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"Ndo hd nada mais terrivel que
uma ignorancia ativa.”

Goethe.

"La libertad, Sancho,

es uno de los mds preciosos
dones que a los hombres

dieron los cielos; con ella

no pueden igualarse los tesoros
que encierran la tierray el mar:
por la libertad, asi como por

la honra, se puede y

debe aventurar la vida."

Don Quijote - Miguel de Cervantes.



RESUMO

Esta dissertagdo tem por objetivo investigar como Schiller recebe o conceito de
sublime kantiano e como ele o desenvolve para fundamentar esteticamente a
compreensao que tem a respeito do teatro. Inicialmente, o conceito de sublime
schilleriano € construido respaldado no conceito kantiano. No entanto, a medida que
0s estudos sobre tal conceito vao se desenvolvendo, 0 mesmo vai adquirindo outras
nuancas. Na tentativa de esgotar tal conceito, Schiller alterou a divisdo proposta por
Kant, dando preferéncia a distingédo entre sublime tedrico e sublime pratico. Para que
pudesse sustentar seu pensamento de que a culminancia da beleza e da
sublimidade se da na bela-arte, em especial, na tragédia, por intermédio especifico
do teatro, necessitou alargar tal divisdo. Todavia, sua fidelidade a Kant o impediu de
efetuar a unido entre beleza e sublimidade. A tragédia, mesmo tornando visivel a
sublimidade do heroi, ndo deixa visivel o sublime em sentido estrito. Assim, sé se
pode compreender o sublime em Schiller pelo viés do simbdlico.

Palavras-chaves: Sublime, Schiller; Kant; Teatro; Tragédia; Arte-bela.



ABSTRACT

The purpose of this dissertation is to research the way Schiller understands the
concept of the Kantian sublime and how he develops it to aesthetically base his own
comprehension about theatre. Initially, Schiller's concept is based on Kant's one,
however as the studies about such ideas achieve a certain development, new
nuances come out. In the attempt of changing such concept, Schiller altered the
Kantian proposal, giving preference to a distinction between the theoretical and
practical sublime. In order to give support to his thought that the highest level of
beauty and sublimity is inserted in the “Beautiful Art”, especially in the tragedy, by
specific means of theatre, he needed to enlarge such division. On the other hand, his
loyalty to Kant prevented him from making the union between beauty and sublimity.
The tragedy, even making visible the hero’s sublimity, does not permit visibility of the
sublime in its exact sense. Being so, we can only understand Schiller by means of
the symbolic.

Keywords: Sublime, Schiller; Kant; Theatre; Tragedy; Beautiful Art.
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INTRODUCAO

A sensatez da poesia é a Loucura.

Carlos Nejar.

Inegavelmente, o legado schilleriano € muito mais que uma ponte entre a
filosofia critica de Immanuel Kant e a estética de Hegel. Em ambito geral, seu
legado, pela imensiddo das questbes levantadas, pela fundamentacdo das
argumentacdes e pelas reflexdes que ainda suscita, carece de legitimacdo que o
leve a ocupar um lugar de destaque. As especulacdes que acompanharam Schiller
em seu trajeto contribuiram para o amadurecimento de suas reflexdes as quais,
juntamente com o carater metafisico de seu pensamento, direcionaram-no para o
firme proposito de se debrucar sobre os grandes temas relativos a producao
humana, tais como a arte, a politica, a ética, s6 para citar alguns, temas tdo caros a
pesquisa filosofica.

Quando analisamos a temética que Schiller adotou, o que sobressai em
suas obras é uma abertura de idéias, que em nada se assemelha a um tratado
sistematico, obediente a todas as regras do bom comportamento analitico. Nada
compromete a forca, a permanéncia e o alto grau de inspiracdo que exala de sua
proposta filosofica e literaria. Estamos diante de um autor que é conhecido,
sobretudo, pelas suas obras dramatica e tedrica.

O pensamento schilleriano sobressai pela coragem de tentar romper com a
tradicdo, tanto no ambito da literatura, quanto no da filosofia. Segundo HEGEL
(1996, p.80), o mérito de Schiller estd em ter “ultrapassado a subjetividade e a
abstracdo do pensamento kantiano e tentado conceber pelo pensamento e realizar
na arte a unidade e a conciliagcdo como unica expressao da verdade”. Para Schiller,
a arte e a relacdo do sujeito consigo mesmo sdo um permanente estar estético no
mundo, j& que indicam a razdo absoluta do seu existir individual, politica e
coletivamente, em consonadncia com a autonomia que representa o que é
moralmente bom. Certo esta ele de que a arte € o caminho através do qual o homem

pode encontrar sua poténcia de humanidade.
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Schiller vé o poder transformador da estética e mergulha com rigor no infinito
universo da arte e, com sua contundente escrita, percorre o dificil caminho critico-
analitico quando Kant ja havia feito cristalizar, na filosofia, uma indiscutivel
determinacdo de que a construcdo estética se faz na subjetividade. O filosofo de
Konigsberg é o pensador no qual Schiller vislumbra a possibilidade de fundamentar
a sua pesquisa filosoéfica sem, contudo, adotd-lo na integra quando critica a
subjetividade como formadora plena do significado da arte; quando o nega, esta
ampliando o pensamento kantiano, quando o adota, toma-o como base.

A estética schilleriana lanca luzes justamente naquilo que em Kant esta
obscuro, ou seja, sobre o papel da moralidade e a relevancia da liberdade. Para
Schiller a liberdade e a moral aparecem, em toda a sua plenitude, via experiéncia
estética de sublimidade, ja que este sentimento nos possibilita a evasdo do mundo
sensivel e nos leva a comprovar a nossa autonomia moral.

A incursdo de Schiller no terreno das especulacdes estético-filosofica ndo
encontra outra justificativa sendo a de buscar a determinacdo da funcao e do lugar
das artes nos sistemas sociais. Perceberemos, segundo seus estudos, que a obra
de arte deve ser compreendida como sendo o signo material que engendra, no
sujeito, a experiéncia da totalidade, fazendo deste, senhor de sua plena humanidade
e de sua perfeicdo ética, uma vez que na fatura artistica estd cristalizada a
possibilidade de, no homem, o espirito se conformar a sensibilidade.

Mesmo que seus estudos nos levem a entender que ndo aceita uma
hierarquizacdo na arte, Schiller privilegia a poesia e, de certa forma, concede
especial relevo ao teatro por considerar que este “... abre um infinito circuito ao
espirito sequioso de atividade, dando sustento a toda faculdade da alma, sem
sobrecarregar a uma Unica que seja (...)*. Todavia, como se da esse processo? E
justamente a partir desse questionamento que nasce nossa proposta de trabalho, ou
seja, teremos por objetivo investigar como Schiller recebe o conceito de sublime
kantiano e como ele o desenvolve para fundamentar esteticamente a compreensao
que tem a respeito do teatro.

Para que possamos atingir satisfatoriamente o objetivo proposto, dividiremos
nosso trabalho em trés capitulos. O primeiro refere-se a estética kantiana e se
justifica dadas a imersédo e a apropriacdo que Schiller faz dos conceitos estéticos

! SCHILLER, 1991a, p.34.
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arrolados por Kant, principalmente sobre o sentimento estético do sublime. Também
discutiremos a questao da arte, 0 génio e as “idéias estéticas”.

Inegavelmente, o pensamento de Schiller esta profundamente enraizado no
legado tedrico kantiano. Ao longo de sua incursdo no terreno da especulagéo
filosofica, Schiller ndo s6 dialoga com Kant, mas também busca no seio do seu
sistema 0s argumentos necessarios para sustentar e refutar alguns pontos e para
efetuar a reformulacdo de outros tantos. Assim, o segundo capitulo tratara da
questdo do sublime e de seus desdobramentos e sobre a questdo do patético,
segundo o pensamento de Schiller. Com o terceiro capitulo, pretendemos sustentar
a proposta deste trabalho.

No que se refere a sustentacdo tedrica desta pesquisa, quanto a estética
kantiana, tomaremos por base a “Critica da Faculdade de Juizo” (CFJ), de Immanuel
Kant, mais especificamente a “Critica da Faculdade de Juizo Estética”. Acerca da
estética schilleriana, teremos por base suas principais obras: “Kallias ou sobre a
beleza”, “Textos sobre o Belo, o Sublime e o Tragico”, “Fragmento das Prelecdes
sobre Estética”, “Cartas sobre a Educacédo Estética da Humanidade” e “Teoria da
Tragédia”. Também recorreremos a outros autores, devidamente citados no decorrer

deste trabalho, cujas obras estdo diretamente relacionadas com o tema em questao.
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CAPITULO 1 — O SUBLIME KANTIANO

"Sublime é o que apraz imediatamente por
sua resisténcia contra o interesse dos
sentidos.”

Immanuel Kant

1.1 — O JUIiZO ESTETICO

Kant apresentou a Critica da Faculdade do Juizo (CFJ) em 1790 com a
intencdo de que esta obra pudesse servir de mediacdo entre a Critica da Razéo
Pura (CRP) e a Critica da Razéo Prética (CRPr). Dessa forma acabou por integrar a
estética no sistema da critica, tratando-a como parte da filosofia transcendental?.
Todavia, ndo pretendeu ele estabelecer uma teoria especifica dos objetos da
experiéncia estética, mas, sim, fornecer uma fundamentacéo valida a experiéncia
estética em geral.

Com a CFJ, Kant ocupou-se em encontrar ndo uma nova realidade, mas
uma matriz de inteligibilidade capaz de aproximar a idéia de natureza (mundo
sensivel — fendmeno) com a idéia de liberdade (mundo moral — inteligivel). Eis um
ponto de divergéncia tdo caro aos criticos de Kant, pois estes, em sua grande
maioria, acreditam que coisas tdo dispares jamais poderdo ser conciliadas: como se
pode buscar a conciliagdo entre a liberdade com a necessidade dos processos da

natureza?

O conceito de liberdade nada determina no respeitante ao conhecimento
tedrico da natureza; precisamente do mesmo modo o conceito de natureza

> Ressaltamos que entre os estudiosos de Kant ndo ha consenso quanto ao real motivo da

escrituragdo da CFJ. Ndo temos a intencdo de nos aprofundar neste assunto, mas alguns
posicionamentos merecem atencdo. Para LYOTARD (1993, p.9), a CFJ é muito mais que um ‘termo
médio’ entre a CRP e CRPr, é o restabelecimento da unidade filos6fica apos a severa “divisdo” que as
duas primeiras criticas infligiram ao dominio do teérico e do préatico.

Para LEBRUM (2002, p.515), a CFJ ndo pode ser entendida como uma obra residual (como querem
acreditar alguns estudiosos), na qual Kant procurou unificar temas para 0s quais nao encontrara lugar
nas outras duas criticas. Para Lebrum, as considera¢g8es apontadas na CFJ constituem-se, ainda hoje,
em um “referencial salutar para as reflexdes no campo da estética”.
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nada determina as leis praticas da liberdade. Desse modo nédo é possivel
lancar uma ponte de um dominio para outro.?

No final da Introducdo da CFJ, Kant menciona o abismo que separa 0s
conceitos de natureza e liberdade. Ora, sabemos que, com relacdo ao mundo
fenoménico (natureza), é a faculdade do entendimento que legisla a priori, pois ela é
capaz de produzir um conhecimento tedrico sobre as experiéncias empiricamente
caracterizadas. Com relacédo a liberdade, é a faculdade da razdo quem assume o
papel aprioristico de legisladora e é capaz de produzir conhecimentos praticos (leis
morais). Tais dominios, apesar de poderem ser influenciados reciprocamente, estéo
completamente separados.

No entanto, essa afirmacao de que ndo ha uma ponte entre os dois dominios
foi revisada posteriormente, pois Kant percebera que os fundamentos do supra-
sensivel se manifestam na natureza, como podemos observar na passagem

seguinte:

. mas se bem que os fundamentos de determinacdo da causalidade
segundo o conceito de liberdade (e da regra pratica que ele envolve) ndo se
possam testemunhar na natureza e o0 sensivel ndo possa determinar o
supra-sensivel no sujeito, todavia é possivel o inverso (ndo de fato no que
respeita ao conhecimento da natureza, mas sim as conseqiiéncias do
primeiro sobre a segunda) e € o que j4 estd contido no conceito de uma
causalidade mediante a liberdade, cujo efeito deve acontecer no mundo de
acordo com estas suas leis formais, ainda que a palavra causa, usada no
sentido do supra-sensivel, signifigue somente o fundamento para
determinar a causalidade das coisas da natureza no sentido de um efeito,
de acordo com as suas proprias leis naturais, mas ao mesmo tempo em
unanimidade com o principio formal das leis da razdo.*

Assim, conjecturamos que o filésofo de Konigsberg ndo pensa numa
conciliagdo entre natureza e liberdade, mas sim, numa aproximacao entre ambas,
ainda que os fundamentos do supra-sensivel se manifestem no mundo fenoménico
por intermédio das leis da razdo. O homem é um ser livre enquanto determinado
pelo imperativo moral e, enquanto ser moral, atua na natureza.

A estética kantiana, tal como fora apresentada na CFJ, ndo se originou de
interesses centrados puramente em problemas especificos das artes e da criacao

artistica. Entretanto, a intencdo aqui presente pauta-se na perspectiva de levantar e

® KANT, 1993, p.39.
“1d.
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demarcar um cabedal tedrico capaz de possibilitar, mais adiante, uma possivel
reflexdo acerca de assuntos pertinentes a arte e a criacdo artistica, visando a
elementos que se referem propriamente a experiéncia estética manifestada no juizo
de sublimidade.

Para Kant, a beleza e a sublimidade sdo duas espécies do juizo estético® e
suas teses visam a explicitar os sentimentos estéticos em uma faculdade
transcendental do espirito humano, isto é, na faculdade de julgar os sentimentos de
prazer animicos que sao despertados no sujeito, no momento em que se da a
experiéncia estética.

O filésofo de Kdnigsberg, em sua terceira critica, propée um novo tratamento
para o campo estético, livrando-o de qualquer interesse utilitario, o que foi decisivo
para constituir a verdadeira ‘revolucéo copernicana’, promulgada nos dominios deste
campo do saber humano. Suas teses evidenciam o sentido essencial desse ramo da
filosofia e demonstram o papel relevante que os juizos estéticos desempenham na

compreensao dos objetos. No entender de Schiller,

. a revolucdo no mundo filos6fico abalou o fundamento sobre o qual a
estética estava assentada, e seu sistema anterior, se € que se pode dar-lhe
este nome, foi deixado em ruinas.®

A pedra de toque promulgada na primeira parte da CFJ reside no
deslocamento da predicacdo de beleza e de sublimidade do objeto para o sujeito,
com vistas a investigar as condicdes que possibilitam um juizo estético puro’. Essa
inversdo vai revolucionar profundamente as concepcdes estéticas vigentes em sua
época, reverberando até os dias atuais. No decorrer da presente discussao,
procuraremos compreender a razdo desse deslocamento e veremos, também, o
papel preponderante desempenhado pelos juizos estéticos.

Para Kant, o gosto é a faculdade de julgar esteticamente, permitindo ao
sujeito ajuizar se um objeto € ou ndo belo. Trata-se de uma faculdade que

pressupde a harmonia ou a unidade subjetiva entre a imaginacao e o entendimento.

® Para DELEUZE (2000, p.70), “... 0 juizo ‘é belo’ é apenas um tipo de juizo estético. Devemos

considerar o outro tipo, ‘é sublime™.
® SCHILLER, 1990, p.11.
" Cf. CAYGILL, 2000, p.81.
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Ja a satisfacdo diante do sublime € decorrente da tensdo entre a faculdade da
imaginacéo e a faculdade da razéo.

Entendimento, imaginagcdo e razdo sdo faculdades cognoscitivas que,
quando jogam esteticamente, ndo aprisionam o objeto, mas, ao contrario, 0
apreciam. Trata-se de uma atividade indeterminada (n&o determinante),
reflexionante, contemplativa e pura, fundamento primordial do prazer animico que
nao encontra nenhuma satisfacdo na mera existéncia material do objeto, mas téo
somente no sentimento que € despertado, mediante o objeto, na mente do sujeito.

Com isso, entendemos que tanto um juizo de gosto, quanto um juizo de
sublimidade s6 podem existir apds um sentimento que é gerado na mente do sujeito.
O fundamento de ambos 0s juizos ndo é objetivo, mas estético e da-se na presenca
de uma determinada representacdo constituida a partir de um livre e harmonioso
jogo® entre as faculdades de conhecimento. Desse modo, no projeto critico kantiano,
0 prazer que acompanha a experiéncia estética atribui ao sujeito o status de ‘ser
privilegiado’, j& que pode lidar com uma natureza que se deixa fruir esteticamente.

Na CRP, Kant define o ato de julgar como sendo “... a capacidade de
subsumir a regras, isto é, de discernir se algo se encontra subordinado a dada regra
ou nao"® .

Tal definicdo ganha outro contorno na CFJ: “A faculdade do juizo em geral €
a faculdade de pensar o particular como contido no universal’'®. Num de seus usos,

a faculdade do juizo simplesmente aplicara conceitos gerais (universais) a casos

® Em varios momentos deste texto aparecera a expressdo “livre e harmonioso jogo” (ou “jogo livre e
harmonioso”), em referéncia ao jogo que, em determinadas circunstancias, ocorre entre as faculdades
da imaginacéo e do entendimento (no belo) e da imaginacé@o e razdo (no sublime). Nosso intuito ao
utilizarmos tal expressdo sera sempre o0 de ressaltar a importancia e o cuidado com que os termos
‘livre’ e *harmonioso’ devem ser compreendidos. Se no juizo de conhecimento o entendimento governa
a imaginacdo, na experiéncia estética a imaginacdo é livre. No entanto, tem de haver uma
harmonizacdo entre o material fornecido pela imaginacao, acerca de um objeto, e a objetivacao pelo
conhecimento que o entendimento procura a respeito deste mesmo objeto. Se houver uma
hierarquiza¢@o, ndo sera possivel um juizo estético puro. Em outras palavras, a faculdade da
imaginagdo, com suas intuicdes, ndo alcanga o conceito presente em um juizo de conhecimento e, no
caso de um juizo estético, a faculdade do entendimento, com seus conceitos, ndo é capaz de atingir a
completude da intuicdo interna que a faculdade da imaginacdo possui. Apropriamos-nos de uma
passagem do paragrafo 49 da CFJ para corroborar a presente colocagéo: “...do ponto de vista estético
(...) a faculdade da imaginacao é livre para fornecer, além daquela concordancia com o conceito,
todavia espontaneamente, uma matéria rica e ndo elaborada para o entendimento, a qual este em seu
conceito ndo considerou e a qual este, porém, aplica ndo tanto objetivamente para o conhecimento,
guando subjetivamente para a vivificacdo das faculdades de conhecimento, indiretamente, portanto,
também para conhecimentos;(...)". KANT, 1993, p.162.

® KANT, 2001, p.203.
9 KANT, 1993, p.23.
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particulares. Como tal, o juizo s6 pode ser determinante. Ndo obstante, 0 sujeito
pode encontrar-se diante de situacfes que expdem objetos (ou cenas) para 0s quais
faltam conceitos universais aplicaveis. Nesse caso, pode ocorrer um juizo
reflexionante, que procura um conceito universal apropriado ao objeto.

Na medida em que o universal ndo esteja imediatamente disponivel, a
faculdade de julgar precisa procurar por este ‘universal’ e, deste modo, esta deixa de
ser mera coadjuvante para ser atuante na elaboracdo do conceito que ira compor o
juizo. No entanto, é importante ter em vista que seria uma interpretacdo equivocada
pensar a operacionalizacdo dos juizos reflexionantes como sendo uma simples
busca de conceitos gerais e tal perspectiva, necessariamente, obrigaria o aceite de
gue os motivos para o uso do predicado “belo” ou do predicado “sublime”, em um
juizo estético reflexionante, desapareceriam no exato momento em que fosse
encontrado um conceito geral aplicavel a representacdo em questédo. A faculdade de

juizo reflexiva,

... que tem a obrigacdo de elevar-se do particular da natureza ao universal,
necessita por isso de um principio que ela ndo pode retirar da experiéncia,
porque este precisamente deve fundamentar a unidade de todos os
principios empiricos sob principios igualmente empiricos, mas superiores e
por isso fundamentar a possibilidade de subordinagdo sistematica dos
mesmos entre si. Por isso sO a faculdade de juizo reflexiva pode dar a si
mesma um tal principio como lei e nédo retira-lo de outro lugar (porque entéo
seria faculdade de juizo determinante), nem prescrevé-lo a natureza, porque
a reflexdo sobre as leis da natureza orienta-se em funcéo desta, enquanto a
natureza ndo se orienta em funcdo das condi¢des, segundo as quais nos
pretendemos adquirir um conceito seu, completamente contingente no que
lhe diz respeito.™*

Observamos gue no juizo determinante, o universal (a regra) ja esta dado,
portanto este tem a capacidade de emitir conceitos dotados de validade e
concordancia universais, pois estes estdo permeados pelas propriedades do objeto.

Quanto ao juizo estético-reflexionante, o universal deve ser encontrado
partindo do particular por meio da reflexdo. Isso demonstra que, ao contrario do
anterior, este tipo de juizo somente exprime o estado, a simples reacdo pessoal do
contemplador diante do objeto e, absolutamente, nada acerca de suas propriedades
e tampouco requer evidéncias e demonstracfes para ser verdadeiro. O juizo estético

da-se, entdo, pela reacdo pessoal e imediata do sujeito diante do objeto e ndo por

' KANT, 1993, p.24.
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causa das propriedades materiais deste'?. Ele é baseado no jogo de imagens e as
conexdes conceituais estao relegadas ao pano de fundo.

Desse modo, podemos dizer que, para Kant, a estética filoséfica € uma
teoria dos juizos puros de gosto e de sublimidade, que num primeiro momento nada
informa sobre o objeto, mas s6 sobre o estado animico e momentaneo de um sujeito
ajuizante — o modo como ele é afetado pela representacdo do objeto. O principio do
juizo estético reflexionante é o sentimento do sujeito e ndo o conceito que se tem de
um objeto.

E certo que, quando emitimos um juizo estético do tipo “é belo” ou “é
sublime”, reivindicamos para ele a objetividade e o0 seu aceite por todos, pois
partimos do principio de que todos os sujeitos sdo dotados das mesmas faculdades.
Também é importante observar que, ao emitirmos tal juizo, ndo nos referimos a
quaisquer subjetivismos, ou objetivismos ou, ainda, a imposicbes, mas sim a
reivindicacdes. Qualquer pessoa pode reivindicar qualquer coisa, mas isto nao
implica qualquer obrigacao de aceite por parte dos outros sujeitos.

Que tipo de juizo pode gerar a sentenca ‘esta rosa € branca!’? Trata-se aqui
de uma determinacdo oriunda de uma analise. Tal ‘rosa’ pertence a uma categoria
universal de rosas, ou seja, as ‘rosas brancas’ e, neste caso, qualquer sujeito pode
aplicar o universal ao particular, mediante a analise. Notamos que o resultado da
sentenca ‘esta rosa é branca’ sé pode ser um conceito indiscutivel e de validez
universal, pois o predicado ‘branco’ € pertencente ao sujeito, como algo que esta
contido implicitamente neste conceito de ‘rosa’. Esse tipo de juizo extrai o que ja
esta presente no objeto — serve apenas para as representacdo e afirmacao de algo
que estd pensado e contido no conceito dado (o conceito de ‘rosa’). O adjetivo
‘branca’, presente nessa sentenca, € utilizado para a determinacdo do objeto,
visando ao conhecimento deste objeto (sua validade logica).

Diferentemente, quando se diz: “esta rosa é bela!” ou, “0 mar revolto é

sublime”*3

, nenhum conceito é expresso, mas 0 que se tem € uma ‘adjetivacdo’ que
nao poderia ser extraida jamais por meio de uma analise, ou seja, dizer que algo é

belo ou que algo é sublime, ndo determina a constituicdo dos objetos fenoménicos,

12 Como aponta DELEUZE, (2000, p.55), “... cada vez que intervém um conceito determinado (figuras
geomeétricas, espécies bioldgicas, ideais racionais), 0 juizo estético cessa de ser puro ao mesmo
tempo que a beleza deixa de ser livre”.

'* Mais tarde veremos que, para Kant, a sublimidade néo esta em nenhum objeto da natureza.
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diferentemente do que o adjetivo ‘branca’ determina para o substantivo ‘rosa’. Ao
dizer ‘esta rosa é bela’, o sujeito ndo estd submetendo o substantivo ‘rosa’ a
predicacdo de uma categoria geral (0 mesmo serve para o substantivo ‘mar’). Nao é
possivel chegar a este juizo partindo do pressuposto de que, ‘se todas as rosas sdo
belas, esta flor € uma rosa, portanto, ela € bela’. Podem existir rosas que nao sao
belas e existem outras flores que, embora ndo sendo ‘rosas’, sao belas... ou néao.
Quando se diz que algo é belo ou que algo € sublime, tais predicacfes estao
pautadas na analise dos juizos, segundo os quais 0 juizo de gosto e de sublimidade
se expressam, ou seja, 0 sentimento do sujeito. E € justamente no sentimento — e
nao no objeto — que se deve procurar aquilo que define propriamente a beleza e a
sublimidade. A predicacdo num juizo estético ndo pode ser e, ndo é, uma

caracteristica objetiva, mas € sim uma especial experiéncia que o0 objeto

desencadeia na mente do sujeito que contempla. Ora,

... aquilo que na representacdo de um objeto € meramente subijetivo, isto &,
aquilo que constitui a sua relagdo com o sujeito e ndo com o objeto € a
natureza estética dessa representacédo; mas aquilo que nela pode servir ou
€ utilizado para a determinagcdo do objeto (para o conhecimento) € a sua
validade l6gica.™

Vemos entdo o motivo pelo qual um juizo estético s6 pode repousar,
segundo Kant, no sentimento do sujeito. A predicacdo jamais podera ser extraida
diretamente do objeto, pois a multiplicidade e a complexidade da natureza e da
prépria experiéncia vao além daquilo que o entendimento puro pode abarcar. Juizos
estéticos ndo copiam nada, nem explicam ou demonstram alguma coisa, no sentido
em que a ciéncia o faz (conhecimento). Percebemos ainda que na base do juizo de
gosto e de sublimidade ndo pode existir uma finalidade subjetiva ligada ao interesse.
Tampouco uma finalidade objetiva ligada ao bem, mas somente uma finalidade sem
fim, na medida em que privilegia a representacdo do objeto — condicdo da
possibilidade de relacdo harmoniosa entre as faculdades representativas e 0s

sentimentos de prazer/desprazer do sujeito que ajuiza.

" KANT, 1993, p.32.
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1.2 — O CONCEITO DE SUBLIME NA ESTETICA KANTIANA

Na CFJ, Kant ndo se ocupou meramente com a beleza, subdividindo-a em
“belo” e “sublime”; ndo se interessou por teorizar sobre as caracteristicas da beleza
ou da sublimidade, mas investigou sobre o estado de consciéncia que permite o
ajuizamento do que é belo e do que é sublime. Entretanto, como aponta DELEUZE
(2000, p.57), tanto o sentimento estético de beleza quanto o sentimento estético de
sublimidade s&o considerados como duas espécies de juizo estético diferentes™,
apesar da estreita consonancia que ambos mantém.

A experiéncia estética proporcionada pela satisfagdo no sublime precisa ser
observada criticamente, pois aponta uma espécie de linha limite entre o que a
espontaneidade da imaginacdo pode apresentar ao entendimento e o risco, para
esta, de a razdo buscar nas intuicbes sensiveis (e exigir dela) objetos que

correspondam aos seus conceitos. Assim

examinada em termos criticos, a Analitica do Sublime acha sua

‘legitimidade’ num principio que, ao mesmo tempo, é exposto pelo
pensamento critico e o motiva: um principio de arrebatamento do
pensamento. '

Tanto o juizo de beleza quanto o juizo de sublimidade s&o produtos das
faculdades transcendentais de conhecimento, estando sempre relacionados aos
sentimentos de prazer e desprazer do sujeito que ajuiza. O transcendental kantiano
€ uma condicdo da possibilidade da experiéncia; € uma estrutura que torna possivel
uma relagéo do sujeito com o mundo.

Na experiéncia estética diante do belo, o pensamento coloca-se frente a
uma forma da natureza e elabora um ajuizamento que tem como fundamento a mera
forma do objeto que, ao despertar no sujeito ajuizante um sentimento de prazer ou
de desprazer, julga-o belo ou ndo. J& na experiéncia estética diante do sublime, o

que ocorre é algo diferente — o pensamento confronta-se com uma presenca que

> LYOTARD (1993, p.53) atenta para o fato de que “... ndo se trata de duas faculdades de julgar, mas
de dois poderes que a faculdade de julgar tem de apreciar esteticamente o que procede de modo
divergente. Os dois sentimentos, o do belo e do sublime, pertencem a mesma grande familia, a da
reflexdo estética, mas ndo a mesma variedade nessa familia”.

'® |bid., p.57.



22

vai além do que pode ser imaginado ou formado, que vai além de sua presenca'’,
ou seja, o infinito como totalidade, o inapresentavel que se apresenta.

Assim, podemos dizer que o sentimento estético de sublimidade eleva o
espirito acima do lugar-comum, pois trata-se de um sentimento que transcende a

natureza e “alarga a alma”®

, a0 invés de a colocar como uma parte sua, fragil e
insignificante. O sujeito, ao contemplar a poténcia ou a grandiosidade da natureza,
pode ter uma ocasido para a experiéncia estética de sublimidade. Diferentemente, o
belo produz prazer inquestionavel, fruto da contemplacdo calma e tranquila, que
pode se originar da visdo de um campo coberto de flores, de um vale onde
serpenteia o riacho, de “uma simples cor (...), ou mesmo de um simples som...”*°.

Se na satisfagdo diante do belo, o juizo estético flui do harmonioso jogo
entre a faculdade da imaginacdo e a faculdade do entendimento, no sentimento
estético de sublimidade ocorre algo diferente: tem-se um jogo que contrasta a razao
com a imaginac&o?. Todavia néo se trata de uma relagéo antagdnica ou excludente
entre ambas as experiéncias, pois 0 sublime estd para o belo como contrapeso e
ndo como contradi¢cdo, ja que “o belo concorda com o sublime no fato de que ambos
aprazem por si préprios” e “ulteriormente, no fato de que ambos néo pressupdem

nenhum juizo légico-determinante, mas um juizo de reflexdo.”*

, portanto ambos séo
singulares e reivindicam universalidade. Tanto no belo quanto no sublime, a
satisfacdo nédo se liga a sensacdes e tampouco a conceitos determinados, porém em
ambos os casos, ha uma referéncia a conceitos, mas sem determina-los. Por

conseguinte,

... a complacéncia esta vinculada a simples apresentacéo ou a faculdade de
apresentacdo, de modo que esta faculdade ou a faculdade da imaginacao é
considerada, em uma intuicdo dada, em concordéncia com a faculdade dos
conceitos do entendimento ou da razdo, como promotora desta dltima.?

7«0 gosto, juizo sobre o belo, é induzido pela forma do objeto; o sentimento sublime pode ‘também se
achar reportado a um objeto sem forma, (...). Ora, que é esta forma? Uma limitacéo (...). O sem-forma
€, ao contrario, o sem-limite (...). " LYOTARD, 1993, p.60.

'8 Ibid., p.121.

19 KANT, 1993, p.70.

0 Cf. KANT, 1993, p.103.

! Ibid., p.89.

?2 |bid., p.89. Grifos no original.
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Uma possivel discordia internamente sublime estaria pautada na exigéncia
que a faculdade da razdo faz a faculdade da imaginacdo, ou seja, aquela exige
desta algo que somente a primeira pode fornecer, isto €, uma representacdo da
totalidade; uma representacdo do inapresentavel. Em outras palavras, a possivel
leitura da ‘escrita da natureza’ € negada e € substituida por algo que nao pertence a
natureza sensivel, mas que € encontrado na mente, impossibilitada agora de
formalizar o informe, de apresentar o inapresentavel.

Paradoxalmente, 0 que a mente encontra nessa experiéncia € a nao-
apresentabilidade, a inadequacao, a inconveniéncia, a inconformidade. Desse modo,
enquanto o belo parece aproximar-se da apresentacdo de um conceito
intederminado do entendimento, o sublime esta mais préximo de um conceito
indeterminado da razéo.

No sentimento estético de beleza, a forma do objeto deve ser adequada ao
juizo. O objeto belo é aquilo que é pré-determinado para 0 ajuizamento, pois a
imaginacgdo, que € o ponto intermediario entre sensibilidade e o entendimento, cuida
de presentificar ou identificar tais formas. Podemos dizer que, no belo, a imaginacao
é livre e triunfa sobre o entendimento, enquanto que no sublime, o que ocorre é o
triunfo da razdo sobre a imaginacao. O belo produz uma satisfacéo tal que o sujeito
ajuizante também se vé atraido pela representacdo do objeto sem se interessar por
ele. J& o sentimento estético de sublimidade surge como um sentimento de dois
tempos, instantaneos e contrarios: momentanea suspensdo das forcas vitais e a

subsequente efusdo das mesmas. Assim,

... enquanto o belo comporta diretamente um sentimento de promocé&o de
vida, e por isso é vinculavel a atrativos e a uma faculdade de imaginagéo
lidica, o sentimento do sublime é um prazer que surge s6 indiretamente, ou
seja, ele é produzido pelo sentimento de uma momentanea inibicdo das
forcas vitais e pela efusdo imediatamente consecutiva e tanto mais forte das
mesmas, por conseguinte enquanto comog¢ao ndo parece ser henhum jogo,
mas seriedade na ocupacéo da faculdade da imagin::lc;élo.23

Notamos, assim, que a satisfacao diante do belo é imediata. Trata-se de um
prazer positivo de reforco e de promocéo da vida, ja no sublime, o prazer é mediato

e de dois tempos contrarios, que tornam tenso o sujeito contemplador num primeiro

2 KANT, 1993, p.90.
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momento (0 negativo), mas logo depois |he permite, num segundo momento (0
positivo), a descarga da tenséo e o prazer.

No sublime, a imaginacéo € obrigada a operacionalizar com total auséncia
de imagens em funcdo da impossibilidade de qualquer identificacdo ou
presentificacdo da idéia exigida pela razdo. Essa auséncia de imagens caracteriza
uma espécie de “cegueira” da imaginacao, pois a faculdade das imagens encontra-
se impossibilitada de visualizar o ilimitado de tais objetos jA que ndo possuem
identidade imagética.

Ora, se as idéias da razdo nao aparecem diretamente, e se ainda assim
podem dar sinal de si em objetos ditos sublimes, entdo em verdade o que se tem ai
€ a apresentacdo da idéia enquanto ndo-representacdo. Trata-se, como aponta
Kant, de um conceito “... que somente a razdo pode pensar e ao qual nenhuma
intuicdo sensivel pode adequar-se”®. Em outras palavras, as idéias da razdo nédo
podem ser diretamente contempladas em seu impossivel aparecer, mas somente

inferidas daquilo que aparece. No entender de Lyotard,

... a imaginacgéo, colocada nas fronteiras do que pode apresentar, violenta-
se para apresentar ao menos o que ndo pode mais apresentar. A razdo, do
seu lado, busca, irracionalmente, violar a interdicdo de achar na intuicdo
sensivel, objetos correspondendo a seus conceitos.*

Assim, o objeto sublime € uma ndo-representacdo que alude a totalidade, ao
infinito, diferentemente do ajuizamento diante do belo, pois neste, a representacao
remete as formas do entendimento, ja que ele corresponde a um conceito oriundo da
compreensao estética.

Do ponto de vista filosofico, a imaginacdo é entendida como a faculdade
mental, a faculdade das imagens e, enquanto tal, é parceira da racionalidade e do
conhecimento. Difere, portanto, da concepc¢édo do senso comum que a remete para o
campo exclusivo da fantasia®. Foi somente com a introducdo da distincdo kantiana

entre o empirico e o transcendental que a imaginacdo pdde ser entendida como

2 KANT, 1993, p.196.
% LYOTARD, 1993, p.59.

%6 Kant, na Antropologia de um Ponto de Vista Pragmatico (2006), descreve a fantasia como sendo o
poder voluntario de entreter-se com imagens mentais (de modo a produzir ficcdes) e o poder
involuntario das imagens oniricas. Assim sendo, a fantasia € um dos tipos de producédo de imagens
mentais pela faculdade da imaginacdo; de modo algum esta se reduz aquela, pois a fantasia € um dos
produtos da faculdade da imaginacéo.
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elemento criador e dinamico, tanto no ambito do conhecimento como nos ambitos da
criacdo e da fruicdo estética. A imaginacdo, como uma funcdo transcendental,
promove condi¢cdes que possibilitam experiéncias no aparato cognitivo e nas formas
puras da sensibilidade, intimamente ligadas ao que Kant considera como sendo
“puro”.

