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O aspecto mais fascinante de uma pesquisa filosófica reside talvez no fato de que ela 
se faz refratária a uma palavra final e definitiva. Não porque repouse no jogo 
infindável da conotação lógica das palavras, e sim porque há uma “prosa do mundo” – 
prosa que se inventa a si mesma, aderida a um mundo sempre em transformação. Todo 
o escopo do pensamento consiste em decifrar essa prosa, já que nela se esgota a 
inteireza da própria legitimidade do ato de pensar.  

Gerd Bornheim 
 

Filosofia é teoria, ou seja, visão atenta e concentrada, e, portanto, crítica e 
interpretativa do real. Visão concentrada e crítica: ela encontra o seu centro naquilo 
que vê e no modo como deixa ver. O modo de ver está na pergunta; o filósofo é o 
homem que pergunta, e de modo radical. Por isso, a teoria se revela incompatível com 
o preconceito. Digamos que cabe ao filósofo guardar o conceito naquilo que ele é, e 
sempre que a teoria passa a funcionar embasada em pré-conceitos torna-se dogmática 
e antifilosófica. O resguardo do conceito se verifica na pergunta, e isso de tal maneira 
que ela volta a ser pergunta, não pára diante de fórmulas consagradas e dicionarizadas. 
Nesse sentido, a filosofia é essencialmente problema, e toda solução como que se 
dobra por dentro de si para constituir-se em novo problema. Já por essa razão se 
entende que a filosofia seja, de algum modo, fundamentalmente histórica, que o 
discurso filosófico se desdobre com necessidade na dimensão do tempo. 

Gerd Bornheim 
 



 
RESUMO 

 
 
PAZ, Gaspar Leal. Interpretações de linguagens artísticas em Gerd Bornheim, 2010.  
175 f. Tese (Doutorado em Filosofia) - Instituto de Filosofia e Ciências Humanas, 
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010. 
 
 

Este estudo propõe uma leitura histórico-cultural das interpretações de Gerd Bornheim 
(1929-2002), destacando a temática da linguagem, sobretudo das “linguagens artísticas”. A 
partir dessas expressões, as colocações críticas de Bornheim a respeito da estética e filosofia 
da arte apresentam um panorama dos questionamentos. Nesse sentido, são notáveis em seus 
trabalhos as reflexões sobre o teatro e a música. A linguagem teatral permite o acesso às 
outras atividades artísticas (poesia, música, artes plásticas, cinema) de forma livre e aberta. A 
linguagem musical, em consonância com a teatral, corrobora a pesquisa de Bornheim, que 
observou o processo criativo, a comunicação, o papel da interpretação (advento da crítica) e 
as rupturas nas poéticas contemporâneas. Tal itinerário sublinha a pesquisa que Bornheim 
realizou na França nas décadas de 1950 e 1960-70. O estímulo dessa atmosfera, marcada pelo 
diálogo entre filosofia, ciências sociais, psicologia, psicanálise, história, antropologia, 
linguística, comunicação, teatro e música foi decisivo para ele. Esses pontos são importantes 
para a apreensão do tema da linguagem e sua ambiência histórica, na qual Bornheim revela 
outras perspectivas de pesquisa. O pano de fundo é a crise da metafísica e os novos 
parâmetros para se pensar a dialética, a teoria e a prática. O diagnóstico de tal crise estende-se 
também à estética. Por conseguinte, o entendimento das ideias de Bornheim conduz aos temas 
da “diferença” e “alteridade” na contemporaneidade. Com isso, persegue-se um percurso 
temático que aborda: a linguagem e o problema da comunicação – a partir da ligação das 
interpretações de Bornheim com as de Sartre e Merleau-Ponty. Além disso, o surgimento da 
crítica e os questionamentos da normatividade ética e estética levam à discussão das 
motivações coincidentes entre artes e ciências. Por fim, a linguagem musical enfatiza ainda o 
processo de transformação da subjetividade, que propicia uma percepção mais ampla das 
expressões artísticas e culturais. 

 

Palavras chave: Gerd Bornheim. Linguagem. Linguagens artísticas. Comunicação. Teatro. 
Música. Metafísica. Alteridade. 



 
ABSTRACT 

 
 
 

This study suggests a historic-cultural reading of Gerd Bornheim’s interpretations, 
highlighting the themes of language, particularly the “artistical languages”. From these 
expressions, Bornheim’s critical proposals concerning aesthetics and art philosophy open up a 
broad spectrum of questionings. In this sense, his considerations about theatre and music are 
remarkable. The theatrical language provides access to other artistic expressions (poetry, 
music, arts, cinema) in a free and open way. Musical language, consonant with the theatrical, 
corroborates Bornheim’s research observing the creative process, communication, the role of 
interpretation (advent of the critic) and ruptures in contemporary poetry. Such an itinerary 
underlines Bornheim’s research developed in France during the fifties and between 1960-70. 
The stimulus from this ambiance, marked by a dialogue between philosophy and social 
sciences, psychology, psychoanalysis, history, anthropology, linguistics, communication, 
theatre and music, was for him determinant. These points aid on the comprehension of the 
language thematic and its historical environment, in which Bornheim provides other 
perspectives for research. The background scenery is the crisis of metaphysics and the new 
parameters for thinking dialectics, theory and practice. The diagnosis of such crisis extends as 
well to aesthetics. Therefore, the understanding of Bornheim’s ideas leads to themes such as 
“difference” and “alterity” in the contemporaneity. In this way, a thematic trajectory is 
followed which approaches: language and the problem of communication – from the linkage 
of Bornheim’s interpretations with those of Sartre and Merleau-Ponty. Moreover, the 
emergence of criticism and the normative questions on ethical and aesthetical matters lead to 
discussion of the coincidental motivations between arts and sciences. Finally, musical 
language emphasizes further the subjectivity of the transformation process, propitiating a 
wider perception of artistical and cultural expressions. 
 
 
 
Keywords: Gerd Bornheim. Language. Artistical languages. Communication. Theatre. Music. 
Metaphysics. Alterity. 
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INTRODUÇÃO 

 

 

Este estudo convida a uma leitura histórico-cultural que situe as interpretações de Gerd 

Bornheim (1929-2002) em diferentes contextos. Estes serão traçados inicialmente a partir de 

observações de um percurso intelectual e pessoal de formação, assumindo mais tarde 

questionamentos importantes que se inscrevem em seus trabalhos. Suas interpretações sobre 

as linguagens artísticas e as colocações a respeito da estética e filosofia da arte trazem, 

particularmente, o nó de confluência das problematizações. Neste ponto, as reflexões sobre o 

teatro apresentam uma visão privilegiada das relações entre as expressões culturais e a 

filosofia, desde já inscritas, como não poderia deixar de ser no caso de Bornheim, nos 

problemas contemporâneos. O teatro lhe oferece ainda uma posição especial e diferenciada 

entre os escritores-filósofos que se preocupam e se dedicam em geral mais ao estudo da 

literatura ou das artes plásticas. É que, além disso, as interpretações sobre o teatro irão 

permitir que Bornheim aceda a outras atividades artísticas (poesia, música, artes plásticas, 

cinema etc.) de forma mais livre e sem os comprometimentos ideológicos que às vezes 

elegem determinadas manifestações artísticas como hegemônicas em relação às demais. Isso 

fará com que suas críticas assumam posicionamentos abertos. Daí o jogo entre filosofia e 

teatro constituir um dos aspectos mais singulares de suas interpretações. De fato, essa relação 

pode ser vista como o ponto de inserção no qual percebemos que as leituras de Bornheim vão 

além de quaisquer filiações ou interpretações filosóficas mais específicas. A base de seu 

referencial é bem concreta, e seu diálogo se explicita dentro de uma natureza diretamente 

ligada aos acontecimentos ou fatos culturais. Então, Bornheim pode ser compreendido em um 

panorama que englobaria Heidegger, Merleau-Ponty, Sartre – entre outros com os quais tinha 

afinidade –, não obstante sua discordância em relação a tais autores na construção 

fragmentária de suas posições e pensamentos. É que os “contextos”, como frisamos 

anteriormente, são importantes pontos de observação e constituição dos rumos de sua 

pesquisa. Nesse sentido, a realidade brasileira numa perspectiva de descolonização e 

transformação interna das dependências culturais será para Bornheim um intenso laboratório 

que afigura uma atmosfera nova e se presta à convergência de diferentes culturas, onde 

constam, é importante ressaltar, culturas não exclusivamente europeias. E Bornheim emerge 

desse ambiente tão diversificado procurando desde cedo entendê-lo, participando e 

problematizando suas movimentações. Seu conhecimento e interpretação peculiares da 

história da filosofia, sempre propondo inflexões dessemelhantes em relação à história 



13 

 

tradicional, são incontestes pontos de consideração mesmo por parte daqueles que muitas 

vezes praticam a filosofia de forma alheia aos problemas contemporâneos. É que as 

percepções de Gerd Bornheim sobre a história da filosofia não se prendem a sistemas 

estabelecidos. Bornheim, na sua condição de homem polivalente, de preocupação e habilidade 

política, sempre soube que é necessário um esforço redobrado para enfrentar estreitos espaços 

disciplinares. E foi assim que ele buscou orientar suas pesquisas, tomando consciência de que 

a tarefa de ser contemporâneo implica aventurar-se nesse claro-escuro da compreensão de seu 

próprio tempo e entender, como disse Giorgio Agamben, seus dispositivos de ação 

(AGAMBEN, 2009, p. 28). É nessa linha que Bornheim constrói seus referenciais, 

valorizando uma pedagogia ampla de pesquisa e intercâmbios disciplinares, participando 

atentamente das atualizações, diálogos e discussões na esfera pública. 

Gerd Bornheim destaca-se assim como um dos principais expoentes das 

problematizações culturais no Brasil, principalmente a partir de uma visão crítica da estética e 

filosofia da arte. Ele inicia sua formação filosófica no Rio Grande do Sul (Brasil), que 

prosseguiu depois na França, Alemanha e Inglaterra. O ápice desse processo se dá no Brasil, 

onde ele incitou a abertura de fronteiras da filosofia ocidental – mediante o incentivo a 

traduções, promoção de seminários, publicações, diálogos e interfaces –, tendo participado 

ativamente de acontecimentos culturais e artísticos e trabalhado na formação pedagógica 

como professor e orientador de novos pesquisadores. Procuraremos evidenciar esse itinerário, 

problematizado a partir de diferentes aspectos, mediante o recurso a suas publicações, no 

capítulo intitulado “Notas sobre um percurso intelectual e pessoal de formação”. Ainda neste 

capítulo, enfatizamos traços da pesquisa que Bornheim empreendeu na França em dois 

momentos distintos: o primeiro período se deu na década de 1950; já o segundo, ao final dos 

anos 1960 e início de 1970. Essas referências vieram à tona principalmente após a pesquisa 

realizada em Paris (2009) – na Sorbonne – sobre tais influências nos estudos de Gerd 

Bornheim. 

Na França, momento especial desse percurso de Bornheim, sobretudo pela perspectiva 

de abertura à filosofia contemporânea, ele acompanhou cursos de Merleau-Ponty, Gaston 

Bachelard, Jean Hyppolite, Jean Wahl, Martial Guéroult, Jean Piaget, Lacan, Vladimir 

Jankélévitch, Étienne Souriau, Daniel Lagache, Ferdinand Alquié, Georges Gurvitch e foi 

também interlocutor, entre outros, do filósofo e dramaturgo Gabriel Marcel e do engenheiro e 

compositor Pierre Schaeffer. O estímulo dessa atmosfera, marcada pelo diálogo entre 

filosofia, ciências sociais, psicologia, psicanálise, história, antropologia, linguística, 

comunicação, teatro e música, foi decisório para Bornheim. É dessa forma que suas 
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interpretações contribuem para a formação de novos olhares sobre as esferas estéticas e 

culturais, principalmente na transcendência de interpretações tradicionais nos domínios 

filosóficos. É valorizando essas coordenadas que procuraremos, a partir de sua abordagem 

sobre a questão da linguagem, ressaltar as leituras de Bornheim – sempre tangenciadas pela 

atmosfera que envolve os autores supracitados –, principalmente, das obras de Merleau-Ponty, 

Gaston Bachelard e Sartre. A proximidade com Merleau-Ponty e Bachelard é relatada por 

Bornheim já nessa ambiência da Paris dos anos 1950, quando ele frequentara na Sorbonne 

cursos com tais autores. Quanto à obra de Sartre, Bornheim dedicou dois livros,1 artigos, 

conferências e entrevistas, destacando-se no Brasil com estudos pioneiros e decisivos sobre o 

autor francês. 

Ao observar a presença da filosofia desses autores nas interpretações de Bornheim, 

gostaríamos de ressaltar essa afinidade no tocante às problematizações sobre a linguagem, 

especialmente em temas como: criatividade, percepção, expressão, discurso, alteridade, 

cientificismo, fenomenologia, dialética e pressupostos poéticos como compreensão da 

realidade. Todos esses aspectos serão dirigidos não de forma explícita, mas inseridos no corpo 

das discussões. Introduzindo-os aqui, pretendemos tão-somente aventar a delimitação dos 

recortes em que se desdobrará nosso trabalho. Interessa-nos uma espécie de mapeamento ou 

inventário de significações aliado às interpretações contemporâneas, marcando a inserção da 

obra de Gerd Bornheim em diversos meios. No Brasil, nosso autor se insere num viés que 

vem moldando o diálogo com variadas manifestações culturais e artísticas. Nessa mesma 

linha podemos sublinhar também os trabalhos de Benedito Nunes, Bento Prado Jr., Haroldo 

de Campos, Paulo Freire, Gilberto Freyre, Darcy Ribeiro, Sérgio Buarque etc. Para esses 

autores, parece que o que está em jogo, antes de tudo, são as expressividades culturais, 

independentemente de postulações de beleza e harmonia tradicionais, ou mesmo de uma 

satisfação estética em si. É nessa direção que Bornheim ressalta a força da criatividade que ele 

vislumbra no universo artístico brasileiro quando desvenda, por exemplo, a escultura de 

Vasco Prado; o cinema de Júlio Bressane; além de todo um panorama que englobou Carlos 

Drummond, Machado de Assis, Iberê Camargo, Guimarães Rosa, Clarice Lispector, Haroldo 

                                                            
1 O idiota e o espírito objetivo. Rio de Janeiro: UAPÊ, 1998c e Sartre: metafísica e existencialismo. 3 edição (1 edição, 
1984). São Paulo: Perspectiva, 2000a. 
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de Campos e, principalmente, artistas envolvidos com o teatro contemporâneo. Nessa 

perspectiva, entendemos que muito ainda deve ser desvendado em suas interpretações. 

Esses pontos irão nos auxiliar na apreensão do tema da linguagem, orientando-o pela 

confluência entre filosofia e expressões artísticas. É esse o enfoque sublinhado nos capítulos 

seguintes, nos quais nos ocupamos da ambiência histórica que propiciou a “emergência”: 

destaque do tema da linguagem. E a linguagem não aparece aqui de forma passiva, reservada 

a um uso instrumental e restrito a um meio de comunicação, no qual a palavra seria um dos 

utensílios mais eficazes. Pensando dessa forma, segundo Bornheim, corre-se o risco de 

ignorar que “se de um lado o homem realmente pode dispor da palavra, de outro é a palavra 

que dispõe dele; digamos que, pela linguagem, o homem é disposto no real” (Bornheim, 

1983a, p. 3). Bornheim sublinha então outro olhar sobre a linguagem a partir do caráter 

histórico da condição humana, mas percebe as limitações de apreensão dessa historicidade 

num processo de totalização. Para expressar a ambiguidade de tal condição ele cita o poeta 

Carlos Drummond num verso que expressa essa morada do homem na linguagem: “pois a 

linguagem planta suas árvores no homem e quer vê-las cobertas de folhas, de signos, de 

obscuros sentimentos” (apud BORNHEIM, 1983a, p. 2) e mais: a autonomia e a imposição da 

linguagem, nesse sentido, se dão porque “as palavras são servas de uma estranha majestade” 

(idem). Para lermos os posicionamentos de Bornheim sobre a linguagem, precisamos entender 

onde eles se inscrevem. Nesse caso o pano de fundo seria a crise da metafísica e os novos 

parâmetros para pensar a dialética, a teoria e a prática, parâmetros esses que atingem as mais 

variadas esferas disciplinares e principalmente as expressões artísticas e culturais. 

Desenvolvemos então, neste capítulo, apoiados em comentários esclarecedores de Derrida, 

Pierre Bourdieu, Jean Hyppolite, Paul Ricoeur, Alain Badiou, Foucault, Frédéric Worms, 

Bruno Latour, Benedito Nunes, Bento Prado Jr., Jorge Amado, entre outros, uma espécie de 

panorama do tema, diagnóstico de crise e busca de novos sentidos, que aproximam pelo 

contexto a filosofia e as expressões artísticas. 

Sublinhamos a partir daí que o diagnóstico da crise metafísica prolonga-se também 

como “crise de orientação estética”.2 A busca de novos rumos coincide, então, com o advento 

e coloração do tema da linguagem. Daí a insistência de Bornheim em que observemos o 

caráter histórico de tais acontecimentos. Essa ênfase justifica a escolha de Hegel por 

Bornheim como um ponto de apoio para que se entenda a crise tanto do ponto de vista 

                                                            
2 O termo é empregado pelo compositor Guerra-Peixe em sua correspondência com Mozart Araújo e Curt Lange, para 
caracterizar as transformações ocorridas em sua trajetória musical a partir do contato com o atonalismo e a pesquisa sobre 
música popular, que realizou no Recife. Ver referências em Samuel Araújo, 2008, p. 163. 
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metafísico como estético. De fato, Hegel foi o ápice e o desfalecimento das sistematizações 

metafísicas. E essa constatação não é apenas processada por Bornheim, mas de certa forma é 

compartilhada por todos os autores acima mencionados. E o entendimento das teses 

hegelianas, justamente por representar a possibilidade de elucidação da crise metafísica, 

tornou-se quase uma obsessão entre tais autores. A abordagem de Bornheim encontra 

ancoradouro em três pontos precisos no pensamento hegeliano: a alteridade, os impasses do 

sistema ou categoria da totalidade e por último a leitura de seus pressupostos estéticos. A 

tentativa de transcender radicalmente a herança metafísica será observada por Bornheim 

sobretudo em filósofos como Heidegger, Derrida e Foucault. O que Bornheim almeja é a 

passagem da totalidade hegeliana à “diferença” e à “alteridade” abordada pelos filósofos 

contemporâneos. Nesse sentido, preparados os caminhos do tema que alcançam as discussões 

antropológicas, psicanalíticas, linguísticas, existenciais, estruturais, semióticas e mais 

recentemente adentram na filosofia analítica, o que interessa especificamente a Bornheim é 

pontuar a relação dessas leituras com os diversos acontecimentos culturais contemporâneos. 

No capítulo ulterior entramos no contexto das linguagens artísticas pela via das 

análises de Bornheim sobre o teatro contemporâneo. A escolha do teatro envolve ainda uma 

atmosfera político-social e mergulha, por exemplo, na investigação do teatro de vanguarda e 

do desenvolvimento do teatro no Brasil. Em tais investigações, Bornheim discute os 

pressupostos estéticos do teatro em consonância com diversos temas, tais como: historicismo, 

realismo, expressões populares e linguagem. São esses os temas que fazem a aproximação aos 

momentos filosóficos e rupturas que ressaltamos anteriormente. A articulação do panorama 

estético avalia ainda o “rompimento” histórico com as tendências aristotélicas e hegelianas e 

incitará as perguntas sobre novos rumos. Aqui, nossas considerações estão atentas aos 

comentários e referências de: Augusto Boal, Ionesco, Brecht, Zé Celso Martinez Corrêa, 

Ruggero Jacobbi, Décio de Almeida Prado e, além disso, às Notas de trabalho, manuscritos e 

datiloscritos de Gerd Bornheim. Cabe aqui uma ressalva, pois tais materiais apresentam, em 

caráter documental, possibilidades de entendimento dos andamentos das pesquisas do autor. 

Observando o estudo e a dedicação de Bornheim, vislumbramos aí o ensaio dos principais 

temas presentes em suas interpretações. Esse, aliás, é um caráter importante a ressaltar, pois 

inicialmente nossa pesquisa procurou inventariar não apenas os escritos estéticos do autor, 

mas as diferentes reverberações no todo da obra do filósofo. E não são poucas as questões que 

despontam no percurso de Bornheim, presentes desde os arquivos, os textos escritos, as 

conferências, registros sonoros, entrevistas, livros publicados e artigos, que revelam seu 

processo de reflexão consciente mas ao mesmo tempo livre de amarras e metodologias 
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tradicionais. A conexão do percurso com os documentos do arquivo do autor, que pré-

catalogamos na fase inicial de nossa pesquisa, incitou-nos à construção de um anexo da tese 

com fragmentos dos documentos citados no decorrer do trabalho e outros que possam dar uma 

ideia das dimensões da obra de Bornheim. Ao percorrer tais indícios, pode-se contextualizar 

sua postura relativista de um modo mais concreto e perceber como ele se abria a certos 

horizontes, entendendo o jogo entre as limitações e possibilidades. Foi tão-somente a partir 

daí que circunscrevemos nossa pesquisa e elegemos pontos importantes a desenvolver em 

nosso trabalho. É o caso da questão do teatro, que se apresentou como viés para a condução 

de nossa análise. 

Os estudos sobre o teatro nos mostram como se depreendem das interpretações de 

Bornheim o referencial da música e outras linguagens artísticas, sempre articulados em 

diálogo intenso com os atores e comentadores desse campo. É o caso de Brecht, que para 

nosso autor nos faz pensar em toda a dramaturgia do passado e sua reavaliação presente. A 

vigência do dramaturgo alemão impõe-se como grande marco impulsionador de importantes 

discussões no teatro contemporâneo. É graças a isso que Bornheim dedica-lhe extensas 

páginas no livro Brecht: a estética do teatro, entre outros ensaios esparsos. Nossa abordagem 

não pretende uma investigação exclusiva de tal natureza, mas procura valorizar o teatro como 

um ponto de contato com outras linguagens: música, cinema, artes plásticas etc. A condução 

de tal convergência encontra-se na pesquisa de linguagens artísticas mediante a observância 

dos seguintes temas: o processo criativo, a comunicação, o papel da interpretação (advento do 

crítico), rupturas e profusões nas poéticas contemporâneas. Nesse âmbito deve-se levar em 

conta a política, a filosofia, a ciência, a educação e a interface com comentadores específicos 

do campo estético. Para articular tal perspectiva neste momento preciso de nosso estudo, 

escolhemos alguns textos do autor justamente para retomar mais detalhadamente o tema da 

linguagem. Estabelecemos assim um recorte orientado por linhas diretivas de argumentação. 

Uma delas é a que trata da linguagem e o problema da comunicação. A questão foi 

desenvolvida em Sartre (BORNHEIM, 2000a), no capítulo em que Bornheim analisa a 

concepção de linguagem do autor francês. Bornheim aborda a “intersubjetividade” sartriana, 

da “linguagem articulada” à polêmica discussão sobre a poesia e a prosa. É desse modo que se 

observa a linguagem como fenômeno de expressão numa visão da filosofia de Sartre, em 

contraste com a filosofia de Merleau-Ponty, que critica o cogito cartesiano em defesa da 

“intencionalidade” das expressões artísticas. Nessa crise dos contrastes e reavaliação do 

subjetivismo filosófico, Bornheim aponta o nascimento da crítica de arte e o fim das estéticas 

normativas, vias que remetem também à relação entre artes e ciências. 
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Já em Metafísica e finitude (BORNHEIM, 2001a) vislumbramos outras perspectivas 

de abordagem do tema da linguagem, que insurgem no ensaio: “A linguagem musical”. Nele 

encontramos uma peculiar interpretação da música, correlacionando-a com as linguagens 

artísticas de uma forma geral. Nesse ponto, partiremos da relação histórica entre música e 

filosofia para vislumbrar o que convencionamos chamar de dois tipos de escutas filosóficas: a 

escuta subjetiva da música e a escuta relativa. Tais interpretações são inspiradas no ensaio de 

Bornheim sobre a “linguagem musical” e em algumas observações nas quais ele aborda o 

gesto musical em Brecht, por exemplo. Nas concepções de Bornheim, a música é entendida 

por meio de uma compatibilidade inerente entre poética e teatro. Para ele, se se observa a 

fenomenologia sonora, percebe-se que “a música não é apenas um problema de música”, e a 

análise precisa ir mais longe, numa crítica aos condicionamentos históricos, psicológicos, 

biológicos e estéticos que envolvem a questão. Para desenvolver tal capítulo, tomaremos 

como ponto de apoio o modo como a intuição musical é concebida por determinados 

filósofos, como Sartre, Vladimir Jankélévitch, Bento Prado Jr. e outros, que mostram, pela via 

da subjetividade, a constância do relacionamento musical e filosófico, mas investem numa 

explanação dos caracteres inefáveis da estética musical. Por outro lado, quando se efetiva uma 

escuta relativa, pode-se pensar na transvaloração do estético e então partir, por exemplo, para 

uma análise da música urbana, de suas simultaneidades e transformações já num sentido 

amplo de debate com diversos campos de análises. 

A partir desses referenciais, interessa-nos salientar a importância que as percepções de 

linguagens assumem no diversificado panorama das artes contemporâneas.3 Dentro dessa 

perspectiva, podemos chegar a um interessante painel no qual Gerd Bornheim vai despontar e 

produzir seus trabalhos. 

* * * 

Exporemos aqui, em linhas gerais, as circunstâncias nas quais germinaram as ideias do 

projeto de tese e seu prosseguimento. Como já assinalamos em outra ocasião,4 o contato com 

Gerd Bornheim e seus trabalhos (livros, cursos e conferências) ocorreu em 1999, no Rio de 

Janeiro. A partir daí, estabeleceu-se uma intensa interlocução, o que possibilitou a leitura de 

suas interpretações e, em muitos casos, sua discussão com o autor, de tal modo que se poderia 
                                                            
3 O tema é muito bem explorado pelo autor em “As dimensões da crítica” (Rumos da crítica. Org. Maria Helena Martins. São 
Paulo: SENAC : Itaú Cultural, 2000b) e ainda em “Gênese e metamorfose da crítica” e “Da crítica” (Páginas de filosofia da 
arte. Rio de Janeiro: UAPÊ, 1998a). 
4 PAZ, Gaspar. “Gerd Bornheim, Orquestrador de Idéias...” Arte Brasileira e Filosofia. Espaço Aberto Gerd Bornheim. 
Organizadores: Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: UAPÊ, 2007. 
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dizer que as coordenadas iniciais do projeto foram orientadas pelo próprio Bornheim. Após 

seu falecimento, em 2002, sentimos a necessidade – como disse Deleuze referindo-se a 

Foucault – “de traçar-lhe o perfil”, não no sentido de “glorificá-lo, menos ainda de defendê-

lo” (DELEUZE, 2006, p. 127) ou preservar “sua memória” num sentido corriqueiro. Agindo 

assim, incorreríamos numa forma de irrisão, mesmo porque num simples golpe de vista 

percebe-se que o próprio Bornheim já havia se encarregado de fazer que seu modo de 

presença reverberasse entre seus contemporâneos. Nossa intenção foi então valorizar a 

importância e o lugar que ocupam seus trabalhos na atualidade. Gostaríamos, assim, que o 

diálogo interrompido pela morte do filósofo conquistasse outro espaço, agora mediante a 

recepção e reavaliação de sua trajetória, mas que ao mesmo tempo deixasse ecoar o registro 

daquela voz de tom grave que marcou profundamente aqueles que o escutavam. Nesse “deixar 

falar” o filósofo, seguindo suas pistas, circunscrevemos as escolhas do tema e enfoque teórico 

que se fundamentam em sua própria importância para as interpretações críticas sobre estética 

e filosofia da arte. Optamos pelo estudo das percepções de linguagens artísticas em Gerd 

Bornheim por entendermos que sua leitura exibe peculiaridades exemplares. A percepção que 

irrompe de suas intervenções possui uma interessante atualidade crítica. Isso pode ser 

conferido pela visão acurada e penetrante com que ele enxerga temas momentosos, sem 

esquecer a dimensão histórica na filosofia. O autor em tela remanejava suas pesquisas 

filosóficas relacionando-as com a realidade contemporânea. Entendemos que essa forma de 

ver intensificou-se por meio de suas leituras e estudos, na França e Alemanha, de algumas 

vertentes da fenomenologia e da dialética. Além disso, Gerd Bornheim foi um dos primeiros 

autores a problematizar de uma forma muito coerente (no Brasil) o legado dessa tradição. 

Tanto assim, que se tornou uma das referências dos estudos não apenas no Brasil, mas 

também no exterior. 

No Brasil, a recepção inicial da fenomenologia é feita mediante as ideias de Sartre. 

Este tratava da filosofia olhando para a política, para as artes. Isso fornecia ao campo 

filosófico novos atrativos na busca de pensar o que estava à sua volta. Contudo, a 

fenomenologia, segundo Bento Prado Jr. (PRADO Jr., 2000, p. 200), em determinada época 

foi assimilada pelas ideias de direita, o que causou certa desconfiança e resistência nos 

círculos acadêmicos de uma forma geral. Talvez essa atmosfera tenha se dissipado no Brasil 

porque houve também uma espécie de contrabalanço do marxismo, um pouco graças à 

fenomenologia, que tendeu a neutralizar muitas filigranas e investir na exploração do debate 

produtivo. Os estudos nesse campo prosseguiram mediante os trabalhos de Bento Prado Jr., 

Marilena Chauí e outros pesquisadores. Podemos destacar ainda as interpretações de Ernildo 
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Stein, já numa perspectiva mais heideggeriana. Gerd Bornheim e o paraense Benedito Nunes 

permearam questionamentos radicais dessas tendências com a interpretação do universo 

artístico. E todos esses itinerários têm afluência numa interlocução continuada com 

pesquisadores europeus, norte-americanos e latino-americanos, entre outros. 

Como disse Merleau-Ponty: “um homem não pode receber uma herança de ideias sem 

a transformar, pois, ao tomar conhecimento dela, lhe injeta sua maneira de ser peculiar, e 

sempre diferente” (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 252). Essa assertiva vale para a trajetória de 

Gerd Bornheim diante da tradição francesa (Sartre, Bachelard e o próprio Merleau-Ponty) e os 

caminhos que se estruturaram a partir da pesquisa em fenomenologia e dialética aplicadas à 

estética e filosofia da arte. Bornheim contrasta essas perspectivas com as interpretações da 

cultura brasileira, mostrando a forte tendência à interação cultural. Isso nos impele a melhor 

visualizar esses meandros e justifica a necessidade do desenvolvimento da pesquisa, 

inventariando o itinerário e a formação desses referenciais teóricos, tarefa que foi facilitada 

pela sensibilidade, incentivo e acompanhamento da professora Rosa Dias. 

