegel. Vorlesungen tiber die Asthetik. VoLI. Op. cit., pp.24-25.
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CAPITULO 2

A FILOSOFIA ADORNIANA DA ARTE
E A PERMANENCIA DO CONCEITO
DE SUBJETIVIDADE

A perspetivacio da centralidade do conceito filoséfico de
subjetividade [Subjektivitit] no contexto do pensamento estético
adorniano poderd ser delineada, assim sustentamos, a partir de
uma inicial e cuidada leitura das posicoes avancadas pelo filésofo
acerca da concecdo-chave de contetido de verdade da obra de arte
[Wahrheitsgehalt des Kunstwerkes]. Com efeito, a consideracio
relativa a realizacdo de um contetido de verdade _ o qual apela a sua
determinacio segundo o pensar e a conceptualidade filoséficos — no
ambito do objeto artistico implica a avaliacio do pensamento estético
de Adorno como uma filosofia da arte [Philosophie der Kunst]: trata-se,
pois, de uma filosofia de arte que, desenvolvida em torno da concec¢io
de conteudo de verdade da obra de arte, concerta o questionamento
de determinadas concecdes estéticas centrais no ambito da teoria
modernista da arte - entre as quais, a no¢ao de autonomia artistica.
As posicoes estéticas de Adorno nio poderio, pois, ser plenamente
identificadas com as teorizacdes modernistas sobre arte! - a elaboracio
de uma filosofia da arte, tal como o pensamento estético adorniano
a elaborara, define e assinala tal distancia.

! No ambito do presente livro, as referéncias as denominadas teorizacdes modernistas
sobre arte deverao ser lidas e consideradas a luz da teoria da arte desenvolvida pelo
critico Clement Greenberg. No que concerne uma visao mais ampla sobre o assunto,
importaria mencionar a esclarecedora obra de Matei Calinescu Five Faces of Modernity:
Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism (1977-1987).
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Com efeito, a questio da autonomia da arte - um dos
postulados tedricos do modernismo artistico — apresenta-se como uma
problemdtica complexa no interior do pensamento estético de Adorno.
No decurso das primeiras paginas de Asthetische Theorie, amplamente
dedicadas a tal questio, o filésofo assume uma perspetivacio relativa
a inelutabilidade da inscricio da heteronomia na arte: segundo
Adorno, o momento heterénomo da arte determina-se como dimensio
constitutiva do proprio conceito de arte [Kunst] e do seu movimento
histdrico. Importard, pois, analisar o conceito adorniano de arte, tal
como as primeiras paginas de Asthetische Theorie o expoem. Nio se
tratard de avaliar o conceito de arte como uma definicio composta por
invariantes conceptuais remetidas a uma essencialidade identitdria e
origindria da arte, mas, ao invés, cumprird compreender o conceito
de arte como uma «constelacdo de momentos que se transformam
historicamente»2*. A determinacio tedrica do conceito de arte
interseta-se com a perspetivacio respeitante ao seu devir historico:
a arte — 0 seu conceito - apresenta-se teoricamente interpretdvel
segundo a lei do seu movimento historico, e nio através da postulacao
de uma suposta identidade essencial e ininterrupta que o modernismo
supostamente alcancaria ou revelaria. A continua recusa da empirea
envolvente constitui-se como o enunciado primeiro que, de acordo
com o filésofo, configura o conceito de arte. Hd, todavia, um outro
enunciado a considerar filosoficamente, conquanto este enunciado
coloque em risco o cardcter autonomo da arte: trata-se da incessante
negacao [Negation] desenvolvida pela arte relativamente 4 sua definicio
conceptual anteriormente estabelecida. E tais consideracdes, importaria
assinalar, nio deverio ser compreendidas somente ao nivel da histéria
da arte enquanto processo de rutura interna das obras entre si.

Alei do movimento histérico da arte - como que impossibilitando
uma definicao conceptual perfeitamente conclusa e fechada - impele
a arte a «apresentar-se contrdria aquilo que constitui o seu conceito,
tornando-a, por conseguinte, incerta até ao mais intimo da sua
fibra»?*. A inexorabilidade da abertura da arte a heteronomia

2+ AT, pl.
3+ AT, p.10.
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- a inelutabilidade da inscricio do momento heterénomo na arte -
determina-a na condicio de continua transfiguracio do seu conceito
proprio. No decurso do intento tedrico de definicdo conceptual da
arte, o pensamento estético deverd, pois, orientar-se segundo a
atenta consideracio dos modos de transfiguracio da arte num outro
[ein Anderes] relativamente ao seu proprio conceito anteriormente
elaborado; o momento heterénomo apresenta-se como determinacio
inelutavelmente constitutiva da definicdo conceptual e do movimento
histérico da arte: «[a]tacando o que, ao longo de toda a tradiciio, parecia
garantir o seu fundamento, ela [a arte] transforma-se qualitativamente,
tornando-se um outro»**. No mesmo tom:

A definicdo do que € a arte é sempre previamente estabelecida
pelo que ela fora anteriormente, mas apresenta-se legitimada
somente por aquilo em que se tornou, aberta ao que aspira
ser e aquilo em que poderd, porventura, tornar-se. [...]
Inquestionavelmente, as obras de arte s6 se tornam obras de
arte mediante a negacio da sua origem.**

Segundo Adorno, o pensamento estético, nos seus intentos de
delineamento tedrico da definicio conceptual de arte, deverd atentar
sobre a impossibilidade de estiolamento do momento heterénomo da
arte, inclusivamente da arte perspetivada no ponto mdaximo da sua
autonomia: «a histéria da arte, enquanto histéria do progresso da
sua autonomia, nio pode extirpar este momento [heterénomo]»¢*. A
heteronomia artistica potencia a oclusio da arte perante as tentativas
tedricas de definicdo conceptual: o conceito de arte nao poderd ser
perspetivado e enunciado segundo leis de identidade interna, como
«o circulo fixado de um dominio garantido de uma vez por todas»"*.
Importard avaliar, por conseguinte, a abertura da arte a heteronomia
como possibilidade da sua abertura a4 ndo-identidade [ Nichtidentitcit]
- ao outrodesi, ao outro da arte [das Andere der Kunst]: «[o] cardcter

4 * AT, pp.10-11.
5 * AT, pp.11-12.
6 * AT, p.17.
7 % AT, p.17.
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de devir da arte remete o seu conceito para aquilo que ela nio contém
[...] Ela [a arte] existe unicamente na relacio com o seu outro e é este
o0 processo que a acompanha. [...] No seu préprio conceito encontra-se
presente o fermento que a suprime»**.

Cumprird sublinhar a exigéncia adorniana no que respeita
a experiéncia filosofica da obra de arte: o movimento de pensar
filosoficamente sobre a arte nio poderd constituir-se segundo os
postulados da pura identidade, como se a arte se determinasse como
um dominio perfeitamente fechado para-si. Inclusivamente a arte
autonomamente constituida nao podera ser filosoficamente concebida
como uma esfera autoidéntica, configurada segundo a total exclusio
de momentos heterénomos. A experiéncia filosofica da arte deverd,
pois, afigurar-se como uma experiéncia extra-artistica, marcada por
uma postura de avaliacdo da arte que recuse a sua circunscricio a um
dominio tedrico e cultural pura ou autonomamente artistico; trata-se
de uma exigéncia do pensamento filos6fico-estético: «sentir o outro da
arte como um dos primeiros estratos da sua prépria experiéncia»*.

Importaria interrogar: como compreender a inscricio da
heteronomia no movimento de continua reelaboraciao da definicdo
conceptual de arte e, consecutivamente, no Aambito da filosofia da
arte? De acordo com Adorno, a perspetivacio relativa a inexorabilidade
do momento heterénomo da arte apresenta-se concertada com a
sustentacdo relativa a realizacio artistica de um contetido de verdade a
determinar filosoficamente. Contetido de verdade da arte e momento
heteronomo da arte anunciam-se como conceitos afins no Ambito do
pensamento estético de Adorno: a qualidade de objeto que integra e
realiza uma verdade [ Wahrheit], propria da obra de arte, apresenta-se
como condic¢io de dissolucio do cardcter pretensamente auténomo do
objeto artistico particular e da arte em geral. Segundo o pensamento
estético de Adorno, o dominio da arte cruza-se com o dominio da
filosofia, invalidando a pretensdo modernista de configuracido de um
suposto dominio estrita ou puramente artistico.

8 * AT, pp.12-14.
o * AT, p.17.
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2.1. Heteronomia e negatividade da arte.
Os comentarios de Jay M. Bernstein

A obra de arte como «o elemento cortante» [das Schneidende]':
a expressio, introduzida em Asthetische Theorie, insere-se no Aambito
das posicoes estéticas de Adorno respeitantes a arte como dominio de
negatividade [ Negativitcit]. No contexto do pensamento adorniano, a
obra de arte apresenta-se perspetivada como uma entidade constituida
segundo um contramovimento, sustentado segundo um propésito
de rutura, relativamente aos modos de configuracio e objetivacio
empiricas, decorrentes da autoposicao légica subjetiva e do primado
da identidade - ou, segundo as palavras de Adorno, o primado do
sempre-igual [das Immergleiche]. O cardcter de negatividade da
arte[die Negativitdt der Kunst] - que a determina na sua condicio de
separabilidade relativamente ao existente empirico positivo - poderd
ser compreendido segundo a consideracio da sua dimensido de ndo-
identidade [Nichtidentitdt]: a recusa da arte em constituir-se como uma
literalidade 16gica, imediatamente derivada das categorias objetivantes
subjetivas, delineia-se sob um propdsito de determinacio-de-si como
um ndo-idéntico [Nichtidentische] perante a subjetividade - esta
concebida, por seu turno, como autoposicio légica enformada segundo
o principio da identidade. A imposicdo da obra de arte como um outro
[Anderes] - isto é, uma entidade sustentada na sua irredutibilidade
perante o sujeito logico e a empirea configurada segundo os postulados
subjetivos identitdrios — assume-se, por conseguinte, COmo expressio
do seu cardcter de ndo-identidade relativamente a realidade empirica.

Asseverar-se-ia: a determinacio negativa da arte — perspetivada
em articulacdo com a sua dimensio de ndo-identidade - apresenta-se
constituida no decurso de um movimento de negacao-de-si enquanto
imediatidade légica, prontamente decorrente de e recondutivel
a0 sujeito objetivante. Rejeitando determinar-se como objetivacio
empirica, a obra de arte configura-se, enquanto nucleo negativo
e ndo-idéntico, segundo a sua recusa da racionalidade subjetiva
dominante, impondo-se na sua possibilidade de constituicio-de-si

0 AT, p.67.
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como elemento de rutura - e, consecutivamente, como momento
critico — para com a realidade empirica, identitariamente enformada
sob os postulados categoriais do sujeito 16gico.

Tais consideracdes compdem a leitura de Jay M. Bernstein,
comentador norte-americano do pensamento estético de Adorno,
concernente a questio adorniana da negatividade da arte. Segundo
Bernstein em Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the
Meaning of Painting, de 2006, a negatividade da arte constitui-se,
sob o olhar do filésofo alemio, como decorréncia da sua condi¢do
de «refugio da particularidade sensivel» [the refuge of sensuous
particularity]" no interior da realidade abstratamente constituida
segundo as universalidades e objetividades determinadas, por
seu turno, pela racionalidade l6gica cientifica, deformada em
«<entendimento mecinico» [mechanical understanding]™. De
acordo com a interpretacio de Bernstein — que, importaria assinalar,
privilegia uma postura de andlise concernente a questao adorniana
da negatividade da arte segundo a leitura de Negative Dialektik,
de 1966 -, a arte assume-se, no contexto do pensamento estético de
Adorno, como momento contraposto (como momento negativo) face
aos modos de racionalidade discursiva que configuram a natureza
segundo as determinacoes categoriais da subjetividade ldgica.
Correlativamente, a teoria estética de Adorno, assim interpretada,
sustenta uma perspetivacio da arte enquanto esfera ou dominio
nos quais se efetiva a possibilidade de convocacio e salvaguarda
da particularidade sensivel [the sensuous particularity], em
contraposicio aos processos subjetivos de sobredeterminacio da
natureza segundo conceptualidades 16gicas universais, ou seja,
categorizacdes abstratas. Segundo os comentdrios de Bernstein, a arte
apresenta-se compreendida, no contexto filoséfico adorniano, como
potencialidade de inversiao do processo de subordinacio abstrata
do particular sensivel sob a conceptualidade universal - trata-se do
delineamento légico que definira o projeto moderno de identificacio

- Jay M. Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning of
Painting. Stanford, CA : Stanford University Press, 2006, p.209.

2 Jay M .Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning of
Painting. Op. cit., p.47.
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conceptual da natureza sob o sujeito enquanto autoposicio formal
e categorial. Assim escreve Bernstein em The Fate of Art. Aesthetic
Alienation from Kant to Derrida and Adorno, de 1992: «[o] que é
reprimido pelo pensamento identitdrio e pelos mecanismos sociais que
o concretizam é a particularidade sensivel [sensuous particularity]»1*.

No seguimento da interpretacio de Bernstein, a dimensao de
nio-identidade da arte assume-se avaliada como decorréncia da sua
nao-passibilidade de perfeita subsuncio légica - isto €, subsuncio
subjetiva. Neste sentido, no Ambito da estética adorniana, tal como
avaliada pelo comentador norte-americano, a obra de arte constitui-
se como possibilidade de recuperacio da experiéncia da natureza
enquanto dominio ndo-configurdvel e nio-redutivel sob o principio
subjetivo da identidade l6gica: a obra de arte impoe-se como entidade
refratdria perante a conceptualidade subjetiva, como um «em-si
[in itself] oposto ao universal para-nds [for us]»™, considerando
0 para-nds como postulado 1égico subjetivo que tudo envolve e
enforma como sempre-idéntico (sob o sujeito, acrescentar-se-ia).
Articuladamente, Bernstein compreende a experiéncia filosofica da
arte, enunciada como objeto privilegiado do pensamento adorniano,
como ocasido de «problematizacio da nossa relagdo com o mundo
natural» [the problemati[zation] of our relation to the natural world]®
e, consecutivamente, como momento potenciador da experiéncia da
natureza na sua «imediatidade sensivel» [sensuous imediacyl'®,
aquém da mediacio légica conceptual e do juizo tedrico cientifico
que sustentaram o processo moderno de racionalizacio (evoque-se o
conceito de Rationalisierung, segundo o pensamento de Max Weber)
da realidade. De facto, a influéncia da teoria da racionalizacio de

3 * Jay M. Bernstein. The Fate of Art. Aesthetic Alienation from Kant to Derrida and
Adorno. Cambridge, UK : Polity Press, 1992, p.257.

4 Jay M. Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning of
Painting. Op. cit., p.152.

5 Jay M. Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning of
Painting. Op. cit., p.153.

o Jay M. Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning of
Painting. Op. cit., p.152.
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Weber” no ambito da filosofia de Adorno assume-se como elemento

7 A este proposito, leia-se Max Weber em Die protestantische Ethik und der Geist des
Kapitalismus de 1905 (recorre-se a traducio portuguesa de Ana Falcio Bastos e Luis
Leitdo): «A forma especificamente moderna do capitalismo ocidental foi evidentemente
determinada em larga medida pelo desenvolvimento das possibilidades técnicas; a sua
racionalidade estd hoje essencialmente dependente das possibilidades de avaliagdo
dos factores técnicos fundamentais. Isto significa, porém, que ela estd dependente das
particularidades da ciéncia moderna, especialmente das ciéncias naturais exactas e
racionais, baseadas nas matemadticas e na experimentacio. O desenvolvimento destas
ciéncias e das técnicas que delas derivam recebe, por sua vez, um impulso decisivo dos
interesses capitalistas na sua aplicacdo em termos econémicos. Nao € que o aparecimento
da ciéncia ocidental tenha sido determinado por este conjunto de interesses. Ji os indianos
cultivaram a dlgebra e inventaram o sistema decimal. Mas s6 depois foi utilizado pelo
capitalismo em ascensio no Ocidente, nio tendo a India criado formas modernas de
cdlculo e contabilidade. Também o aparecimento da matemdtica e da mecanica nao
esteve dependente de interesses capitalistas, mas esteve-o o aproveitamento técnico
dos conhecimentos cientificos. Estes representaram factor importante na organizacao
da vida da populaciao e foram decisivamente encorajados no Ocidente por intermédio
das vantagens econémicas que ai lhe eram associadas, vantagens essas que emanavam
das caracteristicas particulares da ordem social do Ocidente. E necessdrio, todavia,
perguntar: de que elementos destas caracteristicas particulares? Com efeito, nem
todos terdao tido a mesma importancia. Entre os mais importantes cabe citar a estrutura
racional do direito e da administra¢do. Na realidade, o moderno capitalismo empresarial
racional necessita tanto de meios técnicos de produgio calculdveis como de um direito
previsivel e de uma administracio segundo regras formais, sem o que € evidentemente
possivel um capitalismo comercial aventureiro e especulativo, bem como todas as
formas de capitalismo de dependéncia politica, mas ndo a empresa racional privada
com um capital fixo e um cdlculo seguro. S6 o Ocidente poe este tipo de direito e de
administracio ao servico da actividade econdmica com um tal grau de perfeicao legal e
formal. Mas, perguntamos agora, de onde vem esse direito? A investigacao mostra que,
para além de outras circunstancias, foram indubitavelmente interesses capitalistas que
abriram caminho ao dominio da classe dos juristas especializados em direito racional
e administracido. Mas de modo nenhum s6 esses interesses ou sobretudo eles; nao
tendo criado esse direito s6 para eles, outras forgas estiverem igualmente na sua base.
E porque nio fizeram 0 mesmo os interesses capitalistas na China e na India? Por que
motivo o desenvolvimento cientifico, artistico, politico e econémico nao se processou af
no sentido da racionalizagdo que € caracteristica do Ocidente? Com efeito, trata-se em
todos os casos de um «racionalismo» especificamente moldado na cultura ocidental.
Pode, porém, entender-se coisas muito diversas sobre este conceito, como as pdginas
que se seguem mostrardo mais de uma vez. Hd, por exemplo, «racionalizacdes» da
contemplacdo mistica, isto €, de um comportamento que, do ponto de vista de outras
dreas vivenciais, se apresenta como especificamente «irracional», assim como hd
«racionalizacbes» da vida econdmica, da técnica, do trabalho cientifico, da educacao,
da guerra, da prdtica juridica e da administracio. Para além do mais, pode proceder-se a
uma «racionaliza¢do» de cada um destes campos a partir de pontos de vista e finalidades
completamente divergentes e o que um [ponto de vista] € «racional» pode, considerado
de outro ponto de vista, ser «irracional». Por este motivo surgiram as mais diversas
formas de racionaliza¢des nos mais dispares espacos vitais e em todas as dreas culturais.
Para caracterizar as diferencas historico-culturais torna-se necessdrio saber quais as
esferas e em que direccio elas se racionalizaram. A questio ¢, pois, de novo a seguinte:
reconhecer o cardcter especifico do racionalismo ocidental e, dentro deste, as formas
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de significativa relevancia no contexto da leitura de Bernstein'®*:
o comentador norte-americano perspetiva a questao adorniana

do racionalismo ocidental moderno, assim como explicar o seu aparecimento.» Max
Weber. A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo. Trad. Ana Falcio Bastos e Luis
Leitdo. Lisboa : Editorial Presenca, 1983, pp.16-17.

8 * Segundo uma postura tedrica distinta da de Bernstein, também Jirgen Habermas
enfatiza a influéncia do pensamento de Max Weber - designadamente, do conceito de
racionalidade instrumental [Zweckrationalitt] - no &mbito da filosofia de Adorno. De
acordo com Habermas em Theorie des kommunikativen Handelns, de 1981, a no¢ao
de razao subjetiva apresentada por Adorno decorre de uma interpretacao demasiada-
mente redutora da teorizagdo weberiana sobre a racionalidade instrumental e sobre
a racionalizagao da sociedade [gesellschaftliche Rationalisierungl, ndo partilhada
pelo préprio Habermas, que, por seu turno, aspira a conceber a racionalidade segundo
posicoes relativas a linguagem e a comunicacao intersubjetiva, rompendo com todas as
formulacoes tedricas assentes numa filosofia da consciéncia e na relacao assimétrica
sujeito-objeto. Leia-se Habermas: «[...] por outro lado, na andlise da racionaliza¢ao
da sociedade, tal como configurado na Modernidade, ele [Max Weber] permite-se
orientar-se segundo a concecio restrita de racionalidade instrumental [ Zweckrationalitdt].
Weber partilha este conceito com Marx, por um lado, e com Horkheimer e Adorno,
por outro lado. Comecarei por apresentar a minha perspetiva através de uma andlise
rdpida destas trés posicdes. De acordo com Marx, a racionalizacdo da sociedade tem
lugar direto no ambito do desenvolvimento das forcas produtivas, isto €, na expansao
do conhecimento empirico, na melhoria das técnicas de producio, e na crescente
mobilizacdo, qualificacdo e organizacdo da forca de trabalho socialmente util. Em
contraste, as relacoes de producio, as instituicoes que expressam a distribuicao do
poder social e regulam o acesso diferenciado aos meios de producao, sao passiveis de
serem revolucionadas somente sob a pressdo da racionalizacdo das forcas produtivas.
Max Weber avalia o enquadramento institucional da economia capitalista e o estado
moderno de um modo distinto: ndo como relacdes de producio que impedem o
potencial da racionalizacdo, mas como subsistemas da ac¢io racional no ambito dos
quais o racionalismo ocidental se desenvolvera em termos sociais. Decerto, ele receara
que a burocratizacio conduzisse a reificacio das relacoes sociais, a qual sufocaria os
incentivos motivacionais de uma conduta de vida racional. Horkheimer e Adorno,
e posteriormente Marcuse, interpretam Marx segundo tal perspetiva weberiana. De
acordo com a concecdo de uma razio instrumental tornada auténoma, a racionalidade
dominadora da natureza confunde-se com a irracionalidade da dominacio de classes, no
contexto da qual as forcas de producio, continuamente bloqueadas, desencadeariam a
estabilizagao das relacoes de producao alienadas. A Dialética do Esclarecimento anula a
ambivaléncia que Weber ainda considerava no Ambito dos processos de racionalizacio,
revertendo a avaliagio positiva de Marx. A ciéncia e a tecnologia, as quais constituem
para Marx um potencial indiscutivelmente emancipatdrio, tornam-se meios de repressao
social. Nao estou interessado, neste ponto, na indagacgio sobre qual das trés posicoes € a
correta; estou interessado, sim, na fragilidade tedrica que tais posicoes partilham entre
si. Por um lado, Marx, Weber, Horkheimer e Adorno identificam a racionalizacio da
sociedade com o alargamento da racionalidade instrumental e estratégica dos contextos
de agdo; por outro lado, tais posicoes traduzem uma equivoca nogao de racionalizagdo
abrangente da sociedade, seja enquanto conceito de uma associacao de livres produtores,
seja enquanto modelos histérico de uma conduta de vida eticamente racional, seja
enquanto relacoes fraternais com a natureza reconciliada, e é contra esta nogio que
tais autores avaliam a posicao relativa dos processos de racionaliza¢ao empiricamente
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da negatividade da arte a partir de consideracoes respeitantes a
denominada dominacio subjetiva - ou dominacgdo espiritual [geistige
Herrschaft] - da experiéncia da natureza, segundo a qual o primado
da total racionalizacdo se impusera como marca da modernidade®”.

Por conseguinte, Bernstein delineia, no decurso das suas
consideracgdes sobre a obra de Chaim Soutine? - e em contraposicao
relativamente as postulacoes de Clement Greenberg sobre a superficie
plana [flatness] como marca essencial e distintiva da pintura® -, uma
perspetivacao respeitante a denominada imediatidade sensivel da

descritos.». Jiirgen Habermas. Theorie des kommunikativen Handelns. Frankfurt am
Main : Suhrkamp, 1981, pp.208-209.

¥ * No ensaio de Jay M. Bernstein intitulado «”The Demand for Ugliness”: Picasso’s
Bodies» [Cf. Jay M. Bernstein. «”The Demand for Ugliness”: Picasso’s Bodies» in Jay M.
Bernstein; Claudia Brodsky; Anthony J. Cascardi; Thierry de Duve; Ale$ Erjavec; Robert
Kaufman; Fred Rush. Art and Aesthetics After Adorno. Berkeley : University Of California
Press, 2010, pp.210-248], o comentador norte-americano apresenta a subjetividade
transcendental kantiana — designadamente no que respeita a sua configuracao no ambito
de Kritik der reinen Vernunft - como o modelo de subjetividade filos6fica que concentra
as criticas adornianas; todavia, o referido ensaio de Bernstein nio menciona a pertinéncia
da subjetividade estética reflexiva da terceira Critica de Kant no contexto do pensamento
estético adorniano (tal serd, pois, objeto de aten¢io de Christoph Menke, como veremos).
Cite-se Bernstein no ensaio acima referido: «Adorno recorre a concecao kantiana de
subjetividade transcendental como modelo da racionalizacéo histdrica da razdo através
da qual esta, considerada como instrumento da liberdade e da reconciliacio com a
natureza, revertera no seu oposto, numa fonte de dominacéo e separacio. [..] Adorno
alega que a ideia kantiana da constituicio transcendental ¢ filosoficamente falsa, mas
socialmente e historicamente verdadeira; com a ideia da subjetividade transcendental
consolidou-se a precedéncia, em termos sociais, das categorias abstratas (as categorias
da troca) sobre os objetos.». Jay M. Bernstein. «”The Demand for Ugliness”: Picasso’s
Bodies» in Jay M. Bernstein; Claudia Brodsky; Anthony J. Cascardi; Thierry de Duve;
Ales$ Erjavec; Robert Kaufman; Fred Rush. Art and Aesthetics After Adorno. Berkeley :
University Of California Press, 2010, pp.212-213.

20 Cf. Jay M. Bernstein. «Judging Life: Kant, Clement Greenberg, and Chaim Soutine»
in Jay M. Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning of
Painting. Stanford, CA : Stanford University Press, 2006, pp. 46-77.

2 Cf. Clement Greenberg. «Towards a New Laocoon» in Clement Greenberg. The Collected
Essays and Criticism. Vol.I: Perceptions and Judgments. 1939-1944. Ed. John O’Brian.
Chicago / London : The University Press of Chicago, 1986, pp. 23-41. No ensaio referido,
um dos primeiros escritos publicados de Clement Greenberg, a nocao de superficie
plana [flatness], enunciada como caracteristica essencialmente definidora da pintura
enquanto arte, apresenta-se jd teoricamente formulada e desenvolvida. A concecao
relativa a delimitacdo conceptual da pintura enquanto forma de arte cuja experiéncia
estética se anuncia como experiéncia estritamente visual (e ndo tdtil), assim como a
postulacio respeitante a circunscricdo e a exploracdo do seu medium préprio como
tarefa constitutivamente definidora de cada arte, anunciam-se como linhas-mestras
do pensamento de Greenberg jd manifestas nesse ensaio inicial.
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arte como efetivacio da sua possibilidade de abertura a uma suposta
materialidade natural, a um eventual estofo material da natureza,
como se a experiéncia estética se constituisse como potencialidade
de determinacio do designado sentido material [material meaning]
da natureza sensivel [sensuous nature], nio-passivel de configuracio
segundo os juizos tedricos cientificos assentes no primado da subsuncio
do particular e do material/conteudal sob o universal 16gico formal®.