Em verdade, o sentimento estético de sublimidade deve sua génese a uma
diferenca no modo de atuagao da imaginacéo, ou seja, de uma atuacdo mediadora
entre sensibilidade e entendimento, entre dados sensiveis e formas conceituais.
Desse modo, como no conhecimento, ela torna-se, pelo menos no belo, ativa;
porém no sublime, quando € ativada, sofre um drama. Faltam-lhe imagens e ela
conhece o seu limite, isto é, depara-se com o inapresentavel. A faculdade das
imagens ndo pode exibir uma grandeza absoluta, imensuravel, pois a ela cabem
somente as grandezas sensiveis e fenoménicas, tampouco pode fazer frente a uma
forca natural informe. Trata-se do paradoxo ao qual nos referimos anteriormente: o
sentimento estético de sublimidade direciona a imaginacdo para além dos limites do
denominavel, ou seja, para a propria totalidade; para o préprio infinito que ela ndo da
conta de figurar, de representar.

Quando da satisfacdo diante do sublime, o pensamento exerce a

n27

“prevaricacao”’, ou seja, obtém um privilégio dissimulando uma situacdo que se

opde a sua obtencdo. A simulagdo existe porque a imaginacao nao realiza nenhuma

representacdo do infinito. Todavia, arranca uma quase apresentacdo desse

objeto, que néo é apresentavel, em presenca de uma grandeza ou forca natural

‘informe’28.

E certo que a imaginacdo ndo tem limites quando se trata de apreender, mas
existe um limite para a propria compreensao, ou seja, a imaginacdo nao consegue

compreender na mesma velocidade com que apreende. Coloca Kant que

. admitir intuitivamente um quantum na faculdade da imaginacdo, para
poder utilizd-lo como medida ou como unidade para a avaliacdo da
grandeza por numeros, implica duas ac¢Bes desta faculdade: Apreensao
(aprehensio) e compreensdo (comprehensio aesthetica). Com a apreenséo
isso ndo é dificil, pois com ela pode-se ir até o infinito; mas a compreenséo
torna-se sempre mais dificil quanto mais a apreensdo avanca e atinge logo
seu maximo, a saber, a medida fundamental esteticamente-méxima da

" Cf. LYOTARD, 1993, p.70.
8 |d.
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avaliacdo das grandezas. Pois quando a apreensdo chegou t&do longe, a
ponto de as representacdes parciais da intuicdo sensorial, primeiro
apreendidas, jA comecarem a extinguir-se na faculdade da imaginacao,
enquanto esta avanca na apreensdo de outras representagdes, entdo ela
perde de um lado tanto quanto ganha de outro e na compreensdo ha um
méaximo que ela ndo pode exceder.?

Ante o infinito, a imaginacdo experimenta seu préprio limite, pois sua
parceira, a raz&o, a obriga a investir até o maximo de seu poder. E uma contradig&o
vivida entre a exigéncia da razao para obter uma apresentacdo, uma imagem do
impensavel, do inapresentavel no aqui-agora e a impoténcia da imaginacao frente a
esta exigéncia. Momentaneamente, diante do conflito instaurado, a imaginacao

"3 mediante a

perde a sua liberdade na producdo de formas e de “idéias estéticas
total impoténcia em delinear o que nédo tem forma, o que ndo pode ser pensado,
conhecido ou visto.

A imaginacdo, ante as idéias da razdo, avanca até a beira do que é
impossivel para si mesma e corre 0 sério risco de se perder nesse abismo mével e
confuso que € o préprio absoluto. Face ao inapresentavel, ela se desvanece e
experimenta um desprazer que antecede o climax do sentimento estético de
sublimidade. Podemos dizer que a faculdade das imagens experimenta também
uma espécie de angustia em funcdo do possivel conteddo que seria necessario
fornecer para a compreensao estética — o proprio incondicionado. Pode parecer,
mesmo que por um momento, que o0 sentimento estético de sublimidade se
assemelha mais a uma dor; mais a um desprazer do que ao prazer. No entanto, ao
fim, ndo é isso que ocorre. Perante o infinito, a imaginacdo experimenta seu limite,
ou seja, fracassa na tentativa de sintetizar uma forma e de apresenta-la em uma
intuicdo. Dai advém, num primeiro momento, o desprazer. Mas, imediatamente, esse
desprazer se converte em prazer, pois tal fracasso proporciona a razdo a
oportunidade de reafirmar o que sé ela tem o poder de conceber o infinito como
totalidade. O momento de prazer advém do reconhecimento, por parte da razdo, que

nada se compara a vocacao que 0 sujeito possui para transpor o mundo fenoménico

2 KANT, 1993, p.97-98. Grifos no original.

% Na CFJ, Kant define a “idéia estética” como sendo uma “representacéo da faculdade da imaginacao
associada a um conceito dado, a qual se liga a uma tal multiplicidade de representacdes parciais no
uso livre das mesmas, que ndo se pode encontrar para ela nenhuma expressdo que denote um
conceito determinado, a qual portanto, permite pensar de um conceito muita coisa inexprimivel, cujo
sentido vivifica as faculdades de conhecimento...”. Ibid., p.158.
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em sua destinagcdo ao supra-sensivel. A razdo mostra-se como faculdade supra-
sensivel em sua sublimidade, depois que percebe a impoténcia da imaginacao.

Entendemos, assim, porque Kant classifica a satisfacdo diante do sublime
como sendo um “prazer negativo”, pois nele o pensamento estranha justamente
aquilo que o atrai. E um prazer que s6 se da mediante o desprazer, mas que, no
entanto, alarga e engrandece o espirito, pois possibilita ao sujeito elevar-se por
sobre a ameacadora natureza em direcdo a sua destinacao supra-sensivel.

O sublime nao estd em formas sensiveis, mas diz respeito as idéias da
razao que, ainda que ndo possibilitem uma exibicdo adequada, sdo evocadas e
avivadas na mente em funcdo desta inadequacdo (e, esta sim, exibe-se
sensivelmente). Assim sendo, provoca um sentimento que é ele mesmo sublime e
faz com que a mente seja levada a abandonar a sensibilidade e a ocupar-se com as

idéias que possuem uma conformidade a fins superior.

N&o se deve recear que o sentimento do sublime venha a perder-se por um
tal modo de apresentacao abstrato, que em confronto com a sensibilidade é
inteiramente negativo; pois a faculdade da imaginacdo, embora ela acima
do sensivel ndo encontre nada sobre o0 que possa apoiar-se, precisamente
por esta eliminagéo das barreiras da mesma sente-se também ilimitada; e
aquela abstracéo é, pois, uma apresentacéo do infinito, a qual na verdade,
precisamente por isso, jamais pode ser outra coisa que uma apresentacao
meramente negativa, que, entretanto, alarga a alma.*

Eis porque o sublime “... ndo deve ser procurado nas coisas da natureza,
mais unicamente em nossas idéias...”**. Sublime ndo sdo os objetos da natureza,
mas nossa disposicdo mental em face deles. Trata-se, como aponta Kant, de uma
espécie de “sub-repcdo”, ou seja, “confusdo de um respeito pelo objeto como
respeito pela idéia da humanidade em nosso sujeito”®*. Em outras palavras, a sub-
repgao consiste em fazer valer univocamente para o todo da natureza um tipo de
relacdo que sO tem significado e pertinéncia no ambito propriamente subjetivo. E
importante ressaltar que a sub-repcao € um limite que pode ser pensado, em relagéo
ao fendbmeno, com o seu em-si. Nao obstante, se existissem objetos sublimes na
natureza, tal sentimento estaria circunscrito aos limites da forma, portanto o infinito

estaria delineado e teria uma identidade; mostrar-se-ia por inteiro. Entéo,

1 KANT, 1993, p.121.
2 bid., p.104.
% Ibid., p.103.
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. 0 verdadeiro sublime ndo pode estar contido em nenhuma forma
sensivel, mas concerne somente a idéias da razdo, que, embora néo
possibilitem nenhuma representacdo adequada a elas, sdo avivadas e
evocadas ao animo precisamente por essa inadequacdo, que se deixa
apresentar sensivelmente."

Ora, a natureza bem como seus acontecimentos, ou mesmo certos objetos

nao sdo em si sublimes, todavia podem oferecer estimulos a uma disposicéo para tal

sentimento, ou seja, podem funcionar como uma espécie de ‘starter’ que

desencadeia tal experiéncia estética para o sujeito que contempla. Em uma longa

passagem, Kant cuida de desfazer qualquer equivoco ao colocar que

rochedos audazes sobressaindo-se por assim dizer ameacadores,
nuvens carregadas acumulando-se no céu, avancando com relampagos e
estampidos, vulcbes em sua inteira forca destruidora, furacbes com a
devastacdo deixada para tras, o ilimitado oceano revolto, uma alta queda
d’agua de um rio poderoso etc. Tornam a nossa capacidade de resisténcia
de uma pequenez insignificante em comparacdo com o seu poder. [...] a
natureza aqui chamada de sublime simplesmente porque ela eleva a
faculdade da imaginacdo A apresentacdo daqueles casos nos quais o
animo pode tornar-se capaz de ser sentida a sublimidade prépria de sua
destinacdo, mesmo acima da natureza.*

A natureza, com seu poder aterrador, produz no sujeito uma determinada

auto-experiéncia ao despertar-lhe o sentimento de ter uma faculdade supra-sensivel:

a razao autbnoma pura.

O sublime consiste simplesmente na relacdo em que o sensivel na
representacdo da natureza é ajuizado como apto a um possivel uso supra-
sensivel do mesmo. (...) a determinabilidade do sujeito por esta idéia, e na
verdade de um sujeito que em si pode ter na sensibilidade sensacdo de
obstaculo, mas ao mesmo tempo de superioridade sobre a sensibilidade
pela superacéo dos mesmos como modificacdo do seu estado (...)%*.

Para finalizarmos esta parte, gostariamos de ilustrar o que até entdo foi

apresentado sobre o sentimento estético de sublimidade, citando duas passagens

da CFJ nas quais Kant demonstra como tal sentimento é insuperavel:

¥ KANT, 1993, p.91. Grifo nosso.

* Ibid., p.107-8.

% Ibid., p.113. Grifos no original.
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... talvez ndo haja no Caddigo Civil dos judeus nenhuma passagem mais

sublime que o mandamento: "Tu ndo deve fazer-te nenhuma efigie nem

qualguer prefiguracdo, quer do que esta no céu ou na terra ou sob a terra",
3

etc.

Em um outro momento, aparece na CFJ a seguinte nota de rodapé:

... talvez jamais tenha sido dito algo mais sublime do que naquela inscrigdo
sobre o templo de Isis (a mée natureza): "Eu sou tudo o que €&, o que foi e
que sera e nenhum mortal descerrou meu véu."*

1.2.1 — O SUBLIME MATEMATICO E O SUBLIME DINAMICO — ESPECIFICIDADES

No gosto, a qualidade aparece em primeiro lugar exatamente para que se
possa definir seu ambito fora do interesse direto pela existéncia do objeto e também
para delimitd-lo a um prazer despertado pela simples representacdo da finalidade
formal do mesmo. Qualquer relagdo em que a satisfacdo se pautar no objeto, esta
sera marcada pelo que € agradavel ou pelo que é bom. No sublime, diferentemente,
a forma néo dispde de uma funcéo direta, pois o objeto que desperta tal sentimento
escapa a qualquer limitacao.

Outra importante diferenca em relagdo a “Analitica do belo” é a introducao
de uma divisdo no ajuizamento estético de sublimidade, isto é, o ‘matemético-
sublime’ e o ‘dinamico sublime’. Nao obstante, tal divisdo néo significa que existem
dois tipos diferentes de ‘sentimento estético de sublimidade’.

O paragrafo 25 da CFJ, sob o titulo de “Definicdo nominal do sublime”®,
inicia conceituando o sublime matemético como sendo “... 0 que é absolutamente
grande”®. Devemos atentar para o fato de que, conforme é demonstrado nesse
paragrafo, existe uma diferenca fundamental entre o que é grande e o que é
absolutamente grande. ‘Grande’ e ‘grandeza’ sdo conceitos distintos e ser ‘grande’ e

ser ‘absolutamente grande’ sdo conceitos diferentes, pois

¥ KANT, 1993, p.121.
* Ibid., p.162.

* Ibid., p.93.

1d.
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... que algo seja uma grandeza (quantum) pode-se reconhecer desde a
propria coisa sem nenhuma comparacdo com outras, a saber quando a
pluralidade do homogéneo, tomando em conjunto, constitui uma pluralidade.
Quéo grande, porém o seja, requer sempre para a sua medida algo diverso
gue também seja uma grandeza. Visto, porém, que no ajuizamento da
grandeza nao se trata simplesmente da pluralidade (nimero), mas também
da grandeza da unidade (da medida) e a grandeza desta Ultima sempre
precisa por sua vez de algo diverso como medida, com a qual ela possa ser
comparada, assim vemos que toda determinacdo de grandeza dos
fendmenos simplesmente ndo pode fornecer nenhum conceito absoluto de
uma grandeza, mas sempre somente um conceito de comparagao.**

Essa citacdo nos conduz ao pensamento de que, no contexto estético, o
sublime deve ser compreendido da seguinte maneira: enquanto se expde em juizo o
objeto como sendo grande, experimenta-se a sensacao de grandeza absoluta. Do
mesmo modo, ndo se deve conceber tal sensacdo de grandeza como algo que se
manifesta em comparacdo com outra coisa (mais ou menos grande; a € maior que b;
etc); simplesmente sente-se o ‘absolutamente grande’ como algo acima de toda e
qualquer comparacdo; € o sumariamente grande, pois, se ajuizamos algo como
sendo absolutamente grande (em todos os sentidos e acima de toda e qualquer
comparacao), isto constitui um juizo de sublimidade.

O sentimento estético de sublimidade ndo admite comparacao entre o modo
de como o objeto é sentido com outras grandezas, ja que a medida encontra-se na
prépria representacao do objeto, pois dizer que algo é grande é totalmente diferente
de afirmar que ele é absolutamente grande®?.

Kant ressalta a distincdo entre “grande” e “grandeza”, em termos que devem
ser compreendidos a luz da acepcdo latina de magnitudo e quantitas®®. O termo
magnitudo, que qualifica o sublime, ndo pode ser tomado como um predicado de um
juizo matematicamente determinante, pois ndo se trata aqui de determinar o quao
grande (quantitas) o objeto €, mas simplesmente de reconhecer sua grandeza
absoluta, pois o0 “... sublime é aquilo em comparagdo com o qual tudo o mais é
pequeno”**. Assim, ‘sublime’ ndo constitui a predicacdo do objeto, mas o modo de

disposicédo da mente quando o representa. Ora,

“L KANT, 1993, p.93. Grifos no original.
2 Cf. KANT, 1993, p.93.

3 KANT, 1993, p.93.

* Ibid., p.96. Grifos no original.
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. se eu digo simplesmente que algo seja grande, entdo parece que eu
absolutamente ndo tenho em vista nenhuma comparac¢éo, pelo menos com
alguma medida objetiva, porque desse modo ndo é absolutamente
determinado quédo grande o objeto seja. Mas se bem que o padrdo de
medida da comparacdo seja meramente subjetivo, 0 juizo nem por isso
reclama assentimento universal; os juizos ‘o homem é belo’ e ‘ele é grande’
ndo se restringem meramente ao sujeito que julga mas reivindicam, como
0S juizos tedricos, 0 assentimento de qualquer um.

No paragrafo 26, intitulado “Da avaliagdo das grandezas das coisas da

natureza, que é requerida para a idéia do sublime”*®

, @ autonomia do ajuizamento do
sublime em relacdo aos juizos teodricos é reforcada pela analise das avaliacfes de
grandeza dos objetos naturais: A “... avaliacdo das grandezas através de conceitos
numéricos (ou seus sinais na algebra) é matemética, mas a sua avaliagdo na
simples intuicdo (segundo a medida ocular) é estética™’. Na avaliagdo matematica,
a natureza tem a sua grandeza mensurada e referida mediante numeros que lhes
correspondam. Nao pode haver um maximo, pois 0s numeros se estendem ao
infinito. Ja para a avaliacdo estética, 0 que ocorre € diferente: a medida é o0 maximo
absoluto acima do qual ndo hé, subjetivamente, qualquer medida maior. E somente
na suposta presenca desse maximo que o ajuizamento do sublime pode ser

possivel. Assim,

. a avaliacdo da grandeza da medida fundamental tem que consistir
simplesmente no fato de que se pode capta-la imediatamente em uma
intuicdo e utiliza-la pela faculdade da imaginacdo para a apresentacao dos
conceitos numéricos, isto é, toda avaliacdo das grandezas dos objetos da
natureza é por fim estética.*®

Devemos ressaltar que, no uso cognitivo, a faculdade da imaginacdo, em
relacdo ao entendimento, encontra-se em posicao de ‘serventia’. Na CFJ vemos que
0 esquema puro da quantidade, como conceito do entendimento, € o nimero e por
namero entende-se uma representacdo que engloba a adicdo sucessiva de unidade

a unidade. Ora,

S KANT, 1993, p.94.
“% Ibid., p.96.

1d.

“*® bid., p.97.
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. na verdade somente através de nimeros podemos obter determinados
conceitos de qudo grande seja algo (quando muito, aproximagfes através
de séries numéricas prosseguindo até o infinito), cuja unidade é a medida; e
deste modo toda avaliagdo-de-grandezas légicas é matematica.*

7

Nesse caso, a quantidade € medida sempre enquanto graduacao
comparativa (por ex.: 1+1+1+n...). Contudo, no que concerne ao sublime, a situacao
€ outra: a imaginacdo, na operacdo quantitativa, € apreensdo (apprehensio) e
compreensao (comprehencio aesthetica). Em sua condigcdo de ‘apreendedora’, a
imaginacdo poder ir até o infinito, mas a medida que avanca, perde em
compreensao; ela ndo da conta do ‘todo’ do objeto™® e esta operacionalizacdo torna-
se cada vez mais dificil conforme a imaginacéo avanca.

As operag0Oes ‘apreensao’ e ‘compreensao’ tém relacdo com as estimativas
de grandeza, pois de um lado a apreensdo é progressiva — avanga em passos
sucessivos e encontra-se orientada na direcdo do espaco fora do sujeito; de outro
lado, a compreensao reduz a multiplicidade de passos a uma unidade, pois a
constituicdo é exigida da imaginacdo ndo mais pelo entendimento, mas pela razéo.

Ora, para a satisfacdo diante do sublime “... ndo é, pois, 0 pensamento da
‘grande unidade’, mas o da progressdo em direcdo ao ‘cada vez maior’ que se
experimenta como sublime”*. O esforco para compreender o absolutamente grande
e a inadequacédo da faculdade da imaginacado conduzem ao substrato supra-sensivel
da natureza. Ndo obstante, é impossivel abarcar a totalidade absoluta de um
progresso sem fim. Esse substrato supra-sensivel € o grande acima de todo o
padrdo de medida dos sentidos e, por isto, 0 sujeito ajuiza como sublime nédo o
objeto em si, mas a disposi¢do da mente na avaliagdo do mesmo. Esse movimento
advém do contraste da faculdade da imaginacdo com a faculdade da razao.

Portanto,

... do mesmo modo como a faculdade de juizo estética no ajuizamento do
belo refere a faculdade da imaginac¢éo, em seu jogo livre, ao entendimento
para concordar com seus conceitos em geral (sem determinacdo dos
mesmos), assim no ajuizamento de uma coisa como sublime ela refere a
mesma faculdade a razdo para concordar subjetivamente com suas idéias
(sem determinar quais), isto é, para produzir uma disposicdo de &nimo que

9 KANT, 1993, p.96-7. Grifos no original.
*% Kant servira das piramides e da igreja de S&o Pedro como exemplo. Vide adiante.
> LYOTARD, 1993, p.107.
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€ conforme e compativel com aquela que a influéncia de determinadas
idéias (praticas) efetuaria sobre o sentimento.*?

O sujeito s6 ird conceber um juizo de sublimidade quando, mediante a
contemplacéo do objeto, ocorrer uma inadequacao da faculdade da imaginacéo ante
a exposicao da idéia de um todo. Isso porque se dissolvem, em parte, as primeiras
representacées antes que a faculdade da imaginac¢do acolha as ultimas, fazendo
com que a compreensdo nao se complete. Tal inadequacdo faz com que a
imaginacdo atinja o seu maximo e, na ansia de amplia-lo, caia em si mesma numa
comovedora complacéncia.

Enquanto existéncia temporal, podemos dizer que a ‘compreensédo estética’
€ regressiva, isto €, cancela a operacdo apreensiva e converte 0 sucessivo em
simultdneo — é quando a imaginagao se volta para dentro de si e desata qualquer
laco com o objeto. O que vai acontecer € que a apreensdo, ao invés de
simplesmente se ‘desesperar’, aproxima-se do infinito ao se tornar compreensao que

consegue reunir, num instante, a infinidade do multiplo da progresséo, pois quando

... a apreensdo chegou téo longe, a ponto de as representacdes parciais da
intuicdo sensorial, primeiro apreendidas, j& comegarem a extinguir-se na
faculdade da imaginagdo, enquanto esta avanga na apreensdo de outras
representacdes, entdo ela perde de um lado tanto quanto ganha de outro e
na compreensdo ha um maximo que ela ndo pode exceder.>®

Encontraremos no paragrafo 26 da CFJ a seguinte exemplificacao utilizada

por Kant:

Isto permite explicar o que Savary, em suas noticias do Egito, observa, de
gue nao se tem de chegar muito perto das piramides e tampouco se tem de
estar muito longe delas para obter a inteira comocao de sua grandeza. Pois
se ocorre 0 Ultimo, entdo as partes que sdo apreendidas (as pedras das
mesmas umas sobre as outras) sdo representadas s6 obscuramente e sua
representacdo ndo produz nenhum efeito sobre o sentimento estético do
sujeito. Se, porém, ocorre 0 primeiro, entdo o olho precisa de algum tempo
para completar a apreensdo da base até o apice; neste, porém, sempre se
disolvem em parte as primeiras repersentacdes antes que a faculdade da
imaginacdo tenha acolhido as Ultimas e a compreensédo jamais é completa.
O mesmo pode também bastar para explicar a estupefacdo ou espécie de
perplexidade que, como se conta, acomete o observador por ocasido da
primeira entrada na igreja de Sdo Pedro em Roma. Pois se trata aqui de um
sentimento da inadequacao de sua faculdade da imaginacao a exposicéo da

°2 KANT, 1993, p.102. Grifos no original.
>3 Ibid., p.97-8.
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idéia de um todo, no que a faculdade da imaginagéo atinge o seu maximo e,
na ansia de amplia-lo, recai em si, mas desta maneira é transposta a uma
comovedora complacéncia.>*

Ainda com referéncia aos exemplos citados por Kant, observamos o drama
da imaginacdo no sublime, quando tomado pelo viés matematico.: 0 momento em
gue a imaginacdo se opde, por si mesma, a estimativa de grandeza € o momento
em que a imaginacdo encontra o0 maximo possivel de grandeza que pode ser

representavel de uma so6 vez.
155

A mente “... escuta em si a voz da raz80"°, que por sua vez exige 0
horizonte da totalidade para as grandezas compostas pelo entendimento e é
exatamente neste contexto que o sentimento estético de sublimidade tem a chance
de se apresentar: “... quando € solicitado que a imaginacao tenha uma compreensao
estética de todas as unidades incluidas por composicdo na progressdo”®; o
entendimento chega ao seu limite e o sublime, matematicamente qualificado,
delineia o seu lugar. Disso decorre uma ‘troca’ de parceria e tal ‘troca’ revelara que
existem coisas para além do que se pode abarcar teoricamente, ou seja, algo que
escapa a toda e a qualquer tentativa de compreensao por via cognitiva.

Cabe aqui uma indagacédo: por que a mente necessita chegar tdo perto do
abismo do inapresentavel? Quando tomado qualitativamente, o infinito é o
absolutamente grande e tudo que se compara a ele é pequeno. Nesse terreno, 0
entendimento pode operar sem nenhuma objecéo, movido que esta pela progressao.
Entretanto, o aspecto quantitativo ndo € mais o fundamento do infinito, uma vez que
este € ilimitado. O mais notavel, coloca Kant, € que “... tdo-sé poder pensa-lo como
um todo denota uma faculdade do animo que excede todo padrdo de medida™’. Dai
decorre que “... para tdo sO poder pensar sem contradicdo o infinito dado requer-se

no animo humano uma faculdade que seja ela prépria supra-sensivel”®. Ora,

... 0 que é absolutamente grande nado &, porém, o objeto dos sentidos, e sim
0 uso que a faculdade do juizo naturalmente faz de certos objetos para o fim

> KANT, 1993, p.98. Grifo no original.

*® |bid., p.100.

°® LYOTARD, 1993, p.104.

> KANT, 1993, p.100. Grifos no original.

*% Ibid., p.101. Grifos no original. No final deste paragrafo na CFJ, Kant mais uma vez reforca a
impossibilidade do sentimento estético do sublime estar contido em qualquer objeto da natureza.
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daquele (sentimento), com respeito ao qual, todavia, todo outro uso é
pequeno. Por conseguinte, o que deve denominar-se sublime ndo é o objeto
e sim a disposi¢do de espirito através de uma certa representacdo que
ocupa a faculdade de juizo reflexiva.*

E Kant salienta que:

Exemplos do mateméatico-sublime da natureza na simples intui¢éo,
fornecem a todos nds o0s casos em que nos € dado ndo tanto um conceito-
de-nimero maior, quanto antes uma grande unidade como medida (para
abreviacdo das séries numéricas) para a faculdade da imaginacdo. Uma
arvore, que avaliamos segundo uma escala humana, fornece em todo caso
um padrédo de medida para um monte; e este, se por acaso tiver uma milha
de altura, pode servir de medida para o niUmero que expressa o diametro da
terra para tornar o Ultimo intuivel; o didmetro da terra, para o sistema de
planetas conhecidos por nés; este, para a Via-Lactea; e a quantidade
incomensuravel de tais sistemas de via-lacteas sob o nome de nebulosas,
as quais presumivelmente constituem por sua vez um semelhante sistema
entre si, ndo nos permitem esperar aqui nenhum limite. Ora, no ajuizamento
estético de um todo tdo incomensuravel, o sublime situa-se menos na
grandeza do numero que no fato de que progredindo chegamos sempre a
unidade cada vez maiores; para 0 que contribui a divisdo sistematica do
universo, a qual nos representa todo o grande na natureza sempre por sua
vez como pequeno, propriamente, porém, representa nossa faculdade da
imaginacdo em sua total ilimitacdo e com ela a natureza como dissipando-
se contra as idéias da razdo, desde que ela deva proporcionar uma
apresentacdo adequadas a elas.®

Podemos dizer que aqui estd uma prova consistente dessa poténcia do
pensamento, No que concerne a ir para além da intuicdo sensivel. O susto do sujeito
contemplador marca o encontro com o abismo por ele descoberto; um abismo que
se abre entre a linearidade matematica e a grandeza absoluta, inexplicavel e néo
quantificavel, porém pertencente a subjetividade.

Nesse sentido, o paragrafo 27 da CFJ, intitulado “Da qualidade da

n61

complacéncia no ajuizamento do sublime”", introduz o ‘respeitoc’ como sendo o0

“... sentimento da inadequacédo de nossa faculdade para alcancar uma idéia, que é

lei para n6s”®?

Dessa forma, o respeito apresenta-se quando a imaginacao
experimenta sua finitude em matéria de conhecimento. Nao obstante, esse fracasso

ndo é um ponto final, pois, a0 mesmo tempo, abre espaco para a experimentacéo de

9 KANT, 1993, p.96. Nesta citacdo Kant utiliza-se do substantivo espirito, mas este deve ser lido como
‘mente’ (Animo, gemut).

% |bid., p.102-3.
®! Ibid., p.103.
62 |d
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uma infinitude pratica; é lentamente neutralizado mediante a transicdo de uma
emocao terrificante para uma tranquilidade suprema. Assim, tal ‘impossibilidade’ da
faculdade de imaginacdo fornece ao pensamento a chance de experimentar sua
destinacdo fundamental para o supra-sensivel que caracteriza o lado ‘humano’ do
ser. O sentimento estético de sublimidade é o respeito por esta destinacdo e pela

idéia de humanidade no proprio sujeito. Assim,

... 0 excessivo para a faculdade da imaginacgéo (até o qual ela é impelida na
apreensdo da intuicdo) é, por assim dizer, um abismo, no qual ela propria
teme perder-se; contudo, para a idéia da razdo do supra-sensivel ndo é
também excessivo, mas conforme a leis produzir um tal esforco da
faculdade da imaginacdo: por conseguinte, € por sua vez atraente
precisamente na medida em que era repulsivo para a simples sensibilidade.
Mas o préprio juizo permanece no caso sempre somente estético, porque,
sem ter como fundamento um conceito determinado do objeto, representa
como harmbnico apenas 0 jogo subjetivo das faculdades do animo
(imaginacao e razdo), mesmo através de seu contraste.®®

Kant demonstra nessa passagem que o abismo ou o limite da imaginacao
deixa revelar a destinacdo supra-sensivel do homem. O sublime né&o retrata uma
simples ‘situacado terrificante’, mas, pode-se dizer, retrata um incobmodo que vai
colocar a mente em contato com a liberdade — o que € muito prazeroso. Lyotard

coloca que

. as limitagbes, as formas, os esquemas, as regras conceituadas, as
ilegitimidades, as ilusdes que a critica ndo cessa de opor a esse poder nao
tem nenhum sentido se ndo se admite primeiro que o pressuposto, quase
secreto, da filosofia kantiana é que ‘existe pensamento’, e que isso é
absoluto. Ora, € isso que lhe diz ‘a voz da razdo’ no sentimento sublime, e
que o exalta.®

Quanto a andlise do sublime dinamico é preciso esclarecer o modo como a
natureza atua sobre o sujeito no contexto de uma experiéncia estética. Para Kant,
poder (Macht) é “... uma faculdade que se sobrepde a grandes obstaculos”®. O que

se chama violéncia (Gewalt) é o que se
”66

. sobrepfe a resisténcia daquilo que

possui ele proprio poder Nesse sentido, com respeito ao juizo estético, a

%3 KANT, 1993, p.102-3.

® LYOTARD, 1993, p.116.
® Ibid., p.106.

% |d.
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natureza deveria ser considerada como um “... poder que ndo possui nenhuma forca
sobre n6s”™®’.

Enquanto presenca real, a natureza mostra-se como poderosa, suscitando
medo. O medo pode ser compreendido como uma resisténcia subjetiva a propria
natureza, todavia ndo é realista, pois ndo designa um risco iminente e concreto para
0 sujeito que a contempla e para tanto, deve-se dela estar a uma ‘distancia segura’.

Se, para a satisfacdo diante do sublime, do ponto de vista matematico, ha a
necessidade de uma ‘distancia ideal’ em relacdo ao objeto, do ponto de vista do
‘dindmico’, o sujeito deve estar em seguranca, ou seja, estar a uma distancia
suficiente que lhe permita a contemplacdo sem que haja a instauracdo do medo,
pois “... seu espetaculo sO se torna tanto mais atraente quanto mais terrivel ele é,
contanto que, somente, nos encontremos em seguranca”’®®. O medo enclausura a
liberdade e cega a contemplacéo, pois, ao senti-lo, 0 sujeito s6 se preocupa em
preservar sua integridade fisica e psiquica. Nao ha disposicdo para a contemplagéo
estética e tampouco pode haver qualquer prazer estético, mas somente um
movimento que resulta na fuga e na busca por protecéo.

N&o obstante, a relacdo primitiva diante do poder da natureza engendra o
medo. Essa condicdo poderia significar certa inferioridade por parte do homem que
nao teria alternativa a ndo ser a de se proteger ou, simplesmente, a de fugir da
contemplacdo do objeto que lhe incute medo. Mas ndo € isso que 0 sentimento
estético de sublimidade suscita na mente do sujeito. Uma situacdo que leva ao
pensamento da fuga néo gera sublimidade.

Para a satisfacdo diante do sublime, ao contrario, o sujeito experimenta uma
resisténcia tal que permite o encorajamento para contemplar “... a aparente
onipoténcia da natureza”®®. H& aqui um apelo aquela forca presente em todos os

~

individuos, que ndo € pertencente a causalidade natural. Essa forca permite ao

170

sujeito conhecer sua condi¢cdo de ‘impotente’’” ante a natureza, na medida em que

" LYOTARD, 1993, p.106.
% Ibid., p.107.
% KANT, 1993, p.107.

© 0 adjetivo ‘impotente’ ndo deve ser tomado pelo viés pejorativo, mas sim, compreendido no sentido
de uma impossibilidade do sujeito agir frente a algo; medir forca com algo. Por exemplo: ndo ha
possibilidade, nem necessidade de fazermos frente a um evento da natureza, como um vulcdo em
erupcao ou a uma tempestade furiosa. Ndo podemos igualar e tdo pouco podemos medir forcas com
tais manifestacGes da natureza (e nem temos motivos para tanto). Ndo podemos ignora-los, mas nem
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pertencer fisica e sensivelmente a ela, mas, ao mesmo tempo, permite que ele
descubra uma faculdade (a razdo) que torna ndo s6 ele, mas todos os seres

humanos, independentes e superiores a propria natureza. Portanto,

. a natureza aqui chama-se sublime simplesmente porque ela eleva a
faculdade da imaginacdo a apresentacéo daqueles casos nos quais 0 animo
pode tornar capaz de ser sentida a sublimidade prépria de sua destinacao,
mesmo acima da natureza. "

O medo nao corrompe a satisfacéo sentida pela ‘presentificacédo’ da razéo
enquanto destinagcdo supra-sensivel; ao contrario, faz apelo a ela. Entretanto esse
‘medo’ nao significa prostracdo, como pode ser detectado em certos
comportamentos religiosos, pontua Kant. O respeito e a admiracdo sentidos diante

da magnitude do poder da natureza dignificam e acrescentam humanidade, pois

... denominamos de bom grado estes objetos sublimes, porque eles elevam
a fortaleza da alma acima de seu nivel médio e permitem descobir em nés
uma faculdade de resisténcia de espécie totalmente diversa, a qual nos
encoraja a medir-nos com a aparente onipoténcia da natureza.’

A natureza € ajuizada como sublime n&o porque provoca medo, mas porque
faz com que a forga presente no sujeito contemplador avalie como sendo pequeno
tudo aquilo que causa preocupacédo. Nado devemos considerar o poder da natureza
como sendo uma forca a qual devemos nos curvar, principalmente no que tange aos
NOssos principios mais elevados. A natureza € ajuizada como sendo dinamicamente
sublime, isto sim, porque eleva a capacidade da imaginacdo a exibicdo dos casos
nos quais o sujeito torna-se passivel de sentir a sublimidade de sua destinagéo,
mesmo acima da natureza’.

E por tudo isso que o sublime kantiano ndo pode estar em nenhum objeto da

natureza, pois ele se encontra em nossa mente, “... na medida em que podemos ser

por isso, ao contempla-los, nos subjugaremos a tais eventos. A razdo nos mostrara que Somos
independentes e superiores a prépria natureza, mesmo fazendo parte desta natureza.

" KANT, 1993, p.108.
2 Ibid., p.107.
% Cf. KANT, 1993, p.108.
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conscientes de ser superiores a natureza em nos e através disso também a natureza
fora de n6s (na medida em que ela influi sobre nés)" .

Na argumentagédo kantiana, os dois modos do ‘sublime’ estdo conectados
com idéias morais; o sublime dindmico diretamente e o sublime matemético
indiretamente, uma vez que também o0s conceitos tedricos envolvem a
espontaneidade e a autonomia da razéo.

Ora, na satisfacdo diante do belo, o que se experimenta é a harmonia da
imaginagdo com o entendimento; na satisfagao diante do sublime, o sujeito eleva-se
para além dos limites da natureza sensivel e experimenta-se como ‘o ser da razao'.
No belo, a faculdade da imaginacdo conhece sua confirmacdo no mundo sensivel.
Ja no sublime, ela conhece o drama, o embaraco de sua inadequacdo. O drama
sublime resulta da incapacidade a que a imaginacdo chega, quando fracassa em
toda estimativa estética de grandeza ou de poder.

A experiéncia estética de sublimidade pde em evidéncia a situacdo do
sujeito que se confronta simultaneamente com o desafio da experimentacdo da
natureza e com a interrogacdo em face de si mesmo. Trata-se de uma ocasidao em
que a maxima abertura da imaginacdo e dos limites da relacdo com o mundo se
exprimem.

No sublime, os objetos apresentam-se como excessivos em relacdo a
imaginacdo, mas ndo sdo excessivos para a idéia racional do supra-sensivel. Um
objeto excessivo pode ser descrito como aquele que, quer pela sua grandeza
(sublime matematico), quer pela sua forca e poder (sublime dinamico), resiste a se
deixar compreender em uma intuigao.

Essa € a génese sensivel que deflagra um encontro conflituoso entre a
imaginacéo, o entendimento e a razdo. De um lado ha um movimento de atracdo: a
imaginacdo é desafiada a medir o incomensuravel, sendo estimulada a elevar-se
para muito além de seus limites. Nesse limite da sensibilidade é a razdo que se
descobre como ressonancia das suas idéias constitutivas e irrepresentaveis (a razao
€ atraente o que a sensibilidade é repulsivo). De outro lado, ha um movimento de

repulsa, na medida em que a imaginac¢ao falha na tentativa de intuir o infinito.

" KANT, 1993, p.110.
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Em Kant, as idéias ndo podem ser exibidas, porém, se a imaginacao for
ampliada matematica ou dinamicamente, a ela se juntara a razdo como faculdade de
liberdade e detentora da totalidade absoluta.