O ponto de partida da pesquisa, como salientamos acima, foi o tratamento da coleção 

de materiais disponibilizados pela família Bornheim, que trazem elementos importantes para 

o desvelamento da obra de Gerd Bornheim5 (acervo pessoal com documentação inédita do 

autor). Parte da metodologia foi empregada no período inicial do doutorado e constou de 

pesquisa e organização desses materiais – livros publicados, manuscritos, notas de trabalho, 

textos, periódicos, vídeos de palestras, gravações de cursos e outras fontes –, bem como a 

formulação de problemas, o confronto de opiniões, estudo e reflexão sobre as possibilidades 

do projeto e plano de trabalho. Recorremos sempre a essa organização documental a fim de 

esclarecer passagens significativas do processo criativo do autor (ver relação do material no 

apêndice). 

Pelo enfoque filosófico, nossa metodologia englobou ainda uma leitura das obras 

completas de Bornheim e de autores em afinidade com estas, privilegiando temas sobre as 

interpretações estéticas que aparecem nos seguintes trabalhos do autor: Páginas de filosofia 

                                                            
5 Durante o mestrado, contamos com a interlocução constante com Gerd Bornheim, assistindo a seus cursos e conferências. 
Ele nos orientou em alguns trabalhos, entre eles: “Sobre a poética de Heidegger” e outros dedicados a interpretações de sua 
própria obra. Atualmente, trabalhamos na organização documental do acervo do filósofo. Em 2006, com Rosa Dias e Ana 
Lúcia de Oliveira, organizamos um evento intitulado: “Ensaio Aberto Gerd Bornheim”, uma reflexão sobre a produção 
filosófica do autor. Esse projeto resultou em um livro de ensaios sob nossa organização, com o apoio da UERJ e CAPES 
(Arte brasileira e filosofia. Organizadores: Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: UAPÊ, 2007). 
Um dos textos que compõem o livro é resultado da transcrição de uma conferência (inédita) de Gerd Bornheim) gravada em 
vídeo. Na mesma coletânea publicamos o texto: “Gerd Bornheim, orquestrador de ideias”, que analisa as percepções de 
linguagens artísticas no autor. 
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da arte; Brecht: a estética do teatro; O sentido e a máscara; Metafísica e finitude e Sartre. 

Metafísica e existencialismo, além dos textos e ensaios esparsos publicados sobre o assunto.  

Na segunda parte da pesquisa procuramos visualizar as afinidades de autores 

contemporâneos, no campo das artes e filosofia, com as interpretações de Gerd Bornheim. 

Para esse percurso, realizamos uma pesquisa na França, visto que, em boa medida, essas 

afinidades se dão com pensadores franceses. O estágio doutoral foi conduzido na Université 

Paris 1 – Panthéon-Sorbonne (École doctorale Arts plastiques, esthétique et sciences de l’art) 

durante o período de março a novembro de 2009. Tal período foi fundamental para o 

desvelamento de pontos importantes do trabalho. Lá participamos das atividades do grupo de 

pesquisa em estética coordenado pelo professor Dominique Chateau (que colaborou conosco 

enquanto co-orientador), bem como de outros cursos e seminários com pesquisadores 

exponenciais em nosso campo de estudos, tais como: Renaud Barbaras, Alain Badiou, 

Georges Didi-Huberman, Nicolas Prevot, Jerome Cler, Alfredo Bosi, entre outros. 

Foi a partir dessas coordenadas que investigamos as modulações do filósofo Gerd 

Bornheim nas expressões artísticas e culturais brasileiras, abordando o legado do filósofo para 

a construção de um delineamento estético/crítico contemporâneo. 
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1 NOTAS SOBRE O PERCURSO INTELECTUAL E PESSOAL DE GERD 

BORNHEIM 

 

 

1.1 Formação filosófica inicial 

 

 

O percurso de Gerd Bornheim6 na filosofia é marcado por coincidências e 

eventualidades, já que segundo o autor não houve de sua parte uma escolha deliberada pelo 

campo filosófico. Ele possuía, com efeito, um interesse geral pelas ciências sociais, o que o 

levou de forma inusitada à filosofia. Segundo relata em Conversas com filósofos brasileiros 

(BORNHEIM, 2000c), de fato sua intenção inicial era estudar psiquiatria, na medida em que 

essa formação englobasse ainda um adendo cultural especializado mediante o aprendizado de 

línguas, literatura etc. Para completar esse processo, Bornheim desejava que seus estudos 

abarcassem também uma formação sociológica. No entanto, os cursos de sociologia na 

Universidade Federal do Rio Grande do Sul naquela época não eram regulares, o que o levou 

a buscar um equivalente dessa formação no curso de filosofia, ao passo que complementava 

suas leituras pela via de autores como Gilberto Freyre (ponto de contato com a pesquisa 

americana), Oliveira Vianna, Euclides da Cunha, Machado de Assis, Padre Antônio Vieira, 

Zygmunt Bauman, Ruth Benedict, Margaret Mead, Franz Boas, Malinowski entre outros. 

Bornheim trilhava então, um pouco ao acaso, essas que seriam as coordenadas decisivas de 

sua trajetória intelectual e pessoal. Parece que essa base de formação de um descendente de 

imigrantes alemães radicados no sul do Brasil, aliada à sua aproximação posterior ao Instituto 

de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre (do qual foi outrora 

diretor), fizeram-no transcender o ranço maior de uma estrutura tomista e neopositivista que 

então predominava naquela ambiência no período de seus anos iniciais de formação. É claro 

que foi por isso que seus conhecimentos de filosofia medieval e grega tornaram-se sólidos, 

constituindo assim uma espécie de formação clássica. Contudo, como salienta Bornheim: 

“com a desvantagem de um tipo de ensino completamente alheio aos problemas 

contemporâneos” (BORNHEIM, 2000c, p. 45). Para ele, mesmo uma formação clássica pode 

                                                            
6 Gerd Bornheim nasceu na cidade de Caxias do Sul, Rio Grande do Sul, no dia 19 de novembro de 1929. É entre Caxias 
(situada na Serra gaúcha e marcada pela imigração alemã e italiana) e a cidade de Porto alegre, que ele percorre seus 
referenciais imediatos, emergindo pouco a pouco como um dos principais expoentes da filosofia no Brasil. 
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ser importante à medida que procure entender o nosso tempo, as nossas heranças culturais, as 

nossas diferenças e mudanças com relação ao passado. Impõe-se uma espécie de despertar 

para uma visão global dos acontecimentos culturais. É a dimensão histórica que deve ser, 

nesse sentido, instalada na pesquisa filosófica. Porém, há uma condição que se revela a partir 

desse processo histórico: a preocupação com os problemas contemporâneos, uma espécie de 

articulação política e prática dentro da própria natureza da filosofia. É o que Bornheim 

chamou de uma participação efetiva na vida cultural, o “sentir-se responsável dentro da 

sociedade em que vivemos” (BORNHEIM, 2000c, p. 58). Sem essa prerrogativa do hodierno, 

a filosofia seria algo irrisório, mantida em atividade talvez apenas por certos caprichos de uma 

razão instrumental já cansada de si mesma. 

Essa atualidade da pesquisa contemporânea na obra de Gerd Bornheim é salientada 

sobretudo em suas interpretações das expressões artísticas. A partir de uma natural 

expansividade e articulação política, Gerd Bornheim frequentava os círculos culturais porto-

alegrenses, relacionando-se com artistas plásticos, atores e diretores de teatro, escritores, 

músicos, políticos, jornalistas e intelectuais em geral. Pode-se dizer que o percurso iniciado 

no Rio Grande do Sul (em meio a idas e vindas) nutriu seu contato com renomados artistas 

plásticos como Iberê Camargo e Vasco Prado; com o escritor Caio Fernando Abreu e também 

com os atores Paulo José e Paulo Cesar Pereio, para citar apenas alguns. Outro aspecto 

importante desse período foi sua interlocução com o dramaturgo italiano Ruggero Jacobbi.7 É 

a partir de Jacobbi, conforme sublinha Bornheim, que ele mergulha na atmosfera do teatro 

contemporâneo. Desde então o teatro para ele não é um subterfúgio para pensar a realidade 

contemporânea ou um mero exemplo instrumental para ilustrar suas interpretações. Tratava-se 

de procurar entender a especificidade da linguagem teatral, de dialogar com ela, deixá-la se 

exprimir sem as camisas de força de teorias preestabelecidas. Nesse caso, o meio teatral 

assumia uma posição privilegiada, já que sempre houve no teatro um ímpeto, uma 

excentricidade e espontaneidade que contribuíam para fazer das expressões artísticas algo 

                                                            
7 Ruggero Jacobbi Jacobbi viveu no Brasil de 1946 a 1960, período em que atuou como dramaturgo, diretor e crítico teatral, 
professor e poeta, principalmente no Rio de Janeiro, São Paulo e Porto Alegre. Em Porto Alegre, Jacobbi convida Bornheim 
a substituí-lo nos cursos sobre teoria do teatro e o papel da interpretação do ator. Entre os datiloescritos de nosso autor 
encontramos supostamente os resumos de tais cursos devidamente apoiados em noções gerais de estética. Bornheim trata da 
presença do crítico italiano no ensaio “Sobre o teatro experimental”, que compõe o livro Páginas de filosofia da arte 
(Bornheim, 1998a). Em tal ensaio, ele discorre sobre as poéticas do espetáculo condicionado e do espetáculo absoluto 
defendidas pelo autor italiano. A primeira, condicionada ao texto; a segunda, aos elementos gerais e o livre manejo do 
espetáculo. A partir de tais observações, Gerd Bornheim passeia por diferentes momentos do teatro contemporâneo em certa 
medida atento à “crise positiva” que tomava conta do teatro brasileiro de então. Sobre esse tema, ver o livro organizado por 
Alessandra Vannucci intitulado Crítica da razão teatral. O teatro no Brasil visto por Ruggero Jacobbi, São Paulo: Ed. 
Perspectiva, 2005, trabalho que resgata as argutas contribuições de Jacobbi. 
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para além do conformismo ou da comodidade. E o teatro no Brasil soube ser um elemento 

crítico importante e agregador nas movimentações culturais brasileiras. 

É a partir daí que são dados os primeiros passos, e Gerd Bornheim empenha-se em 

uma crítica contestadora das mazelas da sociedade brasileira e, além disso, dentro de seu 

próprio domínio de trabalho: o ensino e a prática da filosofia. Bornheim não compactuava 

com o modo trôpego de articulação filosófica praticado no Brasil, tanto que foi um dos 

formadores – como assim o foram Bento Prado Jr., Marilena Chauí, José Américo Motta 

Pessanha e Benedito Nunes – de outros vieses para o campo filosófico no Brasil. 

 

 

1.2 Estudos na França, Inglaterra, Alemanha 

 

 

Ainda na fase de formação, é importante ressaltar que já aos 24 anos de idade (por 

volta de 1953), Gerd Bornheim viaja a Paris para estudar na Sorbonne como bolsista do 

governo francês. Essa etapa foi importantíssima em seu processo de descoberta do 

pensamento contemporâneo. Época privilegiada, na qual manteve contato com um 

interessante círculo cultural e intelectual que pululava em Paris. Em estágio doutoral também 

na Sorbonne, durante o período de março a novembro de 2009, visualizamos um pouco desse 

itinerário e constatamos como ainda reverbera o ideário que influenciou nosso filósofo. 

Pretendemos desenvolver mais detalhadamente tais aspectos em capítulo ulterior. 

Todavia, as incursões de Gerd Bornheim não param por aí. De Paris ele 

posteriormente viaja por uma temporada, para fazer um curso de quatro meses em Oxford, à 

qual se segue uma estada de oito meses na Alemanha. É nessa época que seu amigo Max 

Müller quer levá-lo para conhecer Heidegger, tarefa que foi obliterada por sua volta repentina 

para o Brasil. Heidegger, contudo, vai repercutir a partir daí nas interpretações de Bornheim, 

visto que o estudo da ontologia heideggeriana lhe fora revelado já na França nos cursos que 

assistira dos professores Jean Wahl e Jean Hyppolite. A intenção de Bornheim nessa época 

era aproveitar ao máximo e da forma mais livre possível todas as oportunidades daquela 

atmosfera, sem se preocupar com compromissos estritamente acadêmicos. Sua política era 

assistir aos cursos importantes e também frequentar atividades culturais como teatro, 

concertos, exposições etc. Sem dúvida, o contato com o pensamento europeu contemporâneo 

propiciou uma grande abertura em suas interpretações. Principalmente nessa ambiência 
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balizada pelas expressões artísticas e as discussões intercorrentes em diversos meios das 

ciências humanas. 

As informações levantadas no decorrer da pesquisa nos indicam que Bornheim esteve 

em Paris por dois períodos mais prolongados, e é evidente que esse tempo lhe proporcionou 

articulações políticas e vínculos intensos. Tanto que não foi surpreendente encontrar na lista 

de endereços e telefones pessoais do autor nomes como Derrida, Pierre Schaeffer, Haroldo de 

Campos, entre outros. 

Sua segunda permanência em Paris se deu após sua cassação, em 1969, como 

professor de filosofia na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, impedido pelo regime 

militar de lecionar no Brasil. No conturbado ambiente político desse período, Bornheim foi 

repetidas vezes submetido a interrogatórios. Por isso, ele se decide por um exílio voluntário 

na Europa. 

Já nessa época, Gerd Bornheim visualiza a mudança de ambiência na França, pois a 

efervescência dos anos 1950 está arrefecida e, segundo ele, a Sorbonne torna-se de certa 

maneira apática. Para Bornheim, não havia no pós-modernismo alguém como Sartre e 

Merleau-Ponty. Para ele “ambos tinham um nível de produção, de energia e de pensamento 

extraordinário” (BORNHEIM, 2000c, p. 50). É claro que na observância e consumação da 

construção filosófica desse período temos que considerar a riqueza da reorientação em curso 

até os nossos dias. 

Bornheim relatou ainda em Conversas com filósofos brasileiros (entrevista de fôlego 

em que fala abertamente de sua trajetória) suas incursões pela Inglaterra para realizar estudos 

sobre literatura e política. Rememora uma magnífica conferência que assistiu sobre Conrad a 

partir de referenciais sociológicos, valorizando a via da literatura adotada pelos ingleses como 

estratégia para pensar a política. Na Alemanha, excetuando Frankfurt (onde trabalhou como 

professor durante um curto período) e Berlim (cidade onde nos últimos anos ele vislumbrava 

interessantes acontecimentos culturais), nosso autor enxergava uma espécie de concentração 

germânica de cidade pequena que não impedia, no entanto, seu interesse pela filosofia 

praticada naquele país. Esta será uma presença constante e crítica nos trabalhos do autor. É 

por tal via inclusive que podemos flagrar os começos de sua produção bibliográfica. 
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1.3 Começos da produção bibliográfica 

 

 

O impulso inicial é marcado por seu interesse pelo romantismo de autores alemães. 

Ele publica em 1959 o livro Aspectos filosóficos do romantismo, no qual empreende uma 

verdadeira pesquisa histórica sobre o assunto. Muitos elementos empregados nesse livro se 

desdobrarão em problemáticas futuras, tais como suas interpretações sobre o expressionismo e 

outros desdobramentos do teatro moderno e contemporâneo. Na visão de Bornheim, o 

romantismo alemão oferecia uma espécie de base para as potencialidades ulteriores da 

filosofia. Por aí notamos sua importância dentro dos estudos do autor. O idealismo alemão 

está presente ainda a partir das ideias de Hegel, do qual investiga a vigência e os processos de 

totalização que despontariam na abordagem sistemática da história da filosofia e as 

consequências daí depreendidas para a estética do autor alemão. É importante salientar 

também o lugar que ocupam nas interpretações de Bornheim alguns autores alemães como 

Nietzsche, Winckelmann, Kant, Schiller, Marx, Eugen Fink e Ernst Cassirer. Nietzsche e 

Winckelmann, sobretudo em seus resgates daquela filosofia grega antípoda de Platão, e 

principalmente o empenho de ambos pela estética e expressões artísticas. Nietzsche é ainda 

importante pela denúncia da crise da metafísica que será explorada por Heidegger, Fink e 

Cassirer e que invade a arena filosófica e cultural do Ocidente. 

Neste ponto vale ressaltar o ingresso de Bornheim num período que impulsiona sua 

produção sobre o teatro e as linguagens artísticas, de uma forma geral. Nela estão envolvidos 

ensaios produzidos na década de 1960 e publicados em seguida. Incluem-se aí os ensaios que 

compuseram o livro O sentido e a máscara (BORNHEIM, 1992a). Neste livro, de 

importância fundamental para nosso trabalho, um painel das interpretações sobre o teatro 

contemporâneo é exposto e confrontado com visões históricas que resultaram em uma coesão 

natural entre os capítulos. A versatilidade com que Bornheim discorre da tragédia grega aos 

trabalhos de Goethe, ou mesmo de Aristóteles à dramaturgia de Shakespeare, Brecht e 

Ionesco, por exemplo, chamou a atenção dos estudiosos do tema no Brasil. Frequentemente 

eles o solicitavam e lhe conferiam um papel especial dentro desse campo de pesquisa. O 

envolvimento de Bornheim era despertado ainda por determinados filósofos que 

desenvolviam atividades artísticas. É o caso de Gabriel Marcel – que foi inclusive seu 

interlocutor –, que além dos estudos sobre ontologia atuava como dramaturgo. A importância 

de Sartre nesse sentido não pode ser negligenciada. Ela se estendia do teatro e da literatura ao 

cinema. Recorreremos às interpretações de Sartre em diferentes momentos, dada sua 
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importância no desenrolar dos trabalhos de Bornheim sobre as linguagens artísticas. A figura 

de Sartre, segundo Michel Contant, em entrevista ao caderno “Mais” do Jornal Folha de S. 

Paulo, “dominava o teatro parisiense do pós-guerra até o surgimento do teatro do absurdo e 

Brecht” (CONTANT, 2005, p. 7). Para Contant, Sartre exerce um papel de transição entre o 

teatro influenciado por Ibsen, Strindberg, Pirandello e o teatro de Brecht e Beckett. A 

produção literária de Sartre é intensa, e sua atuação no cinema, como sublinha Dominique 

Chateau em Sartre et le cinema (CHATEAU, 2005), é verdadeiramente surpreendente, e tal 

abertura instaura nas expressões culturais aquela admiração que moveu as manifestações 

políticas de 1968 no meio universitário parisiense, cujos acontecimentos Sartre, sobretudo, 

soube problematizar. Sua conhecida conferência no Brasil, onde esteve com Simone de 

Beauvoir por um período de três meses acompanhado pelo escritor Jorge Amado8 (por volta 

de 1960), foi sem dúvida um ato político que inflamou sua influência posterior em diferentes 

campos. Era o engajamento sartriano que se espraiava em terras brasileiras. Bornheim 

entendia que esse “homem total” buscado por Sartre, como salienta Jean-Luc Nancy (Nancy, 

2005, p. 8), trazia consigo um esforço extraordinário de articulação cujas limitações o próprio 

Sartre conhecia, conquanto essa motivação insuflasse na filosofia uma maleabilidade 

extremamente interessante. O que Sartre buscava era a transparência política que ele via já 

encetada na ética de Kant, mas que enxergava com mais nitidez na perspectiva do marxismo. 

Ao imperativo kantiano, Sartre acrescentava, como nos mostra Bornheim: 

 
[...] que a ação individual não pode oferecer nenhum conteúdo material, ela se esvai numa 
formalidade que acaba se revelando uma necessária guardiã da democracia. A tese kantiana 
justificar-se-ia apenas se enfaticamente completada com a asserção de que ninguém pode 
servir de modelo para ninguém. E tal é a exata tônica da ética sartriana. No fundo, trata-se de 
uma radicalização, em tudo consequente, da ética do filósofo alemão (BORNHEIM, 
datiloscrito, ver Apêndice, p. 191). 

 
É claro que o envolvimento de Sartre, assim como o de Bornheim, com o pensamento 

alemão não para por aí. A ética kantiana de uma forma geral terá consequências na estética, e 

Sartre, como bom francês, percorrerá os sinuosos e distintos caminhos de Hegel, Kant, 

Husserl, Freud, até Marx. Sem esquecer, é claro, o contrapeso da metodologia cartesiana. Era 

verdadeiramente o nascimento de um novo homem e de um novo mundo que entreviam as 

oscilações entre tais problemáticas, pensamentos e ações. Todas essas polêmicas que 

desfilavam nos bastidores europeus não eram vazias e, conforme Gerd Bornheim, o teatro 

                                                            
8 No livro Conversations avec Alice Raillard. Paris: Gallimard, 1990, p. 224-7, o escritor Jorge Amado comenta seu contato 
com Sartre. 
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brasileiro refletia tal situação. A riqueza do experimentalismo era um tema internacional, e de 

certa forma as preocupações de base eram as mesmas. Para Bornheim, algumas matrizes 

fundamentais são recorrentes, como por exemplo a relação entre palavra e corpo, a 

historicidade, os problemas sociais e a exploração dos caminhos da linguagem no pensamento 

de autores como Brecht, Antunes Filho, Zé Celso Martinez Corrêa, Augusto Boal, Ariano 

Suassuna, Nelson Rodrigues e Gerald Thomas. Embora apresente uma diversidade de 

posicionamentos, a preocupação com a temática é constante. 

Ao mesmo tempo em que mergulhava na interpretação de linguagens artísticas 

especialmente por meio do teatro, Bornheim se envolvia na filosofia com tendências que se 

consolidavam na época. Foi o caso da fenomenologia, da dialética e do existencialismo 

sartriano, que mostravam uma transição para uma espécie de frequentação comum dentro das 

discussões. É o momento em que Bornheim percebe que as rupturas com as quais se deparava 

nas artes, notadamente no teatro, se verificavam nos terrenos filosóficos e vice-versa. A tão 

falada crise da metafísica começa a mostrar suas intensas consequências. Bornheim publica 

nessa época uma seleção de textos de filósofos pré-socráticos comentados a partir de uma 

vertente nietzschiana e heideggeriana que valorizou a questão filosófica da physis como 

produção da natureza. Tal filosofia era apresentada ao leitor brasileiro, permitindo-lhe o 

acesso histórico às diferenças e ao desenrolar da metafísica tradicional. No livro Os filósofos 

pré-socráticos (BORNHEIM, 1985a) encontram-se ainda afinidades de Bornheim com 

leituras de Winckelmann, Werner Jaeger e Ernst Cassirer. A essa publicação seguem-se 

respectivamente os trabalhos: Introdução ao filosofar: o pensamento filosófico em bases 

existenciais. Porto Alegre: Globo (1969), Metafísica e finitude. São Paulo: Ed. Perspectiva 

(1972), Heidegger. L’Être et le temps. Paris: Hatier (1976) e Dialética, teoria e práxis: um 

ensaio para uma crítica da fundamentação ontológica da dialética. Porto Alegre: Globo 

(1977). Esses trabalhos de certa forma indicam a ênfase teórica e definem escolhas das 

principais interpretações de Gerd Bornheim. Neles despontará, por exemplo, sua preocupação 

com o tema da “diferença ontológica” como um pressuposto importante para a interpretação 

da realidade. Ela nos dá a possibilidade de conciliar “o pensamento ontológico com uma base 

não-metafísica” (BORNHEIM, 2000c, p. 57), alargando nossa percepção do real. O jogo se dá 

entre os planos ônticos e ontológicos. Em outras palavras, Bornheim nos introduz num tema 

frequente em seus estudos: a questão da alteridade. A proposição é de se estabelecer pela 

alteridade uma crítica à metafísica tradicional da identidade. Assim, esses questionamentos 

são tratados nos trabalhos de Bornheim novamente a partir de sua vinculação aos 



29 

 

acontecimentos culturais. Essa conduta terá como consequência uma interessante profusão de 

temas nas interpretações do autor. 

No livro Introdução ao filosofar, resultado de sua tese de livre-docência, Bornheim 

ressalta uma autêntica leitura do panorama existencial contrastada com o romantismo alemão 

e com as ideias de experiência negativa, nostalgia e o tema da distância. Trata-se de um 

instigante inventário sobre a atitude do filosofar, seus pressupostos, compromissos e novos 

rumos, pois sublinha também as transições, desafios e mudanças com que se deparam as 

interpretações filosóficas. Estas para o autor devem superar as posições dogmáticas e assumir 

uma atitude crítica e interpretativa da realidade que nos cerca. Trataremos de alguns aspectos 

desse ensaio de forma mais dispersa e complementar ao nosso ponto de investigação no 

decorrer do trabalho. Cabe ressaltar que esse panorama vai repercutir em suas interpretações 

sobre Sartre e Heidegger, dois autores que ocupam lugar preponderante em seus trabalhos. 

Essas interpretações são bem traçadas em Metafísica e finitude e Heidegger, L’être et le 

temps, que trataremos mais tarde de forma especial, já que revelam a familiaridade de 

Bornheim com o pensamento ocidental contemporâneo, onde ecoam ainda certas influências 

do período em que ele esteve na Europa. As preocupações que aparecem nesses trabalhos se 

intensificam já em Dialética, teoria e práxis, principalmente mediante a ênfase nos processos 

históricos que se refletiram em análises posteriores, tanto do panorama artístico, como dos 

trabalhos do autor sobre a filosofia de Sartre, por exemplo. Dialética, teoria e práxis destaca-

se como importante trabalho teórico e excelente painel histórico sobre a dialética. O livro 

Dialética e sociologia, de Georges Gurvitch, aparece aqui como uma forte presença no estudo 

desenvolvido por Bornheim sobre a dialética. Há em Gurvitch uma abordagem histórica de 

ideias e pensamentos mediante autores consagrados ao tema, e questiona-se assim o sentido e 

a representação do método dialético, sua própria atuação prática e social. Muitas das escolhas 

de Bornheim, que evidentemente trilha um caminho próprio, se encontram com as do 

sociólogo francês, tais como os momentos da dialética em Platão, Hegel, Marx e Sartre, mas 

também nas referências a autores contemporâneos como Jean Wahl, Bachelard, Merleau-

Ponty e, no caso de Bornheim, ainda de Hyppolite e Max Müller. De fato os dois autores são 

consoantes na busca de um sentido novo ao ato de filosofar que não admite o dogmatismo e o 

preconceito filosófico tradicional. Os caminhos perseguidos por Bornheim elegem nesses 

autores, entretanto, passagens visivelmente diversas das de Gurvitch e procuram realçar mais 

aqueles momentos que tal autor reservou ao apêndice (como é o caso de Sartre). A última 

parte do livro de Gurvitch, claramente mais sistemática se comparada à Dialética, teoria e 

práxis de Bornheim, pode ser pensada no contrapeso que valoriza justamente a 
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impossibilidade da sistematização a partir da filosofia de Heidegger. Dialética, teoria e práxis 

contém ainda uma contundente crítica a Heidegger, demonstrando as experimentações pelas 

quais se moveu o pensamento de Bornheim no entendimento dessa ambiência contemporânea. 

Entendemos que nesse sentido a vinculação com expressões culturais é constante e 

aparece de maneira geral em todo o conjunto de obra de Gerd Bornheim. Esse modo de 

abordagem e atuação irá conferir a ele o reconhecimento como um dos nossos principais 

expoentes em estética e filosofia da arte. Basta olharmos para trabalhos como Teatro: a cena 

dividida (Porto Alegre: L&PM, 1983), Brecht: a estética do teatro (Rio de Janeiro: Graal, 

1992), Páginas de filosofia da arte (Rio de Janeiro: UAPÊ, 1998) e Conceito de 

descobrimento (Rio de Janeiro: UERJ, 1998) para percebermos a acuidade de tais 

interpretações. Elas já estão presentes nos estudos sobre Sartre, como o Idiota e o espírito 

objetivo (Porto Alegre: Globo, 1980 e Rio de Janeiro: UAPÊ, 1998), importante ensaio sobre 

a relação de Sartre com a literatura, no qual Bornheim tece comentários a partir dos três 

extensos volumes escritos por Sartre sobre Flaubert (L’Idiot de la famille, Gustave Flaubert 

de 1821 à 1857). O outro livro que apontamos é Sartre: metafísica e existencialismo (São 

Paulo: Ed. Perspectiva, 1984; a edição que utilizamos é a de 2000a), que revela a filosofia de 

Sartre e resume as teses principais de forma instigante e crítica, conferindo a Bornheim 

espaço entre os principais comentadores do autor francês. É assim que ele vai ser convidado a 

prefaciar e analisar as principais edições críticas da obra de Sartre publicadas no Brasil. 

Análises que sem dúvida merecem atenção pela forma original de exposição e discussão. 

Em O idiota e o espírito objetivo, há também um capítulo sobre a “Filosofia e 

realidade Nacional”, que procura avaliar o papel da filosofia no Brasil e introduz uma intensa 

discussão sobre a “diferença” dentro dos domínios culturais. Este capítulo, confrontado com 

os artigos “Revolução do ócio”, “Prolegômenos ao estudo do positivismo brasileiro: verdade 

e ideologia” e “Reflexões sobre o meio ambiente, tecnologia e política”, bem como com 

algumas interpretações do autor sobre o marxismo, formam um interessante conjunto sobre a 

realidade brasileira, analisando temas como: a educação, a democracia, a ecologia, as 

expressões artísticas, as idealizações de identidade, a inserção da tecnologia, as mediações 

entre diferentes elementos culturais e a organização temporal a partir do trabalho e do ócio 

(um tema que incita a reavaliação do marxismo e que está presente já em análises de Gilberto 

Freyre). Essas e outras temáticas são abordadas por Bornheim de modo atento e perspicaz e, 

se somadas a suas participações frequentes como formador de opinião nos diversos veículos 

de comunicação pelos quais transitava, confirmam a imprescindível presença do autor como 

intérprete do panorama apontado. Como poucos, ele soube desempenhar a tarefa que lhe fora 
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outorgada, apostando na percepção das linguagens artísticas, no diálogo aberto com seus 

contemporâneos e em sua leitura sui generis da filosofia ocidental. Tais são algumas das 

principais diretivas que se destacam nos trabalhos do autor, que, como rememora Ernildo 

Stein, atuou de forma incansável “enfrentando os abismos que separam teoria e práxis” 

(STEIN, 2003, p. 30). Mas não apenas isso, para Stein “Bornheim foi, sem dúvida alguma, 

aquele filósofo brasileiro, certamente um dos de maior sensibilidade, que soube se engajar nos 

movimentos culturais, políticos e sociais em que se lutava por uma transformação da 

realidade nacional” (STEIN, idem, p. 30). Não é sem razão que era convidado a participar dos 

diferentes acontecimentos culturais para expor sua opinião sobre determinado tema. 