2 De facto, as posic¢des estéticas de Bernstein - tal como expostas na sua leitura de
Adorno e, principalmente, no jd mencionado ensaio sobre Chaim Soutine - traduzem
uma certa semelhanca tedrica com os trabalhos de Merleau-Ponty sobre a pintura de
Cézanne apresentados em L'oeil et I'esprit, obra postumamente publicada em 1961. Tal
escrito de Merleau-Ponty sustenta uma postura filoséfica de reabilitacao ontolégica do
sensivel - uma ontologia do sensivel -, perspetivado, por seu turno, a partir da elaboracio
do conceito de ser bruto ou selvagem [I’étre brut ou sauvage], tal como enunciado em
Le visible et I'invisible, obra publicada em 1964 apds a morte do filésofo, e concebido a
partir da reconfiguraciio da nogdo husserliana tardia de mundo da vida [Lebenswelt]. No
dizer de Husserl em Die Krisis der europdischen Wissenchaften und die Transzendentale
Phéinomenologie. Eine Einleitung in die phdnomenologische Philosophie (1936-1954),
o mundo da vida constitui «um dominio de evidéncias origindrias» (Edmund Husserl.
A Crise das Ciéncias Europeias e a Fenomenologia Transcendental. Uma Introducdo a
Filosofia Fenomenoldgica. Trad. Diogo Falcdo Ferrer. Lisboa : Universidade de Lisboa.
Centro de Filosofia, 2008, §34); «previamente dado, pré e extracientifico, ou seja, o
mundo da experiéncia sensivel, sempre pré-dado numa inquestionada obviedade»
(Edmund Husserl. A Crise das Ciéncias Europeias e a Fenomenologia Transcendental.
Uma Introdugdo a Filosofia Fenomenoldgica. Op. cit., $17).

A fenomenologia ontolégica de Merleau-Ponty, delineada, por seu turno, segundo uma
reformulacido do quadro husserliano da intencionalidade - segundo o fildsofo francés, é
0 corpo, e nio a consciéncia subjetiva transcendental, que se constitui como novo centro
intencional -, desenvolve-se em direcao a uma perspetivacao do ato de pintar enquanto
possibilidade de revelacio da vibracdo ontoldgica do visivel, denominado segundo o
termo carne [chair] em Le visible et I'invisible e filosoficamente descrito a partir da
consideracio relativa 2 homogeneidade ontoldgica - o entrelacamento [I'entrelacs],
o quiasma [le chiasme] - entre corpo (humano) e mundo. A experiéncia do ato de
pintar - assim como a experiéncia estética - determina-se segundo a possibilidade
de revelacio da experiéncia corpo-mundo enquanto experiéncia sensivel primordial,
anterior & conceptualizagio logica e ao pensamento cientifico. Leia-se Merleau-Ponty
em Loeil et I'esprit (recorre-se a traduc¢do portuguesa de Luis Manuel Bernardo): «O
pintor “oferece o seu corpo”, diz Valéry. E, com efeito, ndo se vé como poderia um espirito
pintar. E emprestando o seu corpo ao mundo que o pintor transmuta o mundo em
pintura. Para compreender estas transubstanciacoes, é necessdrio reencontrar o corpo
operante e actual, aquele que nio ¢ um pedaco de espaco, um feixe de fungoes, que é
um entrancado de visdo e movimento.» Maurice Merleau-Ponty. O Olho e o Espirito.
Trad. Luis Manuel Bernardo. Lisboa: Vega, 2006, p.19. Continuamente: «[O] mundo
visivel e 0 dos meus projectos motores sio partes totais do mesmo Ser [...] Imerso no
visivel gracas ao seu corpo, também ele visivel, aquele que vé nao se apropria daquilo
que vé: apenas se abeira com o olhar, acede ao mundo, e por seu lado, esse mundo,
do qual faz parte, ndo é em si ou matéria. O meu movimento ndo é uma decisio do
espirito, um fazer absoluto que decretaria, do fundo do isolamento subjectivo, qualquer
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A experiéncia da arte apresentar-se-ia, portanto, como experiéncia de
tal imediatidade sensivel da natureza enquanto materialidade viva**

mudanca de lugar miraculosamente executada no espaco. Ele € a sequéncia natural e
a maturacio de uma visdo. Digo de uma coisa que ela ¢ movida, mas o meu corpo, ele,
move-se, 0 meu movimento desdobra-se. [...] O enigma consiste em que 0 meu corpo é
a0 mesmo tempo vidente e visivel. [...] Visivel e mével, o meu corpo pertence ao nimero
das coisas, é uma delas, estd preso na textura do mundo, e a sua coesio € a de uma coisa.
Mas, posto que vé se move, ele mantém as coisas em circulo a sua volta, elas sio um seu
anexo ou prolongamento, estdo incrustadas na sua carne, fazem parte da sua defini¢ao
plena, e o mundo é feito do mesmo estofo do corpo.» Maurice Merleau-Ponty. O Olho
e o Espirito. Op. cit., pp.20.21. No mesmo tom: «...todos os problemas da pintura af se
encontram. Eles ilustram o enigma do corpo, e ela justifica-os. Uma vez que as coisas
e o meu corpo sao feitos do mesmo estofo, € necessdrio que a sua visdo de alguma
maneira se faca nelas, ou, melhor, que a visibilidade manifesta das coisas se desdobre
nele numa visibilidade secreta: “a natureza estd no interior”, disse Cézanne. Qualidade,
luz, cor, profundidade, que estao ali perante nds, so 14 estao porque despertam um eco
N0 Nosso corpo, porque ele as acolhe. Este equivalente interno, esta férmula carnal da
sua presenca, que as coisas suscitam em mim, por que nio suscitariam por sua vez um
tracado, visivel ainda, onde qualquer outro olhar reencontraria os motivos que sustém
a sua inspeccio do mundo? [...] Eu teria grande dificuldade em dizer onde estd o quadro
que miro. Pois eu ndo o miro como se olha para uma coisa, nio o fixo no seu lugar,
o meu olhar erra nele como nos nimbos do Ser, eu vejo de acordo ou com ele, mais
do que propriamente o vejo a ele.» Maurice Merleau-Ponty. O Olho e o Espirito. Op.
cit., pp.23-24. E ainda: «A pintura desperta, eleva a sua mdxima poténcia um delirio
que € a propria visao, posto que ver é ter a distancia, e a pintura estende esta bizarra
possessio a todos os aspectos do Ser, que devem de qualquer modo tornar-se visiveis
para a ela acederem. Quando o jovem Berenson falava, a propdsito da pintura italiana,
de uma evocacio dos valores tdcteis, ndo poderia estar mais enganado: a pintura nao
evoca nada, muito menos o tdctil. A pintura faz algo de completamente diferente,
quase o inverso: confere existéncia visivel ao que a visao profana cré invisivel, faz com
que nio necessitemos de um ‘sentido muscular’ para ter a volumetria do mundo. Esta
visdo devoradora, para além dos ‘dados visuais’, abre sobre uma textura do Ser, cujas
mensagens sensoriais discretas nao sdo mais do que pontuagdes ou cesuras, € que 0
olho habita como o homem a sua casa.» Maurice Merleau-Ponty. O Olho e o Espirito.
Op cit., pp.26-27. Por fim: «Mas a interrogacao da pintura visa, em todo o caso, essa
génese secreta e fervorosa das coisas no nosso corpo. [...] Entre ele [0 pintor] e o visivel,
o0s papéis invertem-se inevitavelmente. E por isso que tantos pintores disseram que as
coisas os olhavam, e André Marchand depois de Klee: “numa floresta, senti vdrias vezes
que nio era eu que olhava a floresta. Senti, em certos dias, que eram as drvores que me
olhavam, que me falavam... Eu estava 14, a escuta... Creio que o pintor deve ser trespassado
pelo universo, e ndo querer trespassd-lo... Aguardo ser interiormente submergido,
enterrado. Eu pinto, talvez, para me emergir”. Aquilo que se chama inspiracao deveria
ser tomado a letra: hd verdadeiramente inspiracio e expiracao do Ser, respiracio no
Ser.» Maurice Merleau-Ponty. O Olho e o Espirito. Op. cit., pp.28-29. No que respeita
a fenomenologia ontoldgica de Merleau-Ponty, importaria assinalar a pertinéncia do
estudo das seguintes obras: Bernard Sichere. Merleau-Ponty ou le corps de la philosophie.
Pref. Jean-Toussaint Desant. Paris : Bernard Grasset, 1982, e Marc Richir; Etienne Tassin
(ed.). Merleau-Ponty. Phénoménologie et expériences. Grenoble : Jérome Millon, 1992.

2 * Consideracoes de teor semelhante sdo apresentadas por Bernstein no ensaio sobre a
obra de Cindy Sherman intitulado «The Horror of Nonidentity. Cindy Sherman’s Tragic
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- anunciada por Bernstein como a dimensio heterénoma da arte -,
refratdria a prevaléncia légica dos modos abstratos de conceptualizagio
universal configurados segundo a racionalidade subjetiva®"*.

As artes, no plural (musica, pintura e escultura, literatura)
sdo, para Adorno, o repositério de elementos da experiéncia
particular, sensivel e corpérea que haviam sido considerados
como dispensdveis no ambito da cognicio quando o signo
abstrato - primeiramente o universal platénico, posteriormente
o0 signo matemadtico e o conetivo légico - se tornara legislador
para o conhecimento empirico e para a racionalidade prdtica.”*

Com efeito, segundo a leitura de Bernstein, a obra de arte, na
sua potencialidade de constituicio-de-si como refugio da natureza
nio-idéntica - o seu elemento heterénomo -, apresenta-se perspetivada
como expressdo de uma outra figura de racionalidade subjetiva, a qual,
por sua vez, se configura como critica da razio abstrata dominante:
trata-se da racionalidade estética [cisthetische Rationalitcit]. A obra
de arte, enquanto nucleo de logicidade imanente, determina-se em
contraposicio relativamente aos modos sintéticos identitdrios do

Modernism» [Cf. Jay M. Bernstein. «The Horror of Nonidentity. Cindy Sherman’s Tragic
Modernism» in Peter Osborne (ed.). From an Aesthetic Point of View. Philosophy,
Art and the Senses. London : Serpent’s Tail, 2000, pp.107-144]. Leia-se Bernstein: «Ao
abstrair a particularidade sensivel, os processos de conceptualizacao desenvolvidos no
Iluminismo negligenciam a caracteristica mais evidente do objeto percecionado: o facto
de que aquilo que se encontra sob o nosso olhar consistir num ser vivo. Ao submeter cada
objeto a racionalizacio fins-meios, tratando-o, assim, como uma entidade infinitamente
manipuldvel, a racionalidade instrumental extirpa a vida do 4ambito do mundo; [...] por
conseguinte, e na medida em que a nossa experiéncia relativamente ao vivo se torna
cada vez mais ambigua, o que passa a contar como experiéncia do vivo apresenta-se
nao legitimado.». Jay Bernstein. «The Horror of Nonidentity. Cindy Sherman’s Tragic
Modernism» in Peter Osborne (ed.). From an Aesthetic Point of View. Philosophy, Art
and the Senses. London : Serpent’s Tail, 2000, pp.110-111.

2 * No jd mencionado ensaio «”The Demand for Ugliness”: Picasso’s Bodies», Bernstein
avalia o modernismo artistico, tal como compreendido por Adorno (o principal objeto de
atencfo do texto referido é a obra de Picasso), como «a voz da particularidade sensivel
contra a racionalidade abstrata. Em breves palavras, tal constitui a tese central de Teoria
Estética.». Jay M. Bernstein. «”The Demand for Ugliness”: Picasso’s Bodies» in Jay M.
Bernstein; Claudia Brodsky; Anthony J. Cascardi; Thierry de Duve; Ale$ Erjavec; Robert
Kaufman; Fred Rush. Art and Aesthetics After Adorno. Op. cit., p.213.

% * Jay M. Bernstein. Against Voluptuous Bodies. Late Modernism and the Meaning
of Painting. Op. cit., p.205.
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sujeito categorial, constituindo-se como uma objetivacio distinta - uma
outra objetivacio - perante as objetivacoes empiricas identitariamente
elaboradas. A inscricio na arte da nio-identidade - enunciada,
segundo Bernstein, como a natureza enquanto imediatidade sensivel
e material, a dimensio heterénoma da arte - implica a negacao-de-si
enquanto produto légico derivado do sujeito categorial e dos seus
modos de configuracio empirica identitdria. Na sua possibilidade de
convocacao da natureza nao-idéntica, o gesto sintético - o processo
de objetivacido - da obra de arte apresenta-se delineado segundo a
recusa da ldgica de conversiao da nio-identidade em identidade (a
qual se anuncia, em ultima instancia, como uma légica promotora
do estiolamento da nio-identidade enquanto tal). No ambito da
sintese estética — perspetivada como movimento de objetivacio
do objeto artistico -, os momentos nao-idénticos da obra de arte
afiguram-se como elementos integrantes, como que libertos das
determinacoes identitdrias subjetivas; o cardcter distintivo do
movimento de objetivacido da obra de arte determina-a como objeto
critico - negativo - perante os modos subjetivos de configuracao
empirica identitdria e, consequentemente, perante as universalidades
e objetividades abstratas dominantes. O movimento de objetivacio
da obra de arte - sustentado num gesto sintético ndo-abstratamente
identitdrio e constituido segundo a possibilidade de transfiguracio
da racionalidade abstrata numa racionalidade estética aberta a nio-
identidade - apresenta-se delineado como que em rutura relativamente
ao movimento de producio de objetivacoes e objetividades 16gicas
decorrentes da autoposicio do sujeito categorial: «na arte, a sintese
apresenta uma direcio diferente da do mundo exterior a arte; uma
direcido segundo a qual aquilo que fora excluido da cognicio pura e
das sinteses objetivantes € reintegrado»2¢*.

De acordo com a interpretacio do comentador norte-americano,
a questio da negatividade da arte, tal como pensada por Adorno, deverd
ser avaliada a partir da considerac¢io da possibilidade de constituiciao-
de-si do objeto artistico enquanto nucleo de objetividade prépria,

2 * Jay M. Bernstein. The Fate of Art. Aesthetic Alienation from Kant to Derrida and
Adorno. Op. cit., p.199.
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imposto como um outro perante a racionalidade légica identitdria
e perante as objetivacoes e objetividades empiricas: a obra de arte
apresenta-se como um outro niao-idéntico ao sujeito categorial, como
um outro nio-redutivel perante a empirea circundante - porquanto
se apresente determinada como uma entidade nao configurada sob
a ratio identitdria e nao objetivada segundo a ldgica subjetiva do
para-nos. Neste sentido, e mediante a sua assuncio enquanto outro,
a obra de arte afigura-se como critica da razao subjetiva dominante e,
correlativamente, do estado de coisas existente por esta determinado:
«[a] arte € o outro da razio, mas nao uma negacio abstrata da razao»?*.
A potencialidade de abertura da arte a nao-identidade —~condicdo da
sua configuracio como objetivacio sintética nio-identitdria e da sua
imposi¢iao como entidade negativa no contexto da realidade envolvente
- constitui-se, ndo somente como expressao da sua negatividade, mas,
e mais incisivamente, como a sua possibilidade de posicionamento
critico perante o estado de coisas existente.

As sinteses estéticas tornam-se um protesto contra o estado de
coisas existente se e s6 se for demonstrado que conceber as coisas
segundo a sua particularidade sensivel, e nio segundo juizos,
constitui-se, nio como uma conquista estdtica do progresso da
arte, mas como uma situacao que a arte aspira a transformar.?®*

Segundo Bernstein, a negatividade da arte constitui-se
como efetivacdo da sua rejeicio imanente em determinar-se
segundo o primado légico da identidade abstrata, subjetivamente
afirmado e postulado. Enquanto nucleo imposto como um outro
nio-idéntico, a obra de arte apresenta-se como entidade envolta
em negatividade sob o todo subjetivamente enformado como
sempre-idéntico. De acordo com o comentador do pensamento
estético de Adorno, a negatividade da arte delineia-se segundo a
sua recusa em confirmar o para-nds subjetivo que tudo configura
como identitariamente redutivel sob o sujeito. Como tal, e no

2 *Jay M. Bernstein. The Fate of Art. Aesthetic Alienation from Kant to Derrida and
Adorno. Op. cit., p.269.

2 * Jay M. Bernstein. The Fate of Art. Aesthetic Alienation from Kant to Derrida
and Adorno. Op. cit., p.198.
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seguimento do que se afirma, apresentar-se-ia filosoficamente
legitimo sustentar e concluir, com Bernstein, a possibilidade de
uma dissolucio da mediacdo subjetiva [subjektive Vermittlung]
no que respeita a perspetivaciao da determinacio da arte enquanto
nucleo de negatividade e de ndo-identidade®*.

2 * A influéncia dos comentdrios de Jay M. Bernstein dedicados ao pensamento
estético de Adorno no contexto académico norte-americano poderd ser verificada a
partir da leitura do importante estudo After the Beautiful. Hegel and the Philosophy
of Pictorial Modernism, de 2013, de Robert B. Pippin, dedicado a estética hegeliana
e as suas relacoes com o modernismo. O estudo de Pippin integra breves referéncias
ao pensamento estético adorniano - designadamente, no que respeita a sua relacao
com a estética de Hegel - segundo a continua convocacio dos comentdrios de
Bernstein: também Pippin compreende a estética adorniana como uma suposta
reformulacio critica da estética de Hegel, delineada sob um propdsito de aspiracao
filosofica de salvaguarda da particularidade sensivel [sensuous particularity]. De
acordo com a leitura de Pippin, Adorno falhara a compreensiao do pensamento
estético hegeliano enquanto uma teoria estética antecipadora do modernismo
artistico; neste sentido, a insisténcia adorniana na questao estética da particularidade
sensivel traduz uma postura filos6fico-estética de pendor antinémico (trata-se da
antinomia entre o elemento sensivel/sensual e o elemento intelectual/espiritual)
que a estética hegeliana efetivamente superara. Leia-se Pippin: «A reivindicaciao
da compatibilidade e da complementaridade destas considera¢des conduz a uma
ampla questdo que aqui poderd ser apenas mencionada. Tal poderd ser expresso
através da referéncia a antinomia de base presente na estética de Adorno - por um
lado, o seu prolongamento da tentativa de conceber as obras de arte como entidades
relacionadas com e potencialmente criticas da realidade socio-histdérica da época
e, por outro lado, e especialmente no que respeita a musica, a sua insisténcia em
algo como a pureza formal da estética modernista, autonéma e autodefinida. [...]
Trata-se de uma antinomia em Adorno, que niao toma em suficiente consideracao
a revolucdo desenvolvida em toda a estética modernista, tal como anunciada e
teorizada por Hegel - o que configura o pensamento de Adorno como um residuo
da estética kantiana. Na verdade, a propria antinomia baseia-se numa premissa
acerca da separabilidade entre as faculdades sensiveis e as faculdades intelectuais,
a qual fora alvo de ataque severo e sustentado apés Kant, sobretudo por Hegel, e as
implicacoes de tal revisao sao visiveis ndo apenas na filosofia e na teoria da arte de
Hegel, nio apenas na complementaridade das posic¢oes de [T. J.] Clark e de [Michael]
Fried, mas nas exigéncias colocadas sobre o contemplador pelas préprias obras de
arte modernistas. Tal como tenho vindo a defender, a arte modernista desestetizou
(de um modo amplo, mas, decerto, nio completo) a relacao primdria com a obra de
arte (e, deste modo, o conceito de pureza estética ou sensivel apresenta-se envolvido
num quadro tedrico ilusério ou mesmo regressivo), diminuindo a importancia da
nocao de experiéncia estética isolada, elevando a dimensao interpretativa e filoséfica
relativamente a possibilidade de compreensido das obras de arte, e permitindo um
novo tipo de inteligibilidade centrado no ato (a obra de arte como um ato ou um
gesto interpretdvel, e nio como ocasido para uma resposta puramente estética).
Como vimos, tal constitui o sinal da realizacdo de Hegel, o que o configura como o
potencial teorizador do modernismo, tal como Kant e o Frithromantik o foram para
a arte romantica.». Robert B. Pippin. After the Beautiful. Hegel and the Philosophy
of Pictorial Modernism. Chicago : The University of Chicago Press, 2015, pp.67-68.
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2.2. A intensificacdo da mediacdo subjetiva na arte

Em contraposicio a leitura de Bernstein, importaria esclarecer,
assim sustentamos, que a questio da negatividade da arte, tal como
tracada no contexto do pensamento estético de Adorno, nio podera
ser estritamente circunscrita a, ou resolvida segundo, a perspetivacao
respeitante a arte como potencialidade de configuracio de figuras de
racionalidade subjetiva abertas a convocaciao da nio-identidade da
denominada particularidade sensivel. De facto, a questiao adorniana
da negatividade da arte, tal como a compreendemos, nio poderd
ser reduzida a discussoes tedricas relativas a sua possibilidade de
constituicio de distintas figuras de racionalidade subjetiva que se
apresentariam como contrdrias — negativas, justamente — perante a
razao cientifica abstrata: a consideracio relativa a tal jogo de forcas
entre diversas figuras de racionalidade subjetiva, no interior do qual
umas, concebidas como negativas e abertas a convocacio de estratos
nao-idénticos da realidade, sobrepor-se-iam a outras, postuladas sob
o primado légico da identidade, ndo esgota a andlise da questio da
negatividade da arte tal como avaliada por Adorno.

Do mesmo modo, cumprird elucidar - em contraposicio
aos comentdrios de Bernstein - que, no ambito do pensamento
estético de Adorno, a questio da negatividade da arte nio deverd
ser prontamente avaliada sob a perspetivacio de um movimento de
rutura do objeto artistico para com a subjetividade, um movimento de
rutura pretensamente efetivado no decurso de uma suposta dissolucio
da preponderancia da mediacgdo subjetiva na determinacio da arte
enquanto nucleo de objetividade prépria e enquanto entidade de
verdade, segundo o qual a arte constituir-se-ia como um nucleo
de negacido do dominio subjetivo do para-nds. A este propdsito,
importard asseverar que a mediacdo subjetiva [die subjektive
Vermittlung], consistente na intervencio da atividade subjetiva de
producio do objeto artistico na sua concrecio sensivel particular e
na sua estruturacio formal imanente, se constitui como momento
inexordvel da determinacio da arte nas suas objetivacio e objetividade
proprias. Somente através da sua mediacdo subjetiva - segundo a qual
a subjetividade estética produz a obra artistica como um outro de
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si —, a arte poderd ser pensada na sua possibilidade de constituicao-
de-si em nucleos objetivados, em particulares sensiveis concretos,
determinados na sua objetividade constitutiva. Assim afirma Adorno
em Asthetische Theorie: «[s]ubjetivamente mediada, ela [a obra de
arte] manifesta-se objetivamente»?°*; no mesmo tom: «a obra de
arte torna-se objetiva enquanto totalmente formada, em virtude da
mediacdo subjetiva de todos os seus momentos»>*; por fim: «[s]
omente através da sua prépria subjetividade, ela [a obra de arte] se
torna algo objetivo, algo outro»***.

Por conseguinte, cumprird ter presente que a mediacdo
subjetiva da obra de arte nio deverd ser perspetivada como momento
redutivel a sua determinacio enquanto objetivacio decorrente das
configuracoes logicas do sujeito objetivante: 0 momento subjetivo da
obra de arte ndo consiste num suposto movimento de constituiciao
desta como um ente empirico, objetivado na sua concrec¢io coisal e
vazia, e determinado como um idéntico abstrato sob a razao identitdria.
Num outro sentido, importard atentar que o momento subjetivo da
arte nio poderd ser circunscrito a uma posicao de recetividade ou de
reacdo - de contemplacio, porventura — da obra particular; de facto,
no contexto das posi¢cdes adornianas sobre a negatividade da arte, a
subjetividade deverd ser compreendida como momento constitutivo
do objeto artistico - como mediacio que nela, na arte, se intensifica
-, determinando-o e constituindo-o como nucleo de objetividade
propria e como entidade de verdade, profundamente distinto da
empirea circundante: «[a] posicio da subjetividade relativamente
a arte nao ¢, como Kant sugeriria, a de um modo de reacio as suas
formas, mas, principalmente, o momento da sua propria objetividade,
segundo a qual os objetos da arte se distinguem das outras coisas»***.
No mesmo sentido: «[ilmporta distinguir com rigor a subjetividade

0+ AT, p.122.
3« AT, p.252.
2 * AT, p.528.
3 * AT, p.527.
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que contempla do momento subjetivo no objeto, da sua expressio,
bem como da sua forma subjetivamente mediada»3+*.

Com efeito, tal concecio adorniana — a dimensio de objetividade
da arte apresenta-se possibilitada e efetivada segundo a mediacio
do sujeito - integra contornos filosoéficos idealistas, designadamente
kantianos. Apesar de a estética kantiana constituir, a dado ponto,
motivo de referéncia depreciativa - porquanto traduza, segundo
Adorno, uma reducio da subjetividade estética a esfera do momento
de contemplacio da experiéncia estética e a possibilidade de irrupc¢iao
do sentimento enquanto elemento absolutamente subjetivo -,
0 pensamento estético adorniano recupera a posicdo kantiana,
de pendor primeiramente epistemoldgico, exposta na “Deducio
Transcendental dos Conceitos Puros do Entendimento” da Kritik der
reinen Vernunft, respeitante a atividade sintética do sujeito como
condicio de possibilidade da objetividade, ou da validade objetiva, do
conhecimento. Trata-se, pois, da questio kantiana relativa 4 unidade
sintética da consciéncia enquanto condicio objetiva do conhecimento.
Segundo Kant, a unidade sintética da consciéncia constitui-se como

0 que por si s6 constitui a relacdo das representacdes a um
objecto, a sua validade objectiva, portanto, aquilo que as converte
em conhecimentos, e sobre ela assenta, consequentemente, a
propria possibilidade do entendimento. [...] A unidade sintética
da consciéncia €, pois, uma condicio objectiva de todo o
conhecimento, que me nio ¢ necessdria simplesmente para
conhecer um objecto, mas também porque a ela tem de estar
submetida toda a intuicdo, para se tornar objecto para mim,
porque de outra maneira e sem esta sintese o diverso ndo se
uniria numa consciéncia.®

De facto, a concecdo adorniana relativa a configuracio da
objetividade da obra de arte através da mediacio da subjetividade possui
a sua origem no quadro filosofico kantiano. Nio obstante, segundo
Adorno, a mediacdo subjetiva na arte niao poderd ser perspetivada

3% AT, p.246.

% Immanuel Kant. Critica da Razao Pura. Trad. Manuela Pinto dos Santos. Introd. e notas
Alexandre Fradique Morujao. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2008, B137-B138.
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segundo os critérios de uma intentio recta de teor epistemoldgico;
consecutivamente, no Ambito do pensamento estético adorniano, a
dimensio de objetividade prépria da obra de arte apresenta-se como
qualitativamente distinta e mais profundamente mediada pelo sujeito
do que a objetividade do conhecimento epistemolégico. Em todo o
caso, e distintamente da estética kantiana, Adorno sustenta que o
momento subjetivo ndo constitui uma dimensio de contemplacio ou
de formulacéo judicativa: o momento subjetivo enquanto momento
constitutivo do objeto artistico — e nao do juizo de gosto, conceito que
nio possui lugar no pensamento estético adorniano - determina-se,
pois, como possibilidade da configuracio da sua objetividade prépria
e da sua qualidade de entidade de verdade.