No sublime dinadmico, o poder irresistivel da natureza aponta a impoténcia
fisica do sujeito em fazer-lhe frente, mas por outro lado, este mesmo poder conduz a
descoberta de uma faculdade (a razéo) de ajuizar-se como independente e superior

a esta natureza.

1.3 — SOBRE A ARTE, O GENIO ARTISTICO E AS IDEIAS ESTETICAS SEGUNDO
KANT

Apoés abordarmos e definirmos as experiéncias estéticas sobre a beleza e a
sublimidade segundo o pensamento kantiano, a seguir, procuraremos tratar a
questao da arte vista pelo olhar de Kant. Nosso proposito agora estara direcionado
para os aspectos mais emblematicos no que se refere a compreensao das seguintes
questbes: arte bela, génio enquanto criador, “idéias estéticas”, originalidade e
ambiguidade da imitacao.

No paragrafo 43 da CFJ, encontram-se as distingdes entre arte e natureza,
arte e ciéncia e, por fim, arte e artesanato. A arte se diferencia da natureza da
mesma forma que a producao orientada pela inteligéncia se opde ao processo cego.
Isto quer dizer que, na mesma medida em que ndo se pode considerar a arte como
fruto do acaso, ndo se pode tomar a natureza como um artificio, o0 que caracterizaria
uma espécie de “supersticao”’.

De inicio, Kant afirma que a arte se “... distingue da natureza, como fazer
(facere) distingue-se do agir ou atuar em geral (agere), e o produto ou a
conseguéncia da primeira, enquanto obra (opus), distingue-se da ultima como efeito
(effectus)”’®. Ainda aponta que um objeto sé pode ser intitulado como sendo ‘arte’ se
0 ato criativo que o originou fora mediado por um “... arbitrio que pde a razdo como

fundamento de suas acées”’”’.

s Cf. LEBRUM, 2002, p.519-20.
® KANT, 1993, p.149. Grifos no original.
7

Id.
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Disso decorre que a arte s6 pode ser um produto exclusivo da racionalidade
humana livre, ou seja, vé-se arte em tudo aquilo que é feito de modo que uma
representacdo do objeto tenha, precedido em sua causa, uma realidade efetiva, nao
o contrério: o efeito pensado pela causa.

A arte, entendida como habilidade do homem, diferencia-se da ciéncia da
mesma maneira que a faculdade pratica distingue-se da faculdade teérica ou a
técnica da teoria. A arte, segundo a visdo kantiana, ndo pode ser chamada de algo
que se pode fazer depois do que se sabe o que deve ser feito, isto €, tdo logo se
saiba dos efeitos que se pretende. Assim, ndo é “... precisamente denominado arte
aquilo que se pode fazer tdo logo se saiba o que deva ser feito e, portanto, se
conheca suficientemente o efeito desejado”’®.

Finalmente, a arte ndo é oficio, pois enquanto este se chama oficio ou “arte
remunerada”, aquela é chamada de “arte livre””®. Sendo assim, a arte pode ter éxito
conforme um fim apenas enquanto jogo, isto €, aquela ocupa¢do que agrada por si
mesma. Ja o oficio é o trabalho, sendo apenas atraente em virtude do efeito (a
remuneracao, por exemplo) que, por sua vez, pode ser imposto.

Ao elaborar tais distincdes, Kant péde tratar da “arte bela”. Para tanto, o
filésofo lembra que néo existe uma “... ciéncia do belo, mas somente critica, nem
uma ciéncia bela, mas somente arte bela”®. Ora, se existisse tal ‘ciéncia bela’,
haveria a necessidade de se decidir por argumentos que tivessem forca para
convencer se algo é belo ou néo, o que tornaria inviavel o juizo de gosto. Também,
se houvesse uma ‘bela ciéncia’, esta, ao invés de provas e razdes, apresentaria
apenas frases de bom gosto. Kant ainda observa que aquilo que gerou o engano de
se pensar uma ‘ciéncia bela’, foi o fato de que para se fazer arte é preciso muita
ciencia®®.

Para o esclarecimento do termo “arte bela” e o estabelecimento de seu
ambito legitimo, séo indispensaveis duas etapas: a primeira consiste em separar a
‘arte mecanica’ de ‘arte estética’. A arte mecéanica é caracterizada pela execucédo de
acbes com o objetivo de tornar efetivo um objeto conforme as determinacfes do

conhecimento (a producdo de um calcado, por exemplo); ja a arte estética intenta o

8 KANT, 1993, p.149.
" Cf. KANT, 1993, p.149.
% KANT, 1993, p.150.
8 Cf. KANT, 1993, p.151.
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imediato sentimento de prazer. A segunda etapa visa a ressaltar que a arte estética
se subdivide em ‘agradavel’ e ‘bela’. Assim, a arte sera agradavel quando o seu fim
for aquele em que o “... prazer acompanhe as representacdes enquanto simples
sensacdes”; sera bela se o seu fim for aquele em que o “... prazer a acompanhe
enquanto modos de conhecimento”®?,

A arte agradavel, na medida em que visa a um fim exterior a sua propria
dindmica, ndo difere da arte mecanica. Esse tipo de arte visa a despertar o agrado
para o sujeito, ao passo que a arte bela € um “... modo de representacédo que é por
si propria conforme a fins e, embora sem fim, todavia promove a cultura das
faculdades de animo para a comunicacéo em sociedade”®.

A maneira como Kant define a ‘arte bela’ acarreta uma dificuldade tedrica de
primeira ordem: como é possivel compatibilizar a arte, regida por regras com a
espontaneidade e a indeterminabilidade da beleza? Como vimos, a arte se
diferencia de natureza, mas o lugar em que se pode apreender o belo é na natureza,

pois o

... correlato do juizo de gosto que melhor indicar4 a sua funcéo é o objeto
do qual estou certo de que ele ndo é o efeito de uma intencdo, o produto de
um criador inteligente. E apenas ali onde a causalidade seguramente n&o é
orientada, e onde a desordem exista de direito, que torna-se possivel
rastrear uma racionalidade que, certamente, ndo sera demidrgica. (...) E por
isso que a natureza é por exceléncia o terreno neutro no qual podemos
apreender o gosto em estado puro. 84

Ora, se o0 objeto do juizo de gosto € por exceléncia a natureza, justamente
porque nela ndo se pode rastrear quaisquer vestigios de intencionalidade, como é
possivel compreender o que vem a ser ‘arte bela’, visto que o0 que caracteriza 0s
objetos artisticos é justamente o fato de serem estes obras intencionais? Por hora,
instaura um problema que torna dificil a unido do belo com o artistico, ja que, por um
lado, enquanto um fazer humano, a arte ndo pode ser natural e o objeto belo, por
outro lado, ndo pode ser intencional.

Assim, tal como o sentimento estético de beleza, a ‘arte bela’ desperta um

sentimento de prazer pela reflexdo; € uma finalidade sem fim e refere-se ao juizo —

8 KANT, 1993, p.151. Grifos no original.
% 1d.
% LEBRUM, 2002, p.516-517.
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a faculdade de julgar esteticamente. Nesses termos, o paragrafo 44 da CFJ retoma
muitos aspectos presentes na “Analitica do belo”, mas ndo da conta de resolver o
problema que fora instaurado, pois o termo ‘arte bela’, como se pode notar, surge
guase que como sindbnimo de ‘belo’ e omite o fato de este vir acompanhado do termo
‘arte’.

Por um momento, parece-nos que Kant ignora a ‘arte bela’ como sendo
‘arte’, vendo-a apenas como ‘bela’, deixando de lado sua parcela do ‘fazer humano'.
Todavia, se a arte bela também ¢é arte; se é obra de uma inteligéncia humana, este
aspecto evidentemente nao pode ser ignorado.

O problema que apontamos comeca a ser solucionado a partir do paragrafo
45 da CFJ, intitulado “Arte bela é uma arte enquanto ela ao mesmo tempo parece
ser natureza”®. Nesse paragrafo, encontramos algo distinto da “Analitica do belo” e
que leva em conta o fato de a ‘arte bela’ ser arte, € a presenca da expressao
“parecer natureza”. Desse modo, o paragrafo 45 estaria substituindo a imitacdo pela
analogia e o denominador comum de tal analogia entre a arte e a natureza seria a
beleza.

Ao introduzir na natureza mecanica e cega 0 principio da conformidade a
fins, o0 homem pode também compara-lo com a arte. Diante de um produto da arte
bela “... tem-se que tomar consciéncia de que ele € arte e ndo natureza. Todavia, a
conformidade a fins na forma do mesmo tem que parecer livre de toda coercao de
regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da simples natureza”®. Conforme
afirma LEBRUN (2002, p.538), a conformidade a fins efetivamente presente na obra
de arte (bela) é negada, para projetar em seu lugar uma conformidade a fins que um
belo espetaculo da natureza suscita. Essa tensao na experiéncia com a arte bela,
talvez pelos mesmos motivos da relacdo prazerosa com o belo natural, arrebata e
gera satisfacdo na mente do sujeito que a contempla.

A arte é bela quando ajuizada tal qual se ajuiza a natureza. Isso ndo quer
dizer que se possa deixar de ter consciéncia de que se esta diante de uma obra de
arte, ao mesmo tempo em que o fato de ser arte ndo impossibilita, em nada, o seu
julgamento como natureza, pois a natureza soO é bela se “... a0 mesmo tempo parece

ser arte; e a arte somente pode ser denominada bela se temos a consciéncia de que

% KANT, 1993, p.152.

% |d. O original n&o apresenta grifos.
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ela é arte e de que ela apesar disso nos parece ser natureza”.®” A condicéo é que a
arte apareca “... sem que transpareca a forma académica, isto €, sem mostrar um
vestigio de que a regra tenha estado diante dos olhos do artista e tenha algemado
as faculdades de seu animo”®,

A ‘arte bela’ deve ser ajuizada ‘como se’ fosse natureza e € exatamente este
‘como se’ que lhe d& o direito (analogicamente) de ser bela. O sujeito da
contemplagéo, diante de uma obra de arte, devera ajuizd-la ‘como se’ ela fosse
desprovida de qualquer intencionalidade e, no momento deste ajuizamento, a ‘arte

bela’ ndo pode parecer tal como obra de um criador. Portanto, embora a
conformidade a fins do produto da arte bela na verdade seja intencional, ela,
contudo, ndo tem de parecer intencional; isto €, a arte bela tem de passar por
natureza, conquanto a gente na verdade tenha consciéncia dela como arte”®°.

Sendo bela, a ‘arte bela’ desperta naquele que a contempla um sentimento
de prazer, sentimento este que é, segundo Kant, o Unico capaz de ser
universalmente comunicado. E na medida em que ‘parece ser’ natureza que a arte
bela desperta o juizo de gosto no espectador. E também sobre esse mesmo ponto
de vista que a arte bela pode ser chamada ‘vivificante’, por produzir o mesmo efeito
qgue o belo natural produz naquele que contempla, ou seja, desperta o livre jogo da
imaginagdo e do entendimento, suscitando um prazer imediato, livre e
desinteressado.

Ainda sobre esse mesmo ponto de vista, pode-se entender com mais clareza
a impossibilidade de uma ‘ciéncia da bela arte’. O que caracteriza a ‘arte bela’ € o
fato de ela ser objeto de um juizo de gosto e, como se sabe, este juizo ndo € um
juizo de conhecimento. Vimos anteriormente que 0 juizo de gosto desperta o
sentimento de prazer na mera forma de julgar e ndo no conhecimento que se tem do
objeto em questdo. Nesse sentido, o objeto do juizo de gosto permanece
indeterminado — nado que ele seja algo nulo, mas pela simples razdo de que para
este tipo de juizo a operagdo de conhecimento ndo se faz necesséria. O objeto do

juizo de gosto pde em movimento o livre e indeterminado jogo das faculdades.

8 KANT, 1993, p.152.
% 1d.

% 1d. Grifos no original.
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Vé-se entdo que a ambiglidade que transparece no titulo do paragrafo
precisa ser vista com precaucdo. A arte bela e a natureza podem até ser
semelhantes na aparéncia externa. Um pintor pode, por exemplo, retratar com
fidelidade uma paisagem natural, mas ndo é por causa desta perfeicdo que a
natureza se aproxima da arte ou vice-versa. As semelhancas devem ser buscadas
na dinamica da producado. Exige-se que a arte ndo reproduza a natureza. Ela deve
produzir uma natureza de modo originario e espontaneo, ja que uma “... beleza da
natureza € uma coisa bela; a beleza da arte € uma representacédo bela de uma
coisa”®. Todavia, quem pode produzir a arte bela? Apds diferencar a arte da
natureza e da ciéncia, como também os diversos tipos de arte, Kant passa a tratar
do ser capaz de produzir a arte bela, ou seja, o génio. A arte bela é uma arte e,
como tal, pressupde um criador e, sendo uma obra tdo peculiar, ela exige um criador
diferente.

Se anteriormente o problema estava centrado sobre a questdo da obra de
arte bela, agora a problematica volta-se para compreender seu criador, bem como a
natureza interna do ato produtivo, com sua indeterminagao e espontaneidade.

Sobre essa questdo ha dois intrigantes questionamentos elaborados por
LEBRUN (2002, p.538) dos quais ndo se pode esquivar: “como a imaginacdo do
artista pode se subtrair ao constrangimento do entendimento, a ponto de que seu
trabalho adquira o aspecto de uma livre criacdo? Como a poiética pode se
metamorfosear em poética?”

A exemplo do paragrafo 45, o paragrafo 46 da CFJ traz em seu titulo a
solucdo do problema: “Arte bela é a arte do génio”®. As condicdes para que a arte
se estruture analogamente a natureza podem ser observadas na definicdo kantiana

para o termo “génio”:

Génio é o talento (dom natural) que d& a regra a arte. J4 que 0 proprio
talento enquanto faculdade produtiva inata do artista pertence a natureza,
também se poderia expressar assim: Génio € a inata disposicdo de animo
(ingenium) pela qual a natureza da regra a arte.*

% KANT, 1993, p.157. Grifos no original.
*! Ibid., p.153.
% 1d.
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Por esse prisma, 0 génio € um ser com talento inato e privilegiado pela
natureza e € o Unico ser capaz de produzir a arte bela, pois é capaz de dar-lhe
regras proprias. E como se o génio criasse outra natureza; um mundo proprio que
esta circunscrito a sua obra. E importante sublinhar a idéia de que a acéo de “dar
regra” ndo deve ser compreendida como um ato autbnomo, autarquico do génio,
mas é a natureza que, por intermédio do génio, da a arte, as regras. O artista parece
ser, neste sentido, um meio que a natureza utiliza para atingir os seus supostos fins.

A citacdo anterior apresenta um significado especial para o termo “natureza”.
Ele pode ser compreendido como uma espécie de ‘forca viva’ que se oculta no
momento em que surge na forma de arte e, também, é oculta até mesmo para
aquele que Ihe serve de instrumento: a propria genialidade do artista.

A consciéncia do que o génio produz se manifesta na relacdo com a regra.

Toda arte precisa de regras, pois ndao ha nenhuma arte bela na qual algo
mecanico, que pode ser captado e seguido segundo regras e, portanto algo
académico, ndo constitua a condigéo essencial da arte”®*. Para produzir a arte, algo

tem de ser pensado como fim, do contréario, seria fruto de mero acaso, pois o

... conceito de arte bela, porém, ndo permite que o juizo sobre a beleza de
seu produto seja deduzido de qualquer regra que tenha um conceito como
fundamento determinante, por conseguinte que ponha como fundamento
um conceito da maneira como ele é possivel. Portanto, a prépria arte bela
ndo pode ter a idéia da regra segundo a qual ela deva realizar o seu
produto. Ora, visto que contudo sem uma regra que o anteceda um produto
jamais pode chamar-se arte, assim a natureza do sujeito (e pela disposi¢do
da faculdade do mesmo) tem que dar a re%)ra a arte, isto €, a arte bela s6 é
possivel somente como produto do génio.g

Isso posto, um ponto de interrogacéo paira sobre a nocao de ‘regra’. Qual o
sentido que o termo ‘regra’ reflete na citacdo anterior? Ao que tudo indica, o termo
‘regra’ ndo pode ser compreendido no sentido de ‘férmula’ ou ‘preceito’, mas sim,
algo que deve ser abstraido do produto. Também néo pode ser entendido como algo
pré-criativo, mas sim o que se constréi e se forma na medida em que o ato poiético
se desenvolve e evolui. Também ndo deve ser compreendido como sendo um
conjunto de preceitos extraidos da experiéncia e que sirvam de leis universais por

meio das quais se torne possivel deduzir a obra. Uma alternativa plausivel que se

% KANT, 1993, p.156. Grifos no original.
** Ibid., p.153. Grifos no original.
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apresenta € tomar o termo ‘regra’ como sendo uma multiplicidade de fatores cuja
adequada inter-relacao cria as condi¢cdes nas quais a obra de ‘arte bela’ acontece.

E certo que cada arte possui suas regras, pois a fundamentacdo de um
produto seu sO se torna possivel mediante regras. Ndo obstante, a arte bela ndo
possui um conceito que viabiliza um juizo sobre a beleza derivado de um
fundamento determinante e, por isto, € impossivel um fundamento conceitual para
os produtos da bela arte. Assim o génio ndo tem uma idéia da regra pela qual ele
deve realizar seus produtos.

Essa inter-relacdo pode ser por um lado negativa e, por outro, positiva.
Negativa por se considerar que a atividade do génio é indeterminada e ndo pode ser
ensinada e/ou aprendida por exceder a qualquer prescricdo técnica de pbr em
existéncia algo segundo um fim determinado. Positiva quando se parte do principio
de que a atividade artistica € um ato livre, exemplar, que ndo permite uma
apropriacdo direta e que provoca gratuitamente o efeito da beleza.

Assim, a capacidade do génio em ‘dar regra a arte’ pode ser entendida como
um ‘descobrir a regra’ no proprio ato criativo e, desta forma, fica mais clara a
oposicado entre originalidade e imitacdo, jA que esta Ultima é tomada como uma
simples operacdo submetida a regras e é derivada de um modelo ou paradigma,

pois

... qualguer um concorda em que o génio opde-se totalmente ao espirito de
imitacdo. Ora, visto que aprender <lemen> ndo é sendo imitar, assim a
méaxima aptiddo ou docilidade (capacidade) enquanto tal ndo pode ser
considerada génio.”®*.

Partindo dessa consideracdo e tomando a nocao de arte bela e, também, a
maneira de como ela é produzida, percebe-se que a arte do génio deve parecer
natureza ao mesmo tempo em que é obra de um sujeito que cria sem nada imitar.

Disso, fica clara a inter-relacdo entre o ‘génio’ e a ‘regra’ e, para que se
possa entender como ambos se inter-relacionam, é necessario saber quais sao as

gualidades do génio, vejamos:

1) é um talento para produzir aquilo para o qual ndo se pode fornecer
nenhuma regra determinada, e ndo uma disposicdo de habilidade para o

% KANT, 1993, p.154. Grifos no original.
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gue possa ser aprendido segundo qualquer regra; consequentemente,
originalidade tem de ser sua primeira propriedade; 2) que, visto que também
pode haver uma extravagancia original, seus produtos tém que ser ao
mesmo tempo modelos, isto é, exemplares, por conseguinte, eles préprios
nao surgiram por imitacdo e, pois, tém de servir a outros como padrao de
medida ou regra de ajuizamento; 3) que ele préprio ndo pode descrever ou
indicar cientificamente como ele realiza sua producédo, mas que ela como
natureza fornece a regra; e por isso o préprio autor de um produto, que ele
deva a seu génio, ndo sabe como as idé€ias para tanto encontram-se nele e
tampouco tem em seu poder imagina-las arbitraria ou planejadamente e
comunica-las a outros em tais prescricdes, que as ponham em condi¢ao de
produzir produtos homogéneos. (Eis por que presumivelmente a palavra
"génio" foi derivada de genius, o espirito peculiar, protetor e guia, dado
conjuntamente a um homem por ocasido do nascimento, e de cuja
inspiracéo aquelas idéias originais procedem); 4) que a natureza através do
génio prescreve a regra nao a ciéncia, mas a arte, e isto também somente
na medida em que esta Ultima deva ser arte bela.*®

O talento possibilita ao génio produzir aquilo para o qual ndo existem regras,
0 que faz com que a originalidade seja sua primeira caracteristica. Por conseguinte,
o talento se difere da habilidade, pois esta pode ser ensinada mediante regras
(como no artesanato, por exemplo). Outra qualidade inerente ao génio, que é
resultante de sua originalidade, é que seus produtos tém de ser exemplares, isto €,
tém de servir a imitacdo tal qual um padrdo de ajuizamento ou de medida. No
entanto, se eles tém de servir a imitacdo, inversamente o génio ndao pode imitar, ja
que ele é o talento original. Outro aspecto importante refere a impossibilidade do
génio explicar cientificamente o ato criativo, tendo em vista que nem ele mesmo
sabe como suas idéias surgem, o que, como visto anteriormente, impossibilita
ensinar o ‘como produzir’ as belas artes.

Ainda é preciso resolver outro ponto obscuro no que tange a diferenca entre
‘parecer natureza’ e ‘imitar a natureza’. Quando Kant fala em ‘parecer natureza’, a
referéncia ndo repousa em ‘imitar a natureza’, pois, para que uma arte seja objeto de
um juizo de gosto, ela ndo pode ser um retrato fidedigno do representado. Para

reforcar a diferenca entre ‘imitar’ e ‘parecer’ natureza, esclarece:

. confundimos presumivelmente nossa participagdo na alegria de um
pequeno e estimado animalzinho com a beleza de um canto, que, se é
imitado bem exatamente pelo homem (como ocorre as vezes com o cantar
do rouxinol), parece ao nosso ouvido ser totalmente sem gosto.97

% KANT, 1993, p.153-4. Grifos no original.
" Ibid., p.89.
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Em outro momento da CFJ, uma longa passagem torna mais compreensivel

0 mesmo tema, elucidando melhor a citagdo anterior:

. a arte bela mostra sua preeminéncia precisamente no fato de que ela
descreve belamente as coisa que na natureza seriam feias ou despresiveis.
As farias, doencas, devastacfes da guerra etc., enquanto coisas danosas,
podem ser descritas muito belamente, até mesmo ser representadas em
pinturas; somente uma espécie de feilra ndo pode ser representada de
acordo com a natureza sem deitar por terra toda a complacéncia estética,
por conseguinte a beleza da arte: a saber, a feilira que desperta asco. Pois
porque nesta sensacdo peculiar, que assenta sobre a mera imaginacéo, o
objeto é representado como se ele se impusesse ao gozo, ao qual contudo
resistimos com violéncia, assim a representacéo artistica do objeto ndo se
distingue mais, em nossa sensa¢do, da natureza deste préprio objeto e
entdo é impossivel que aquela seja tomada como bela. Também a escultura
exclui de suas figuractes a representacdo imediata de objetos feios, porque
em seus produtos a arte € como que confundida com a natureza e em vez
disso permite representar, por exemplo, a morte (em Marte), por uma
alegoria ou atributos que se apresentam prazeirosamente, por conseguinte
sO indiretamente mediante uma intergretagéo da razdo e n&o por uma
faculdade de juizo meramente estética.”®

Essa longa citacdo evidencia algo em comum com a “Analitica do belo”,
principalmente quanto a no¢éo de ‘arte bela’ e de imitacdo precisa da natureza. Fica
evidente que aquilo que constitui a beleza da ‘arte bela’ ndo é necessariamente o
que € belo na natureza. A guerra, do ponto de vista da natureza, serd sempre
terrivel e nefasta, no entanto, ao ser abordada pelo viés artistico, podera ser bela.

Na citacdo anterior, ainda se observa que nem tudo pode ser belo sob a
égide da arte, mesmo quando bem representado. Vé-se que tudo aquilo que
despertar 0 asco, jamais poderd ser artisticamente belo, pois sua representacao
também despertara tal sentimento. Assim sendo, ndo havera qualquer diferenca, do
ponto de vista das sensacdes, entre o objeto em si e sua representacao.

Para que uma obra de arte seja ajuizada pelo gosto, ela ndo deve ser uma
mera coOpia da natureza, mas, sim, deve constituir um ‘ideal’ de natureza. Nesse
caso, partindo da teoria kantiana sobre o génio, pode-se entender este ‘ideal’ como
sendo a maneira particular e peculiar de combinar elementos e exp6-los de tal forma
gue suscite o sentimento de prazer no sujeito da contemplagéo. Tanto a maneira de
arranjar os elementos dados quanto a forma de expd-los caracterizam a

originalidade do artista.

% KANT, 1993, p.157-158. Grifos no original.
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Assim, a arte bela parece ser natureza, pois o génio sabe, pelo seu dom
natural e inato, a medida exata para criar sua obra. O génio € o Unico capaz de
produzir algo anadlogo a natureza, mas que ao mesmo tempo nao é ‘natureza’.
Dessa forma, € ele o sujeito capaz de unificar dois elementos opostos — arte e
natureza — possibilitando a existéncia da ‘arte bela’.

Muito freqientemente se diz que um objeto que se pretende da arte bela é
desprovido de espirito. Uma escultura pode ter sido esculpida a perfeicdo e néo ter
espirito. Um quadro pode ter sido concebido perfeitamente, mas lhe falta espirito. E

nesse sentido que Kant define esteticamente o termo espirito como sendo “... 0
principio vivificante no animo”®. O “espirito" pode ser compreendido como sendo
uma qualidade que o génio compartilha com a obra. E o elemento ‘vivificante’ que a
obra de arte abstrai da natureza e que congrega, simultaneamente, a indole da obra,
a indole do génio e a regra em ato. Pode-se especular que é justamente o "espirito”
qgue funciona como ‘natureza’ na obra de arte bela.

O principio vivificante, para Kant, nada mais é do que a faculdade de

1100

apresentacao de “idéias estéticas” -, a imaginacdo, o que também constitui uma

qualidade do génio. Kant define “idéia estética” como sendo aquela

... representacdo da faculdade da imaginagdo que da muito a pensar, sem
gue contudo qualquer pensamento determinado, isto é, conceito, possa ser-
lhe adequado, que consequentemente nenhuma linguagem alcanca
inteiramente nem pode tornar compreensivel.*™*

A “idéia estética” € aquilo que “... nenhuma linguagem alcanca inteiramente
nem pode tornar compreensivel*’?, sendo portanto o inverso da idéia da razao,
pois esta se caracteriza por ser um conceito sem intuicdes. Inversamente, a “idéia
estética” € uma intuicdo sem conceito. Mas por que “idéia estética” se chama idéia?
Porque, primeiramente, ela se aproxima das idéias da razdo ao pretender algo que
ultrapasse o ambito da experiéncia. Tal aproximacao acaba por dar aos conceitos da

razdo (idéias intelectuais) uma ‘aparéncia’ de realidade objetiva. Segundo, porque

% KANT, 1993, p.1509.
190 14, Grifos no original.
101 Id

102
Id.
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ndo ha conceito que dé conta desta “intuicdo interna”'%. Percebemos entdo que o
génio é aquele ser arrojado, capaz de tornar sensivel as ‘idéias estéticas’, pois
busca na experiéncia, mediada pela imaginacdo, exemplos que extrapolam a propria
experiéncia, o0 que caracteriza as ‘idéias estéticas’.

Embora todos os seres humanos sejam dotados de imaginacdo e
entendimento, € a maneira particular e original de atuacdo destas faculdades que
caracterizam o génio. Enquanto a imaginagdo é capaz de alcar voos incriveis, 0
entendimento, por sua vez, cuida da inteligibilidade. Ora, de que vale uma obra de
arte incompreensivel? O resultado do jogo entre a imaginacao e entendimento ndo &
um conceito, mas uma “idéia estética”; mais propriamente, a obra de ‘arte bela’. A
relagdo entre as “idéias estéticas” e a ‘atividade do génio’ encontra-se no fruto do
trabalho do artista genial, justamente quando um conteudo inteligivel é posto ao
alcance da intuicdo. N&o se trata meramente de uma representacdo, mas da

apresentacao, da exposicdo de uma “idéia estética”, ja que

... em uma palavra, a idéia estética € uma representacdo da faculdade da
imaginagdo associada a um conceito dado, a qual se liga a uma tal
multiplicidade de representacfes parciais no uso livre das mesmas, que
ndo se pode encontrar para ela nenhuma explicacdo que denote um
conceito determinado, a q)ual, portanto, permite pensar de um conceito
muita coisa inexprimivel... ™

Ainda resta uma questao a ser respondida: se todos os seres humanos sao
dotados de imaginacdo e entendimento, como o0 génio se diferencia dos demais? A
resposta para tal questionamento esta logo no inicio do paragrafo 48 da CFJ,
intitulado "Da relacdo do génio com o gosto"!®®. Vejams: "... para o ajuizamento de
objetos belos enquanto tais, requer-se gosto, mas para a propria arte, isto €, para a
producéo de tais objetos, requer-se o génio"'%. Com isso, na estética kantiana fica
clara a diferenca entre o espectador e o produtor de obra de ‘arte bela’. Ora, todos
0os seres humanos podem ter gosto, pois sdo dotados de imaginagdo e
entendimento, todavia nem todos possuem o dom natural para produzir algo que

sera julgado como sendo belo.

103 KANT, 1993, p.160.
%% bid., p.162.
1% |bid., p.156.

1% |d. Grifos no original.
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No génio, imaginacdo e entendimento aparecem como uma "...feliz
disposicdo, que nehuma ciéncia pode ensinar e nenhum estudo pode exercitar, de
encontrar idéias para um conceito dado e, por outro lado, de encontrar para elas a
expressdo pela qual a disposicdo subjetiva do animo daf resultante..."'*” possa ser
comunicada a outros.

Ainda com relacdo ao génio, Kant questiona sobre o que seria mais
importante, se a imaginacdo ou a faculdade do juizo, se o génio ou o gosto. O
fildsofo responde ao dizer que o gosto disciplina o génio, cortando-lhe as asas'®,
dando-lhe norte ao |Ihe dizer o que é e até onde se pode chegar sem romper a
conformidade a fins, ja que é isto que da consisténcia as suas idéias, dotando-as da
aprovacgao duradoura e universal. Por conseguinte, Kant prefere, em caso de conflito
entre as faculdades, que em um produto seja antes sacrificada a imaginacao do que
o entendimento, ou seja, antes o génio do que o gosto. Kant ressalta que, se muitas
espécies de satisfacdo habitam um produto da arte bela, isto pode acabar
comprometendo a beleza da obra. Tal acontece quando n&o se considera o
essencial na beleza, ou seja, a forma. E por esse motivo que Kant considera as
belezas da natureza como as mais aptas para a aparente ligacdo entre intuicoes e

as idéias da razao.

197 KANT, 1993, p.162. Grifos no Original.
198 Cf. KANT, 1993, p.165.
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CAPITULO 2 — O SUBLIME SCHILLERIANO: A LIBERDADE ORIGINA-SE DA
DESARMONIA ENTRE RAZAO E SENSIBILIDADE

O poeta atém-se ao sensivel para tornar
intuivel o ndo-sensivel.

Friedrich Schiller

Inicialmente, o conceito de sublime schilleriano é construido respaldado no
conceito kantiano de sublimidade. No entanto, a medida que os estudos sobre tal
conceito vao se desenvolvendo, o mesmo vai adquirindo outras nuancas. Porém,
mesmo com outros matizes, o pensamento kantiano sempre estara presente.

A beleza, segundo Schiller, provém da harmoniosa relacdo entre forma e
matéria, sendo o belo a ‘liberdade no fendbmeno’. J& o sublime é fruto da desarmonia
pética entre a forma e a matéria ou, em outras palavras, a desarmonia entre a razao
e a sensibilidade.

Para Schiller, o

... sublime é como chamamos a um objeto cuja representacédo leva a nossa
natureza sensivel a sentir os seus limites, levando porém a nossa natureza
racional a sentir a sua superioridade, a sua liberdade em relacdo a limites;
perante o qual portanto ficamos fisicamente a perder, mas acima do qual
nos elevamos moralmente, i.e., através de idéias.'®

Essa é a primeira definicdo schilleriana apresentada para o conceito de
sublime, nitidamente enraizado na CFJ de Kant, posto que ali também encontramos
a mesma duplicidade de consciéncia presente no sublime kantiano, entre a
impoténcia sensivel e a poténcia intelectual.

De inicio presenciaremos uma importante diferenca entre o pensamento
kantiano e o schilleriano. Para Kant, o sublime estd na mente do sujeito e o objeto
pode ser uma possibilidade potencial para a experiéncia estética de sublimidade. Ja
do ponto de vista schilleriano, h4 uma inflexdo. A estética de Schiller lanca luzes

199 SCHILLER, 1997, p.143. Grifos no original. O artigo ‘Do Sublime — para um desenvolvimento de

algumas idéias kantianas’ foi escrito por Schiller para a revista Neue Thalia, provavelmente a partir das
prelecdes sobre estética proferidas no semestre de inverno de 1792/3. Segundo a tradutora da obra
supra-referenciada, tal artigo tinha por objetivo preencher lacunas editoriais e foi dividido em duas
partes distintas, sendo “Sobre o Patético” a segunda parte.
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naquilo que em Kant esta obscuro, ou seja, o papel da moralidade e a fundamental
relevancia da liberdade. Segundo BARBOZA (2005, p.197), Kant reconhecera o
papel da liberdade, dizendo ser esta “... uma vivéncia, um sentimento estético-moral
do supra-sensivel, cuja presenca, portanto, via razao pratica, € inegavel”.

Schiller pressupde que a liberdade e a moral vdo aparecer em todo o seu
fulgor, via experiéncia estética de sublimidade, ja que este sentimento nos possibilita

| 110

a evasdo do mundo sensive e a comprovagao da nossa autonomia moral.

A experiéncia estética diante do belo, para Schiller, € uma expressdo de
liberdade, mas ndo € uma expressao que nos “... eleva acima do poder da natureza
e nos liberta de toda a influéncia fisica, mas daquela que fruimos na natureza

» 111

enquanto seres humanos . Podemos experimentar a liberdade no ambito da

beleza porque os “... impulsos sensiveis harmonizam com a lei da razdo (...)"**%.

Experimentamos a liberdade no ambito do sublime porgue nossos “... impulsos
sensiveis nao tém qualquer influéncia na legislacdo da razdo, uma vez que o espirito
age como se ndo estivesse sob a alcada de outras leis para além das suas"**®. Dai
podemos comprovar nossa autonomia moral.

O objeto sublime faz a natureza do sujeito sentir seus limites para, em
seguida, fazer com que a razdo demonstre a sua superioridade; a sua liberdade em
relacéo a estes limites. Via de regra, o objeto sublime faz com que o sujeito sinta a
sua limitacao fisica, mas possibilita, em seguida, que o0 mesmo se eleve moralmente
sobre esta limitacdo mediante idéias.

Ora, Schiller pensa o homem como dependente da natureza somente
enquanto ‘ente sensivel’, mas totalmente livre enquanto ‘ente racional’. Assim, a
experiéncia estética diante do sublime vai, primeiramente, ressaltar tal dependéncia
para, em seguida, demonstrar a independéncia do sujeito em relacéo a natureza por
intermédio da razdo. Somos independentes da natureza porque somos dotados da
faculdade da razdo e é esta que nos permite transcender as fronteiras do mundo
fenoménico.

Vale ressaltar que Schiller entende ‘dependéncia’ como sendo aquilo que,

fora de nds, possibilita ou fundamenta algo em nés. Todavia, enquanto a natureza

1% Mundo este no qual o sentimento estético do belo gostaria de nos manter para sempre prisioneiros.

1 SCHILLER, 1997, p.222.
112 |d
113 |d
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fora de nés estiver em consonancia conosco, hdo nos sera possivel reconhecer a
nossa independéncia em relacdo a ela. Somente em determinados momentos,
quando a natureza se mostrar ‘ameacadora’ aos nossos impulsos é que teremos
uma chance potencial de vivenciarmos a experiéncia estética de sublimidade. No
entanto veremos, no decorrer do estudo, que a qualidade ‘ameacadora’ da natureza
ndo constitui condicdo sine qua non para vivenciarmos o sublime. Dizemos
ameacadora no sentido de a natureza ser imaginada como estando em conflito com
0S N0ssos impulsos.

Conforme explica Schiller, sdo dois os impulsos constitutivos do ser humano:
o0 “impulso de representacdo” (ou impulso de conhecimento) e o “impulso de
autoconservacdo”*. O impulso de representacdo permite que transformemos o
nosso estado com vista a exteriorizar a nossa existéncia. Tal impulso tende ao
conhecimento, pois sO0 podemos conhecer aquilo que somos capazes de
representar. J& o impulso de autoconservacdo, como 0 proprio nome ja fornece
sentido, preserva 0 nosso estado para que possamos continuar existindo e
requerendo a capacidade de resisténcia. Tal impulso tende para os sentimentos e,
logo, possibilita uma percepcéo interior da existéncia.

S&ao esses dois impulsos que nos permitem compreender porque 0 homem
€, enquanto ente sensivel, duplamente dependente em relacdo a natureza. A
primeira dependéncia aparece quando a natureza faz minguar as condicdes que
possibilitam o conhecimento. A segunda, quando a natureza contradiz as condicdes
que possibilitam a nossa existéncia. No primeiro caso, a hatureza é tomada
mediante um simples objeto sensivel que potencialmente pode ampliar 0 nosso
conhecimento e, no segundo caso, ela é tomada como poténcia que pode
determinar a nossa condicao, a continuidade da nossa existéncia.