 

 

1.4 Arquivo documental: auxílio à interpretação e conexão da obra de Bornheim 

 

 

Nossa análise não se pretende exaustiva, e nossa intenção é antes desenhar um pouco 

as coordenadas desenvolvidas na trajetória filosófica de Bornheim. Entendemos que para isso 

seria importante que viesse a público, trabalho iniciado durante nossa pesquisa em 

documentos do filósofo, a compilação de textos esparsos, ensaios, entrevistas, documentos, 

datiloscritos, manuscritos e conferências do autor que ainda estão dispersos. Tal procedimento 

possibilitaria ao leitor maior visibilidade do conjunto da obra deste autor tão importante para 

o despontar da pesquisa filosófica no Brasil. Nesse sentido, é notável, por exemplo, perceber a 

vinculação de um artigo como “O pensamento marxista e a exigência de sua renovação” com 

a excelente exposição do texto “Sobre o teatro popular”. Eles aparecem como peças 

importantes para a coloração de outras tonalidades no discurso do autor. Nesse viés, 

Bornheim vai inventariar uma estética da criatividade derivada de elementos novidadeiros. O 

que o autoriza dizer em artigo posterior, “A invenção do novo”, que esse adjetivo vai 

influenciar tendências marxistas nas interpretações estéticas. Bornheim entendeu 

astuciosamente que, malgrado a forma clássica como Marx pensava as artes, as articulações 

de seus trabalhos em outros momentos, se transferidas pelos novos ideais críticos para a esfera 

estética, oferecem interessantes resultados. Evidentemente, tal transferência deve ser seguida 

de uma revisão. Para Bornheim, o positivismo também deve ser submetido a uma atenta 

releitura, principalmente no caso brasileiro. Conforme o autor, o positivismo pode nos 

oferecer pistas importantes para o entendimento, por exemplo, da crítica da concepção 

metafísica do homem e o desmantelamento da “vetusta e insuficiente” (BORNHEIM, 1998a, 
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p. 199) ideia de animal racional, questões que vão se desdobrar em corolários em tudo 

fundamentais. O grande desafio é que a profusão de acontecimentos invadiu também os 

laboratórios e outras moradas das ciências de forma rica e irrefreável. Porém, o determinismo 

é marcante na gestão positivista. Reside aí, observa Bornheim, a limitação de Comte: “pensar 

a ciência de modo unívoco” (BORNHEIM, 2000c, p. 58). Bornheim percebe nas ciências uma 

aptidão orgânica para propor novos olhares e rumos sobre nossa condição no mundo. Todavia, 

essa articulação para ele deve levar em conta os aspectos culturais, ecológicos, sociais e 

políticos. Entendemos que essa visão foi paulatinamente se evidenciando no decorrer do 

século XX e se faz imprescindível atualmente com todas as provações oferecidas no 

panorama das ciências. É possível identificar, por exemplo, tais investidas em um antropólogo 

como Bruno Latour, que investiga justamente o arcabouço científico e tecnológico pensado a 

partir de suas mediações éticas e políticas. Para Latour, é preciso investir também numa 

negociação aberta entre culturas, e de forma justa. Não estaríamos aqui às voltas com o 

mesmo tema da alteridade que tanto inquietou Bornheim? É na mesma rota da alteridade que 

emergem também os temas da linguagem, criatividade e percepção. Nesse terreno, é notável a 

familiaridade de Bornheim e seu acesso a informações científicas. Ele sabia das dificuldades 

de manipular tais metodologias, embora fosse consciente de que para se falar das expressões 

culturais é preciso ter em mente a presença das ciências, mas que essa não é uma via de mão 

única, o caminho inverso também se faz necessário. É interessante perceber o diálogo e o 

tateio das diferentes esferas. De fato, isso sempre chamou a atenção de Bornheim. E nesse 

caso é preciso assumir uma postura corajosa e disposta a desrespeitar limites. Por isso ele 

acompanhava as transições de um Bachelard e um Canguilhem pela epistemologia na Europa 

e, por conseguinte, percebia as mudanças aceleradas e o desenvolvimento nessa esfera de 

estudos. 

Outros temas pervagam suas interpretações, tais como: o entendimento dos 

pressupostos gerais da estética de um Brecht, a discussão sobre o conceito de tradição ou 

interpretações em torno de assuntos como racionalidade e acaso, liberdade e 

condicionamento, sujeito e objeto, sistema e fragmento. Bornheim desenvolve ainda reflexões 

sobre o meio ambiente, a tecnologia e a ética, nas quais se mostram sua permanente 

preocupação com a ecologia, a política e as ciências de uma forma geral. Podemos flagrar 

ainda tais posicionamentos em suas participações em diversas discussões presentes na 

sociedade brasileira como “A educação pela máquina”, “A descoberta do homem e do 

mundo”, “Galileu filósofo”, “Presença da razão”, “A crise da idéia de crise” todos títulos de 
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artigos do autor. Tais passagens sobre o tema das ciências permitem a Bornheim, em sua 

forma livre de abordagem, tratar por exemplo até mesmo de “A estética na saúde”. 

O tema da política vai permear seus trabalhos em “A perplexidade do homem 

contemporâneo”, em O encontro. Um olhar sobre a cultura o cidadão e a empresa, Rio de 

Janeiro: Ayuri e SENAI, 1995, “Democracia e cultura”, em Semear Revista da Cátedra Padre 

Antônio Vieira de Estudos, Rio de Janeiro, Nau, 2001, “Ética, ciência e técnica: interfaces e 

rumos”, em Fronteiras da ética, org. José de Ávila Aguiar Coimbra, São Paulo, SENAC de 

São Paulo, 2002a, “A natureza do estado moderno”, em A crise do estado-nação, org. Adauto 

Novaes, Rio de Janeiro, Civilização Brasileira, 2003b e também no ensaio “O sujeito e a 

norma” que relaciona essa questão com os endereços estéticos. É assim que o tema da política 

vai se imiscuir de forma geral no todo da obra de Bornheim. Por exemplo, Bornheim é 

marcado pelo existencialismo a partir de problemas de ordem ontológica, e tal perspectiva irá 

aproximá-lo da dimensão política do marxismo adotado por Sartre, que ocupa uma posição à 

parte nos trabalhos de Bornheim. O existencialismo e o marxismo reavaliados colocavam-lhe 

situações mais instigantes do que, por exemplo, o estruturalismo, especialmente o filosófico, 

na época representado por Martial Guéroult (de quem ele assistiu a um curso sobre Descartes, 

em Paris, e as polêmicas com Gurvitch). Para ele, esse estruturalismo não apresentava muitas 

saídas de interpretações dentro do multifacetado campo de abordagens onde estava submerso. 

Essa é um pouco sua posição a respeito da filosofia analítica. O principal perigo da 

abordagem analítica para ele é reduzir o panorama da pesquisa à categoria de objeto. O que se 

deve, de acordo com Bornheim, principalmente à obsessão pelo método, que torna as 

atividades policiadas e dificulta a criatividade. 

Nesse sentido, Marx reflete uma posição pioneira que se coaduna perfeitamente com a 

evolução da política contemporânea. Com efeito, é ele que nos faz pensar em problemas como 

a globalização e o capitalismo ou mesmo a reflexão de Bornheim sobre a tecnologia e a 

produção. Bornheim reavalia assim a participação marxista a partir da invenção do novo: 

 
Porque no passado era Deus quem fazia a novidade, eram gênios como Da Vinci. Foi no 
século XVI que surgiu a palavra “gênio” na acepção moderna; quer dizer, só o gênio, por 
delegação especial de Deus, era criador. Isso caiu completamente, e a criatividade hoje 
pertence à cozinheira. Qualquer pessoa tem capacidade de criar (BORNHEIM, 2000c, p. 59). 

 

O tom informal da entrevista nos faz entrever a densidade do assunto. Com a crise do 

fundamento e do sentido da realidade contemporânea, nossa tarefa é construir um novo 

mundo. É assim que o adjetivo “novo” vai invadir, por exemplo, suas análises sobre as artes 

plásticas. Bornheim entende que para que se compreenda um quadro é preciso colocar-se na 
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raiz criativa de tal quadro. Para isso, de certa forma, ele vai desmontar o quadro no imaginário 

e esquecer sua constituição de objeto, caminhando junto com o percurso do próprio quadro. 

Essa complexa disposição é conseguida por Bornheim porque ele procura ver a expressão 

artística como linguagem. Diz ele “escrevo como se pudesse caminhar paralelamente em 

relação à linguagem do quadro” (BORNHEIM, 2000c, p. 60). É por aí que ele busca novos 

modos de relação, arriscando e inventando sua metodologia vis-à-vis aos acontecimentos. 

Temas gerais sobre o pensamento filosófico aparecem articulados de forma especial 

em “Da superação à necessidade: o desejo em Hegel e Marx” (em O Desejo, org. Adauto 

Novaes, São Paulo, Companhia das Letras, 1990); “O bom selvagem como ‘philosophe’ e a 

invenção do mundo sensível” (em Libertinos e libertários, org. Adauto Novaes, São Paulo, 

Companhia das Letras, 1996c); “Fenomenologia e Causalidade em Merleau-Ponty” (em 

Metafísica e finitude, São Paulo, Perspectiva, 2001). Esses ensaios podem motivar justamente 

nossa compreensão da estética bornheimiana. Sobre a estética, vamos flagrar ainda artigos 

que complementam as atividades iniciadas nos anos 1960, prolongando as discussões para 

outros patamares. Notamos tais ressonâncias no já referido ensaio “A invenção do novo” (em 

Tempo e História, org. Adauto Novaes, São Paulo, Companhia das Letras, 1992a). E também 

em “O que está vivo e o que está morto na estética de Hegel” (em Artepensamento, org. 

Adauto Novaes, São Paulo, Companhia das Letras/Funarte, 1994b); “As dimensões da crítica” 

(em Rumos da crítica, org. Maria Helena Martins, São Paulo, SENAC e Itaú Cultural, 2000b); 

“Filosofia e Poesia” (em Metafísica e finitude, São Paulo, Perspectiva, 2001); “A 

comunicação como problema” (em Letras e Comunicação. Uma parceria no ensino de língua 

portuguesa, org. José Carlos de Azeredo, Rio de Janeiro, Vozes, 2001d). Esses textos nos 

impelem a pensar algumas controvérsias estéticas contemporâneas, mostrando-nos um 

excelente painel de referenciais críticos. A discussão avança principalmente no sentido de que 

as artes, além de propiciar uma reflexão sobre suas próprias dimensões, têm a habilidade de 

colocar em questão ou espelhar muitas das relações socioculturais, por vezes antecipando-as. 

Bornheim expõe aí o debate sobre a arte contemporânea, explorando suas tendências e rumos, 

apostando em teses contundentes e posicionadas a respeito de linguagens artísticas. É aí que 

ele vai nos reportar ao “mercado da arte” e mesmo à extensão de abrangência da expressão 

“arte contemporânea”, que de um lado nos sugere a abertura às simultaneidades que se 

esboçam na fragmentação própria de nossa época, criando uma espécie de indefinição e 

obscuridade que impede uma delimitação precisa. Por outro lado, essa terminologia nasce da 

restrição a um determinado tipo de procedimento ou modelos artísticos, e os partidários de tal 

estética trabalharam na contracorrente, digamos assim, de expressões visivelmente mais 
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habituais ou tradicionais. A segunda abordagem é bem mais problemática, pois assume a 

ruptura de forma ainda mais radical e se empenha, custe o que custar, na busca de sentido para 

suas realizações. Abordaremos mais tarde o caráter de tais problematizações dentro do 

panorama em que emergem as linguagens artísticas. 

As linhas de interpretação acima figuram de forma especial em seus trabalhos e seria 

interessante que continuássemos a delimitação dos contextos a partir de tais aparecimentos em 

suas publicações. Contudo, não poderíamos, num comentário sucinto, dar conta da 

diversidade das obras do filósofo. Contentamo-nos com suas idéias de que as expressões e os 

acontecimentos culturais normalmente representam uma construção do novo, da atualidade e 

da criatividade. Ao relacionar seus posicionamentos em diferentes domínios, somos impelidos 

a pensar num grande panorama do pensamento contemporâneo. 

Precisamos, no entanto, sublinhar também a relevância do tema para os estudos 

filosóficos numa perspectiva crítica sobre a estética. O grande problema, justamente uma das 

maiores contribuições de Bornheim nesse campo, é a constatação da pobreza que durante 

muitos anos acometeu a presença da estética na história da filosofia. A ausência de tais 

discussões sobre os acontecimentos culturais era vinculada a certas mesuras impostas por uma 

espécie de absolutização da racionalidade. Por aí somente eram reconhecidos com seriedade 

temas que implicassem na abstração ou ordem do pensamento. É por isso que pouco a pouco a 

literatura vai ser uma das primeiras expressões a ganhar espaço e reconhecimento filosófico, 

mesmo depois de sofrer as hostilidades por parte de Platão, cuja influência deixou epígonos, 

fazendo que, por seu intermédio, as ideias perdurassem por milênios. Por outro lado, se 

pensarmos na música, as distâncias se tornam ainda maiores, e a ascendência só viria anos 

mais tarde. O fato é que a estética teve que tratar de todo esse caldeirão de atividades e se 

impor como disciplina face às diversas tendências filosóficas. Suspeitamos que tal tarefa foi 

adiada não apenas pela resistência de determinados campos disciplinares, mas principalmente 

pela dificuldade de empenho crítico que esse tipo de interpretação começou a exigir. As 

interpretações de Bornheim conseguem produzir uma espécie de alerta sobre a importância do 

tema e de suas novas configurações. É nessa direção que Bornheim observa que, desde 

pensadores como Nietzsche e Marx, as interpretações da realidade humana ganham realce a 

partir de seu caráter criativo. E é por esse caminho de observação da criatividade que ele vai 

investir em seus trabalhos. 

Outro aspecto importante a salientar aqui e que pretendemos abordar mais atentamente 

no decorrer dos capítulos que se seguem é a vinculação dos documentos (datiloscritos e 

manuscritos) do autor com seu processo criativo e suas publicações. Bornheim foi um exímio 
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conferencista e é muito reverenciado por sua limpidez de escrita. Tais adjetivações 

evidentemente são fruto de muito trabalho, leitura, observação de diversas fontes e 

organização de pesquisa. A meditação do filósofo passava por uma estratégia de anotações de 

pesquisa que eram discutidas normalmente em cursos e conferências, sendo posteriormente 

reorientadas em um texto para publicação. Foi assim que pudemos flagrar várias passagens 

que foram readaptadas e transferidas para seus livros, por exemplo. Tais documentos são de 

importância crucial para a compreensão do processo de trabalho e, além disso, para a 

constituição da trajetória intelectual e pessoal do autor, ou seja, mostram a perfeita harmonia 

do homem que foi Bornheim com a circulação de seus trabalhos. Digamos que tal acervo dos 

diferentes materiais de pesquisa dispostos na obra do filósofo Gerd Bornheim nos permite 

compor a visão de conjunto que ensejamos e nos sugere um testemunho inédito sobre a figura 

do autor. 

As referidas observações a partir do material pesquisado nos possibilitam, numa 

perspectiva histórica, flagrar a atenção de Bornheim em importantes estudos sobre as artes, de 

Platão a Hegel e deste último aos contemporâneos. Em sua acurada análise, Gerd Bornheim 

passeia pelos mais diversos comentadores; de Hume, Kant ou Leibniz, ao especial valor da 

contribuição do idealismo alemão para as discussões em torno das artes, embora pontue 

detalhadamente os momentos que essas e outras interpretações se mostram afoitas ou mesmo 

insuficientes. Pela via do teatro ele vai dialogar também com a produção crítica de Ruggero 

Jacobbi, Décio de Almeida Prado, Sábato Magaldi, Anatol Rosenfeld, Jacó Guinsburg, que 

atentam para um importante momento de crescimento do pensamento sobre o teatro no Brasil. 

Essas interpretações foram levantadas a partir de uma leitura sui generis e também atenta a 

autores como Merleau-Ponty, Sartre, Bachelard e Heidegger no que tange a um delineamento 

estético contemporâneo. 

Bornheim, por seu estilo notável de reavaliar a tradição a partir de uma liberdade 

extraordinária, articula uma construção plural do campo filosófico, comum aos grandes 

pensadores contemporâneos. A observação arguta, a participação ativa e a consecução da 

compreensão dos problemas contemporâneos (diagnóstico e prognóstico) constroem a 

originalidade de nosso filósofo. Seus trabalhos, apresentados de forma fragmentária, 

sublinham a vivacidade de seu pensamento, sempre disposto a se reavaliar. São essas atitudes 

que permeiam sua atuação no ensino em importantes universidades brasileiras e estrangeiras. 

Ele foi, aliás, um dos impulsionadores da criação de algumas universidades no Brasil. 

Exerceu a docência em universidades em Porto Alegre, Rio de Janeiro e Frankfurt. E, além 

disso, circulava pelo Brasil e no estrangeiro levando os principais referenciais de suas 
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pesquisas. Nos seus últimos anos, no Rio de Janeiro, já aposentado pela Universidade Federal 

do Rio de Janeiro (UFRJ), Gerd Bornheim foi professor visitante na Universidade do Estado 

do Rio de Janeiro (UERJ) até o momento de seu falecimento, em 5 de setembro de 2002 em 

consequência de um tumor cerebral, situação repentina e incontornável que fatalmente o 

acometera dada a gravidade de seu quadro clínico e avanço rápido de tal patologia. 

As perquirições sobre o percurso de Gerd Bornheim não seriam possíveis sem nosso 

contato pessoal com o autor, sem o testemunho e o diálogo com diversas pessoas que 

conviveram e acompanharam sua trajetória e, evidentemente, pelas pistas e diretivas lançadas 

por Bornheim em seu ensino da filosofia, em sua participação na opinião pública, bem como 

em sua obra escrita. 

 

 

1.5 Breve comentário sobre a recepção da obra de Bornheim no Brasil 

 

 

A partir de 2002, após o falecimento de Gerd Bornheim, inicia-se um ciclo de várias 

homenagens (eventos, seminários) ao autor, e suas conferências e escritos continuaram em 

processo de publicação, ainda que de forma dispersa. É importante sublinhar notadamente os 

ensaios: “Sujeito e objeto, e novas paragens” (em Fenomenologia hoje II: significado e 

linguagem, Ricardo Timm de Souza, Nythamar Fernandes de Oliveira, Porto Alegre, 

EDIPUCRS, 2002); “O sentido da tragédia” (em Folhetin 12, Teatro do Pequeno Gesto, Rio 

de Janeiro, 2002); “As medidas da liberdade” (em O avesso da liberdade, org. Adauto 

Novaes, São Paulo, Cia das Letras, 2002); “Prefácio sobre Nelson Rodrigues” (em A mentira, 

Nelson Rodrigues, org. Caco Coelho, São Paulo, Companhia das Letras, 2002); “A questão da 

crítica” (em Folhetim 15, Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2002); “Nietzsche e 

Wagner. O sentido de uma ruptura” (em Cadernos Nietzsche, São Paulo, GEN e UNIJUÍ, 

2003); “A natureza do estado moderno” (em A crise do estado-nação, org. Adauto Novaes, 

Rio de Janeiro, Civilização Brasileira, 2003); “A inexorabilidade da morte” (em Folhetim 16. 

Teatro do Pequeno Gesto. Rio de Janeiro, 2003); “Brecht e as quatro estéticas” (em Arte 

brasileira e filosofia, org. Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira, Rio de Janeiro, 

UAPÊ, 2007); “La découverte de l’homme et du monde” (em L’autre rive occident, org. 

Adauto Novaes, Paris, 2008). 

Deve-se também salientar a reedição de alguns textos esparsos, tais como: “A 

escultura e suas medidas: Vasco Prado” (em Revista de Filosofia SEAF, ano IV, n.4, Rio de 
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Janeiro, SEAF/UAPÊ, 2004). (Este texto compõe o livro Páginas de filosofia da arte (UAPÊ) 

com outro título: “Sobre as dimensões da escultura”). “O sujeito e a norma” (em Ética, org. 

Adauto Novaes. (copyright 1992), São Paulo, Cia das Letras, 2007). O livro Introdução ao 

filosofar, publicado pela Editora Globo, também foi reeditado. 

Bornheim passou a ser revisitado em diversos meios com os quais ele nutria diálogos. 

A revista de estudos teatrais Folhetim, organizada por Fátima Saadi e Ângela Leite Lopes, 

publicou algumas de suas conferências e entrevistas, bem como uma edição especial que 

comenta sua atuação no teatro nos artigos de Fatima Saadi “A obra teatral de Gerd Bornheim” 

e de Alberto Tibaji “Poeira, cinzas e fuligem” (ver bibliografia).  

O Grupo de Estudos Nietzsche prestou sua homenagem ao filósofo publicando um 

texto-conferência do autor (que trata da relação entre Nietzsche e Wagner) e também os 

comentários estimulantes de seus trabalhos feitos por Scarlett Marton em “Idéias em cena: 

filosofia e arte”, por Ricardo Musse em “A reflexão teatral em Gerd Bornheim” e por Renato 

Janine Ribeiro, que retoma partes de uma reflexão de 2000, publicada pelo SENAC e Itaú 

Cultural: “Apresentação de Gerd Bornheim”, rearranjada num ensaio intitulado “Lembrando 

um filósofo”. 

A revista da SEAF e a editora UAPÊ reservaram uma edição onde diversos 

pesquisadores e intelectuais brasileiros expuseram suas interpretações sobre o filósofo já no 

calor da hora, entre eles Ernildo Stein, Marilena Chauí, Leandro Konder, Olinto Pegoraro, 

Leda Huhne, Luigi Bordin, Elena Garcia. A SEAF e a UAPÊ têm frequentemente publicado 

ou reeditado trabalhos de Bornheim, como “A inexorabilidade da morte” e “Discurso de Gerd 

Bornheim na entrega da Medalha de Honra Pedro Ernesto”. Foi ainda pela editora UAPÊ que 

publicamos o livro de ensaios intitulado Arte Brasileira e Filosofia. Espaço aberto Gerd 

Bornheim, organizado por Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira. O livro foi fruto de 

um evento em homenagem a Bornheim (“Ensaio aberto Gerd Bornheim”) no qual se reuniram 

diversos pesquisadores do campo da filosofia e das artes. Sublinhamos nessa publicação o 

texto-conferência de Gerd Bornheim “Brecht e as quatro estéticas” e os artigos de Rosa Dias 

“Homenagem ao professor Gerd Bornheim” e de Gaspar Paz “Gerd Bornheim, orquestrador 

de ideias...”. 

A influência de Bornheim está presente ainda em outros autores que devemos 

sublinhar. É o caso de Marcos Lutz Muller, no artigo “Sartre e a crise do fundamento. Em 

homenagem a Gerd Bornheim” (2006). Anos antes apareceram os artigos de Luiz Antônio 

Marcuschi “A propósito de: ‘Vigência de Hegel: os impasses da categoria de totalidade de 
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Gerd A. Bornheim’” (1981) e de Ricardo Timm Souza, “Totalidade pensada e não pensada – 

sobre ‘Vigência de Hegel: os impasses da categoria de totalidade’” (1998). 

Em 2003 surgiu uma reflexão de fôlego sobre os trabalhos de Bornheim: o livro Arte e 

beleza em Gerd Bornheim, de João Vicente Ganzarolli de Oliveira. Tal publicação tem o 

mérito de um primeiro sobrevoo a partir de um levantamento bibliográfico das obras do autor. 

Oliveira conduziu sua pesquisa mediante seu contato e entusiasmo pelo autor (inclusive 

escreveu o texto da primeira dobra (orelha) do livro Páginas de filosofia da arte de Bornheim 

e publicou ainda um artigo intitulado “Gerd: pouco tempo depois” no número 1 da revista 

AISTHE, Rio de Janeiro, UFRJ, 2007). Vê-se o empenho que ele empreendeu para valorizar 

os trabalhos de Bornheim e inventariá-los em meio a uma recepção entre pessoas próximas do 

filósofo. Contudo, Arte e beleza em Gerd Bornheim demonstra, já no título e mais 

especificamente em seu desenvolvimento, certa incompreensão e distanciamento de temas 

importantes em Bornheim. Intuímos que Oliveira expressa mais sua própria subjetividade do 

que a transparência que assumem os posicionamentos de Bornheim. Basta atentarmos para o 

otimismo com que atribui ao autor um “sistema de ideias” e uma compreensão idealizada da 

beleza e das artes, não condizentes com os posicionamentos de Bornheim. Tais temas 

aparecem articulados de forma claramente divergente se acompanharmos os textos, 

depoimentos e conferências de Gerd Bornheim. Não entraremos aqui no mérito da questão, 

mas queremos tão-somente pontuar que nosso estudo caminha numa perspectiva outra, que 

esperamos melhor esclarecer a seguir. Todos esses despontares denotam de imediato a 

importância da participação de Gerd Bornheim em diferentes círculos de pesquisa e atividades 

culturais. Cabe ressaltar ainda o entusiasmo na recepção daqueles que, para assistir a suas 

intervenções, lotavam os diversos anfiteatros pelos quais ele transitava. Tais perspectivas 

indicam a repercussão da obra do filósofo que perdura e incita muitas possibilidades de 

atuação. 
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2 A AMBIÊNCIA HISTÓRICA QUE PROPICIOU O DESTAQUE DO TEMA DA 

LINGUAGEM 

 

 

2.1 Rupturas que envolvem as expressões artísticas, a filosofia e as ciências sociais 

 

 

A ambiência histórica que propiciou o destaque do tema da linguagem é em tudo 

contagiante. Abrigava-se na relação e no diálogo intenso e crítico entre as artes, a filosofia, as 

ciências, a política, as ciências humanas de uma forma geral. Um tempo em que se destacava 

a poética surrealista (entre outros “ismos” – dadaísmo, cubismo, abstracionismo, concretismo 

–, derivados do modernismo e sua transição ao pós-modernismo) e onde as grandes rupturas 

não apenas nos acontecimentos artísticos passaram a se suceder com velocidade. Presenciava-

se cada vez mais o apuro tecnológico com constância definitiva em diversos meios. A 

ambiência envolvia ainda as polêmicas exposições político-existenciais que evidenciaram a 

filosofia de Sartre. A dialética marxista também encarnava as discussões, principalmente na 

reivindicação da práxis filosófica. Era a preocupação com os acontecimentos do mundo de 

forma mais envolta e participativa que se engajava nos estudos fenomenológicos, na 

antropologia, na linguística e na psicanálise. Um contexto, como se vê, hostil a uma síntese 

sistemática, dada a profusão de acontecimentos e informações que engendra. 

Tratava-se de um momento cultural riquíssimo que acompanhava processos históricos 

concretos, tais como as mudanças democráticas, as heranças da revolução industrial e a 

situação econômica e social em meio a duas grandes guerras mundiais. Estabeleciam-se 

coordenadas para se pensar culturas no plural, e essa prerrogativa exigia que elas fossem 

contextualizadas a partir de seus sincretismos e transitoriedades. Com a emergência dos 

processos de descolonização, essa situação se ampliou, produzindo as ideias de 

descentralização da hegemonia europeia em diversos níveis. Nesse momento, o marxismo 

oferecia muitas possibilidades de mudanças, já que compreendia que o sistema capitalista 

explorava circunstâncias de crise e instabilidade para, nesses interstícios, operar sua 

reestruturação. Tomava-se consciência das diferenças, dos avanços tecnológicos e científicos 

e se impunha uma negociação menos insolente e sem subserviência entre culturas, tarefa 

ainda hoje reivindicada. Tal atenção para outras culturas vai ser incitada em boa medida pela 

antropologia e sociologia. À linhagem francesa de Durkheim, Mauss, Lévi-Strauss se 

acresciam nomes como Marcel Griaule, Michel Leiris, Victor Segalen, Leenhardt, André 
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Schaeffner, entre outros. Tais autores começam a ir a campo para desvendar os diferentes 

elementos culturais.9 E essas viagens alcançam o continente africano, a Oceania e a América. 

É o debate sobre a historicidade que invade a cena da antropologia e da filosofia, bem como 

das expressões artísticas. A partir daí as ciências humanas passam a renegociar suas fronteiras 

e a revelar sua heterogeneidade. É o que podemos chamar de abertura do espaço 

transdisciplinar. Um bom exemplo nessa perspectiva, para falarmos com James Clifford, é a 

relação entre a literatura surrealista e a etnografia. Clifford focaliza a etnografia e o 

surrealismo na França entre as duas guerras mundiais e emprega o termo “surrealismo” de 

forma ampla para “circunscrever uma estética que valoriza fragmentos, coleções curiosas, 

inesperadas justaposições – que funciona para provocar a manifestação de realidades 

extraordinárias com base nos domínios do erótico, do exótico e do inconsciente” 

(CLIFFORD, 1998, p. 133). Esses são os mesmos ímpetos que despontam na antropologia e 

tais discussões serão pontuais também no caso de filósofos como Ferdinand Alquié, Jean 

Wahl, Gaston Bachelard, autores com os quais Gerd Bornheim tinha ligação durante sua 

estada na França. Os questionamentos que começaram a circular nas vanguardas europeias 

giravam em torno das circunstâncias motivadas pela fragmentação e a justaposição de valores 

culturais. De certa forma, é a transvaloração nietzschiana que encontra eco em vários setores 

culturais. A partir de contextos variados como esses, se repulsam as ideias de inferior e 

superior numa consensual ruptura com os valores burgueses. A atitude era fortalecida em 

várias direções, já que os surrealistas se interessavam pelos rituais africanos, a música 

marroquina, objetos, máscaras e esculturas da Oceania, entre outras coisas que representavam 

o contato com diferentes culturas. Era o interesse num mundo geográfico e historicamente 

amplo, habitado pelas diferenças, que naquela época ainda eram mal definidas como algo 

exótico. A decadência do Ocidente apontada por Spengler abria os olhos para as proporções 

daquilo que mais tarde propiciou a voga do “orientalismo” e que vai ser analisada por um 

autor como Edward Said. É nessa via que Clifford vê a proximidade da pesquisa 

                                                            
9 É o caso da expedição francesa, a Missão Dakar-Djibouti de 1931-3 na África, expedição que nasceu das incitações de 
Mauss. Professor na École des Hautes Études, Marcel Mauss reunia em sua audiência pesquisadores de diferentes campos. 
Nutria entre eles o desejo de inventariar novas culturas. Foi nessa época que criou, ao lado de Paul Rivet, Lucien Lévy-Bruhl, 
conforme ressalta James Clifford, o Institut d’Ethnologie, que motivava esse viés de pesquisa. Completando a atmosfera de 
expedições, é importante assinalar a presença dos museus de antropologia, também na mesma linha de incentivo à pesquisa, 
tais como o Trocadéro e o Musée de l`Homme. Atualmente, o acervo deste último pertence ao Museu Quai Branly (museu 
que tem a verve lévi-straussiana). Convém ainda ressaltar os debates em torno do Collège de Sociologie frequentado, como 
observa James Clifford, por Jean Wahl, Pierre Klossowski, Alexandre Kojève, Jean Paulhan, Jules Monnerot e Walter 
Benjamin. O que demonstra o convívio comum entre filósofos, sociólogos, antropólogos, escritores etc. As problematizações 
deveriam enfrentar as fronteiras ideológicas. 
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antropológica com a literatura surrealista. Entendemos que essa relação pode ser constatada 

também no campo filosófico. Um autor como Bachelard, por exemplo, é fortemente marcado 

pelo movimento surrealista e aí a problemática alcança também o reino das ciências. Para 

James Clifford, 

 
É melhor suspender a descrença ao considerar as práticas – e os excessos – dos “etnógrafos” 
surrealistas. E é importante entender sua forma de levar a cultura a sério, como uma 
realidade contestada – uma forma que incluía a ridicularização e o embaralhamento de suas 
ordens. Isto é muito necessário se se quer penetrar no meio que gerou e orientou a tradição 
acadêmica francesa emergente... (CLIFFORD, 1998, p. 136) 

 

O sentido de tal conduta se resumia naquele senso de ruptura apontado por Gerd 

Bornheim e que de certa maneira acompanhava todo movimento cultural da época. Houve a 

partir do expressionismo uma espécie de corte que se rebelava contra todas as normas e 

valores ocidentais. Essa mudança, segundo Bornheim, é operada, por exemplo, nos trabalhos 

dos pintores cubistas ou na música dodecafônica de Schoenberg10. Nosso filósofo salienta que 

essa atitude se espraia quase que em todos os setores da sociedade. Ela atinge também as 

ciências, substituindo a ideia de continuidade, própria da física clássica, pela ideia de 

descontinuidade. 