Segundo o pensamento estético de Adorno, a dimensio de
objetividade prépria da obra de arte - subjetivamente mediada —
apresenta-se como determinacio indestrin¢dvel da constituicio-de-si
como nucleo de verdade [ Wahrheit], isto é, como entidade possuidora
de um contetido de verdade [ Wahrheitsgehalt]: a singular objetividade
da obra de arte decorre, pois, da sua qualidade de entidade de verdade.
E, por sua vez, o contetido de verdade da obra de arte afigura-se
constituido como uma decorréncia - como possibilidade efetivada
- da sua mediacdo subjetiva. Se, e citando Adorno em Dissonanze,
de 1956, «[t]oda a objetividade estética estd mediada pela forca do
sujeito, a qual se apodera por completo de uma coisa»*¢*, cumprird
avaliar a possibilidade de realizacdo de um contetido de verdade na
arte como expressiao da sua determinacio - da sua mediacdo -segundo
a subjetividade, sublinhando, ndo obstante, que esta nio poderd
ser perspetivada como redutivel ao sujeito 16gico, enunciador de
objetivacoes abstratas. Consequentemente, a consideracio relativa a um
suposto diferendo entre objetividade da obra de arte e subjetividade,
tal como sustentada no contexto da leitura de Bernstein, deverd ser
problematizada de um modo mais complexo: a objetividade prépria
da obra de arte néo se determina segundo uma rutura para com a
subjetividade enquanto entidade produtora e principio de verdade,
mas, e de um outro modo, a partir da sua recusa em constituir-se

3 * Diss, p.165.
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como produto imediato do sujeito 16gico e objetivante. Assim escreve
Adorno: «[...] a objetividade da obra de arte é qualitativamente outra,
mais especificamente mediada pelo sujeito do que a objetividade do
conhecimento»¥*. Continuamente: «[o] primado do objeto nio se
deve ser confundido com as tentativas de extirpacio da mediacgdo
subjetiva da arte, infiltrando a sua objetividade a partir de fora»38*.

O movimento de configuracio da objetividade da obra de arte
nio concerta a pronta dissolucio da sua mediacdo subjetiva: ao invés,
esta, a mediacdo subjetiva, apresenta-se intensificada no Aambito do
objeto artistico — ao contrdrio do que ocorre no contexto dos processos
de objetivacdo empirica. Tal intensificacdo da mediac¢do subjetiva
na obra de arte potencia a determinacido do objeto artistico, nio
enquanto objetivacio logica abstrata, mas como entidade de verdade.
No seguimento do que se enuncia, nao se apresentaria rigorosamente
correta, assim afirmamos, a sustentacio da efetivacio da negacio da
mediacdo subjetiva da obra de arte em virtude da sua determinacio
como objetividade propria e como entidade de verdade: a pretensio de
constituicio-de-si da obra de arte como um puro em-si, despojado de
determinacdes subjetivas, apresenta-se como realizacio impossivel;
com efeito, a configuracio do objeto artistico como entidade na qual
se realiza um contetido de verdade, o qual apela a sua determinaciao
filoséfica, dissolve as supostas autonomia ou autorreferencialidade da
obra de arte enquanto pretenso puro em-si. Ao contrdrio, cumprird
compreender: a obra de arte assume-se como nucleo de objetividade
propria e como entidade de verdade segundo a intensificacido do
seu momento subjetivo constitutivo. Ou, tal como escreve o filésofo,
a obra de arte determina-se, enquanto tal, somente porquanto «o
sujeito a encha de si mesmo>»=°*,

Aintensificacio da mediagdo subjetiva na obra de arte apresenta-
se como condicio de possibilidade do cardcter de separabilidade do
objeto artistico relativamente ao mero existente empirico positivo;
a objetivacio da obra de arte através da intensificacdo da mediacdo

37 * AT, p.245.
3+ AT, p.478.
3+ AT, p.68.
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subjetiva - condicdo inelutdvel de producio e de constituiciao de
tal objeto - configura-se como potencialidade da sua determinacio
enquanto entidade de verdade, enquanto entidade que realiza um
contetido de verdade na sua concrecio formal sensivel: «[a] recente
tendéncia histérica que consiste em colocar toda a énfase na coisa
- afastando, assim, o sujeito e a sua expressio - invalida a distinc¢io
entre as obras de arte e os entes reais»*°*.

A subjetividade impoe-se, ndo apenas como elemento de
objetivacio do objeto artistico, mas, inclusivamente, como principio de
verdade da obra de arte. O movimento de objetivacio - subjetivamente
mediado - do objeto artistico apresenta-se como potencialidade de
realizaciao do seu contetido de verdade. Este assume-se, pois, como
a determinacio distintiva do objeto artistico relativamente ao ente
empirico. A completa organizacio da obra de arte nos seus momentos
imanentemente objetivos e na sua estruturacio formal sensivel - trata-
se, de facto, do procedimento de producio artistica subjetivamente
mediada - coincide com a elaboracio de um contetido de verdade
que apela a sua determinacio segundo o pensamento filosofico.
Por consequéncia, a perspetivacio respeitante a intensificacdo da
mediacdo subjetiva da arte invalida a proclamacéo concernente ao
objeto artistico enquanto entidade em-si, plenamente destituida de
contornos subjetivos: «é quimérica a crenca segundo a qual a arte
se despojaria da sua subjetividade, como que se determinando num
em-si, que ela, em todo o caso, pretende simular»**. No mesmo
sentido: «[a] ideia de uma arte nio objetivada e, correlativamente,
nao adequadamente apresentdvel em intencoes, brilha no Ambito dos
postulados de finalidade estética e de auséncia de utilidade da arte.
No entanto, uma tal arte s6 se torna possivel através do sujeito»*?*.

Por conseguinte, a postura de avaliacio da obra de arte como
producdo e mediagdo subjetivas, tal como Adorno a apresenta,
invalida proclamar tal objeto como entidade em-si, como coisa em-
si, plenamente despojada de contornos subjetivos. A este propdsito,

40 = AT, p.421.
A+ AT, p.43.
42 * AT, p.428.
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importaria referir a dentincia de Adorno contra o primado modernista
da construcdo [Konstruktion], tal como formulado teoricamente
por Adolf Loos e artisticamente concretizado, assim cré Adorno,
no ambito da pintura de Piet Mondrian. Ao longo de Asthetische
Theorie, os nomes e as obras de Loos e de Mondrian apresentam-se
evocados segundo um proposito de condenacio estética da postura
modernista de proclamacio de um ideal de objetividade pura da arte
e das correlativas posicoes avancadas contra a inscricio de dimensoes
subjetivas nos objetos artisticos. De acordo com Adorno, tal gesto que
aspiraria decretar a negacio de elementos subjetivos na arte constitui
como que uma postura de ingenuidade estética e artistica: a anulacio
e a dissolucio deliberadamente proclamadas dos aspetos subjetivos
no ambito dos processos de estruturacio sensivel e formal da obra de
arte — assentes na crenca da possibilidade de configuracido de uma
suposta imago da arte como um em-si sem sujeito — afiguram-se,
sem mais, como impossibilidades artisticas.

A construcio €, namonada da obra de arte, com uma omnipoténcia
limitada, o representante da légica e da causalidade, transposta
do ambito do conhecimento dos objetos. Ela € a sintese do
diverso segundo a recusa dos momentos qualitativos de que
toma posse, bem como do sujeito, o qual intenta nela eliminar-
se, quando, na verdade, € ele que a executa.**

O ideal de pureza que envolve o primado modernista da
construcio - configurado segundo a recusa das dimensoes subjetivas
da arte e a proclamacio da estrita autorreferencialidade, como que
monddica (no dizer de Adorno) dos objetos artisticos - impede, segundo
o filésofo, a possibilidade de avaliacido da condicio separdvel, distintiva
da arte: em ultima instancia, o objeto artistico apresentar-se-ia
reduzido a mera objetivacio vazia, indcua, elemento decorativo - ou,
ironicamente, no dizer de Loos, ornamental**.

4 * AT, p.9l.

A tal proposito, leia-se o célebre ensaio de Adolf Loos intitulado Ornament und
Verbrechen, publicado em Cahiers d’aujourd’hui em 1913 (recorre-se a traducio
portuguesa de Lino Marques): «Eu cheguei a seguinte conclusio, que quero partilhar
com o mundo: a evolucio cultural € proporcional ao afastamento do ornamento em
relacdo ao utensilio doméstico. Pensava, com isto, trazer alguns novos amigos ao
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Percorrendo um caminho quase irreversivel, que nada tolera

mundo, mas o mundo nao me agradeceu. As reaccdes foram de tristeza e de desanimo.
O que preocupava as pessoas era o reconhecimento de que nio era possivel criar
um ornamento novo. Aquilo que todo o negro sabia fazer, aquilo que todos os povos
nossos antecessores souberam fazer, ndo tinhamos nds, seres humanos do século XX,
capacidade para realizar! Aquilo que a humanidade conseguiu, em séculos passados,
e sem ornamentacao, foi negligentemente rejeitado e abandonada para ser destruido.
Nio temos qualquer bancada de carpinteiro do tempo dos Carolingios, mas todo o
objecto sem valor que apresente a mais pequena ornamentacao foi recolhido e limpo
e construiram-se luxuosos paldcios para os acolher no seu interior. E caminhdvamos
tristes por entre as vitrinas e sentiamos vergonha da nossa impoténcia. Toda a época
tem o seu estilo e s6 a nossa € que ndo tem direito a um? E ao dizer estilo quer-se
dizer ornamentacio. E entdo eu disse: ndo choreis. Vede, € isso que traz a grandeza ao
nosso tempo - o facto de nao termos a capacidade de fazer surgir um novo ornamento.
Vede, o tempo aproxima-se. A plenitude espera por nds. Em breve, as ruas das cidades
brilhardo como muros brancos! Tal como Sido, a cidade sagrada, capital do paraiso.
E 14 que reside a plenitude. H4, no entanto, alguns mensageiros da desgraca que nio
aceitam essa situacdo. A humanidade deveria continuar a sufocar na escravatura do
ornamento. As pessoas estavam preparadas para que o ornamento nao despertasse
em si qualquer sensagio; preparadas para que um retrato gravado nio aumentasse o
seu sentimento estético, como no Papua, mas antes para que o diminuisse. Preparadas
para sentir prazer em observar uma cigarreira lisa, enquanto se recusariam a comprar
outra que estivesse ornamentada, ainda que custasse o0 mesmo. Sentiam-se felizes
com as suas roupas e ficavam satisfeitas por ndo andarem por af a fazer figuras de
macacos de feira, com cal¢as vermelhas de veludo com corddes de ouro. E eu dizia:
vede, o quarto mobilidrio de Goethe é mais belo do que todo o luxo renascentista e um
movel liso € mais bonito do que todas as pecas de museu embutidas e esculpidas em
madeira. A linguagem de Goethe é mais bela do que todos os ornamentos dos poetas
bucolicos. [..] Pois bem, a praga do ornamento na Austria é reconhecida pelo Estado e
¢é subsidiada com dinheiros ptiblicos, mas eu vejo isso como um retrocesso. Nio aceito
a argumentacio de que o ornamento aumenta a alegria de viver das pessoas cultas e
ndo aceito o argumento que se esconde nas seguintes palavras: “Mas se o ornamento
€ bonito!”. Nem a mim, nem a todas as pessoas que, como eu, sdo cultas, poderd o
ornamento aumentar a alegria de viver. Se eu quiser comer um pedaco de bolo, escolho
um que seja “liso”, e ndo um em forma de coragio ou seja 14 do que for, coberto e
recoberto de ornamentos. O homem do século XV nao me compreenderd, mas todas
as pessoas modernas me compreenderio. O defensor do ornamento acredita que a
minha ansia pela simplicidade equivale a uma flagelacao. Nao, caro Senhor Professor
da Escola de Artes, eu ndo me estou a auto-flagelar. E mesmo assim que eu gosto.
[..] Uma vez que o ornamento jd nio estd organicamente relacionado com a nossa
cultura, também jd ndo constitui expressido da mesma. O ornamento criado hoje em
dia ndo tem qualquer relacdo connosco, qualquer relacdo humana, qualquer relacao
com a ordem universal. O que ¢ que aconteceu a ornamentacao de Otto Eckmann, o
que aconteceu a de Van der Velde? O artista esteve sempre a frente da humanidade,
cheio de saude e forca. No entanto, o ornamentista moderno ou € um retardatdrio, ou
uma manifestacdo patoldgica. Os seus produtos sdo negados pelo préprio trés anos
depois. Para as pessoas cultas, tornam-se desde logo insuportdveis; os outros s6 mais
tarde se apercebem dessa “insuportabilidade”. Onde estiao hoje os trabalhos de Otto
Eckmann? Onde estario os trabalhos de Olbrich daqui a dez anos? A ornamentacio
moderna niao tem ascendéncia nem descendéncia, nao tem passado nem futuro. E
recebida com alegria pelas pessoas incultas, para quem a grandeza do nosso tempo é
um segredo bem guardado, e negada logo em seguida. [..] Eu suporto os ornamentos
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de exterior a si, a obra de arte totalmente construida, que
configura a sua pureza tomando de empréstimo os principios
das formas funcionais técnicas, gostaria de se transformar
num real sui generis [...] A obra puramente construida,
estritamente objetiva, desde Adolf Loos, inimigo jurado de
todos os oficios artesanais, transformar-se-ia, em virtude
da sua mimesis das formas funcionais, em arte decorativa; a
finalidade sem fim torna-se ironia.**

Nao obstante, e tendo presente que, segundo o pensamento
estético de Adorno, nada no objeto artistico se configura segundo
o eixo da imediatidade, o momento subjetivo constitutivo da obra
de arte - que a elabora como entidade de objetividade propria e
enquanto entidade de verdade - ndo deverd ser avaliado como
uma determinacio imediata ou prontamente recondutivel a um
sujeito individual que se proporia como autor de tal objeto: «[o]
conteudo de verdade €, no entanto, apenas um elemento negativo
nas obras»“*. Importard esclarecer que o contetido de verdade
da arte - que, no Ambito do pensamento estético adorniano,
deverd ser perspetivado, tal como sustentamos, em articulaciao
com a nocio filoséfica de subjetividade - nao se define como
decorréncia de uma intencionalidade subjetiva que se assumiria

do negro zulu, do persa, da camponesa eslovaca ou do meu sapateiro, pois eles nao tém
outros meios para chegar aos pontos altos da sua existéncia. Nés € que temos a arte que
substitui o ornamento. Depois das vicissitudes do dia ouvimos Beethoven ou vamos
ao teatro. O meu sapateiro nio tem a possibilidade de o fazer. Nao posso retirar-lhe a
sua religido, jd que nao tem mais nada para poér em seu lugar. Quem vai, no entanto,
ouvir a Nona e se senta 14 para desenhar o padrao para uma tapecaria, ou é impostor
ou é degenerado. A auséncia de ornamento elevou as artes a um nivel nunca antes
imaginado. As sinfonias de Beethoven nunca teriam sido escritas por um homem que
tivesse de andar vestido com seda, veludo e rendas. Quem hoje anda por ai com calcas
de veludo ndo €é um artista, mas um palhaco, ou entdo um caiador. Torndmo-nos mais
finos, mais subtis. O homem gregdrio tinha de se distinguir dos seus pares através de
cores diferentes; o homem moderno nio precisa de vestimentas para servir de mdscara.
A sua individualidade tornou-se tao forte que ji ndo precisa de exprimi-la através do
vestudrio. A auséncia de ornamentacdo ¢ um sinal de forca intelectual. O homem
moderno utiliza o ornamento de culturas antigas e desconhecidas a seu bel-prazer
e como bem entende, e concentra a sua propria criatividade noutras coisas.». Adolf
Loos. Ornamento e Crime. Trad. Lino Marques. Lisboa : Cotovia, 2004, pp.224-234.

4+ AT, p.92.
4+ AT, p.200.
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na posicido de preponderincia sobre a determinacdo do momento
de verdade da obra artistica: «[o] contetido [de verdade da obra
de arte] determina-se mais intensamente nas zonas nio ocupadas
pelas intencoes subjetivas dos artistas, enquanto que as obras,
cuja intencao se impde quer como fabula docet quer como tese
filoséfica, bloqueiam o contetido»*7*.

Por conseguinte, a dimensio de negatividade do contetido
de verdade da obra de arte - realizado segundo a intensificacdo da
mediacgdo subjetiva no movimento de objetivacio do objeto artistico -
deverd ser articuladamente compreendida segundo a perspetivacio de
tal entidade como um nucleo de mediatidades: a indagacio filosdfica
respeitante a determinacio do contetido de verdade da obra de arte
deverd, pois, perseguir a objetividade propria de tal objeto na sua
concrecdo imanente, na sua estruturacio formal sensivel — pois o
contetido de verdade do objeto artistico, ndo se constituindo como um
conteudo discursivo imediata e diretamente manifesto, apresenta-se
realizado segundo a sua mediacdo nos momentos imanentemente
objetivos da obra particular. A mediacdo estética [cisthetischen
Vermittlung] - o processo de plena estruturacio sensivel e formal da
obra de arte na sua objetividade constitutiva desenvolvida segundo
a subjetividade - assume-se como possibilidade de realizacdo do
contetido de verdade. A postura metodolégica adorniana concernente
a ndo-desestetizacdo da obra de arte deverd ser evocada a tal propdsito.

Ela [a mediacio estética] é aquilo segundo o qual as obras de
arte participam, em si mesmas, do seu conteudo de verdade. A
possibilidade de tal mediacio constitui-se na estrutura [ Gefiigel
das obras de arte, na sua técnica. O seu conhecimento conduz
a objetividade da propria coisa, que € garantida pela coeréncia
da sua configuracio. Mas esta objetividade apresenta-se, sem
mais, como o conteudo de verdade.**

47 * AT, p.226.
8+ AT, p.424.
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2.3. O conceito de estética negativa.
Os comentarios de Christoph Menke

O filésofo alemio Christoph Menke, na sua obra Die Souverdnitcit
der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno und Derrida, de
1988, apresenta uma leitura concernente a questio adorniana da
negatividade da arte que poderd ser perspetivada, sob um certo ponto
de vista, como teoricamente proxima da interpretacao de Bernstein.
Christoph Menke avalia a questio estética da negatividade da arte,
tal como formulada no A&mbito do pensamento de Adorno, propondo
um delineamento tedrico acerca da singularidade da experiéncia
estética do objeto artistico e dos modos da sua conceptualizacio
l6gica: de acordo com o comentador alemaio, a experiéncia estética
da obra de arte define-se como ocasido de dissolucido dos modos de
conceptualizacio ldgica subjetiva dominantes - a experiéncia estética
apresenta-se, portanto, como potencialidade de negacio dos quadros
categoriais que constituem o sujeito légico.

A convocacio do pensamento estético de Kant afigura-se como
a pedra de toque dos comentdrios de Menke. O cardcter distintivo
da interpretacdo do comentador alemio relativamente a leitura de
Bernstein assenta, neste sentido, na postura de énfase no que concerne
ainfluéncia da estética kantiana no ambito do pensamento estético de
Adorno: os pardgrafos de Kritik der Urteilskraft dedicados a questao
da formulacio do juizo de gosto enquanto juizo estético [cisthetisches
Urteil]*? sdo continuamente evocados por Menke a fim de sustentar a sua

49 A este propdsito, recorde-se o pardgrafo §1 do “Primeiro momento do juizo de gosto,
segundo a qualidade” da «Analitica do Belo» da Kritik der Urteilskraft (recorre-se a
tradugido portuguesa de Anténio Marques e Valério Rohden): «S§1. O juizo de gosto
¢é estético. Para distinguir se algo € belo ou nao, referimos a representa¢io, nao pelo
entendimento ao objecto com vista ao conhecimento, mas pela faculdade da imaginacao
(talvez ligada ao entendimento) ao sujeito e ao sentimento de prazer ou desprazer. O
juizo de gosto nio €, pois, nenhum juizo de conhecimento, por conseguinte nio €
16gico e sim estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento de determinacao
ndao pode ser sendo subjectivo. Toda a referéncia das representacdes, mesmo a das
sensacoes, pode porém ser objectiva (e ela significa entdo o real de uma representacgio
empirica); somente nio pode sé-lo em referéncia ao sentimento de prazer e desprazer,
mas no qual o sujeito se sente a si proprio do modo como ele ¢ afectado pela sensacio.
Apreender pela sua faculdade de conhecimento (seja num modo de representacio claro
ou confuso) um edificio regular e conforme a fins, € algo totalmente diverso do que ser
consciente desta representacao com a sensacao de conprazimento <Wohlgeffalen>. Aqui
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leitura respeitante 4 questiao adorniana da negatividade da arte. Deste
modo, a estética negativa [ Negativitdtcsthetik] de Adorno, tal como
denominada pelo comentador alemio, apresenta-se avaliada segundo
a problemadtica kantiana relativa 4 emergéncia do comprazimento
[Wohlgefallen] e do sentimento de prazer e desprazer [Gefiihl der
Lust und Unlust]* no sujeito estético enquanto entidade reflexiva. A

a representacdo ¢ referida inteiramente ao sujeito e na verdade ao seu sentimento de
vida, sob o nome de sentimento de prazer ou desprazer; o qual funda uma faculdade
de distin¢ao e julgamento inteiramente peculiar, que em nada contribui para o co-
nhecimento, mas somente mantém a representacio dada no sujeito em relagio com a
inteira faculdade de representacoes, da qual o animo se torna consciente no sentimento
do seu estado. Representacoes dadas num juizo podem ser empiricas (por conseguinte
estéticas); mas o juizo que € proferido através dela € 16gico se elas sdo referidas ao objecto
somente no juizo. Inversamente, porém, mesmo que as representacoes dadas fossem
racionais, mas num juizo fossem referidas meramente ao sujeito (ao seu sentimento),
elas sao sempre estéticas.» Immanuel Kant. Critica da Faculdade do Juizo. Introd.
Anténio Marques. Trad. e notas Anténio Marques e Valério Rohden. Lisboa : Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 1998, §1.

50 Leia-se o pardgrafo §2 do “Primeiro momento do juizo de gosto, segundo a qualidade”
da «Analitica do Belo» da Kritik der Urteilskraft, dedicado a questdo do comprazimento
desinteressado [interesseloses Wohlgefallen]: «$2. O comprazimento que determina o
juizo de gosto € independente de todo o interesse. Chama-se interesse ao comprazimento
que ligamos a representacio da existéncia de um objecto. Por isso um tal interesse sempre
envolve ao mesmo tempo referéncia a faculdade da apeti¢ao, quer como seu fundamento
de determinacio, quer como vinculando-se necessariamente ao seu fundamento de
determinacao. Agora, se a questio € saber se algo € belo, entdo nao se quer saber se a
ndés ou a qualquer um importa ou sequer possa importar algo da existéncia da coisa,
mas sim como ajuizamos na simples contemplacfo (intui¢io ou reflexio). Se alguém
me pergunta se acho belo o paldcio que vejo ante mim, entao posso na verdade dizer:
nio gosto desta espécie de coisas que sdo feitas simplesmente para embasbacar, ou,
como aquele chefe iroqués, a quem em Paris nada lhe agrada mais do que as tabernas;
posso além disso em bom estilo rousseauniano recriminar a vaidade dos grandes, que
se servem do suor do povo para coisas tao supérfluas; finalmente, posso convencer-me
facilmente de que, se me encontrasse numa ilha inabitada, sem esperanca de algum
dia retornar aos homens, e se pelo meu simples desejo pudesse produzir por encanto
um tal edificio sumptuoso, nem por isso me daria uma vez sequer esse trabalho, se jd
tivesse uma cabana que me fosse suficientemente comoda. Pode-se conceder-me e
aprovar tudo isto; s6 que agora nio se trata disso. Quer-se saber somente se esta simples
representacdo do objecto em mim é acompanhada de comprazimento, por indiferente
que sempre eu possa ser com respeito a existéncia do objecto desta representacio. Vé-se
facilmente que se trata do que fago dessa representacdo em mim mesmo, nao daquilo
em que dependo da existéncia do objecto, para dizer que ele é belo e para provar que
tenho gosto. Cada um tem que reconhecer que aquele juizo sobre a beleza, ao qual se
mescla o minimo interesse € muito faccioso e nao € nenhum juizo de gosto puro. Nao
se tem que simpatizar minimamente com a existéncia da coisa, mas pelo contrdrio ser
a esse respeito completamente indiferente, para em matéria de gosto desempenhar o
papel de juiz. Mas ndo podemos elucidar melhor essa proposicio, que € de importancia
primordial, do que se contrapomos ao comprazimento desinteressado puro no juizo
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negatividade da arte, tal como pensada por Adorno, transfigura-se, no
interior dos comentdrios de Menke, em negatividade da experiéncia
estética - ou, de modo mais rigoroso: em negatividade do prazer estético
[dsthetisches Vergnitigen], segundo a expressio do comentador alemio.

Os conceitos kantianos de comprazimento e de sentimento
de prazer e desprazer apresentam-se transpostos para o contexto do
pensamento estético adorniano sob a designacio de prazer negativo
[negatives Vergniigen]: a dimensido negativa do prazer estético,
enfatizada na denominacio proposta por Menke, traduz a efetivacido da
possibilidade de interrupcio ou suspensio dos modos de categorizacio
subjetiva ndo-estéticos, o que, segundo o comentador, se constitui
como a marca caracterizadora da experiéncia estética, tal como
compreendida por Kant e Adorno, igualmente. O prazer negativo
segundo Adorno assume-se, assim, avaliado a partir do quadro
estético kantiano dedicado ao comprazimento e ao sentimento de
prazer e desprazer: tal como exposto na «Analitica da Faculdade
de Juizo Estética» da Kritik der Urteilskraft, o comprazimento ou
o sentimento de prazer e desprazer acompanham a formulacdo do
juizo estético reflexivo, perspetivado transcendentalmente segundo a
potencialidade de configuragio de um livre jogo [freies Spiel] entre as
faculdades subjetivas™ e de uma conformidade a fins formal subjetiva

de gosto aquele que € ligado a interesse; principalmente se a0 mesmo tempo podemos
estar certos de que nao hd mais espécies de interesse do que as que precisamente agora
devem ser nomeadas.» Immanuel Kant. Critica da Faculdade do Juizo. Op. cit., §2.