Por outro lado, o homem enquanto ente racional é duplamente independente
em relagdo a natureza: primeiramente, ao pensarmos muito além do que o
conhecimento nos transmite, podemos ultrapassar suas fronteiras. Em segundo
lugar, podemos contradizer os nossos desejos por meio da nossa vontade, e tal
contradicdo nos permite ir para além do plano pratico de acdo. Assim, enquanto

‘entes sensiveis’, somos dependentes e submetidos aos dominios dos fenbmenos,

"4 SCHILLER, 1997, p.143.
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mas enquanto ‘entes racionais’, somos livres em nossa indole moral, pois o “... ser
humano é o ente que quer'**®.

Desse modo Schiller entende que o objeto, cuja percepgdo nos leva a
pensar mais do que o conhecimento nos transmite, é grande no plano tedrico, e 0
objeto que nos da a sensacdo de independéncia em relacdo a nossa vontade &
grande no plano pratico.

Partindo desse ponto e respeitadas as consonancias com a “Analitica do
Sublime”, Schiller alterara a diviséo, proposta por Kant, entre “sublime matemético” e
“sublime dinamico”, por considerar que tal divisdo parece nao esclarecer se a
“... esfera do sublime fica ou ndo esgotada”'*®. Schiller dara preferéncia a distincao

entre “sublime tedrico” e “sublime pratico”*’

, por entender que ambos 0s conceitos
fazem mencao a faculdade da mente a que se referem os fendmenos grandes ou
potentes. Tanto o “sublime tedrico” quanto o “sublime pratico” referem-se aos
impulsos constitutivos do ser humano em contradicdo permanente com a nhatureza
exterior, ou seja, 0 “sublime tedrico” refere-se ao impulso de representacdo e o

“sublime pratico” ao impulso de autoconservagao. Assim,

... No que diz respeito ao sublime tedrico, a natureza esta, enquanto objeto
do conhecimento, em contradigcdo com o impulso de representacdo. No que
diz respeito ao sublime pratico, ela esta, enquanto objeto da sensac¢éo, em
contradicio com o impulso de conservacado.'*®

Para Schiller, ambas as formas do sublime estdo relacionadas de maneira
idéntica com a faculdade racional, mas o mesmo nao acontece em relacdo a
sensibilidade, resultando uma importante diferenca entre ambos 0s conceitos no que
tange a intensidade e ao interesse. Isso posto, percebemos que o objeto sublime se
opde a faculdade das grandezas sensiveis, provocando o desprazer, mas a0 mesmo
tempo ele é adequado a razdo, o que traz deleite'®. Trata-se aqui daquele prazer no

desprazer tal qual vimos em Kant.

115 SCHILLER, 1997, p.224.

Y8 bid., p.144. Ver também BARBOZA, 2005, p.199.
1 SCHILLER, 1997, p.224.

8 |bid., p.144. Grifos no original.

119 cf. BARBOZA, 2005, p.198.



57

E importante ressaltar que o desprazer da ndo aquisicdo de representacdes
diante do infinito, uma vez que um impulso ativo € impugnado, ndo pode se tornar
doloroso — a nao ser quando, junto com a impossibilidade de se conhecer algo,
esteja atrelado um desrespeito ao individuo, ja que “... nada é tdo indigno do ser

humano como suportar violéncia; pois a violéncia suprime-0"*?°

. Quem exerce a
violéncia sobre o ser humano esta violentando a propria humanidade e quem
suporta tal violéncia por covardia, rejeita esta mesma humanidade.

Com relacdo ao objeto que contradiz a autoconservagado do individuo, este
ndo s6 suscita dor, mas também pavor'*, posto que a natureza toma disposicées
completamente diferentes para que o individuo possa conservar a sua atividade. O
interesse da sensibilidade é totalmente diverso, se estiver ante um objeto pavoroso
(aquele que ameaca a existéncia do ser), quando confrontada com um objeto
infinito. Isso ocorre devido ao fato de ser o impulso de autoconservagdao mais forte
que o impulso de representacdo, posto que, 0 que estd em jogo ndo é apenas uma
faculdade isolada, ou seja, a faculdade de conhecer, mas toda e qualquer faculdade

humana. Nesse horizonte, Schiller dird que

. 0 objeto sublime combate portanto a nossa faculdade sensivel e essa
inadequacdo [Unzweckmafigkeit] tem de necessariamente despertar
desprazer. Mas ela ao mesmo tempo se torna ocasido para trazer a
consciéncia uma outra faculdade que se encontra em nds e que se
sobrepde aquilo diante do que a imaginacéo sucumbe.?*

Para que possamos compreender a questdo do sublime schilleriano, h4 a
necessidade de pormenorizar suas divisées. Todavia, 0 que merece atencdo nao é a
divisdo operada por Schiller no conceito de sublime de Kant, mas a sua inflexdo
neste conceito. Vimos que no sublime dindmico de Kant, a integridade fisica do
sujeito é posta em perigo frente a um grande poder. Todavia, ao seguir fielmente a
indicacdo kantiana, Schiller concluira que o sublime pratico (dindmico), por
representar uma ameaca que envolve toda a existéncia fisica do sujeito, € mais
decisivo esteticamente que o sublime tedrico (matemético), que envolve somente

uma grandeza infinita para a faculdade de conhecimento, sem que haja qualquer

120 SCHILLER, 1997, p.219.

121 Acreditamos que Schiller emprega a palavra ‘pavor’ com a conotacdo de ‘susto’ e ndo com a

conotacdo de ‘medo’, posto que este sentimento inviabiliza a contemplacédo estética.
1?2 SCHILLER apud BARBOZA, 2005, p.198. Ver também SCHILLER, 1991a, p.19.
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ameaca real. Ora, 0 objeto dinamico (pratico) atinge a nossa sensibilidade de modo
mais violento que o matematico (tedrico), posto que, por seu intermédio, a distancia
entre a sensibilidade (imaginac&do) e o supra-sensivel (a razéo pratica) é reduzida.
Isso faz com que a liberdade mental do sujeito seja acentuada, levando-o a reagir
contra a ameaca e a elevar-se por sobre ela. Assim, a duplicidade de consciéncia
que caracteriza o sublime kantiano sera “... alocada por Schiller na raiz da vida,
definindo-a, o que € mais bem traduzido no sublime pratico (...), pois nele a ‘for¢a de
vida’ est& por completo envolvida e ndo sé a forca de apreensdo”*?®. Se por um lado
a grandeza do objeto amplia a nossa esfera de conhecimento, por outro, 0 poder
pratico da nossa forca de resisténcia como seres racionais nos envia a esfera do
supra-sensivel, “... a uma destinacdo de tipo completamente diferente daquela que a
violéncia da natureza poderia destruir’*?*. Assim, segundo aponta BARBOZA (2005,
p.201) “... pode-se dizer que aqui a imortalidade da alma é a idéia que fundamenta o
sublime dindmico schilleriano”. Outro ponto que merece destaque é que a inflexdo
de Schiller no conceito de sublime kantiano o levara a acrescentar uma subdivisao

125,

interna ao sublime prético (dindmico)™: o “sublime contemplativo do poder” e o

“sublime patético”*?°.

2.1 — O SUBLIME TEORICO E O SUBLIME PRATICO — ESPECIFICIDADES

Na estética schilleriana, um objeto é teoricamente sublime quando nos
remete a uma representacdo da infinitude. Tal representacdo € inadequada a
faculdade da imaginacéo, pois esta ndo se sente a altura de representa-lo. Assim, o
sublime tedrico sé ocorrera quando a natureza, tomada enquanto objeto do
conhecimento, estiver em contradicdo com 0 nosso impulso de representacéo e tal
contradicdo possibilitar que nos elevemos por sobre ela, via razdo, mostrando-nos

que é possivel pensar para além do que o conhecimento nos transmite. Nessa

123 BARBOZA, 2005, p.201.
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125 Cf. BARBOZA, 2005, p.202.
126 SCHILLER, 1997, p.155.
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experiéncia estética, a natureza € considerada meramente como um objeto
destinado a alargar o nosso conhecimento.

J& um objeto praticamente sublime, ele nos remete a uma representacdo do
perigo ao qual a nossa forga fisica ndo se sente capaz de contrapor. Aqui, tal
experiéncia ocorrera quando a natureza contradizer 0 nosso impulso de auto-
conservacao e tal contradicdo nos elevar por sobre ela, mostrando-nos a nossa
liberdade moral. Na experiéncia estética diante do praticamente sublime, a natureza
€ tomada enquanto um poder capaz de determinar a nossa existéncia.

Para Schiller, um exemplo do primeiro pode ser o “oceano em repouso”'?’ e

um exemplo do segundo, o oceano tempestuoso. Também, “... uma torre ou uma
montanha incrivelmente alta pode fornecer-nos um exemplo do sublime do
conhecimento. Se se dobrar na nossa direcdo, transformar-se-a4 em algo sublime da
mentalidade”*?®. Disso podemos perceber que o fator que distingue o sublime prético
do sublime tedrico é que, aquele, contradiz a nossa existéncia e este opde-se
apenas as nossas condi¢cdes de conhecimento.

Assim, baseados no que vimos até entdo, surgem duas indagagdes: 1) na
experiéncia estética diante do teoricamente sublime, o que esta em jogo € a
liberdade ou € o conhecimento? 2) Como € possivel que tal objeto alargue o nosso
conhecimento, permitindo-nos pensar além do que o conhecimento nos permite?

Como dissemos anteriormente, o sublime caracteriza-se pela desarmonia
entre razdo e sensibilidade e o que estd em questdo é a liberdade. Mas no objeto
teoricamente sublime, o que estd em questdo ndo pode ser a liberdade, mas o
conhecimento, pois ndo € a razao préatica que intenta ir para além das fronteiras do
conhecimento, mas €&, sim, a razdo tedrica. Entendemos raz&o tedrica como sendo a
faculdade das idéias teoricas e ndo como a faculdade que aplica suas formas as

representacées, pois

. a razao teodrica aplica sua forma a representagfes, e estas se deixam
dividir em (representacdes) imediatas (intuicbes) e mediatas (conceitos).
Aquelas s&@o dadas pela sensibilidade, estas pela razdo mesma (embora
ndo sem a intervencdo da sensibilidade). Nas primeiras, na intuicdo, é
contingente se elas concordam com a forma da razdo; nos conceitos é

I SCHILLER, 1997, p.145.
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necessario, se nao devem suprimir a si mesmas. Aqui a razao encontra pois
concordancia com a sua forma; | ela se surpreende ao encontré-las.**°

Dessa forma podemos deduzir que, se a liberdade € uma idéia da razao
pratica, a verdade € uma idéia da razao tedrica e, sendo ela uma idéia, ndo ha nada
no mundo fenoménico que lhe seja correspondente. Nao obstante, mesmo sem
correspondéncia no ambito fenoménico, a verdade deve ser o télos de todos aqueles
gue adentram no ambito da teoria. Outrossim, a liberdade, mesmo sendo uma idéia
no ambito pratico, deve ser incessantemente buscada, independente de sua
concretude.

Se a beleza é definida por Schiller como sendo a “liberdade no

fendmeno”**°

, vemos que tal liberdade surge somente em termos estéticos. Trata-se
de uma ‘parecenca de liberdade’. Por aproximacdo, podemos pensar que no objeto
teoricamente sublime também o que se tem é uma ‘parecenca de verdade’. Nao se
trata de uma ‘verdade concreta’, visivel e palpavel, mas é ‘com se’ o infinito se
mostrasse intuivel. E como se a ‘idéia de verdade’, ou de ‘totalidade da experiéncia’
se mostrasse ‘de corpo e alma’.

Na experiéncia estética diante do teoricamente sublime & ‘como se’ a
verdade se materializasse em algo. Sendo assim, em relagéo ao belo como sendo a
“aparéncia no fenbmeno”, por aproximacdo podemos pensar que, neste caso, 0 que
se tem é uma ‘verdade na aparéncia’ e, como no caso da beleza, esta ‘verdade’ se
tornaria intuivel somente por ser uma ‘aparéncia de verdade’.

Tendo em vista que no belo e no praticamente sublime, levando em conta
que quem joga sdo as determinacfes da nossa vontade, 0 que nos parece surgir é
uma ‘liberdade estética’. J& no teoricamente sublime, presumimos que ndo € a
liberdade estética que aparece, mas sim a ‘verdade estética’, ou seja, um tipo de
verdade que guarda, com a idéia de verdade, uma relacdo de identidade formal e
nunca material. O objeto teoricamente sublime é uma intuicdo que € analoga ao
conceito da razao tedrica (e ndo do entendimento). Assim, pensamos que, se a idéia
de liberdade é o conceito da raz&o pratica, a verdade seria 0 conceito, ou a idéia, da

razao tedrica. A ‘verdade’ que surge na experiéncia estética diante do sublime

129 SCHILLER, 2002, p.55.
%0 |bid., p.81.
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tedrico é apenas uma ‘verdade estética’ que € possivel mediante o uso regulativo da
razao teodrica.

Analogamente ao belo, podemos pressupor que a verdade se torna visivel
no sublime tedrico, posto que a efetividade deste desaparece em seu fendmeno,
pois 0 entendimento € conduzido por sua estrutura a uma regra indeterminada que
possibilita o uso regulativo da razdo tedrica. Esta, por sua vez, atribui ao objeto
teoricamente sublime a ‘idéia de verdade’.

Partindo das consideracbes de Schiller, entendemos que a beleza € o
simbolo daquilo que devemos ser: seres livres diante de situagcdes em que a
natureza nos é favoravel. Ja o sublime tedrico € o simbolo da maneira de como
devemos nos comportar, quando a natureza fizer minguar as possibilidades de
adquirirmos representacdes, isto €, nos comportarmos como seres capazes de
pensar para além do que o conhecimento nos permite.

Entdo, baseados no que até agora dissemos, seria 0 ‘pensar’ a grande
destinacdo tedrica do homem? Como ‘pensar? Um detalhe presente em uma
passagem que encontramos na CFJ pode nos ajudar a responder tais

questionamentos:

As seguintes maximas do entendimento humano comum na verdade nao
contam aqui como parte da critica do gosto, e contudo poderm servir para a
elucidacdo de seus principios : 1. pensar por si; 2. pensar no lugar de
qualquer outro; 3. pensar sempre em acordo consigo préprio.™*

No sublime tedrico schilleriano, o ‘pensar por si’ ganha novo matiz, ja que tal
acao seria mais que uma espécia de ‘consequiéncia’ de tal experiéncia estética, seria
uma necessidade, pois a experiéncia estética diante do sublime tedrico sé ocorrera
de fato quando o sujeito conseguir ultrapassar a barreira do conhecimento via
pensamento. Quando a natureza nos impede o0 acesso ao conhecimento, surge o

desprazer, mas s6 poderemos sentir prazer*

se conseguirmos ‘pensar por nos
mesmos’ para além das fronteiras do que a propria natureza nos permite. Ademais,
em termos schillerianos, ‘pensar por si mesmo’ ndo é somente pensar despido de

preconceitos, mas ‘pensar mesmo quando estivermos face a situagdes nas quais

131 KANT, 1993, p.140.

32 Tal como Kant, Schiller vé o sentimento estético de sublimidade como sendo um sentimento
decorrente de um desprazer que fundamenta o prazer.
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seja impossivel determinar algo pela teoria. E buscar a verdade mesmo sabendo
qgue € impossivel abarcar sua concretude totalitaria.
Vemos, assim, que € através do sentimento estético do sublime que

experimentamos

... 0 fato de o nosso estado de espirito ndo se orientar necessariamente
pelo estado dos sentidos, de as leis da natureza ndo serem também
necessariamente as nossas e de termos em nés um principio autbnomo que
é independente de todas as comogdes sensiveis.'*

Pelo pensamento podemos transpor as leis da natureza, pois ndo estamos
totalmente submetidos a elas e a busca pela verdade é tdo necessaria quanto
pensar. No que se refere a verdade, assim como ja o fizemos em relacdo a
liberdade, temos de diferencar ‘verdade’ de ‘verdade tedrica’ e de ‘verdade estética’.
Entendemos a ‘verdade’ como sendo um conceito, ou mesmo, uma idéia da razédo
tedrica. Diferentemente dos conceitos do entendimento, tal idéia ndo encontra no
mundo fenoménico algo que lhe corresponda. Ela é compreendida como totalidade
ou ‘o absoluto’, portanto, na tarefa infinita tedrica do ser humano, tal como visto sob
a designacao de destino tedérico humano, o que se busca é a totalidade do mundo,
ainda que esta busca seja impossivel. Ora, acreditamos que o progresso do saber
humano sé pode ser visto como sendo uma tarefa infinita e talvez seja esta
impossibilidade de correspondéncia no mundo fenoménico o motor que impulsiona o
desenvolvimento intelectual da humanidade, pois, ainda que néo se possa conhecer
o absoluto, pode-se, ao menos, pensa-lo.

O que se pretende com uma determinada teoria, devidamente fundamentada
e, consequentemente, considerada como sendo verdadeira, é alcancar a totalidade
do mundo, partindo do pressuposto de que estamos protegidos sob a égide da
verdade. Se tal idéia ndo € concretizavel no plano fenoménico, ela &, pelo menos,
aparentemente possivel.

Assim, no objeto teoricamente sublime o que se vé ndo € a concretude da
verdade, pois se assim fosse, veriamos a totalidade do mundo materializado no
objeto. O que temos € uma ‘verdade estética’, ou seja, um ‘jogo de aparéncia’ em
que a verdade possui uma relacdo de identidade formal com a idéia de liberdade.

Entdo, acreditamos que a forma do objeto teoricamente sublime determina a todos

%% SCHILLER, 1997, p.225.
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gue o representem como se verdadeiro fosse, pois sua estrutura nos induz a vé-lo
‘como se’ ele fosse a representacdo do infinito. Assim, se no sublime tedrico o
infinito se torna intuivel por intermédio de uma aparéncia, somos levados a pensa-lo
como se fosse uma totalidade do mundo; como se ele fosse a ‘verdade no
fendbmeno’.

Vale ressaltar que 0 nosso intuito, ao pormenorizar o conceito de ‘sublime
tedrico’, pautou-se na intencdo de torna-lo mais compreensivel e também mais
autdbnomo (se é que ele ndo tenha tal caracteristica por si mesmo). Este intuito nos
forneceu o conceito de ‘verdade estética’ que, como vimos, sO € possivel mediante o
uso regulativo da razao tedrica. Baseados no que vimos até aqui, podemos concluir
gue somos capazes de transcender a natureza via pensamento e de nos deleitarmos
com o que é sensivelmente infinito, pois “... podemos pensar 0 que 0s sentidos ja
ndo apreendem e o entendimento j& ndo compreende”***,

Se na experiéncia estética diante do teoricamente sublime o que é contradito
€ 0 nosso impulso de representacdo, na experiéncia estética diante do praticamente
sublime a contradicdo esta na ameaca ao fundamento Ultimo de todas as
manifestacfes humanas possiveis, ou seja, 0 que é contradito € 0 nosso impulso de
conservacao.

Como visto anteriormente, o objeto que contradiz nosso impulso de
autoconservacdo nao s6 suscita dor, mas também ‘pavor’. Nesse interim, o objeto
pavoroso agredira mais violentamente nossa natureza sensivel, pois 0 que esta em
jogo é a nossa existéncia. E pelo fato de agredir mais violentamente nossa natureza
sensivel, tal objeto evidenciara com maior intensidade a distancia existente entre a
nossa capacidade sensivel e a nossa capacidade supra-sensivel, tornando patente a
superioridade da razdo e a liberdade da mente. Toda a esséncia da experiéncia
estética no sublime assenta no reconhecimento da nossa liberdade racional e todo o

prazer com tal experiéncia fundamenta-se neste reconhecimento. Assim

... a consequéncia evidente (que também a experiéncia nos ensina) diz-nos
gue na representacdo estética o que é pavoroso tem de comover de
maneira mais viva e com maior agrado do que o que € infinito e que,

% SCHILLER, 1997, p.222.
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portanto, o sublime prético, de acordo com a intensidade da sensacéo, tem
uma vantagem muito grande em relacdo ao sublime tedrico.**®

Observamos que o0 objeto teoricamente sublime amplia apenas a nossa
esfera de conhecimento. Ja o sublime préatico nos “... permite experimentar a nossa

verdadeira e perfeita independéncia em relacdo a natureza”**®

, pois é diferente nos
sentirmos independentes de condigdes puramente naturais, no ato de representar e

na totalidade da existéncia interior, ou

... sentimos-nos sublimemente afastados para longe do destino, de todas as
contingéncias, de toda a necessidade natural. Nada se encontra mais
proximo do ser humano, enquanto ente sensivel, do que a preocupagéo
pela sua existéncia, e nenhuma dependéncia Ihe é mais opressiva do que
esta, a de encarar a natureza como o poder que domina a sua vida. **’

E é dessa dependéncia que o sujeito da contemplacdo se vé livre ao
vivenciar a experiéncia estética diante do praticamente sublime.

Na citacdo acima, percebemos que Schiller chama de sublime as
determinacdes morais e ndo ao objeto em si, como fizera anteriormente. No entanto,
existe uma caracteristica em tal objeto que possibilita a ocorréncia da experiéncia de
sublimidade, suscitando a consciéncia da independéncia da nossa capacidade
indeterminada de se determinar tanto tedrica quanto praticamente. Em outras
palavras, € mediante o objeto sublime que somos capazes de constatar a nossa
independéncia supra-sensivel tedrica e pratica em relagéo a natureza.

Por outro lado, a sublimidade das nossas determinacfes racionais e a
independéncia préatica diante da natureza deve diferencar-se da superioridade
daquela e, em casos especificos, sobre esta, quando pudemos dominar a natureza
gracas a nossa forcar fisica. Nas situacdes em que o ser humano consegue vencer
a natureza, pela sua capacidade inventiva ou pela sua forca fisica, tais situacdes

nNao Sao propicias para a vivéncia da experiéncia estética de sublimidade, pois

..um homem que (...) combate com um animal selvagem e que o vence
pela forca do seu brago ou também pela astlcia; uma torrente arrebatadora
como o Nilo, cujo poder é quebrado por diques e em relagdo ao qual o

%5 SCHILLER, 1997, p.146. Grifos no original.
136 Id
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entendimento humano transforma até um objeto prejudicial num objeto (til
ao captar o seu excesso em canais, irrigando com eles os campos aridos;
um barco no mar que é capaz, por meio da sua construcdo artificiosa, de
fazer face a todo o impeto do elemento selvagem; em suma, todos os
casos em que o0 ser humano, por meio do seu entendimento inventido,
obrigou a natureza a obedecer-lhe e a servir os seus fins, mesmo ai onde
ela Ihe é superior enquanto poder e se encontra armada para causar a sua
ruina — todos estes casos, digo, ndo despertam qualquer sentimento do
sublime, embora tenham algo de analogo a ele e agradem por isso quando
se trata de um juizo estético.™*®

Assim, para que possamos vivenciar o sublime é preciso que ndo haja

qualquer forma de resisténcia fisica, mas ao mesmo tempo é necessario que

busquemos amparo na nossa prépria esséncia nao fisica. O objeto que possui tais

caracteristicas € chamado de “pavoroso

"139 ainda que o pavor desapareca assim

gue se revele a nossa independéncia racional diante deste. Desse modo o objeto

sera tanto mais sublime quanto maior a sua forca e, inversamente, quanto menor a

sua forcga.

Para exemplificar, Schiller diz que um

... cavalo correndo ainda em liberdade e sem freios pelos bosques é para
nés pavoroso enquanto forca superior da natureza, podendo fornecer um
objeto para uma descricdo sublime. Precisamente 0 mesmo cavalo,
domesticado, atrelado a canga ou a carroca, perde todo o seu carater
pavoroso e com ele também tudo o que é sublime. Mas se este cavalo
domado rompe as suas rédeas, se se empina com flrria sob o seu cavaleiro,
se devolve a si mesmo a liberdade com violéncia, entdo o seu carater
pavoroso estara de volta e ele tornar-se-4 novamente sublime.**

Nesse caso, se a sublimidade enfraquece quanto mais débil for a forca que

0 objeto tem sobre o sujeito da contemplacao, logo ela sera nula. Se for o sujeito

gquem exerce sua forca e vontade e a vence, ela deixard de existir. Em outras

palavras, vemos que

... a superioridade fisica do ser humano sobre as forgas naturais constitui de
maneira tdo reduzida um motivo do sublime que, em quase toda a parte em
gue a encontrarmos, ela vai enfraquecer ou mesmo destruir a sublimidade
do objeto.™**

%8 SCHILLER, 1997, p.147.

%9 |bid., p.148.
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Todavia Schiller nos diz que podemos ter prazer ao contemplarmos a
habilidade humana que foi capaz de domar as forcas da natureza, mas ele coloca
gue a “... fonte deste prazer é légica e ndo estética; € um efeito da reflexdo e néo é

incutida pela representacdo imediata”**?.

Entretanto, ndo seriam as imponentes
constru¢cdes humanas também objetos propicios para suscitar uma experiéncia de
sublimidade? As maravilhas da tecnologia também ndo carregam consigo um
potencial para suscitar tal experiéncia? Pensemos numa imponente construgao
arquitetbnica, tal como a hidrelétrica de Itaipu, ou mesmo uma grande ponte, tal qual
a Rio-Niteroi; ndo seriam estes exemplos de objetos que potencialmente podem
suscitar o sublime? Sem contar os enormes arranha-céus e os feitos tecnoldgicos
como a Internet e o ciberespaco. Fica aqui uma chamada a ponderacao.

Schiller nos diz que a natureza para ser ‘praticamente sublime’ tem de ser
pavorosa. No entanto, o inverso também é verdadeiro? Ou seja, a natureza sera
praticamente sublime sempre que for pavorosa? Para que possamos vivenciar a
experiéncia estética de sublimidade, num primeiro momento ocorre uma perda em
relacdo a natureza enquanto entes sensiveis que somos, mas imediatamente é
necessario que sintamos a nossa independéncia supra-sensivel diante da mesma.
Assim, o objeto que € pavoroso, mas que nao nos possibilita sentir a nossa
independéncia racional diante do mesmo, ndo pode ser considerado sublime.
Apenas a conjuncdo dessas duas condi¢cdes é que torna possivel a experiéncia
estética de sublimidade.

E importante ressaltar que o objeto pavoroso ndo pode suscitar um pavor
real, pois tal sentimento é um estado de sofrimento e violéncia. O pavor real nos
causa medo e este faz com que fujamos de qualquer situacdo em busca de abrigo.
Se o0 sujeito da contemplacdo sente medo, automaticamente € anulada qualquer
possibilidade de ocorrer a experiéncia estética de sublimidade, uma vez que esta so
se da na livre e desinteressada contemplagéo e através do sentimento de atividade
interior. Assim, uma outra condicdo para a consumacao da experiéncia estética de
sublimidade é a seguranca, ou seja, 0 sujeito da contemplacdo deve estar em
seguranca em relacdo ao poder do objeto pavoroso, sendo apenas mediante a
imaginacdo que tal poder poderé atingi-lo. Desse modo, por mais “... sublime que

seja uma tempestade maritima, contemplada a partir da margem, tanto menor é a

1“2 SCHILLER, 1997, p.148.
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vontade, por parte de quem se encontra no navio despedacado pela mesma, de
proferir tal juizo estético sobre ela™*.

O impulso de autoconservacao é posto em atividade na experiéncia estética
de sublimidade por meio de uma representacdo viva do sofrimento, o que nos
possibilita sentir algo semelhante ao que seria se a situacao fosse real, ainda que a
aparente situacdo de perigo tenha que ser tomada a sério para que se busque
amparo na liberdade interior da mente. Assim, para que o sublime seja sentido, faz-
se necessario que a representacdo do pavor seja viva e intensa o suficiente para
que se possa leva-lo a sério, isto €, a tal experiéncia ndo pode ser apenas uma
traguinagem da imaginacdo e € necessario que 0 sujeito da contemplacdo se
encontre em seguranga durante a experiéncia estética para que o pavor agrade.

Diante do objeto pavoroso,

... Somos tomados por um arrepio, um sentimento de angustia agita-se, a
nossa sensibilidade revolta-se. E sem este inicio de sofrimento real, sem
este sério atentado a nossa existéncia, apenas jogariamos com o objeto; e
tem de ser a sério, pelo menos na sensacédo, que a razdo procura refugiar-
se na idéia da sua liberdade. Também a consciéncia da nossa liberdade
interior s6 pode ter valor e significado na medida em que leva tal situagédo a
sério, e ndo pode ser considerado sério o fato de apenas brincarmos com a
representacao do perigo.**

Para que se possa esclarecer o conceito de ‘seguranca’, Schiller desenvolve
um duplo fundamento para este termo. Primeiramente a seguranca pode se
relacionar com aquilo que é possivel escapar por meio da capacidade fisica,
tornando igualmente possivel uma seguranca exterior. Em segundo lugar, pode o
termo ‘seguranca’ estar relacionado aquilo que se torna inatil quando se resiste
fisicamente a ele, fazendo com que o sujeito da contemplagcdo busque uma

seguranca em seu interior, mais precisamente, em sua moral. Assim sendo,

. 0 conceito de seguranca ndo pode portanto ser limitado a certeza de
sermos fisicamente subtraido ao perigo, como por exemplo quando se olha
para baixo, para uma grande profundidade a partir de um miradouro alto e
bem consolidado, ou para 0 mar em tempestade a partir de um lugar alto. E
certo que aqui a auséncia de receio se funda na conviccdo da
impossibilidade de se ser atingido. Mas em que seria possivel basearmos a
nossa seguranca face ao destino, ao poder onipresente da divindade, a
doencas dolorosas, a perdas sensiveis, & morte? Aqui ndo existe qualquer

“* SCHILLER, 1997, p.149.
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base fisica que proporcione tranqiilidade; e se imaginarmos o destino em
toda a sua dimensdo pavorosa, temos ao mesmo tempo de dizer-nos que
estamos tudo menos subtraidos & mesma.**®

Disso, podemos entender a ‘seguranca fisica’ como sendo um motivo direto
de tranquilidade para a sensibilidade, abstraindo qualquer relacdo com a dimensao
supra-sensivel moral. Por ‘seguranca moral’, podemos entender como sendo aquela
seguranca que, embora traga tranquilidade a sensibilidade, s6 se d& por meio de
idéias da razdo. Portanto,

perante 0os males a que podemos escapar-nos gragas a nossa
capacidade fisica, podemos ter uma seguranca fisica exterior; mas face aos
males a que ndo podemos resistir nem subtrair-nos por meios naturais,
apenas podemos ter uma seguranca interior moral. Esta diferenca é
importante, particularmente em relagdo ao sublime.**®

Percebemos, entdo, que a seguranca fisica beneficia a todos. Ja a
seguranca interior ou moral ndo, pois pressupde um estado de &nimo que néo se
encontra em todos os sujeitos.

Existe a possibilidade de sentirmos o perigo ou 0 pavor que ameaca a nossa
existéncia, mediante a ‘inocéncia’ ou pelo “... pensamento da indestrutibilidade do
nosso ser"*’. Esta Ultima é possivel gracas as idéias religiosas, uma vez que
somente a religido (e ndo a moral) nos fornece motivos de tranquilizacdo para a
sensibilidade em face da morte.

Ja4 a moral segue inexoravelmente as diretrizes da razdo, sem qualquer
consideracdo para com a sensibilidade. E apenas a religido que busca estabelecer
uma reconciliacdo entre os interesses da sensibilidade e as exigéncias da razao.
Diante da morte, aquele que ndo tem fé possui somente uma seguranca moral, 0
gue nédo ocorre com o religioso, uma vez que este cré na imortalidade da alma e na

ressurreigdo do corpo. Assim

... para atingir seguranca moral ndo basta portanto de todo que possuamos
uma mentalidade moral, sendo exigido além disso que pensemos a
natureza em concordancia com a lei moral ou, 0 que aqui € a mesma coisa,

° SCHILLER, 1997, p.150.
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gue nos pensemos a nds como estando sob a influéncia de um puro ser
racional.™*®

A crenca na imortalidade da alma e na ressurreicdo do corpo inviabiliza a
experiéncia estética de sublimidade, uma vez que tal crenca favorece o impulso de
continuidade, ou de autoconservacao, 0 que constitui motivo para tranquilizar a
sensibilidade. Portanto, essa tranquilizacdo estard em contradicdo com a primeira
condicdo para a ocorréncia do sublime.

Consequientemente, € porque o religioso sente-se seguro fisicamente que
ele se torna incapaz de vivenciar a sublimidade. A crencga na imortalidade da alma e
na ressurrei¢cdo do corpo coloca a idéia em segundo plano, isto €, a seguranca fisica
faz com que nao se sinta a liberdade interior. Disso podemos dizer que tal crenca
contradiz o sentimento de sublimidade, uma vez que a morte perde o seu carater
pavoroso.

No entanto, a divindade representada em toda a sua onipoténcia, capaz de
controlar e determinar o destino fisico do homem, pode se tornar um objeto
pavoroso e, consequentemente, pode tornar-se sublime, pois “... perante os efeitos
de tal poder ndo podemos ter qualquer seguranca fisica, uma vez que nos é
igualmente impossivel desviar-nos dele e oferecer-lhe resisténcia’*’. Assim, resta-
nos somente a seguranca moral, que podemos fundamentar na justica desse ser e
na nossa inocéncia. Disso resulta a possibilidade de ndés, em nosso ato
contemplativo, nos sentirmos moralmente seguro face a todas as manifestacées
terriveis do poder da divindade, quando se tem a consciéncia limpa e a isengéo de
culpa. Nesse interim, existe a possibilidade de vivenciarmos o sublime até mesmo
diante da divindade, ja que esta nada pode contra o ser racional, muito embora ela

seja poderosa diante do ser sensivel. Portanto,

. esta seguranca moral torna possivel que ndo percamos totalmente a
nossa liberdade do &nimo na representacdo deste poder ilimitado,
irresistivel e onipresente, pois nas situacdes em que tal liberdade se perdeu,
0 animo n&o esta disposto a qualquer juizo estético.**°

8 SCHILLER, 1997, p.150. Grifos no original.

%% |d. Grifos no original.
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Id.
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Todavia a vontade pura tem de sempre coincidir com a vontade divina, isto
€, ndo é possivel que nos determinemos pela razdo pura e, a0 mesmo tempo,
estejamos em contradicAo com a divindade, pois se “... pretendemos que a
representacdo da divindade se torne praticamente (dinamicamente) sublime, nao
podemos relacionar o sentimento da nossa seguranca com a nossa existéncia, mas

"151 ~ Assim sendo, recusamos a divindade a influéncia

com 0S N0SS0S principios
sobre a nossa vontade, pois estamos conscientes de que ela “... ndo pode influir nas
nossas determinacdes volitivas de outro modo sendo por meio da sua sintonia com a

lei pura da razdo"*?

, OU seja, ndo atraveés de castigos, prémios e da sua autoridade
e muito menos por intermédio de manifestacbes de poder. Logo, “... apenas na
medida em que recusemos atribuir a divindade qualquer influéncia natural nas

nossas determinacdes da vontade, € que a representacao do nosso poder...
praticamente sublime.

O objeto praticamente sublime tem de ser pavoroso somente para a
sensibilidade, jamais para a razdo. A nossa existéncia tem de se sentir ameacada
para que a representacdo do perigo movimente as engrenagens do impulso de
autoconservacdo. E somente dessa maneira que a razdo se diferencia da
sensibilidade, tornando-se consciente da sua independéncia em relacdo a natureza
interior e exterior. Ainda, tal independéncia, na experiéncia estética de sublimidade,

tem de ser sempre moral e nunca sensivel. Disso, podemos perceber que

... grande é quem vence 0 que é pavoroso. Sublime é quem nédo o teme,
mesmo vencido por ele.

Anibal foi teoricamente grande, uma vez que logrou a passagem para a
Itdlia através dos intransitaveis Alpes; sé na desgraca é que ele foi
praticamente grande ou sublime.

Grande foi Hércules, uma vez que empreendeu e consumou 0s seus doze
trabalhos.

11 SCHILLER, 1997, p.152. Grifos no original.

152 |d. Grifos no original.

153 |d. Grifos no original.



71

Sublime foi Prometeu, uma vez que, agrilhoado no Caucaso, nao se
arrependeu do seu ato e ndo admitiu o seu agravo.***

Entdo, o objeto praticamente sublime é aquele que, mesmo nos revelando
nossa impoténcia enquanto seres sensiveis, simultaneamente nos possibilita a
descoberta em nés de uma capacidade de resisténcia totalmente diferente que,
embora ndo afugente o perigo que nos ameaca, separa, porém, a nossa existéncia
fisica da nossa personalidade, o que € infinitamente mais relevante.