Para Bornheim 

 
Compreende-se, desse modo, a voga, no início do século, de expressões como “lógica não-
aristotélica”, “geometria não euclidiana”, assim como, alguns anos mais tarde, se falará em 
uma “dramaturgia não aristotélica”. São os próprios alicerces da tradição que periclitam. E a 
guerra de 1914, a Primeira Guerra Mundial, transfere, violentamente, essa mesma 
experiência de ruptura à esfera social; através dela sacode-se a ideologia oficial da época, 
abala-se o idealismo clássico e o romântico, cai por terra a crença em um progresso 
indefinido da humanidade: é o mundo burguês e sua concepção da perenidade dos valores 
que desmorona (BORNHEIM, 1992a, p. 64). 

 

Vivemos a partir de então a queda dos valores absolutos. Tudo se põe a desrespeitar a 

lógica dominante dos valores estáveis. A partir daí, escreve Bornheim, “o todo do real é 

equacionado em termos de problema” (idem, p. 65). A tarefa é a construção de um novo 

mundo que deve enfrentar as frustrações do niilismo contemporâneo. Por volta de 1914, como 

salienta o historiador Eric Hobsbawm “tudo que se pode chamar, pelo amplo e meio 

indefinido termo, de “modernismo” já se achava a postos: cubismo; expressionismo; 

abstracionismo puro na pintura; funcionalismo e ausência de ornamentos na arquitetura; o 

                                                            
10 Cabe aqui uma reserva, já que há autores que sustentam a tese oposta salientando justamente o racionalismo, o controle e a 
normatividade da estética musical de Schoenberg. O uso por Bornheim das manifestações de vanguarda é sinalizado aqui, no 
sentido de apontar a crise e a problematização dos padrões normativos tradicionais, reportados à atmosfera de crise da 
metafísica. Bornheim pretende assinalar um momento de desestabilização dos padrões estéticos até então vigentes. 
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abandono da tonalidade na música; o rompimento com a tradição na literatura” 

(HOBSBAWM, 1995, p. 178). Essas atividades previam então o que Hobsbawm chamou de 

“colapso da sociedade liberal”. Para ele o dadaísmo e o surrealismo tinham a capacidade de 

administrar quaisquer elementos que causassem uma “apoplexia entre os amantes de arte 

burguesa convencional” (HOBSBAWM, idem, p. 179). Sobretudo o surrealismo, que teve sua 

origem na França, resgatou o papel da imaginação e do inconsciente através da psicanálise. E 

havia nessa contribuição segundo Hobsbawm uma “capacidade de causar impactos, 

incompreensão ou, o que era a mesma coisa, de provocar o riso às vezes embaraçado, mesmo 

entre os membros da vanguarda mais antiga” (idem, p. 180). A fecundidade e a acuidade do 

surrealismo atingiram uma grande circunferência a partir de poetas como Éluard, Aragon, mas 

sobretudo Breton, ecoando para além das fronteiras francesas. Na Espanha, por exemplo, 

como assinala Hobsbawm, o surrealismo influencia o escritor García Lorca; já na América 

Latina, Pablo Neruda. Salvador Dalí aparece como marco importante do movimento que 

atinge ainda as lentes do cinema e da fotografia em Luis Buñuel, Jacques Prévert ou o 

fotógrafo Henri Cartier-Bresson. 

A dissolução dos valores então em curso vai pôr em evidência o importantíssimo tema 

da impessoalidade subjetiva agora articulada diferentemente do romantismo. Consequências 

que Bornheim discute a transição num texto como “O sujeito e a norma”. Para ele, mesmo 

valorizando o impulsionamento da filosofia do romantismo em alguns setores da filosofia, tal 

abordagem destaca-se pelo “confessar-se sempre”, numa espécie de ego dilatado. Bornheim 

ressalta que a alma romântica “não consegue esquecer-se”, e assim ela “tende a resolver-se 

em termos de autobiografia” (BORNHEIM, 1992a, p. 65). Com o advento do expressionismo 

acontece algo diferente, “o confessado” não se revela em um sujeito determinado; o 

“autobiográfico não tem rosto”. É então que Bornheim recorre ao momento instaurado pela 

psicanálise: 

 
Neste ponto, a grande influência vem sem dúvida de Freud, e isso por duas razões. Em 
primeiro lugar, a psicanálise liberta do passado, cura neuroses, traumas, cujas raízes estão na 
infância. Transpondo isto em termos de cultura, podemos dizer que a psicanálise liberta da 
tradição, da história. Em segundo lugar, a perspectiva de Freud é a da subjetividade; ao 
contrário, porém, do que acontece na psicologia clássica, a raiz dessa nova subjetividade é 
impessoal: o inconsciente foge à alçada daquilo que se considerava ser a pessoa, e a 
subjetividade torna-se mais anônima (BORNHEIM, 1992a, p. 65). 

 

Colocava-se em pauta uma situação de niilismo e sem sentido radical que exigiu a 

pesquisa de novas linguagens, que querem extrair, a partir de tais situações, seu próprio 

sentido enquanto linguagem. Mesmo que para isso se enfatize sua própria negação. Como 
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ocorre no cinema, tal linguagem na visão de Bornheim “determina-se em sua essência por 

uma visão óptica do real, fazendo da palavra o índice de um olhar puramente 

cinematográfico” (BORNHEIM, 1992, p. 68). E pode-se dizer que tais impressões já 

acompanhavam o teatro de Brecht, que como bem sublinhou Bornheim, “muito se ocupou do 

problema das relações entre teatro e cinema” (idem p. 68). O olhar assumia outras medidas, e 

é a partir daí que simultaneamente incidimos no abstracionismo e no formalismo das 

expressões artísticas. São discussões pulsantes que devem ser equalizadas a partir da 

mediação entre suas linguagens e o contexto sociocultural. 

Tais aspectos constritos nas atividades culturais delimitam um pouco os caminhos 

percorridos pelo nosso tema - a linguagem. As conexões entre as diversas atividades irão 

produzir uma atmosfera que muito se miscigena com a filosofia. Veja-se, por exemplo, a tese 

complementar de Michel Foucault sobre a Antropologia de Kant.11 As análises de Foucault 

nos fazem entender o que tais construções representam no inventariar de sua filosofia 

posterior e ao mesmo tempo sua repercussão no processo histórico da filosofia, que vai 

resultar num modo de fazer filosofia, digamos assim, nada convencional. Tanto que para 

Clifford é preciso fazer um acerto nos prognósticos antropológicos, pois “uma ciência do 

homem soa como um anacronismo depois de Foucault” (CLIFFORD, 1995, p. 266). Nesse 

ponto há dentro da antropologia, no âmbito da linguagem, uma herança da fenomenologia que 

por vezes é negligenciada. Com ela brota também aquele compromisso político, que já 

assinalamos anteriormente, que se recarrega de impulsionamentos. Sartre e Foucault, embora 

com atitudes filosóficas visivelmente diferentes, foram marcantes nesse sentido. Trata-se da 

problemática do poder, da exclusão, do feminismo, das mudanças na concepção de família, 

principalmente naquele senso de pensar a diferença. A maneira de se conduzir a negociação 

entre a filosofia e as expressões contemporâneas corrobora o que dizemos. É em tal contexto 

que a linguagem assume o papel de fenômeno emergente e importante. 

 

 

2.2 Hegel: ápice e desfalecimento dos sistemas metafísicos 

 

 

                                                            
11 Anthropologie d'un point de vue pragmatique/ E. Kant; traduction de Michel Foucault. Précédé de Introduction à 
“l'Anthropologie” Michel Foucault et présentation par D. Defert, Fr. Ewald, F. Gros. Paris: J.Vrin, 2008. O texto que introduz 
e comenta a tradução não havia sido publicado até 2008. Sua consulta era possível apenas pela microfilmagem dos 
documentos na Sorbonne. 
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Observemos um pouco o instigante contexto nas margens da leitura de Foucault. O 

cenário é o Collège de France e o momento é a aula inaugural na qual ele assume a cadeira de 

Jean Hyppolite, que nos interessa particularmente, já que foi professor de Bornheim e se 

dedicou insistentemente aos debates em torno da linguagem. Em sua exposição, Foucault 

inicialmente se diz devedor de Canguilhem no estudo das ciências e da epistemologia, na 

intenção de identificar as principais tendências que influenciaram a pesquisa filosófica nessa 

época. Prosseguindo sua articulação ele trata do legado de Jean Hyppolite e reavalia seu 

envolvimento com Hegel e os questionamentos que tal filosofia trouxera para os novos 

caminhos das interpretações contemporâneas. E Hyppolite introduzia o tema ponderando 

exatamente a importância dessa história da filosofia e o momento em que ela apresentava os 

limites de uma grande crise. Ele teve o mérito, como afirma Foucault, de “percorrer para nós e 

antes de nós esse caminho através do qual nos afastamos de Hegel, tomamos distância, e 

através do qual nos encontramos de volta a ele, mas de outra maneira, logo em seguida 

obrigados a deixá-lo novamente” (FOUCAULT, 1996, p. 73). Para Foucault, Hyppolite “teve 

o cuidado de tornar presente essa grande sombra, um pouco fantasmagórica, de Hegel que 

rondava desde o século XIX e com a qual nos batíamos obscuramente” (idem, p. 73). A 

inquietação é permanente: “pode-se ainda filosofar, lá onde Hegel não é mais possível?”. 

(idem, p. 74). Acontece que o sistema hegeliano apresentava por outro lado “o risco extremo 

assumido pela filosofia” (idem, p. 74). Foi a interpretação desse risco que nos fez perceber o 

quanto essa ambiência filosófica é tributária das experimentações de Hyppolite, aquela 

presença de personalidade forte que defendia suas teses em meio a filósofos, psicanalistas, 

sociólogos, linguistas, entre outros, quase sempre envolto por nuvens de fumaça de cigarros12. 

Foucault testemunha que “em vez de conceber a filosofia como totalidade enfim capaz de se 

pensar e de se apreender no movimento do conceito, Jean Hyppolite fazia dela o fundo de um 

horizonte infinito, uma tarefa sem término” (FOUCAULT, 1996, p. 75). Percebe-se assim o 

sentido móvel e presente com que a filosofia se relaciona com nossa realidade mais imediata. 

De fato, é a crise da metafísica que é pensada a partir da filosofia de Hegel, ponto culminante 

da falência dos sistemas filosóficos tradicionais. Nesse sentido, para Merleau-Ponty, Jean 

Hyppolite foi o intérprete que promoveu estudos decisivos sobre Hegel. Primeiro a partir de 

sua tradução da Fenomenologia do espírito e depois em seu trabalho sobre a gênese e 

estrutura da mesma fenomenologia. Para Merleau-Ponty, Hegel é de certa forma um limiar 

                                                            
12 O tema da linguagem, um dos momentos privilegiados da filosofia na época, era constante nos debates. É possível flagrar 
tais momentos nos arquivos da BNF nos quais são apresentados programas da TV francesa em que aparecem Jean Hyppolite, 
Pierre Bourdieu (ver referências). 
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que vai impulsionar momentos filosóficos tanto na perspectiva do marxismo, de Nietzsche, da 

fenomenologia, do existencialismo ou da psicanálise. Segundo ele, a dialética hegeliana 

inaugura a tentativa de explorar o irracional e os conflitos da razão como uma tarefa de nossa 

época. É claro que esses posicionamentos que assinalamos vão ser conduzidos de forma 

diametralmente oposta à exposição hegeliana. Esta parece ser a importância da leitura de 

Hyppolite: ele compreende o sentido da crise que se coloca e estima não apenas o sintoma, 

mas procura apontar prováveis rumos que a filosofia e as ciências humanas assumiriam a 

partir daí. Merleau-Ponty é direto em seu diagnóstico “on pourrait dire sans paradoxe que 

donner une interprétation de Hegel, c’est prendre position sur tous les problèmes 

philosophiques, politiques et religieux de notre siècle”13 (MERLEAU-PONTY, 1966, p. 110). 

Nesse grande referencial, os confrontos vão englobar para Hyppolite: Marx, Fichte, Bergson, 

Kierkegaard, Husserl e mesmo os autores mais contemporâneos, como Bachelard, Merleau-

Ponty e Sartre. Quer dizer que as discussões atingem uma vasta esfera de atuação. É por isso 

que Bornheim se inquieta com a posição de Husserl, quando este último diz que não entendia 

verdadeiramente Hegel. Para Bornheim, ignorar Hegel, no caso de Husserl, seria o mesmo 

que ignorar o seu próprio tempo. 

Os questionamentos giravam em torno “do que fazer a partir de agora”. E a forte 

denúncia contra Hegel referente ao seu historicismo, conforme nos mostra Merleau-Ponty, é 

feita por Kierkegaard. Para Merleau-Ponty, nesse ponto Kierkegaard tem razão ao acusar 

Hegel e dizer que o indivíduo não pode, apenas pelo pensamento, superar as contradições nas 

quais ele se encontra. Já Marx, para ele, não restringira o problema em Hegel como um 

confronto entre idéias e história, mas à problemática do movimento e dos acontecimentos 

históricos. É analisando nesse sentido que Merlau-Ponty vai visualizar dentro da lógica 

sistemática assumida por Hegel – de entender cada doutrina, cada época como que revivendo-

as internamente – um certo existencialismo. É claro que esse existencialismo precisa ser 

atualizado e aqui repensado como liame das próprias leituras de Sartre e Heidegger da obra de 

Hegel. A aposta do Merleau-Ponty dessa época de Sens et non-sens no qual consta também 

“Le cinéma et la nouvelle psychologie”, é uma exposição de Hegel diferente da feita por 

Kant. Para este importava a verificação das condições de possibilidade da experiência 

científica numa via da teoria do conhecimento; já Hegel para Merleau-Ponty abriria as portas 

para uma visão mais geral do homem no mundo, ou seja “de savoir d’une façon générale 

                                                            
13 Tradução: “Pode-se dizer, sem paradoxos, que dar uma interpretação de Hegel, é se posicionar sobre todos os problemas 
filosóficos, políticos e religiosos de nosso século” (tradução nossa). 
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comment est possible l’experience morale, esthétique, religieuse, de décrire la situation 

fondamentale de l’homme en face du monde et en face d’autrui”14 (MERLEAU-PONTY, 

1966, p.113). É uma mediação cultural que se faz necessária quando se avalia os desígnios da 

filosofia em crise. 

Paul Ricoeur também é testemunha do que denominou “crise do tempo presente”. Ele 

aponta a leitura do retorno a Hegel a partir de Hyppolite, situando-a na base da crítica ao 

humanismo ou uma espécie de antropologia filosófica efetuada pela filosofia contemporânea, 

“que vê nesse privilégio exorbitante da questão do homem o signo de um desmantelamento da 

verdadeira questão, a do ser, da consolidação pela filosofia da doença essencial do homem 

moderno, que é ter perdido o cuidado de seu fundamento” (RICOEUR, 1992, p. 174). Ricoeur 

afirma que o retorno a Hegel apresenta o sintoma – assim como na filosofia de um Heidegger 

– do confronto entre ontologia e antropologia filosófica. E esse ponto é esclarecedor das 

posições assumidas por Gerd Bornheim quando ele critica o privilégio que Heidegger concede 

ao estudo do ser. Parece que o contraponto antropológico é negligenciado justamente com o 

desvencilhar-se do “ente” metafísico criticado por Heidegger. Mas a questão é bem mais 

complexa do que parece, e o mais interessante é observar o vulto que ela irá adquirir mais 

tarde na filosofia de Bornheim e de Derrida, por exemplo. Este último relativiza o 

logocentrismo e apresenta o tema da desconstrução. O interessante é perceber, como nos 

mostra Ricoeur, que dentro desse contexto de reavaliação de Hegel Hyppolite prepara o 

terreno para um diagnóstico muito interessante que está totalmente de acordo com a 

ambiência da época: a questão da linguagem. Para Ricoeur, a dificuldade do hegelianismo é 

operar as articulações entre lógica e fenomenologia, o que para ele – atualizando a 

problemática – quer dizer, em outras palavras, entre ontologia e antropologia. 

Convém que insistamos um pouco mais na tentativa de descortinar a importância de 

Hegel nessas aragens dos estudos sobre a linguagem. O desafio é coadunar aqui alguns 

contornos dos trabalhos de Gerd Bornheim nessa perspectiva. Podemos dizer que Bornheim 

parte de dois pressupostos básicos para o entendimento da vigência de Hegel nos bastidores 

de nosso tema. A primeira perspectiva seria de bases ontológicas e se prolongaria a partir das 

coordenadas daquilo que ele chamou de “impasses da categoria da totalidade”. A segunda 

perspectiva se atém às interpretações estéticas de Hegel e seu diagnóstico da morte da arte. 

                                                            
14 Tradução: “de saber de uma maneira geral como é possível a experiência moral, estética, religiosa, e de descrever a 
situação fundamental do homem face ao mundo e aos outros” (tradução nossa). 
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Depois da problemática e do diagnóstico da crise metafísica, as coisas parecem 

incontornáveis, segundo as interpretações de Bornheim. É preciso entender o momento 

daquele processo de totalização a partir de Hegel, e aqui sua leitura não parece limitada a 

Hyppolite, mas prossegue um caminho mais longo, dialogando também com a French theory: 

lá onde se situam Derrida e Foucault, por exemplo. Algumas dimensões desse processo já 

estavam delimitadas a partir de perspectivas políticas, sociais, econômicas, psicológicas e 

histórico-culturais. Contudo, para Bornheim, ainda era necessário entender o ponto nodal da 

crise. O fato é que ele vai medir, nesse instante de sutura, as interseções entre os planos ôntico 

e ontológico, momento realmente contundente em seu pensamento, que o faz aceder 

justamente à problemática do poder e da normatividade que se espalham nas interpretações 

estéticas. Os franceses dessa época, como Derrida e Foucault, são intoleráveis ao processo 

normativo. E é essa intolerância que vai trazer as chaves das novas interpretações filosóficas a 

partir daí. 

 

 

2.3 Diferença e alteridade através dos autores contemporâneos  
 
 

Ultrapassada a metafísica, não admira, por isso, que a estética hegeliana acabe sendo 
interpelada, em nome da arte contemporânea, como antiestética radical, que seu pensamento 
bordeje o tema da dissolução da arte, da morte da arte (BORNHEIM, 1992b, p. 159). 

 

 

Com os questionamentos advindos da filosofia de Hegel, um dos primeiros signos de 

mudança bastante percuciente vem de Heidegger e das bases de como ele vai influenciar, pela 

mesma medida, as opções subsequentes de Derrida e Foucault. O crivo de Heidegger é a 

suspeição das leituras da filosofia neokantiana e dos fundamentos idealistas da fenomenologia 

à qual discutia diretamente com Husserl e com os neokantianos da escola de Marburg. A 

suspeita contra a fenomenologia parecia repousar no método de acesso à retomada da 

expressão do “retorno as coisas mesmas”. Para Heidegger, parecia que esse acesso deveria ser 

efetuado a partir de outras coordenadas que não as husserlianas. A outra tomada de posição 

que em tudo facilita sua resposta aos desígnios fenomenológicos vem de uma releitura de 

Kant questionando a ênfase na teoria do conhecimento. Quer dizer que não é meramente uma 

recusa às duas formas de filosofia, mas um desenvolvimento diferente de tais perspectivas. 

Bornheim sublinha que o objetivo de Heidegger de certa maneira é uma passagem da 

perspectiva gnosiológica a um enfoque mais privilegiadamente ontológico, daí o recurso e 
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abertura do espaço da “diferença ontológica”. Já por essa razão, pressupõe Bornheim, a 

aproximação de Hegel e Heidegger, que ocorre justamente pela questão da alteridade, se faz 

através de uma oposição radical. E tal leitura em Bornheim será estimulada não apenas por 

Hyppolite, mas também por Jean Wahl, Ferdinand Alquié e em certa medida por Gabriel 

Marcel, já que eles ainda trabalhavam com a atmosfera das expressões artísticas. Enfim, o que 

transparece é que de um lado Hegel busca o “saber absoluto”; já Heidegger, está preocupado 

com a “diferença”. Pela bandeira da diferença, Heidegger vai defender uma posição contrária 

a qualquer tipo de ideia de totalização. É essa prerrogativa que vai alcançar os trabalhos de 

Derrida quando este denuncia o logocentrismo ontoteológico. Mas aqui as coisas começam a 

se complicar ainda mais, pois, segundo Bornheim, as circunstâncias de mudanças levam 

Derrida não apenas a questionar os liames hegelianos, mas a própria filosofia de Heidegger. O 

logocentrismo, para Derrida, valoriza a teoria da identidade do “outro” ao “mesmo”. Colocada 

em xeque a identidade, o primeiro alvo será a dialética hegeliana. Constata-se a crise e exige-

se a tomada de partido pela “desconstrução” da metafísica. Aqui Heidegger e Derrida 

coincidem, como disse Bornheim, na forma de pensar o limite da crise. A saída de Heidegger 

nesse panorama está na volta a uma origem poética da linguagem. E Derrida radicaliza de 

certa maneira esse viés a partir da “lógica da margem”. Tal olhar para as margens, de acordo 

com Bornheim, seria aquele “apontar ao outro que não ela mesma” (BORNHEIM, 1981, p. 

37). O significado então é encontrado nesse “dar margem” a outras conotações. O desafio do 

escritor e do filósofo seria escavar essas significações sem se preocupar demasiadamente com 

a centralidade do texto, do texto acabado e imbuído de todas as suas prestezas comunicativas. 

O deslocamento desse fundamento logocêntrico é que permite que a escrita dê “conta da 

alteridade do outro em sua condição de outro” (idem). Para Bornheim, a “exigente linguagem 

de Derrida” permite “quebrar-se contra o radicalmente outro que não ela mesma” (idem). E a 

tradição metafísica sempre impôs certos domínios como modo correto de pensar. A busca 

pela diferença nesse sentido libertaria o escritor, o artista, o filósofo, o sociólogo, o cientista, 

entre outros, de coordenadas fixas. Pode-se agora falar então de algo inacabado, de algo 

aparentemente desinteressante ou supérfluo. Bornheim também vê esse desabrochar na 

filosofia de Foucault. Foucault, assinala Bornheim, caminha por territórios que transitam do 

ontológico ao ôntico em planos bem concretos. Ele pensa a loucura, por exemplo, ou a 

questão das exclusões que emanam de dentro de um sistema carcerário. Tudo isso em função 

de que arqueologia? A denúncia de Foucault vai além do caráter metafísico em si, ela 

transpassa o uso da metafísica de uma forma pedagógica que privilegia o discurso dominante, 

o discurso do poder. É essa interpretação que Bornheim valoriza em Foucault. Ele soergue 
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precisamente o avanço despudorado sobre aquilo que a filosofia tradicional nos proíbe de 

pensar. Não importa para Foucault se isso será considerado filosófico ou não, o importante é 

pensar a alteridade com veemência. E a alteridade vai nos permitir o acesso ao deslocamento, 

à descontinuidade e à fragmentação resultante dos momentos de ruptura. É essa alteridade em 

sentido amplo, operada na fragmentação da linguagem e sem a função exclusiva da 

comunicação que Bornheim vai identificar nas expressões culturais de nosso tempo. A 

questão será inserida para visualizamos um grande painel que procura lidar com tais 

repercussões. Para superar as dificuldades primeiramente percebe-se o contexto e, por 

conseguinte, deve-se entender que ele não pode mais ser resolvido com modelos passadistas. 

Como disse Bornheim “o importante agora consiste em surpreender o acontecimento 

enquanto irrupção” (BORNHEIM, 1981, p. 38). É a manifestação contra a generalização ou a 

totalização nas interpretações. Assim, a liberdade de expressão da linguagem, do 

acontecimento e da metáfora se volta contra a pedagogia da universalidade metafísica, 

colocando-a contra a parede. Esse aspecto vai chamar a atenção de um autor como Bachelard 

na transição entre epistemologia e poética da imagem. Mostram-se as possibilidades dos 

novos modos de filosofar que assumem suas contradições como forma movente da 

criatividade e da compreensão do mundo contemporâneo. O interessante é que Bornheim 

constata justamente essa atmosfera de contradição e de antinomias que passa a ser recorrente 

na contemporaneidade. Quer dizer que não obstante a crise e a ruptura, não é tão fácil assim 

desvencilhar-se de Hegel. Ainda há uma transição a ser vivenciada entre sistema e fragmento, 

e o grande desafio é, rompendo a neurotização (ou obsessão) do corte com o passado, 

enfrentarmos o momento presente e construirmos um futuro onde convivam as diferenças. É 

essa a atmosfera que será transferida por Bornheim para a problematização das linguagens 

artísticas. No fundo, Bornheim, como seus contemporâneos, empreende uma crítica radical a 

Hegel e à impossibilidade de prosseguimento de uma linhagem metafísica. Contudo, ele nos 

adverte que em determinados contextos o fantasma de Hegel ainda ronda nossas experiências, 

mesmo que seja no nada simples limiar entre sistema e fragmento ou em suas reverberações 

estéticas (como é o caso das interpretações de Adorno). 

Passemos então à segunda perspectiva sobre as interpretações estéticas que fazem a 

ligação dos pressupostos que gostaríamos de ressaltar no panorama geral da linguagem, mais 

especificamente com as linguagens artísticas. Para Bornheim, a estética não representou 

dentro da história da metafísica tradicional um terreno sólido e desenvolto. Até porque seus 

esforços medraram em meio a disputas que subjugaram seus pressupostos a uma 

superestrutura filosófica. Isso explica porque são tão-somente furtivas as escapadas 
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interpretativas de grandes filósofos nesse campo. De um extremo a outro na linhagem 

histórica, percebe-se Platão – que não configura propriamente um quadro de admiração pela 

disciplina e precisamente por isso deixará epígonos nesse tratamento mais distanciado do 

campo, que tenderá a um racionalismo frustrante – e Hegel, que por outro lado demonstra sua 

familiaridade e admiração pelas artes. O problema, segundo Bornheim, é que Hegel não quer 

fugir de sua índole idealista e acaba constituindo também uma espécie de “antiestética” em 

seus propósitos finais, já que para ele as expressões artísticas estariam no plano das 

“aparências sensíveis”, o que o levava a pensar, como aponta Bornheim, que esse era 

justamente “o reino menor destinado a desaparecer pelo processo de superação dialética” 

(BORNHEIM, 1998a, p. 14). É por tal via que Hegel vai ressaltar a crise da arte do passado, 

dessa postura de religiosidade na arte que se funda no absoluto. Assim, o impasse paradoxal 

se prolonga, pois “no idealismo a reflexão sobre a arte adquire um destaque inusitado” (idem, 

p. 14). E esse destaque é fruto da reflexão sobre a própria afirmação do idealismo. Ao analisar 

a “certeza sensível”, Hegel, em sua Fenomenologia, pretende chegar ao “saber absoluto”, ou 

ao ponto de culminância do sistema de totalização, superando os abismos entre o sujeito e o 

objeto. Essa característica vai diferenciá-lo de autores como Fichte, Schelling e Kant, que em 

geral cultivam uma visão mais subjetivista da natureza e, no caso de Kant, sobretudo 

formalista. Segundo Bornheim, a tônica de Hegel recai sobre a “conquista do universal”, que 

representa na expressão da “certeza sensível” a sugestão de ênfase na palavra “certeza”. É 

com essa atitude, conforme Bornheim, que Hegel colocará o sensível como que à margem, 

numa espécie de segundo plano ou esquecimento. Tal “esquecimento”, que está na base de 

todo idealismo filosófico, é promovido por uma espécie de ressalva sobre os terrenos 

proibidos da filosofia, aqueles que se afastam do que a tradição metafísica considera como 

grandes questões. Se Hegel constatava que a arte fazia parte da esfera do sensível e desse fato 

dependia a consecução de sua análise sobre as totalidades, a pergunta que se fazia era sobre o 

descartar desse elemento sensível, como disse Bornheim “de forma tão inadvertida” 

(BORNHEIM, 1998a, p. 15). Hegel se colocava então num impasse que como assinala 

Bornheim vem à tona “logo após a publicação da Ciência da lógica” (BORNHEIM, 1981, p. 