5t Tenha-se presente o pardgrafo §9 do “Segundo momento do juizo de gosto, segundo a
quantidade” da «Analitica do Belo» da Kritik der Urteilskraft relativamente a questao da
universalidade subjetiva do comprazimento ou sentimento de prazer: «§9. Investigacao
da questio, se no juizo de gosto o sentimento de prazer precede o julgamento do objecto,
ou se este julgamento precede o prazer. [..] Ora, se o principio de determinacio do
juizo sobre essa comunicabilidade universal da representacio deve ser pensado apenas
subjectivamente, ou seja, sem um conceito do objecto, entdo ele nao pode ser nenhum
outro sendo o estado de animo, que € encontrado na relagio reciproca das faculdades de
representacio, na medida em que elas referem uma representa¢io dada ao conhecimento
em geral. As faculdades de conhecimento, que através desta representacdo siao postas
em jogo, estdo com isto num livre jogo porque nenhum conceito determinado as limita a
uma regra particular de conhecimento. Portanto, o estado do &nimo nesta representacao
tem que ser o de um sentimento do jogo livre das faculdades de representacdo numa
representacao dada para um conhecimento em geral. Ora, a uma representacao pela
qual um objecto é dado, para que disso resulte em geral conhecimento, pertencem a
faculdade da imaginagdo, para a composicio do multiplo da intuicio, e o entendimento
para a unidade do conceito, que unifica as representacoes. Este estado de um jogo livre
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[formale subjektive Zweckmdifigkeit]>?, efetivada, por seu turno, na
auséncia da preponderancia légica da determinacio categorial do
entendimento [ Verstand] e dos seus propdsitos epistemoldgicos®. A

das faculdades de conhecimento numa representacao, pela qual um objecto é dado, tem
que poder comunicar-se universalmente; porque o conhecimento como determinacio
do objecto, com o qual representaces dadas (seja em que sujeito for) devem concordar
¢ o unico modo de representacio que vale para qualquer um. A comunicabilidade
universal subjectiva do modo de representagdo num juizo de gosto, visto que ela deve
ocorrer sem pressupor um conceito determinado, nao pode ser outra coisa senio o
estado do Animo no jogo livre das faculdades da imaginacio e do entendimento (na
medida em que concordam entre si, como € requerido para um conhecimento em geral),
enquanto somos conscientes de que esta relacao subjectiva propria do conhecimento
em geral tem de valer também para todos e consequentemente ser universalmente
comunicdvel, como o € cada conhecimento determinado, que pois sempre se baseia
naquela relacdo como condicio subjectiva. Este julgamento simplesmente subjectivo
(estético) do objecto ou da representacio, pela qual ele é dado, precede pois o prazer
no mesmo objecto e € o fundamento deste prazer na harmonia das faculdades de
conhecimento; mas esta validade universal subjectiva do comprazimento, que ligamos
arepresentacio do objecto que denominamos belo, funda-se unicamente sobre aquela
universalidade das condicoes subjectivas do julgamos dos objectos.» Immanuel Kant.
Critica da Faculdade do Juizo. Op. cit., §9.

52 Recorde-se o pardgrafo §11 do “Terceiro momento do juizo de gosto, segundo a relacao
dos fins que neles ¢ considerada” da «Analitica do Belo» da Kritik der Urteilskraft:
«$§11. O juizo de gosto ndo tem por fundamento sendo a forma da conformidade a fins
de um objecto (ou do seu modo de representacio). Todo o fim, se € considerado como
fundamento do comprazimento, traz sempre consigo um interesse como fundamento
de determinacao do juizo sobre o objecto do prazer. Logo, nenhum fim subjectivo pode
situar-se no fundamento do juizo de gosto. Mas também nenhuma representaciao de
um fim objectivo, isto é da possibilidade do préprio objecto segundo principios da
ligacdo a fins, por conseguinte nenhum conceito de bom pode determinar o juizo de
gosto: porque ele é um juizo estético e nenhum juizo de conhecimento, o qual, pois,
nio concerne a nenhum conceito da natureza e possibilidade interna ou externa do
objecto através desta ou daquela causa, mas simplesmente a relacdo das faculdades de
representacio entre si, na medida em que elas sdo determinadas por uma representacao.
Ora, € esta relacdo na determinacio de um objecto, como um objecto belo ligado ao
sentimento de prazer, que ¢ ao mesmo tempo declarada pelo juizo de gosto como
vdlido para todos: consequentemente nem um agrado que acompanha a representacao,
nem a representac¢io da perfeicao do objecto e o conceito de bom podem conter esse
fundamento de determinacao. Logo, nenhuma outra coisa sendo a conformidade a fins
subjectiva na representac¢io de um objecto sem qualquer fim (objectivo ou subjectivo),
consequentemente a simples forma da conformidade a fins na representacao, pela qual
um objecto nos € dado, pode, na medida em que somos conscientes dela, constituir
o comprazimento que julgamos como comunicdvel universalmente sem conceito, por
conseguinte o fundamento determinante do juizo de gosto. Immanuel Kant. Critica da
Faculdade do Juizo. Op. cit., §11.

% Leia-se o pardgrafo §15 do “Terceiro momento do juizo de gosto, segundo a relacao
dos fins que neles € considerada” da «Analitica do Belo» da Kritik der Urteilskraft
relativamente & independéncia do juizo de gosto relativamente a conceitos determinados:
«§15. O juizo de gosto é totalmente independente do conceito de perfeicio. [..] nao
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este respeito, as posicoes de Adorno relativas ao conceito de indtstria
cultural [Kulturindustrie], tal como elaboradas em Dialektik der
Aufkldrung, de 1944, com Max Horkheimer, constituem objeto de
atencio por parte de Menke: no &mbito da experiéncia de rececio das
producdes da industria cultural, o prazer do entretenimento [ Lust des
Amusements] ou o prazer sensual [sinnliche Vergntigen] - perspetivado
como um género de prazer decorrente da imediatidade do ato l6gico de
identificacdo automdtica do objeto sob modos categoriais identitdrios
nao-estéticos®** — assume-se concebido como um modo de prazer

resta senio a conformidade a fins subjectiva das representacdes no animo do que intui;
conformidade a fins do estado da representacio no sujeito, e neste uma satisfacao para
captar uma forma dada na faculdade da imaginac¢io, mas nenhuma perfeicao de qualquer
objecto, que aqui ndo é pensado por nenhum conceito de fim. [...] Eu porém ja mencionei
que um juizo estético € unico em sua espécie e nao fornece absolutamente conhecimento
algum (e tAo pouco um confuso) do objecto: este ultimo ocorre somente mediante um
juizo l6gico; jd aquele ao contrdrio refere a representacio, pela qual um objecto € dado,
simplesmente ao sujeito e ndo dd a perceber nenhuma qualidade do objecto, mas s6
a forma conforme a um fim na determinacéo das faculdades de representacio que se
ocupam com aquele. O juizo chama-se estético também precisamente porque o seu
fundamento de determinagio niio é nenhum conceito, mas sim o sentimento (do sentido
interno) daquela unanimidade no jogo das faculdades do 4nimo, na medida em que ela
pode ser somente sentida. [..] A faculdade dos conceitos, quer sejam eles confusos ou
claros, € o entendimento; e conquanto ao juizo de gosto, como juizo estético, também
pertenca entendimento (como a todos os juizos), contudo pertence-lhe, nio como
faculdade do conhecimento de um objecto, mas como faculdade de determinacao do
juizo e da sua representac¢do (sem conceito) segundo a relagdo da mesma ao sujeito e
seu entendimento interno, e na verdade na medida em que este juizo € possivel segundo
uma regra universal.» Immanuel Kant. Critica da Faculdade do Juizo. Op. cit., §15.

5t * A este respeito, importard elucidar que as posicoes de Adorno e de Horkheimer
relativamente 4 questdo da industria cultural [Kulturindustrie] no integram consideragoes
explicitas relativas a questdo do prazer enquanto elemento constitutivo da experiéncia
de rececio de tais produtos. Leia-se Dialektik der Aufkldrung: «Inclusivamente nos
seus tempos livres, as pessoas devem orientar-se segundo o modelo da unidade de
producio. A atividade que o esquematismo kantiano ainda atribufa a subjetividade,
isto €, a relagao da multiplicidade sensivel sob os conceitos fundamentais, € negada ao
sujeito pela industria. O esquematismo € o primeiro servico prestado pela industria
ao cliente. Segundo Kant, na alma do sujeito deveria atuar um mecanismo secreto
que prepararia os dados imediatos, ajustando-os ao sistema da razao pura. Hoje, tal
segredo encontra-se decifrado. [..] Para o consumidor, nada h4 a classificar que ndo
tenha sido antecipadamente classificado pelo esquematismo da producio. [..] Ndo
apenas as cancoes de sucesso, as estrelas, as novelas sio ciclicamente reproduzidas
como invariantes fixas, mas também o contetudo especifico das producoes decorre
daqueles, modificando-se somente na aparéncia. Os pormenores tornam-se fungiveis.
A curta sequéncia de intervalos, de ficil memorizacio, tal como se revela numa cancao
de sucesso, a desgraca tempordria do heroi, que este aceita como good sport, a sauddvel
palmada que a namorada recebe da méo forte do her6i masculino, a rude grosseria deste
perante a herdeira mimada constituem, como todos os pormenores, clichés prontos a
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adulterado ou falso e, como tal, ndo autenticamente estético>*.

serem utilizados aqui e ali arbitrariamente, totalmente definidos segundo um propdésito
inscrito no interior do esquema. Confirmar o esquema, compondo-o como um todo,
consiste na sua razio de ser. Desde o inicio de um filme jd se sabe qual serd o seu final,
quem serd recompensado, punido ou esquecido; escutando a sua musica ligeira, o
ouvido preparado consegue perfeitamente antecipar, apds a escuta dos primeiros
compassos, o desenvolvimento do tema, sentindo-se o consumidor feliz quando tal se
realiza. O numero médio de palavras do short story ndo pode ser adulterado. Também
0s gags, os efeitos e as piadas sdo calculados, tal como a sua estrutura. A sua producio é
administrada por peritos especializados, e a sua variedade permite a sua fdcil reparticao
no interior do escritério.». DA, pp.132-133.

% * Sobre as relacoes entre os conceitos de Kulturindustrie e de Kitsch no Aambito do
pensamento de Adorno, considere-se a obra Five Faces of Modernity: Modernism,
Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism (1977-1987) de Matei Calinescu, a
qual integra diversas referéncias ao ensaio de Adorno sobre Thorstein Bunde Veblen
intitulado «Veblens Angriff auf die Kultur>», publicado na revista Zeitschrift fiir
Sozialforschung 1941, 9, 389-413, e posteriormente publicado em Prismen: Kulturkritik
Und Gesellschaft, de 1955: «Decerto, a arte e, até, a pseudoarte moderna comercial nao
podem ser meramente explicadas a partir da consideragao de uma procura de estatuto.
Conquanto a verdadeira experiéncia estética seja rara, ao ponto de ser estatisticamente
irrelevante, e embora tal possa ser resultado da contribuicao ou do impedimento de vdrios
fatores sociais, a necessidade da arte e o desejo de prestigio sio entidades psicoldgicas
diferentes. Esta distin¢ao pode ser indiretamente verificada através do facto de o consumo
da pseudoarte ndo coincidir com o consumo segundo propdsitos de ostentacdo. Os
apreciadores do kitsch podem procurar prestigio — ou a agraddvel ilusio de prestigio —,
mas o seu prazer nao se esgota neste ponto. Aquilo que constitui a esséncia do kitsch é,
provavelmente, a sua indeterminagio, o seu vago poder “alucinatério”, o seu devaneio
espurio, a sua promessa de uma facilmente acessivel “catarse”. Em numerosos casos, tal
como a verdadeira arte falsificada, o kitsch pouco tem a ver com o “consumo conspicuo”
perspetivado por Vebleb. Enfatizando a modernidade do kitsch, Th. W. Adorno observou
com razao: “A necessidade histdrica de tal kitsch fora mal compreendida por Veblen.
[.] Veblen nada sabe sobre a sua modernidade intrinseca, percecionando tais imagens
ilusorias da era da producao de massas como meros vestigios, ao invés de “respostas”
a mecanizagao capitalista, as quais denunciam algo da esséncia desta. O dominio dos
objetos que funcionam no ambito do consumo conspicuo de Veblen €, na verdade, um
dominio das imagens artificiais. Este provém de uma compulsdo desesperada a fuga
da semelhanca abstrata das coisas, através de uma promesse du bonheur artificial
e futil. Se aceitamos a teoria da “procura de estatuto” ou se preferimos considerar o
kitsch como uma fuga prazerosa 8 monotonia da vida quotidiana, o conceito de kitsch
centra-se sobre questoes tais como imitacao, falsificacdo, contrafacio, e sobre aquilo
que designamos de estética do engano e do autoengano.». Matei Calinescu. Five Faces
of Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism. Durham
: Duke University Press, 1987, pp.228-229.

No que respeita a concecao de Kulturindustrie, importaria, ainda, assinalar o distan-
ciamento de Adorno relativamente as posi¢des de Walter Benjamin sobre a questao da
reprodutibilidade técnica da arte sustentadas no ensaio «Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit», originalmente publicado em 1936 em Zeitschrift
fuir Sozialforschung; sobre tal assunto, leia-se, entre outros, Marc Jimenez, Adorno: art,
idéologie et théorie de l‘art. Paris : Union Générale d‘Editions, 1973, Pp.145-163; Susan
Buck-Morss. The Origin of Negative Dialectics. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin and
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O verdadeiro prazer estético [dsthetische Vergniigen], tal como o
interpreta Menke, apresenta-se possibilitado segundo a configuracio
de um processo negativo ocorrido no momento da experiéncia
estética, isto é, um processo de ndo-identidade l6gica entre objeto e
conceito, no decurso do qual o denominado automatismo dos modos
de categorizacdo logica subjetiva se afigura anulado. O prazer estético
constitui-se, portanto, como um género de prazer decorrente de tal
situacio légica caracterizada segundo a ndo-identidade entre o objeto
artistico e o elemento l6gico-conceptual: o auténtico prazer estético
consiste, pois, num prazer estético negativo — o o juizo estético
teoricamente elaborado por Kant, o juizo estético sem conceito [ohne
Begriffl, constitui o modelo teérico de Menke.

Adorno explica o prazer do entretenimento como
“identidade”, “imitacdo” ou “repeticio” experienciadas num
“estado de diversdo”; trata-se do prazer irrompido através
do reconhecimento “automadtico” de algo jd conhecido. A
negatividade da estética apresenta-se direcionada a tais
identidade ou repeticdo automdticas presentes no prazer
sensual e ndo aos seus conteudos ou funcoes: o “limite entre
a experiéncia artistica e a experiéncia pré-artistica” consiste
na negacio da “dominacio dos mecanismos de identificaciao”.
[...] Enquanto o prazer sensual se apresenta sob a marca da
“repeticdo automdtica”, o prazer estético emerge no ambito
de um processo negativo.>**

Tal como assevera Menke, o prazer negativo - o auténtico
prazer estético — ocorrido no A&mbito da experiéncia estética decorre da
suspensio dos intentos l6gicos identitdrios subjetivos; trata-se, pois,

the Frankfurt Institute. New York : The Free Press, 1979, pp.136-184; Albrecht Wellmer.
«Wahrheit, Schein, Versohnung. Adornos ésthetische Rettung der Modernitéit>» in Zur
Dialektik von Moderne und Postmoderne. Frankfurt am Main : Suhrkamp Verlag,
1985, pp.9-47; Marc Jimenez. Adorno et la modernité. Vers une esthétique négative.
Paris : Editions Klincksieck, 1986, pp.141-174; pp.291-328; Andrew Benjamin (ed.). The
Problems of Modernity: Adorno and Benjamin. London / New York : Routledge, 1991;
Simon Jarvis. Adorno: A Critical Introduction. New York : Routledge, 1998, pp.72-89.

56 * Christoph Menke. Die Souverdnitct der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Frankfurt am Main : Suhrkamp Verlag, 1988, pp.28-29.
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da negacio da «hybris do espirito» [Hybris des Geistes]”” que aspira
a converter a ndo-identidade em identidade ldgica. Distintamente
da interpretacio de Bernstein, a qual integra um propésito de
nomeacio tedrica da ndo-identidade que se inscreve na arte - a saber,
a particularidade sensivel [sensuous particularity] -, os comentdrios
de Menke apresentam como principal objeto as determinacoes formais
subjetivas ocorridas no decurso da experiéncia estética da arte. No
seguimento de tais consideracoes, a leitura de Menke assume-se
delineada segundo um esforco teérico de sustentacio da influéncia
da estética kantiana no contexto da filosofia adorniana da arte,
sublinhando a relevancia da dimenséo subjetiva reflexiva no momento
de irrupcao do prazer negativo ante o objeto artistico: tal como afirma
Menke, no que respeita o prazer negativo segundo Adorno, importard
compreender, ndo a preponderancia do objeto e das suas propriedades
ou qualidades, mas a centralidade do procedimento de interrupc¢iao
ou suspensiao dos modos de categorizacio logica subjetiva. De acordo
com Menke, a emergéncia do prazer estético negativo constitui o
principio-base que subjaz ao processo de experiéncia subjetiva da obra
de arte, o qual deverd ser concebido, por sua vez, como um movimento
de desativacido do automatismo dos modos de categorizacio légica
nio-estéticos. A avaliacio da negatividade da experiéncia estética
e do correlativo prazer estético assume-se, por conseguinte, como
condicio de possibilidade de teorizacio da autonomia do juizo estético
e da experiéncia estética, e, inclusivamente - importard enfatizar a
proveniéncia kantiana de tais conclusoes - da estética enquanto modo
distinto de racionalidade judicativa subjetiva. Considerando tal quadro
estético de pendor kantiano que estrutura a visio de Menke acerca do
pensamento estético de Adorno, a questio adorniana da negatividade
da arte apresenta-se, com efeito, transfigurada numa questio relativa
a negatividade da experiéncia estética dos objetos artisticos.

Tem sido demonstrado que uma leitura estereoscépica dos
escritos de Adorno fornece uma compreensio do conceito de

7 Christoph Menke. Die Souvercinitcit der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., p.47.
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estética negativa que se apresenta compativel com as condicoes
bdsicas da autonomia estética, tal como formulada no Ambito
da estética kantiana. O conceito de negatividade estética poderd
ser interpretado como a proposta adorniana de explicitacdo do
processo de experiéncia estética, um processo do qual emerge
um modo de prazer através da negacio do entendimento. [...] a
negatividade estética descreve a experiéncia estética como um
acontecimento negativo [...]; a experiéncia estética é a tentativa
de subversio autoimposta do entendimento.*®*

Cumpriria, neste momento, delinear, ainda que de um modo
sucinto, os vdrios passos da argumentacio que compdem a leitura de
Menke dedicada a estética negativa de Adorno. De facto, o sentido de
oclusio da obra de arte manifesto no momento da experiéncia subjetiva
de tal objeto constitui o eixo tedrico da interpretacio de Menke. Neste
sentido, o comentador alemao propoe-se ler o pensamento estético
adorniano - especialmente, insista-se, no que respeita a sustentada
negatividade da experiéncia estética da obra de arte -, a luz de
posicoes avancadas pelo Formalismo Russo no ambito da teoria da
literatura. Tal como assevera Menke, importard avaliar os modos de
compreensio estética da obra de arte como processos temporais nao
automadticos; a processualidade e a temporalidade inscrevem-se na
experiéncia estética como determinantes constitutivas, em contraste
com os modos de identificacdo conceptual nido-estéticos, os quais,
segundo Menke, se impdem como mecanismos atemporais que
operam segundo uma légica de repeticio automadtica, considerando a
imediatidade da formulacéo do resultado 16gico. A expressio repeticdo
automadtica [automatische Wiederholung]®® anuncia-se como a no¢io

58 * Christoph Menke. Die Souvercinitit der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., pp.44-45.

% Segundo a argumentacdo de Menke, a expressio repeticdo automatica decorre da
teorizacdo de Henri Bergson sobre a memdria, sendo posteriormente transposta para
o ambito da estética pelo formalista russo Viktor Shklovsky. Cumprird ter presente a
passagem de Matiere et mémoire (1896) de Henri Bergson dedicada a teorizacio das duas
formas de memoria (recorre-se a traducio em portugués do Brasil de Paulo Neves, com
revisdo de Monica Stahel): «I. As duas formas de memdria — Estudo uma licfo, e para
aprendé-la de cor leio-a primeiramente escandindo cada verso; repito-a em seguida um
certo nimero de vezes. A cada nova leitura efetua-se um progresso; as palavras ligam-se
cada vez melhor; acabam por se organizar juntas. Nesse momento preciso sei a minha
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tedrica que estrutura as andlises de Menke: a experiéncia estética
assume-se, pois, como ocasiao de interrupcio ou suspensao da
atividade dos mecanismos l6gicos de repeticio automadtica®®. De acordo

licdo de cor; dizemos que ela tornou-se lembranca, que ele se imprimiu na memoria.
Examino agora de que modo a licdo foi aprendida, e me represento as fases pelas quais
passei sucessivamente. Cada uma das leituras sucessivas volta-me entio ao espirito com
a sua individualidade prépria; revejo-a com as circunstancias que a acompanhavam
e que a enquadram ainda; ela se distingue das precedentes e das subsequentes pela
propria posicdo que ocupou no tempo; em suma, cada uma dessas leituras torna a
passar diante de mim como um acontecimento determinado da minha histéria. Dir-se-d
ainda que essas imagens sdo lembrancas, que elas se imprimiram em minha memdria.
Empregam-se as mesmas palavras em ambos os casos. Trata-se efetivamente da mesma
coisa? A lembranca da licdo, enquanto aprendida de cor, tem todas as caracteristicas de
um hdbito. Como o hdbito, ela é adquirida pela repeti¢do de um mesmo esfor¢co. Como
o hdbito, ela exigiu inicialmente a decomposicao, e depois a recomposicao da agio total.
Como todo exercicio habitual do corpo, enfim, ela armazenou-se num mecanismo que
estimula por inteiro um impulso inicial, num sistema fechado de movimentos automadticos
que se sucedem na mesma ordem e ocupam o mesmo tempo. Ao contrério, a lembranga
de tal leitura particular, a segunda ou a terceira por exemplo, ndo tem nenhuma das
caracteristicas do hdbito. Sua imagem imprimiu-se necessariamente de imediato na
memoria, ja que as outras leituras constituem, por defini¢io, lembrancas diferentes. E
como um acontecimento de minha vida; contém, por esséncia, uma data, e nao pode
consequentemente repetir-se. Tudo o que as leituras ulteriores lhe acrescentariam s6
faria alterar a sua natureza original; e, se meu esforco para evocar essa imagem torna-se
cada vez mais fdcil & medida que o repito com maior frequéncia, a propria imagem,
considerada em si, era necessariamente de inicio o que serd sempre.» Henri Bergson.
Matéria e Memdria. Ensaio sobre a Relagdo do Corpo com o Espirito. Trad. Paulo Neves.
Rev. Monica Stahel. Sdo Paulo : Martins Fontes, 1999, pp.85-87.

0 Trata-se de uma posicio exposta, adverte Menke, no ensaio «A Arte como Processo>,
de 1916, de Viktor Shklovsky [Cf. Viktor Shklovsky. «A Arte como Processo» in Todorov,
Tzvetan (ed.). Teoria da Literatura - 1. Textos dos Formalistas Russos apresentados por
Tzvetan Todorov. Trad. Isabel Pascoal. Lisboa : Edi¢oes 70, 1999, pp.73-95.]. Leia-se
Shklovsky no mencionado ensaio (recorre-se a traducio portuguesa de Isabel Pascoal):
«Se examinarmos as leis gerais da percepcao, veremos que, uma vez habituais, as accoes
tornam-se também automdticas. Assim, todos os nossos hdbitos refugiam-se num meio
inconsciente e automdtico; aqueles que podem recordar a sensa¢io que tiveram ao
segurarem pela primeira vez uma caneta ou ao falarem pela primeira vez uma lingua
estrangeira e que podem comparar essa sensacao com aquela que experimentam ao
fazerem a mesma coisa pela milésima vez, estardo de acordo connosco. As leis do nosso
discurso prosaico com a sua frase inacabada e a sua palavra pronunciada apenas metade
explicam-se pelo processo de automatizacio. E um processo de que a expressio ideal
¢ a dlgebra, onde os objectos siao substituidos por simbolos. No discurso quotidiano
rdpido, as palavras ndo sdo pronunciadas; ndo sao sendo os primeiros sons da palavra
que aparecem na consciéncia. [...] No processo de algebrizacio, de automatizacio do
objecto, obtemos o mdximo de economia das forcas perceptivas: os objectos sdo ou
dados por um tinico dos seus tracos, por exemplo o nimero, ou reproduzidos como se se
seguisse uma formula, até sem eles surgirem na consciéncia. [...] E eis que para se ter a
sensacdo da vida, para sentir os objectos, para sentir que a pedra € pedra, existe aquilo a
que se chama arte. A finalidade da arte é dar uma sensagao do objecto como visao e nao
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com Menke, a experiéncia estética poderd ser concebida como um
movimento através do qual se efetua um processo determinado segundo
a temporalidade®, a qual persiste, enquanto tal, ndo desaparecendo,
adiando o momento da sintese final, o momento do resultado 16gico,
que consiste, por seu turno, na perfeita subsuncio identitdria do objeto
particular sob o universal 16gico. A persisténcia no tempo de um tal
processo estético - trata-se, com efeito, de uma «processualidade
desautomatizada» [desautomatisierenden Prozessualitcit]®? -
introduz a nio-identidade no ambito da formulacido do resultado
légico, estiolando as potencialidades de imediata ou automadtica
conceptualizacio: a experiéncia estética, processo subjetivo nao
automdtico, assume-se, sustenta Menke, como que antiteleoldgica. O
conceito estético de otstranenie - tal como elaborado pelo Formalismo

como reconhecimento; o processo da arte € o processo da singularizacio dos objectos e
0 processo que consiste em obscurecer a forma, em aumentar a dificuldade e a duracao
da percepcao. O acto de percepcao em arte ¢ um fim em si e deve ser prolongado; a
arte é um meio de sentir o devir do objecto, aquilo que ja se “tornou” ndo interessa a
arte.» Viktor Shklovsky. «A Arte como Processo» in Todorov, Tzvetan (ed.). Teoria da
Literatura - I. Textos dos Formalistas Russos apresentados por Tzvetan Todorov. Trad.
Isabel Pascoal. Lisboa : Edi¢des 70, 1999, pp.80-82. Continuamente: «Ao examinar a
lingua poética tanto nos seus constituintes fonéticos e lexicais como na disposic¢io das
palavras e das construcoes semanticas constituidas por essas palavras, apercebemo-nos de
que o cardcter estético revela-se sempre pelos mesmos signos: € criado conscientemente
para libertar a percepcao do automatismo; a sua visao representa a finalidade do criador
e € construida artificialmente, de modo que a percepcao se concentre nela e chegue
a0 mdximo da sua forc¢a e da sua duragio. O objecto € percepcionado ndo com uma
parte do espaco, mas, por assim dizer, na sua continuidade. A lingua poética satisfaz
estas condicoes. Segundo Aristdteles, a lingua poética deve ter um cardcter estranho,
surpreendente; na prdtica, ¢ muitas vezes uma lingua estranha: o sumério para os Assirios,
o latim na Europa Medieval, os arabismos para os Persas, o velho bulgaro como base
do russo literdrio; ou uma lingua culta, como a lingua das cangdes populares proxima
da lingua literdria.»Viktor Shklovsky. «A Arte como Processo» in Todorov, Tzvetan
(ed.). Teoria da Literatura - I. Textos dos Formalistas Russos apresentados por Tzvetan
Todorov. Trad. Isabel Pascoal. Lisboa : Edi¢oes 70, 1999, pp.92-93.

°t A propdsito de tal consideracido, Menke evoca a nocio bergsoniana de durée,
citando a seguinte passagem de Essai sur les données immédiates de la conscience,
de 1889 (recorre-se a tradugdo portuguesa de Jodo da Silva Gama): «Em sintese, a pura
duracao poderia até nao ser mais do que uma sucessao de mudancas qualitativas que
se fundem, que se penetram, sem contornos precisos, sem qualquer tendéncia para se
exteriorizarem relativamente uns aos outros, sem qualquer parentesco com o nimero:
seria a pura heterogeneidade.» Henri Bergson. Ensaio sobre os Dados Imediatos da
Consciéncia. Trad. Jodo da Silva Gama. Rev. Victor Silva. Lisboa : Edi¢oes 70, 2011, p.83.

2 Christoph Menke. Die Souvernitct der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., p.52.
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Russo, designadamente por Viktor Shklovsky no ensaio «A Arte como
Processo», de 1917, e convencionalmente traduzido através do recurso
as expressoes conceptuais desfamiliarizacdo ou estranhamento -
apresenta-se continuamente, conquanto nao declaradamente, evocado
por Menke a este respeito.