Logo, vemos que trés aspectos sdo importantes e podem ser diferencados
na representacdo do sublime. O primeiro diz-se que um objeto da natureza é
representado como grandeza ou poder. O segundo relaciona este objeto com a
nossa capacidade fisica de resistir e 0 terceiro aspecto relaciona, ainda, tal objeto
com a nossa pessoa moral. Dessa forma podemos dizer que o0 sentimento estético
de sublimidade é um efeito de trés representacées que ocorrem sucessivamente, a
saber: a primeira representacdo seria um poder objetivamente fisico; a segunda, a
nossa impoténcia subjetiva e fisica diante de tal poder; a terceira, a superioridade
moral diante deste mesmo poder. Entretanto, ainda que tais representacdes sejam
componentes indispensaveis para a experiéncia estética de sublimidade, elas se
caracterizam pela sua contingéncia, pela maneira com que se alcanca a
representacdo das mesmas. Isso faz com que Schiller construa uma dupla

diferenciacéo do sublime do poder porque

. ou é fornecido a intuicdo apenas um objeto enquanto poder, a causa
objetiva do sofrimento, mas ndo o proprio sofrimento, sendo o sujeito que
ajuiza quem produz em si a representagdo do sofrimento e transforma o
objeto dado num objeto de pavor, estabelecendo de uma relagdo com o
impulso de autoconservacao, e num objeto sublime, estabelecendo uma
relagdo com a sua pessoa moral.™®

ou

... para além do objeto enquanto poder, é representado objetivamente e em
simultaneo o seu carater pavoroso para o ser humano, o préprio sofrimento,

' SCHILLER, 1997, p.153. Grifos no original.
% |bid., p.154.
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nada mais restando ao sujeito que ajuiza do que aplica-lo ao seu estado
moral e produzir o sublime a partir do pavoroso.™

Na primeira situacdo temos o sublime contemplativo do poder; na segunda

situacao, o sublime patético.

2.2 — O SUBLIME CONTEMPLATIVO DO PODER E O SUBLIME PATETICO -
ESPECIFICIDADES

Todos os objetos que sao capazes de nos mostrar um poder que é muito
superior ao nosso, mas que nos delegam o critério de aplica-los ou ndo ao nosso
estado fisico e, consequlientemente, a nossa pessoa moral, sdo objetos que podem
ser chamados de contemplativamente sublimes. Tais objetos, por nédo se
apoderarem da mente tdo violentamente, possibilitam a tranquilidade necesséria
para a contemplacdo. No sublime do contemplativo poder, tudo depende, em grande
parte, da atividade prépria da mente do sujeito que contempla, uma vez que sO
“... uma condicdo € dada a partir do exterior, tendo porém as outras de ser
preenchidas pelo préprio sujeito”**’. Diante de tal especificidade, podemos adiantar

"158 ‘hem tdo “...

que o “... sublime contemplativo ndo € nem t&o intensamente forte
amplo como o do sublime patético”*®. Nao é tdo0 amplo, posto que nem todas as
pessoas possuem imaginacdo suficiente para produzir em Si mesmas a
representacdo do perigo, nem a devida forga moral autbnoma para nédo se afastarem
desta representacdo. Também o sublime contemplativo ndo é tado forte quanto o
sublime patético, pois, por mais intensa que seja a representacdo do perigo, esta é
sempre voluntaria, isto é, a representacdo depende do ajuizamento do sujeito da
contemplagéo e tal aspecto deixa a mente mais senhora da representacdo que ela
mesma produziu por intermédio de sua atividade autbnoma. Isso faz com que o
sublime contemplativo seja esteticamente menos prazeroso que o sublime patético,

mas, por outro lado, ele também é menos heterogéneo. Disso podemos ver que

16 SCHILLER, 1997, p.154. Abordaremos pormenorizadamente o conceito de “sublime patético” no

decorrer deste trabalho.

7 bid., p.155. Grifos no original.
158 Id

159
Id.
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. mesmo certos objetos ideais, como por exemplo, o tempo, encarado
como um poder que atua calma, mas implacavelmente, a necessidade, a
cuja lei rigorosa nenhum ente natural pode furtar-se, mesmo a idéia moral
do dever, que se comporta ndo raras vezes como um poder hostil em
relacdo a nossa existéncia fisica, sdo objetos pavorosos logo que a
faculdade de imaginacdo os relaciona com o impulso de conservacédo; e
tornam-se sublimes logo que a raz&o os associa as suas leis supremas.**°

Porém, em todos esses casos, é a atividade da imaginacdo que
primeiramente adiciona o elemento pavoroso, mas este processo é dependente do
sujeito que contempla, para reprimir uma idéia que é sua propria obra. Assim, tais
objetos pertencem a categoria do sublime contemplativo.

Diante do contemplativamente sublime, o sujeito esta frente a um objeto que
€ apenas uma ameaca em potencial, ndo constituindo uma ameaca efetiva, ou seja,
0 objeto surge enquanto mero poder, fato este que deixa a critério da imaginagcéao do
sujeito da contemplacao toma-lo ou ndo como pavoroso. De outro modo, o pavor, na
experiéncia estética diante do sublime contemplativo, ndo pode ser real, posto que é
a imaginacao quem deve descobrir e, via comparacéo, criar por Ssi mesma o pavor,
sem ter uma razao objetiva suficiente para, necessariamente, fazé-lo. Neste ultimo

caso, qguando a imaginacao cria o pavor, tem-se o extraordinario e o indefinido.

Para o ser humano em estado infantil, em que a faculdade de imaginacéo
atua de modo mais independente, tudo o que € invulgar € terrivel. Em cada
fendmeno inesperado da natureza ele cré que esta a ver um inimigo
apetrechado para combater a sua existéncia, e o impulso de conservacao
trata logo de fazer face ao ataque. O impulso de conservacdo é neste
periodo o seu senhor absoluto e, uma vez que tal impulso é receoso e
cobarde, logo o dominio do mesmo é um reino de terror e pavor. A
supersticao que se forma nesta época é por isso negra e terrivel, e também
0s costumes tém a marca deste carater hostil e sinistro. O ser humano
encontra-se mais depressa armado do que vestido e o seu primeiro gesto é
para agarrar a espada quando encontra um estranho.*®*

Esse estado infantil perde-se no estado de cultura, mesmo que nhao
completamente, 0 que permite a propria contemplacao estética da natureza, em que
0 sujeito da contemplacdo se entrega conscientemente ao jogo da imaginacao.
Vejamos como 0s poetas usam o que é incomum como componente para a tessitura

do que é pavoroso. Nesse horizonte,

1% SCHILLER, 1997, p.156. Grifos no original.
161 |d
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... quando Virgilio quer encher-nos de horror acerca do reino dos infernos,
ele prefere chamar a nossa atencdo para o vazio e a calma do mesmo.
Chama-lhe loca nocte late tacentia, lugares do amplo siléncio da noite,
domos 1\églcuos Ditis et inania regna, domicilios vazios e reinos vacuos de
Plutéo.

O siléncio também torna-se um campo fértil para a imaginacdo, pois ele
pode fazer com que nos adentremos na tensdo da espera por algo pavoroso que
talvez esteja por vir. Atentemos para a maneira arguta com que a supersticdo
popular faz uso deste elemento que, em conjunto com a escuriddo e o inesperado
desconhecido, convoca a aparigdo de todos os fantasmas para a meia-noite. Nossa
imaginacdo é convidada a viajar e a pousar nas terras enevoadas e envoltas pelas
trevas, nos limites do mundo dos Cimérios quando Homero utiliza-se de tais

elementos para descrevé-la:

Dos apetrechos, entdo, do navio, sem falha cuidamos,

e nos sentamos na nave, que o vento e o piloto dirigem.

O dia inteiro, com vela enfunada, no mar navegamos;

e, quando o sol se deitou e as estradas a sombra cobria,
eis-nos chegados ao termo do oceano de funda corrente.
Nessa paragem se encontra a cidade dos homens Cimérios,
gue se acham sempre envolvidos por nuvens e brumas espessas;
nunca foi dado alcanca-los os raios do sol resplendente,

nem ao subir, ao vingar éle a estrada do céu estrelado,

nem quando baixa de novo, na volta do céu para a terra.

Noite nociva se estende sem pausa por sobre ésses miseros.*

E também,

. uma calma profunda, um grande vazio, uma iluminagdo subita da
escuriddo sao coisas em si bastante indiferentes que ndo se distinguem a
ndo ser pelo que € incomum e inusitado. Contudo, elas suscitam um
sentimento de terror, ou pelo menos reforcam essa impressdo, sendo por
isso apropriada para o sublime.'®*

A escuridao pode ser pavorosa e, precisamente por isto mesmo, é adequada

a experiéncia estética de sublimidade. No entanto ela ndo é pavorosa em si mesma,

12 SCHILLER, 1997, p.157.

183 HOMERO, 1960, p.161-2. SCHILLER (1997, p.158) diz que o “... modo como Homero apresenta o
mundo subterrdneo torna-se tanto mais pavoroso precisamente por nadar de certo modo em neblina
(...), as quais a fantasia confere o contorno de seu livre arbitrio”.

1% SCHILLER, 1997, p.156.
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mas por ocultar os objetos, ela nos entrega involuntariamente ao total poder da
imaginacao.

A soliddo também pode render frutos a imaginagéo fantasiosa, mesmo que
tal imaginacdo ndo possa trazer a idéia de desamparo, pois esta € uma razéo
objetiva para o pavor.

O indeterminado, o incerto, o misterioso, o impenetravel podem tornar-se
objetos do terror para a imaginagdo, constituindo estes o seu proprio meio, vez que
aqui, a realidade n&do pode delinear limites para o seu poder. Isso se deve ao fato
de ser a imaginacdo guiada pelo impulso de conservacdo e, assim, ela vé o
desconhecido mais como motivo de receio do que de esperanca, pois a repulsa tem
um efeito mais ligeiro do que o desejo. Ora, na maioria das vezes, tudo o que é
determinado pode nos conduzir ao conhecimento, subtraindo o objeto do jogo
arbitrario da imaginacdo quando o submetemos ao entendimento.

Disso tudo, a nosso ver, Schiller pensa o sublime contemplativo do poder
mais como um elemento para reforcar a sublimidade patética, talvez como um
elemento cénico, dada a sua ligacdo com a arte, em especial com o teatro. O
mesmo podemos dizer acerca do sublime teorico, posto que nesta experiéncia
estética, os objetos inviabilizam as condi¢cdes naturais necessarias a aquisicao de
conhecimento.

Mesmo que qualquer pessoa tenha condicbes de sentir o sublime
contemplativo do poder, ndo significa que tal sentimento se dé necessariamente,
uma vez que ele é dependente da imaginacao do sujeito da contemplacao, isto €, a
este sujeito é facultado sentir ou ndo o objeto como contemplativamente sublime.
Todavia, € necessario ressaltar que Schiller, ao tratar desse conceito, trata-o como
sendo algo objetivo e isto pode ser constatado quando ele se refere, utilizando como
exemplo, & escuriddo, ao siléncio, etc.'® Ainda que seja dada faculdade ao sujeito
para que ele possa ajuizar um objeto como sendo ou nao contemplativamente
sublime, é necessario que algum traco presente no objeto viabilize tal juizo, mesmo
que este ndo determine a todos 0s sujeitos que contemplam o objeto ajuiza-lo
necessariamente como sendo sublime.

Sendo assim, podemos questionar: ndo seria o sublime contemplativo do

poder um desdobramento do sublime pratico? Baseados no que expusemos até

1%% Cf. SCHILLER, 1997, p.156-7.



76

aqui, podemos responder afirmativamente a esta questdo, jA que em ambas as
experiéncias estéticas de sublimidade € o impulso de conservacdo que sofre
violéncia.

Acerca do sublime tedrico jA exposto, seria possivel especular a existéncia
de um ‘sublime teorico contemplativo do poder’ que surgiria quando um impulso de
representacdo fosse contraditado? Também acreditamos poder responder a tal
guestionamento de maneira positiva, desde que possamos resolver o seguinte
problema: o objeto teoricamente sublime remete a uma aparéncia de infinitude, no
entanto, esta caracteristica intrinseca nao pode ser relativa, pois ndo pode haver
uma dualidade de aparéncias, isto €, ndo existe uma aparéncia de infinitude ou uma
infinitude efetiva, ou o objeto remete a uma aparéncia do infinito ou ndo. Assim
temos de atentar para o fato de que a percepcao do infinito é uma aparente
contradicdo de termos, pois se € uma percepcao, logo é limitada e, se é limitada,
ndo pode ser infinito. Para resolver este dilema, temos de trabalhar sob a égide da
‘idéia de infinitude’, ou seja, algo finito que se mostra como se infinito fosse.

Sendo assim, existiria algo ou algum objeto que nos convida (ou nos coage)
a associa-lo com o nosso impulso de representacao, deixando a nossa imaginagcao o
critério de decidir se este algo, ou este objeto, € ou nao infinito? Além disso, para
gue possamos pensar na possibilidade da existéncia de um juizo de sublimidade
tedrica contemplativa do poder, ndo deveria haver algo finito capaz de se apresentar
como se infinito fosse, jA que para pensarmos na possibilidade de tal juizo, a
infinitude do objeto jamais poderia ser efetiva?

Primeiramente, presumimos que determinados objetos, cuja pequenez é
aparentemente infinita, sejam uma possibilidade de fundamentacdo para
sustentarmos a existéncia de um juizo de sublimidade tedrica contemplativa do
poder. Pensemos em uma galdxia que pode ser vista mediante o uso de um
telescopio. Ela se mostra como um pequeno ponto, distante de ndés milhares de
anos-luz, flutuando na imensiddo do espagco. A complexidade desse objeto,
composto por milhares de estrelas e, quem sabe, de planetas, com a possibilidade
de que em alguns destes podem existir outros seres vivos, iguais a nés ou com
caracteristicas totalmente diferentes que servem para conceituar e classificar os
‘seres vivos’, pode nos levar a ponderarmos sobre todo o mistério da existéncia.

Mistério este que certamente nos arrebata.
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Pensemos também nas bactérias, nos fungos e protozoarios, invisiveis a
olho nu, mas visiveis com a ajuda de um microscopio. Um mundo peculiar e
enigmatico também nos revela uma complexidade e uma riqueza que também sao
capazes de nos arrebatar.

N&o seriam tais objetos exemplos da aparente infinitude do pequeno? Tudo
iSso ocorre porque a aparente infinitude ndo somente pode ndo ser percebida, dado
0 seu tamanho, mas também pode surgir como aquilo que é apenas minimo e nao
infinitamente minimo, aparecendo, precisamente, como o inverso do infinito, isto é,
como a suprema finitude e ndo como o infinitamente infinito.

Em segundo lugar, os objetos capazes de fornecer uma idéia de infinitude
também podem ser uma possibilidade de fundamentacdo para sustentarmos a
existéncia de um juizo de sublimidade tedrica contemplativa do poder. Pensemos na
complexidade da tecnologia, mais especificamente nos computadores. Milhares sao
as possibilidades que se apresentam ao desfrutarmos dessa maquina com poderes
demidrgicos. Muitas pessoas, diante de um computador mesmo desligado, nao
experimentam um misto de espanto e admiracdo ou mesmo de pavor? E o0 que
podemos dizer da Internet? Quando verificamos que esse meio nos possibilita
pensarmos como seres onipresentes, onipotentes e quase oniscientes, que tipo de
experiéncia vivenciamos? Ela ndo nos d4& um sem numero de possibilidades,
conhecimento, de ligagdes e instantaneidade; de comunicacbes e trocas nunca
antes imaginadas, tampouco possiveis ao homem? Também nao vivenciamos uma
experiéncia mista de espanto e prazer?

Ora, isso tudo ocorre gragas ao fato de que tais objetos nos oferecerem uma
idéia de infinitude, embora saibamos, desde o inicio, que estamos diante de objetos
finitos e estes estdo necessariamente subjugados a forca humana, mas suas
possibilidades e potencialidades fazem, por um momento, apresentarem-se como se
contivessem em si a representagao da infinitude. Todavia, tais objetos deixam a
critério da nossa imaginacdo decidir se tais possibilidades e potencialidades se
apresentam como sendo ou néo infinitas.

Por esta via, somos levados a acreditar que, da mesma maneira com que
Schiller pressupbe a existéncia de uma pessoa moral em todos 0s seres humanos,
por analogia, podemos conjecturar a existéncia de uma ‘pessoa tedrica’ em todos 0s
homens. Ora, qualquer ser humano pode vivenciar o sublime tedrico contemplativo

do poder, jA que perdemos enquanto entes sensiveis, mas ganhamos enquanto
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entes racionais, pois se nao é possivel conhecer tais objetos, é-nos possivel pensar
em tais objetos, provando a possibilidade que o homem tem de pensar para além do
gue o conhecimento nos transmite e assim, provarmos a sublimidade da razéo
tedrica.

Passemos agora a outra categoria do sublime descrita por Schiller, ou seja,
o sublime patético. Um objeto pateticamente sublime é aguele que ndo s6 ameaca a

nossa existéncia, mas também exterioriza a sua hostilidade, isto é,

... S& um objeto nos é dado objetivamente ndo apenas como um poder em
geral, mas em simultaneo como um poder destruidor do ser humano — se
ele portanto ndo mostra apenas a sua violéncia, mas a exterioriza realmente
e de modo hostil, entdo a faculdade de imaginagéo ja ndo tem liberdade
para o relacionar com o impulso de conservacao, mas tem de fazé-lo, sendo
objetivamente coagida a tal.**®

Diante de um objeto que ameaca a nossa existéncia e que exterioriza sua
hostilidade, a imaginagéo tem de relacion-lo ao nosso impulso de autoconservagao
e a ela ndo é dada nenhuma alternativa, visto que ela € objetivamente coagida. Ora,
se o sofrimento real impossibilita a formulacdo de um juizo estético, ja que ele retira
a liberdade do espirito, ndo pode ser o sujeito da contemplacdo aquele que sofre.
Sendo assim, 0 sujeito da contemplagdo apenas vivenciara a experiéncia estética
diante do pateticamente sublime de forma simpatética, isto €, o que se tem é uma
iluséo de sofrimento e ndo um sofrimento concreto.

O sofrimento simpatético ja € demasiado agressivo a sensibilidade quando
este ocorre fora de nds, o que faz com que a dor participante domine o ambito da
contemplagéo estética. Assim, somente quando o sofrimento for uma mera ilusdo ou
quando for representado ndo diretamente aos sentidos, mas a imaginacéo, € que
pode tornar-se estético e suscitar o sublime naquele que o contempla. Como
consequéncia, a conjuncao entre o sofrimento alheio, sentido simpateticamente,
associado ao afeto e & consciéncia da nossa liberdade interior sera a condi¢do para
aquilo que é pateticamente sublime.

Desse modo, podemos perceber que a dor participante ndo é algo que
esteja sobre o poder da acao livre de a mente sentir ou ndo, pois é uma afeccao
involuntéria da capacidade de sentir, determinada pela prépria lei da natureza. Ora,

%% SCHILLER, 1997, p.159. Grifos no original.
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ndo depende da nossa vontade sentir o sofrimento do outro como se fosse nosso.
Temos de senti-lo necessariamente, pois ndo € a nossa liberdade que atua, mas

sim, a nossa natureza. Assim,

... logo que recebemos objetivamente a representacdo de um sofrimento,
tem de suceder em nés préprios, por acdo da lei natural e imutavel da
simpatia, um sentimento subseqiiente desse sofrimento. Por esse meio,
tornamo-lo por assim dizer em nosso. Compartilhamos a paixdo. Nao é
apenas uma a desolacdo participante, a comog¢do acerca da desgraca
alheia, que significa ter compaixdo, mas aquele afeto triste sem distin¢éo,
gue sentimos por subseqiente empatia com outrem; logo existem tantas
espécies de ter compaixdo como existem espécies distintas de sofrimento
originario: pavor compassivo, terror compassivo, medo compassivo,
indignacdo compassiva, desespero compassivo.™’

Constatamos assim que compartilhamos a paixdo quando sentimos como se
o sofrimento alheio fosse nosso, ou seja, temos compaixdo®®. Percebemos que a
compaixdo sO se instalara quando o sofrimento alheio for sentido de maneira
simpatética e nunca realmente. Nao obstante, se o grau de vivacidade da compaixao
nos fizer sentir como aquele que sofre, cessara nosso dominio sobre o sentimento e
seremos por ele dominados. Mesmo diante de um afeto mais violento, “... temos de

distinguir-nos do sujeito que sofre”*®

, pois a liberdade do espirito desaparecera
assim que a ilusdo se transformar em realidade concreta.
Todavia se a simpatia permanecer circunscrita aos seus limites estéticos,

ela reunird assim duas condi¢cdes principais do sublime: representacdo do

sofrimento com vivacidade sensivel, associada ao sentimento de seguranca
prépria”*’°.

No que tange ao que é patético, se pretendermos que ele nos forneca um
motivo para a experiéncia estética frente ao sublime, ndo podemos “... eleva-lo ao
ponto de sermos nés proprios a sofrer realmente”*’*. Soma-se a isso a necessidade

de tal sofrimento nos conscientizar da nossa liberdade moral diante dele, pois

17 SCHILLER, 1997, p.160. Grifos no original.

18 Devemos atentar para o fato de que Schiller fala de ‘compaixdo’ no ambito do sentimento (Gefiihl) e

ndo no ambito da sensibilidade.

189 1d. Grifos no original.
170 Id

! |d. Grifos no original.
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... NAo é por nos vermos subtraidos a tal sofrimento pela nossa habilidade
(pois ai teriamos ainda uma garantia bastante ma para a nossa seguranca),
mas por sentirmos 0 nosso préprio ser moral subtraido a causalidade desse
sofrimento, nomeadamente a sua influéncia na nossa determinacdo da
vontade, por essa razdo € que ele eleva o0 nosso animo e se torna
pateticamente sublime.'"

Contudo, temos de atentar para o fato de que o sentimento de seguranca na
representacdo do sofrimento ndo é totalmente o responsavel pela experiéncia de
sublimidade, tampouco o é a fonte de prazer que retiramos de tal representacdo. O
objeto patético s6 podera ser sublime se possibilitar ao sujeito da contemplacéo a

consciéncia de sua liberdade moral e ndo da sua liberdade fisica. Assim...

... hdo é de maneira nenhuma necessario que uma pessoa sinta realmente
em si a forca de alma para afirmar a sua liberdade moral quando ocorre um
perigo sério. Fala-se aqui ndo do que acontece, mas do que deve e pode
acontecer; da nossa determinagdo, ndo da nossa acéo real, da forca, ndo
da aplicacdo da mesma.'"”

Para ilustrar, Schiller exemplifica:

Ao vermos um navio muito carregado afundar-se na tempestade, podemos
sentir-nos bastante infelizes no lugar do mercador cuja riqueza é aqui
devorada na integra pelas aguas. Mas em simultaneo sentimos também que
tal perda so diz respeito a coisas contingentes e que é um dever elevarmo-
nos acima disso.*"

Ora, nada do que for irrealizavel pode constituir um dever, pois 0 que deve
acontecer tem, necessariamente, de poder acontecer. Contudo, o fato de nos
colocarmos acima de uma perda, isto demonstra em nds uma capacidade que atua
segundo leis diametralmente distintas da capacidade sensivel e nada tem em

comum com o impulso natural. Assim, sublime é “... tudo o que traz a nossa

consciéncia essa capacidade™ .
Vemos entdo que sao duas as condi¢cdes para o0 pateticamente sublime: a
representacdo do sofrimento com o intuito de despertar compaixado e a resisténcia

moral contra tal sofrimento, cujo intuito € chamar a consciéncia, a liberdade interior

12 SCHILLER, 1997, p.160. Grifos no original.
73 1d. Grifos no original.
174 Id

7 |bid., p.161.
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da mente. Constatamos, por consequUéncia, que é por intermédio da primeira
condicdo que um objeto se torna patético e, mediante a segunda condicdo, ele
tornar-se-a sublime. Schiller coloca que é desse principio que derivam ambas as leis
fundamentais da arte tragica. “Estas sdo em primeiro lugar: exposi¢do da natureza
que sofre; em segundo lugar: exposicdo da autonomia moral no sofrimento”*’®.

Do que examinamos até aqui, uma especulacdo apresenta-se: existiria a
possibilidade de uma sublimidade oriunda da violéncia contra nosso impulso de
conhecimento, causada por um objeto aparentemente infinito? Apesar de admitir um
phatos tedrico, Schiller ndo desenvolve um conceito de sublime patético tedrico, até
porque para ele, o sublime patético constitui um desdobramento do sublime pratico,
como falamos anteriormente. No entanto, em seus textos acerca do sublime, Schiller
nos fornece indicios para pensarmos na possibilidade de um sentimento sublime
patético teorico, 0 que nos permite responder a questao acima positivamente.

Todavia o0 que caracterizaria esse conceito? Primeiramente temos de
considerar que um objeto pode causar violéncia ao impulso de representacéo e tal
ato deitaria por terra qualquer tentativa de conhecer este objeto. Em segundo lugar,
seria imprescindivel uma elevacdo racional, por intermédio de idéias sobre o
conhecimento. Essa elevacao nos permitiria necessariamente, pensarmos para além
do que o conhecimento nos transmite. Tal violéncia ocorreria de maneira tdo peculiar
que nao deixaria ao sujeito o critério de associa-la ou ndo a mente, pois ela seria
associada inevitavelmente. Sendo assim, o que ira diferencar a aparente infinitude
do sublime tedrico patético e a aparente infinitude do sublime tedrico contemplativo
do poder? Sabemos que tal diferenciacdo ndo se d4 mediante a distincdo de algo
gue tdo-somente mostre infinitude e algo que seja efetivamente infinito, posto que o
objeto ndo pode ser efetivamente infinito, ja que € uma percepcéo e, sendo assim,
sera sempre finito, isto €, a infinitude ocorre sempre por intermédio de uma
aparéncia: algo que é finito, mas que se apresenta como se infinito fosse. Qual seria,
entdo, a diferenca entre uma infinitude que ndo nos coage a relaciona-la & nossa
mente e, ao contrario, uma gue nos coage para tal?

Ora, o que buscamos € uma espécie de infinitude que ndo nos deixe
alternativa sendo vé-la como infinita e, a0 mesmo tempo, violenta para 0 nosso

impulso de representagdo. Assim sendo, podemos deduzir que tal infinitude n&o

® SCHILLER, 1997, p.160.
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pode ser aquele objeto que se mostra como infinitamente pequeno, mas sim, aquele
objeto que se mostra como infinitamente grande, ja que este traz em si a
caracteristica de ser onipresente para 0s nossos sentidos, levando-nos a percebé-lo
como se infinito fosse.

Nesses termos, enquanto um objeto do sublime teoricamente contemplativo
do poder possui uma pequenez que se mostra como se fosse infinita, um objeto do
sublime tedrico patético, ao contrario, possui uma grandeza que aparece também
como aparentemente infinita, todavia necessaria, enquanto no outro caso é
contingente. Como exemplo, podemos citar 0 universo cosmico em sua magnitude
aparentemente infinita, diante do qual € necesséario que o sujeito da contemplacao
se veja envolto de tal maneira contemplativa que este objeto tenha a aparéncia de
infinitude. Sé assim o sujeito sentird a sua ‘sublimidade tedrico patética’.

Mas qual seria a natureza desse pathos tedrico presente no sublime teérico
patético? Pensamos que o pathos tedrico estd mais proximo do desprazer do que de
uma dor fisica e que ele ndo pode ser sentido concretamente, mas
simpateticamente. E s6 poderia ser sentido simpateticamente? Acreditamos que
ndo, posto que a violéncia contra 0 nosso impulso de representacdo ndo suprime a
liberdade da mente, uma vez que ela € menos intensa do que a violéncia que ocorre
no sublime patético (impulso de autoconservagdo). Assim, o pathos do sublime
tedrico patético pode ser menos intenso do que o do sublime patético, mas é
justamente por isso que pode ser simpateticamente vivenciado e ndo realmente.

Ressaltamos, portanto, que uma experiéncia de sublimidade tedrico patética
sé poderd ser vivenciada quando o impulso de conservagdo ndo se sentir
ameacado, pois se o for, automaticamente a liberdade da mente sera suprimida.

Percebemos, entdo, que sdo duas as condicdes necessarias para a vivéncia
do sublime tedrico patético: 1) uma representacdo do sofrimento com o intuito de
suscitar compaixao; 2) a resisténcia teérica por meio da razdo, chamando a
consciéncia a nossa liberdade interior da mente, ou seja, a nossa capacidade
indeterminada de nos determinarmos teoricamente. Assim, € por meio da primeira
condicdo que um objeto se torna tedrico patético e, por meio da segunda, sublime.
Desse principio resultam duas leis daquilo que poderiamos chamar de tragédia
tedrica: a que se refere a exposicdo da natureza sofredora e a que mostra a nossa

liberdade tedrica face tal sofrimento.
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Com o que expusemos até aqui, pudemos perceber que Schiller desdobrou
o conceito de sublimidade que recebeu de Kant, sendo o sublime prético (dindmico)
o merecedor de maior atencdo, ja que é nele que a atitude moral melhor se
expressa. No entanto, a abrangéncia schilleriana do conceito de sublime dindmico
pode nos levar a crer que somente uma acado moral pode ser ajuizada como sendo
sublime. Se isso for verdade, ndo estariamos diante de uma espécie de
‘moralizacdo’ da experiéncia estética de sublimidade? Nos parece que em nenhum
momento Schiller cogitou tal possibilidade. Veremos no decorrer como o autor em

questao resolve esse problema.

2.3 — O PATETICO: O SUBLIME DA ACAO E DA DISPOSICAO MORAL

Schiller desenvolve os conceitos de “sublime da acdo moral” e “sublime da
disposicdo moral”, com o intuito de abarcar aquilo que é tdo-somente uma
disposicéo, uma capacidade moral e ndo realmente uma atividade moral. Com isso,
tudo que nédo é efetivamente moral tem a possibilidade de ser sublime dado a sua
potencialidade moral. Um degenerado pode ser esteticamente sublime quando
levada em conta a sua disposicdo moral, um ser benévolo também pode ser
esteticamente sublime conforme sua agdo moral, todavia frente a uma resisténcia a
acao moral por parte do sujeito, pode advir o sofrimento (pathos). Pathos pode ser
definido como sendo aquela qualidade presente no escrever, no falar, no musicar ou
no representar artisticamente, que estimula os sentimentos de piedade ou tristeza. A
partir da experiéncia do espectador, o pathos é aquilo que desperta, neste, 0
sentimento de dé, de compaixdo ou de empatia. Resumindo, o pathos esta ligado a
questdo do sofrimento. Porém a arte ndo tem por objetivo apresentar o sofrimento
enguanto mero sofrimento, pois este s6 se torna esteticamente importante quando &
tomado como um meio para o seu fim. Ora, o fim Ultimo da arte é a exposicdo do
que é supra-sensivel e, particularmente, a arte tragica cumpre esta tarefa ao tornar

“... sensivel para nos a independéncia moral em relacdo as leis da natureza, num

nl77 178

estado de afeto e € mediante a apresentacao do sofrimento™ " que acontece esta

Y7 SCHILLER, 1997, p.165. Para este autor (1991, p.90), somente aquela arte que propde como

finalidade Gltima o prazer na compaixao é que pode ser chamada de ‘arte tragica’.
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operacionalizacdo. Sofrimento este que aparece quando o0 nosso livre principio
resiste a violéncia dos sentimentos. Consequentemente, percebemos que quéao
maior & o sofrimento, maior serd essa resisténcia. Assim, veremos a relevancia da
liberdade e, nesta dire¢cao, quanto maior o pathos, mais satisfatorio sera o sublime.
Portanto, se pretendemos que a “... inteligéncia se revele no ser humano
como uma for¢ca independente da natureza, entdo esta tem primeiro de haver

»179

demonstrado todo o seu poder aos nossos olhos”*', pois o ser sensivel tem de

sofrer intensa e profundamente; tem de “... existir pathos para que o ente racional
possa proclamar a sua independéncia e manifestar-se atuando”*°.

A disposicdo da mente para ser sublime ndo pode ser produto da
insensibilidade. A contemplacdo efetivamente estética ndo se liga a sentimentos que
s6 tangem a superficialidade da alma de modo efémero, mas aqueles que
conservam a liberdade da mente numa tempestade que empola toda a natureza
sensivel. Para tanto, torna-se necessaria uma capacidade de resisténcia que se
eleve de maneira infinita, acima de todo o poder da natureza. S6 mediante a mais
vivida apresentacdo da natureza sofredora € que se chega a apresentacdo da
liberdade moral. Assim sendo, o herdi tragico dever ser legitimo para nés enquanto
entes sensiveis que somos, para que possamos louva-lo como ente racional, ja que
sua forca moral s6 pode ser mensurada de acordo com os reveses dolorosos téo-
somente por ele vividos.

Pathos é a implacavel exigéncia que se faz ao verdadeiro artista tragico, que
deve apresentar o sofrimento até os limites possiveis, mas sem deixar de cumprir,
também, sua finalidade ultima: pela apresentacdo do sofrimento, a revelacdo da
liberdade. Ora, se o artista tragico ndo segue e nao cumpre essa lei, ndo teremos a
possibilidade de saber se a resisténcia do seu heréi se da positivamente por um ato
da mente ou se acontece, de maneira negativa, por uma deficiéncia da criacao.

A fim de ilustrar suas proposic¢des, Schiller contrasta o teatro francés com a

arte grega. Quanto ao teatro francés ele afirma:

18 Segundo SCHILLER (19914, p.97), toda a compaixao “... pressupde representacdes de sofrimento.
Da intensidade, verdade, totalidade e duracdo das mesmas...”, depende o grau daquela.

% SCHILLER, 1997, p.165.

189 |d. Grifos no original.
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Da-se este Ultimo caso [maneira negativa] na tragédia dos franceses de
outros tempos, na qual s6 muito raramente ou nunca nos é dada ver a
natureza sofredora, mas na maior parte das vezes apenas 0 poeta, na sua
frieza declamatodria, ou o comediante caminhando sobre andas. O tom
gelado da declamacédo sufoca toda a verdadeira natureza, e a decéncia tao
venerada pelos autores tragicos franceses impossibilitou-os por completo de
desenhar a humanidade na sua verdade. A decéncia falsifica sempre a
expressdo da natureza, mesmo quando ocupa o lugar que lhe compete, e
contudo a arte reivindica tal expressao de maneira implacavel. Mal podemos
acreditar que o herdi de uma tragédia francesa sofre, pois ele exterioriza o
seu estado de &nimo como o mais tranquilo dos homens, e o fato de ele ter
incessantemente em conta a impressdo que causa nos outros nunca lhe
permite dar liberdade a natureza dentro dele. Os reis, as princesas e 0s
herdis de um Corneille e de um Voltaire nunca esquecem a sua posi¢ao
mesmo no meio do sofrimento mais agitado, despojando-se muito antes da
sua humanidade do que sua dignidade. Eles séo idénticos aos reis e
imperalg?res dos antigos livros ilustrados, que se deitam na cama de
coroa.

No parecer de Schiller, a arte grega e a arte dos tempos posteriores que
estdo sob a égide daquela, sdo diferentes:

Como séao diferentes os gregos e aqueles que, de entre os modernos,
fizeram poesia dentro do espirito daquele. Nunca um grego se envergonha
da natureza, ele concede a sensibilidade os seus plenos direitos e contudo
esta seguro de nunca ser subjugado por ela. O seu profundo e correto
entendimento faz com que ele distinga o que é contingente, aquilo a que o
mau gosto da prioridade, do que é necessario; mas tudo o que ndo é
humanidade é contingente no ser humano. O artista grego, ao apresentar
um Laocoonte, uma Niobe, um filoctetes, nada quer saber de uma princesa,
nem de um rei, nem de um filho de rei; apenas se atém ao ser humano. Por
isso, 0 sabio escultor deita fora a roupagem e mostra-nos apenas figuras
nuas, embora saiba que tal ndo era o caso na vida real. As roupas séo para
ele algo de contingente, a que 0 necessario nunca pode ser adicionado, e
as leis do decoro ou da caréncia ndo sao as leis da arte. O escultor deve e
guer mostrar-nos o ser humano, e os trajes escondem o mesmo; logo ele
tem raz&o ao rejeita-los.®

Segundo Schiller, o escultor grego deixa fora os trajes para destacar a

importancia que tem a natureza humana e que o poeta grego “... libera suas

criaturas da coacao, igualmente inatil e impeditiva, da conveniéncia e de todas as

geladas leis do decoro™'®?

, pois estas ocultam a natureza que nelas existem. Dessa
forma Schiller se servird da poesia homérica e dos poetas tragicos com o intuito de,

mais uma vez, ilustrar suas proposicoes:

81 SCHILLER, 1997, p.166. Grifos no original. A respeito de Corneille, SCHILLER (1991a, p.94), em
seu texto intitulado “Acerca da arte tragica”, tece uma espécie de ressalva quando usa a obra “O Cid”
com vista a exemplificar o que seria uma tragédia exemplar.