31). Para Bornheim, é representativo que a partir daí Hegel se dedique à filosofia da cultura 

com ênfase na estética, direito, religião e história um pouco nessa linha de recuperar aquele 

elemento sensível recusado e que põe em xeque o idealismo vigente. É o que Bornheim 

chamou de “astúcia de Hegel”, pois ele se dá conta do beco sem saída que despontava no 

horizonte do idealismo. Como resolver o impasse? Como sujeitar as expressões artísticas ao 

processo essencial da verdade idealista? A beleza poderia indicar um possível ponto de 
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contato, mas esse é um assunto polêmico, para não dizer complexo. A crise do panorama 

metafísico se imporá justamente pelo injustificável de expressões como estas: beleza e 

verdade. É por aí que para Bornheim todas as tentativas de Hegel de colocar a arte num 

espaço de mediação entre o sensível (como esfera inferior) e a idéia absoluta (como superior) 

“revelam-se inúteis”, visto que aquele caráter definido como sensível recusa a anular-se até 

mesmo porque pouco a pouco ele vai imiscuir-se em outros setores. E com isso o panorama 

revela uma situação “prestes a desfalecer”. É por onde se anuncia a insuficiência e a 

dissolução da ideia de arte, porque não mais perdura a beleza grega, nem a medieval que se 

moviam entre as coordenadas do particular e o universal. Veja-se a pertinência na qual 

Bornheim dirige o problema, pois em tal relação entre o particular e o universal revela-se uma 

comunicação divina que abre as portas entre arte e religião. Esse é o ponto de explicitação da 

esfera metafísica que desfalece. É aqui que o papel das ciências se faz rigoroso e que o 

domínio das coordenadas passa à esfera daquela reflexão teórica questionada por Nietzsche. 

Este autor percebeu o malogro de Hegel, que, como ressalta Bornheim, demonstra por trás do 

emprego da palavra “ciência”, enquanto símbolo de uma crise instaurada, “a porta de entrada 

por Hegel para assegurar a hegemonia do ‘conceito’, para estabelecer em definitivo a vitória 

do idealismo” (BORNHEIM, 1998a, p. 23). Contudo, na prática, as coisas já vicejam outras 

resoluções e, como sublinhou Bornheim, o fim do barroco representa a bancarrota das 

relações divinatórias entre arte e religião. E Hegel de certa forma se dá conta dessa ruptura, 

quando aponta a comédia como motor de tal rompimento. É por tal razão, sublinha Bornheim, 

que a despeito de toda a fragilidade do sistema hegeliano, tal filosofia mostra-se influente na 

percepção de momentos cruciais de mudança no panorama das artes. Hegel de certa forma vai 

vislumbrar o nascimento do crítico e a morte da arte como instauração da crise do sistema 

metafísico, requisitando inevitavelmente outros rumos para as expressões artísticas. 

Paradoxalmente, seu propósito malogrado diagnostica a paisagem de sua época e impele o 

desenvolvimento de novos caminhares. 

 
Evidentemente, a coerência metafísica, por gigantesca que tenha sido a ginástica do filósofo, 
não poderia alcançar os seus objetivos. E o que Hegel realmente termina fazendo é a 
incriminação do despropósito do sistema. Quanto à arte, querendo ou não, Hegel contribuiu 
para desanuviar os horizontes para as novas aventuras que a criação artística já começara a 
armar (BORNHEIM, 1998a p. 26). 

 

O curioso é que nesse texto, publicado em 1994, Bornheim utiliza para falar do avanço 

das questões estéticas mediante uma verve filosófica o “deslocamento da arte para a sua 

representação” (BORNHEIM, 1998a p. 23). Ele não desenvolve propriamente a questão a 



53 

 

ponto de esclarecer o que entende por representação, mas essa terminologia aparece aqui num 

lugar que em diversos momentos ele reserva à palavra “linguagem”. Para ele, como a 

linguagem, a representação funciona como “mediadora no processo de criação” (idem, p. 23). 

O pintor, por exemplo, para Bornheim pinta essa representação. O problema da representação, 

que se intensifica com a falência do sistema, reforça o que Bornheim chamou de duas linhas 

remanescentes que giram em torno da filosofia de Hegel: a “reivindicação da alteridade” e o 

“conceito de totalização”. É nessa linha que as questões se ligam ao problema da linguagem, 

mais especificamente das linguagens artísticas, que para Bornheim são o índice de 

acontecimentos culturais. A terminologia vai abarcar uma ampla gama conceitual e estará nos 

limiares das discussões entre forma e conteúdo nas artes. O que a proposta enceta é que em 

meio a críticos, artistas e o público em geral, as expressões assumem uma autonomia nunca 

vista, propiciando ou alavancando os sabores da criatividade e da liberdade de expressão. É 

nesse sentido que deve advir a elocução que vai gerar incontáveis discussões, as quais estão 

presentes nos trabalhos de Bornheim. Acreditamos que essa é uma de suas contribuições mais 

originais, sobretudo porque o tema da linguagem vai ser aventado pelos intérpretes da história 

da filosofia mais dentro de um viés do pensamento, da língua, da racionalidade. E esses 

aspectos vão trazer consigo alguns preconceitos e dissabores nas relações artísticas. Já em 

Bornheim a problemática além desses aspectos se avoluma em busca da amplitude 

sociocultural e política. É a inserção nas discussões daquele dar-se conta em nossa época 

daquilo que Marc Jimenez chamou de “guinada política” e “guinada cultural” da estética 

(JIMENEZ, 1999). Voltaremos mais adiante a essas coordenadas. 

Com esse panorama, as posições de Gerd Bornheim parecem mostrar que para além 

das interpretações de autores e das sugestões que podemos opinar em cada questão proposta, 

há de certa maneira um esgotamento do ato de filosofar em bases metafísicas que torna 

suspeitos todos aqueles que se lançam a tais adereços. A alternativa mais interessante seria 

que a leitura dos acontecimentos contemporâneos abrigasse uma nova forma de filosofar. É 

nesse contexto de ruptura principalmente através da literatura que se desenvolveram as 

interpretações de Michel Foucault, Roland Barthes, Jacques Derrida cada qual com suas 

peculiaridades.  

Esse ponto de construção de sentido do filosofar se concilia muito bem com as 

abordagens de Gerd Bornheim. Podemos então ler suas interpretações a partir das bases 

europeias do pensamento e as acolhendo como um estudo histórico desses contextos culturais. 

Contudo, esta visão deve se despir das vestimentas impostas por uma leitura positivista e 

linear da história. Nosso intento seria então recheado com uma leitura de várias fontes que nos 
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trariam em relatos o testemunho importante e crítico de sua época. No caso de Bornheim além 

da realidade europeia há o contexto de suas ideias no Brasil e, além disso, do alargamento 

dessas interpretações no todo cultural que compõe as problematizações fora do contexto 

europeu.  

O fato é que a importância de determinados contornos históricos da filosofia ocidental 

baliza a repercussão de certas significações sobre o estudo da linguagem, justamente a 

ambiência que nos interessa destacar e na qual Bornheim está imerso. Assim, como destaca 

Frédéric Worms, o momento filosófico iniciado em 1900 com o despontar das ideias de 

Bergson e Brunschvicg é decisivo por suas consequências na filosofia do pós-guerra. O ponto 

estende a problemática na evidência do aparecimento dos discursos sobre o relativismo nas 

ciências, do inconsciente na psicanálise de Freud e toda uma gama de reorientação na 

sociologia e antropologia. 

Worms, em seu livro La philosophie en France au XX siècle, utiliza como estratégia 

de exposição uma divisão de abordagem em três momentos distintos da história da filosofia 

no século XX. O primeiro momento seria então o que destaca a problemática do “espírito” na 

filosofia francesa a partir de 1900. Já o segundo momento incorreria nas diversas 

reverberações que se depreendem das filosofias existenciais, propiciando assim a passagem ao 

terceiro momento, o qual revelaria os temas da diferença e estrutura na filosofia após 1960. A 

abordagem de Worms é um interessante ponto de apoio que pretendemos recorrer tão-

somente na medida em que possamos confrontá-la com o testemunho de alguns expoentes que 

compuseram essa cena contemporânea à qual Bornheim pertence, sempre levando em 

consideração as situações em torno das artes. Essa escolha e atitude em nossa pesquisa foram 

motivadas pela forma como Bornheim conduzia a pesquisa filosófica, investindo numa 

conduta que a relacionasse com os diversos campos e não caísse nos constrangimentos de 

decisões e terminologias como a “filosofia” e a “não-filosofia”. Sua intenção era o extrapolar 

das fronteiras disciplinares e trabalhar sobre situações concretas. O que significa que a 

funcionalidade da filosofia exige um intenso e minucioso trabalho de pesquisa e escolha 

bibliográfica, de leitura e organização que lhe permita discorrer sobre o que quer que seja. Por 

isso ela pode e deve se valer, dependendo das exigências momentâneas, da intermediação das 

artes e das ciências. E nessa via, se praticada a partir da consideração de tais ações humanas, 

ela inevitavelmente ensejará transformações que alcançam outras esferas. Tudo isso 

impulsionado pela verve do espírito crítico, que torna o exercício filosófico um empenho e 

uma escolha de habitar conscientemente o mundo que vivemos. Leia-se aqui, o “habitar 

conscientemente” num sentido amplo, vinculado a uma postura político-participativa e 
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diferenciada do emprego fenomenológico da terminologia que investiga a consciência aliada 

aos processos da razão e do pensamento. 

O tema da linguagem, de certa forma sempre presente na história da filosofia, adquire 

nos anos 1950 e 1960 – momentos cruciais na formação de Bornheim – fortes reverberações, 

chegando mesmo a ser o centro das atenções, a ponto de incorporar as principais discussões 

filosóficas desse período e empreender uma revisão de suas bases que se estendem até nossos 

dias. O que surgiu nessa época, conforme Jean Hyppolite, que nesse ponto tem sua posição 

corroborada por Gerd Bornheim, foi que se discutiu a linguagem como um problema 

ontológico. A intuição era saber como funcionavam as relações entre o pensamento e o ser, 

como se estruturavam, por que via se expressam e como ocorre a comunicação. A influência 

da linguística de Saussure é decisiva para o afloramento de tais discussões. Começa-se a 

inventariar as significações do que nos permite falar, escrever, pensar e relacionar-nos 

socialmente. Entre os linguistas essas significações passam a ser entendidas como sistema de 

signos linguísticos gerais. É esse tipo de abordagem que vai influenciar a psicanálise 

lacaniana e o estruturalismo lévi-straussiano. Para eles, haveria na linguagem um mecanismo 

inconsciente que explicaria o desenrolar de nossa realidade. O desafio era entender essa 

estrutura que sustenta as variações da linguagem e de nossas ações diante da realidade. 

Percebe-se que a expressão não é um fenômeno subordinado ao pensamento, mas que há um 

movimento expressivo que se desenrola no seio da linguagem. É um pouco nessa perspectiva, 

observando a linguística de Saussure e dialogando com os estruturalistas, que Merleau-Ponty 

vai se ocupar do deslocamento do privilégio dado ao pensamento. A tese que privilegia o 

pensamento não faria sentido para Merleau-Ponty, visto que provocava sérias consequências, 

preconceituosas, digamos, nas manifestações artísticas. Trata-se de teorias que defendem que 

o cerne do pensamento é motivado pela razão e deve-se inferiorizar qualquer expressão (as 

artes, no caso) que não desfrute logicamente seus procedimentos. Contrariando essa tese, 

Gerd Bornheim, como Merleau-Ponty e Jean Hyppolite, vai defender que expressão e 

pensamento caminham juntos numa movimentação recíproca. Esse é o primeiro passo para se 

perceber o movimento autônomo da linguagem. Percebe-se então que não somos 

simplesmente manipuladores da linguagem, mas que nos desenvolvemos entendendo seus 

dispositivos de ação. A cautela de Bornheim para com os autores supracitados é o perigo de 

incorrermos num processo de subjetivação, substituindo a ideia de um fundamento absoluto – 

que desfalece com a crise metafísica – pela ideia de um fundamento linguístico que pode 

pecar pelo mesmo equívoco. É claro que o panorama após a crise não é o mesmo, e são 

muitos os fatores que se modificam, mas convém segundo Bornheim não acentuarmos 
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demasiadamente esse caráter subjetivo ou mesmo intersubjetivo da linguagem. Esses 

problemas serão aprofundados se pensarmos também na formalização da linguagem, que 

procura analisar a linguagem pura em seus sistemas codificados. Toda a problemática das 

ciências vai incitar essa discussão. Sem ignorar tais perspectivas, como se evidencia em seu 

texto “linguagem e cálculo”, o que interessa a Bornheim é saber o que revela a 

metalinguagem desse processo, o comentário sobre a linguagem que vai se imiscuir numa 

expressão propriamente poética, revelando-nos dessa forma suas interpretações das 

linguagens artísticas. Evidentemente, se a linguagem faz parte de nossa relação com o mundo, 

tudo que adelgaçar sua problematização pode colaborar para a compreensão das linguagens 

artísticas. Para Bornheim, o papel da filosofia hoje, constatada a impossibilidade de um 

prosseguimento pela via dos sistemas, é de uma espécie de mediação atuante que investiga e 

propõe, em diálogo conjunto com as outras atividades humanas, novas saídas, novas 

interpretações, novos sentidos sobre nossa condição no mundo. Tal perspectiva de fato é 

problematizada no existencialismo, mas ela só será empreendida por Bornheim numa linha de 

abertura para as dimensões histórico-culturais, políticas, econômicas e sociais, coordenadas 

que estão ausentes, por exemplo, do projeto inicial tanto dos existencialistas quanto dos 

estruturalistas. Tais coordenadas voltam a ser questionadas mediante a intermediação da 

filosofia de Sartre que discute os andamentos da antropologia estrutural e da antropologia 

histórica. São os frutos do marxismo que passam a revisitar os questionamentos sobre a 

linguagem. Nesse sentido, Bornheim sublinha o debate ocorrido na França em 1961 sobre 

existencialismo e marxismo, que procurava analisar a natureza da dialética (BORNHEIM, 

1983a, p. 8). Apenas assinalamos aqui a importância do tema que atinge um grande vulto na 

história do pensamento filosófico. Essas preocupações fazem parte dos estudos de Gerd 

Bornheim principalmente no que concerne às linguagens artísticas, na ideia de criatividade e 

na constituição de uma estética de elementos novidadeiros. As linguagens são a urdidura de 

nossa realidade social: esse parece ser um dos clichês empregados nos anos 1950 e 1960. A 

psicanálise também assume essas discussões. Tais questões são aventadas sobretudo numa 

reavaliação da historicidade filosófica e sua amplitude política. Bornheim tem o mérito de 

perceber que nessa pauta os terrenos artísticos e culturais se alargavam para além das 

fronteiras do Ocidente. A diversidade cultural faz com que tenhamos que avaliar as 

linguagens artísticas, dependendo das circunstâncias sob uma ótica diferente, principalmente 

com relação às coordenadas espaço-temporais. Essa reavaliação inevitavelmente recairá sobre 

as diversas formas de pensar as linguagens artísticas e a linguagem de uma forma geral na 

antropologia, filosofia, psicanálise, linguística, crítica literária, sociologia e estética. 
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No cenário parisiense dos anos 50 e 60 e que se prolonga nos anos subsequentes se 

impõem as interpretações estruturalistas e mais tarde semiológicas ou semióticas, avaliadas 

por Bornheim como importantes dentro das problematizações, mas vistas com reserva 

especialmente porque essas iniciativas ignoravam aquele ponto de vista sócio-histórico e 

centralizam muitas vezes suas análises bem mais na distinção herdada de Saussure entre 

língua e fala. Sublinha-se assim um sistema linguístico diacrônico que procura apreender 

acontecimentos duráveis e já por isso pode incorrer no erro daqueles sistemas metafísicos que 

há pouco se constatava o esgotamento. Obviamente a questão é bem mais complexa do que 

poderíamos expor de forma peremptória. E tal complexidade explica por exemplo a cautela de 

Bornheim ao abordar o tema. Ele não exibe a mesma radicalidade que um Bourdieu referindo-

se ao estruturalismo e a semiologia, apenas se apercebe que tais momentos devem ser 

problematizados, visto que da forma como se aplicavam nos anos 1960 eles podem não 

representar uma saída possível para os novos rumos da filosofia em crise. 

A rivalidade de Bornheim com a filosofia analítica já é bem mais percuciente à medida 

que, para ele, tais interpretações se reduzem ao objeto, mostrando preconceitos visíveis e 

escolhas elitistas de abordagem. Não se pode depreender daí que Bornheim não aceitasse a 

arte abstrata, por exemplo. Muito pelo contrário, sua busca era a criatividade artística, e ele 

percorria todos os movimentos que se lançassem a tal empresa. E se essa criatividade enfatiza 

a linguagem, convém que se busque uma metodologia livre para abordá-la, no sentido de 

dialogar com o trabalho que nos é apresentado. Bornheim percebe que a complexidade das 

expressões artísticas, que inclusive fez que elas rompessem com as normatividades estéticas, 

não podem ser analisadas e enclausuradas num sistema preestabelecido. Visualizando-as 

dessa forma, perderíamos o instigante momento da criação artística e o sentido de tal 

abordagem, e até a própria expressão correria o risco de esvanescer. Para Bornheim, o 

compromisso da crítica não é pequeno e envolve uma dedicação perspicaz e extremamente 

ligada a tal processo ante a cena contemporânea em que vivemos. A crítica literária nesse 

ponto mostra alternativas às abordagens filosóficas e seria um falso problema dizer que tal 

aproximação é fruto da desenvoltura no uso da escrita ou de qualquer caráter próximo do 

racional. Escritores e poetas podem mostrar ao filósofo outras formas de olhar para as 

operações de linguagem, inclusive de romper com a norma, a gramática. É pena que a 

aproximação da filosofia com a música seja ainda bastante incipiente, já que há todo um 

instrumental que pode ser explorado nesse sentido, promovendo novas interpretações. No 

caso de Bornheim a abordagem da linguagem musical é estrategicamente introduzida pela via 

da poesia e do teatro, que fariam o contraponto com uma revisão da fenomenologia sonora. A 
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exploração da linguagem teatral em diferentes níveis mostra os rumos e as posições que 

tomaram as reflexões filosóficas de Bornheim.  

É por essa via que ele abrirá sua análise aos fenômenos contemporâneos. É o teatro 

que o faz pensar ainda sobre a linguagem cinematográfica no plano-sequência, no angular e 

na imagem como metáfora e síntese. E Bornheim transita muito bem por esse panorama, na 

forma desenvolta e descontraída de quem sabia o que estava dizendo. Sabia principalmente 

deixar-se tocar pela percepção sem os preconceitos instituídos por análises teóricas pré-

fixadas. E aquela ambiência de Paris nos anos 1950 lhe será muito útil nesse sentido. Os 

cursos com Jean Wahl e Hyppolite lhe mostraram uma leitura aprofundada de Hegel e 

Heidegger, que por sua vez encontra pontos de contato com Derrida e Foucault. Jean Wahl 

explorava tais coordenadas ainda na condição de poeta. Alquié e Jankélévitch também 

exploram perspectivas poéticas e musicais à luz de acontecimentos da época, como o 

surrealismo. Merleau-Ponty, Sartre e Bachelard tratam do tema numa postura que permitiu 

que a filosofia transitasse por domínios diferentes dos habituais, rompendo preceitos: artes, 

ciências, política, história. Guéroult e Gurvitch trabalharam na base de uma estrutura 

cartesiana, que para Bornheim vai desmoronar a seguir. Há ainda os caminhos da psicologia, 

psicanálise e educação, com Piaget, Lacan, etc. 

É por isso que entendemos que ele aproveitou muito bem o panorama europeu para 

incitar sua pesquisa, crescer com os acontecimentos à sua volta e dar seus próprios voos. Para 

percorrermos tais voos no estudo da linguagem, precisamos entender a disposição 

fragmentária na obra do autor, que se revela principalmente nas perspectivas estéticas com as 

quais ele analisa o teatro contemporâneo. A tarefa que nos espera é dar continuidade à 

inventividade e criatividade das interpretações de Bornheim. Enfim, a difícil tarefa de 

caminharmos na direção de entender nosso próprio tempo.  
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3 A LINGUAGEM COMO PONTO DE CONFLUÊNCIA ENTRE FILOSOFIA E 

 EXPRESSÕES ARTÍSTICAS 

 

 

3.1 Reflexões sobre o teatro contemporâneo: realismo, consciência histórica e 

pressupostos estéticos 

 

 

As interpretações sobre o teatro articuladas por Gerd Bornheim no decorrer de quatro 

décadas – iniciadas nos anos 1960 e prolongadas aproximadamente até o final de 2001, início 

de 2002 (além de outros materiais que vêm sendo publicados postumamente) – são 

determinantes para entendermos amplamente seus trabalhos. É principalmente pelo viés da 

compreensão da linguagem teatral que Bornheim trata das relações entre as expressões 

artísticas e culturais, a partir de um diálogo estabelecido também com o contexto histórico da 

filosofia e das ciências humanas. De fato, ele vai apontar a acuidade de importantes 

questionamentos surgidos no panorama das artes, sempre discutindo de forma parcimoniosa e 

crítica suas teses, mas sem incorrer na arrogância de teorias precipuamente filosóficas, no 

sentido deturpado do termo. Dessa forma, irá contribuir para instalar a mesma atmosfera de 

abertura já empreendida no teatro, dentro das discussões filosóficas, que em seus textos 

assumem o sabor dos acontecimentos e caminham juntas com as movimentações culturais 

contemporâneas. 

 O modo de observação do teatro vai impulsionar sua abordagem, conduzindo 

as problemáticas que se dispõem em cena, sobretudo sob o pano de fundo de diversas crises 

de orientação estética e metafísica. Foi a partir da constatação de uma atmosfera carente de 

sentido em diferentes domínios que emergiram as discussões sobre a historicidade e as 

ideologias; a totalidade e os absolutos; as diversas mudanças de enfoque e ênfase nas 

atividades artísticas e filosóficas; a avaliação da ruptura com o passado e as tradições; as 

vanguardas e a valorização das artes populares; as novas inspirações da criatividade artística 

contemporânea; o problema da normatividade e os rompimentos com as leis da beleza e com 

as verdades metafísicas; as articulações sociais, políticas e científicas que envolvem o 

panorama das artes e põe em tela discussões em torno da alteridade, diferença e 

desconstrução, enfoques que contribuíram para a visualização e o entendimento de um 

aspecto caro a toda uma geração: o tema da linguagem. No caso de Bornheim, como já 
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ressaltamos anteriormente, tal rota estenderá suas potencialidades para as linguagens artísticas 

de uma forma geral. Fato este que move nossa investigação atual. 

Esse foi, com efeito, um problema de época que encontramos exposto no testemunho 

de vários autores contemporâneos. Um bom exemplo é por onde transita Alain Badiou no 

ensaio sobre Beckett : L’increvable désir, no qual nos fala dos meados de 1956, quando 

descobriu o teatro do autor irlandês em Paris, pontuando que naquela época as considerações 

sartrianas estavam muito presentes e conduziam para aquilo que ele chamou de ponto nodal 

de toda a sua geração: justamente o problema da linguagem. Entretanto, segundo Badiou, 

Beckett não era apenas um escritor do absurdo, do desespero, do vazio e da 

incomunicabilidade, como convinha aos críticos explicar mediante o viés existencialista em 

voga. Para Badiou, o teatro de Beckett representava algo como “um destino novo da 

escritura” 
 

a relação entre a recorrência da fala e o silêncio original, a função simultaneamente sublime 
e derrisória das palavras, tudo isso capturado pela prosa, longe de qualquer intenção realista 
ou representativa. A ficção apresentando de uma só vez a aparência de uma récita e a 
realidade de uma reflexão sobre o trabalho do escritor, sua miséria e sua grandeza 
(BADIOU, 1995, p. 6, tradução nossa).15 

 

A exposição de Alain Badiou sobre Beckett mostra um pouco os referenciais da época 

em que Bornheim se insere. Ao entender esse contexto e visualizando essa inserção, pode-se 

melhor compreender muitos dos andamentos de nossa contemporaneidade. 

Por meio desse destino novo da linguagem, Bornheim expõe diferentes questões sobre 

o teatro contemporâneo. Um teatro para ele revestido de uma extrema complexidade na 

disposição de suas situações e que por isso mesmo apresenta um rico manancial de 

questionamentos. Entretanto, como se sabe, a tarefa de ser contemporâneo traz consigo a 

difícil conduta de enxergar os pontos obscuros de nosso próprio tempo. E estes, por sua 

diversidade, se apresentam à nossa ótica normalmente através de uma imagem nebulosa e ao 

mesmo tempo difusa. Grande é o esforço para superar a miopia com que nos deparamos nesse 

panorama. O multifacetado que atinge o teatro contemporâneo impede que as análises 

consigam apreender uma definição precisa do fenômeno teatral. Não há como vislumbrar um 

caminho unívoco, e tal apanágio lança um grande desafio para todos aqueles que investem nas 

                                                            
15 Reproduzimos aqui a citação original:  
Mais aussi un écrivain “moderne”, en ceci que le destin de l’écriture, le rapport entre le ressassement de la parole et le 
silence originel, la fonction simultanément sublime et dérisoire des mots, tout cela était capturé par la prose, très loin de 
toute intention réaliste ou représentative, la fiction étant à la fois l’apparence d’un récit, et la réalité d’une réflexion sur le 
travail de l’écrivain, sa misère e sa grandeur (BADIOU, 1995, p. 6). 
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formas de expressões teatrais. É preciso atenção e criatividade para enxergar a urdidura que 

tece os novos caminhares desse teatro que não se compõe apenas de diferentes dramaturgos 

com uma trajetória singular de escritores e com um “texto” proeminente. O problema é que 

com todas as discussões e questionamentos historicamente impostos, precisamos 

impreterivelmente olhar para a totalidade do “fenômeno teatral”. É essa totalidade “suspeita” 

de Hegel que atesta a grande crise, que também se reflete no setor teatral. Por outro lado, tal 

crise permitiu uma abordagem do teatro a partir de situações reais e importantes na construção 

da disposição teatral contemporânea. É nessa perspectiva que Bornheim vai inventariar qual é 

a situação do teatro hoje: 

 
Para dar-lhes uma resposta não bastaria sequer fazer uma história da dramaturgia 
contemporânea, acrescida do exame das diversas teorias sobre o trabalho do ator e ainda das 
inúmeras maneiras vigentes de compreender o espetáculo. Sem a pretensão de esgotar o 
assunto, queremos tão-só acenar – visando sempre à globalidade do fenômeno teatral – para 
alguns dos problemas do teatro hoje, aqueles problemas que nos parecem os mais essenciais 
(BORNHEIM, 1992a, p. 9). 

 

A partir daí, muitos serão os problemas aventados: a questão do realismo, do 

naturalismo, do romantismo e das ciências, para ficarmos com alguns dos temas de extrema 

atualidade no Brasil. Veja-se, por exemplo, como a literatura de Machado de Assis e mesmo 

seus textos de teatro enfrentam essas coordenadas. Com agudeza, o escritor percebe que a 

partir de tais pressupostos pode-se refletir sobre as dependências e os processos de 

emancipação cultural. É essa emancipação, com os olhos no social e na política, que 

circunscreve de forma genérica a difusão das expressões teatrais. Gerd Bornheim enxergava 

esse foco com nitidez. Num ensaio sobre o teatro contemporâneo que compõe o livro O 

sentido e a máscara, o autor sugere que se visualizem três momentos marcantes para o 

entendimento da cena teatral. São eles: a presença do realismo numa ampla esfera de atuação; 

a consciência histórica e suas implicações teórico-práticas; e, por último, os pressupostos 

estéticos gerais do teatro. Tais momentos implicam ramificações em tudo interessantes. Nossa 

intenção é resumir aqui algumas das principais interpretações dos pressupostos de Bornheim 

sobre o teatro e, por conseguinte, entender como tais instâncias se articulam nas linguagens 

artísticas. O que salta aos olhos é que para Bornheim a linguagem teatral possui uma ação 

bastante expansiva, gerando uma expectativa que corresponde para ele a uma ação política 

mais vindoura. É preciso ao menos salientar que a partir daí se compreende melhor os temas 

da linguagem, do caráter popular do teatro e de outras formas de expressões artísticas em seus 

trabalhos. 
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O realismo no teatro 

Comecemos então por explorar a primeira premissa de Bornheim: a presença do 

realismo no teatro. O realismo emerge sobretudo em reação ao naturalismo vigente no final do 

século XIX e que representava a realidade dependente do cientificismo determinista. Tratava-

se, no naturalismo, de uma representação teatral equivalente à pesquisa que o cientista opera 

num laboratório: “Tome-se, pois, une tranche de vie, da vida, uma fatia qualquer, já que tudo 

se equivale; examine-se ao vivo – em cena – em todos os seus aspectos...” (BORNHEIM, 

1992b p. 18). É a construção da cena a partir da prova dos fatos. Para Bornheim, o discurso 

ordinário passa a revelar a pseudoverdade do cientificismo e, dessa forma, o corolário não 

poderia ser outro: “até onde tal evangelho poderia ser seguido?”. (Idem, p.18). Veja-se que o 

“religioso” espetáculo está condicionado de alguma forma à antiga discussão da 

racionalidade. Em tal direção, segundo Bornheim, o naturalismo “dissolve o teatro, 

transformando-o numa espécie de ersatz da ciência: inutiliza a arte, na medida em que a despe 

dos meios de expressão que lhe são específicos” (BORNHEIM, 1992a, p. 12). É a esse 

naturalismo, em princípio, que o realismo teatral vai se opor, ainda que de maneira a preservar 

certas virtualidades decorrentes das discussões gerais do teatro. Realmente, pode-se imaginar 

que o impacto do cientificismo é bastante propalado, principalmente pela força que adquiriu 

no meio acadêmico francês. Nesse particular, o realismo social é como que uma sequela do 

naturalismo, uma mudança necessária de tonalidade. Bornheim explica que tal necessidade 

vem da condição heterodoxa que invade o teatro do Ocidente. Essa diversidade “terminaria 

por se confundir com a quase totalidade da dramaturgia contemporânea. A essa altura, 

entretanto, a própria palavra ‘naturalismo’ se torna suspeita, e faz-se prudente substituí-la por 

outra mais abrangente: ‘realismo’” (BORNHEIM, 1992b, p. 18). Assim, através dos meios de 

expressão, o teatro deve fazer parte da realidade que nos cerca. A ideia é estreitar os limites de 

tal relação. 

Bornheim observa que Stanislavski empreendeu de forma exemplar o caráter realista 

em seu teatro. O realismo de Stanislavski vai ser construído a partir do tratamento do texto e 

da formação do ator, eixos temáticos de seu trabalho cênico. Segundo Bornheim, no fundo 

“Stanislavski não deixou de ser um homem tradicional. Para compreendê-lo basta observar o 

respeito – um respeito que chega a ser quase religioso – com que emprega palavras como 

verdade, beleza, arte” (BORNHEIM, 1992a, p. 14). Malgrado posicionamentos dessa ordem, 

Stanislavski vai ecoar na dramaturgia de Brecht, por exemplo, principalmente na pesquisa da 

linguagem do ator, na formação do personagem. E é claro que ainda na compreensão e relação 
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de Brecht com as ciências. Uma peça como Galileu (de Brecht) não iria se furtar a tal 

paisagem. Com efeito, Stanislavski representa um momento de síntese de uma das formas de 

realismo atuante na época, que irá incitar ainda a reação de outros autores e atores do mundo 

teatral. Um dos principais aspectos que perduram na dramaturgia posterior a Stanislavski é o 

tratamento da técnica teatral. Uma espécie de entrada no formalismo.  