O comentdrio de Menke sobre a questiao da negatividade da
experiéncia estética integra uma outra breve referéncia: a definicao de
poesia segundo Paul Valéry - «Le poeme - cette hésitation prolongée
entre le son et le sens»® —, recuperada por Roman Jakobson e
introduzida no ambito da discussio tedrica relativa aos modos
de conceptualizagio estéticos. Segundo tal definicdo de Valéry
interpretada teoricamente por Jakobson, o objeto da experiéncia
estética consiste, nio num signo imediatamente significativo, mas,
de modo distinto, numa - Menke cita Valéry - «hesitacio entre o som
e o sentido» [Zaudern zwischen Laut und Bedeutung]®**. O objeto
estético constitui-se, ndo propriamente como um elemento ontico
significativo, mas segundo um processo de hesitacio ou vacilacdo no
que respeita o ato de sintese automadtica entre significante [Signifikant]
e significado [Bedeutung], segundo regras; no ambito das posicoes
tedricas do Formalismo Russo, brevemente evocadas por Menke, os
procedimentos da experiéncia estética operam segundo a auséncia de
tais normas que permitem a identificacio automadtica entre significante

% Paul Valéry. Oeuvres. Vol. II. Ed. Jean Hytier. Paris : Gallimard, 1957-1960, p.637.
Trata-se de uma célebre frase de Paul Valéry apresentada em Rhumbs, texto primeira-
mente publicado no segundo volume de Tel quel em 1944, e posteriormente integrado
no segundo volume de Oeuvres publicadas pela Gallimard.

& * Christoph Menke. Die Souverdnitct der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit. p.52. Leia-se Roman Jakobson em «Linguistica e Poética» [titulo
segundo a traducio inglesa: «Closing Statements: Linguistics and Poetics». Cf. Roman
Jakobson. «Closing Statement: Linguistics and Poetics» in T. A.Sebeok (ed.). Style in
Language. Cambridge, MA. : MIT Press, 1968, pp.350-377.]: «Sem duvida, o verso €,
primeiramente, uma “figura de som” recorrente. Quaisquer tentativas de confinar ao
nivel sonoro convengoes poéticas, tais como a métrica, a aliteracdo ou o ritmo, consistem
em raciocinios especulativos ausentes de justificacio empirica. [..] A visdo de Valéry
relativa a poesia como “hesitacio entre o som e o sentido” ¢ muito mais realista e
cientifica do que qualquer tendéncia de isolacionismo fonético.». Roman Jakobson.
«Closing Statement: Linguistics and Poetics» in T. A.Sebeok (ed.). Style in Language.
Cambridge, MA. : MIT Press, 1968, p.367.
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e significado®* - hesitando ou vacilando entre a identificacio de
um segundo o outro. Com efeito, a defini¢do de poesia de Valéry, tal
como recuperada teoricamente por Jakobson, apresenta-se enunciada
segundo um intento de perspetivacio da auséncia de plena conexio
entre as duas dimensdes da representacio semidtica, o significante
e o significado - considerando a possibilidade de o objeto artistico
nio se constituir definitivamente como significante estético, como
que oscilando entre, por um lado, a mera materialidade e, por
outro, a qualidade de significante a identificar sob um significado. A
determinacio do significante estético - a transfiguracio do elemento
artistico puramente sensivel em significante a identificar sob um
significado - apresenta-se como a problemadtica das consideracoes
de Jakobson, tal como tratadas por Menke no ambito da discussiao
respeitante a questio adorniana da negatividade da experiéncia estética.

A negacdo do entendimento automdtico, que se reflete na
vacilacdo do significante estético, ¢ um acontecimento
imanente & experiéncia estética: ela nega os modos do
entendimento automadtico, os quais procuramos fazer
cumprir na identificacio dos significantes estéticos, através
da libertacio da processualidade do entendimento. [...] A
vacilacdo do significante entre significado e materialidade
¢ um efeito do diferimento processual do objeto estético
entre os seus dois polos.®¢*

%5 * Assim escreve Jakobson no ensaio referido: «A ambiguidade ¢ uma caracteristica
intrinseca e inaliendvel de qualquer mensagem autocentrada, e, em termos breves,
um aspeto coroldrio da poesia. [..] A supremacia da funcio poética nio oblitera a
referéncia, mas torna-a mais ambigua. [..] Na linguagem referencial, a conexfo entre
signans e signatum é esmagadoramente baseada na sua contiguidade codificada, a qual
€ confusamente denominada como “arbitrariedade do signo verbal”. A relevancia do
nexo som-significado ¢ um simples coroldrio da sobreposicio da similaridade sobre
a contiguidade. O simbolismo sonoro € uma relacio inegavelmente objetiva fundada
sobre uma conexio fenomenal entre diferentes modos sensoriais, em particular entre
a experiéncia visual e auditiva.[...] A poesia nio € a unica drea onde o simbolismo
sonoro se faz sentir a si mesmo, mas ¢ um dominio no qual o nexo interno entre o som
e o significado muda de latente para patente, manifestando-se a si mesmo de modo
palpdvel e intenso.». Roman Jakobson. «Closing Statement: Linguistics and Poetics»
inT. A. Sebeok (ed.). Style in Language. Cambridge, MA. : MIT Press, 1968, pp.370-373.

¢ * Christoph Menke. Die Souverdnitcit der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., pp.64-66.
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Ap6s a andlise de tais consideracoes de Menke, importard ter
presente o proposito tedrico do comentador alemao: a sustentacio
da autonomia da experiéncia e dos modos de racionalidade estéticos.
Segundo um enquadramento teérico kantiano nunca abandonado,
Menke compreende a questao da negatividade da experiéncia estética
como possibilidade da autonomia da estética relativamente a outros
modos de discursividade subjetivos (nomeadamente, os modos
epistemoldgicos e morais) e, articuladamente, como potencialidade
de determinacio e configuracio de novas figuras de racionalidade
subjetiva. A estética negativa de Adorno constitui-se, por conseguinte,
como um prolongamento filoséfico das posicoes kantianas relativas
a autonomia da estética: a estética negativa adorniana deverd ser
indagada como uma contribuicio contemporanea respeitante ao
delineamento filoséfico de modos de diferenciacdo de «discursos
[...] no interior da estrutura pluralista da racionalidade moderna»
[Diskursen [..] in dem pluralen Gefiige der modernen Vernunft]®.
De acordo com Menke, cumprird compreender a negatividade
estética, tal como desenvolvida no contexto do pensamento de
Adorno, sob a consideracio de uma possibilidade dupla: a estética
- concebida na sua negatividade - anuncia-se, nio apenas como
discurso autonomamente separdvel e distinto de outros modos de
discursividade racional, mas, e de um modo mais incisivo, como
potencialidade de dissolucio e refutacio - de negacio, rigorosamente
- dos discursos nao-estéticos assumidos sob o signo da racionalidade
subjetiva. A soberania da arte [die Souvercinitcit der Kunst] - titulo
sob o qual Menke publicara os seus comentdrios sobre o pensamento
estético adorniano - poderd ser compreendida como uma designacio
que pretende traduzir o cardcter negativo e, como tal, auténomo,
da experiéncia e dos modos de racionalidade estéticos. A expressao
soberania da arte constitui-se, asseverar-se-ia, como hiperbolizacio
das nocoes de negatividade e de autonomia da arte: «[o] conceito de
negatividade estética € a chave para compreender a definicdo dupla da
arte moderna segundo Adorno: enquanto discurso autonomo entre

& Christoph Menke. Die Souvercnitcit der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., p.9.
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outros discursos, e enquanto subversio soberana da racionalidade
de todos os discursos»°*. No mesmo tom:

Se o modelo da autonomia confere a validade relativa da
experiéncia estética, o modelo da soberania garante a sua
validade absoluta, pois a sua realizacdo anula o funcionamento
bem-sucedido dos discursos nao-estéticos. O modelo da
soberania considera a experiéncia estética como um meio de
dissolucdo da razio ndo-estética prevalecente, uma instancia
que permite a critica da razao sobre si mesma.®*

2.4. O caracter enigmadtico da obra de arte.
A convergéncia entre Arte e Filosofia

Cumprird elucidar que, no ambito dos comentdrios de Menke
sobre a questio adorniana da negatividade da arte (ou, de um
modo mais fiel a leitura de Menke: a negatividade da experiéncia
estética), o movimento de oclusio do objeto artistico no decurso da
experiéncia estética constitui o nicleo da atencdo e da argumentacio
filosdficas. A leitura do comentador aleméio afigura-se delineada
segundo uma perspetivaciao apresentada como inicial e teoricamente
estruturante: o cardcter enigmadtico [Rcitselcharakter] da obra de arte
- «Todas as obras de arte, e a arte como um todo, sdo enigmas»"*,
nas palavras de Adorno - assume-se avaliada como a substancia da
experiéncia estética, como o elemento essencialmente configurador
da experiéncia subjetiva do objeto artistico. A énfase tedrica de
Menke no que concerne as dimensoes de incompreensibilidade
[Unverstcdndlichkeit] ou de inconceptualidade [Unbegreiflichkeit]
que envolvem a experiéncia estética afigura-se sustentada segundo
um intento de problematizacio das assercoes de Adorno dedicadas
ao denominado cardcter enigmdtico do objeto artistico. Neste

8 * Christoph Menke. Die Souverdinitcit der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., p.13.

% * Christoph Menke. Die Souverdnitct der Kunst: Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Op. cit., p.10.

70+ AT:182.
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sentido, sob o olhar de Menke, as posicoes adornianas dedicadas
ao cardcter enigmatico da obra de arte assumem-se reiteradamente
interpretadas a luz da possibilidade de revelacdo da faléncia dos
modos subjetivos de categorizacdo logica na sua pretensio de
determinar conceptualmente tal objeto artistico no decurso da
experiéncia estética; no interior do comentdrio de Menke, desenha-
se, pois, uma avaliacdo de modos de continuidade tedrica e estética
entre as sustentacdes de Adorno relativas ao cardcter enigmdtico
da obra de arte e a suposta assunc¢io - a qual concentra todos os
esforcos de leitura de Menke - do cumprimento da impossibilidade
de determinacio légica e conceptual do objeto artistico segundo a
subjetividade categorial. A énfase sobre tal coincidéncia - entre a
perspetivacio do cardcter enigmatico da obra de arte e a consideracio
da sua oclusio perante os intentos subjetivos de subsuncao légica
categorial, tal como manifesta no decurso da experiéncia estética
- sustenta a leitura de Menke sobre a estética negativa de Adorno.

A este respeito, importaria ter presente, com a devida
atencio, as asseveracoes de Adorno sobre tal matéria — o cardacter
enigmadatico da arte. Se o conceito de finalidade [ ZweckmcifSigkeit] se
apresenta suscetivel de aplicacio a arte, tal tornar-se-4 concretizdvel
segundo uma unica possibilidade: a finalidade da obra consiste
na «determinacdo do indeterminado» [Bestimmtheit des
Unbestimmten]™. As obras de arte possuem o seu fim [Zweck] em si
mesmas - «as obras sio finais em si» [Zweckmdifig sind die Werke in
sich]” -, ausentes de finalidade positiva para além da sua complexio
e logica internas; mediante a sua organizacio e estruturacio
imanentes, os objetos artisticos assumem-se configurados como
se se tratassem de entidades em-si (ndo obstante a inexorabilidade
das suas dimensoes de coisalidade e de artificialidade), impondo-se
como enigmas [Rdtsel]”. A constituicio-de-si enquanto enigma

7 AT, p.188.
72 AT, p.188.

7 Tal concec¢do adorniana poderd, de certo modo, ser perspetivada como um eco
da seguinte formulacao de Paul Valéry exposta no seu texto intitulado Discours sur
I'Esthétique, primeiramente pronunciado no Deuxi¢me Congres International d’Esthé-
tique et de Science de I'Art em 1937, e posteriormente publicado no tomo I das (Euvres
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apresenta-se, pois, como a finalidade da obra de arte. Nao obstante,
tais consideracoes de Adorno relativas ao movimento de oclusio do
objeto artistico manifesto no decurso da experiéncia estética nao sao
enunciadas de modo definitivo, como se tais afirmacdes constituissem
a ultima palavra a respeito da arte: com efeito, segundo o filésofo,
o cardcter enigmatico do objeto artistico - elemento constitutivo
da obra de arte - determina-se como o eixo de demarcacio da arte
relativamente a empirea envolvente e, por conseguinte, como o
elemento de abertura da arte ao pensamento filoséfico. No ambito do
pensamento estético adorniano, a concecio respeitante ao cardcter
enigmdtico da obra de arte assume-se intimamente articuldvel com o
delineamento filoséfico da concec¢do-chave de contetido de verdade
[Wahrheitsgehalt] da obra de arte - a qual se apresenta, importard
sublinhar, como alvo de continua desconsideracio tedrica no &mbito
dos comentdrios de Menke. De acordo com Adorno, a confrontacao
com o cardcter enigmdtico do objeto artistico no decurso da
experiéncia estética - e, justamente, este apresenta-se «flagrante na
mais intensa experiéncia da arte»™* - exige o pensamento filoséfico
enquanto potencialidade de determinacio do contetido de verdade de
tal objeto. A experiéncia estética nao poderd assumir o seu término
no momento de confrontacio subjetiva com o cardcter enigmatico
do objeto artistico perspetivado a luz da consideracio da faléncia
dos modos légicos de categorizacido conceptual; a obra de arte exige
a solucao do seu enigma - asseverar-se-ia: a obra de arte impoe-se
como objeto de pensamento filoséfico. A convergéncia tedrica entre
a solucdo do cardcter enigmatico e a determinacio filoséfica do
contetido de verdade da obra de arte poderd, pois, ser avaliada
como linha de pensamento estruturante da estética adorniana:
«[a] exigéncia das obras de arte no que respeita a compreensio do
seu conteudo encontra-se ligada a sua experiéncia especifica, mas

(recorre-se a traducio portuguesa de Pedro Schachtt Pereira): «Dizer que um objecto é
belo ¢ atribuir-lhe um valor de enigma.» Paul Valéry. Discurso sobre Estética / Poesia
e Pensamento Abstracto. Pref. e trad. Pedro Schachtt Pereira. Lisboa: Vega, 1995, p.32.

# * AT: 184.
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tal exigéncia s6 poderd cumprir-se através da teoria, a qual reflete
essa mesma experiéncia»”*. Continuamente:

Ao exigir a solucio, [0 cardcter enigmadtico da arte] refere-se
ao conteudo de verdade. [...] Se nenhuma obra de arte se
constitui segundo determinacoes racionalistas ou no que
através dela € julgado, todas se dirigem, em virtude da
necessidade do seu cardcter enigmadtico, a razdo interpretativa.
Nenhuma mensagem poderia ser extraida de Hamlet; o
seu conteudo de verdade, todavia, nio é menor. [...] As
obras de arte, principalmente as de mais alta dignidade,
aguardam a sua interpretacdo. Que nelas nada houvesse
para interpretar e simplesmente ali estivessem, tal apagaria
a linha de demarcacio da arte.”*

Neste momento, impor-se-ia como pertinente atentar sobre a
perspetivaciao de Adorno relativa ao conceito estético de compreensao
[der disthetische Verstehensbegriffl, tal como desenvolvida no Ambito
de uma tentativa de leitura da obra do escritor alemao Hans G.
Helms, exposta no ensaio intitulado «Voraussetzungen. Aus Anlaf
einer Lesung von Hans G. Helms»", de 1961, texto posteriormente
integrado e publicado em Noten zur Literatur. No ambito de tal
ensaio, a argumentacio adorniana poderd, a primeira leitura, ser
avaliada como uma confirmacio tedérica dos comentdrios de Menke
acerca da questao da negatividade da experiéncia estética (conquanto,
assinale-se, tal ensaio nao constitua objeto de andlise por parte
do comentador alemio): a obra literdria de Helms apresenta-se
exemplar no que respeita o seu grau de hermetismo e de oclusio e,
como tal, a sua experiéncia deverd ser perspetivada como ocasiao
de dissolucdo dos modos de conceptualizacio correntes no interior
da empirea envolvente - estes ndo se assumem, com efeito, como

% * AT, p.185.
76 * AT, p.193.

77 Trata-se do ensaio correspondente ao texto de uma conferéncia sobre a obra literdria
de Hans G. Helms, pronunciada em Colénia a 27 de outubro de 1960, primeiramente
publicado em Akzente, 5 (1961) 463-478, e posteriormente no volume I1I de Noten zur
Literatur (1965). Cf. NzL, pp.431-446.
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modos de conceptualizacio ou pensamento estéticos, e a obra de
arte nao poderd constituir-se como um dos seus objetos.

Além disso, a um texto hermético nio se lhe pode aplicar
simplesmente o conceito de compreensio. E-lhe essencial
o shock, através do qual se interrompe bruscamente a
comunicacio. A luz violenta da incompreensibilidade que
tais obras projetam contra o leitor tornam suspeitos os
modos de compreensido habituais; estes apresentam-se
destituidos de sentido, triviais, reificados - pré-artisticos.
Pretender traduzir aquilo que aparece como estranho em
obras qualitativamente modernas segundo conceitos e
contextos correntes assume-se como uma traicio dirigida
contra as proprias obras.”*

Cumpriria elucidar, salientando, o facto de a rejeicao
adorniana recair sobre os modos de discursividade imperantes
na empirea circundante: trata-se de uma recusa de modos
de racionalidade e de inteligibilidade caracterizados pela
sobredeterminacio cultural™* - estes nio se afiguram passiveis

% * NzL, p.431.

7 * A respeito de tal posicao de Adorno, seria pertinente evocar o estudo de Pierre
V. Zima, tedrico austriaco da literatura e importante comentador do pensamento
estético de Adorno, intitulado La négation esthétique. Le sujet, le beau et le sublime
de Mallarmé et Valéry a Adorno et Lyotard, de 2002. Segundo Zima, que dedica tal
estudo a questdo adorniana da negatividade da arte, importa considerar a influéncia
da Mallarmé no que respeita a posi¢cdo de Adorno relativamente a negatividade da
linguagem artistica/poética: «Nos seus comentdrios, Adorno antecipa determinados
argumentos da critica literdria contemporanea (Ranciere, Steinmetz) que iniciam
a a descoberta das implicacoes sociais da negatividade de Mallarmé. Tal nao é
perspetivado no sentido de uma fuga da realidade social e politica, mas como uma
escrita que resiste, pela sua polissemia e pelo seu hermetismo, aos mecanismos de
integracdo. E gracas a Adorno que poetas como Mallarmé e Valéry, reputados como
obscuros e conservadores, aparecem sob nova luz: como criticos sociais dificilmente
recuperdveis; como os precursores da Teoria Critica de Frankfurt.». Pierre V.Zima. La
négation esthétique. Le sujet, le beau et le sublime de Mallarmé et Valéry a Adorno
et Lyotard. Paris : L‘Harmattan, 2002, p.137. Continuamente: «“Ela, permanecerd
sempre excluida”, escreve Mallarmé a propdsito da poesia que lhe aparece como uma
metonimia do Poeta. Como Mallarmé, como Jakobson e os estruturalistas de Praga,
Adorno distingue a linguagem comunicativa da linguagem poética; mas, distintamente
dos estruturalistas e dos linguistas, ele insiste, tal como Mallarmé, na negatividade
da linguagem poética. Esta linguagem nio ¢ simplesmente diferente da linguagem
quotidiana: ela resiste-lhe, negando, descomprometendo-se, os seus estereotipos, as
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de compreensio estética da arte na sua qualidade de dominio
negativo relativamente & empirea. A conceptualidade estética nao
deverd emergir do conceito empiricamente determinado, mas da
conceptualidade filosofica, a qual deverd elaborar-se segundo a
atenta dedicacdo ao movimento imanente do objeto artistico. A
estética filosofica apresenta-se, a tal respeito, novamente justificada:
a experiéncia estética da obra de arte deverd desdobrar-se em
experiéncia filoséfica, a qual aspira a determinacio do contetido
de verdade do objeto artistico mediante a incessante atencio a
sua imanéncia constitutiva. O cardcter enigmatico da obra de
arte constitui, pois, o modo de expressiao do seu apelo dirigido
ao pensamento filoséfico.

Se insistissemos sobre o significado da compreensibilidade
da arte em geral, teriamos que continuamente repetir a
descoberta de que tal compreensibilidade se desvia dos
modos de compreensido andlogos as conceptualizacoes
racionais que apreendem algo sob um determinado sentido.
[...] Nao compreende uma obra de arte quem a traduz em
conceitos - trata-se de uma equivoca compreensio da obra _;
ao invés, quem aspira a compreender uma obra de arte terd
de imergir no seu movimento imanente. [...] Compreender os
significados conceptuais especificos das palavras _ contanto
que as obras nio sejam racionalisticamente desfiguradas _
afigura-se possivel segundo um modo altamente mediado,
através do qual o conteddo da experiéncia plena se apresenta
refletido e nomeado na sua relacdo com a linguagem formal
e o material da propria obra. As obras de arte sdo assim
compreendidas somente através da filosofia da arte, a qual
nio se constitui certamente como algo externo a intuicio

suas ideias, os seus contetdos ideoldgicos.». Pierre V.Zima. La négation esthétique.
Le sujet, le beau et le sublime de Mallarmé et Valéry a Adorno et Lyotard. Op. cit.,
p-138. Neste sentido, poder-se-ia convocar a célebre sentenca de Stefan George,
escrita nas Bldtter fiir die Kunst, revista por ela fundada e que possuiu uma duragiao
irregular entre os anos de 1892 e 1919: «Hoje, a arte encontra-se em verdadeira rutura
com a sociedade.» [«Heut ist wirklich die Kunst ein bruch mit der Gesellschaft.»].
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[Anschauung] daquelas, mas, ao contrdrio, assume-se como
algo que é requerido pela propria intuicio das obras de arte.®°*

E, no ambito de Asthetische Theorie: «0 pensar-se a
si mesma da arte, o seu noesis noeseos, nio pode ser
determinado por nenhuma irracionalidade decretada.
A racionalidade estética deve debrucar-se com os olhos
vedados sobre a estruturacio formal [Gestaltung], ao invés
de controld-la a partir do exterior enquanto reflexiao sobre
a obra de arte»®'"*.

2.5. A experiéncia filosofica da obra de arte
como saber-de-si subjetivo

A insisténcia tedrica na perspetivacio da negatividade da
experiéncia estética, tal como tracada no ambito dos comentdrios
de Menke, promove a inviabilizacdo de consideragdes respeitantes a
negatividade da arte enquanto producdo da subjetividade. Segundo
o comentador alemio, a teoria estética adorniana apresenta-se
como um prolongamento das posi¢oes kantianas no que respeita
a determinacio da autonomia da estética, segundo a avaliacio da
experiéncia estética do objeto artistico enquanto experiéncia subjetiva.
Importard sublinhar, a tal respeito, o facto de a interpretacio de
Menke falhar continuamente a andlise das perspetivacoes adornianas
concernentes ao momento de producdo [Produktion] da obra de arte
enquanto objeto ou objetivacio subjetivamente mediados e enquanto
entidade de verdade. Por conseguinte, a linha tedrica que configura
os comentdrios de Menke poderd ser descrita segundo um exclusivo
intento de definicio das posicoes adornianas relativas a temdtica da
experiéncia estética - enquanto experiéncia de recetividade ou rececio
subjetivas — da arte: a desconsideracio filosofica relativamente ao
objeto artistico enquanto entidade que realiza e integra um contetido
de verdade, o qual apela a sua determinac¢io segundo o pensamento

80 * NzL, pp.432-433.
8t * AT, p.175.
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filoséfico, poderd ser enunciada como uma das principais objecoes
a apresentar contra a interpretacdo de Menke.

De acordo com o comentador alemio, a dimensio subjetiva
da experiéncia estética, tal como supostamente formulada por
Adorno, apresenta-se concebida segundo o quadro estético kantiano:
a autoconsciéncia subjetiva respeitante a faléncia dos modos
judicativos ndo-estéticos e a correlativa irrupcio do comprazimento
e do sentimento de prazer e desprazer constituem as coordenadas
tedricas das perspetivacoes de Menke. Importaria ressalvar o facto de
a experiéncia estético-filosofica do objeto artistico segundo Adorno
se apresentar, com efeito, compreendida segundo os contornos da
autorreflexividade subjetiva; no entanto, a sustentacio subjacente
a tal posicio estética ndo poderd ser avaliada, assim afirmamos,
em termos kantianos, mas segundo uma perspetivacio filosofica
que permita avaliar a identidade entre arte e subjetividade no que
respeita o momento de producdo - e nio apenas o momento da
experiéncia de rececdo - de tal objeto estético. De facto, no &mbito
do pensamento estético de Adorno, a experiéncia estético-filoséfica
da obra de arte impoe-se, assim sustentamos, como ocasiio de
saber-de-si do sujeito mediante o seu produto, o objeto artistico. A
determinacio filoséfica do contetido de verdade - e nio a avaliacio das
possibilidades ou impossibilidades 16gicas dos intentos subjetivos de
conceptualizacio e de formulacio de juizos - constitui-se como o mais
preponderante momento de autorreflexividade subjetiva, no decurso
da qual, cumpre elucidar, o sujeito se sabe a si mesmo mediante,
justamente, a determinacio do contetido de verdade da obra artistica.

No comportamento adequado perante a arte subsiste, todavia,
o momento subjetivo; quanto maior o esforco de participacio
na realizacfio da obra e da sua dinAmica estrutural [strukturelle
Dynamik], tanto maior € a parte do sujeito investida na
perspetivacdo da obra, tanto mais o sujeito, de si mesmo
esquecido, perceciona a objetividade: também na rececio, a
subjetividade medeia a objetividade.®**

82 * AT, p.396.
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De modo mais claro: «ele [0 sujeito] descobre a verdade da
obra como se ela houvesse de ser a sua propria verdade. O instante
desta passagem € o mais elevado da arte»®*,

O modelo tedrico da reflexividade estética kantiana, tal como
evocado no Ambito dos comentdrios de Menke, torna invidvel o
delineamento de consideracdes respeitantes as posicoes adornianas
dedicadas a objetividade e ao contetido de verdade do objeto artistico
enquanto decorréncias da sua mediagdo subjetiva. A perspetivacio
relativa a dimensio de produto subjetivo da obra de arte - condicio
de possibilidade de configuracio e realizacio do contetido de verdade
do objeto artistico — apresenta-se ausente dos comentdrios de Menke.
O modelo da experiéncia estética kantiana, delineado segundo a
concecio de objeto estético enquanto uma outra entidade - recorde-se:
a natureza esteticamente contemplada e julgada - relativamente ao
sujeito, anula a possibilidade de perspetivacio da obra de arte enquanto
nucleo subjetivamente mediado e produzido. Em ultima instancia,
o modelo tedrico kantiano, erigido em quadro de interpretacio da
estética adorniana, impossibilita, assim asseveramos, a perspetivacio e
a compreensio relativas a sustentacio estética central do pensamento
de Adorno: a concecio de obra de arte como entidade de verdade®*.

8 * AT, p.401.