182 |d. Grifos no original.
183 Id
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A natureza sofredora fala de modo verdadeiro, sincero e profundo ao nosso
coracéo na poesia homérica e nos poetas tragicos: todas as paixdes entram
livremente num jogo e a regra do decoro ndo embarga qualquer sentimento.
Os herdis sé@o tédo sensiveis a todos os sofrimentos da humanidade como
gualquer outra pessoa, sendo precisamente isso que faz deles heréis, o fato
de sentirem o sofrimento de modo intenso e intimo sem porém se deixarem
vencer por isso. Amam a vida tdo fogosamente como n@s, 0sS outros, mas
esse sentimento ndo os domina a ponto de ndo poderem renunciar a ela se
os deveres da honra ou da humanidade o exigirem. Filoctetes enche o palco
grego com o0s seus lamentos, e mesmo o irado Hércules n&do reprime sua
dor. Destinada ao sacrificio, Ifigénia confessa de maneira aberta e
comovente que se separa com dor da luz do sol.’®

Ao examinarmos as obras de onde Schiller retira seus exemplos, veremos
gue os personagens ali presentes suportam o sofrimento por mais dificil que ele
seja. Na mitologia grega, até os deuses se humanizam sempre que 0s poetas
desejam aproxima-los dos homens. Ora, o fato de Marte gritar de dor e Vénus, apés
ser ferida por uma lanca subir ao Olimpo para chorar, ndo demonstra uma espécie
de ‘hominizacéo’ de tais deuses?

Com isso podemos perceber que a primeira exigéncia que se faz ao ser
humano vem da natureza, posto que o ser humano € um ente sensivel. J4 a
segunda é feita ao homem pela razdo, uma vez que este é também um ser racional-
sensivel, ou seja, uma pessoa moral. Nesses termos, constitui um dever do homem
dominar a natureza e nunca se deixar dominar por ela. S6 quando se tiver feito
justica a natureza e a razdo, € que se pode permitir formular a terceira e necessaria
exigéncia ao ser humano: mostrar-se como um ser civilizado. Somente o0 homem
civilizado € capaz de levar em conta a sociedade ao expressar seus sentimentos e
sua conduta.

A arte cabe deleitar o espirito e agradar a liberdade. O que sdo os afetos
languidos e as comocoOes lastimosas sendo meramente agradaveis? Aquilo que é
agradavel ndo pode guardar nenhuma relacdo com a arte, especialmente com a arte
tragica, pois os afetos languidos e as comocdes lastimosas nada mais fazem do que
“... deleitar os sentidos por meio de dissolucdo ou relaxamento e referem-se apenas
ao estado exterior do ser humano, ndo ao seu estado interior"*®®>. Assim também s&o
os afetos que apenas torturam, pois para a arte, o sofrimento puro, considerado

como fim em si mesmo, é tdo pouco estético tal qual a idéia pura. Ora, os afetos

'8 SCHILLER, 1997, p.166-7.
'8 |bid., p.167.
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languidos oprimem a liberdade pela volupia. Ja os afetos torturantes, pela dor que
despertam. Assim, o patético s6 pode se tornar genuinamente estético quando for
sublime. No entanto, os efeitos que nos levam a deduzir uma fonte sensivel que se
fundamenta no simples afeto da capacidade de sentir, nunca serdo sublimes,
independente da energia que deixem entrever, pois necessariamente, tudo o que é
sublime s6 pode ser produto da faculdade da razéo.

Seguindo nessa dire¢édo, entdo o que seria a apresentacdo da mera paixao
voluptuosa, sem a apresentacdo conjunta da for¢ca supra-sensivel de resisténcia
moral ao sofrimento, sendo o meramente “comum”*®®? Em oposicao, a apresentacéo

da paixdo associada a apresentacdo de tal forca, s6 poderia ser chamada de

»187 »188

“nobre”™®". No entremeio esta o “decente”™”, ou seja, aquilo que sé segue seu

impulso em conformidade com a lei. Nada pode ser nobre se ndo brota da razéao e

tudo o que a sensibilidade produz para si é o comum*®°. Por isso,

... dizemos de uma pessoa que ela age de modo comum quando segue
apenas as indicacdes do seu impulso sensivel; que age de maneira decente
guando s6 segue o seu impulso tendo em conta as leis; que age de maneira
nobre quando apenas segue a razdo, sem ter em conta 0S Sseus
impulsos.*®°

7

Assim, uma fisionomia € ‘comum’ quando em nenhum dos seus tragos
aparece a inteligéncia na pessoa. Quando seus tracos sdo determinados pelo
espirito, o principio de liberdade no ser humano, ela é ‘expressiva’. Porém, so
poderemos chamar de ‘nobre’ o individuo quando, independentemente de todos os
objetivos fisicos, este apresentar tdo somente idéias. Ora, 0 bom gosto ndo permite

. qualquer apresentacdo do afeto, por mais vigorosa que seja, que
expresse apenas sofrimento fisico e resisténcia fisica sem tornar
simultaneamente visivel a humanidade mais elevada, a presenca de uma
capacidade supra-sensivel — e isso pelo motivo ja exposto, uma vez que o
sofrimento em si hunca é patético e digno de apresentacdo, sendo-o0 apenas
a resisténcia ao sofrimento. Dai que todos os graus absolutos e supremos

18 Cf. SCHILLER, 1997, p.167.
187 |d
188 |d

1% Segundo SCHILLER (1997, p.168), comum e nobre “... sdo conceitos que designam, sempre que
sdo usados, uma relacdo entre a participacdo ou a auséncia da natureza supra-sensivel do ser
humano e uma acdo ou uma obra”.

1% SCHILLER, 1997, p.168-9. Grifos no original.
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do afeto sejam interditos tanto ao artista como ao poeta; pois todos
reprimem a forca de resisténcia interior, ou antes pressupdem a repressao
da mesma, uma vez que nenhum afeto pode atingir o seu grau absoluto e
supremo enquanto a inteligéncia oferecer no ser humano alguma
resisténcia.™®

SO pode ser por meio da resisténcia moral ao sofrimento fisico, o pathos,
que se pode conhecer a for¢ca supra-sensivel do homem. No entanto, € necessario
ressaltar que essa resisténcia ao sofrimento ndo pode ser sensivel, mesmo que a
sensibilidade tenha forca para resistir também, pois, vale lembrar, no sublime,
perdemos enquanto entes sensiveis, mas ganhamos enquanto entes morais. A
superacado do que é sensivel ndo pode ocorrer mediante a propria sensibilidade,
mas por intermédio de uma faculdade que ndo esta sob a lei da natureza, ou seja, a
razdo. Ora, para tudo aquilo que lhe causa sofrimento, o homem possui a sua forca
fisica e seu entendimento, todavia contra o préprio sofrimento ele nada possui além
das idéias da razdo. Essas ndo podem ser apresentadas positivamente, posto que
nao ha nada no mundo fenoménico que lhes corresponda. Mas as idéias da razao
podem ser apresentadas indiretamente e de modo negativo, quando na intuicdo néao
sdo dadas as condi¢cOes referentes a algo na natureza. Tudo aquilo que nédo €
causado a partir do mundo dos sentidos € uma apresentacao indireta daquilo que é
supra-sensivel. Ora, isso acontece porque, se as condi¢des de algo ndo estado na
sensibilidade, estas necessariamente estardo naquilo que nao € sensibilidade, ou
seja, naquilo que é supra-sensivel, na razéo.

Para Schiller, uma pessoa no estado de afeto possui duas espécies de

fendbmenos®®: a primeira diz respeito & sua animalidade, pois seguem

191 SCHILLER, 1997, p.168.

192 Ccf. SCHILLER, 1997, p.170. Na carta X| que se encontra na obra “Cartas sobre a Educacdo

Estética”, Schiller define o que entende por pessoa: “Quando sobe a maior altura de que é capaz, a
abstracédo alcanca dois conceitos Ultimos, nos quais para e é obrigada a reconhecer seus limites. Ela
distingue no homem aquilo que permanece e aquilo que se modifica sem cessar. Ela chama o
permanente de sua pessoa, 0 mutavel de seu estado.

Pessoa e estado — 0 si mesmo e suas determinagdes —, que No Ser necessario pensamos
como um e 0 mesmo, sdo eternamente dois no ser finito. Por mais que a pessoa perdure, alterna-se o
estado, e em toda alternancia do estado, perdura a pessoa. Passamos do repouso a atividade, do
afeto a indiferenca, da concordancia a contradicdo, mas, ainda assim, nés somos, e 0 que se segue
imediatamente de nos, permanece. Somente no sujeito absoluto todas as determinacdes perduram
com a personalidade, porque provém da personalidade. Tudo o que a divindade &, ela é porque é;
consequentemente, ela é tudo eternamente, pois é eterna.

Por distinguirem-se no homem, enquanto ser finito, a pessoa e o estado, ndo se pode fundar o
estado na pessoa nem a pessoa no estado. Fosse este (ltimo o caso, a pessoa teria de perdurar; em
gualguer um dos casos, portanto, a personalidade ou o estado cessariam. Nés somos ndo porque
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irrestritamente a lei da natureza, sendo a vontade completamente impotente diante
dele'®. A segunda espécie de fendmeno esta sob os designios e a influéncia da
vontade, ou seja, sdo aqueles fenbmenos pelos quais o instinto ndo é responsavel,
mas sim a pessoa. Ora, 0 instinto satisfaz a sensibilidade sem que haja qualquer
preocupacao para com as leis. A pessoa é responsavel por limitar o instinto tendo
por guia as leis. Entretanto, é no estado de afeto ou no sofrimento que a for¢ca supra-
sensivel tem a possibilidade de ser apresentada, jA que esta se mostra naqueles
fenbmenos que estdo sob o seu dominio ou sob a sua influéncia, apresentacao esta
que se da ao lado daqueles fenbmenos que estdo sob o dominio do instinto, o que
revela indiretamente e negativamente um certo grau de liberdade daqueles diante
destes.

Schiller observa que nao pode haver qualquer traco de sofrimento no ambito
do supra-sensivel. De outro modo, poderiamos dizer que, para a apresentacdo do
supra-sensivel, ou para o sublime, faz-se necesséario que a parcela animal do
homem sofra ao maximo no estado de afeto, seguindo, por isto, a lei da natureza,
posto que seja isto que da a medida da resisténcia moral ao préprio sofrimento, o

que, por conseguinte, revelara a forca supra-sensivel do ser humano. Assim,

... quanto mais decidida e violenta for a maneira como o afeto se expressa
no dominio da animalidade, sem poder contudo afirmar o mesmo poder no
dominio da humanidade, tanto mais reconhecivel sera este Ultimo, tanto
mais glorioso serd 0 modo como se revela a autonomia moral do ser
humano, tanto mais patética serd a apresentacdo e tanto mais sublime o
pathos.™

pensamos, queremos, sentimos; e pensamos, gqueremos ou sentimos ndo porque somos. Nés somos
porque somos. Nés sentimos, pensamos ou queremos porque além de nds existe algo diverso”.
SCHILLER, 1990, p.63-4. Grifos no original.

198 podemos citar como exemplo “... os instrumentos de circulagdo do sangue, da respiracdo, e toda a

superficie da pele”. No entanto, “... os instrumentos que estdo submetidos a vontade nem sempre
esperam pela decisdo desta; em vez disso, o instinto p8e-nos com freqiéncia diretamente em
movimento, sobretudo em situacdes em que o estado fisico se vé ameacado pela dor ou pelo perigo.
Assim, embora o nosso braco se encontre sob o dominio da vontade, quando agarramos sem querer
uma coisa quente, ao retirarmos a mao executamos um ato que ndo é voluntario mas apenas
consumado pelo instinto. E mais ainda. A linguagem é certamente algo que se encontra sob o dominio
da vontade, e contudo até o instinto pode também dispor ao seu bel-prazer deste instrumento e dessa
obra do entendimento, sem interrogar primeiro a vontade, logo que somos surpreendido por uma
grande dor ou apenas por um afeto forte”. SCHILLER, 1997, p.170.

1% SCHILLER, 1997, p.171. Grifos no original. Nesta mesma pagina a qual nos referenciamos,
encontramos uma nota de rodapé que nos ajudara a esclarecer melhor a citacdo que utilizamos. Diz
Schiller: “Por dominio da animalidade entendo todo o sistema desses fendmenos no ser humano que
se encontram sob o poder cego do impulso natural, sendo perfeitamente explicaveis sem que se
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Com a intencéo de ilustrar suas proposicdes, Schiller cita como exemplo a

1195

escultura do ‘grupo de Laocoonte’™, pois pressupde ser esta, em certa medida,

uma producdo no dominio do patético. Para tanto, ele cita Winckelmann:

... Laocoonte (...) € uma natureza em dor suprema, feita a imagem de um
homem que procura juntar a energia consciente do espirito contra a mesma,;
e ao mesmo tempo que o seu sofrimento dilata os musculos e contrai os
nervos, o espirito armado de energia surge na fonte alargada, e o peito
ergue-se pela respiracdo refreada e pela contencdo da sensagéo expressa,
para captar e encerrar em si a dor. O suspirar angustiado, que ele arrasta
consigo e que é provocado pela respiracdo, esgota a parte inferior do corpo
e torna ocas as partes laterais, o que de certo modo nos leva a ajuizar o
movimento das suas visceras. O seu préprio sofrimento parece porém
amedrontrd-lo menos do que as penas dos seus filhos, que gritam por
socorro de rosto voltado para o pai; pois 0 coragdo paterno revela-se nos
olhos melancdlicos, e a compaixdo parece nadar nos mesmos, numa
atmosfera perturbada. O seu rosto exprime a lamentacdo, mas néo o grito,
os seus olhos estao voltados para o0 socorro que vem de cima. A boca esta
cheia de melancolia e o labio inferior inclina-se ao peso da mesma; mas no
labio superior, puxado para cima, a mesma mistura-se com a dor, que sobe
pelo nariz com uma agitacdo de desagrado, como se reagisse contra um
sofrimento imerecido e indigno, fazendo dilatar o nariz e revelando-se nas
narinas ampliadas e repuxadas para cima. Por debaixo da fronte, o combate
entre dor e resisténcia, como se estes estivessem unidos num ponto,
encontra-se representado com grande verdade; pois a0 mesmo tempo que
a dor empurra as sobrancelhas para cima, o0 combate a mesma pressiona
para baixo a carne da cavidade ocular contra a palpebra superior, de modo
a deixa-la quase completamente coberta pela carne que sobre ela se
estende. N&o tendo podido embelezar a natureza, o artista procurou mostra-
la de maneira mais desenvolvida, esforcada e poderosa; ai onde reside a
maior dor mostra-se também a maior beleza. O lado esquerdo, no qual a
serpente verte o seu veneno com a dentada raivosa, € o que parece sofrer
mais intensamente, pela proximidade do coracdo. As pernas querem

pressuponha uma liberdade da vontade; mas por dominio da humanidade [entendo] aqueles que
recebem as suas leis da liberdade. Ora se numa apresentacdo falta o afeto no dominio da
animalidade, a mesma deixa-nos frios; se, pelo contrario, ele reina no dominio da humanidade, ela
repugna-nos e indigna-nos. No dominio da animalidade, o afeto tem de permanecer sempre insollvel,
de outra maneira falta o elemento patético; s6 no dominio da humanidade é que se pode encontrar a
dissolucdo. Uma pessoa que sofre, representada em lamentos e choros, comover-nos-a por isso
apenas fracamente, pois os lamentos e choros ja dissolvem a dor no dominio da animalidade. Muito
mais forte € a maneira como somos arrebatados pela dor obstinada e muda, numa situacdo em que
nao encontramos qualquer ajuda na natureza, tendo de buscar refagio em algo que se encontra fora
da natureza; e € precisamente nessa referéncia ao que é supra-sensivel que reside o pathos e a forca
tragica”.

195 Segundo o Dicionario de Mitologia Grego-Romana (1976, p.106.), o ‘grupo de Laocoonte’ é uma
escultura em marmore (também conhecida como Laocoonte e seus filhos), hoje exposta no Museu do
Vaticano. A estatua representa Laocoonte e seus dois filhos, Antiphantes e Thymbraeus, sendo
estrangulados por duas serpentes marinhas. Trata-se de um episddio dramatico da Guerra de Trdia
relatado em lliada de Homero e em Eneida de Virgilio. Laocoonte, um sacerdote de Apolo, foi o Unico
que pressentiu o0 perigo que o cavalo de Trdia representava para a cidade e protestou contra a idéia de
o levar para dentro das muralhas. Segundo a lenda, Poseidon, um deus que favorecia os gregos,
enviou, entdo, duas serpentes para calar a voz da oposi¢do. O cavalo acabou por ser levado para
dentro de Trdia e as consequéncias tragicas nds as conhecemos.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Escultura
http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rmore
http://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_do_Vaticano
http://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_do_Vaticano
http://pt.wikipedia.org/wiki/Laocoonte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Serpente
http://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_Tr%C3%B3ia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Il%C3%ADada
http://pt.wikipedia.org/wiki/Homero
http://pt.wikipedia.org/wiki/Eneida
http://pt.wikipedia.org/wiki/Virg%C3%ADlio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Apolo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cavalo_de_Tr%C3%B3ia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poseidon
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erguer-se para fugir a desgraca; ndo ha parte alguma em sossego, e
mesmo os tracos do cinzel ajudam a significar uma pele contraida.**®

Schiller também serve-se da épica obra de Virgilio, Eneida, que ao
descrever a mesma cena representada na escultura, também adentra nos dominios
do patético. Obvio que, por se tratar de linguagens diferentes, a atmosfera criada é

diferente, mas ndo menos propicia.

... E sabido que Virgilio descreve a mesma cena na sua Eneida, mas néo
fazia parte do plano do poeta épico deter-se no estado de animo de
Laocoonte, como teve o escultor de o fazer. Em Virgilio, toda a narrativa é
meramente secunddria, e a interpretacdo a que ela serve de apoio é
sobejamente cumprida pela simples apresentacédo do elemento fisico, sem
gue ele tivesse necessidade de nos fazer langar olhares profundos para
dentro da alma daquele que sofre; uma vez que ele ndo quer tanto levar-nos
a ter compaixdo como fazer com que o terror nos penetre em ndés. O dever
do poeta era assim neste sentido apenas negativo, nomeadamente de ndo
ampliar a apresentagdo da natureza sofredora a ponto de fazer com que se
perca toda a expressdo de humanidade ou de resisténcia moral, uma vez
gue de outro modo seria inevitavel que surgissem o desagrado e a repulsa.
Dai que ele preferisse deter-se na apresentacdo da causa do sofrimento,
achando por bem divulgar de maneira mais circunstanciada o carater
pavoroso das duas serpentes e a faria com que agridem a sua vitima, em
lugar dos sentimentos da mesma. Por estes ele passa rapidamente, visto
gue tinha de estar empenhado em ndo deixar enfraquecer a representacao
de um tribunal divino e a impressdo de horror. Se ele nos tivesse, pelo
contrario, dado tantas informacdes sofre a pessoa de Laocoonte como o
escultor, entdo o herdi da acdo ja ndo seria a divindade punidora, mas o
homelrg; sofredor, e 0 episédio teria perdido a sua conformidade aos fins do
todo.

Nos exemplos acima, podemos perceber que estamos mais propensos a
sermos intensamente afetados pelo sofrimento quando o presenciamos, mas tal
intensidade € menor quando tomamos conhecimento do sofrimento por intermédio
de narracdes ou descricbes. Ao presenciarmos um sofrimento, tal situagdo suspende
o “... jogo livre de nossa imaginacdo e, ja que atingem diretamente a nossa
sensibilidade, penetram em nosso coracdo pelo caminho mais curto”**®. J& no que

tange a narragdo ou a descricdo, podemos perceber que o

... especifico eleva-se primeiro ao geral e, gracas a este, entdo, reconhece-
se o especifico, o que, ja devido a essa necessaria operagdo do

1% WINCKELMANN apud SCHILLER, 1997, p.172-3.
" SCHILLER, 1997, p.173.
% SCHILLER, 19914, p.98.
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entendimento, vem a tirar muito da forca de impressdo. Uma débil
impressdo, porém, ndo se apoderard indivisa do coracdo e dara lugar a
idéia de alheia origem, perturbando o seu efeito e dispersando a atenc‘;ao.199

O mesmo pode acontecer com exposi¢coes narrativas, pois tal operacdo nos
“... transporta do estado afetivo das personagens atuantes para o do narrador, o que
interrompe a ilus&o t40 necessaria & compaixao”>.

Vimos nesses exemplos, a primeira das trés condi¢cdes do sublime do poder
evidenciada, quando nos deparamos com uma poderosa for¢a da natureza armada
para a destruicdo de qualquer resisténcia. O fato de este elemento poderoso se
tornar concomitantemente pavoroso e sublime possibilita a origem de duas
operacgOes distintas na mente, isto €, duas representaces que se produzem em nés
de maneira autbnomas. Primeiramente, ao compararmos esse irresistivel poder da
natureza com a débil capacidade de resisténcia do homem fisico, nos
conscientizamos de que tal poder é pavoroso e, por conseguinte, ao relacionarmos o
mesmo com a vontade e ao reconhecermos de forma veemente a absoluta
independéncia desta em relacdo a qualquer influéncia natural, ela torna-se para nés
sublime. Todavia, essas duas relacbes sdo estabelecidas pelo sujeito da

contemplacéo, pois

... 0 poeta nada mais nos deu do que um objeto armado de um forte poder e
aspirando a exteriorizar 0 mesmo. Se estremecemos diante dele, tal
acontece apenas porque pensamos em nés, ou numa criatura semelhante a
nés, em combate com o mesmo. Se sentimos sublime ao estremecer, é
porque nos tornamos, conscientes de que, embora podendo ser vitimas de
tal poder, nada teriamos a recear no que diz respeito ao nosso proprio ser
livre, & autonomia das nossas determinacdes da vontade. Em suma, a
apresentacéo é até aqui apenas contemplativamente sublime.?**

O que € poderoso é dado concomitantemente como sendo pavoroso e o
sublime torna-se patético; nés (ou Laocoonte) o vemos realmente entrar em
combate com a impoténcia do ser humano, a diferenca reside no grau. O impulso
simpatético assusta o impulso de autoconservacdo e € inatil qualquer tentativa de
fuga. Entretanto, ndo depende de nés mensurarmos e compararmos este poder com

0 nosso, buscando relaciona-lo com a nossa existéncia, pois isto acontece, sem a

199 |d
2% SCHILLER, 19914, p.98.
21 SCHILLER, 1997, p.174.
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nossa intervengcdo, no proprio objeto. Nosso pavor ndo tem, como no momento
precedente, um fundamento subjetivo na mente, mas tem um fundamento objetivo
na matéria. Embora reconhegcamos que se trata de uma ficcdo da imaginagéo,
distinguimos também, nesta ficcdo, uma representacdo que nos é transmitida de fora
(e aqui Schiller pensa na tragédia), de outra que produzimos em nds numa atividade
prépria e autbnoma. A mente perde parte da sua liberdade, pois recebe de fora o
que produziu primeiro pela sua prépria atividade autbnoma. Assim, a representacao
do perigo recebe uma parecenca de realidade objetiva e a questao do afeto torna-se
séria.

Todavia, se o ser humano nada mais fosse que ‘ente-sensivel’, nao
seguindo nenhum impulso além do impulso de conservacdo, permaneceriamos no
mero estado de sofrimento. Porém, existe “... algo em nés que ndo toma parte nas
afeccoes da natureza sensivel e cuja atividade ndo é orientada por quaisquer

1202

condicbes fisicas E segundo a maneira como esse principio de atividade

autbnoma tenha se desenvolvido na mente, é que sera deixado, mais ou menos, 0
campo livre para a natureza sofredora que estara mais ou menos autbnoma com

relacdo a acdo do afeto, pois nas mentes morais, 0 que é

. pavoroso (na imaginacdo) torna-se rapida e facilmente sublime. Do
mesmo modo que a imaginacdo perde a sua liberdade, a razdo faz valer a
sua; e 0 &nimo s6 se amplia tanto mais em direcao ao interior quanto mais
limites encontra em dire¢éo ao exterior. Escorracado de todas as barricadas
gue podem proporcionar protecdo fisica ao ente sensivel, langamo-nos no
burgo invencivel da nossa liberdade moral, ganhando precisamente com
isso uma seguranca absoluta e infinita ao darmos como perdida uma
mera protecdo comparativa e precaria no campo do fendmeno. Mas
precisamente por isso, porque teve de chegar-se a tal coacdo fisica antes
gue tivessemos procurando ajuda na nossa hatureza moral, ndo podemos
adquirir de outro modo esse alto sentimento de liberdade sen&o por meio do
sofrimento.”®

Disso, podemos perceber que a ‘alma comum’ fica sempre retida nesse
sofrimento e nunca sente mais que o mero sofrimento. Assim, sem vencer essa

barreira, jamais compreendera que € o sofrimento a transicdo para o sentimento do

92 SCHILLER, 1997, p.175.

2% 1d. Grifos no original.
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seu mais “... espléndido efeito de vigor, sabendo produzir algo sublime a partir de
tudo o que é pavoroso”?®*,

No caso de Laocoonte, podemos perceber que faz um grande efeito o fato
de o homem moral (o pai) ser agredido antes do homem fisico, pois todos os afetos
sdo mais estéticos em segunda ordem e, nenhuma simpatia sera mais forte do que
aguela que sentimos pela simpatia. No caso de Laocoonte, se este agisse como um
homem comum, tentaria primeiro salvar-se e buscaria fugir das serpentes que 0s
atacavam. No entanto, vendo o perigo que seus filhos corriam, permanece no local,
lutando para afastar os monstros, mesmo sabendo que tal atitude poderia lhe custar
a vida. Tal traco, nos parece, ja o torna digno de compaixdo. Em qualquer momento
gue as serpentes o pudessem agredir, ele ter-nos-ia comovido. No entanto, naquele
momento em que ele se torna digno de respeito para ndés enquanto pai e, porque
nao dizer, enquanto herdi, a sua perdicdo € representada, de certo modo, como
consequéncia imediata do dever paterno, tal fato “... inflama a nossa participacédo de
maneira suprema. Agora é como se ele proprio se entregasse a desgraca por livre
opcao, e a sua morte torna-se numa acéo da vontade”?®.

Percebemos entdo, que em todas as situacdes de pathos, nossos sentidos
tém de permanecer interessados por meio do sofrimento e o espirito por meio da

liberdade. Ora, se numa descrigdo patética

... faltar uma expressao da natureza sofredora, ela sera desprovida de forca
estética e 0 nosso coracdo permanecera frio. Se Ihe faltar uma expresséao
da disposicdo ética, entdo ela nunca sera patética, por maior que seja a
energia sensivel, e causara inevitavelmente indignacdo ao nosso modo de
sentir. O ser humano em sofrimento tem sempre de transparecer de toda a
liberdade do animo, bem como o espirito autbnomo, ou com capacidade de
autonomia, tem sempre de transparecer de todo o sofrimento da
humanidade.?*®

Veremos assim que a liberdade pode se apresentar, no estado de
sofrimento, de duas formas: negativa ou positivamente. A primeira ocorre, porque o
homem fisico ndo dita a lei ao homem ético, ndo sendo permitido também, ao modo

de pensar, receber a sua causalidade deste estado. A segunda ocorre quando o

204 |d
2% SCHILLER, 1997, p.176.

2% 1d. Grifos no original.
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homem fisico recebe a lei do homem ético, enquanto que o modo de pensar recebe
uma causalidade para o estado. Na primeira situacdo temos, o0 ‘sublime da
disposicdo moral’, j& na segunda, o ‘sublime da ac&o moral’®®’.

Do que vimos até aqui, jA podemos observar que o sublime da acdo moral
requer que o sofrimento ndo sé exerca influéncia sobre a pessoa moral, mas que,
inversamente, seja este sofrimento o produto do seu carater moral. Esse tipo de
sentimento estético do sublime pode, ainda, acontecer de duas maneiras: direta ou
indiretamente. Na primeira, o sublime da acdo moral da-se diretamente porque,
segundo a lei da necessidade, a pessoa expia moralmente um dever que nao foi
cumprido por ela, sendo o sofrimento, aqui, causado pela acdo da vontade. Isso
acontece porque o dever determina a pessoa como ‘poder’ e o ‘sofrimento’ é tédo-
somente um efeito deste poder. Ocorre indiretamente quando a pessoa escolhe,
conforme a lei da liberdade, o sofrimento por respeito a um dever, isto €, o
‘sofrimento’ é, aqui, um efeito da ‘acdo da vontade’ ou a ‘vontade’ é a causa do
‘sofrimento’.

Agora, tanto no sublime da acéo, quanto no sublime da disposicédo, o
fundamento é moral. A diferenca € que no sublime da acédo, a pessoa mostra o seu
carater moral, enquanto que no sublime da disposicdo, ela mostra somente uma
determinacao para tal — uma potencialidade. Assim notamos que o sublime da acao
moral s6 pode surgir da grandeza moral da pessoa. JA quanto ao sublime da
disposicéo, este surge da grandeza estética. Essa diferenca, podemos dizer, ndo
estd somente nos objetos sobre os quais se ajuiza, mas esta também na maneira
distinta de ajuizar. Tanto é que um mesmo objeto pode nos desagradar na avaliagcao
moral e ser muito atrativo para nés na avaliagdo estética. Todavia, mesmo que o
sublime satisfaca tanto a avaliagdo quanto a moral, como é o caso do sublime da
acdo, esta satisfacdo ocorre em instancias de avaliacdo completamente diferentes.

Para ilustrar suas proposicoes, Schiller usa o exemplo de Lebnidas nas termépilas:

Penso, por exemplo, no sacrificio de Lednidas nas Termopilas. Avaliada
moralmente, tal ato é para mim uma manifestagéo da lei ética, cumprida em
plena contradicdo com o instinto; avaliada esteticamente, ela é para mim
uma manifestacdo da capacidade ética, independente de toda a coacédo dos

297 Cf. SCHILLER, 1997, p.176.
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instintos. O meu sentido moral (a raz&o) vé-se satisfeito por esse ato; o meu
sentido estético (a faculdade da imaginacao) vé-se encantado.**®

Tal fato da-se em decorréncia da mistura de principios que constituem o ser
humano, posto que somos, e Schiller enfatiza tais caracteristicas, entes sensiveis e
racionais, o que resulta, sobremaneira, em duas espécies de sentimentos
completamente diferentes. Enquanto ser sensivel, o0 homem sente ‘prazer’ ou
‘desprazer’. Enquanto ser racional, o homem ‘aprova’ ou ‘desaprova’. Porém, tanto o
prazer/desprazer quanto a aprovacao/desaprovacao instituem-se na satisfacdo, mas
a diferenca reside no fato de que a aprovacédo/desaprovacado se fundamenta na
satisfacdo de uma exigéncia, posto que a razao exige, sem de nada carecer. Quanto
ao prazer/desprazer, este se institui na satisfacdo de um desejo, ja que os sentidos,
ao contrario da razao, carecem e, portanto, nada podem exigir. Todavia, as
caréncias dos sentidos e as exigencias da razao relacionam-se mutuamente com a
necessidade para a urgéncia, estando as duas contidas no conceito de necessidade.
A diferenca esta no fato de que a necessidade da razdo se da incondicionalmente e
a dos sentidos, condicionalmente e, em ambos 0s casos, a satisfacao é contingente.

Ora, todo o sentimento,

... tanto de prazer como de aprovagao, fundamenta-se portanto em Ultima
instancia na concordancia do que é contingente com o que é necessario. Se
0 que é necessario for um imperativo, sentiremos aprovacéo, se for uma
urgéncia, sentiremos prazer, ambas num grau tanto mais forte quanto mais
contingente for a satisfa(;élo.209

Podemos perceber, entdo, que a ‘avaliacdo moral’ esta fundada na exigéncia
da razdo de que se aja moralmente, posto que so 0 justo se interessa por tal ato. No
entanto, se a vontade € livre, logo s6 pode ser contingente querer ou ndo aquilo que
€ justo. Porém, se houver a concordancia entre o que é contingente e o imperativo

da razédo, entdo s6 podera haver ‘aprovacao’. Como consequéncia, mais veemente

%8 SCHILLER, 1997, p.177-8. Grifos no original. Vale assistir ao filme “Os 300 de Esparta” de 1962,
dirigido por Rudolph Maté. Este nos fornece a dimensédo poética das palavras proferidas por Schiller e
inUmeras passagem que ilustrardo com coeréncia 0 que até aqui expomos. Nem tdo poético quanto o
anterior, talvez por sua linguagem contemporanea, mas nem por isso ruim, outra op¢ao € o filme “300”,
de 2006, dirigido por Zack Snyder. Para diversificar, atentemos para a histéria em quadrinhos, “300”,
de Frank Miller e para a pintura de Jacques-Louis David, intitulada “Lednidas nas Termdpilas” (1814,
Oleo sobre tela. Museu do Louvre, Paris). Esta obra pode ser encontrada e também apreciada neste
endereco: http://pt.wikipedia.org/wiki/lmagem:Jacques-Louis_David_004.jpg

299 SCHILLER, 1997, p.178.
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sera a aprovacdo quanto mais intensa for a resisténcia as inclinacées, tendo em
vista que estas tornam ainda mais contingente aquela concordancia.

Quanto a ‘avaliacdo estética’, o que ocorre € o inverso em relacdo a
‘avaliacdo moral’ e assim tem de ser, pois 0 objeto, aqui, relaciona-se com a
‘caréncia da imaginacao’. Fala-se em caréncia, pois a faculdade da imaginacéo nada

ordena, apenas deseja que 0 contingente esteja em concordancia com seu

210

interesse, que € o de "... manter-se em jogo de modo a permanecer livre de leis

Tal propensdo a ‘libertinagem’ torna a imaginacdo demasiadamente rebelde a
qualquer compromisso ético para com a razdo?'!, ja que esta determina seu objeto
com o maximo rigor, sem considerar os interesses da imaginacdo durante a
avaliacdo moral. Contudo, s6 se pode pensar um compromisso ético da razao se
houver uma dimensdo no sujeito da contemplacdo que seja absolutamente
independente dos impulsos naturais, possibilidade tal que acaba por postular
liberdade, o que estd em harmonia com o interesse da imaginacdo. Todavia, tais
interesses ndo podem, mediante suas caréncias, legislar do mesmo modo que a
razdo o faz, pois sofre a intervencdo da vontade dos homens. Assim, a capacidade
de liberdade €, no que se refere a imaginacao, contingente. Como consequéncia,
sempre que houver concordancia entre a liberdade e a imaginacéo, havera prazer.
Avaliado moralmente o ato de Lebnidas nas Termopilas, a relevancia so
pode estar na necessidade de sua acao e nao na contingéncia desta. No entanto, se
a avaliacdo partir do ponto de vista estético, a relevancia recaira sobre a
contingéncia de sua acdo e ndo na necessidade desta acdo. Com isso

perceberemos que é

... dever de toda a vontade agir desse modo sempre que se trata de uma
vontade livre, mas o fato de haver em geral uma liberdade da vontade, que
possibilita que se atue dessa maneira, isso constitui um favor da natureza
no que diz respeito a capacidade para a qual a liberdade é uma caréncia.
Se portanto o sentido moral — a razdo — julga uma acdo virtuosa, a
aprovacdo é o maximo que pode suceder; porque a razao nunca pode
encontrar mais e raramente encontra tanto quanto exige.**?

No entanto, se é o sentido estético quem julga a mesma acéo, entao

19 SCHILLER, 1997, p.178. Grifos no original.
21 Cf. SCHILLER, 1997, p.178.
12 SCHILLER, 1997, p.179. Grifos no original.
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. sucede um prazer positivo, uma vez que a faculdade de imaginagéo
nunca pode exigir concorddncia com a sua caréncia, tendo de ficar
surpreendida com a satisfacdo real da mesma, como se tratasse de um
acaso feliz.**®

Partindo de tais consideracdes, podemos compreender que o fato de
Lebnidas ter tomado a decisdo de enfrentar o exército persa, mesmo sabendo que
esta decisdo lhe custaria a vida e sem qualquer motivacdo, é por nés aprovada. O
fato de ele ter podido tomar tal decisdo, independente de qualquer coacdo, é para
nds motivo de encantamento.

Ora, para que haja aprovacdo em uma avaliacdo do ponto de vista moral, é
necessario que nao haja qualquer motivacdo impura pela qual o dever de auto-
conservagao seja preterido. Todavia, para que haja aprovagdo em uma avaliagdo do
ponto de vista estético, € somente necessario que a vontade mostre sua capacidade
de resistir ao poderoso impulso de autoconservacédo, posto que néo interessa saber
se tal resisténcia foi motivada de modo puro ou impuro, isto €, se ela € moral ou néo.
Para tanto, basta a mera ‘disposi¢éo moral'.