Para Bornheim:  

 
Toda teoria do ator, todos os seus métodos de trabalho, são relativos no sentido de que se 
aplicam a um determinado tipo de dramaturgia ou de direção cênica. Dentro dessa 
relatividade, o método de Stanislavski tem uma amplidão máxima, o que quer dizer que ele 
pode abranger uma extensão dramatúrgica muito grande. Mas seu método não deve nem 
pode ser aplicado indistintamente a todo e qualquer tipo de dramaturgia (BORNHEIM, 
1992a p. 14). 

 
Com relação a essa aplicação, se se pensa notadamente no teatro de vanguarda, a cena 

começa a se adensar, já que o caráter humano que forma a psicofisiologia e os aspectos 

sociais do personagem, para Stanislavski, vão se desvanecer na estética de vanguarda. E nem 

precisamos ir tão longe, a reavaliação do teatro exige um teatro teatral que explore o ilimitado 

da imaginação. Essa foi a crítica de um autor como o italiano Pirandello. Deve-se, por 

conseguinte pesquisar as raízes do teatro pretérito para executar uma grande reforma no meio 

teatral. São as contradições já aventadas na história do teatro que se acentuam cada vez mais. 

Em verdade, a crítica ao realismo vai desabrochar também a partir de certa desilusão com a 

probabilidade de transformação da realidade. A consciência de um acoimado idealismo deseja 

uma evasiva antirrealidade. Esta, contudo, será bastante problematizada. O cenário um tanto 

controvertido vai representar para Bornheim “uma renovação profunda na vida cênica” 

(BORNHEIM, 1992a, p. 16). E a reavaliação formal da qual se ocupa o teatro exigiu, como 

nas ciências humanas da época, o alargamento do mundo geográfico-político-social. Dois 

bons exemplos do novo olhar e assimilação ao Oriente podem ser encontrados em Brecht, na 

Alemanha e em Zé Celso Martinez Correa, no Brasil. 

Na Alemanha o cientificismo não é tão vigoroso como na França. E é por tal razão, 

assinala Bornheim, que ele se veste com a camisa da “consciência histórica” e todos os 

processos daí decorrentes. Tal interpretação da historicidade confere viabilidade ao teatro 

realista. É ao menos uma transição que é notada por Bornheim quando se passa do terreno 

francês (de Antoine) à Alemanha (de Otto Brahm). O seguimento do processo é que há um 

diálogo com a dramaturgia do passado que se sabe em uma ótica outra que esta mesma 

dramaturgia, já que não vemos necessariamente as coisas da mesma forma que nossos 
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antepassados. Contudo, tal fato não deixa de induzir a grandes contradições: como reagir 

diante das circunstâncias dadas? 

A instabilidade assola as atividades teatrais. E foi ela quem reorientou a hegemonia do 

naturalismo para a chegada em cena do expressionismo, como outro estilo abrangente e 

crítico, que na visão de Bornheim constituiu na época uma espécie de “cosmovisão” da 

realidade. O novo estilo nasce dos estrondos da guerra que ressonam na direção de um vazio 

niilista que se instala sob o campo de visão (ou de concentração se se quiser). São espaços até 

certo ponto renegociáveis, e a atmosfera é de nebulosidade fílmica que pouco a pouco intui a 

vida das grandes cidades e dos processos de industrialização, dos desamparos daquela solidão 

ocidental que busca o consolo das relações com a máquina e ideias alvissareiras das 

robotizações. Para não falar, mais tarde, de uma nova relação com as ciências e a tecnologia 

que se afigura em horizontes outros que o démodé cientificismo naturalista, emplastado de 

determinismo e que já por isso exibe um fracasso que advém também da crise que começa a 

estiolar os alicerces das ciências tradicionais. 

Mesmo que para Bornheim o expressionismo seja ainda caudatário da “obra de arte 

total” wagneriana, antes de tudo importa a tônica, o acento reservado à consecução dos 

acontecimentos. Nesse caso, a ânsia do expressionismo parece ser a construção de um mundo 

novo que supere a experiência negativa. É como se passássemos do plano ôntico, explorado 

pelo naturalismo, à ambição ontológica do expressionismo, ou seja: tudo se faz problema. A 

subjetivação decorrente de tal estilo colocará a questão do relacionamento e da comunicação 

entre a ação teatral e o público. O interessante é que tal pergunta surge daquilo que Bornheim 

denominou “desmoronamento do mundo dos ideais”. Para ele “a comunicação não se verifica 

embutida entre dois níveis em relação vertical, o real e o ideal, ou o singular e o universal, 

mas sim na pura horizontalidade ôntica das singularidades que se sucedem” (BORNHEIM, 

1992b, p. 28). O curioso é que esse “abandono do ôntico às suas próprias limitações” conduz 

a uma espécie de “desfiguração” (idem). Uma morbidez que segundo Bornheim dá à 

“neurose” as rédeas das novas formas de comunicação. Trataremos desse assunto no capítulo 

sobre a intersubjetividade sartriana, que apresenta um paralelo sobre o problema da 

comunicação. Tal momento se estende a partir de coordenadas assim definidas: a 

comunicação interpessoal num plano ôntico e, por outro lado, a comunicação pensada a partir 

da crise de seus fundamentos, o referido plano ontológico. 

No fundo dessa expansão expressionista surge para Bornheim, como fruto da 

“desmedida decorrência de qualquer coisa como uma visão do caos” (idem), o diretor de cena. 

O diretor é o mediador das relações em cena e, principalmente, da comunicação com o 



65 

 

público, que a partir daí será visto com outros olhos, que desmintam o caráter apassivador e 

aquiescente. A tendência é de uma participação ativa onde o espectador seja um dos atores do 

processo, agora se destituindo, como assevera Bornheim, daquela culpabilização imposta 

pelos greco-romanos e pelos hebraico-cristãos. Na experiência expressionista a culpa aparece 

como “escatológica, ela oferece o sabor dos fins de capítulo: já não se supera 

nietzschianamente o caos em favor de uma ordem, mas o caos é como que redescoberto...”. 

(BORNHEIM, 1992b, p. 33). A culpa, fruto de uma política religiosa é, então, repensada. 

Dessa experiência, diz Bornheim, nasce nada mais nada menos que a “crítica moderna”. O 

fato se estende na observação da pesquisa formal, já que para Bornheim o expressionismo 

situa-se em meio a pólos extremos: de um lado “o realismo estrito” e de outro a “arte 

abstrata”. Nesse caminhar abre-se espaço à “superposição de linguagens”. E nesse caso 

Bornheim chama atenção para duas tendências acordadas pelo expressionismo: o 

“esvaziamento da ação dramática” e o “esvaziamento da tradição”. Esses dois sintomas de um 

“sem sentido radical” fazem com que se acentue o caráter abstrato do expressionismo. No 

primeiro caso, a ênfase está na situação geral que se investe de diversas possibilidades de 

composição. No segundo, a pesquisa formal aponta para coordenadas outras “inexistentes na 

arte do passado” (idem). É que o teatro do Ocidente nos oferece, segundo Bornheim, “duas 

grandes raízes: de um lado, o mundo greco-romano, que nos legou a arte, a ciência, a 

filosofia, o mundo jurídico, a parafernália militar; e de outro, o veio hebraico-cristão, que nos 

deu a religião, a moral e novamente a arte (inclusive um teatro outro)” (Bornheim, 1992b, p. 

39). 

Há a partir daí duas linhas do teatro: o grego, que vai ser difundido principalmente 

pela poética de Aristóteles; e o medieval, que reflete uma história cristã. A essas duas linhas, 

que diferem totalmente, acrescenta-se o impulso do teatro shakespeariano que emerge de uma 

relação em tudo singular com o teatro medieval, visto que rompe com os preceitos religiosos 

da fé cristã. Esse fundo de religiosidade é um dos responsáveis por um grande processo de 

aniquilamento dentro da cultura ocidental. Pense-se em O Nome da Rosa, de Umberto Eco: a 

igreja, a inquisição, tem o poder de censurar toda forma de conduta exterior a seus cânones. 

Quando alguém é fisgado pelo insólito e proibitivo, a própria situação se torna irreversível. Os 

algozes de tal contaminação não se fazem pacíficos. É realmente o caráter normativo dos 

universais concretos (Deus, Cristo, Deusa da Justiça, Rei), que está em jogo e começa a se 

transformar. Toma-se a liberdade de falar, dentro das expressões artísticas, não mais daqueles 

universais, mas de pessoas normais, leigas. Balança-se a sólida estrutura moral e religiosa 

tradicional. 
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O importante é que a partir de Shakespeare “desaparecem a fé e seus pertences” 

(BORNHEIM, 1998a, p. 181) Ou ao menos essa condição é discutida num ponto de uma ação 

real, diferente da teorização de um discurso demagogo. A discussão se prolonga ainda para as 

categorias do espaço e tempo e passa-se a discutir as heterotopias e a consciência de uma 

historicidade ainda que problemática. E Shakespeare mais uma vez “faz o teatro viajar. Basta 

alguma escassa lembrança para entender o que afirmo: ele vai à Dinamarca e lá desenterra 

Hamlet, o quase herói; é com esse personagem que tem início a lenta e inexorável crise da 

figura do herói no teatro moderno” (BORNHEIM, 1998a, p. 183). Shakespeare é estudado por 

inserir uma ruptura dentro das bases do teatro. Ruptura, diga-se de passagem, que ocorre a 

partir da mencionada pesquisa formal. Assim, o dramaturgo inglês desenvolve uma 

observação arguta da sociedade da qual ele fazia parte e, como seu contemporâneo 

Montaigne, foi levado a pensar a “alteridade”. 

Inventariando tais coordenadas, Brecht vai se questionar sobre a relação entre a 

linguagem do esporte e a teatral, pois as duas envolvem ações físicas e lidam com o prazer, a 

diversão, o jogo lúdico e a atração do público. Um fato interessante é que, beirando tais 

expectativas entre diversão e pedagogia e analisando a validade do modelo do dramaturgo 

inglês, Brecht construiu as coordenadas de seu teatro épico. Teatro que se investiu ainda de 

uma preocupação com a política e com o social. Tais discussões são bem controversas no 

autor alemão e despontam de sua relação com Piscator e Max Reinhardt, com o Partido 

Comunista, como ideário marxista, e de suas críticas às estruturas aristotélicas do teatro. 

A estrutura do teatro épico em Brecht se liga diretamente à música, no curso da ópera. 

E nessa via ela vai operar em contraposição a tudo que torna estática a ação do teatro. A 

ênfase é na transformação paralela ao devir do mundo social. Aqui está para Bornheim o 

ponto de ligação entre filosofia e teatro: a mudança na concepção de homem. Tal mudança é 

que torna palpável o teatro de Beckett e mesmo o do próprio Brecht, mediante a refutação da 

concepção tradicional grega do homem como animal racional. A segunda proposta que pode 

ser encontrada no teatro desses dois autores é redimensionada na filosofia a partir da 

colocação do homem no mundo, reflexo dos trabalhos filosóficos de Heidegger. O que 

acontece tanto no teatro como na filosofia, é a adverbialização de suas funções. O que 

interessa é principalmente a reconquista da atividade “hoje”. 

 

Consciência histórica 

Nessa avaliação global do fenômeno teatral, o que vai florescer com muita força será o 

segundo momento privilegiado por Bornheim: a consciência histórica. Essa consciência não 
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vem sozinha. Alimentado pelas discussões precedentes, não bastará ao teatro tão-somente a 

análise de sua literatura. O texto, constantemente fetichizado, virou pretexto e instaurou-se 

outro diálogo entre o ator, o público, a crítica e as diferentes expressões artísticas. O teatro, 

como alerta Bornheim, se liberta para um uso mais prazeroso e consciente das “pantomimas, 

acrobacias, canto, dança etc.” (BORNHEIM, 1992a, p. 18). A crise positiva que demonstra a 

riqueza do teatro repele a imitação do passado. O passado só será tolerado se minuciosamente 

repensado, ainda que “num processo inventivo que recusa limites” (idem). 

Com o aventar da consciência histórica, o que se põe em questão é uma leitura de toda 

a dramaturgia ocidental. As consequências sociais de tal leitura são vastas. Vastos também 

são os acervos dessa história, que não é um dado apenas contemporâneo. Não há mais 

hesitações no momento de montar peças de um determinado dramaturgo do passado. Tudo 

será permitido na condição de que haja “viabilidade prática” (idem). Para Bornheim “Tudo se 

passa como se o nosso tempo histórico fosse a condensação mesma da cultura, de toda a 

história” (BORNHEIM, 1992a, p. 20). Nessa condensação, os elementos próprios do teatro 

começam a se reestruturar. Além da presença persistente do texto teatral surge, para 

corroborar a pesquisa histórica e operar a dinâmica do espetáculo, nada mais nada menos que 

o “surto do diretor de cena” (BORNHEIM, 1992a, p. 20). O diretor, como mencionamos 

anteriormente, será um dos responsáveis por esse rearranjo do espetáculo em meio às 

discussões sobre um teatro do texto dramatúrgico ou de um teatro mais propriamente 

espetáculo, que dê nova força à ação cênica.  

Mesmo com as grandes mudanças operadas no cerne das atividades teatrais, Gerd 

Bornheim faz uma reserva, em tudo pertinente, a respeito da consciência histórica: é que ela 

“traz consigo o perigo da esclerose” (BORNHEIM, 1992a, p. 21). É o mesmo complexo de 

totalidade que volta a assombrar nossas pesquisas e aos poucos se vê emergindo à obsessão 

do museu. Aqui, a crítica de Bornheim vai mais longe, “presa em um museu, confina-se a arte 

a suscitar uma contemplação puramente estética e artificial; o museu empresta à arte uma 

função abstrata” (idem). Daí que as encenações passassem a exercer características de um 

teatro de museu não foi um passo tão longo. Isso também vai gerar uma crise interna muito 

grande no teatro. E quase de imediato buscam-se em toda parte soluções para esse impasse 

histórico. Uma das prováveis soluções é transvalorizar todos os pressupostos estéticos do 

teatro, explorando-se então um esteticismo ativo que não alienasse o espectador. Assim, a 

criatividade voltaria a imperar, por exemplo, quando o dramaturgo moderno reescreve um 

texto clássico ou o diretor estimula a releitura atual de um texto antigo. São arrolados enfim 

os espíritos críticos e a liberdade criativa. Se passaria assim por cima da divinização do texto 
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e se buscaria a vitalidade do teatro. Uma vitalidade que atinja “o espectador de hoje, que diga 

algo ao homem sobre a sua situação no mundo” (idem). Todas as discussões introduzidas pelo 

historicismo no teatro trouxeram, mesmo com espírito polêmico, diversas transformações ao 

palco teatral e ao diálogo explicitado com outras formas de artes. Na conclusão do livro 

Introdução ao filosofar, podemos entender melhor a articulação da história nos trabalhos de 

Bornheim. 
 

Afirmamos que a redução do problema a qualquer tipo de análise histórica leva à sua 
falsificação. Com isto, porém, não afirmamos a inutilidade da pesquisa histórica. Mas a 
gênese histórica do pensamento filosófico constitui um problema de história da filosofia, 
que, se pode trazer preciosos subsídios para o nosso tema, deixa, contudo, o problema da 
gênese do filosofar, enquanto atitude existencial concreta do homem, intacto. E mais: a 
consideração do problema dentro do âmbito da história do pensamento leva a uma alienação 
no sentido de uma transferência do mesmo ao passado e a consequente irresponsabilização 
do homem; não se filosofa simplesmente porque se está situado dentro de uma cultura à qual 
pertence a filosofia. O despertar da consciência filosófica, por outro lado, deve ser afirmado 
como sendo profundamente histórico, no sentido de que mergulha em uma situação 
concreto-existencial do homem, de um homem inserido em sua historicidade (BORNHEIM, 
1978a, p. 132). 

 
Em outras palavras, no curso filosófico, a análise histórica não deve ser motivada por 

uma força cega. A idealização do passado num posicionamento histórico ressentido já nos deu 

diversos testemunhos de malogros. O perigo é mesmo a exaltação temporal abstrata, 

falsamente ancorada em supostas verdades, que se irresponsabiliza de qualquer via de retorno 

em direção aos acontecimentos atuais. Não se vive um filme de suspense onde a máquina do 

tempo é o personagem principal, que aprisiona os coadjuvantes numa época inadvertidamente 

escolhida para um experimento qualquer. Porém, afastadas as elucubrações, a consciência 

histórica nos conduz a um estado de compreensão crítica que não pode ser preterido. Tal 

consciência é a força motriz de uma avaliação dos diversos contextos para nosso proveito 

presente e até mesmo projetando o futuro. A presença se faz importante já pela instauração da 

problemática, em muitos casos ainda hoje solapando e obliterando nossa vida cotidiana, mas 

em outros impulsionando resoluções e um futuro promissor. 

Vê-se que a questão é complexa e que nesse ponto o diálogo entre filosofia e teatro 

desdobra-se intensamente. Esse diálogo é muito importante para a visualização de possíveis 

saídas dos impasses criados pela consciência histórica. A importância desse momento foi 

medular na história das formas de olhar, tanto da filosofia como do teatro. Com todas as 

controvérsias, o tema é de atualidade indiscutível e gera uma discussão em tudo produtiva dos 

pressupostos gerais do teatro, que integram também o debate da filosofia da arte e da estética. 

Vejamos como a leitura de Bornheim ingressa no tema. 
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Os pressupostos estéticos do teatro 
 
Não se entra impunemente numa crise, e não se a supera como quem dobra a esquina. 
O teatro é essencialmente mortal, ele se quer efêmero, todo apagar de luzes é de certo 
modo definitivo. (BORNHEIM, 1998a, p. 184) 

 

Segundo Bornheim, os pressupostos estéticos do teatro revelam justamente a crise 

ocorrida no teatro contemporâneo. Para ele, o primeiro rompimento ocorre com a 

normatividade aristotélica que paira sobre o teatro, já que a presença de Aristóteles é discutida 

em largos períodos históricos. Boileau e Lessing discorrem, por exemplo, sobre a fidelidade 

aos preceitos aristotélicos, embora, pela exigência de maior liberdade das linguagens 

artísticas, essa situação comece então a se alterar e se voltar contra as prerrogativas de 

Aristóteles. 

Uma das primeiras saídas da inconformidade em direção à liberdade de expressão é o 

romantismo. A força que irrompe do idealismo romântico avassala a cena teatral por muito 

tempo, chegando a mostrar seus adeptos até mesmo nos dias atuais. O romantismo foi um dos 

motores da crise da cultura ocidental. São os valores que, como frisamos anteriormente, se 

arruínam a partir do empreendimento de uma instabilidade, por assim dizer, total. O 

expressionismo levou adiante tal discussão de ruptura com a estabilidade tradicional. É 

justamente aquela consciência histórica que clarifica a situação das novas possibilidades 

estéticas do teatro. Assim, Aristóteles, de imperativo passa a uma leitura possível, ainda que 

se depreendam todas as forças em sua recusa. Veja-se que o teatro, fora da cultura ocidental e 

inclusive o teatro religioso, ignorou as normas do velho grego. 

Nesse sincretismo, a construção do teatro vai caminhar de Shakespeare até nossos dias 

numa busca incessante de novidade, de criatividade e de compreensão de toda a ordem 

estética que se entrechoca nas discussões filosóficas e das ciências sociais como um todo. 

Para Bornheim, nessa paisagem, sem dúvida foi Brecht quem soube reavaliar a trajetória do 

teatro e de seu tempo, apresentando questionamentos renitentes a respostas definitivas. Aliás, 

é na atmosfera de imprevisibilidades que caminham as improvisações da linguagem teatral.  
 

Antes de mais nada, o radicalismo de Brecht recusa a idéia do teatro como arte, não obstante 
certas ambiguidades que acompanham sua evolução e a despeito das vacilantes tentativas de 
reconciliação com o estético no fim de sua vida. A ideia aristotélica de que o drama deva ser 
um todo fechado, harmônico, perfeito, dotado de princípio, meio e fim, como composição 
uniforme, linear, necessária, é recusada por Brecht; ele quer montagem, ausência de 
harmonia estética, independência das cenas; recusa por isso a coerência da intriga. Recusa 
também as famosas unidades de ação, espaço e tempo. Ação, espaço e tempo devem ser 
fragmentados, e passam a ser tratados por Brecht de diversas maneiras, evitando o mais 
possível o princípio de unidade (BORNHEIM, 1992a, p. 28). 
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A instabilidade do teatro brechtiano vai se voltar também contra aquele alívio da 

catarse aristotélica propiciado ao espectador. Brecht quer a consciência social de tal 

empreendimento. Nada de tornar o homem sujeito a uma passividade permissiva. Ele tentou o 

rompimento dessa passividade a partir do desenvolvimento do “distanciamento” e do “teatro 

épico” que fez. Este último será renegado posteriormente pelo autor em função de um novo 

teatro. A influência das problematizações de Brecht foi decisiva na análise de tais 

pressupostos estéticos novidadeiros do teatro. Para Bornheim, mesmo com um alto teor de 

criticidade, as ideias de Brecht serão absorvidas de forma dispersa. Elas vão dividir a cena de 

ruptura com o teatro de vanguarda, que propõe, por conseguinte, ainda outras explorações da 

linguagem cênica. É que a normatividade aristotélica não vale como estrutura de toda 

realidade e mesmo com incansáveis discussões teóricas embasadas numa racionalidade firme, 

tais colocações pouco a pouco perdem vigência.  

Para Bornheim, observando a crise de orientações estéticas, Brecht pretendia uma 

saída possível dentro de uma consciência social mais ampla. Em revanche, o teatro de 

vanguarda desaguou num niilismo sem precedentes. Sua principal atividade era a denúncia 

violenta ou grotesca desse “sem sentido”. Passados alguns anos, a crise continua vigente e, 

entre o caótico das movimentações, ensaia-se a leitura de outras possibilidades e experiências.  

A pluralidade de enfoque pergunta sobre a viabilidade e as possibilidades assumidas 

pelo texto dramatúrgico. Texto que mostra os sintomas daquela disputa entre o inteligível e o 

sensível introjetada nos pressupostos estéticos. Tais pressupostos dirigem nossa atenção 

justamente para aquela ambiguidade entre sensível e inteligível, procurando revalorizar o 

primeiro elemento dentro do campo filosófico. Esses pressupostos assumem, principalmente 

no caso de Brecht, com toda a verve político-social que se possa intuir daí, uma dupla 

finalidade: dirimir as distâncias entre a preparação para a prática expressiva e a prática 

propriamente dita das discussões mais interpretativas (ou filosóficas). Nessas motivações, 

embora sempre procurando uma melhor resolução, os acontecimentos culturais passeiam a 

passos largos: teorias da arte, histórias da arte, críticas interpretativas, análises logicamente 

expressas ou outras voltadas aos sentimentos despertados pelas expressões culturais. Em todas 

essas perspectivas, o sentimento do belo artístico, do sublime, da purgação de falsos 

sentimentos ou mesmo de uma consolação qualquer, são efeitos difíceis de se distanciar. Por 

aí a crítica moderna, filha da crise de referenciais, ao perguntar pelo sentido da arte extingue a 

possibilidade da sacralização ou fetichização desses elementos. Em meio a tais 

movimentações, um tempo precioso de iniciativas é gasto para respaldar uma espécie de 
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hierarquização das obras e formas de arte, processo intimamente ligado à história de narrativa 

metafísica. No entanto, com as problematizações sobre a historicidade na filosofia de Hegel, 

tais processos se tornam insustentáveis, principalmente no arrolar posterior da filosofia de 

Nietzsche e as decorrências de prenúncios críticos num autor como Heidegger. A partir daí há 

uma tendência positiva de abertura da estética, que passa a associar-se a outras disciplinas e 

perspectivas que não somente as filosóficas. São elas principalmente a psicologia, a educação, 

a sociologia e as ciências da natureza. Tal investida também é buscada pelos próprios artistas 

ou veiculadores de expressões no sentido de discutir em todos os níveis suas produções. 

Há que se considerar ainda que com a reviravolta no seio do romantismo e nas 

vertentes formalistas kantianas e neokantianas, as problematizações extremadas levam a um 

intenso processo de abstração nas artes. O momento é totalmente sugestivo para as artes de 

vanguarda, que por sua vez atraem a atenção de uma infinidade de novas correntes e conceitos 

para a discussão: semiótica, psicanálise, existencialismo, entre outros âmbitos. Há vertentes 

que tratam do caráter educativo no teatro, da dimensão social, do aspecto religioso, da ação 

política, do cientificismo e da condição própria do jogo teatral. Nesse sentido, segundo 

Bornheim, as indagações fazem parte do diferencial de nossa situação com relação ao 

passado, já que o teatro sempre se colocou de forma espontânea. A verve teatral acompanha 

tais manifestações de ponta a ponta. 

A pergunta da funcionalidade vai assolar as artes de uma forma geral, já que não se 

quer que o papel assumido por tais manifestações seja apenas o conforto do lazer burguês. 

Evita-se ainda a afirmação de que o teatro é elitista por natureza, que quem vai ao teatro é 

apenas uma classe média mais ou menos abastada. Nesse sentido, o teatro tem o seu duplo, e 

embora uma boa parte das atuações representem uma índole pequeno-burguesa, o teatro como 

um todo não tem essa prerrogativa, muito ao contrário. Ele realça um diálogo perdido no 

preconceito. É o caso das ações do teatro do oprimido, que foram conduzidas num veio 

político por Augusto Boal, no Rio de Janeiro, e em outros países da América Latina; ou das 

práticas teatrais e musicais associadas ao processo educativo pelo Centro de Estudos e Ações 

Solidárias da Maré e o Laboratório de Etnomusicologia da Universidade Federal do Rio de 

Janeiro. Nessas “áreas desservidas pelo Estado” como comenta o professor Samuel Araújo, da 

Escola de Música da UFRJ, coordenador do projeto “Música, memória e sociabilidade na 

Maré”, busca-se uma alternativa inspirada em Paulo Freire para uma reflexão crítica sobre tal 

realidade. Voltaremos a essa questão em momento oportuno, quando comentarmos o caráter 

popular do teatro e suas inflexões. 
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A questão da funcionalidade no teatro também será colocada em meio à 

movimentação estética entre texto e ação dramática. A grande parte dos teóricos do teatro vai 

defender o texto como essencial ao teatro. A reviravolta da representação será operada 

justamente pelos dramaturgos que se ocupam mais diretamente com o espetáculo e participam 

de todos os processos da encenação e se furtam à atividade teórica propriamente dita. No 

entanto, tais dramaturgos ou autores teatrais estão perfeitamente a par de todos os assuntos 

que movem os questionamentos teóricos contemporâneos e irão refletir tais questões na 

construção de seus espetáculos. Fato que constituirá a geração de novas intenções estéticas 

destituídas do caráter ortodoxo. 

A exceção, no processo de dissociação de texto e espetáculo, ocorre segundo 

Bornheim na Estética de Hegel. Para Hegel, ao contrário da defesa do condicionamento ao 

texto, o que se afirma é a riqueza que a representação confere a tal contexto literário. Com 

isso, entram em jogo questionamentos sobre a separação entre ator e público. O processo que 

se arrola é o reconhecimento da alteridade e a reversão na filosofia daquela caracterização 

entre sujeito e objeto para uma via mais propriamente da exploração da linguagem como 

expressão cultural. Ademais, com a crise cultural e as rupturas que invadem o Ocidente, a 

pluralidade de estéticas nascentes germina sob o jugo de um forte niilismo. A atmosfera de 

sem sentido não vai se restringir à pergunta pela função do teatro, mas vai acompanhar todas 

as atividades que fazem parte das sociedades contemporâneas. Nessa linha, Brecht é um ponto 

nodal. 

Com relação a Brecht, os posicionamentos de Bornheim enfatizam o caráter 

problematizador do teatro. Para ele, Brecht foi um problematizador como poucos dentro do 

teatro contemporâneo. As ideias de Brecht influenciam não apenas a dramaturgia ou a ação 

teatral por assim dizer, mas adentram os questionamentos sobre a realidade contemporânea 

que invadem o teatro e as artes em geral. Para construir posicionamentos dessa ordem, ele 

operou, segundo Bornheim, “uma progressiva laicização do expressionismo” (BORNHEIM, 

1992a, p. 112). É a partir dessa vertente que se investiga a possibilidade de uma nova estética 

teatral. Dois elementos serão importantes para a formação da nova linguagem: o efeito de 

distanciamento e a articulação do gesto teatral. A partir desses dois elementos, Brecht vai se 

distanciar do teatro histórico, no sentido enciclopédico do termo, e perseguirá uma 

compreensão mais popular de seu tempo. É por isso, aliás, que ele faz a reavaliação de seu 

teatro Épico. Brecht sempre teve em mente a consciência histórica, mas essa não podia ser 

tampouco limitada a um museu. Para Bornheim, “a presença de Brecht impõe-se como o 

marco mais sério e essencial do teatro contemporâneo, na medida em que denota um esforço 
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encaminhado para a superação de estruturas caducas, sejam teatrais ou não”. (BORNHEIM, 

1992a, p. 114). Tudo isso passa pela reflexão que proporciona um duplo caráter à ação 

dramática: pensar a realidade contemporânea e descobrir a própria linguagem das 

representações teatrais. Interessava a Brecht o ponto de intersecção entre tais ações. E nesse 

sentido, em Brecht tudo se articula como uma intensa pesquisa que não admite um caráter 

conclusivo ou mesmo dogmático. Tal é o comentário que o teatro faz das grandes correntes 

filosóficas. De certa forma, os críticos modernos deturpam os contornos históricos. E um 

autor como Brecht não vai aceitar que a tragédia grega, por exemplo, seja o resultado da 

teoria aristotélica. A teoria é o olhar contemplativo, e o lugar que caberia ao filósofo grego 

seria a interpretação crítica de tais ações práticas. 

Bornheim salientou a importância de Brecht numa conferência na qual ele diz que para 

o dramaturgo alemão o importante é investigar e praticar o teatro – e aqui podemos dizer que 

há o aspecto social de seu teatro – como um compromisso com a vida e com a época em que 

se vive. O mais importante para Brecht era essa compreensão do tempo, e é por isso que, 

como observa Bornheim, ele é “habitado por uma insatisfação radical” (BORNHEIM, 2007) 

que busca interminavelmente soluções a partir das transformações de seu teatro. Para Brecht, 

tudo era signo de uma mutação constante que gerava uma provisoriedade muito salutar ao seu 

teatro. Bornheim admite que as práticas teatrais de Brecht sejam sempre válidas se assumidas 

em todo o seu caráter criativo. Se exploradas a partir de um ponto conclusivo ou na mera 

imitação perniciosa, perdem simplesmente a potencialidade, visto que para Bornheim “Brecht 

é um ponto de partida” (BORNHEIM, 2007b, p. 75) para muitas das transformações na 

prática do teatro e em seus pressupostos estéticos gerais. 