81 * Os comentdrios de Menke sobre Adorno nao sio sensiveis a consideracao de
convergéncias tedricas entre as posicoes de Adorno e de Hans-Georg Gadamer no que
respeita a exigéncia de perspetivacao filoséfica da arte enquanto entidade de verdade. De
facto, também Gadamer - designadamente, na sua obra-maior Wahrheit und Methode,
de 1960 - procura sustentar a necessidade de pensar filosoficamente a verdade da arte,
condenando o gesto estético, tal como desenvolvido na Kritik der Urteilskraft de Kant,
que intensificara a separagio entre as esferas da arte (e do estético) e as esferas da verdade,
apresentando-se esta como prerrogativa do conhecimento epistemoldégico/cientifico.
Leia-se Gadamer em Wahrheit und Methode: «O mesmo vale para a experiéncia da arte.
Aqui, a investigac¢o cientifica, desenvolvida pela denominada ciéncia da arte, sabe, desde
o inicio, que niao lhe € permitido substituir nem superar a experiéncia da arte. Aquilo
que na obra de arte € experienciado como verdade - e que ndo poderd ser alcancado
através de outros caminhos - constitui o significado filos6fico da arte, sustentado contra
todos os modos de racionalizacio. Assim como a experiéncia filosofica, a experiéncia
da arte representa o mais evidente imperativo de que a consciéncia cientifica reconheca
os seus limites.». Hans-Georg Gadamer. Wahrheit und Methode: Grundztige einer
philosophischen Hermeneutik. Tiibingen : J. C. B. Mohr, 1965, p.XXVI. Continuamente:
«As investigacoes seguintes comec¢am com uma critica da consciéncia estética, sustentando
a perspetivacio da experiéncia de verdade que nos é proporcionada pela obra de arte
contra uma teoria estética que se deixara restringir pelo conceito de verdade da ciéncia.
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De facto, a dimensio de autorreflexividade da estética adorniana
apresenta-se tracada segundo a possibilidade de determinacao

Todavia, as nossas investigacoes ndo se limitam a tragar a justificacio da verdade da arte.
Procuraremos desenvolver um conceito de conhecimento e de verdade que responda
ao conjunto da nossa experiéncia hermenéutica. Assim como a experiéncia da arte
trata de verdades, as quais superam o ambito do conhecimento metddico, também o
conjunto das ciéncias do espirito [ Geisteswissenschaften] [...] fala, de modo pleno, da
sua propria verdade.». Hans-Georg Gadamer. Wahrheit und Methode: Grundztige einer
philosophischen Hermeneutik. Op. cit., p.XXVIL. As diferencas entre as filosofias da arte
segundo Adorno e segundo Gadamer sao multiplas e incontestavelmente flagrantes: o
pensamento estético adorniano nao integra, de facto, uma conce¢io hermenéutica - na
qual confluem as Geisteswissenschaften, a fenomenologia de Husserl ou a ontologia de
Heidegger (tenha-se presente a centralidade das conce¢des de compreensdo [ Verstehen]
de circulo hermenéutico [hermeneutischer Zirkel] em Gadarmer) - relativamente a
posicio filoséfica ante a obra de arte. Ndo obstante, o ponto de partida de Adorno e de
Gadarmer no que respeita as relacoes entre filosofia e arte apresenta-se teoricamente
semelhante: trata-se de reivindicar - recorrendo as palavras de Gadamer - a «recu-
peraciio da pergunta pela verdade da arte» [Wiedergewinnung der Frage nach der
Wahrheit der Kunst]. Hans-Georg Gadamer. Wahrheit und Methode: Grundziige einer
philosophischen Hermeneutik. Op. cit., p.77. Continuemos com Gadamer, sublinhando
o elogio a estética hegeliana e a sua postulacao da exigéncia de determinacao filosofica
da verdade da arte: «Nio deverd residir na arte conhecimento algum? Nao ocorrerd, na
experiéncia da arte, uma reivindicacao de verdade, distinta da ciéncia conquanto nao
subordinada ou inferior a esta? E ndo consistird a tarefa da estética na apresentacao de
uma fundamentacéo para o facto de a experiéncia estética constituir uma forma especial
de conhecimento? Tratar-se-4, decerto, de uma forma distinta do conhecimento sensivel
que fornece a ciéncia os dados ultimos com os quais esta constréi o seu conhecimento
da natureza; tratar-se-4, igualmente, de algo distinto de todo o conhecimento da moral
e, em geral, de todo o conhecimento conceptual. Todavia, ndo consistird a experiéncia da
arte também em conhecimento, isto €, mediacdo da verdade? Serd dificil reconhecé-lo
se mantivermos a perspetiva de Kant relativa a verdade do conhecimento segundo o
conceito de conhecimento da ciéncia e segundo o conceito de realidade que sustenta
as ciéncias da natureza. E necessdrio formular o conceito de experiéncia de um modo
mais amplo do que Kant, a fim de compreender a experiéncia da arte também como
experiéncia. Para realizarmos tal tarefa, importaria evocar as admirdveis licoes de Hegel
sobre estética. O conteudo de verdade que toda a experiéncia da arte possui encontra-se
aqui reconhecido de maneira estupenda, apresentando-se simultaneamente desenvolvido
na sua mediacdo com a consciéncia histérica. Deste modo, a estética converte-se
numa histdria das concecoes do mundo, isto €, uma histéria da verdade tal como esta
se apresenta visivel no espelho da arte. Assim se obtém um reconhecimento da tarefa
que temos vindo a formular, a de justificar o conhecimento da verdade no ambito da
experiéncia da arte.». Hans-Georg Gadamer. Wahrheit und Methode: Grundztige einer
philosophischen Hermeneutik. Op. cit., p.93.

A propésito do pensamento filoséfico de Hans-Georg Gadamer, importaria referir Joel C.
Weinsheimer. Gadamer’s Hermeneutics. A Reading of Truth and Mehtod. New Haven
and London : Yale University Press, 1985, e Georgia Warnke. Gadamer. Hermeneutics,
Tradition and Reason. Cambridge, UK : Polity Press, 1994. No que respeita as relacdes
entre as posicoes estéticas de Adorno e Gadamer, seria pertinente mencionar Peter
Christian Lang. Hermeneutik, Ideologiekritik, Asthetik: tiber Gadamer und Adorno
sowie Fragen einer aktuellen Asthetik. Konigstein : Forum Academicum, 1981.
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filoséfica do contetido de verdade da arte, o qual se constitui em
referéncia a subjetividade. A experiéncia estética enquanto experiéncia
subjetiva deverd ser concebida, ndo somente como momento de
recetividade do objeto artistico mediante a interrupcio dos modos
judicativos nao-estéticos a qual subjaz a emergéncia do comprazimento
e do sentimento de prazer e desprazer, mas, inclusivamente - ou
principalmente, dir-se-ia em bom rigor - como ocasido de saber-de-si
da subjetividade segundo a determinacio filosoéfica do contetido de
verdade realizado no seu produto, a obra de arte.

Importard salientar, a tal respeito, que, no contexto da
experiéncia estética da obra de arte - a qual se anuncia, segundo
Adorno, como uma experiéncia filoséfica configurada segundo um
proposito de determinacio do contetido de verdade do objeto artistico
-, 0 elemento de autorreflexividade subjetiva deverd ser analisado,
nio propriamente segundo consideracdes de origem transcendental
decorrentes do quadro estético kantiano, mas a partir da perspetivaciao
de teorizacoes estéticas emergidas no periodo filoséfico-cultural
posterior a publicacdo da Kritik der Urteilskraft, no ambito das quais
se afigura elaborada a concecio de uma filosofia da arte [Philosophie
der Kunst], sustentada, por seu turno, numa postura estética de
assuncao do objeto artistico como objeto filoséfico e do complexo
conceito de subjetividade [Subjektivitcit] como principio de produgdo,
mediacdo e verdade da arte.
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PARTE Ill

A SUBJETIVIDADE COMO PRINCIPIO
DE VERDADE DA ARTE






CAPITULO 1

O CONCEITO DE SUBJETIVIDADE
ESTETICA SEGUNDO A FILOSOFIA
ADORNIANA DA ARTE

Segundo as palavras de Adorno, «estética significa a procura das
condicoes e das mediacoes da objetividade da arte»'*: a mediacdo
subjetiva [subjektive Vermittlung], condicio de producio da obra de
arte enquanto entidade objetiva e entidade de verdade [Wahrheit],
deverd constituir-se como elemento central da teoria estética.
No interior do pensamento estético de Adorno, a subjetividade
[Subjektivitdit] eleva-se a determinacio constitutiva do objeto artistico
mediante a plena objetivacio deste: a configuracio da subjetividade
enquanto categoria estética apresenta-se como decorréncia da completa
objetivacdo do objeto artistico na sua concrecio formal sensivel. A
dimensio subjetivamente constitutiva da obra de arte assume-se, pois,
mediatamente inscrita no contexto dos seus momentos objetivos.

Cumprird, a este proposito, perspetivar a estruturacio formal
sensivel do objeto artistico sob uma dupla consideracio: a forma
[Form] artistica constitui-se como resultado de total objetivacio
da obra de arte segundo a intensificacio da mediagdo subjetiva e,
correlativamente, como condicio de possibilidade de configuracio
dos momentos subjetivos constitutivos do objeto artistico. Segundo
esta segunda acecdo, importard compreender a forma artistica,
subjetivamente elaborada e objetivamente realizada, nio somente como

1 * AT, p.397.
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conteudo sedimentado [sedimentierter Inhalt], mas, inclusivamente,
como sujeito sedimentado [sedimentiertes Subjekt]. A nocio estético-
artistica de forma afigura-se teoricamente delineada em articulacao
com o conceito filoséfico de subjetividade. A forma artistica devém
contetido de verdade [Wahrheitsgehalt] - a forma artistica devém
subjetividade. A indagacao filoséfica do contetido de verdade da
obra de arte - determinacdes de pensamento realizadas na concrecio
sensivel e formal do objeto artistico - anuncia-se, por conseguinte,
como movimento de perscrutacio dos seus momentos subjetivos
constitutivos; tal como escreve Adorno, € tarefa da estética «registar
a topografia desses momentos»2*.

Arte e Filosofia apresentam o seu ponto de convergéncia:
a subjetividade. A obra de arte realiza sensivel e formalmente
um contetido de verdade subjetivamente referido; por sua vez, o
pensamento filosofico define-se como potencialidade de determinacio
de um tal contetido de verdade remetido, em ultima instancia, a
subjetividade. A nao-imediatidade dos momentos subjetivos insertos
na arte reivindica o pensamento filoséfico: nio se trata do conteudo
psiquico de um eu individual pretensamente enunciador de modos
de intencionalidade artistica manifestamente identificdveis, mas
de uma universalidade que, latentemente, se inscreve na obra de
arte, configurando o seu contetido de verdade. A intencionalidade
subjetiva dissolve-se, enquanto tal, no processo de objetivacido do
objeto artistico, no interior da lei imanente da obra de arte, adquirindo
os contornos de uma universalidade subjetiva — hd que ter presente
a incomensurabilidade entre intencionalidade subjetiva e contetido
de verdade da arte; este determina-se, invariavelmente, como um
nio-imediato. A universalidade subjetiva constitui-se, pois, como
nio-compativel com ou nio-redutivel ao eu individual do artista:
«a subjetividade na obra de arte € exterior a si mesma e oculta»**.

No mesmo sentido, em virtude de tal universalidade subjetiva
- a qual o contetido de verdade da arte se apresenta remetido -, o
objeto artistico afigura-se ausente da contingéncia da sua objetivacao

2 * AT, p.424.
3 * AT, p.253.
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particular estritamente artistica, impondo-se como uma entidade
na qual se realiza uma verdade extraestética [auferdsthetische
Wahrheit]. Considerando tal universalidade subjetiva, perspetivada
como subjetividade estética, importard avaliar a arte, bem como o
pensamento e a conceptualidade estéticos, como dominios igualmente
extraestéticos: no ambito da arte, tal como no interior do pensamento
e da conceptualidade estéticos, anuncia-se uma problemdtica
respeitante a subjetividade. Eis o elemento heterénomo da arte - e
do pensamento e da conceptualidade estéticos -, tal como concebido
por Adorno: a subjetividade. Esta, a subjetividade, impoe-se como
o problema filoséfico da arte.

1.1. A perspetivacio da subjetividade enquanto
problematica filosofica da arte

Dois caminhos de compreensio tedrica poderio ser tracados
no que concerne a perspetivacio filosofica da subjetividade estética
[dsthetische Subjektivitcit] segundo o pensamento de Adorno: por um
lado, a consideracao de um sujeito historico-social cujas vivéncias se
insertam indireta e mediatamente na arte e no pensamento estético,
e, por outro lado, a concecido de uma subjetividade enquanto
mimesis ou natureza - trata-se, pois, de uma singular concecio
de subjetividade delineada por Adorno segundo a consideracio
dos seus contornos filosoéficos e antropoldgicos, e perspetivada
no Ambito do contetido de verdade dos objetos artisticos e, por
consequéncia, no pensamento estético. As interpretacdes mais
vulgarmente disseminadas da teoria estética adorniana - as leituras de
teor histérico-sociolégico® - apresentam-se sustentadas no ambito do
primeiro caminho de perspetivacio da subjetividade estética: de acordo
com tais leituras, a arte, assim compreendida por Adorno, integra um
contetido de verdade mediatamente remetido ao sujeito historico e,

4 Cumpriria referir como exemplos das mais recentes interpretacdoes marxistas

da teoria estética de Adorno os seguintes estudos: Fredric Jameson. Late Marxism:
Adorno, or, the Persistence of the Dialectic. London / New York : Verso Books, 1990;
John Roberts. «After Adorno: Art, Autonomy, and Critique - A Literatura Review».
Historical Materialism 7 (2000) 221-239; Stewart Martin. «The Absolute Artwork Meets
the Absolute Commodity». Radical Philosophy 146 (2007) 15-25.
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correlativamente, a sociedade [Gesellschaft] e a realidade empirica
[empirische Realitdt] nas quais aquela se insere enquanto entidade
negativamente critica. No contexto de tais interpretacdes da teoria
estética adorniana, o contetido de verdade da arte traduz um pendor
eminentemente historico que deverd ser filosoficamente avaliado; de
um modo mais breve e esclarecedor: a histéria, estrato constitutivo
da arte realizado segundo a sua mediac¢do subjetiva, assume-se
como o contetido de verdade do objeto artistico. As experiéncias
[Erfahrungen] vividas por uma tal subjetividade inscrita na trama
de constelagoes historicas [geschichtliche Konstellationen] - uma
subjetividade coletiva, portanto - anunciam-se como os conteidos
latentes subjetivos que emergem no ambito da concrecio imanente
da obra de arte, artisticamente transfigurados em elementos formais
sensiveis do objeto artistico enquanto entidade objetivada e objetiva.
As passagens de Asthetik Theorie que poderdo ser evocadas a fim
de sustentar e confirmar tais leituras sio, de facto, multiplas: «[a]
histéria poderd chamar-se o contetido das obras de arte. Analisar
as obras de arte significa compreender a histéria imanente nelas
acumulada»5*. Seguidamente: «[o]s processos latentes nas obras
de arte, os quais irrompem na imediatidade do instante, sdo a sua
historicidade [Historizitdt] interna, a sua histéria sedimentada. O
cardcter vinculatério da sua objetivacio, bem como as experiéncias,
de que elas vivem, sdo coletivos»°*. No mesmo sentido:

Esta universalidade é coletiva, tal como a universalidade
filosofica, para a qual o sujeito transcendental se constituia
como signum, remetendo para o coletivo. Mas, nas imagens
estéticas, o seu elemento coletivo é justamente o que se subtrai
ao eu: a sociedade €, pois, imanente ao conteudo de verdade.
O que aparece, através do qual a obra de arte supera o mero
sujeito, € a irrupcio da sua esséncia coletiva.””

5 * AT, p.132.
6 * AT, p.133.
7 * AT, pp.197-198.
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Por fim: «[n]a medida em que a arte se constitui através da
experiéncia subjetiva, o conteido social penetra nela de um modo
essencial; nao, porém, de modo literal, mas modificado»#*. A concecio
respeitante ao sujeito histdrico-social enquanto principio de producio
e de configuracio da objetividade e do contetido de verdade da arte
afigura-se como a fundamentacio da sustentada convergéncia entre
arte e filosofia: a proclamacio da exigéncia de determinacio filosofica
da verdade da arte delineia-se segundo consideracgdes relativas a
necessidade de investigacio de tais estratos vivenciais subjetivos
insertos na obra de arte. Perspetivando a centralidade de tal nocdo
de subjetividade histérico-social’*, importard concluir a assuncio da
dimensio extraestética da arte e do pensamento filoséfico estético.

8 * AT, p.459.

o * A tal proposito, poder-se-ia referir o nome do comentador e tradutor francés de
Adorno, Marc Jimenez, que, em Adorno: art, idéologie et théorie de I'art, 1973, assume
uma interpretacao da subjetividade estética adorniana como correspondente a uma
subjetividade histérico-social. Cite-se Jimenez: «Adorno dissipa a ambiguidade que
poderia decorrer de uma reabilitacdo idealista do “sujeito” artistico. O artista € tao
criador quanto representante. O artista como Statthalter, é também o artista como
Stellvertreter, representante da tendéncia social global (Gesamtsubjekt), mediacio
necessdria entre a arte e a realidade social. Ele tem que exprimir, através dos materiais
a sua disposicio, a escolha entre uma linguagem adequada e a linguagem da falsa
consciéncia (falsches Bewusstsein). A emocio subjetiva resulta, segundo Adorno, da
aparicao de algo de objetivo, que nio ¢ sendo o desenvolvimento das forcas produtivas
(Entfallung der Produktivkrifte), desenvolvimento que a arte possui em comum com
a sociedade, mas contra a qual se opde, simultaneamente, através do seu momento
critico.». Marc Jimenez. Adorno: art, idéologie et théorie de I'art. Paris : Union Générale
d’Editions, 1973, pp.139-140.

No seguimento de tal argumentacao, Jimenez sublinha os contornos politicos do
pensamento estético de Adorno, assinalando a sua afinidade com as estéticas de Friedrich
Schiller, Walter Benjamin e Herbert Marcuse: «No entanto, o objeto da teoria adorniana
€ menos a “pressdo do social” sobre o individuo, o artista, o criador, do que a impressao
interna do social na obra, a qual revela a pressdo social externa a que se encontram
submetidos os individuos. A identificacdo do conteudo de verdade das obras, o seu
“teor” ideoldgico — o Gehalt do Wahrheitsgehalt valida tal traducao - exige tanto uma
estética filosofica - a reflexao sobre os conceitos e as categorias tradicionais - quanto a
andlise das obras particulares. [..] A exigéncia tedrica e filoséfica no contexto da estética
estd incluida no projeto de uma teoria critica da sociedade, e a estética inscreve-se na
filosofia na medida em que - como a filosofia na época da sua realizac¢io falhada - ela
assume a critica permanente do estatuto e da func¢io da arte no interior da sociedade
contemporanea, a partir das obras enquanto tais. Esta exigéncia pressupoe que a obra
de arte possa aparecer como um momento essencial de tal critica, lugar da expressiao
dos antagonismos sociais: tal €, pelo menos, a tarefa das andlises, particularmente
musicais e literdrias, que consistem em revelar que aquilo que uma tradicdo continua
a denominar, comummente e comodamente, de “forma”, ndo € sendo conteudo social

O Pensamento Estético de Theodor W. Adorno

207



208

Aquilo que se eleva sobre a intencio subjetiva e que ndo ¢ dado na
sua arbitrariedade corresponde a um elemento objetivo andlogo
no sujeito: as suas experiéncias, as quais possuem o seu lugar
para ld da vontade consciente. [...] O inico conceito adequado
de realismo, o qual nenhuma arte pode hoje evitar, consistiria na
fidelidade inabaldvel a essas experiéncias. Considerando a sua
profundidade, tais experiéncias dizem respeito a constelacoes
histdricas por trds da fachada da realidade e da psicologia. Tal
como a interpretacio da filosofia tradicional deve ir a raiz das
experiéncias, as unicas que motivam o aparelho categorial
e as relagdes dedutivas, assim também a interpretacio das
obras de arte exige a atencio sobre o nucleo experiencial
vivido subjetivamente; assim se obedece a convergéncia entre
a filosofia e a arte no que respeita o conteido de verdade.
Tal constitui aquilo que as obras dizem em si, para ld da sua
significacido, impondo-se na decorréncia do facto de aquelas
registarem experiéncias histéricas na sua configuracio, o que
nio seria possivel sem o sujeito: o conteudo de verdade nio é
nenhum em-si abstrato.'**

Continuamente:

A estética toma lugar devido a sua reflexdo; somente através
dela se poderd abrir a possibilidade de perspetivacdo sobre o
que ¢ a arte. Pois a arte e as suas obras sdo apenas aquilo em
que se podem tornar. Porque nenhuma obra € capaz de resolver

sedimentado. A estética adorniana partilha com a de Marcuse e a de Benjamin esta
certeza absoluta de que a esfera estética, na sua totalidade, € politica. Numerosos sio os
obstdculos... precisamente politicos, que interditaram que esta evidéncia se impusesse
como tal. Em dire¢do a ela se delineara a admirdvel intuicao de Schiller, imaginando, nas
suas Cartas sobre a Educacao Estética do Homem, a fundacdo de um estado estético e a
aboli¢do da divisio social do trabalho. A ligacdo entre arte e politica, obstdculo inevitdvel
a qualquer estética, nao € pensada nem colocada por Adorno em termos de relagao ou
de conexio; a propria existéncia da arte, a sua permanéncia - a sua sobrevivéncia - no
universo da racionalidade é, em si mesma, politica, ao ponto de tornar supérfluos o
envolvimento e toda a justificacio de protesto contra a realidade estabelecida: o tomar
partido - de modo explicito - por parte da arte significa o sacrificio da sua autonomia.».
Marc Jimenez. Adorno et la modernité. Vers une esthétique négative. Op. cit., pp.50-51.

10+ AT, pp.421-422.
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plenamente a sua tensio imanente; porque a histéria, em
ultima instancia, penetra tal ideia de resolucio das obras de arte
existentes e do seu conceito. Como tal, a filosofia, dirigindo-se
ao conteudo de verdade da arte, ¢ impelida para 14 das obras.'**

No Ambito dos mais recentes trabalhos de estética contemporanea,
cumprird referir o nome do filésofo inglés Peter Osborne e a sua obra
Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contemporary Art, de 2013,
na qual se apresenta delineada uma teorizacio filoséfica sobre arte
contemporanea assumida como proxima da estética de Adorno. De
acordo com as posicoes de Osborne, a filosofia da arte contemporanea
deverd tracar-se segundo a perspetivacio e a avaliacdo dos estratos
histdricos inscritos nos objetos artisticos contemporaneos, concebidos
no seu cardcter imanentemente filoséfico: a histdria deverd constituir-
se como a categoria ou a qualidade central da indagacio filoséfica
dirigida as obras de arte contemporaneas. Filosofia da arte [ philosophy
of art] apresenta-se como o termo eleito por Osborne - como que
evocando o gesto hegeliano - no que respeita a teorizacio conceptual
dos objetos artisticos contemporaneos avaliados como entidades
histéricas: de acordo com a andlise de Osborne, a estética tradicional,
elaborada segundo um equivoco posicionamento tedrico direcionado
a0 elemento sensivel - a particularidade puramente sensivel [pure
sensuous particularity], tal como a perspetiva o fildsofo inglés -, deverd
transfigurar-se em filosofia da arte, atenta aos estratos historicos,
concebidos como formas culturais [cultural forms], configuradoras
do contetido de verdade, dos objetos artisticos contemporaneos.

[...] a fusdo entre arte e estética - a qual penetra tio
profundamente os discursos tanto filos6ficos quanto populares
sobre arte, denunciando-a o facto de o termo ‘estética’ (Asthetik)
continuar, desde hd longo tempo, a ser usado, apresentando-se
como a designacio do discurso filoséfico sobre arte - traduz
uma pratica que se constituira como lugar-comum na Alemanha
jdna década de 1820, e a qual Hegel também sucumbira, apesar
do reconhecimento explicito do seu cardcter desapropriado,

o AT, p. 533.
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no inicio das suas Aulas sobre Estética. [...]. A [...] razdo
para a impossibilidade de compreender filosoficamente a
contemporaneidade da arte [...] apresenta uma dimensio
filos6fica mais complicada. Tal deriva, por um lado, da jd
mencionada funcio de des-historizacdo do ‘estético’ na sua
distincdo conceptual de ‘arte’ e, por outro lado, de uma recusa
geral da légica temporal da totalizacido historica.!**

Asposicoes de Osborne afirmam a validade tedrica da estética de
Adorno enquanto filosofia da arte contemporanea: segundo o filésofo
inglés, a teoria estética adorniana integra uma postura de recusa da
proclamacio do cardcter esteticamente auténomo e autorreferido da
obra de arte enquanto objeto formal sensivel, sustentando a relevancia
filosofica do cardcter heteronomamente histdrico do objeto artistico.
A introducio da histéria enquanto categoria estética afigura-se como
a pedra de toque da teoria estética de Adorno, tal como interpretada
por Osborne: a estética adorniana deverd, enquanto tal, apresentar-se
compreendida na sua linhagem romantica e hegeliana, em virtude
da sua postura de proclamacio da obra de arte - entidade de verdade
- enquanto objeto de pensamento estético.

Niao existe uma ‘estética’ pura criticamente relevante da
arte contemporanea, pois a arte contemporanea nao €
uma arte estética em nenhum dos sentidos filoséficos do
termo. De modo mais especifico, argumentar-se-ia que a
arte contempordanea consiste numa arte pds-conceptual
historicamente determinada. Enquanto tal, ela atualiza a ideia
da obra de arte que encontramos na filosofia romantica da arte
de Jena, sob novas condicoes historicas. A histéria da arte que
‘a critica da arte [idealmente] & consiste na histéria da arte
de uma filosofia romantica da arte historicamente reflexiva
(isto €, pds-hegeliana). Esta € a heranca de Adorno e Walter
Benjamin, a qual nos € hoje legada, desenvolvida e transformada

12 * Peter Osborne. Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contemporary Art. London
/ New York : Verso, 2013, p.9.
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(mediada pela subsequente histéria do modernismo) pela
Teoria Estética de Adorno."?*

Uma das peculiaridades da interpretacao de Osborne consiste
na intensificacio do distanciamento tedrico entre a filosofia da arte
segundo Adorno e a teoria da arte segundo Clement Greenberg:
as concecdes modernistas de autonomia, autorreferencialidade e
autocritica artisticas, desenvolvidas pelo critico norte-americano
sob a elaboracio da nocado-maior de medium artistico, apresentam-se
ausentes de fundamentacio tedrica no contexto da filosofia da arte
segundo Adorno, assim sustenta Osborne. O elemento heterénomo
da arte - anunciado pelo fil6sofo inglés segundo a consideracio da
mediacio histérica - anuncia-se como objeto de privilegiada atencio
filosofica no interior da teoria estética adorniana. Por conseguinte,
a teoria da arte segundo Greenberg niao poderd constituir um corpo
tedrico passivel de efetiva avaliacdo da arte contemporanea'**: a
estética de Adorno poderd, sim, desempenhar tal tarefa - anunciada

13* Peter Osborne. Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contemporary Art. Op. cit., p.10.