Isto posto, podemos concluir que na avaliagdo moral, os limites sensiveis do
sujeito da contemplacdo e sua vontade, patologicamente suscetivel, sé&o
confrontados com a lei volitiva incondicionada e com o dever espiritual infinito. Na
avaliacdo estética, o que estd em jogo sdo a capacidade volitiva e o simples poder
espiritual infinito do sujeito da contemplagcdo, confrontados com a violéncia da
natureza que levanta obstaculos intransponiveis a sensibilidade. Percebemos assim

gue o juizo moral nos limita e nos humilha, uma vez que nos

. encontramos, em cada ato volitivo particular, mais ou menos em
desvantagem em relagcdo a lei volitiva absoluta, vendo-se o impulso de
liberdade da fantasia contrariado pela limitagdo da vontade a um modo
Unico de determinacgéo, exigida simplesmente pelo dever. Ali icamo-nos do
real para o possivel e do individuo para a espécie; aqui, pelo contrério,
descemos do possivel ao real e encerramos a espécie nos limites do
individuo; ndo é portanto de admirar que nos sintamos acrescidos no juizo
estético e no juizo moral, inversamente, cerceados e presos.”**

213 |d
14 SCHILLER, 1997, p.180.
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Nesse horizonte, podemos observar que o0 juizo moral e 0 juizo estético
acabam por se constituirem em um obstaculo, um para com o outro, ha medida em
que fornecem ao homem dire¢cdes opostas, jA& que, enquanto a razdo exige
conformidade para com suas leis, sendo por isso a faculdade relevante no juizo
moral, a faculdade da imaginacdo quer se ver livre de toda limitacdo, tornando-se
assim a faculdade relevante no juizo estético. Por isso, quanto mais um objeto se
mostrar adequado a moral, menos ele se qualificara para um uso estético e o caso
inverso desta colocacao também se aplica. Portanto o poeta, se tiver de escolher um
uso moral, tera de realcar antes a capacidade da vontade. Assim € o ambito da
possibilidade, da capacidade ou da disposi¢do que constitui o reino do poeta, sendo
0 seu limite justamente onde comecam a liberdade e a realidade. Ora, nada pode
“... deleitar-nos a nao ser o que contribui para melhorar o nosso sujeito, e nada pode
deleitar-nos espiritualmente a ndo ser o que eleva a nossa capacidade espiritual”*.

Mas como € possivel que a conformidade ao dever de outra pessoa
contribua para a nossa melhoria e, a0 mesmo tempo, para aumentar a nossa
energia espiritual? Ora, o fato de o sujeito cumprir concretamente seu dever esta
fundado no uso contingente que este faz da sua liberdade o que nada pode nos
provar. E a capacidade para uma conformidade analoga ao dever que partilhamos
com ele e, ao apreendermos na sua capacidade também a nossa, sentimos uma
elevacao espiritual. Portanto é “... apenas pela representacdo da possibilidade de
uma vontade absolutamente livre que a real execucdo da mesma agrada ao nosso
sentido estético”?*.

E por esse motivo que, para Schiller, os atos éticos e as realidades
histéricas ndo possuem, normalmente, forca poética. A aprovacdo estética nada
perde em relacdo aos tipos ideais se estes se constituirem enquanto ficcbes
poéticas. E na ‘verdade poética’ que reside o efeito estético e ndo na ‘verdade
histérica’. E ‘verdade poética’ ndo se define como aquilo que realmente aconteceu,
mas como aquilo que poderia ter acontecido, isto €, reside na possibilidade interna
da coisa.

Ainda, mesmo quando os fatos reais com personagem historicos sao

trabalhados pelo artista, o elemento poético nada perde, desde que a capacidade

?1® SCHILLER, 1997, p.181.
216 |d
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seja reconhecida através da existéncia. E certo que a concretude dos
acontecimentos e o fato de tais personagens terem realmente vivido podem
aumentar o nosso prazer, todavia com um “... suplemento estranho que é mais
desfavoravel do que vantajoso para a impresséo poética”®’. A energia estética tem
de residir na representacédo da possibilidade. O interesse maior para o poeta deve
pautar na exibicdo da capacidade reconhecida por meio da existéncia e ndo na
prépria existéncia. Com isso percebemos que o verdadeiro génio ndo dispensa
grande atencgdo as adverténcias dos historiadores ou dos moralistas. Contudo, a arte
tem grande potencial para formar moralmente o ser humano®?®, ainda que
indiretamente, pois a arte ndo realiza no homem nenhuma tarefa particular, mas sim,
universal, posto que seu espectro de acao € a totalidade da espécie humana. Ora, a
arte € demasiadamente rica em potencialidade para

... tornar-se para o ser humano no que o amor € para o heréi. Nao pode dar-
Ihe conselho, nem bater-se com ele, nem fazer por ele um trabalho; mas
pode educéa-lo para que se torne um heréi, exortando-o a a¢des e armando-
o de energia para tudo aquilo que ele deve ser.?**

O que encanta ou 0 que constitui a energia estética no sublime nao é
nenhum interesse da razdo, nem nenhuma acao realmente justa, mas o interesse da
imaginacdo na apresentacdo de uma acdo possivelmente justa, posto que nada
pode reprimir a liberdade da mente.

Mas o que é necessariamente esta ‘liberdade da mente’? Seria a liberdade
moral? Pensamos que ndo, porque por ‘liberdade da mente’ devemos entender
como sendo aquela capacidade indeterminada de se auto-determinar, isto é, algo
anterior & moral. E justamente por isso que, em um ajuizamento estético, o que se
deve pretender encontrar, ou ressaltar, € a energia e a liberdade expressas, ainda
que as custas da liberdade moral. Assim, um depravado tem a possibilidade de
agradar esteticamente, tdo logo arrisque sua vida para realizar os atos mais

repulsivos. Inversamente, um ser ético e moral comeca a ficar esteticamente

217
Id.

18 Esta é, para Schiller, a mais nobre tarefa da arte e este aspecto estd muito presente em seus

escritos.
1 SCHILLER, 1997, p.182.
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desinteressante assim que seja visto em total felicidade e sendo coagido a boa
conduta.

Dessa forma um exemplo do sublime da disposicao

. € qualquer carater independente do destino. ‘Um espirito corajoso, no
combate a adversidade’ diz Séneca, ‘¢ um espetaculo encantador, mesmo
para os deuses.” Tal visdo nos é dada pelo senado romano depois da
desgraga em Canae. Mesmo o Lucifer de Milton, ao olhar pela primeira vez
a sua volta no inferno, sua futura mora, perpassa-nos, devido a esta forca
de alma, com um sentimento de admiracéo. ‘Terrores, salda-vos’, exclama,
‘e a ti, mundo subterraneo, e a ti, o inferno mais profundo. Acolhe o teu novo
héspede. Ele vem ao teu encontro com um animo que nem o tempo nem o
lugar irdo alterar. E no animo que ele habita. Isso proporcionar-lhe-a um céu
no inferno. Aqui finalmente estamos livres, etc.” A resposta de Medeia na
tragédia pertence & mesma classe.”®

Ora, € um flagrante conflito de limites quando se exige dos artistas
conformidade a leis, buscando alargar o reino da razdo. Com isso, inevitavelmente,
a imaginacéo serd expulsa do seu legitimo territério, que sdo 0s assuntos estéticos.
O resultado desse conflito certamente sera ou a reparticdo de poderes entre a
imaginacéo e a razdo, o que nao configura grande ganho moral, pois “... acorrentar-
se-a a liberdade da fantasia através da conformidade a leis morais e destruir-se-a a

n221

necessidade da razdo através da arbitrariedade da imaginacdo”=", ou a submisséo

da imaginacgéo por parte da raz&o, destruindo assim, todo o feito estético.

20 SCHILLER, 1997, p.176. Permita-nos citar outro exemplo da passagem de “Paraiso Perdido” a

qual Schiller se refere:

Adeus, felizes campos, onde mora Tudo... menos o que é esse que oS raios
Nunca interrupta paz, jubilo eterno! Mais poderoso do que nés fizeram!
Salve, perene horror! Inferno, salve! Nd&s ao menos aqui seremos livres,
Recebe o novo rei cujo intelecto Deus o Inferno néo fez para inveja-lo;
Mudar ndo podem tempos, nem lugares; N&o querera daqui lancar-nos fora:
Nesse intelecto seu, todo ele existe; Poderemos aqui reinar seguros.
Nesse intelecto seu, ele até pode Reinar € o alvo da ambic¢do mais nobre,
Do Inferno Céu fazer, do Céu Inferno. Inda que seja no profundo Inferno:

Que importa onde eu esteja, se eu 0 mesmo Reinar no Inferno preferir nos cumpre
Sempre serei, — e quanto posso, tudo?... A vileza de ser no Céu escravos.*

*MILTON, J. Paraiso Perdido. Trad. Anténio J. L. Leitdo. Rio de Janeiro: W.M. Jacksom, 1964. p.22-3.
2l SCHILLER, 1997, p.183.
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CAPITULO 3 — O SUBLIME E A FUNDAMENTACAO ESTETICA DO TEATRO

O que pensas pertence a todos. Somente é
teu o que sentes.

Friedrich Schiller.

3.1 - O MOMENTO KANTIANO DA NOSSA DISCUSSAO

Ancorados no que arrolamos acerca da estética kantiana, podemos afirmar
que a arte pode suscitar no sujeito uma experiéncia estética diante do belo,
possibilitando um juizo de beleza®®?. Mas, por outro lado, duas indagacées tornam-
se inevitaveis: pode a arte conduzir o sujeito da contemplacdo a uma experiéncia
estética de sublimidade? Pode a arte ser sublime?

Talvez, ao empregarmos 0s escritos estéticos kantianos acerca do sublime
com o propoésito de respondermos afirmativamente a questdo colocada acima,
estarfamos fazendo o que Schaeffer chama de “teoria especulativa da arte”?,
Todavia, vemos uma possibilidade de resposta positiva para as questdes acima
colocadas, se levarmos em conta dois pontos: 1) quando examinamos a
argumentacdo kantiana presente na CFJ, aparecem indicios que podem legitimar
uma tentativa de interpretacdo que colocaria o sublime para além das fronteiras da
natureza. 2) E certo que a CFJ traz em seu bojo, potenciais tedricos que nos
auxiliam e nos ajudam a esclarecer o que ocorre com a arte, mas tais potenciais
necessitam ser mapeados e ndo podem ser aplicados por mera transposicdo, mas,
acreditamos que podem ser aplicados por aproximagéao, por analogia.

Ja observamos que Kant se serve de alguns exemplos de objetos naturais
sublimes e postula que, na arte, o sublime esta “... sempre limitado as condi¢des da

concordancia com a natureza”??*. Porém, ao se referir ao modo como a poesia pode

22 para REGO (2000, p.328) “... o verdadeiro objeto do juizo de gosto (dirfamos mais prudentemente,
‘aquilo’ que consideramos belo) ndo é o objeto que conceituamos quando temos que atribuir a algo o
predicado da beleza. (...) Algo é belo somente a medida que é ‘reconhecido’ por conceito nenhum, mas
pela pura faculdade do juizo, vale dizer, indeterminadamente pelas condi¢cdes formais do uso da
Urteilskraft para um conhecimento, e assume a forma de quem assim reconhece”.

23 SCHAEFFER apud LIMA, In: Pandemonium Germanicum, 2004, p.75.
224 KANT, 1993, p.90.
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descrever a eternidade, Kant emprega a expressdo “terrivelmente sublime”?®. Tal
expressdo, presente na CRP, constitui um dos indicios ao qual nos referimos

anteriormente. Na CFJ, Kant explicita um tanto mais a discussao quando coloca:

Assim diz, por exemplo, um certo poeta na descricdo de uma bela manha:
‘Nascia o sol, como a tranquilidade nasce da virtude.” A consciéncia da
virtude, se a gente se pde, mesmo que s6 em pensamento, no lugar de uma
pessoa virtuosa, difunde no animo um grande nimero de sentimentos
sublimes e tranquilizantes e uma viséo ilimitada de um futuro feliz, que
nenhuma expressao que seja adequada a um conceito determinado alcanca
inteiramente. ?*®

Tais indicios nos permitem pensar que tanto o belo quanto o sublime podem
aparecer na arte como se esta fosse natureza. Por certas caracteristicas assumidas,
principalmente pela arte moderna e contemporanea, pensamos que esse transito
analdgico, natureza — arte, realizado pelo sublime, é mais esclarecedor do que as
exigéncias requeridas para o0 ajuizamento do belo. Todavia ndo podemos
desconsiderar a resistente hesitagcdo kantiana em fornecer exemplos de obras
artisticas sublimes. Talvez o motivo de tal hesitacdo esteja ancorado na dificuldade
de um produto humano ser compativel com as exigéncias do ajuizamento estético.
Ora, ndo podemos esquecer que a arte € fruto da razdo humana e, enquanto tal,
seja ela bela, seja ela sublime, tal produto pode estar contaminado por
determinacdes finalisticas.

Kant evita apresentar a arte e a finalidade natural como exemplos do
sublime, pois nesses casos, 0 ajuizamento incluiria conceitos de finalidade do objeto
em questdo, o que causaria uma contradicdo ao carater contestatorio inerente do
sublime. No entanto, ndo podemos encarar a arte como sempre contaminada por
determinacdes finalisticas. A intuicdo kantiana de um ‘desinteresse interessado’ ou
‘interesse desinteressado’ como caracteristica primordial do prazer estético é
aplicavel a experiéncia com a arte, pois é fato que somente a postura
desinteressada por parte do sujeito da contemplacdo é capaz de desvincular o
objeto do juizo estético de fins. Portanto, se encararmos a arte por aquele viés, fica
dificil a existéncia de um prazer puramente desinteressado por parte do sujeito, pois

este, certamente, buscara aquilo que o artista quis dizer com a obra. Todavia,

225 KANT, 2002, p.462.
225 KANT, 1993, p.161-2.
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saberia o artista, o criador da obra de arte, explicar pormenorizadamente o que ele
quis dizer ao conceber uma determinada obra? Poderia ele dizer como ou por que
surgem suas ‘idéias ricas de fantasia’? Também n&do podemos nos esquecer de que
existem finalidades, e estas podem ser facilmente subvertidas, principalmente
guando falamos de artes modernas e contemporaneas.

Sabemos que no tempo de Kant era mais complicado servir-se de obras de
arte para discutir os ajuizamentos acerca do sublime, pois a arte era, em geral,
figurativa. Assim ndo € nada dificil perceber que sdo demasiadamente precérias as
condicbes para uma obra de arte figurativa ser ajuizada como sendo sublime. E
também ndo podemos nos furtar ao fato de que existe uma grande diferenca entre
as obras de arte utilizadas para exemplificar ajuizamentos de beleza e sublimidade
de outras que ndo prestam para tal exemplificacdo. No objeto artistico, a
conformidade a fins presente nele, ndo obstante ser este sem fim, € compativel com
0 jogo livre das faculdades do conhecimento e, deste modo, a conformidade a fins
sem fim, conecta-se com o ato da cogni¢cdo. No sublime, a conformidade a fins
resiste a expectativa finalistica da cognigéo.

O carater de resisténcia do sentimento estético de sublimidade é suficiente
para fazer emergir os paradoxos que envolvem a producdo de uma arte que busca
criar a ilusdo do sublime, ao transportar para dentro dela uma imagem da natureza.
Ora, uma representacdo de algo infinito ndo €, propriamente, algo infinito. O
sentimento estético de sublimidade na arte figurativa deveria estar configurado como
sendo, simultaneamente, conforme a fins, resistente a conformidade a fins e mostrar
uma ilusdo propositalmente criada. Essa configuragdo, notoriamente paradoxal,
explica por que Kant ndo encontra muitas obras de arte adequadas para servirem de
exemplo para a sua exposicado do sublime. O modo para uma aproximacédo da arte
com o sentimento estético de sublimidade pode dar-se quando a pensarmos fora do
campo da simulagcédo da natureza e quando esta se apresentar como infinita, pois a
arte ndo é sublime porque seu tema é algo sublime, mas pode ser sublime porque é
uma unidade de forma e conteddo capaz de conduzir o sujeito da contemplacédo a
uma experiéncia estética de sublimidade.

E interessante notar que no Ultimo paragrafo da “Analitica do Belo”, Kant pde

n227

em relevo as “... vistas belas sobre objetos guando estes, em razédo do

22T KANT, 1993, p.89.
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distanciamento, ndo podem mais ser distinguidos nitidamente. Essas aparéncias das
coisas que as remetem ao nao-nitido e porque nao dizer ao informe, como por

1228

exemplo, o caso das “... figuras mutaveis de um fogo de lareira ou “... um riacho

murmurejante”??°

ja ndo nos fornecem uma idéia de algo que esta fora do campo da
simulacao da natureza?

Lyotard colocou a experiéncia plastica no centro de suas reflexdes acerca
das artes moderna e contemporanea. Para o autor em questdo, as artes moderna e

Y

contemporanea, especialmente a pintura, € um “... desmentido a posi¢cdo do

1230

discurso”*”, ou seja, o visivel que resiste e excede ao discurso. No sublime o que

ocorre € uma apresentacdo negativa — ou um fracasso na tentativa de
representar o absoluto”?*!. Esse viés conduz o autor a entender as artes moderna e
contemporénea como livres dos preconceitos do senso comum perceptivos. Assim,
livre, a arte pode aventurar em um campo isento do jugo de toda a representacao
empirica, para assim, apresentar o0 inapresentavel, posto que a arte fica
independente dos grilhdes que a prende ao que € natureza e assume-se cComo
simulacro e parte, como o sublime de Kant, para um lugar estranho ao visivel e a
sua figurabilidade.

Lyotard pensa o sublime como um modo de sensibilidade artistica que
caracteriza a arte moderna®?. O sujeito, na experiéncia estética de sublimidade é
reenviado a sua liberdade sem fundo e o passaporte para esta viagem esta na “arte

sublime”?33

gue evita a representacao, atendo-se a alusdo, ao inapresentavel por
apresentacoes visiveis, isto €, o inapresentavel que vem para a apresentacdo, até
porque, “... a arte deve-se a uma disposi¢cdo de receber o material das sensacgdes, 0

estar-ai mais do que ha ai"?**. A pintura, por exemplo, “... presentificara (...) alguma

228 KANT, 1993, p.89.
229 |d
%0 | YOTARD Apud BRUM, In: CERON, 1999, p.63.

231
Id.

%32 Em outra obra, Lyotard define a arte moderna como aquela arte que “... presentifica o que ha de

impresentificavel”, ou seja, aquela arte que mostra que “... ha algo que se pode conceber e que nao se
pode ver nem fazer ver. No entanto, podemos perguntar ao autor: mas como ver algo que ndo pode
ser visto? Lyotard responde dizendo que o proprio Kant indica a direcdo a seguir, nomeando “o
informe, a auséncia de forma, um indicio possivel do impresentificavel”. LYOTARD, 1993. p.127.

% LYOTARD, 1993. p.127.
% LYOTARD, 2000, p.37.
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1235

coisa, mas de um modo negativo”“*>, evitando a figuracdo ou a representacdo. Sera

hu236

Assim sendo, sO6 deixara ver
1237

branca como um quadro de Malévitc
“... proibindo que se veja” e “... s6 dara prazer mediante a dor

Parece-nos que os artistas, desde que o belo foi inflacionado por uma
indUstria inteira, sentem-se impelidos a produzir o que em Kant se assemelha ao
sublime, ou seja, aquilo que € avassalador, seja na natureza, seja na sociedade, do
qgual ndo estamos nem fisica, tampouco psicologicamente a altura, mas ao qual
resistimos, de certo modo, quando tentamos capta-lo em uma configuracdo
estética®®®.

Considerando o grau de desenvolvimento das artes em seu tempo, o filosofo
de Kdnigsberg da mostras de que essa expressao humana pode propiciar ao sujeito
da contemplacdo uma experiéncia estética de sublimidade. Ndo obstante, nem todos
0S géneros da arte do sec. XVIIl sdo meras imitacbes do mundo fisico e, como
podemos aprender pelo método transcendental que sustenta a CFJ, a questdo
principal € o modo de como o sujeito da contemplacdo € afetado e ndo a
representacdo em si. Assim, para Kant, é a poesia que ocupa o0 lugar mais
destacado quanto ao valor estético, ja que ela € a arte capaz de “... executar um
jogo livre da faculdade da imaginagcdo como um oficio do entendimento” ?*°. Ela
ocupa tal posicdo por fortalecer e alargar a mente. Mas como pode a poesia
fortalecer e alargar a mente? A poesia fortalece enquanto permite sentir sua
faculdade como independente das determinacfes naturais, alarga, por colocar em

liberdade a imaginacéao e oferece,

... dentro dos limites de um conceito dado sob a multiplicidade ilimitada de
formas possiveis concordantes com ele, aquela que conecta a sua
apresentacdo como uma profusdo de pensamentos, a qual nenhuma
expressao linglistica € inteiramente adequada (...)240.

% LYOTARD, 1993a, p.22.
236 |d
237 |d

2% £ interessante citar uma passagem de LYOTARD (1993a, p.23) que corrobora com tais colocacgdes:
“Os sistemas das razfes em nome das quais ou com as quais esta tarefa pode sustentar-se ou
justificar-se merecem uma grande atencdo, mas s6 podem formar-se a partir da vocacdo para o
sublime, para a legitimar, ou seja, para a mascarar”.

239 KANT, 1993, p.166.
249 |bid., p.171.
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E certo que as producdes livres da poesia ndo se restringem a imitar a
natureza, mas produzem aparéncias e imagens que ndo podem ser experienciadas
nela. Tais representacdes podem ser acompanhadas pelo sentimento estético de
sublimidade, como indica Kant, quando esta leva a mente a sentir a habilidade de
utilizar a natureza “... em vista e por assim dizer como esquema do supra-
sensivel”#*t,

N&o obstante, sendo livres das determinagdes naturais, as imagens poeéticas
precisam ter uma base ancorada na forma da natureza. Para Kant, a poesia joga
com a aparéncia sem, contudo, enganar, ja que ela “... declara sua prépria ocupacao
como simples jogo, que no entanto, pode ser utilizado conforme a fins pelo

"242  Contrariamente as artes pictéricas®*®, a poesia poderia

entendimento...
providenciar exemplos didaticos do sublime, uma vez que joga com idéias que
estdo para além do mero representar objetos da natureza. Assim a razéo que faz
da poesia uma forma de arte que mereca destaque reside no fato de que ela aciona
combinagbes entre o belo e o sublime e Kant faz uma interessante observagao
quando diz que, “... também a apresentacdo do sublime, na medida em que pertence
a arte bela, pode unificar-se com a beleza em uma tragédia rimada, em um poema
didatico, em um oratério; e nessas ligacdes a arte bela é ainda mais artistica”?**.
Essa colocacéo, inevitavelmente, nos leva a questionar sobre o significado do termo
‘mais artistica’. O que significa este ‘mais artistica’ que o sublime aciona na arte
bela? Estamos diante de um desvario causado por uma figura ambivalente. De um
lado, Kant parece referir-se ao carater moral que deve acompanhar a bela arte e
neste caminho estdo os exemplos das poesias por ele citadas, tanto a de Frederico
11?#*, quanto a de Withoff**®. Ambas combinam beleza com sentimentos nobres,
representando a conduta virtuosa, (passando a impressdo de que o termo ‘mais

artistico’ funciona com o up moralizante que a poesia tem no poder de comunicar).

241 KANT, 1993, p.171.

242
Id.

%3 Conforme expusemos anteriormente sobre a visdo de Lyotard, diferente é o quadro das artes

pictéricas do sec. XX, nas quais sim, o sublime poderia ser uma categoria bastante esclarecedora.
244 KANT, 1993, p.170. Grifos no original.

% |bid., p.161.
246 |d
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De outro lado, mais cdnsono com a idéia do sublime matematico, esta o contetdo da
nota de rodapé 180%*’, da CFJ.

Encontramos, ainda, na CFJ exemplos do sublime na arquitetura e na
musica. No caso da musica, ressaltamos que nos paragrafos 51 e 53 da referida
obra, nos quais se encontra a classificacao oficial da bela arte, a musica recebe um
papel ambiguo e, no minimo, perturbador. De um lado, muito embora fale por meras
sensacdes, movimenta a mente de modo variado e mais intimo, o que a aproxima da
poesia. De outro lado, quando ela é ajuizada pela razdo, ha uma forte depreciacéo
guanto ao seu valor, sendo este menor que o de qualquer outra das belas artes. A
musica, para Kant, joga com as sensac¢fes e esse jogo manifesta-se na volatilidade

248

e na transitoriedade das impressdes“™, tornando dificil para a imaginacao lembrar-

se da sequiéncia dos sons em sua globalidade®*.

Kant prossegue dizendo, quanto a musica, que a esta € inerente certa falta
de urbanidade, isto €, seu efeito, como qualquer barulho, ultrapassa certos limites
para se estender sem controle a quem estiver a volta®®®. A falta de urbanidade,
juntamente com a falta de durabilidade, faz com que a mdusica obtenha uma
avaliacdo depreciativa na escala cultural, pois esta ndo convida a reflexdo. Assim,
para Kant, se apreciarmos “... o valor das belas artes segundo a cultura que elas
proporcionam ao animo e tomar como padrdo de medida o alargamento das
faculdades (...), entdo a misica possui entre as belas artes o Gltimo lugar"®.

Essa abordagem negativa da musica ndo € suficiente para descartar essa
forma artistica do horizonte de experiéncias estéticas ricas, mesmo porque a musica
da a ouvir e a entender, a perceber e a compreender, muito mais do que sons e

notas. Ora, talvez Kant procurou se redimir de sua visdo relativa a muasica, ao

4" pedimos licenca para retomar aqui os dizeres de Kant que foram anteriormente citados: “Talvez

jamais tenha sido dito algo mais sublime do que naquela inscricdo sobre o templo de isis (a mae
natureza): ‘Eu sou tudo o que é, o que foi e que sera e nenhum mortal descerrou meu véu'. KANT,
1993, p.162.

248 Cf. KANT, 1993, p.173.

9 Em “O mundo como vontade e como representacdo” (2005, p.336-350, §52.), Schopenhauer
apresenta uma verséo diferente para 0 mesmo tema, constituindo um verdadeiro contraponto.

%0 Cf. KANT, 1993, p.173.

1 KANT, 1993, p.174.
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reconhecer que a divisdo e a hierarquizacdo das artes belas € apenas uma “... das
muitas tentativas que ainda se podem e devem empreender”?*2.

Pelo viés kantiano, somos levados a julgar o modo como o objeto nos afeta
durante a experiéncia estética. Nos seus comentérios finais da “Analitica da
faculdade de juizo estética” mostra-nos que a arte representa uma ocasido em que
diversas espécies de julgamento podem aflorar. Se assim for, e acreditamos que
seja, a arte (em amplo aspecto) pode ser ajuizada de diversas maneiras, ndo sendo
apenas um objeto exclusivo do julgamento estético puro. Ora, um objeto artistico
pode ser ajuizado de diversas maneiras, sem que uma das formas seja
necessariamente rejeitada. Assim, acreditamos que alguns objetos artisticos podem
conduzir o sujeito a uma experiéncia estética de sublimidade em virtude dos efeitos
gue provocam neste. Tal experiéncia acontece quando estamos diante de um objeto
que é capaz de evocar um sentimento particular que concilia atracdo e repulsa,
conectado a uma falha cognitiva. Desse modo, ndo somente a natureza, mas
também a arte é passivel de ser experienciada como sublime, quando se mostrar
resistente a aplicacdo direta de conceitos por parte do conhecimento e,
simultaneamente, nos afetar, produzindo um especial estado animico.

No entanto, ndo podemos falar em uma “arte sublime” em sentido estrito. A
arte s6 serd sublime, como vimos, se na verdade a entendermos enquanto um
objeto que seja capaz de suscitar no sujeito da contemplagédo o sentimento estético
de sublimidade. O sublime n&o esta no objeto artistico, assim como ndo esta na
natureza; esta na disposicdo da mente do sujeito que ajuiza. Entdo, sobre 0 assunto
tratado até aqui resta-nos destacar que s6 podemos encarar a arte como capaz de

suscitar tal experiéncia s6 por aproximacao, por analogia.

2 Diz KANT (1993, p.166): “O leitor ndo ajuizara este projeto de uma possivel divisdo das belas artes
como teoria proposital. Trata-se apenas de uma das muitas tentativas que ainda se podem e devem
empreender”.
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3.2 - O MOMENTO SCHILLERIANO DA NOSSA DISCUSSAO

Como vimos anteriormente, a estética schilleriana lanca luzes justamente
naquilo que em Kant se encontra nas entrelinhas, ou seja, sobre o papel da
moralidade e a relevancia da liberdade. Para Schiller a liberdade e a moral
aparecem, em toda a sua plenitude, via experiéncia estética de sublimidade, ja que
este sentimento nos possibilita a evasdo do mundo sensivel e nos leva a comprovar
a nossa autonomia moral.

A incursdo de Schiller no terreno das especulagdes estético-filoséficas, ndo
encontra outra justificativa sendo a de buscar a determinagdo da fungéo e do lugar
das artes nos sistemas sociais, pois Schiller esta “... profundamente convencido da
destinacdo moral do homem, ligado a liberdade e dignidade de sua esséncia
espiritual"®?.

Assim, tal qual na “..Critica do juizo’ de Kant, o conceito da
‘Zweckmaessigkeit’ (adequacdo a fins, funcionalidade, organizacdo final,
‘purposiveness’)”?** desempenhara importante papel em sua teoria, pois tal conceito
parece permitir a Schiller encarar a natureza como uma configuracdo capaz de ser
concebida como sendo subordinada ao mundo da liberdade.

Schiller traz paulatinamente, pela via da moralidade, o sublime para a arte
bela. Mais especificamente, ele recebe o conceito de sublime kantiano e o utiliza
para fundamentar a compreenséao estética que tem acerca do teatro. Mas como se
da esse processo?

Como ja observamos, Kant argumenta ser impossivel a existéncia do
sublime artistico, pois para ele, o sublime estd sempre dependente das condi¢cdes
naturais e nunca da arte. Mas para Schiller, depois de suas investigacfes sobre o
belo e o seu fundamento objetivo e, também, sobre o sublime, a impossibilidade
deste ultimo ser suscitada pela arte entra em colapso. Colapso gracas ao problema
da técnica da beleza e da sublimidade, cuja solucdo encontrada por Schiller

possibilita 0 sublime artistico.

%3 SCHILLER, 1991a, p.9. Isso faz com que Schiller empenhe “... esforcos sempre renovados para

definir, de um modo cada vez mais exato, o sentido e o efeito da arte, do belo, do sublime e do tragico,
para um ser cuja missdo mais elevada é ser testemunha da liberdade moral num mundo determinado
por leis da natureza”.

254 |d
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Schiller compreende a “técnica” como sendo aquela forma que indica uma
regra ou que permite ser tratada através de uma regra®>°. Assim, somente a forma
técnica de um objeto é que faz com que o entendimento busque o fundamento para
a consequéncia, o determinante para o determinado. A técnica € o fundamento de
representacao da liberdade.

Sendo possivel conhecer a técnica que cria a aparéncia da forca e de
infinitude e, por conseguinte, a sublimidade pratica e tedrica, bem como seus
desdobramentos, o artista, entéo, torna-se capaz de operacionalizar a sublimidade.
Porém, operacionalizar a sublimidade n&o quer dizer ‘representar’ o sublime na arte,
mas torna-la capaz de suscitar o sublime no sujeito que a contempla.

Consideramos que isso é possivel quando se coloca, por exemplo, um
personagem diante de um objeto que aparenta uma forga irretorquivel ou um objeto
gue nos remete a uma representacdo da infinitude para que lhe atribuamos a idéia
de liberdade. O sublime também pode ser definido como liberdade na aparéncia,
mas, contrariamente ao belo, esta ‘liberdade na aparéncia’ surge da aparente
desarmonia pética entre sensibilidade e raz&o, forma e matéria.

Disso surge uma questéo: objetos capazes de suscitar o sublime s6 podem
ser da natureza? A resposta € negativa e encontra respaldo no fato de que Schiller
também cita exemplos retirados ndo s6 da natureza, mas também da histéria da
humanidade, da arquitetura, da escultura, da literatura, do teatro e da poesia. No
entanto, a questdo nao esta somente no fato do exemplo ser citado, mas também na
questdo da técnica, na qual espalda Schiller para poder usar tais exemplos.
Baseado na historia, Schiller cita como exemplo Lednidas, Aristides, Sécrates. Da
poesia, o Lucifer de Paradise Lost. Da escultura, Laocoonte. Do teatro, Coriolano,
Oberao, etc. Da literatura, algumas passagens da Odisséia de Homero.

Com relacédo a Lebnidas e seus trezentos comandados, percebemos que o
gigantesco exército liderado por Xerxes funciona de maneira andloga ao ‘mar
tempestuoso’. Ora, aqueles, nada podem contra os milhares de homens que
compunham o exército persa. No entanto, a inevitavel derrota fisica so lanca luzes
na evidente liberdade daqueles bravos combatentes.

E o que podemos dizer quanto a Lucifer, personagem do célebre “Paradise
Lost” de John Milton? Ora, o mesmo, baseado no fato de que Deus, com Sua

?%% Cf. SCHILLER, 2002, p.84.
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irretorquivel forca onipresente, tudo pode contra Lucifer, mas somente no que
circunscreve sua existéncia, mas contra a sua liberdade Deus nada pode.

Com isso somos levados a pressupor que ndao s6 os objetos da natureza
suscitam o sublime, mas também homens, deuses, demdnios, anjos, paisagens,
acontecimentos representados. Entdo, se repetirmos a pergunta que fizemos no
momento kantiano — pode a arte conduzir o sujeito da contemplacdo a uma
experiéncia estética de sublimidade? — a resposta pelo viés schilleriano é
inegavelmente afirmativa. Tal resposta esta ancorada no fato de que o prazer no
sublime néo se circunscreve so a determinados tipos de objetos, mas, na realidade,
esta enraizado na indole oriunda da existéncia e, assim sendo, pode ser extensivel a
arte.

E interessante notar que para Schiller, diferentemente do que pensa Kant,
nao ha hierarquizacdo que se estrutura partindo das artes plasticas para as artes
abstratas. As distingdes se estabelecem em funcéo das faculdades da alma sobre as
guais repercute esta ou aquela forma de arte em particular, sem a prevaléncia de
nenhuma delas. Ora, a musica age sobre o sentimento. A obra de arte plastica —
pintura, arquitetura, escultura — age sobre a inteligéncia. A poesia e o teatro agem
sobre a imaginacdo. Entretanto, no cumprimento da perspectiva organicista,
promessa de harmonia pessoal, a perfeicdo para cada arte consistira em diluir-se
com as outras artes a fim de comover a totalidade das faculdades do homem. Assim,

... em seu enobrecimento supremo, a musica tem de tornar-se forma e atuar
sobre nés com o calmo poder da antiguidade; em sua perfeicdo suprema,
as artes plasticas tém de tornar-se musica e comover-nos pela presenca
imediata e sensivel; em seu desenvolvimento maximo, a poesia [e o teatro]
tem de prender-nos poderosamente, como a arte dos sons, mas ao mesmo
tempo envolver-nos com serena clareza, como as artes plasticas. O estilo
perfeito em cada arte revela-se no fato de que saiba afastar as limitagbes
especificas da mesma, sem suprimir suas vantagens especificas,
conferindo-lhe um carater mais universal pela sabia utilizacdo de sua
particularidade.”*

Isso porque, em Schiller, a obra de arte deve ser compreendida como sendo
o signo material que engendra no sujeito da contemplacdo a experiéncia da

totalidade, fazendo deste, senhor de sua plena humanidade e de sua perfeigéo ética,

% SCHILLER, 1990, p.115.
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porque na fatura artistica estd cristalizada a possibilidade de, no homem, se
conformar o espirito & sensibilidade®’.

E na concordancia livre dos elementos da obra de arte, elementos estes que
ndo estdo submetidos a nenhum objetivo que ndo seja o estético, que se da a
identificacdo do sujeito com ele mesmo. Assim, a obra de arte conforma sua
estrutura estética com qualidades sensoriais, toca simultaneamente os sentidos e a
capacidade pensante do sujeito, deixando perceber o equilibrio harmbnico entre a

raz&o e a sensorialidade que resulta na humanidade plena.

3.2.1 - SCHILLER E O TEATRO

Mesmo que os escritos schillerianos nos levem a entender que Schiller ndo
aceita uma hierarquizacdo na arte, este privilegia a poesia e, de certa forma,
concede especial relevo ao teatro por considerar que este “... abre um infinito circuito
ao espirito sequioso de atividade, dando sustento a toda faculdade da alma, sem
sobrecarregar a uma Unica que seja’?*®. Em outras palavras, acreditamos que s6
podemos compreender esta ‘atencdo especial’ que o teatro recebe por parte de
Schiller se levamos em consideracdo dois fatores que se dao em simultaneo:
primeiramente, 0 homem esta mais propenso a ser afetado por aquilo que presencia,
portanto, as representacfes nos afetam imediatamente e, em segundo lugar, ha no
teatro uma forma de interacdo sui generis, ja que o palco pressupde uma atividade
compartilhada, em que existem trocas e influéncias reciprocas entre seus membros
e a platéia, de uma forma tdo pungente, dificilmente encontrada em outras formas de
arte. O que ocorre no palco influencia a platéia ao mesmo tempo em que também é
por esta influenciado. Como espectadores temos o privilégio de presenciarmos 0s
acontecimentos em seu estado ‘praticamente virginal’ e Unico.

Outro fator importante que deve ser considerado juntamente com oS
anteriores, segundo a visao de Schiller, reside no fato de que o teatro, ao retratar
uma série de situacdes, tem o poder de educar os homens, pois este constitui-se em

]

uma “... escola da sapiéncia pratica, um guia para a vida comunitaria, uma chave

27 cf. ANTHONIO E SILVA, 2003, p.151.
% SCHILLER, 19914, p.34.
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infalivel para as mais reconditas portas da alma humana”?*°. Schiller nunca perde de
vista que a moral encontra no teatro um importante aliado para seus fins, pois como
dissemos anteriormente, 0 homem esta mais propenso a ser afetado por aquilo que
presencia.