 

 

3.2 A linguagem de Ionesco e o teatro de vanguarda 

 

 

É consenso a interpretação de que o teatro de Eugène Ionesco rompe com o espectador 

pacífico que possui uma mentalidade afeita àquela inamovível função de espectador bem 

comportado. Segundo Bornheim, Ionesco “não admite tal direito” (BORNHEIM, 1992a, p. 

115) e complementa: “Ionesco é um destruidor” (idem p. 115), pois não pretende uma 

dramaturgia, mas uma antidramaturgia composta de antipeças, antidramas, antiteatro. E tal 

posicionamento se constrói a partir de uma espécie de ironia que toma a linguagem através do 

jogo e da brincadeira. Esta é, aliás, uma constante novidade dessa época, que se pode flagrar 
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na escultura feita com arames e outros materiais por Alexander Calder, por exemplo. É o 

manusear do brinquedo que molda o prazer da linguagem. E nesse sentido a linguagem será 

como que dissecada, revirada, modelada num desejo obstinado de descoberta. Bornheim 

observa que Ionesco aposta na atitude de destruir tudo o que esteja ao seu alcance, mas há um 

alvo no qual ele empreende uma dedicação mais visceral: o burguês. Ele se apresenta como 

algoz da burguesia e “toda a sua obra procura desmontar as diversas peças dessa máquina 

fabricadora de conforto, de higiene, de bancos, de lugares comuns e de preconceitos de toda 

ordem, de falsos ideais e de progressismos anacrônicos” (BORNHEIM, 1992a, p. 116). Em 

outras palavras, de acordo com Bornheim, Ionesco é autor de uma “tragédia burguesa” (idem, 

p. 116). Tragédia esta que se inscreve naquele domínio da linguagem referido anteriormente. 

De fato, a tragédia burguesa é a atualização da tragédia da linguagem. Pois muitas das 

modificações que se verificam no teatro de então são propiciadas pelo amadurecimento das 

discussões sobre o projeto burguês, um projeto de autonomia e individualismo, que Bornheim 

comenta no artigo “O sujeito e a norma”. É na crítica a esse projeto que se vê, por meio de 

novos pressupostos estéticos, o despontar da linguagem. O problema da linguagem é a fixação 

maior de Ionesco e, para conduzi-lo, ele não recorre ao requinte poético, mas a “uma 

linguagem banal, cotidiana, pesquisada em sua profunda inautenticidade, derivada de 

provérbios e lugares-comuns” (idem, p. 117).  

Tratava-se de derrubar “a pseudoverdade burguesa”, como bem ressaltou Bornheim, 

aquela do “casal bem unido de A cantora careca ou a “família eterna” de Jacques ou a 

submissão” (idem, p. 117). É pela densidade de tais questionamentos que a linguagem passa a 

determinar a realidade numa espécie de “armadilha que transforma o homem em marionete” 

(idem, p. 117). Se articulada como simples instrumento de comunicação – esta é a crítica de 

Ionesco – a linguagem transforma o homem em vítima de seus procedimentos. Vítima de uma 

mecânica irrealizada. De certa forma, toda a vanguarda europeia vai se afastar dos valores 

absolutos, e dessa maneira linguagem e realidade caminham justas. Ionesco diz numa 

entrevista que a sua forma de explorar a linguagem almeja “exprimir o caráter insólito de 

nossa existência” (IONESCO, 1977, p. 94, tradução nossa). É por isso que muitas vezes as 

expectativas dos espectadores comuns são frustradas em peças como A cantora careca (de 

Ionesco) ou Esperando Godot (de Beckett). A presença de uma cantora careca nem sequer é 

cogitada durante toda a antipeça encenada (pela Companhia de Nicolas Bataille) no pequeno 

teatro da Rue de la Huchette, em Paris. Não é o texto que importa para essa interpretação e 

sim suas mudanças e transformações operadas quer pelos atores e a direção, quer pela própria 

leitura do espectador, que ao mesmo tempo ri e se surpreende com o automatismo que assola 
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nosso cotidiano. O teatro nos transporta para um cotidiano que muitas vezes nos escapa e que 

está ali em nossa frente, mas cuja modulação não percebemos. Para Ionesco, nessa 

ressonância “não há mais um texto, mas um pretexto” (IONESCO, 1977, p. 267, tradução 

nossa). Em suas entrevistas, o autor se refere ao sucesso da Cantora careca encenada em 

diversos idiomas e ressalta ainda sua surpresa pela dupla recepção desse trabalho: de um lado, 

o absurdo que revela a “linguagem e a não-composição da peça como igualmente 

delinquentes” (IONESCO, 1977, p. 214, tradução nossa) e, de outro, a comicidade provocada 

pela derrisão ao nos depararmos com a inconsequência de nossa condição humana, pois “não 

há (na Cantatrice) nenhuma paixão, não há afetividade, nem problemas psicológicos, não há 

nada” (idem, p. 214). A mesma expectativa vai ser reativada em Esperando Godot, em que 

Beckett deixa suspensa e ambígua a questão de um Deus esperado. Há sempre um furor de 

“metafísica e finitude” rondando as platéias desses autores. A crítica é constante; e o 

deslocamento, real. E os paradigmas filosóficos vigentes nas interpretações artísticas passam a 

ser transfigurados por tais autores. Em Beckett, para o filósofo Alain Badiou, há um 

deslocamento “das famosas questões de Kant: ‘Que puis-je connaître? Que dois-je faire? Que 

puis-je espérer?’” para outro patamar que modifica o contexto da interrogação: “Où irais-je si 

je pouvais aller? Que serais-je si je pouvais être? Que dirais-je si j’avais une voix? Após 1960 

poderíamos acrescentar: Qui suis-je, si l’autre existe?” (BADIOU, 1995, p. 12).16 Nota-se que 

nesse momento há uma releitura geral dos dados históricos. A crítica de Brecht à dramaturgia 

aristotélica caminha pelo mesmo viés de pensar o teatro e reavaliar seus pressupostos 

estéticos. Ela será radicalizada por Ionesco em uma peça como Rhinocéros. Para o professor 

de lógica, personagem nessa peça, a lógica não encontra limites, e é assim que ele vai propor 

o silogismo exemplar: 

“O gato tem quatro patas. 

Isidore e Fricot têm quatro patas. 

Logo, Isidore e Fricot são gatos.” 

(IONESCO, 1959 p. 44, tradução nossa) 

Comentando essa construção assevera outro personagem da peça: “meu cachorro 

também tem quatro patas” (idem, p. 44). O mesmo personagem conclui logicamente: “então é 

um gato” (idem, p. 45). O desenrolar do diálogo é interpelado pelo professor de Lógica, que 

afirma: “Logicamente, sim. Mas o contrario é também válido” (idem). A ideia é tornar a 

                                                            
16 Tradução: “O que posso conhecer? O que devo fazer? O que posso esperar? Aonde iria se pudesse ir? O que seria se 
pudesse ser? O que diria se tivesse uma voz? O que sou eu se o outro existe?” (tradução nossa). 



76 

 

lógica absurda e provocar o riso do espectador, mas não simplesmente o riso, o riso do 

absurdo. Ele nos contempla com outro silogismo:  

“Todos os gatos são mortais. 

Sócrates é mortal. 

Logo, Sócrates é um gato.” 

(IONESCO, 1959, p. 46, tradução nossa) 

Em realidade, a figura do professor nas peças de Ionesco critica aquele modo de 

justificar o ensino da filosofia a partir da normatividade de Aristóteles. Para Bornheim, em 

tais situações “aprendia-se, portanto, a grande identidade – o A que tropeça em si próprio, ou 

seja, não se aprendia nada. E transmitia-se uma imagem totalmente falsa da filosofia, sem 

vinculação sofrida com o mundo em que vivemos” (BORNHEIM, 1998c, p. 185). Percebe-se 

então a perspicácia de Ionesco em sua leitura daquilo que posava como uma aristocracia da 

intelectualidade europeia. 

É por isso, segundo Bornheim, que de suas peças compreende-se que 

 
Cogumelos brotem por toda parte, que cadáveres cresçam a ponto de tenderem a confundir-
se com o próprio mundo, um mundo morto. Compreende-se também que as personagens 
sejam reversíveis, e, indiferentemente, uma possa assumir o lugar de outra, ou possuir três 
narizes, ou nove dedos. De fato, as personagens de Ionesco são destituídas de dimensão 
psíquica ou social: não passam de marionetes vazias de interioridade e incomunicáveis 
(BORNHEIM, 1992a, p. 118). 

 

Esta incomunicabilidade seria restituída mediante o riso irônico pelo qual tomamos 

consciência do mundo que nos cerca, mesmo que este seja um mundo completamente 

absurdo, radicalmente sem sentido e que incansavelmente nos impele a pensar em nossa 

própria finitude. Ao mise en évidence o absurdo através da comicidade, do grotesco, Ionesco 

explicita seu processo de expressão como “um teatro de imagens, de sensações, de reações 

quase instintivas... se esforçando para não levar em conta nem o bom gosto, nem os modelos 

literários, e sem temer a contradição” (IONESCO, 1991, p. 1401). Assim, ele explora a 

linguagem teatral para além da fala, relacionando-a a toda representação imediata que se 

apresente da forma mais concreta possível. Por isso a exigência da participação do espectador. 

Entendemos que esse debate é inclusive o que torna o teatro de Ionesco atual com relação à 

realidade brasileira. Mesmo que, no Brasil, tal leitura de Ionesco seja em alguns setores 

renegada em função de uma dedicação maior a Beckett, Ionesco esteve bem presente na 
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formação do teatro brasileiro, tendo inclusive suas peças montadas com a participação de 

importantes atores, como Grande Otelo.17  

Em realidade é preciso perceber os diversos enfoques empregados no teatro de Ionesco 

para inclusive compreendermos a maneira de atuação do teatro contemporâneo. O 

plurifacetado teatro do autor francês coloca justamente a pergunta sobre o que é o teatro, a fim 

de refletir sobre a tradição teatral. A pergunta que parece ingênua é revestida de pulsões de 

transformação. Aparentemente todo mundo sabe o que é o teatro e que ele tem lugares 

específicos na vida de uma cidade, por exemplo. A resposta para Ionesco não pode vir de um 

horizonte presumível, ele não aceita uma cristalização dos mecanismos teatrais. Sua pergunta 

deve ser lida então num prolongamento da questão: para que serve o teatro hoje? É a sua 

própria experiência do teatro que Ionesco vai inventariar par rapport à realidade 

contemporânea. É por aí que se reveste a conduta de Zé Celso Martinez Correa no Teatro 

Oficina. Para ele “O teatro tem hoje necessidade de desmistificar, colocar o público no seu 

estado original, cara a cara com sua miséria, a miséria do seu pequeno privilégio ganho às 

custas de tantas concessões, de tantos oportunismos, de tanta castração e recalque...” 

(CORREA, 2008, p. 14). Assim o teatro oferece, para Martinez Correa, um papel político de 

incitar o rebelar-se contra o absurdo da realidade brasileira. É por aí que ele construiu sua 

ação dramática relendo autores como Oswald de Andrade e Euclides da Cunha. Se se observa 

a atuação do Teatro Oficina, percebe-se de imediato a atenção a todo o teatro de vanguarda. E 

dentro dessa realidade brasileira tal teatro empreende uma espécie de subversão dos modelos 

formais e conteudistas. Impõe-se uma luta incansável no todo da ambiência cultural. A 

própria escolha de um Oswald a partir da montagem do Rei da vela empresta à problemática 

no Brasil um cunho de manifesto. Segundo Correa, “Oswald vai rir e furiosamente devorar 

esse Brasil de papelão, ersatz (substituto) da nossa verdadeira história” (CORREA, 2008, p. 

21). Há por isso uma absorção de inúmeras formas teatrais que miscigenam as citações com 

atuações circenses, práticas, poéticas e ideológicas. 

E aqui, voltando a Ionesco, vale aquela assertiva sobre o sem limites da lógica, mas 

esse ilimitado vai ser transferido para a experiência da relação entre a linguagem e a 

realidade. Tal experiência o faz romper com diversos autores desse campo dramatúrgico, mas 

ele aceita, como sublinha Bornheim, alguns autores como indispensáveis. É o caso de 

Ésquilo, Sófocles, Shakespeare, Keist, Buechner. Quaisquer outros que se apresentem em 

                                                            
17 Inclusive é notável que em uma montagem de Abujamra, conforme salienta Luiz Carlos Maciel, o próprio Gerd Bornheim 
tenha atuado como ator, representando o personagem do “bombeiro” da Cantora careca de Ionesco. 
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cena vão sofrer restrições radicais de diferentes ordens. Corneille, Schiller, Molière, 

Marivaux, Oscar Wilde, Cocteau, Pirandello, Brecht serão recusados de forma expressa. A 

recusa de Ionesco “à quase totalidade do teatro ocidental” (BORNHEIM, 1992a, p. 49) 

corresponde para Bornheim à exigência de radicalidade nesse setor. O consentimento de 

Ionesco ao teatro de Shakespeare, por exemplo, é decorrência de seu interesse pela condição e 

destino humanos. A satisfação de Ionesco se dirige ao plano metafísico, justamente o plano 

que se complica em suas colocações. Esse tipo de satisfação com relação à metafísica 

pretendia, em diversos autores, conferir uma espécie de conteúdo especial em seus trabalhos. 

O escritor brasileiro Guimarães Rosa, por exemplo, vai ensejar tais questionamentos em sua 

literatura. Parecia que o élan metafísico conferiria à expressão certo endosso ou grau de 

legitimidade. No caso de Ionesco, segundo Bornheim, o interesse é que esse caráter 

metafísico seja uma constante em seu teatro. A crítica de arte já está completamente atuante 

nesta época. Acontece que apesar de sua obra de escritor de peças, ensaios e entrevistas 

representar um prolongamento muito importante para a compreensão do teatro, Ionesco não se 

coloca como um teórico no sentido usual do termo. Inclusive ele recusava tal posição 

veementemente, acusando aqueles que se ocupavam com a teoria do teatro de “doutores em 

teatrologia”. Isso não quer dizer que ele não contribua para que se pensem soluções às 

atormentadas ilações críticas. Nesse sentido sua contribuição é sobretudo irônica e se embasa 

numa postura que se coaduna com a prática do teatro. Tanto que sua concepção de metafísica 

já deixa transparecer tal dilema. Quando ele fala de metafísica, ressalta Bornheim “a olhos 

avisados, há quase a certeza de um desvirtuamento de seu sentido próprio” (BORNHEIM, 

1992a, p. 49). Para Bornheim, esse termo é invariavelmente mal compreendido. Para 

entendermos seu sentido em Ionesco, sugere Bornheim que tal palavra seja substituída por 

“trans-historicidade” e compreendida ao pé da letra como “designativa daquela realidade que 

está além da história” (idem, p. 49). O problema do sentido histórico é que há uma abertura 

imensa para a historicidade humana, mas ao mesmo tempo uma violência em relação ao 

próprio homem. Há um sentido paradoxal e que não se compreende, segundo Bornheim, no 

“clima da exterioridade histórica”, quer dizer, o homem não pode ser “reduzido à sucessão de 

acontecimentos, por mais imbricados neles que possa estar” (idem, p. 51). Ou seja, o tempo 

cronológico torna a realidade inapreensível. O sentido da historicidade deve, por conseguinte, 

transcender nas interpretações para que possamos fazer dessas mesmas interpretações algo 

saudável. Sem essa prerrogativa, a constatação poética de Carlos Drummond de Andrade é 

certeira e não sem razão: “Toda história é remorso” (ANDRADE, 1962, p. 55). É assim que o 
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poeta nos faz pensar nas ricas significações de seu poema “Museu da Inconfidência”. 

Deixemos o imaginário viajar. 

Esses são os caminhos pelos quais transita, para Bornheim, a possibilidade de 

compreensão da extensão do sentido da historicidade. “Pois quando se diz que o homem, além 

de sofrer a crise, tem consciência de que a sofre, rompe-se a confinação à imanência histórica, 

a vivência histórica aponta ao trans-histórico, tornando o homem capaz de pensar a história e 

a sobrepor-se ao simples fluir dos acontecimentos” (BORNHEIM, 1992a, p. 51). Nesse caso, 

é preciso coadunar a produção dramatúrgica e a ensaística de Ionesco para que se compreenda 

melhor o sentido histórico, pois sua ensaística parece completar seu teatro, fornecendo-nos 

boas pistas de interpretação. Para Bornheim, o historicismo que invade os diversos domínios 

da filosofia e expressões artísticas pretende estabelecer uma clara distinção entre o histórico e 

o trans-histórico. E é aí que reside a hesitação de Ionesco, pois ele não quer a distinção entre 

os dois planos e chega afirmar que tais vias são complementares. A tarefa seria então a leitura 

radical do tempo atual numa medida universalmente proposta, isto é, os elementos devem ser 

dispostos na arena teatral no sentido de habitar o trans-histórico. Explorando essa tendência, 

Ionesco dispensaria as atitudes ideológicas do teatro. É nesse sentido que ele vai criticar o 

teatro de Brecht, ao qual ele se dirige, acusando-o de ideólogo. Seu interesse repousaria então 

na linguagem teatral. O que vai ser também uma problemática importante para Brecht, que, 

enquanto problematizador nesse sentido, se envolveu bem mais que Ionesco. Para Bornheim 

esse ponto introduz outra questão presente no teatro de Ionesco: a ideia de teatro puro. 

Aparentemente, essa ambiência do teatro vai catalisar todas as grandes discussões presentes 

na filosofia. 
 

Todos os movimentos de rebelião inconformista, característicos da arte contemporânea, 
encontram nessas posições, no que tange à sua motivação filosófica, seu alicerce histórico. 
Podemos então dizer que, no fim dessa linha, inaugurada por Descartes e Hamann e que 
encontra em Fichte sua primeira expressão filosófica, se situa uma obra como a de Ionesco. 
Compreende-se, pois, que um Ionesco não possa ser considerado, simplesmente, uma espécie 
de aborto da cultura contemporânea, ou qualquer coisa inconsequente, mas que só possa ser 
compreendido como a expressão de todo um processo, de toda uma atmosfera, de um 
comportamento (seja teorético ou prático) diante do real, que deve ser apontado como sendo 
a regra absorvente que permite desvendar largas fatias do mundo cultural em que vivemos. O 
dramaturgo do teatro de vanguarda, arvorando-se em destruidor do mundo, cria, por outro 
lado, a partir de convenções que são o produto exclusivo de sua própria lavra; suas 
personagens movem-se em um mundo completamente estranho à mentalidade normal 
(BORNHEIM, 1992a, p. 44). 

 

Essa questão vai inclusive emergir em diversos campos das expressões culturais. Isso 

não quer dizer que o essencial seja a dialética entre pureza e totalidade, e a atitude de Ionesco 

não cai nesse lugar comum, muito pelo contrário. Como sublinha Bornheim, Ionesco chega a 
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afirmar que “o teatro não pode ser jamais apenas linguagem de teatro” (BORNHEIM, 1992a, 

p. 54). Ele está criticando os ideólogos do teatro e, nesse particular, inclui, talvez um pouco 

ingenuamente, Brecht. Todavia a crítica se expande para alcançar “certos doutores da 

teatrologia” (idem). Nesse caso, pode-se pensar na carta de Ionesco endereçada a Gabriel 

Marcel.18 É um elemento importante sobre toda essa polêmica. É difícil saber até que ponto 

essa base é apoiada em questões ontológicas, pois enquanto teórico e dramaturgo destinado a 

questões do teatro, Gabriel Marcel parece satisfazer em certa medida algumas expectativas de 

Bornheim. O caso de Jean Wahl será importante aqui também, pois ele fará um percurso 

semelhante do ponto de vista da poesia, mas sobretudo trará a Bornheim elementos da 

apresentação da filosofia de Heidegger. O cenário está feito e como nos mostra Frédéric 

Worms em seu recente livro sobre a história da filosofia francesa, nesse período efervescente, 

não é um cenário qualquer. 

Bornheim chama a atenção para o “impasse” que se move entre totalidade e pureza já 

numa esfera extensiva a todas as manifestações artísticas e culturais. Questão que apresenta 

um aborrecido horizonte de discussão que perdura nas expressões contemporâneas. O fato é 

que, se essa presença é insistente, podemos concluir daí que suas decorrências ainda não estão 

satisfatoriamente resolvidas. 

Tal momento de tensão põe em questão o perigo de uma normatividade de cartilha, já 

determinada. Trata também dos posicionamentos assumidos por causa das sucessivas 

inovações no campo artístico que brigam com a permanência do tradicional – hoje vivemos 

uma problematização constante e inédita na história da arte que parece exprimir o sintoma de 

algo ilimitado, ou seja, a liberdade expressiva está em pauta. É a discussão de tal liberdade 

que rompe com a norma e se envolve com a política, a psicanálise e suas influências, a 

preocupação com a ecologia e a natureza, a finalidade do homem, a ciência e seus 

delineamentos internos e externos, as dimensões da tecnologia, que assumem proporções 

inexauríveis e, por conseguinte, o problema da crise dos absolutos e da finitude. Pode-se 

questionar dizendo que esse não é um assunto completamente novo e já estavam presentes no 

teatro antigo e na literatura preocupações semelhantes. Acontece que a intensidade e a 

                                                            
18 Houve um interessante diálogo entre Ionesco e Gabriel Marcel incitado pela crítica deste último ao teatro de vanguarda e 
sobretudo a um artigo de Ionesco sobre a experiência teatral, publicado por volta de 1958. Gabriel Marcel na época escreve o 
ensaio “La crise au théâtre e le crépuscule de l’humanisme”, que além de mencionar Ionesco critica todo o teatro de 
vanguarda da época, sem esquecer nomes como Adamov e Beckett. Em resposta a esse ensaio, Ionesco escreve uma carta a 
Marcel, por quem nutria admiração pelas interpretações sobre o teatro. Nessa carta, Ionesco põe às claras sua concepção do 
teatro e aponta mesmo as fragilidades do discurso de Marcel. Essa reação vai motivar mais tarde a reavaliação do olhar de 
Marcel sobre o teatro de vanguarda, inclusive retificando seus julgamentos aflorados no calor da hora, no final dos anos 
1960. Bornheim está seguramente por dentro dessa discussão, tanto que em seu livro O sentido e a máscara, aponta tal artigo 
de Ionesco sobre a experiência teatral como uma espécie de complementação da estética teatral de Ionesco. 
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aceleração com que nos deparamos hoje com tais contextos é contundente. No entanto, não há 

nada nessas interrogações que cultive ideais de salvação pela arte, seja do ponto de vista 

pedagógico, como existencial ou de posições socialmente radicais, embora o grau de 

envolvimento que essas expressões exercem nas relações contemporâneas certamente propicia 

alguma transformação. É inegável, no entanto, o potencial de espelhamento e de compreensão 

que esses campos podem nos oferecer, se os olharmos com a atenção e o envolvimento que 

merecem.  

Como se vê, esse não é um problema exclusivo do teatro. São preocupações intensas 

na música, literatura e artes plásticas. As próprias incursões de Wagner nesse campo 

demonstram o alargamento das fronteiras de tais discussões: totalidade hegeliana aplicada por 

Wagner e discutida por Nietzsche. O importante é que encetando todas essas discussões, 

Ionesco pretende se manter fiel à linguagem do teatro, mesmo que para tanto seja obrigado a 

excluir de sua dramaturgia tudo o que não seja teatral. Tarefa por assim dizer impossível, mas 

o paradoxo do teatro puro de Ionesco é apenas a busca de uma suposição. Para Bornheim, o 

ideal da arte pura “não deve ser mantido em função de sua atualização concreta, realizada, 

mas deve ser considerado como uma tendência norteadora, um relativo impossível de ser 

absolutizado” (BORNHEIM, 1992a, p. 56). O que se lê nas entrelinhas do teatro de vanguarda 

é a reivindicação de um teatro que corresponda ao estilo cultural de nossa época. Portanto, um 

teatro polivalente que se ponha a interpretar o claro-escuro de nossa condição de 

contemporaneidade. Para isso uma das sugestões desse teatro é o uso da violência. A 

abordagem abrupta e violenta pode sacudir aquele espectador bem comportado. Disso decorre 

uma nova estética teatral que, é importante salientar, advém das primeiras problematizações 

desenvolvidas por Brecht. Tal tomada de posição constrói-se a partir de um caráter 

profundamente antiaristotélico. No entanto, distanciar-se da poética do estagirita não é uma 

tarefa fácil. Para Bornheim, “Em nenhum autor desse teatro de vanguarda, contudo, tal 

tendência aparece de modo tão claro e definido quanto em Ionesco; ele incrimina não só a 

estética de Aristóteles, mas até mesmo a sua ontologia” (idem). Ele vai proceder tal assertiva a 

partir da rejeição da separação entre tragédia e comédia. No fundo, Ionesco pretende uma 

espécie de fusão das duas coordenadas. Percebe-se então a constância da relação do jogo 

presente no teatro. É um pouco por essas coordenadas que se encontram os modalismos de 

Bornheim sobre as linguagens artísticas: o jogo apresentado no ilimitado processo da 

imaginação. 

É interessante pensar nos ecos dessas interpretações que parecem reverberar no Brasil. 

Um simples olhar para Zé Celso Martinez, que viaja à Europa nos anos 1960 e conhece o 
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Berliner Ensemble de Brecht, que posteriormente monta Brecht e Beckett no Brasil, pode-se 

perceber um pouco esse processo. A agressividade de Zé Celso na raiz é semelhante à de 

Ionesco, mas revela o diferencial de espelhar a cultura brasileira. Aí tudo se torna muito 

diferente. Mas malgrado a mudança de tônica, muitas das preocupações estão no ar. 

Quer dizer que o aprendizado que se deve tirar das interpretações de Bornheim sobre o 

teatro é, sobretudo, o modo liberto com que ele explorava as grandes questões 

contemporâneas. Urge uma tomada de consciência e responsabilidade que desloquem as 

atividades filosóficas para outras veredas, sob pena de que essas atividades se tornem 

anacrônicas. 

 

 

3.3 Reverberações: teatro experimental, o caráter popular e as perspectivas do teatro 

brasileiro  

 

 

O teatro de vanguarda atinge um raio de atuação muito grande, e ele não é uma mera 

recusa ao classicismo dirigida por artistas marginalizados. A motivação de tais manifestações 

exibe uma qualidade implacável, e a partir dessa ressonância o aprofundamento das 

discussões gerará um forte descentramento cultural. Todo tipo de convenção passa a ser 

taxado de violência contra o curso natural do mundo. O caráter determinista que aprisiona as 

coisas em sistemas vai ser repelido com agressividade. Entretanto, não podemos visualizar 

aqui qualquer conduta inconsequente de violência gratuita, por exemplo. As atividades de 

vanguarda, notadamente o teatro, se revitalizam constantemente, conferindo às expressões 

culturais um vigor crítico inelutável. De certa forma, os ideais românticos que se voltam 

contra o classicismo são radicalizados, e segundo Bornheim “a realidade começa a ser 

desfeita, a ser despida de sua substancialidade” (BORNHEIM, 1992a, p. 42). O teatro de 

vanguarda nesse sentido vai mover um inconformismo generalizado que produz o sentido de 

transitoriedade. Tudo no teatro se quer redimensionado, reavaliado, fragmentado. Surge então 

um teatro experimental. 

Uma das discussões que alimentam o setor experimental é a retomada, por Bornheim, 

da distinção entre duas poéticas do teatro defendidas por Ruggero Jacobbi. Para Jacobbi há 

uma poética na qual predomina o texto literário e dramatúrgico e outra onde a ação cênica do 

espetáculo é mais preponderante. Por aí Bornheim conclui que a atualidade de nosso teatro 

nasce na tensão e na recusa desta mesma tensão entre teatro literário e teatro-espetáculo na 
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busca de uma linguagem própria das artes cênicas que acompanhe os andamentos das 

expressões artísticas como um todo. Bornheim não deixa de demonstrar certo desconforto em 

perceber essa disputa de certa forma fútil que se estabelece no teatro. A problemática parece 

dirigir-se para aquele ponto de transitoriedade e perenidade da situação cênica. Aí ele não 

poupa as circunstâncias teatrais, denunciando suas incongruências. “Talvez aquela distinção 

não passe de confirmar o atraso do teatro ao já consagrado avanço das outras artes, para as 

quais simplesmente não existem mais temas e grandezas epitetados de eternos” 

(BORNHEIM, 1998a, p. 199). Aqui Bornheim vai mais longe que o diagnóstico de Ruggero 

Jacobbi e lê a situação em continuidade ao contexto filosófico. 
 

A distinção entre duas poéticas pressupõe nada menos que a própria definição clássica de 
homem, elaborada pela filosofia grega. Refiro-me a essa definição, tão vetusta quanto 
insuficiente, mas ainda hoje até mesmo popular, que vê no homem um animal racional. 
Agora já se sabe que esse conceito não vai muito além de uma convenção grega, por espelhar 
de modo bastante preciso certos valores atuantes na cultura clássica. Mas com Marx, 
Nietzsche, Heidegger, Merleau-Ponty e tantos outros sabe-se que aquela definição não pode 
dar conta da realidade humana (BORNHEIM, 1998a, p. 199). 

 

A definição filosófica clássica revela os mesmos problemas das poéticas teatrais 

discernidas por Jacobbi. O privilégio valorativo próprio do racionalismo filosófico é marcante 

em ambos os casos. Bornheim chama atenção inclusive para esse fato quando fala de tais 

temáticas presentes na literatura teatral de Racine e na dicotomia entre corpo e alma da 

filosofia de Descartes. Contudo, na citação acima, Bornheim já anuncia as transformações que 

emanam dessa ambiência. O cenário das transformações é para Bornheim a revolução 

burguesa. Basta observarmos como Bornheim sublinha “a maneira como Marx acentua o 

adjetivo “novo”; trata-se para ele, desabusadamente, de novos meios de produção, novas 

forças, novas representações, novos meios de comunicação, nova linguagem, ou, para tudo 

resumir, de um novo homem”. (BORNHEIM, 1998a, p. 200). Aqui não é a partir de uma 

estética que Marx é representativo para Bornheim. Nesse sentido, Marx ainda é adepto das 

“leis eternas da beleza, e nesse particular ele não vai muito além do neoclassicismo” (idem, p. 