1 * Importaria tomar em consideracao que as acusagoes de Peter Osborne relativamente
aimpossibilidade de compreensio tedrica da arte contemporanea nio se circunscrevem
a teoria modernista da arte elaborada por Clement Greenberg; com efeito, Osborne
apresenta, em Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contemporary Art (2013), a sua
recusa das posicoes filosoficas sobre arte desenvolvidas tanto por Martin Heidegger
quanto por Gilles Deleuze e Felix Guattari, perspetivando-as na sua incapacidade de
avaliacdo tedrica do cardcter histérico da arte contemporanea. Leia-se Osborne: «A
ontologia da arte de Heidegger, por exemplo, enquanto filosoficamente “’antiestética’,
€-o0 em nome do Romantismo do Ser, em relacdo ao qual a ‘arte’ ¢ anexada como um
aparecer ‘origindrio’. A histdria da arte € assim subordinada a uma histdria epocal
do Ser, para a qual a abertura do presente ao futuro funciona somente enquanto um
fundamento para um ‘retorno a origem’. Ontologicamente distinta, mas igualmente
a-histdrica apesar de naturalisticamente ‘futurista’, a proposicao de Deleuze de que
‘a obra de arte ¢ um ser de sensacoes e nada mais’ oferece uma ontologia da arte
pos-heideggeriana, neo-nietzschiana, enquanto construcao diagramadtica de forcas.
Deleuze e Guattari insistem na diferenca entre o seu conceito ontolégico de ‘afeto’ e o
conceito ‘estético’, o mesmo acontecendo como os conceitos de ‘perceto’ e ‘percecao’.
Todavia, a profundidade ontoldgica de tal noc¢ao de sensagao torna-a indiferentemente
aplicdvel & arte, numa indiferenca de principio do ‘estético’ em relacio as distin¢oes entre
arte e ndo-arte, funcionando metacriticamente como o critério de diferenciacao da arte
da ‘filosofia’ e da ‘ciéncia’. O problema € que hoje a distincio entre arte e nao-arte nao
concerne a diferenca transcendental da arte em relagio a outras praticas intelectuais
(numa reformulacio dos discursos neo-kantianos respeitantes as esferas de validade),
mas sim na sua diferenca relativamente a literalidade do quotidiano.». Peter Osborne.
Anywhere Or Not At All. Philosophy of Contemporary Art. Op. cit., pp. 9-10.
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por Osborne como tarefa filoséfica. De facto, a proclamacio da validade
da teoria estética de Adorno no que concerne a arte contemporanea
- esta definida, de acordo com Osborne, segundo a recusa da nocio
modernista de medium em virtude da intensificacdo do elemento
filoséfico conceptual’®* - apresenta-se sustentada pelo filésofo inglés
tendo em conta a relevancia da sua concecio-chave: a concecio de
contetido de verdade da arte. A filosofia da arte segundo Adorno,
marcada por uma postura de sustentacio teérica da dimensio
heterénoma da arte, apresenta-se passivel de perspetivacio da obra de
arte contemporinea na sua temporalidade histérica e, correlativamente,
no seu contetido de verdade.

1.2. Aintroducio de conceitos antropoldgicos: a nociao de mimesis

Um outro caminho de compreensio tedrica poderd ser delineado
no que concerne a nocao de subjetividade estética no Ambito do
pensamento de Adorno. Importaria analisar o conceito adorniano de
subjetividade estética perspetivando-o, tal como sustentamos, nao
na sua pronta remissao a problemadtica histérico-social, mas segundo
a avaliacio da confluéncia dos seus contornos filoséfico-idealistas
e, bem assim, antropoldgicos. Neste sentido, a avaliacdo do conceito
filosofico de subjetividade, tal como elaborado por Adorno, requer
a consideracdo da nocio antropolégica de mimesis: a andlise de
Asthetische Theorie deverd integrar a leitura e o estudo de Dialektik
der Aufkldrung, obra escrita com Max Horkeimer'** durante os anos

5 * Leia-se Peter Osborne acerca do conceito de arte contempordnea: «A categoria
dominante da critica modernista da arte foi, até a década de 1960, a categoria do medium.
A subsequente dissolucao dos limites do medium enquanto base ontoldgica das prdticas
da arte, e o estabelecimento de um campo complexo e fluido de praticas artisticas,
colocaram novos problemas de juizo critico para o qual o conceito de contemporaneo
representa uma resposta crescentemente eficaz. No entanto, tal conceito deverd ser
construido, ao invés de meramente descoberto.». Peter Osborne. Anywhere Or Not
At All. Philosophy of Contemporary Art. Op. cit., p.3.

16 * Sobre a autoria de Dialektik der Aufkldrung, leia-se o ensaio «Back to Adorno»
de Robert Hullot-Kentor [Cf. Robert Hullot-Kentor. «Back to Adorno» in Robert
Hullot-Kentor. Things Beyond Resemblance: Collected Essays on Theodor W. Adorno.
New York : Columbia University Press, 2006, pp.23-44], no ambito do qual o tradutor de
Adorno para lingua inglesa e comentador do pensamento estético do filésofo apresenta
objecoes contra a afirmacio de Jirgen Habermas relativamente a preponderancia
da autoria de Horkheimer em detrimento da autoria de Adorno: «O editor das
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de exilio de 1941 a 1944 na Califérnia, Estados Unidos da América, e
publicada numa primeira versiao em 1944 sob o titulo Dialektik der
Aufkldrung. Philosophische Fragmente".

obras completas de Horkheimer, G. S. Noerr, desenvolveu um estudo detalhado dos
documentos dactilografados do ensaio [trata-se do primeiro ensaio de Dialektik der
Aufkldrung, intitulado “Begriff der Aufklirung”], dos documentos onde aqueles se
encontram arquivados, e da caligrafia de quem reviu os manuscritos. Embora penosa,
tal filologia positivista ndo € aqui de grande uso, pois, tal como Leo Lowenthal e Gretel
Adorno tém apontado, tais ensaios constituem o resultado de um trabalho coletivo
e de uma intensa conversacao. Os documentos dactilografados que Noerr examinou
sdo documentos profundamente mediados. Aprender-se-ia mais sobre a origem da
obra através do estudo das comparacoes estilisticas. Relativamente a este aspeto,
Habermas afirma que € evidente que Horkheimer escrevera o ensaio principal da obra
“O Conceito de Esclarecimento”. Infelizmente, Habermas estd tdo certo do cardcter
6bvio da sua afirmacao que dispensa fornecer qualquer fundamentagio. No entanto,
Habermas apresenta, inadvertidamente, contraevidéncias através da citacio de algumas
formulacoes célebres do ensaio principal: “Toda a tentativa de romper com os poderes
da natureza através da transgressao da natureza resulta meramente na mais profunda
subordinacao ao poder da natureza”; “Os homens e as mulheres sempre tiveram
de escolher entre a sujeicdo a natureza ou a sujeicio da natureza sob o eu”; “Assim
como 0s mitos jd realizam o esclarecimento, assim o esclarecimento, em cada passo,
se apresenta mais profundamente incorporado na mitologia”. Habermas nao elege
as partes mais surpreendentes do ensaio [..] Cada excerto é crucialmente memordvel
e - como desforra - decerto seria citado, caindo em oblivio. A qualidade do ensaio
principal, no entanto, coloca em duvida a primazia de Horkheimer na composicdo. Com
poucas excec¢oes, nao existem linhas compardveis na obra de Horkheimer; nem antes
nem depois Horkheimer formularia tais ideias tdo constrangedoras. Em contraste, a
elasticidade de pensamento, a ingenuidade retdrica e a incisividade aforistica do ensaio
caracterizam todos os escritos de Adorno - desde o seu primeiro livro Kierkegaard as
linhas finais de Teoria Estética. Comparando os volumes que Horkheimer e Adorno
escreveram de modo independente enquanto redigiam Dialética do Esclarecimento,
seria como justapor Espinosa e um fil6sofo da televisao: Filosofia da Nova Muisica de
Adorno apresenta-se escrita no mesmo nivel de Dialética do Esclarecimento, enquanto
que O Eclipse da Razdo de Horkheimer € afim da valiosa, ndo obstante ténue, critica
cultural do mesmo periodo.». Robert Hullot-Kentor. «Back to Adorno» in Robert
Hullot-Kentor. Things Beyond Resemblance: Collected Essays on Theodor W. Adorno.
New York : Columbia University Press, 2006, pp. 25-26.

7" Importaria mencionar a existéncia de uma outra obra elaborada por Adorno durante
os anos de exilio nos Estados Unidos: trata-se de Minima Moralia. Reflexionen aus dem
beschddigten Leben, obra escrita durante os anos de 1944 a 1949, publicada em 1951 na
Alemanha, e declaradamente desenvolvida por Adorno sob o signo do exilio, do intelectual
no exilio (tal como o fil6sofo alemio o sublinha na Dedicatéria a Max Horkheimer).
Relativamente a imigrac¢do de intelectuais de origem alema - particularmente membros
da Escola de Frankfurt - para os Estados Unidos da América, importaria assinalar a
obra: Martin Jay. Permanent Exiles: Essays on the Intellectual Migration from Germany
to America. New York : Columbia University Press, 1985. E, ainda, no que respeita a
uma discussio mais ampla do assunto: Franz Neumann (ed.). The Cultural Migration:
The European Scholar in America. Philadelphia: University of Pennsylvania Press,
1953; Laura Fermi. Illustrious Immigrants: The Intellectual Migration from Europe,
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A andlise do conceito adorniano de mimesis - uma nocio inscrita
no centro da problematizacio filoséfica de subjetividade estética - devera
tragar-se segundo a consideracio da sua proveniéncia antropologica.
Segundo Adorno, mimesis nao consiste, pois, num conceito de ordem
estética ou relativo a teoria da arte's: trata-se, num outro sentido, de
um conceito antropoldgico*. Tal conceito de mimesis apresenta-se

1930-1941. Chicago : University of Chicago Press, 1968; Donald Fleming; Bernard Bailyn
(ed.). The Intellectual Migration: Europe and America, 1930-1960. Cambridge, MA. :
Harvard University Press, 1969; Jarrell Jackson; Carla M. Borden (ed.). The Muses Flee
Hitler: Cultural Transfer and Adaptation, 1930-1945. Washington, D.C. : Smithsonian
Institution Press, 1980; Anthony Heilbut. Exiled in Paradise: German Refugee Artists
and Intellectuals in America from the 1930s to the Present. Boston : Beacon, 1983;
Reinhold Brinkmann; Christoph Wolff (ed.). Driven into Paradise: The Musical Migration
from Nazi Germany to the United States. Berkeley, Los Angeles, London : University
of California Press, 1999.

8 Relativamente a acecio estética ou artistica do conceito de mimesis, cumpriria referir
o importante estudo Stephen Halliwell. The Aesthetics of Mimesis. Ancient Texts and
Modern Problems. Princeton / Oxford : Princeton University Press, 2002. Mencionar-se-ia,
ainda, a célebre obra do fildlogo e critico literdrio alemao Erich Auerbach intitulada
Mimesis: Dargestellte Wirklichkeit in der abendldndischen Literatur, de 1946, sobre a
configuracao da mimesis enquanto conceito e prdtica artistica na literatura ocidental.

19 * Gunter Gebauer e Christoph Wulf salientam, no importante estudo intitulado Mimesis:
Kultur, Kunst, Gesellschaft, de 1992, a riqueza do conceito de mimesis e, particular-
mente, a dimensao antropolégica do termo, considerando que esta se tornara objeto de
desconsideracio por parte de vdrios autores dedicados ao assunto: «As compreensoes
tradicionais da mimesis nao consideram devidamente a complexidade e a importancia
do conceito. Em alguns casos, tal conceito apresenta-se restringido a estética, noutros
casos, a imitacio. Estas defini¢des ndo revelam a dimensio antropoldégica da mimesis
nem a diversidade de significados que podem estar ou estiveram relacionados com o
termo. E tal acontece apesar de a mimesis representar um papel critico em quase todas
as dreas do pensamento e da acdo humanos, nas nossas ideias, fala, escrita ou leitura. A
mimesis € uma conditio humana, a0 mesmo tempo que € responsdvel pelas variacdes
entre os seres individuais. Um espetro de significados de mimesis desdobrou-se no curso
do seu desenvolvimento histérico, incluindo o ato de assemelhar-se, de apresentar-se
do eu, e a expressio tal como a mimica, a imitatio, a representacio, e a similaridade
nao-sensivel. O enfoque poderd repousar numa similaridade em termos sensiveis, numa
correspondéncia ndo-sensivel, ou numa construcao intencional de uma correlagao. Alguns
autores enfatizaram o cardcter intermedidrio da mimesis, localizando-a nas imagens
mediais, as quais ocupam o espaco entre os mundos interior e exterior. Dependendo
dos desenvolvimentos num contexto alargado de pendor estético, filoséfico, ou social,
o significado de mimesis altera-se, revelando uma notdvel riqueza do conceito até entao
raramente considerada.». Gunter Gebauer; Christoph Wulf. Mimesis: Culture, Art,
Society. Trad. Don Reneau. Berkeley : University California Press, 1995, p.1.

Sobre o conceito de mimesis em Adorno, importaria, ainda, salientar os seguintes
estudos: Michael Cahn. «Subversive Mimesis: Theodor W. Adorno and the Modern
Impasse of Critique» in Mihai Spariosu (ed.). Mimesis in Contemporary Theory. An
Interdisciplinary Approach. Philadelphia: John Benjamins Publishing Company, 1984,
Pp.27-64; Josef Frichtl. Mimesis: Konstellation eines Zentralbegriffs bei Adorno.
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primeiramente enunciado e discutido em Dialektik der Aufkldrung:
no contexto de tal publicacio, a no¢do antropoldgica de mimesis
assume-se compreendida por Adorno e Horkeimer ao longo de vdrias
referéncias aos trabalhos de James George Frazer e de Sigmund Freud.

The Golden Bough. A Study in Magic and Religion (1890-1915)
de James George Frazer e Totem und Tabu: Einige Ubereinstimmungen
im Seelenleben der Wilden und der Neurotiker (1912-1913) de Sigmund
Freud constituem os estudos de antropologia mais citados e discutidos
por Adorno e Horkheimer em Dialektik der Aufkldrung. Atentemos,
primeiramente, sobre as principais linhas tedricas de The Golden Bough?
recuperadas em Dialektik der Aufkldrung. Na primeira parte da obra
de Frazer, intitulada «Book I. The King Of The Wood», o conceito de
mimesis apresenta-se introduzido no Ambito das exposicoes tedricas
relativas ao denominado pensamento magico [magical thinking],
perspetivado como configuracio do pensamento humano enunciada
como primitiva [primitive], e concebido como anterior aos modos de
pensamento religioso e cientifico. Segundo Frazer, o pensamento magico
concertaria dois principios miméticos que estruturam o comportamento
humano na sua relacdo com a natureza e os fendmenos naturais: a lei
da similaridade, isto é, a crenca na afinidade entre semelhantes - «o
semelhante produz o semelhante, ou o efeito assemelha-se as suas

Wurzburg : Konigshausen & Neumann, 1986; Mdrcia Tiburi. Critica da Razdo e Mimesis
no Pensamento de Theodor W. Adorno. Porto Alegre : Edipucrs, 1995; Shierry Weber
Nicholsen. Exact Imagination, Late Work: On Adorno’s Aesthetics. Cambridge, MA:
MIT Press, 1997, pp.137-180.

20 Importaria assinalar o fascinio de T. S. Eliot relativamente a tal obra de Frazer: nas
«Notas» sobre o seu poema-maior, The Waste Land, de 1922, Eliot evoca The Golden
Bough (juntamente com a obra From Ritual to Romance (1920) de Jessie L. Weston) como
uma das suas influéncias principais. Leia-se a partir da traducao portuguesa de Gualter
Cunha: «Notas sobre a Terra Devastada. Nao s6 o titulo mas também o plano e uma
grande parte do simbolismo incidental do poema foram sugeridos pelo livro da Sr® Jessie
L. Weston sobre a lenda do Graal: From Ritual to Romance (Cambridge). A minha divida
é tao profunda que na verdade o livro da Sr® Weston deverd elucidar as dificuldades do
poema muito melhor do que as minhas notas o podem fazer; e recomendo-o (para além
do grande interesse do livro em si proprio) a quem quer que considere que vale a pena
uma tal elucidagao do poema. Em termos gerais as minhas dividas vao também para
outra obra de antropologia que influenciou profundamente a nossa geracao; refiro-me
a The Golden Bough, do qual usei em especial os dois volumes Adonis, Attis, Osiris.
Qualquer leitor familiarizado com estas obras reconhecerd imediatamente no poema
certas referéncias a cerimoniais da vegetacdo.» T. S. Eliot. A Terra Devastada. Pref. e
trad. Gualter Cunha. Lisboa : Reldgio d’Agua, 1999, p.53.
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causas»?* —, e a lei do contacto ou do contdgio, a saber, a crenca na
permanéncia do contacto entre objetos e pessoas outrora proximos apos
e apesar da distancia fisica - «as coisas que se encontraram outrora em
contacto continuam a agir umas sobre as outras na distancia e apds a
quebra do contacto fisico»?*. A dimensio de aplicacio prdtica de tais
principios miméticos — assumidos pelo homem primitivo como leis
naturais - afigura-se como o objeto de estudo de Frazer: segundo o
antropologo britanico, a magia definir-se-ia como a atividade humana
constituida segundo a lei da similaridade e a lei do contacto ou do
contdgio, pois 0s seus preceitos e propositos praticos integrariam modos
de deducio tedricos (conquanto nio abstratamente reconhecidos e
formulados, considerando o facto de o homem do pensamento mdgico
conhecer somente a dimensio prdtica da magia, salienta Frazer)
respeitantes a possibilidade de producio de determinado fenémeno
segundo a sua mera imitacio e, correlativamente, a potencialidade
relativa ao suposto facto de a acdo produzida sobre um objeto afetar a
pessoa a quem tal objeto pertencera ou com quem permanecera em
contacto. A lei da similaridade traduzir-se-ia, na sua aplicacio prdtica,
em magia imitativa ou homeopatica [imitative or homoeopathic
magic]; alei do contacto ou do contdgio poderia ser perspetivada como
a base tedrica da magia contagiosa [contagious magic].

De acordo com a posicio de Frazer, os principios mdgicos miméticos
traduziriam uma deformacio tedrica dos processos mentais denominados
leis de associacdo das ideias [laws of association of ideas], tais como
formuladas por David Hume?: a lei da similaridade, a qual sustentaria

2 * James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Ed., introd.
e notas Robert Fraser. Oxford : Oxford University Press, 1994, p.26.

2 * James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Op. cit., p.26.

2 A proposito da questao filoséfica da leis de associagio das ideias e da sua articulacio
com a faculdade humana da imaginacdo [imagination], cite-se David Hume no «Livro
1. Do Entendimento» do Treatise of Human Nature, de 1738 (recorre-se a traducio
portuguesa de Serafim da Silva Fontes, com revisio de Jodo Paulo Monteiro): «Visto
que a imaginac¢io pode separar todas as ideias simples e uni-las de novo na forma
que lhe aprouver, nada seria mais inexplicdvel do que as operagdes desta faculdade,
se ela ndo fosse orientada por alguns principios universais que a tornassem em certa
medida uniforme em todos os tempos e lugares. Se as ideias fossem inteiramente soltas
e desconexas, s6 0 acaso as juntaria; e seria impossivel que as mesmas ideias simples
se agrupassem regularmente em ideias complexas (como correntemente sucede)
sem estarem unidas por qualquer laco, qualquer qualidade associativa, mediante a
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qual uma ideia naturalmente introduz a outra. Este principio de unido entre as ideias
nio deve considerar-se uma conexao insepardvel, pois tal conexao jd foi excluida da
imaginacio; contudo nao devemos concluir que sem ela, a mente € incapaz de juntar
duas ideias, visto que nada hd mais livre do que essa faculdade. Mas devemos apenas
considerar este principio de unido como uma forca suave que normalmente prevalece
e é a causa que, entre outras coisas, produz a correspondéncia tio estreita das linguas
entre si; a natureza de certo modo indicando a cada uma as ideias simples que sdao
mais apropriadas a4 uniio numa ideia complexa. As qualidades em que se origina esta
associacdo e que desta maneira levam a mente de uma ideia para outra, sdo trés: a
semelhanca, a contiguidade no tempo e no espacgo e a relacdo de causa e efeito.» David
Hume. Tratado da Natureza Humana. Trad. Serafim da Silva Fontes. Pref. e rev. Jodo
Paulo Monteiro. Lisboa : Fundacao Calouste Gulbenkian, 2001, pp.38-39.

Importaria, ainda sobre tal questio, ler Hume em An Enquiry Concerning Human
Understanding, de 1748 (recorre-se a traducio de Artur Morio): «E evidente que existe
um principio de conexdo entre os diferentes pensamentos ou ideias da mente e que,
no seu aparecimento a memdaria ou a imaginac¢ao, se apresentam umas as outras com
um certo grau de método e regularidade. No nosso pensar ou discurso mais sério, isto
pode de tal modo ver-se que qualquer pensamento particular, que irrompe num tracto
ou cadeia de ideias, ¢ imediatamente notado e rejeitado. E mesmo nos nossos mais
desordenados e errabundos devaneios, ou antes, nos nossos sonhos, verificaremos,
se nos entregarmos a reflexdo, que a imaginacio nao deambulou ao acaso, mas que
existe ainda uma conexao sustida entre as diferentes ideias, que se sucedem umas as
outras. Se a mais solta e mais livre conversacao houvesse de ser transcrita, notar-se-ia
imediatamente algo que a ligava em todas as suas transicoes. Ou, onde isso falta, a pessoa
que interrompeu o fio do discurso poderia ainda informar-nos de que tinha secretamente
resolvido na sua mente uma série de pensamentos que a afastara gradualmente do
tema da conversacio. Entre diferentes linguas, mesmo onde nao podemos suspeitar
minimamente uma conexio ou comunicacio, nota-se que as palavras, que exprimem
as ideias mais compostas, correspondem ainda claramente umas as outras; uma certa
prova de que as ideias simples, compreendidas nas compostas, estavam ligadas por
algum principio universal, que tinha uma igual influéncia em toda a humanidade.
Embora seja demasiado evidente para se furtar a observacio de que ideias diferentes
se conectam, ndo descubro que algum filésofo tenha tentado enumerar ou classificar
todos os principios de associacdo. E, no entanto, ¢ um assunto que parece digno de
curiosidade. Para mim, parece-me haver apenas trés principios de conexio entre as
ideias, a saber, Semelhanca (resemblance), Contiguidade (contiguity) no tempo e
no espaco e Causa ou Efeito (cause, effect). Creio que nio surgirdo muitas duvidas
acerca do facto de estes principios servirem para conectar ideias. Uma pintura leva
naturalmente os nossos pensamentos para o original: a men¢io de um aposento num
edificio introduz uma inquiri¢ao ou discurso a respeito dos outros; e se pensarmos
numa ferida, dificilmente nos abstemos de reflectir sobre a dor que se lhe segue. Mas
pode ser dificil provar, para a satisfa¢do do leitor ou mesmo para o préprio prazer de um
homem, que esta enumeracao é completa e que nao hd outros principios de associacao
excepto estes. Tudo o que podemos fazer, em tais casos, € passar os olhos por vdrios
casos, e examinar cuidadosamente o principio que liga os diferentes pensamentos
uns aos outros, nunca parando até tomarmos o principio tdo geral quanto possivel.
Quanto mais casos indagarmos e maior cuidado empregarmos tanto maior seguranca
adquiriremos de que a enumeracao, que formamos desde o todo, é completa e integra.»
David Hume. Investigacdo sobre o Entendimento Humano. Trad. Artur Morio. Lisboa:
Edicoes 70, 2004, pp.29-30.
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teoricamente a prdtica da magia imitativa ou homeopdtica?**, poderd
ser concebida como uma desfiguracio da lei de associacio de ideias por
semelhanca e, consecutivamente, a lei do contacto ou do contdgio®™*, a
qual se constituiria como principio tedrico da magia contagiosa, poderd
ser analisada como uma errénea variacio da lei de associagio de ideias
por contiguidade. Por sua vez, a aplicacio corretamente legitima de
tais processos mentais relativamente ao mundo exterior determinaria,
segundo Frazer, a ciéncia moderna; a aplicacio equivoca dos mesmos
produziria a magia, concebida pelo antropdélogo como «um sistema
espurio de leis naturais, bem como um falacioso guia de conduta»? e, no
mesmo tom, como «a irma bastarda da ciéncia»¥ - conquanto a magia
integre, tal como a ciéncia, os postulados de ordem e de uniformidade
concernentes aos fendmenos naturais, sublinha Frazer. Nao obstante a sua
diferenciacio teoricamente formulada - a saber, a distin¢do entre magia
imitativa ou homeopadtica e magia contagiosa -, a aplicacio mdgica dos
principios miméticos assume-se sustentada, em dltima instancia, numa
regra geral: a crenca na afinidade simpatética universal®, erigida, por seu
turno, em lei da natureza.

2 * Segundo Frazer, a situacio mais frequente relativa & aplicacdo do principio magico
mimético da similaridade poderd ser exemplificado do seguinte modo: «Talvez a mais
familiar aplicacdo do principio de que o semelhante produz o semelhante consiste na
tentativa, desenvolvida por vdrios povos ao longo dos tempos, de destrui¢ao ou dano do
inimigo através da destruicio ou da danificacdo da sua imagem, segundo a crenca de
que, tal como a imagem sofre, assim também sofrerd o homem, perecendo a imagem
e morrendo o homem.». James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic
and Religion. Op. cit., p.28.

% * O principio mdgico mimético do contacto ou do contdgio apresenta-se exemplificado
por Frazer segundo tais consideragoes: «Pois a l6gica da magia contagiosa, tal como a
da magia homeopdtica, consiste numa errénea associa¢io de ideias; a sua base fisica, se
podemos falar de tal coisa [...] consiste na uniio dos objetos distantes e de transmissio
de impressoes de um objeto para outro. O exemplo mais familiar da magia contagiosa ¢
a simpatia mdgica, a qual se supde que exista entre um homem e qualquer parte cindida
da sua pessoa, tal como cabelo ou unhas; deste modo, aquele que possuir cabelo ou
unhas humanas poderd operar segundo a sua vontade, a distancia, sobre tal pessoa.>.
James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Op. cit., p.37.

% James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Op. cit., p.27.
2 James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Op. cit., p.46.

2 Sobre tal questao relativa a afinidade simpatética universal perspetivada de um
ponto da histdria das ideias, cumpriria mencionar o brilhante estudo de Arthur O.
Lovejoy com o titulo The Great Chain of Being. A Study of the History of an Idea, de
1933. E importaria, ainda, referir um outro estudo, comummente mencionado em
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A magia homeopdtica comete o erro de assumir que as coisas
que se assemelham sdo iguais: a magia contagiosa comete o erro
de assumir que as coisas que estiveram outrora em contacto
estario sempre em contacto. Mas, na prdtica, os dois lados
apresentam-se frequentemente combinados; ou, de modo mais
exato, enquanto que a magia imitativa ou homeopadtica pode ser
praticada por si mesma, a magia contagiosa envolve geralmente
a aplicacdo do principio imitativo ou homeopdtico. Ambas as
linhas de pensamento sio, de facto, extremamente simples e
elementares. [...] Ambos os modos de magia, a homeopdtica e
a contagiosa, poderio ser convenientemente compreendidos
sob 0 nome geral de Magia Simpdtica, pois ambos assumem
que as coisas atuam umas sobre as outras na distancia através
de uma simpatia secreta.”*

Ap6s tal exposicao relativa ao modo de pensamento mdgico
como quadro intelectual configurado segundo principios miméticos,
The Golden Bough apresenta consideracoes respeitantes a superacio
de tal modo de pensamento por um outro distinto, a saber, o modo
de pensamento religioso. Sublinhando e ressalvando a dimensio
conjetural das suas posicoes, o antropdlogo britinico perspetiva a
passagem da Idade da Magia [Age of Magic] para a Idade da Religido
[Age of Religion] segundo uma concecio relativa a suposta tomada
de consciéncia desenvolvida pelo homem do pensamento m&gico
concernente a auséncia de eficdcia da magia enquanto prdtica de
dominio e manipulacio dos fendmenos naturais. Reconhecendo a sua
incapacidade no que respeita o controlo total da natureza, o homem
do pensamento mdgico pressuporia a existéncia de seres supranaturais
cujos poderes invisiveis apresentar-se-iam como capazes de efetivo
dominio sobre aquela. A constatacio da imperfeicao e da ineficdcia
do poder mdgico humano sobre a natureza e o seu curso constitui,
no contexto do pensamento antropoldgico de Frazer, a concecio-

conjunto com a obra de Lovejoy, dedicado a consideracio da questao cosmoldgica da
afinidade simpatética universal na obra de Shakespeare e de outros poetas isabelinos:
trata-se de The Elizabethan World Picture, de 1942, de E. M. W. Tillyard.