No entender de Schiller, o teatro representa uma valorosa opc¢éo, pois ao
mesmo tempo em que livra 0 homem das paixdes, o conduz para um estado
marcado por propdésitos mais elevados, ou seja, os fins morais, e tudo isto sob a

roupagem de entretenimento®®,

A proposta teatral, pensada como uma
dramatizacdo de idéias, conta com a existéncia de um espaco que reune as
qualidades de ser ao mesmo tempo concreto e ladico, receptor e transmissor,
incluindo uma das principais necessidades do ser humano: a de criar.

O teatro, desse modo, representa uma importante ferramenta no processo
de formacdo do homem, pois lida com referéncias mais verossimeis, ja que ha no

teatro

intuicAo e viva atualidade, onde, em mil evocagGes inteligiveis e
auténticas, desfilam ante os homens o vicio e a virtude, a felicidade e a
desgraca, a tolice e a sabedoria; onde a Providéncia traz solucdo aos seus
enigmas, desenredando os nds diante de seus olhos; onde o coracéo
humano, sob o tormento da paixdo, confessa as suas mais sutis emogoes;
onde caem todas as mascaras; onde se evaporam todas as maquila(I:;ens e
a verdade se mantém incorruptivel como no tribunal de Radamanto.?®

Por isso também aquilo que é representado no palco tem o poder de nos
tocar com mais propriedade e profundidade do que pode alcancar a lei e a moral,
pois como dissemos anteriormente, estamos mais propensos a sermos afetados por
aquilo que realmente presenciamos. No entender de Schiller, esta e nem aquela
podem buscar, com éxito, influenciar o ser humano na mesma proporcao e eficiéncia
que o teatro, pois 0 palco se constitui, por exceléncia, em um espaco ideal no qual
podem ser representadas e exaltadas as maiores virtudes e também representados
e punidos os mais terriveis vicios, com o fito de entreter o espectador. O teatro deve
ser visto como um forte aliando no empreendimento de formar e de educar

moralmente o homem, com a vantagem de nao parecer impositivo, castrador ou

%9 SCHILLER, 1991a, p.39.
280 Cf. SCHILLER, 1991a, p.38.
1 SCHILLER, 19914, p.35.
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severo. Isso porque a atmosfera cénica seduz de forma quase irresistivel o
espectador, ndo deixando outra alternativa que ndo seja o desejo voluntario de ser
tdo nobre e grande quanto o herdi e de conter em si 0os impulsos torpes do anti-
her6i. Desta maneira, podemos perceber que no teatro, por intermédio das
representacdes, ocorre uma exacerbacdo das virtudes e, por meio destas, uma
censura aos vicios. O teatro, de modo geral, constitui um espaco potencial no qual o
homem expressa suas tendéncias pessoais, podendo compartilhar com o outro as
suas experiéncias e dar vazdo ao seu potencial criativo, construindo uma vida
interior e de relacionamentos saudaveis. Esse espaco interativo inclui abertura,
continéncia e liberdade para o sujeito ser e fazer.

Outra especificidade do teatro se circunscreve ao fato de ele poder afastar
do coracdo do espectador as fraquezas, resguardando-o de se chafurdar na
imperfeicdo moral. Isso € possivel na medida em que, no palco, seja permitida a
encenacao ridicularizada de tais fraquezas. Transformada em piada o que para o
homem poderia significar o caminho da vertiginosa queda moral. Cabe ao teatro nos
advertir com o ridiculo das situacdes, possibilitando-nos o retorno a moralidade e a

grandeza espiritual. Ora,

... SO 0 teatro pode ridicularizar as nossas fraquezas porque poupa a nossa
suscetibilidade e é benevolente para com os estudos dignos de censura.
Sem enrubescer-nos, vemos a nossa mascara tombar de seu espelho e, as
escondidas, agradecemos pela suave adverténcia.?®*

Podemos desse modo perceber que o teatro tem um poder potencial para
educar o sujeito a0 mesmo tempo em gue mantém seu anonimato, ou seja, sem
exp6-lo aos olhos dos outros. As representagdes cénicas falam diretamente a cada
espectador e as posteriores modificacées de conduta empreendidas por elas dao-se
no interior recondito do sujeito. Dito de outra forma, o teatro invade o sujeito e,
dentro dele, semeia a moralidade, até porque € impossivel que, como espectador, o
homem se auto-engane, disfarcando o que em si € apenas erro, imperfeicdo e
desvio.

E Schiller ainda observa que o alcance moral do teatro € maior, pois mesmo
que a exposicao dos vicios, de suas consequéncias e seus horrores ndo impecam

completamente sua proliferacdo, ainda que nem a melhor encenacao da mais alta

%2 SCHILLER, 19914, p.39.
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virtude consiga extirpar o mal, ainda que o teatro ndo cure todos os males da
sociedade, cabe a ele um papel relevante no que tange a nos fortalecer para
enfrentarmos o dia-a-dia. O palco desnuda os vicios, as intrigas, a falsidade. Os
meandros do mais horrendo comportamento humano sdo esmiucados e revolvidos,
oferecendo ao espectador a possibilidade de imunizar-se contra tal comportamento
e, uma vez consciente do funcionamento desta engrenagem, o homem tem a
chance de impedir a sua propria corrupgdo, pois 0s vicios ja ndo sdo mais nenhum
mistério, tampouco armadilhas.

O palco, entdo, pode capacitar o homem para lidar com as imprevisibilidades
do destino, pois o teatro “... ndo nos chama a atencéo apenas sobre o homem e o
seu carater humano, mas também sobre destinos, ensinando-nos a excelsa arte de

suporta-los™?®3.

Quanto mais somos expostos a toda miriade de sofrimentos
humanos, mais enrijecemos 0 NOSSO coragao e preparamos O NOSSO espirito. No
palco temos a chance e o privilégio de reconhecer tudo aquilo com que a vida pode
nos surpreender.

Schiller considera que € a partir do teatro que as pessoas podem ter acesso
ao caminho que as levara ao seu desenvolvimento. E do palco que se podem

esperar as maiores licdes. Assim,

... lancando um olhar através do género humano, ele compara povo com
povo, século com século, e vé quao escravizada jaz a grande massa da
populacdo, presa a grilhetas de preconceitos e opinido, que eternamente
atuam contra a sua felicidade. V& que o mais cristalinos raios da verdade
iluminam apenas fracamente uma que outra inteligéncia, as quais, talvez,
vieram a alcancar o diminuto lucro a troco de toda uma vida.?®*

O teatro €, no entender de Schiller, um estudo profundo e constante do
homem, de seus sentimentos, fantasias e aflicbes. Assim, podemos chama-lo de
‘arte viva’ no sentido mais lato desta palavra, pois esse se expressa frente a frente
com o publico, desprezado qualquer subterfigio para a sua realizacdo. Nesses

termos, o teatro constitui o

... canal comum em que jorra a luz da sapiéncia da melhor por¢do pensante
do povo, sapiéncia que, a partir dai, se alastra em radiagbes mais brandas a

283 SCHILLER, 1991a, p.40.
%% bid., p.42-3.
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todo o Estado. Conceitos mais exatos, principios mais depurados,
sentimentos mais puros, vao, a comecar dai, correr em todas as veias do
povo; desaparece a névoa da barbéarie e da tenebrosa supersticdo, a noite
cede lugar & vitoriosa luz.?®®

Pelo viés schilleriano, o teatro promove o esclarecimento, na medida em que
apara as arestas e lapida o homem. No palco, o que se fala segue diretamente as
nossas determinacdes morais, chama a nossa atencado para o nosso interior, incita-
nos a reflexdo; encena, diante dos nossos olhos, o mais profundo e recéndito da
condicdo humana. O melhor disso tudo é que o teatro ndo constrange nenhuma
faculdade, ndo nos envergonha diante de nossos semelhantes, ndo nos entretém a
custos altos. E é por intermédio do entretenimento que podemos assimilar as
inmeras e infinitas licdbes que esta forma de arte nos proporciona. O palco nédo é o
espaco da rigidez e da severidade opressiva, mas o lugar do dialogo e da mais
expressiva sugestdo moral e, assim sendo, o0 teatro ganha uma dimensao especial
por se apresentar como uma arte explicita, mediante da qual o homem depara com
a sua fragilidade e beleza.

O teatro tem potencial para nos tornar conscientes da emaranhada rede de
acontecimentos, sentimentos e sofrimentos e pode nos conduzir a um julgamento
mais justo e mais acertado acerca dos fatos. Na medida em que se revelam as mais
profundas sutilezas, o homem consegue conhecer o homem e isto o0 ensina a ser
mais tolerante e compassivo. O homem, cujo crime ou infelicidade jamais
compreenderiamos, ganha corpo e deixa de ser apenas o terrivel culpado para se
transformar em alguém para cuja historia devemos ser compassivos.

Isto posto, é importante salientar, que dentre todos os géneros que o teatro
abriga, a tragédia € que ira merecer, por parte de Schiller, maior relevo, pois para
ele, esta é uma manifestacdo artistica que imita com destreza as ac¢des que

despertam no homem o sentimento de compaixd0®°®. Mediante tal sentimento, a

25 SCHILLER, 1991a, p.43.

2% E interessante ressaltar que nem todas as pessoas estdo aptas a serem afetadas pelo sentimento
de ‘compaixao’. Diante de uma cena dolorosa, alguns podem sentir prazer. Todavia, tomamos por
pressuposto que Schiller, ao elaborar suas teorias acerca da tragédia, considerou que a maioria das
pessoas seriam tomadas pelo sentimento compassivo ante uma cena dolorosa. Alias, tendo em vista o
assunto tratado até aqui, acreditamos que Schiller tenha tido a necessidade de trabalhar com esta
convicgao, pois se assim nao fosse, seria dificil para ele sustentar alguns pontos do seu conceito de
“sublime patético” e seu ponto de vista acerca da tragédia. Pensamos que a teoria de Umberto Eco
que trata da questédo do “leitor Modelo” e do “Autor Modelo” ajude a entender melhor como o conceito
de ‘compaixdo’ foi por Schiller estruturado. Trata-se, evidentemente, de uma sugestdo, jA que a
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tragédia tornara sensivel, ao sujeito, sua independéncia moral em relacdo as leis da

natureza, levando-o a perceber a sua total liberdade.

3.2.2- 0O PALCO PARA O SUBLIME

Seria exagero dizermos que a estética de Schiller estd nitidamente voltada
para o objeto, em especial a arte? A resposta para tal questionamento ndo pode ser
outra a ndo ser a afirmativa, principalmente quando consideramos que, para ele, a
culminancia da beleza e da sublimidade se da na bela-arte, em especial, na
tragédia, por intermédio especifico do teatro.

Schiller parte do pressuposto de que € “... fendbmeno comum em nossa
natureza que o que infunde tristeza, temor e mesmo horror nos atraia com irresistivel
magia e que, com igual forca, nos sintamos repelidos e atraidos ante cenas de

desespero e horror"?®’

. Qual ser humano escapa do igndbil interesse em voltar os
olhos para apreciar as mais grotescas cenas, mesmo gue saibamos que serd uma
experiéncia potencialmente desagradavel e impressionante? Ora, ndo é numerosa a
“... comitiva que acompanha um criminoso ao cenario de seus tormentos”**®? Uma
tempestade maritima que afunda uma frota inteira de navios ndo nos deleita, ao
mesmo tempo em que dilacera o nosso coracao? O homem sensivelmente lapidado
pode, talvez, ndo dar vazdo a tal impulso, mas também esta predisposto a se
deleitar diante do desagradavel. O que ocorre é que, ou 0 sujeito é dominado por
uma intensa compaixao ou ele é regido pelas severas leis do decoro.

Com isso ndo queremos dizer que somente 0s sentimentos penosos nos
causem prazer, mas o que de fato ocorre é que eles criam condi¢cbes reais para

determinadas espécies de entretenimento. Ora,

. caso ndo houvesse prazer também nas inquietacdes, na duavida, no
temor, os jogos de azar passariam a ter muito menos atrativos para nos.
Ninguém jamais se atiraria a perigos com temeraria coragem. Nem mesmo
a simpatia pelo sofrimento alheio seria capaz de levar ao maximo deleite,

abordagem de tal teoria fugiria completamente ao escopo deste trabalho. Para quem quiser se
aventurar, vide: ECO, U. Lector in Fabula. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.

" SCHILLER, 19914, p.83.
%%% |bid., p.84.
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precisamente no momento da mais alta ilusdo e do mais intenso grau da
identificacao.**®

A busca pelo prazer ndo é, na natureza, uma prioridade e nisto ela se
distingue da arte, porque nesta, o prazer torna-se um fim supremo. Cabe a arte
deleitar o espectador e tudo 0 mais que ela venha a causar deve se encaixar nesta
primordial tarefa. Assim, por analogia, cabe também a arte ndo extinguir o prazer
das emocdes infelizes. E por meio da arte tragica que ela garante ao homem o
desprazer que nele fara nascer o prazer sublime. Todavia, trata-se de um prazer que
€ mais intenso nas pessoas de “indole moral” e atua mais livremente quando estas
aprenderam a subjugar o instinto egoistico®’.

A arte, no intuito de cumprir seu fim, imita a natureza e concede as suas
condicGes de entretenimento uma sistematizacdo que Ihe permite tornar principal o
gue antes era apenas secundario. Schiller pensa que a tragédia acrescentara a sua
imitacdo da natureza uma espécie de tracado organizacional capaz de unir, para um
mesmo fim, todas as acdes que conseguem despertar a paixdo compassiva.

Segundo SCHILLER (1991a, p.19), comover-se em *“... seu restrito
significado, designa o sentimento misto do (sic!) sofrimento e do (sic!) prazer no
sofrimento”. Ora, assim como no sentimento de sublimidade, a comocéo
compreende dois elementos principais: dor e entretenimento. Entdo, podemos
perceber que tanto no sublime quanto na comocdo, 0 que se tem €& uma
inadequacdo que alicerca a adequacao. Parece-nos haver uma inadequacao na
organizacdo da natureza quando quem sofre é um sujeito que néo esta destinado a
sofrer e 0 padecimento causado pela inadequacdo € a “... adequacgédo ao todo da

nossa natureza racional’?’*

também a sociedade®’.

e, ha medida em que nos incitar a atividade é adequado

A compaixdo por aquele que sofre é um sentimento cuja intensidade néo
permite nenhum outro sentimento de mesma poténcia e de natureza distinta. H&
sempre no sujeito um sentimento que prevalece diante do outro. Por isso, a

compaixao pelo sofrimento do outro nos abandonara toda vez que este padecimento

89 SCHILLER, 1991a, p.85-6.
219 cf. SCHILLER, 1991a, p.88.
I SCHILLER, 19914, p.19.

272 Cf. SCHILLER, 1991a, p.19.
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indignar aquele que sofre. A vitima do sofrimento ndo pode ter sido ela mesma seu
préprio algoz e uma vez retratada tal situacdo, surge no espectador um desagrado
relativo a causa da desgraca, impedindo o sentimento de compaixdo. Em outras
palavras, jamais nos inspirara compaixdo aquele que for culpado de toda desgraca
gue recai sobre si mesmo.

O dramaturgo que busca a primazia de sua proposta tragica tem que, em
vista da instalacdo da mais intensa compaixdo no espectador, derivar a desgraca
dos proprios caminhos e descaminhos da vida, de uma sucessao de acontecimentos
que conduzam, a revelia da vontade do culpado, a desgraca. O despertar da
compaixdo depende da absoluta inexisténcia de inadequa¢bes morais sem, no
entanto, abrir mdo do contra-senso natural que, mediatamente, conduz ao prazer.

Assim,

... @ compaixao ascende a um grau bem mais elevado quando tanto quem
sofre como quem causa sofrimento dela se tornam objetos. Isto s6 pode
acontecer quando este Ultimo ndo desperta nem o nosso 6dio nem 0 NOsso
desprezo, sendo que, contrariando a sua inclinacéo, é levado a se tornar o
causador da desgraca.’”

A esse género do comovente, Schiller acrescenta um outro, no qual a
desgraca, de modo algum, nasce da inadequacdo moral. Contrariamente, o autor
refere-se a um género que desperta a compaixdo a partir de uma desgraca
engendrada pela moralidade. O que pode ser constatado em situacfes nas quais um
homem pratica uma acdo contrdria as suas inclinagdes, impingindo-lhe um
sofrimento por causa de um senso moral. Nesse caso, tdo-somente 0 que O
espectador vé é a nobreza e a grandeza de sentimentos e isto faz com que a sua
compaixdo seja impulsionada e intensificada. Mas todo aquele que obedece sem
contestagao o destino, sofre uma humilhagdo que ndo condiz com os seres livres e
autodeterminados. O sujeito regido pelas determinagbes morais vé o destino como
harmonicamente organizado e, dentro de tal perspectiva, tudo o que parece
divergente acaba por estimular a razdo na busca por uma regra geral que viabilize o
encaixe desta suposta ‘peca’ estranha na engrenagem do destino. A representacao

desse sujeito moralmente elevado é responsavel pela dissolugdo do ndé que

corresponde a nocdo de fatalidade e esta nogcdo € incompativel com a liberdade

" SCHILLER, 19914, p.93.
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produzida pela acdo moral, pois pressupde uma passividade que ndo pode existir
simultaneamente com a autodeterminacao.

Assim, a partir desse ponto, Schiller se detém em destacar as condi¢des sob
as quais emerge a compaixao e se origina o prazer sublime. Em primeiro lugar, ele
afirma que quanto maior a intensidade das representacfes, mais sera exigida a
faculdade moral. Todavia Schiller admite que as representacdes do sofrimento
podem nos chegar por duas vias distintas. No primeiro caso, os sofrimentos sao por
nés testemunhados e as representacdes nos afetam imediatamente. Ja no segundo
caso, 0s sofrimentos podem ser-nos narrados ou descritos. Mas como falamos
anteriormente, somos afetados com muito mais intensidade pela representacao,
uma vez que esta fala diretamente a nossa sensibilidade e, deste modo, a
representacdo constitui-se em um caminho mais curto. Ja o sofrimento narrado
transita entre o geral do acontecimento e o especifico da situacdo. Tal oscilacdo é
suficiente para enfraquecer a impresséo e dificultar o seu acesso ao coracdo. Soma-
se a isso o fato de a narracdo trazer a tona o estado afetivo do narrador, isto €, o
estado em que a representacdo o deixou. Outro problema que se apresenta € que a
constante invasdo causada pelo estado do narrador pode quebrar a nossa ilusao,
trazendo-nos de volta ao real e inviabilizando a compaixdo. Em outras palavras, a
compaixao parece exigir de n6s um estado hipnético, no qual, efetivamente, somos
levados a nos sentir no lugar de quem sofre. O sofrimento narrado jamais
conseguira preservar esse estado, pois a todo o instante evocara a figura do
narrador que, em contraste com o objeto do sofrimento, nos despertara do estado
hipnatico.

Ora, a origem do prazer na tragédia est4 no dispositivo originario da mente
do homem, mas de modo algum pode-se afirmar que os afetos desagradaveis
oferecem por si mesmos prazer, mas pode-se investigar as condicfes que levam a
um tipo especifico de satisfacdo, fato que dificilmente uma pessoa honesta
intelectualmente pode negar?’*.

Como ja apontamos, a gratuidade do sofrimento ndo é o objetivo da arte, no
entanto, este pode funcionar como um meio para que a arte atinja o seu fim. Aqui
esta o mote que possibilitara Schiller trazer para dentro da discusséo a questdo do
“phatos”, desenvolvendo assim, seu conceito de sublime patético.

2" Cf. SCHILLER, 1991a, p.83-5.
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Schiller admite que nada pode ser mais imprescindivel para o artista tragico
gue o patético, pois assim ele pode estender a representacdo do sofrimento até o
degrau mais alto, sob a condicdo de que isto ndo interfira de modo negativo na
extensdo da liberdade moral, nem na obtencdo de seu fim Ultimo que é o de
despertar o sentimento de compaixao. No caso de nédo ser efetivamente devastado
por uma lancinante dose de sofrimento, o espectador (ou o heréi tragico) abre um
precedente que permite questionar se a sua resisténcia ao sofrimento decorre de
uma completa auséncia de sensibilidade ou, ao contrario, constitui uma acdo da
alma moralmente elevada. Sendo capaz de combater o sofrimento e supera-lo, o
homem revela algo positivo em sua esséncia, ou seja, uma forca ativa. Todavia, se 0
sofrimento nem chega a tangencié-lo, é porque existe nele uma caréncia, ou mesmo
uma falta de condi¢Bes vidveis as sensacdes, portanto, algo negativo.

Mas quem acreditar que o melhor caminho para o phatos perpassa a
poténcia do sensivel do afeto cometerd grande erro. Ja observamos que a arte
despreza o mero sofrimento, de modo que uma escandalosa exploracdo dos afetos
que se dirija a nossa sensibilidade jamais terd o poder de nos despertar para o
entretenimento que resulta da arte tragica. Assim, a Unica maneira de tornar estético
0 patético € por intermédio do sublime, sendo que este, na medida em que dialoga
com a autonomia moral do homem, o liberta de qualquer coagéao natural revelando
sua capacidade de sobrepuja-la.

O sublime so se tornara patético mediante a liberdade moral que expde um
lancinante sofrimento para despertar a compaixao. Primeiramente, identifica-se algo
patético que depois se transformara em sublime. Disso decorre a conclusdo de
Schiller sobre os dois pilares que déo sustentacdo a tragédia: 1) a exposicao da
natureza sofredora e, 2) a exposicdo da independéncia moral face o sofrimento. A
tragédia mostra que o homem néo possui outra arma contra as adversidades senéo
as idéias da razéo.

Isso posto, percebemos que € pela via da moral que Schiller traz o sublime
para dentro da arte. No entanto, sua fidelidade a Kant o impede de efetuar a uniao
entre beleza e sublimidade, “... alertando para a inexponibilidade das idéias racionais
despertadas pela tragédia, mesmo que transfiguradas no pathos de seres sensiveis

que exibem com clareza um sofrer profundo e veemente”?”>. Em outras palavras,

"> BARBOZA, 2005, p.206.
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apesar do desvio do seu conceito de sublime patético rumo a identidade com o belo
claramente exposto, encenado na tragédia, Schiller ainda permanece no ambito
kantiano da exposicdo negativa do supra-sensivel. A tragédia, mesmo tornando
visivel a sublimidade do her6i, ndo deixa visivel o sublime em sentido estrito.
Entretanto, Schiller admitira uma exposicdo indireta do supra-sensivel e, deste
modo, a tragédia pode ser tomada por ele como essencialmente sublime. Assim,
nao podemos falar que a tragédia seja uma ‘arte sublime’, mas ela esta plenamente

apta a suscitar no espectador tal sentimento.
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CONCLUSAO

"Nenhum sacrificio do intelecto poderia
satisfazer as exigéncias insacidveis da
pobreza de espirito.”

Theodor Adorno.

Constatamos que a estética schilleriana esta voltada para o objeto, em
especial para a arte. Ainda que os seus estudos nos levem a entender que Schiller
nao aceita uma hierarquizagdo na arte, este privilegia a poesia e, de certa forma,

concede especial atencdo ao teatro. Para o autor em questdo, o “... teatro € a

instituicAo em que 0 entretenimento se conjuga ao ensinamento, 0 S0SSego ao

esforco, o passatempo a educacéo”?’

e ainda, acredita que o teatro constitui uma
ferramenta importante na formagdo do homem, j4 que lida com referenciais mais
verossimeis.

S6 poderemos compreender a ‘importancia’ que o teatro recebe por parte de
Schiller, quando considerarmos que, de um lado, estamos mais propensos a sermos
afetados por aquilo a que presenciamos e, por outro, pelo fato de que, no teatro, ha
uma forma de interacdo sui generis, dificilmente encontrada em outras formas de
arte, ja que o palco pressupde uma atividade compartilhada, em que existem trocas
e influéncias reciprocas entre os atores e a platéia. O que acontece no palco
influencia a platéia ao mesmo tempo em que esse sofre a influéncia desta.

As artes performativas gozam da caracteristica Unica de reunir pessoas em
um lugar publico para responderem em conjunto a uma experiéncia artistica, quer
seja assistir a uma peca, a um espetaculo de danca ou ouvir a execucao de uma
sinfonia. E pelo fato de o teatro fazer uso das palavras e da expressao corporal, a
comunicacdo pode ser bastante especifica e desafiadora. No palco, os atores
representam diretamente ao publico e, assim, 0s sentimentos e as idéias sao
expressos em tempo real aos espectadores. O cinema, que talvez seja o que mais
se aproxima do teatro em termos de recepc¢ao, oferece uma experiéncia muito mais

passiva, privada e interior.

?"® SCHILLER, 1991a, p. 46.
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Assim como o publico que esta no teatro ndo consegue evitar assumir um
papel comum, também o processo de criacdo artistica no teatro € um processo de
partilha. Um romance, um poema ou um quadro estdo completos no momento em
que saem da mao do criador, todavia o texto no palco € apenas o primeiro passo
num processo complexo que incluira atores, diretores, figurinistas, roteiristas,
iluminadores, sonoplastas, dentre outros. Todos devem contribuir com a sua
criatividade, com sua performance e com sua técnica para atingir um resultado final
satisfatorio. O teatro, dessa forma, depende da superacdo, pois de um lado, os
atores tém de superar a sua propria individualidade para poderem assumir o papel
de um estranho; por outro lado, o publico tem de se libertar das suas preocupacées
individuais para se envolver com o que acontece no palco.

Todavia, uma leitura muito apressada dos estudos schillerianos pode nos
levar a crer que qualquer coisa que se faca no palco tem aquele poder
‘transformador’ tal qual tratamos, mas ndo é bem isto. Devemos atentar para o fato
de que, dentre todos 0s géneros que o teatro abriga, a tragédia é que ira merecer
uma atencdo especial por parte de Schiller, pois ele pressupbe que, sendo o
principal papel da arte a exibicdo do supra-sensivel, é sobretudo a tragédia que
melhor o realiza®’’. Mais especificamente, a tragédia é uma manifestacéo artistica
que imita com destreza as acdes que despertam no homem o sofrimento, com a
intencdo de suscitar 0 sentimento de compaixao e, mediante tal sentimento, ela
torna sensivel, ao sujeito, sua independéncia moral em relacdo as leis da natureza,
levando-o a perceber a sua total liberdade.

Entdo, segundo o pensamento schilleriano, podemos concluir que a tragédia
nos apresenta sensivelmente o supra-sensivel. Porém como é possivel essa
apresentacdo sensivel do supra-sensivel? Se a tragédia cabe apresentar
sensivelmente o supra-sensivel (a faculdade autdnoma supra-sensivel, a liberdade),
esta o fard por meio da apresentacdo do sofrimento dos personagens. E somente
através da apresentacdo da natureza sofredora que se chega a apresentacao da
liberdade moral. Todavia, a apresentacdo do sofrimento ndo € o objetivo da tragédia
(tampouco da arte), mas somente um meio para atingir o seu fim. Entretanto, isso
nao significa que somente os afetos que causam sofrimento sejam o tema mais caro

a tragédia, ao procurar atingir seu fim. Somente quando a apresentacdo dos

2" Cf. SHILLER, 1997, p. 222.
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sentimentos humanos for executada em funcdo da apresentacdo da resisténcia
moral ao sofrimento e com o intuito de despertar a compaixao é que esta interessara
a tragédia.

A liberdade do ser humano — o poder moral, seu aspecto supra-sensivel —
manifesta-se na resisténcia ao sofrimento, no fato de suporta-lo e no sentimento de
compaixao que € despertado com a intensidade conveniente. O supra-sensivel é a
resisténcia moral ao sofrimento ou aos afetos, as paixdes, que a tragédia apresenta
ou representa. S6 se pode conhecer o supra-sensivel pela resisténcia que ele
manifesta a violéncia dos sentimentos. A parte sensivel do homem tem de sofrer
intensamente para que sua parte racional possa manifestar sua independéncia via o
sentimento da compaixdo. E vale dizer, quanto mais forte o sofrimento, mais forte
sera a manifestacdo da autonomia moral do homem.

O pensamento schilleriano acerca da tragédia se assenta na idéia de que a
representacdo de um sentimento de dor pode deleitar. A causa desse deleite esta na
superioridade da vontade em relacdo aos impulsos que possibilitam ao sujeito
manter completa liberdade diante do impulso sensivel, permitindo-o superar a dor.

O interesse de Schiller na tragédia esta voltado para a natureza moral do
homem e é no sublime patético que ele vé o limite maximo da reflexdo sobre o
sublime, sobre a compreens&o do sentimento do supra-sensivel na tragédia®’®.

Schiller recebe o conceito de sublime kantiano e, a seu modo, tenta esgota-
lo. Para tanto, prefere a distingdo entre sublime teorico e sublime préatico. Para que
pudesse sustentar seu pensamento de que a culminancia da beleza e da
sublimidade se da na bela-arte, em especial na tragédia, por intermédio especifico
do teatro, necessitou alargar tal divisdo. Contudo, o que merece atencdo nao é
propriamente a divisdo efetuada por Schiller no conceito kantiano de sublime, mas
sim, a inflexdo operada no mesmo. Vimos que no sublime dindmico de Kant, a
integridade fisica do sujeito € posta em perigo frente a um grande poder. Todavia, ao
seqguir fielmente a indicacdo kantiana, Schiller concluiu que o sublime prético
(dinamico), por representar uma ameaca que envolve toda a existéncia fisica do
sujeito, € mais decisivo esteticamente que o sublime tedrico (matematico), posto que
este envolve tdo somente uma grandeza infinita para a faculdade de conhecimento,

sem que haja qualquer ameaca real a vida e esta é uma concluséo a qual Kant ndo

28 cf. BARBOZA, 2005, p. 204.
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chegou. Ora, o sublime dinamico (pratico) atinge a nossa sensibilidade de modo
mais violento que o matematico (tedrico), ja que a distancia entre a sensibilidade e o
supra-sensivel é reduzida. Isso faz com que o0 sujeito reconheca sua liberdade
mental e reaja contra a ameaca que se apresenta, buscando elevar-se por sobre ela.
Assim, a duplicidade de consciéncia que caracteriza o sublime kantiano sera
alocada por Schiller “... na raiz da vida, definindo-a, o que é mais bem traduzido no
sublime pratico (...), pois nele a ‘for¢a de vida’ esta por completo envolvida e ndo s6
a forca de apreensao”?’®,

Se por um lado a grandeza do objeto amplia a nossa esfera de
conhecimento, por outro, o poder pratico da nossa forca de resisténcia como seres
racionais nos envia a esfera do supra-sensivel, a uma destinacdo “... de tipo
completamente diferente daquela que a violéncia da natureza poderia destruir?®,
Assim, pode-se dizer que aqui € a idéia de imortalidade da alma que fundamenta o
sublime dinamico schilleriano. E pelo substrato supra-sensivel da nossa mente que
podemos experimentar nossa indestrutivel superioridade, o0 que nos permite
comprovar a nossa independéncia diante da natureza, como se (e aqui Schiller
visualiza a tragédia) nos elevassemos “... por ‘sobre o destino, por sobre qualquer
acaso, por sobre toda a necessidade natural’, sentindo-nos sublimes”?®*.

Outro ponto que merece ser destacado € que a inflexdo de Schiller no
conceito kantiano de sublime o levou a acrescentar uma subdivisdo interna ao
sublime pratico: o “sublime contemplativo do poder” e o “sublime patético”. Todavia,
o verdadeiro interesse de Schiller estava no sublime pratico, posto que é nele que a
atitude moral melhor se manifesta. Schiller parte da idéia de que o sentimento de
sublimidade é provocado por um objeto atemorizador, pavoroso, cuja representacao
leva a nossa natureza sensivel a sentir a sua impoténcia, pelo fato de colocar em
perigo nosso impulso de conservacdo. Contudo, ndo basta temor ou pavor para
haver sublime patético. E necesséario que o objeto pavoroso leve a nossa natureza
racional a sentir a sua superioridade, ou seja, a reconhecer a sua capacidade de
resisténcia moral, sua liberdade em relacdo a limites. Diante de um objeto sublime,

ndo temos nenhuma seguranca fisica, mas conseguimos nos elevar moralmente

2’9 BARBOZA, 2005, p.201.
280 |4,
281 |d
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acima dele, dada a nossa seguranca moral. Para que possa haver sublime é
necessario, por um lado, o sofrimento e, por outro, resisténcia e elevacdo moral ao
sofrimento?®?.

Ao presenciarmos uma cena dolorosa quando nos encontramos em
seguranca, apesar de dolorosa, ela nos desperta um estranho prazer, cuja origem a
teoria do sublime kantiano ja sinalizara quando Kant destacou a natureza duplice do
homem, ou seja, 0 homem como capaz de sentir, diante da sublimidade, desprazer e
prazer em um sO lance. No entanto, o viés schilleriano demonstrou que o
fundamento desse prazer se radica na indole moral do sujeito, permitindo-lhe
compreender, gracas aos eventos e relatos que a tragédia expde, a representacao
do aspecto puramente moral da existéncia.

Assim pensamos ser o teatro o porto seguro que permite ao espectador
formular o juizo estético de sublimidade, pois nesse espaco, o objeto aterrador nédo
pode exercer seu poder sobre ele. No teatro, 0 sujeito encontra-se seguro em
relacdo a apresentacdo do objeto sublime. Nesse sentido, Schiller pensa que o
teatro pode nos preparar para lidar com o sofrimento, pois a visdo da resisténcia
moral dos herdis tragicos, transformando o pavoroso em sublime, pode nos ensinar
a suportar o sofrimento sem que a ele nos entreguemos.

Segundo SCHILLER (1991a, p.19), comover-se em seu restrito significado,
designa o sentimento misto de sofrimento e de prazer no sofrimento. Ora, assim
como no sentimento de sublimidade, a comocdo compreende dois elementos
principais: dor e entretenimento. Entdo, podemos perceber que tanto no sublime
quanto na comog¢do, o que se tem € uma inadequacao que alicerca a adequacao.
Parece-nos haver uma inadequac¢ao na organizacéo da natureza quando quem sofre
€ um sujeito que ndo esta destinado a sofrer e o padecimento causado pela
inadequacao €, na verdade, a adequacao ao todo da nossa natureza racional e, na
medida em que nos incitar a atividade € também adequado a sociedade.

Observamos, assim, que o sublime torna-se patético mediante a liberdade
moral que exibe um lancinante sofrimento a despertar compaixdo, acompanhada da
reacdo, da resisténcia contra ele. Primeiramente, o sujeito da contemplagéo
identifica algo patético que depois se transforma em sublimidade da resisténcia
moral. Disso surge a conclusdo schilleriana a respeito dos dois pilares que

282 cf. BARBOZA, 2005, p. 206 e MACHADO, 2006, p. 70.
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sustentam a tragédia: 1) a exposicdo da natureza sofredora; 2) a exposicdo da
independéncia moral frente a este sofrimento®®2.

A originalidade de Schiller reside no fato de que ele, antes de mais ninguém,
apreendeu a possibilidade de interpretar a tragédia, que até entdo era determinada
pela “Poética” de Aristoteles, por intermédio da teoria kantiana do sublime. Para
tanto, ele recebe o conceito de sublime kantiano e a seu modo o aprimora. Tal
aperfeicoamento permite-lhe deslocar o sublime, que em Kant se assenta no
privilégio da natureza, para o dominio da arte, via moralidade. Todavia, ao querer
permanecer fiel ao filésofo de Kdnigsberg, “... obsta a si mesmo a indiferenca total
entre belo e sublime, alertando para a inexponibilidade das idéias racionais

despertadas pela tragédia”?*

, ainda que transfiguradas no sofrimento de seres
sensiveis que mostram com clareza um sofrer veemente e profundo. A tragédia,
apesar de expor a sublimidade do herdi, ndo expde o sublime estritamente. Ora, ndo
€ o0 herdi e tampouco suas acdes que sao sublimes, “... mas a mentalidade que ele
sinaliza, ou seja, o jogo entre sensibilidade acuada e razdo triunfante”?®°. Assim,
Schiller ndo admite que a tragédia seja essencialmente bela, mas sim, sublime.
Todavia, ainda nos resta uma questéao: Schiller ja ndo estaria sendo infiel a Kant ao
deslocar o sublime do ambito da natureza para a arte? Parece-nos que sim.

Disso tudo, concluimos que o sublime schilleriano sé pode ser compreendido
pelo viés do simbdlico, ainda que, segundo o pensamento de Schiller, 0 que pode
ser contemplado na experiéncia estética diante do sublime € uma exposicdo do
supra-sensivel. Tal exposicdo nada mais oferece que uma visao distorcida deste,
dada a inexponibilidade das ‘idéias racionais’ das quais ele fala. Sendo ‘idéias
racionais’, nenhuma intuicdo lhes €é adequada, portanto, sdo indemonstraveis.
Assim, Schiller, mesmo operacionalizando seu conceito de sublime patético, rumo a
identidade com o belo exposto pela tragédia, retorna para a exposicdo negativa do
supra-sensivel. Com isso, ele mantém a transi¢cdo entre o belo e o sublime, tal qual
em Kant, ao invés de seguir em dire¢cdo ao horizonte, o qual foi o primeiro a

vislumbrar, ou seja, a unido entre o belo e o sublime.

28 Cf. SCHILLER, 1997, p. 160.
28 BARBOZA, 2005, p. 206. Grifos no original.
%% |bid., p. 206-7.
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