2 * James George Frazer. The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Op. cit., p.27.
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base que potenciara o estiolamento da magia como mundividéncia
e como prdtica, promovendo, por conseguinte, a configuracio de
uma nova fase intelectual, o pensamento religioso, concebido, por
seu turno, como um quadro de reconhecimento tedrico da existéncia
de entidades supranaturais possuidoras de poderes superiores aos
poderes humanos; a total dependéncia de todos os seres, incluindo
o homem, sob tais entidades assumidas como divinas completaria
um tal quadro intelectual.

A grande descoberta da ineficdcia da magia deve ter
desencadeado uma revolucio radical, apesar de lenta, nas
mentes daqueles que tiveram a sagacidade de a empreender. A
descoberta consistia no facto de os homens reconhecerem, pela
primeira vez, a inabilidade na manipulacio a seu bel-prazer de
determinadas forcas naturais, as quais, tal como se acreditara,
se encontrariam, até entdo, sob o seu controlo. Trata-se de
uma confissio de ignorincia e de fragilidade humanas. [...]
Nao que os efeitos que ele, 0 homem, se esforcara por produzir
nido continuassem a manifestar-se. Estes continuavam a ser
produzidos, mas ndo por ele. A chuva continuava a cair no
solo seco: o0 sol continuava a seguir o seu curso didrio e a lua
a sua jornada noturna no céu. Todas as coisas ocorriam como
anteriormente, no entanto tudo surgia de modo diferente aquele
cujos olhos haviam perdido as antigas escalas. Pois este jd niao
podia acalentar a agradavel ilusio de que era ele que guiava o
curso da terra e do céu [...]. Se o grande mundo continuava o
seu curso sem a ajuda dele [do homem], tal deveria acontecer
devido a outros seres, tais como ele, mas muito mais fortes,
0s quais, eles mesmo invisiveis, dirigiriam o mundo e toda
a série de acontecimentos que até entio se acreditara ser
dependente da sua magia.**

Prolongando determinadas concecoes antropoldgicas de Frazer
relativamente 2 magia e ao pensamento magico, Sigmund Freud, em
Totem und Tabu: Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der

% * James George Frazer The Golden Bough. A Study in Magic and Reli-
gion. Op. cit., pp.55-56.
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Wilden und der Neurotiker (1912-1913), estabelece a caracterizacio
do modo de pensamento mdgico, quadro intelectual do homem
denominado primitivo, sob a nociao de animismo [Animismus].
Segundo Freud, o animismo, a primeira teoria completa acerca do
universo e da natureza, apresenta-se como o sistema de pensamento
da Idade Mdgica, no contexto do qual se delineara a possibilidade
de compreensido da natureza e dos seus fenémenos segundo a
atribuicio do predicado de alma ou espirito; trata-se, por conseguinte,
de um modo de pensamento no qual se verifica o alargamento
da prerrogativa (humana) da dimensio animica ou espiritual ao
mundo exterior e natural. Tal como afirma Freud no capitulo III de
Totem und Tabu, intitulado «Animismus, Magie und Allmacht der
Gedanken», o animismo consiste no processo de espiritualizacio
da natureza segundo a projecio ou a transferéncia de um atributo
do humano - a alma. O animismo, a primeira Weltanschauung,
consiste, pois, numa teoria psicoldgica, segundo a qual o homem dito
primitivo transpusera as condic¢des estruturais da sua vida mental e
psiquica para o mundo exterior.

E perfeitamente natural, e nada tem de enigmético, que o homem
primitivo tenha reagido aos fendmenos que estimulavam a sua
reflexdo criando representacoes da alma e transpondo-as para
os objectos do mundo exterior. Uma vez que essas mesmas
representacdes animistas se mostraram coincidentes entre
o0s mais diversos povos e ao longo de variadas épocas. [...] O
animismo € um sistema de pensamento que nio so fornece
a explicacio de cada fendmeno em particular como também
permite apreender, a partir de um ponto de vista unico, a
totalidade do mundo como uma unidade coerente. A fazer
fé nas autoridades na matéria, a humanidade desenvolveu,
ao longo dos tempos, trés desses sistemas de pensamento,
trés grandes concepcdes do mundo: a animista (mitoldgica),
a religiosa e a cientifica. A primeira destas a ser criada, a
animista, €, talvez, a mais completa e mais exaustiva, sendo
uma concepcado que explica a esséncia do mundo na sua
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totalidade. Ora, esta primeira mundividéncia desenvolvida
pela humanidade € uma teoria psicoldgica.®

No mesmo tom:

A primeira concepc¢io do mundo formada pelo homem, a
do animismo, era, pois, uma concepcao psicoldgica que nio
carecia, ainda, de uma ciéncia que a fundamentasse, porquanto
a ciéncia s se institui quando o homem se apercebe de que nio
conhece o mundo e precisa de encontrar vias que lhe facultem
o seu conhecimento. Para 0 homem primitivo, contudo, o
animismo era uma concep¢ao natural e inquestiondvel; ele
sabia que as coisas do mundo eram tal qual ele se sentia a si
proprio. Estamos, portanto, preparados para descobrir que
0 homem primitivo transpunha para o mundo exterior as
condicoes estruturais do seu préprio psiquismo [...].%2

Citando copiosamente Frazer, Freud considera e sustenta a
perspetivacio respeitante a magia — a prdtica de manipulaciao das
almas e dos espiritos que habitam a natureza e os seus fendmenos -
como a primeira e mais importante técnica emergida no contexto do
animismo. A prdtica magica determina-se, portanto, como decorréncia
emergente da constituicio dos modos de pensamento animistas e do
desenvolvimento da perspetivacio relativa as leis da natureza segundo
leis psicoldgicas: de acordo com a posicao freudiana, importard avaliar a
técnica mdgica como expressio pratica de uma postura de compreensio
da natureza marcada pela sobrevalorizacio e sobrestimacao tedricas
das representacoes psicoldgicas — do pensamento, esclarece Freud - em
detrimento da realidade fisica. Deste modo, evocando a distincdo
entre magia imitativa ou homeopdtica e magia contagiosa elaborada
por Frazer, Freud traca uma avaliacio respeitante as condicoes de
possibilidade de emergéncia do pensamento mdgico: a magia, a técnica

3t A traducdo utilizada é de Leopoldina Almeida, com revisio cientifica de Pedro
Luzes. Sigmund Freud. Totem e Tabu. Alguns Pontos de Concordancia entre a Vida
Psiquica dos Selvagens e a dos Neurdticos. Trad. Leopoldina Almeida. Rev. cientifica
Pedro Luzes. Lisboa : Relogio d’Agua, 2001, pp.115-116.

% Sigmund Freud. Totem e Tabu. Alguns Pontos de Concordancia entre a Vida Psiquica
dos Selvagens e a dos Neurdticos. Op. cit., p.113.
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do animismo, traduz uma intencio de imposicao das leis governadoras
da vida mental e psiquica sobre as coisas fisicas naturais, devendo ser
concebida como uma prdtica cujo propdsito consiste na realizacao
e satisfacdo dos desejos e da vontade humanos - enunciados como
determinac¢oes do pensamento humano - no Ambito da natureza e
dos seus fendmenos. A crenca no poder do pensamento constitui o
primado psicolégico condicionador — no sentido de efetiva manipulacio
técnica - do mundo natural: elevando a mimesis ou a semelhanca
[Ahnlichkeit] a principio da natureza, a distancia fisica ou temporal
apresenta-se, no Ambito do pensamento mdgico, como elemento
irrelevante, pois, elucida Freud, diferentes objetos afastados no tempo
ou no espaco poderio ser representados imediata e contiguamente
num simples ato de consciéncia. O principio governador da magia - a
técnica do modo de pensamento animista — consiste na infalibilidade
da crenca na omnipoténcia dos pensamentos [Allmacht der Gedanken]
sobre a realidade natural fisica.

E fécil reconhecer que os motivos que levam a pratica da magia
sdo os desejos dos homens. Precisamos tdo-s6 de admitir que
0 homem primitivo tem uma enorme confianca no poder
dos seus desejos. Ele, no fundo, acredita que tudo o que
consegue obter por via mdgica tem mesmo de acontecer, inica
e exclusivamente, porque ele o deseja. Inicialmente, portanto,
a énfase era dada, apenas, ao seu desejo.*

Continuamente:

A possibilidade de uma magia contagiosa assente na associacio
por contiguidade mostrar-nos-4d, entio, que a valorizacio
psiquica se alargou do desejo e da vontade a todos os actos
psiquicos subordinados a vontade. Existe agora, portanto,
uma sobrevalorizacio geral dos processos psiquicos, isto &,
uma atitude face ao mundo que, considerando os pontos de
vista sobre a relacio entre realidade e pensamento, nao pode
deixar de nos parecer a sobrevalorizacio deste ultimo. As coisas

3 Sigmund Freud. Totem e Tabu. Alguns Pontos de Concordancia entre a Vida Psiquica
dos Selvagens e a dos Neurdticos. Op. cit., p.124.
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perdem importancia em beneficio das suas representacoes; tudo
o que for empreendido com estas ultimas ird, necessariamente,
reflectir-se naquelas. Pressupoe-se que as relacoes existentes
entre as representacoes existem, igualmente, entre as coisas.
Uma vez que o pensamento nio conhece distancias, sendo
capaz de, sem dificuldade, fazer confluir num acto de
consciéncia o que estd mais afastado tanto no espaco como
no tempo, assim também o mundo mdgico se deslocard,
telepaticamente, vencendo o afastamento espacial, e tratard
conexdes passadas como se fossem actuais.?

Segundo Freud, a sobrevalorizacdo dos pensamentos - as
representacoes psicoldgicas - enquanto modo de manipulaciao do
mundo natural constitui, tal como afirmara anteriormente Frazer, a
marca distintiva da mundividéncia animica ou madgica; trata-se da
primeira Weltanschauung. Todavia, a crenca na omnipoténcia dos
pensamentos humanos sobre a realidade fisica determina-se como
elemento de relevancia decrescente no decurso da sucessiao das
denominadas fases de evolucdo da humanidade: a segunda fase da
humanidade - a designada fase religiosa - assume-se descrita segundo
a consideracdo da atribuicio humana do poder de total influéncia
sobre o mundo natural a entidades sobrenaturais; finalmente, no
ambito da terceira fase da humanidade - na qual se desenvolvera
uma concecio cientifica acerca do mundo e da natureza -, 0 homem
abandonara quase por completo a crenca na sua prépria omnipoténcia
sobre o mundo exterior, reconhecendo a sua fragilidade fisica e a sua
condicio de subordinacio aos fendmenos e necessidades naturais, entre
os quais, a morte. Tais consideracdes antropoldgicas de Totem und
Tabu constituem objeto de articulacio tedrica com as perspetivacoes
desenvolvidas no Ambito da psicandlise freudiana: com efeito, Freud
delineia uma analogia tedrica entre as fases de desenvolvimento da
humanidade - a saber, as fases animista, religiosa e cientifica - e os
estddios de desenvolvimento da libido individual expostas numa obra
anterior, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (1905). De acordo com

3 Sigmund Freud. Totem e Tabu. Alguns Pontos de Concordancia entre a Vida Psiquica
dos Selvagens e a dos Neurdticos. Op. cit., pp.125-126.
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o pensamento freudiano, a fase animista da humanidade - avaliada
segundo o primado da omnipoténcia dos pensamentos humanos
sobre a realidade fisica - poderd ser perspetivada como afim do estddio
sexual que define a infincia, o designado estddio do autoerotismo
[Autoerotismus] ou, num sentido patoldgico, o estddio do narcisismo
[Narzissmus], no contexto do qual a libido, o instinto da sexualidade,
atua, num momento anterior a determinacio de um objeto estranho
ou exterior, por si propria segundo o propdsito da obtencao do prazer,
encontrando a sua satisfacio no préprio corpo, no proprio eu.

Se nos for licito ver na comprovacio da omnipoténcia dos
pensamentos entre os primitivos um testemunho da existéncia
do narcisismo, poderemos atrever-nos a estabelecer uma
comparacio entre as fases de evolucio da concep¢ido humana
do mundo e as fases da evolucdo da libido no individuo.
Haveria, assim, uma correspondéncia, tanto no tempo como
no conteudo, entre a fase animista e o narcisismo, e haveria
igualmente correspondéncia entre a fase religiosa e aquela
fase de objectivacio que se caracteriza pela ligacdo da libido
a0s pais, e a fase cientifica teria o seu perfeito equivalente no
estddio de maturidade do individuo, que se caracteriza pela
renuncia ao principio do prazer e pela busca do seu objecto no
mundo exterior, busca que passa pela adaptacio a realidade.*

A célebre posicio freudiana apresentada no capitulo Il de Totem
und Tabu consiste na sustentacio da sobrevivéncia do primado da
omnipoténcia dos pensamentos no Ambito patoldgico das neuroses: o
homem primitivo e o individuo neurético assumem-se perspetivados
sob a consideracio comum relativa a crenca nas potencialidades de
plena manipulacio e perfeito dominio dos pensamentos sobre o mundo
exterior e os seus objetos. Todavia, importard avaliar, perseguindo
um proposito tedrico estético, uma breve problematizacio sobre a
arte avancada Freud no ambito das teorizacoes sobre a sobrevivéncia
do principio animista da omnipoténcia dos pensamentos; trata-
se do seguinte pardgrafo:

% Sigmund Freud. Totem e Tabu. Alguns Pontos de Concordancia entre a Vida Psiquica
dos Selvagens e a dos Neurdticos. Op. cit., pp.132.
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Na nossa civilizacdo, a “omnipoténcia dos pensamentos”
apenas sobreviveu num unico dominio, e esse dominio é
o da arte. S6 na arte sucede, ainda hoje, que um homem,
atormentado pelos seus desejos, faca algo que se assemelhe
a satisfacdo dos mesmos, e que essa actuacgio ludica, gracas a
ilusdo da arte, produza efeitos afectivos como se se tratasse de
qualquer coisa de real. Fala-se, justificadamente, da magia da
arte e com toda a razao se compara o artista a um madgico. Esta
comparacio, porém, ¢ ainda mais significativa, talvez, do que
possa parecer. A arte, que decerto nio comecou por ser I'art
pour I'art (a arte pela arte), esteve, inicialmente, ao servico
de tendéncias hoje em grande medida desaparecidas. E de
supor que, entre essas tendéncias, se encontrasse um grande
numero de intencoes mdgicas.

As posicdes sobre arte implicadas em tal pardgrafo nao
constituem objeto de ulteriores consideracoes por parte de Freud em
Totem und Tabu. No entanto, as relacoes entre arte e sobrevivéncia
dos modos de pensamento mdgico e do principio da mimesis ou da
semelhanca anunciam-se como motivo de problematizacio estética
no ambito do pensamento de Adorno®. Atentemos sobre o conceito
de mimesis tal como desenvolvido em Dialektik der Aufkldrung.

% Sigmund Freud. Totem e Tabu. Alguns Pontos de Concorddncia entre a Vida Psiquica
dos Selvagens e a dos Neurdticos. Op. cit., pp.132-133.

37 O pensamento de Sigmund Freud constituiu objeto de estudo - ndo propriamente
estético, mas epistemoldgico — por parte do jovem Adorno, designadamente no que
respeita o conceito de inconsciente [das Unbewusste], perspetivado, no escrito Der
Begriff des Unbewuften in der transzendentalen Seelenlehre, de 1927, sob o ponto
de vista da psicologia transcendental; trata-se, com efeito, de um estudo de Adorno
elaborado como Habilitationsschrift, o qual fora depreciado por Hans Cornelius, o
orientador do estudo, considerando-o demasiadamente banal e falho de originalidade (o
Habilitationsschrift de Adorno acabaria por corresponder a obra dedicada ao pensamento
de Kierkegaard, intitulada Kierkegaard. Konstruktion des Asthetischen, submetido
em fevereiro de 1931 a Universidade de Frankfurt). A propdsito das relacoes entre a
filosofia de Adorno e o pensamento de Freud, importaria assinalar: a “Introducio” de
Robert Hullot-Kentor a sua coletanea de ensaios dedicados ao pensamento estético de
Adorno: Robert Hullot-Kentor. «Introdugiao» in Robert Hullot-Kentor. Things Beyond
Resemblance: Collected Essays on Theodor W. Adorno. New York : Columbia University
Press, 2006, pp.9-15; e ainda: Simon Jarvis. Adorno: A Critical Introduction. New York :
Routledge, 1998, pp.80-86; Joel Whitebook. «Weighty Objects On Adorno‘s Kant-Freud
Interpretation» in Tom Huhn (ed.). The Cambridge Companion to Adorno. Cambridge,
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1.3. O conceito de mimesis enquanto nocio filoséfico-estética
e a sua articulacio com o conceito de subjetividade

Em Dialektik der Aufkldrung, o conceito de mimesis afigura-
se introduzido por Adorno e Horkheimer, ndo segundo um quadro
de pensamento estritamente estético ou relativo ao dominio da
teoria ou da filosofia da arte, mas no Ambito de consideracdes
respeitantes ao denominado processo de emancipacio e constituiciao
da subjetividade perante a natureza; trata-se do delineamento de uma
«proto-histéria da subjetividade» [Urgeschichte der Subjektivitcit]*
que se entrecruza, segundo uma certa vagueza cronolégica, com o
processo de determinacio do sujeito filoséfico moderno. De facto,
o conceito de mimesis assume-se tracado no interior da discussio
filoséfica concernente a problemdtica da historia da configuracdo da
subjetividade humana [Geschichte der menschlichen Subjektwerdung]
desde os seus inicios - dificilmente determindveis cronologicamente
- até a época moderna e a Aufkdlrung. Ao longo de Dialektik der
Aufkldrung, a nocio de mimesis - reportada, pois, a problemadtica
filoséfica da subjetividade e ndo a questdes de ordem estética -,
apresenta-se continuamente perspetivada segundo a sua referéncia
a dimensio de natureza do sujeito, a qual se constituira como alvo
de exclusdo no ambito da definicio moderna de subjetividade, tal
como sustentam Adorno e Horkheimer; o conceito de mimesis
apresenta-se, neste sentido, como a nocio oposta relativamente ao
conceito idealista de espirito [Geist].

UK : Cambridge University Press, 2004, pp.51-78. E, particularmente no que concerne a
influéncia das concecoes antropoldgicas de Freud no pensamento de Adorno, cumpriria
assinalar a coletanea de ensaios: Christine Kirchhoff, Falko Schmieder (ed.). Freud
und Adorno. Zur Urgeschichte der Moderne. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2014. De
facto, as relagdes entre a filosofia de Adorno e o pensamento de Freud nao deverao
ser concebidos sob um ponto de vista estritamente estético; importaria referir que a
filosofia da arte segundo Adorno nao se apresenta elaborada segundo contornos tedricos
explicitamente provindos do pensamento freudiano - ao contrdrio do que acontece
com Herbert Marcuse em Eros and Civilization: A Philosophical Inquiry into Freud,
de 1955, e em Die Permanenz der Kunst: Wider eine bestimmte marxistische Asthetilk,
de 1977, e, num outro movimento filoséfico, Jean-Francois Lyotard em Des dispositifs
pulsionnels, de 1973 (particularmente o ensaio «La peinture comme dispositif libidinal»
inJean-Francois Lyotard. Des dispositifs pulsionnels. Paris : Union Générale d‘Editions,
1973, pp.237-280), e em Economie Libidinale, de 1974.

% DdA, p.62.
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Na obra referida, Adorno e Horkheimer desenvolvem - citando,
sobretudo, Frazer e Freud - uma complexa teorizacio relativa ao
estiolamento de uma faculdade humana®’, concretizado no decurso

3 A propdsito do conceito de mimesis formulado por Adorno e Horkheimer em
Dialektik der Aufkldrung, cumpriria sublinhar a influéncia de um outro autor,
Walter Benjamin, que também se dedicara a pensar a mimesis segundo um ambito
antropoldgico; no contexto benjaminiano, a mimesis apresenta-se como faculdade
humana, entretanto perdida, que permitiria a percecio e a reproducio de semelhancas
e de correspondéncias em relacdo ao mundo. Leia-se Benjamin no seu ensaio intitulado
«Lehre vom Ahnlichen», de 1933 (recorre-se a traducio portuguesa de Jodo Barrento):
«O conhecimento dos dominios do “semelhante” é de importancia decisiva para a
iluminacio de grandes zonas do saber oculto. No entanto, chega-se a esse conhecimento
nao tanto pela constatacdo de semelhancas encontradas, mas antes pela reproducao
de processos que produzem tais semelhancas. A natureza produz semelhancas; basta
pensar nos processos miméticos. Mas € o ser humano que tem a capacidade mdxima de
produzir semelhancas. Talvez ndo exista mesmo nenhuma das suas funcoes superiores
que nao seja decisivamente determinada pela faculdade mimética. Esta faculdade,
porém, tem uma histdria, tanto em sentido filogenético como ontogenético. No que
a este ultimo se refere, o jogo é em muitos aspectos a sua escola. Os jogos infantis sdao
desde logo, e em toda a parte, marcados por comportamentos miméticos, e o seu ambito
de modo nenhum se restringe a imitacao de pessoas. A crian¢a nao brinca apenas aos
lojistas e aos professores, imita também moinhos de vento e comboios. Mas a questao
determinante € a seguinte: qual é realmente a utilidade desta escola do comportamento
mimético? A resposta pressupde uma consciéncia clara do significado filogenético do
comportamento mimético. Para avaliar esse significado nio basta pensar no sentido
actual do conceito de semelhanca. Sabe-se que o circulo vital em tempos dominado pelo
conceito da semelhanca era muito mais vasto. Era o micro e o macrocosmo - para referir
apenas uma entre muitas versdes das que esta experiéncia do semelhante encontrou
no decurso da histéria. Ainda hoje se pode afirmar que as situacoes quotidianas em
que tomamos consciéncia das semelhancas sao uma infima parcela dos indmeros casos
em que somos inconscientemente determinados pelas semelhancas. As semelhancas
conscientemente apercebidas - por exemplo nos rostos -, comparadas com as muitas
semelhancas inconscientes ou nio apreendidas, sio como a pequena ponta do iceberg,
visivel acima da dgua, quando comparada com a imensa massa submersa. Mas estas
correspondéncias naturais s6 assumem um significado decisivo a luz da ideia de que
todas elas sdo essencialmente estimulos e incentivos daquela faculdade mimética
que lhes corresponde no ser humano. E preciso, no entanto, nio esquecer que nem
as forcas miméticas nem os objectos miméticos a que elas se aplicam permaneceram
imutdveis ao longo dos tempos; que no decorrer dos séculos a forca mimética, e com
ela, mais tarde, a capacidade de apreensdo mimética desapareceram igualmente de
alguns dominios, talvez para ocuparem outros. Talvez nio seja ousada a hipétese de que
€ possivel reconhecer, em geral, uma orientacao uniforme na evolucao histérica desta
faculdade mimética. A primeira vista, essa orientacio residiria apenas na crescente perda
da faculdade mimética. Na verdade, o universo de experiéncia do homem moderno
parece conter aquelas correspondéncias magicas em muito menor grau do que o dos
povos antigos ou dos primitivos. A questio € apenas uma: tratar-se-d da extin¢io da
faculdade mimética, ou da sua transformacao?» Walter Benjamin. Obras Escolhidas de
Walter Benjamin. Vol.V: Linguagem / Tradugado / Literatura. Ed. e trad. Jodo Barrento.
Lisboa : Assirio & Alvim, 2015, pp. S0-55.
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do movimento de afirmacio da superioridade da subjetividade
perante a natureza: a faculdade mimética [das mimetische Vermdgen]
ou o comportamento mimético [das mimetische Verhalten]. Tal
perspetivacio filosofica relativa ao desaparecimento da faculdade ou
do comportamento miméticos articula-se com as concegdes tedricas
respeitantes a total racionalizacio légica e categorial da natureza —
configurada, por seu turno, e em termos epistemoldgicos, como objeto
de conhecimento - desenvolvida no processo de absolutizagdo da
subjetividade segundo a exclusio da dimensdo natural humana. Em
Dialektik der Aufkldrung, na qual se intersetam ininterruptamente
a filosofia, a critica cultural e a antropologia, a faculdade ou o
comportamento miméticos, parcamente definidos como postura
de «adaptacio organica ao outro» [organische Anschmiegung ans
andere]* ou «assimilacio fisica da natureza» [leibliche Angleichung
an Natur]", determinam-se pela auséncia de afastamento ou distAncia
definidos entre sujeito e natureza, bem como pela nio existéncia de
separabilidade de dominios entre o sujeito e o seu outro. Como tal,
o exercicio pleno da faculdade ou do comportamento miméticos

Com efeito, as concecdes de Benjamin sobre a mimesis enquanto faculdade humana
poderao ser perspetivadas como um desdobramento contemporaneo das célebres posicoes
de Aristételes expressas na Poética; cite-se Aristételes a propdsito da naturalidade da
imitagdo e da mesma enquanto origem da poesia (recorre-se a traducio de Eudoro de
Sousa): «Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é
congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, € ele o mais
imitador e, por imitacdo, apreende as primeiras nocoes), e os homens se comprazem
no imitado. Sinal disto € o que acontece na experiéncia: nds contemplamos com prazer
as imagens mais exactas daquelas mesmas coisas que olhamos com repugnancia, por
exemplo, [as representacdes de] animais ferozes e [de] caddveres. Causa é que o aprender
nio sé muito apraz aos filésofos, mas também, igualmente, aos demais homens, se
bem que menos participem dele. Efectivamente, tal ¢ o motivo por que se deleitam
perante as imagens: olhando-as, aprendem e discorrem sobre o que seja cada uma
delas [e dirdo], por exemplo, “este € tal”. Porque, se suceder que alguém nio tenha visto
o original, nenhum prazer lhe advird da imagem, como imitada, mas tdo-somente da
execucao, da cor ou qualquer outra causa da mesma espécie. Sendo, pois, a imitacao
propria da nossa natureza (e a harmonia e o ritmo, porque € evidente que os metros
sdo partes do ritmo), os que ao principio foram mais naturalmente propensos para
tais coisas, pouco a pouco, deram origem a poesia, procedendo desde os mais toscos
improvisos.» Aristételes. Poética. Trad., pref., introd., comentdrio e apéndices Eudoro
de Sousa. Lisboa : Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 2010, 1448b.

% DdA, p.189.
4 DdA, p.190.
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apresenta-se teoricamente remetido para um momento antropoldgico -
a que os dois filésofos, no seguimento de Frazer e de Freud, denominam
de «fase mdgica» [magische Phase]* - cronologicamente anterior a
determinacio do antagonismo entre sujeito e objeto e da configuracio
das relagdes conceptuais entre a identidade l6gica do pensamento
subjetivo e a multi