201). Segundo ele, é a partir dessa apresentação da novidade como transformação da realidade 

humana que Marx pode servir, para que possamos perseguir uma espécie de estética marxista 

que já neste ponto é em tudo politizada. Percebendo as coisas nesse nível, a dicotomia poética 

de Jacobbi perde sua razão de ser, ou pelo menos as duas poéticas “já não funcionam mais 

como critérios últimos a partir dos quais se estabelece a invenção do teatro” (idem, p. 204). A 

transformação é tão aterradora, que passa a haver uma intolerância generalizada com a 

normatividade estética. O sentido da transitoriedade, do provisório e da liberdade não quer se 
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alimentar “das concessões à mesmidade do mesmo” (idem). A partir dessa experiência de 

ruptura é que se pode entender a significação daquilo que Arthur Danto considera com relação 

às artes contemporâneas: “tudo é permitido”. Até que ponto esse axioma se verifica? Pois de 

fato as artes se isentam de certos contraespaços, para usarmos a expressão de Foucault, ou 

seja, os espaços de interdição e os dispositivos de ação da sociedade contemporânea. O que se 

põe em causa então com o slogan é um trabalho intenso do imaginário. Contudo, o ímpeto 

criativo deve retirar de cada expressão uma estética singular, onde a norma passa a ser 

liberdade de imaginação. Para Bornheim,  
 

O preço que se paga para sustentar tal situação pode ser alto: a extravagância, o jogo inútil, o 
desperdício – ou a esterilidade da repetição do mesmo. É que as apostas do jogo também são 
muito altas. Mas não há outro caminho: o ato criador cria tudo, inclusive e principalmente a 
estética de cada um de seus atos, sem concessões à repetibilidade (BORNHEIM, 1998a, p. 
204-5). 

 

Bornheim aponta como exemplo desse caminhar provisório um autor como Gerald 

Thomas, que para ele “situa-se às bordas do abismo que circunda a cultura ocidental” 

(BORNHEIM, 1998a, p. 207). A problematização da comunicação mediada, da história e da 

narração que é indicada pelos dramaturgos não é almejada por Thomas, assim como em 

muitos encenadores contemporâneos. Essa não é uma peculiaridade exclusiva de Thomas, 

mas, para Bornheim, “a arrogância de Gerald Thomas ostenta essa saúde fundamental: o 

reconhecimento de que as pequenas grandes histórias e as grandes pequenas histórias 

perderam sentido – o que está em jogo, portanto, são as bases de nosso tão sofrido Ocidente” 

(idem, p. 207). O que interessa para eles é a montagem cênica do espetáculo, o comentário 

fragmentado que improvisa o tom da situação. A situação é, portanto, de maleabilidade com 

as intuições espaço-temporais. 

Brecht, segundo Bornheim, via muito bem esse processo e achava que a disposição 

cênica deveria possibilitar outra relação com o público, para o qual ele reivindicava “a mesma 

liberdade de locomoção, diante de um espetáculo, que usufrui o leitor ao folhear um livro, de 

avançar e voltar” (idem, 208). Foge-se então da homogeneidade que integrava a comunicação 

teatral. Com a heterogeneidade de novas disposições de espaço e tempo percebe-se a relação 

aquém da cena pura e simplesmente. É aí que Bornheim vê a ferocidade do comentário de 

Gerald Thomas numa peça como Carmem com filtro 2, em tudo pertinente ao nosso tema: 
 

A referência, no final do espetáculo, à filosofia da linguagem pode parecer um 
intelectualismo pedante, mas, em verdade, até mesmo o seu tom professoral diz o necessário: 
essa filosofia da linguagem que anda por aí já nada diz, é estéril e esterilizante, não tem 
olhos sequer para enfrentar o absurdo sobre o qual assenta (BORNHEIM, 1998a, p. 210). 
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Depois dessa referência, Bornheim pergunta em tom poético quase tácito qual seria “a 

palavra final de Gerald Thomas?” (idem). Aqui Thomas é o pretexto que não encontra lugar 

no pessimismo, mas se nossa suspeita pesar sobre o niilismo, Bornheim nos interpelará 

ironicamente “como o jovem Brecht: não sejam tão românticos” (idem). 

 

Sobre o teatro popular e as perspectivas do teatro brasileiro 

O caráter popular é tratado por Bornheim a partir de uma situação de complexidade. 

Nas artes cênicas tal elemento é reintroduzido como novidade, visto o tratamento indulgente 

que lhe fora outorgado por uma tradição elitista recente. É então como elemento de surpresa e 

novidade, entre a explosão de rupturas em meio às expressões contemporâneas, que o 

“popular” começa a ser pensado de forma mais democrática. Bornheim vislumbra já em 

Rousseau o desejo de uma conquista mais efusiva e festiva para o teatro. É assim que o 

filósofo genebrino manifestava seu desconforto com o teatro de sua época. 

A reivindicação de um teatro popular emergiu com a decadência da burguesia. E para 

Bornheim a história do conceito de “povo” é uma história “quase sempre silenciosa”, mas de 

“transformações profundas, o que se verificou, com o adiantamento da era industrial”. 

(BORNHEIM, 1979, p. 136). Despontava então a classe operária. Nesse sentido, os caminhos 

a se enfrentar são um tanto pedregosos: lutas angustiantes, injustiças, exploração da mão de 

obra escrava, enfim, o colonialismo cultural. Evidentemente, dentro de uma ideologia política 

e economicamente opressora as expressões artísticas também são controladas. É por essa 

razão que o teatro político de Piscator reclamava a proximidade entre a classe operária e a 

cena teatral. No Brasil “após a Segunda Guerra, as lições que nos trouxeram diretores de cena 

europeus são as mesmas lutas que eclodem motivadas pelas mesmas razões: a realização de 

um teatro nosso, de cunho eminentemente popular” (BORNHEIM, 1979, p. 137). É então que 

Bornheim pergunta pela própria definição de teatro popular. Pergunta que está totalmente 

interligada com a definição de “arte popular”.  

Por aí a inquietação aflora fortemente, na medida em que não se vislumbra a 

possibilidade de uma resposta unívoca, já que ela por vezes também é construída sob o signo 

de uma ocultação de poderes dentro da sociedade dominante. A situação dada impõe-se para 

Bornheim a partir de duas perspectivas “o questionamento da noção de arte e a natureza do 

elemento popular na arte” (BORNHEIM, 1979, p. 137). Para tratar desses dois aspectos, 

Bornheim refere-se à crítica da arte burguesa, ao “esvaziamento progressivo de um tipo de 

espetáculo feito sob medida para um tipo de público” (idem). Ele aponta que já em Antoine 
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percebe-se que “um teatro novo não poderia alicerçar-se na mera renovação formal, mas que 

teria que atacar o próprio conteúdo, o fundo da realidade posta em cena e reinventar a 

linguagem teatral em todos os seus níveis” (idem, p. 137). Sobre isso as evidências são claras 

“na transmutação que representa a mudança, como se diz, do império do texto para o império 

da imagem, fato que não poderia deixar de impor-se como um desafio para o teatro” 

(BORNHEIM, 1979, p. 138). O outro ponto, intrinsecamente ligado a este, é a expansão da 

tecnologia, que opera uma mudança consubstancial nas experiências artísticas. Nem exijamos 

demais em prol da atualização da problemática aqui exposta por Bornheim num contexto de 

mundialização interativa, do qual ele até se aproxima no ensaio “Educação pela máquina” 

(1999a). O tema aqui exposto é pensado num ensaio de 1979 e não é posteriormente 

revisitado pelo autor como objeto de análise exclusivo. Sabe-se, entretanto, que os reflexos 

dessa problemática não deixam de permanecer em seus trabalhos. 

Tais problemas, que não resumem de todo os impasses do teatro contemporâneo, vão 

ser observados e discutidos pelas artes de vanguarda. E uma das propostas convincentes nesse 

ponto, sobretudo na prática das artes cênicas, é a apresentação de um teatro popular. Contudo, 

essa não vai ser uma apresentação recatada do popular: “aquele modo de ser simples e 

unívoco, estável e submisso, crente e marginal” (idem). A ideia é valorizar justamente a 

riqueza do elemento popular, do diálogo intenso, da criatividade e também do embate com a 

normatividade vigente. Pareceu, aos adeptos da vanguarda artística, que a partir dessa postura 

se poderia chegar a um “estado de direito” bem mais democrático, ou senão denunciar a 

insuficiência dos mecanismos atuantes na sociedade contemporânea. É claro que a resistência 

será muito forte, tudo será feito para corroborar um sistema coercitivo que até certo ponto é 

baseado numa retórica religiosa. Não é pequeno o abismo a ser transposto pela cultura 

popular, já que devemos entender seu lugar num mundo pleno de contradições e exigências de 

competências específicas. De acordo com Bornheim, “O banimento do popular na arte não 

passa de um aspecto do denodado e inútil esforço da classe burguesa em afirmar-se como 

classe universal” (idem). O caráter profundamente antiburguês do teatro de vanguarda 

questiona justamente esse banimento e os ecos das desigualdades representadas por tal 

processo. Bornheim utiliza como exemplo irônico dessa transição as palavras de Tocqueville: 

“Há um século e meio, Alexis Tocqueville escreveu: “o senhor não diz: pensarás como eu ou 

morrerás. Ele diz: ‘és livre para não pensar como eu; teu corpo, teus bens, tudo te pertence, 

mas a partir de hoje és um estranho entre nós’” (BORNHEIM, 1979, p. 139). Veja-se que a 

assertiva carrega o tom da ameaça e da exclusão assolada pelo signo de uma suposta 

“liberdade”. A polêmica leva muito tempo para produzir reações mais arrojadas e até mesmo 
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as tentativas de um filósofo como Lukács – de orientação marxista e interessado num 

realismo social –, se transpostas para um país como o Brasil, tornam-se frustrantes. Para 

Bornheim, não poderemos nos ocupar a essa altura do jogo em construir a estátua de um 

Goethe. É então que o teatro aparece privilegiadamente, a partir de sua verve de síntese, como 

força motriz dessa retomada do “popular”. Um dos caracteres questionados pela consciência 

crítica do teatro é o fundamento religioso. E mesmo que sua origem não possa preterir tal 

fundamento, a ruptura começa a se colocar a partir da manipulação de situações profanas. 

Como disse Bornheim, “a religião passa a ser um dos temas possíveis do teatro”, mas não 

impera mais como “religiosidade teatralizada” (idem). E não é por acaso que ele insiste no 

tema: 
 

Insisto na importância desse momento de ruptura, responsável pela nascença da 
especificidade teatral, momento esse que aparece invariavelmente minimizado pelos 
estudiosos da questão, que apontam o passo dado sem dar-se conta do abismo transposto. 
Mas nas explicações históricas são esses momentos em que surgem as diferenças os mais 
significativos para que se possa aceder à fecundidade e às diversificações que integram 
determinada cultura (BORNHEIM, 1979, p. 144). 

 
A luta é para se desfazer das mazelas da sociedade tradicional e dominante. Para 

acompanhar tais andamentos, Bornheim investiga a definição de Hauser, que propõe a 

distinção entre “arte do povo” e “arte popular”. A arte do povo desempenharia funções 

poéticas, musicais e plásticas à margem da industrialização ou dos processos urbanos mais 

específicos. Já a arte popular refere-se a uma condição urbana e “tendente à massificação”. A 

segunda definição, se comparada com a negatividade exposta por Hauser na primeira 

definição, espelha o contexto geral no qual é discriminado o elemento popular, chegando, 

para Bornheim, ao ponto de aplicar-se “como uma luva ao mundo contemporâneo” 

(BORNHEIM, 1979, p. 146). No entanto, para ele, Hauser não desenvolve a questão da 

transformação do conceito de povo. E é por isso que ele “inferioriza indebitamente o que é 

popular” (idem). A tônica da inferiorização é posta nas intenções de ornamento, jogo, 

passatempo e diversão que atravessam as manifestações populares. Isso ocorre porque “o 

autor não dá atenção à metamorfose do público contemporâneo: “Os problemas da vida” estão 

hoje sendo apresentados de modo muito mais pertinente pelo teatro dito popular” 

(BORNHEIM, 1979, p. 146). Territorializada ou desterritorializada, a paisagem urbana é um 

dos cartões-postais do espaço teatral. 
 

Realmente, a confluência destes dois fatores – a ascensão do proletariado e a expansão dos 
centros urbanos provocada pela revolução industrial – lançou as bases para que começasse a 
se determinar de maneira nova tudo o que possa constituir o conceito de popular. A grande 
cidade, esse gigantesco suporte da indústria, configura aqui o assento que permite a 
formação de um “estilo” diferente de público (idem). 
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As divergências continuam sendo grandes, ao ponto da experiência de crise e 

rompimento ter consequências perenes nas expressões artísticas contemporâneas. Parece que 

aquele sonho das origens, de fato, se extingue e importa conquistar e construir novos espaços 

que se abram numa melhor forma de convivência em sociedade. Digamos que essa 

convivência foi orientada, para Bornheim, no sentido de falsas alternativas dentro de uma 

sociedade já hierarquizada. Nesse sentido, para ele, “o folclore é antes de tudo a expressão de 

um estado de opressão” (idem). O pseudorresgate da tradição nesses casos gera o 

encobrimento do problema das divergências, fazendo-se símbolo de um diálogo cordial. Veja-

se o prolongamento dessa discussão sublinhada por Bornheim em Augusto Boal: “Boal 

mostra o exemplo da capoeira baiana: uma forma de luta, mas que os escravos transformaram 

em dança-luta, aplaudida pelos próprios senhores brancos contra os quais ela havia sido 

originalmente concebida” (idem). É a partir de tais conflitos que discussões como a 

brasilidade e o nacionalismo entram na ordem do dia. Cabe perguntar aonde se quer chegar 

com a discussão e quem está conduzindo a mediação. Bornheim é direto: “Como harmonizar 

um tipo de cultura cujo pressuposto fundamental está na efetividade da fronteira com um 

mundo que se quer sempre mais antifronteiras” (idem). Constrói-se assim a antinomia de uma 

antifronteira blindada. O adjetivo aqui que protege o substantivo, presumivelmente digno de 

aplauso, é defensivo precisamente em relação à cultura de massas, às manifestações 

populares. Tal imunidade construída sob um desprezo e um preconceito sem precedentes gera, 

contudo, uma contrapartida crítica a toda essa frieza autoritária. É o que assinala Bornheim no 

decorrer de seu texto “em compensação nunca no passado pôde o povo alcançar uma visão tão 

crítica e contestatória quanto em nosso tempo, nunca o povo, sobretudo nas grandes cidades, 

se fez personagem atuante da História de modo tão decisivo quanto em nossos dias” 

(BORNHEIM, 1979, p. 151). Seguramente isso ocorre porque essa história passa a ser 

contada por outros narradores, com outras vozes, paulatinamente ou até mesmo abruptamente 

mais desocultadoras. 
 

Digamos então que o caráter popular deriva de uma certa maneira de considerar o público – 
tal público com tais características singulares –, maneira de considerar que devolve o 
espectador à sua própria realidade, para que ele perceba o que foi feito com ele, o que as 
circunstâncias históricas fizeram dele, e também para que ele se torne crítico diante dessas 
mesmas circunstâncias” (BORNHEIM, 1979, p. 153). 

 

Em outras palavras, o sentido do teatro popular estaria nessa consciência crítica que, 

diga-se de passagem, não é algo que se impõe ao teatro como para lhe transferir um substrato 
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politicamente correto. Aqui se arrola uma faceta bastante sutil ressaltada por Bornheim. Ao 

passo que a estética se desinveste da norma, a ética, que se associa às expressões artísticas 

muitas vezes por meio da política, discute quase que à exaustão a anatomia das leis. É aqui 

que para Bornheim se impõe outra questão: “se na arte a criatividade, ainda que condicionada 

de modo universal, inventa os critérios que a constroem, já o artista, necessariamente ético, 

deve assumir as responsabilidades que lhe são impostas pelas contradições sociais” (idem). 

Por isso mesmo o teatro deve perceber as mudanças que ocorrem nas expressões populares. 

Expressões essas que desenvolvem um caráter profundamente dinâmico. 

No Brasil, um autor como Augusto Boal esteve muito atento a essas perspectivas. No 

seu já clássico Teatro do oprimido, ele também relaciona o teatro popular às exigências da 

situação contemporânea. Para ele, o teatro deve ser necessariamente político. E toda sua 

atuação nesse sentido, que Bornheim destaca em seu artigo “Sobre o teatro popular”, é 

colocada em função dessa pedagogia e política que se insurge contra a opressão, sobretudo em 

países como o Brasil, o Peru, a Argentina – nos quais Boal atuou com seus projetos. Para tal 

empresa, Boal exerce uma crítica radical aos preceitos aristotélicos da montagem cênica. Ele 

faz um resumo claro e incisivo das principais vertentes da poética de Aristóteles. 

Evidentemente, o mesmo assunto é visto por Bornheim com uma boa dose de cautela, já que 

ele não culpa inadvertidamente o estagirita, mas procura entender que a normatividade 

atribuída a Aristóteles advém bem mais do tratamento de tal paradigma a partir de um 

prolongado mosaico histórico, este sim, digno de nota! O importante é que Boal soube 

explorar a experimentação do teatro em meio a um tempo econômica e politicamente caótico 

no que tange à America Latina. É bem por aí que ele conseguiu congregar no teatro: texto, 

música e atuação, numa investida de relevo para a cultura popular. Um teatro que procurou 

enfrentar sem medo todos os riscos da realidade contemporânea. Para Bornheim, é essa 

história sem heroísmo que passa a integrar de modo novo as manifestações populares. Nessa 

mesma trilha se pensa também no experimentalismo da linguagem teatral. Uma linguagem 

que não deixa de enfrentar problemas para sua concretização. Encarar a realidade presente 

não é tão-só representá-la no palco. Isso não basta. “Realmente, pretender que a amostragem 

da miséria seja suficiente para provocar a instauração da consciência crítica leva não só a 

desconhecer a realidade teatral, mas também desacreditá-la – e não se faz nada contra a 

miséria e tudo contra o teatro” (idem). Sua problematização é necessária. Disso já sabia um 

autor como Brecht. Ele sabia principalmente que podemos nos valer de toda uma pesquisa 

sobre a linguagem popular, naturalmente rica e abundante, culturalmente falando. Deve-se 

então aproveitar a fala popular, o gesto e a musicalidade veiculadas por seus contextos. É por 
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esse viés de conduta que Bornheim refere-se à atuação num momento marcante do teatro no 

Brasil. 
 

O texto honesto de Gianfrancesco Guarnieri, Eles não usam black-tie, marco do teatro 
popular brasileiro e verdadeira esquina na evolução de nossa dramaturgia, permite entender o 
que estou dizendo. A ação dramática da peça, a greve, passa-se nos bastidores, e em cena só 
se assiste aos seus reflexos no seio de uma família e suas adjacências. A vida da família é o 
dia a dia cotidiano sem nenhum sentido especial ou algo que mereça destaque; a relevância 
de tudo o que acontece em cena decorre da greve e tão-somente dela, ou da reação dos 
personagens em face da greve, e graças a isso o espetáculo se faz válido (BORNHEIM, 
1979, p. 161). 

 

Percebem-se então os desdobramentos da linguagem atuando em diferentes contextos. 

Indícios esses que são problematizados num âmbito cultural e social totalmente 

ressignificado. E tais situações alcançam os trabalhos posteriores de Bornheim, nos quais ele 

trata da cultura brasileira. Nesses momentos, ele questiona a constituição de uma imagem do 

ser brasileiro completamente alheia aos problemas que enfrentamos. Reivindica uma revisão 

tanto da perspectiva do positivismo, como do marxismo em termos de políticas sociais. Além 

disso, encara a educação como um motor que deve romper com a conduta neotomista e 

medieval de ensino, que propicia na maior parte dos casos um obscurantismo e uma sujeição 

em tudo desoladora. É interessante adentrar um pouco nesses contornos.  

Bornheim trata da cultura brasileira num ensaio intitulado “A revolução do ócio”. Lá, 

ele diz que o Brasil o “fascina e surpreende”, mas que é difícil fazer o retrato do brasileiro 

dada a “diversidade, desconexões, distribuição errada de riquezas que fica difícil entender de 

que somos feitos e, quase que por consequência, a que soluções podemos chegar no mundo 

atual” (BORNHEIM, 2001e, p. 90). É então que Bornheim se refere a essa revolução do ócio 

que “se avizinha da Revolução Industrial” (idem), sublinhando principalmente a dificuldade 

do brasileiro de enfrentar a questão. A pergunta é “o que fazer do ócio? Como torná-lo 

criativo, produtivo, afastando o ódio, a culpa e a discriminação?” (idem, p. 90). É que a 

relação com o trabalho é muito sacralizada na atualidade. E, como afirma Bornheim, de fato o 

trabalho se intensifica a ponto de não se saber ao certo o que fazer com todo esse “acúmulo de 

riquezas” que no fundo “não tornam o homem mais feliz” (idem). Aqui a interpretação de 

Bornheim é ligada à dialética marxista, que problematiza a noção de trabalho. Bornheim diz 

que “o homem não precisa trabalhar tanto assim” (idem). É problematizando a noção de 

trabalho-produção e criatividade que o homem deve orientar sua “necessidade do ócio”. E 

essa reorientação passa pela relação do homem com a tecnologia que começa a ser pensada 

justamente no sentido de orientar nossa temporalidade e deixar-nos “mais tempo livre”. 
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Bornheim acrescenta inclusive que, como se sabe, essa relação com a tecnologia prevê “o 

aumento de nossa expectativa de vida” (idem).  

Entretanto, para ele, uma das dificuldades no Brasil reside no enfrentamento com o 

ócio. Num país com tantas dificuldades visíveis – diferenças sociais, desemprego, problemas 

de saúde, má educação, falta de saneamento básico, má distribuição de riquezas, pessoas 

abaixo da linha da pobreza –, como pensar o ócio? É nessa defasagem que, para Bornheim, se 

situa o Brasil, pois “num mundo globalizado, em que as diferentes nações pretendem pulsar 

em ritmos simétricos, ou pelo menos correspondentes, estamos, como disse, substancialmente 

defasados porque, entre nós, soa quase como um desplante tentar levantar a problematização 

do ócio. No entanto, não vejo alternativa” (BORNHEIM, 2001e, p. 91). Bornheim investe 

então no questionamento de certa imagem construída do brasileiro, que ele já havia abordado 

no texto “O bom selvagem como philosophe. E a invenção do mundo sensível” 

(BORNHEIM, 1996c). Tal imagem é a que mostra o brasileiro como o habitante de um 

paraíso terrestre e que vive “sob o princípio da preguiça” (BORNHEIM, 2001e, p. 91). A 

falsa tarefa que se impõe, motivada por quem detém o poder de negociações e de riquezas, é a 

superação desse estado de “inércia”, para que possamos “nos equiparar, em vigor, eficiência 

e, sem dúvida, frieza aos melhores gerentes, supervisores e executivos internacionais” (idem, 

p. 92). E o problema para Bornheim reside aí, pois esse mundo dos gestores internacionais 

demonstra sinais de esgotamento e justamente pela “frustração pela promessa de felicidade 

não-cumprida?” (idem). É que a lógica começa a se inverter, e tais gestores passam a desejar 

aquilo que nos incitam a abandonar. Contudo, a lógica burguesa de acumulação de riquezas 

fica balançada, o capitalismo de um lado transforma-se num irracionalismo inconsequente, e é 

por isso que na visão de Bornheim o brasileiro deve sim refletir sobre o poder criativo do 

ócio. A pergunta também é pelo sentido do trabalho, que de promessa de educação passa a 

pura mecanização. Bornheim problematiza nosso espaço no contexto global e na 

contemporaneidade. Ele suspeita que “pode não ser o trabalho que nos conduza ao ápice da 

modernidade. Pelo menos, não a vinculação umbilical com a máquina e a focalização de 

nosso tempo na produção” (idem). Ele afirma que o mito da preguiça “é pejorativo, 

calunioso” e funciona “como se não lidássemos bem com nossa vocação para o prazer, quase 

extinta em áreas mais desenvolvidas do planeta” (idem). É esse “prazer” que, em 

contraposição ao “trabalho”, pode nos apresentar saídas e soluções mais eficazes para o 

entendimento de nossa própria cultura. E ele diz mais: “esse problema vai agredir a sociedade 

inteira” (idem), pois para ele a violência exibe uma intensa criatividade. É um modo de 

canalizar qualquer coisa para além do curso normal. Então urge pensar como expressar essa 
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criatividade. E os exemplos estão aí: Bornheim adverte que não precisamos tornar a educação 

uma tarefa penosa. Sabe-se que se pode aprender de forma lúdica, inventiva e totalmente 

voltada à realidade que cerca quem está envolvido no processo educacional. É por isso que 

intui Bornheim que o investimento na relação do homem com a tecnologia, de forma a pensar 

no ócio criativo, deve contribuir para a educação, que segundo ele representa o oposto da 

pobreza. Para o autor a “exclusão de nossa sociedade é baseada, em grande parte, na 

concentração da educação” (idem). Uma reestruturação de nossa sociedade deve passar por aí, 

por uma nova conduta e valorização da educação. É a partir dessa ação que os cidadãos 

podem conquistar, para Bornheim novas possibilidades de vida e de condução de sua 

criatividade, ou seja, “sentido de vida”. Ele insiste em pensar o problema eticamente para não 

incorrermos na disparidade entre aqueles que dinamizam o ócio e outros que vivem sobre o 

imperativo do trabalho. E as expressões artísticas podem ser formas criativas integrantes 

desses processos, não como um lazer alienante, mas como pedagogia ou instrumento político 

de mediação e expressão. 

Em tal empresa devem-se incluir as ciências, dentro daquela lógica educacional de 

revisão do positivismo. Nada de um idealismo cientificista. Os exemplos estão aí “a ideologia 

desenvolvimentista que impregnou o Brasil não passa de expressão da vontade da classe 

dominante”. (BORNHEIM, 1998c, 181). Para Bornheim, a filosofia pela precariedade de suas 

condições de ensino recai num argumento tradicional: orientação do pensamento. Resta que 

ela seja crítica tanto ao subdesenvolvimento dos países do terceiro mundo, quanto à ideologia 

desenvolvimentista. Deve-se pensar na problematização da dicotomia entre formação 

humanista e formação científica e tecnológica. Tudo isso por uma educação cuja filosofia 

torne-se essencialmente problematização e política de ação.  

Para Renato Janine Ribeiro, a política moderna se inaugura em contraposição aos 

padrões medievais: a epistéme medieval. Esses padrões são, como assinala Ribeiro “no 

pensamento tomista” (RIBEIRO, 2007), articulados em função da ideia de buon governo. Na 

política moderna a tentativa é de libertar o terreno político do jugo da moral e a evangelização 

religiosa. O impulso é legítimo, já que se sabe que muitas injustiças são impostas por tais 

instâncias norteadoras. As medidas de pensadores como Maquiavel e Hobbes são bastante 

precursoras, mas não bastam. Carregam também um modelo de modernização que pode e 

deve ser questionado. Ribeiro pergunta se realmente estão ausentes na atualidade as práticas 

medievais na forma de pensar e na atuação flagrante do poder público. Os resquícios de tal 

ordem moral inevitavelmente já são uma contenção econômica e histórica, mas há um avanço 

muito significativo no quadro. De toda forma, deixe-se a pergunta suspensa. 
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Com a tradição moral e católica na política balançada, mexida, o avanço está 

sobretudo na discussão da problemática que não é meramente exterior. O desenvolvimento do 

sistema jurídico já se faz à luz de uma crítica ao direito divino ou meritório da realeza. A 

democracia quer mobilizar e instaurar a discussão sobre a liberdade e a responsabilidade. 

Renato Janine Ribeiro observa, contudo, que na democracia deve-se operar não apenas 

politicamente, mas atuar socialmente. E aí está um problema que ele vê sublinhado pelo 

filósofo francês Jacques Rancière sobre a disputa nesse meio de pensar a modernidade 

política, entre um intelectualismo e o menosprezo com os trabalhos manuais, digamos assim. 

E no caso do Brasil ela não deve servir como crítica a um desenvolvimentismo científico em 

prol de uma suposta “brasilidade” que recusa a virulência dos padrões europeus. A crítica 

mais contundente recai sobre a validade e a aplicação do modelo de forma inadvertida, sem o 

respeito pela realidade cultural e o olhar atento à alteridade. É sobre essa ideia de negociação 

cultural que reflete Bruno Latour em seu livro Nunca fomos modernos. A postura 

intelectualista quer imobilizar as massas (povo) difundindo uma imagem de ineficiência e 

despreparo para as participações políticas mais efetivas, valendo-se do fato que tal população 

ainda se respalda numa política religiosa onde impera certo “salvacionismo”, para usar a 

expressão empregada por Ribeiro. Rancière, segundo Ribeiro, vai criticar tal postura em 

função de uma política democrática que questione o modelo de modernização. 

O interessante é que muitos desses questionamentos fazem parte atualmente das 

políticas públicas promovidas pelo Ministério da Cultura brasileiro. Segundo o ministro da 

Cultura Juca Ferreira, a Conferência de Cultura (2010) aprovou uma série de resoluções e 

indicou principalmente a necessidade de superar o divórcio entre educação e cultura. Ambas 

estavam muito mais voltadas às atividades que anseiam por uma formação de cunho 

mercadológico, outro problema a ser enfrentado e que talvez o trabalho conjunto aponte uma 

problematização mais consistente. A avaliação recente do Ministério da Cultura prioriza três 

fatores como metas a serem alcançadas: pensar a cultura “como fato simbólico, como direito 

de acesso de todo brasileiro e como economia poderosa” (FERREIRA, 2010, p. 16). Para isso, 

há um incentivo às políticas públicas para variadas manifestações artísticas, apoio a museus, 

projetos de preservação da memória e do patrimônio, política de apoio à cultura dos povos 

indígenas, entre outras coisas. A continuação das propostas precisa ser alinhavada, segundo 

Ferreira, em plena harmonia com o Ministério da Educação, já que segundo ele não basta 

“incluir economicamente, é preciso educação de qualidade e acesso pleno à cultura” (idem). 

Em boa parte de suas colocações, a ênfase está no “desenvolvimento cultural”. O papel do 

Ministério seria propiciar possibilidades para que se desenvolvam linguagens artísticas e que 
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elas gerem demandas sociais em diferentes segmentos. O Ministério possibilitaria assim: 

tecnologia, formação, intercâmbios culturais e acessos diversos ao meio cultural pela 

mediação dos pontos de cultura, nos quais grupos culturais promovem discussões sobre 

políticas públicas no Brasil e apresentam projetos e propostas de melhorias nesse campo. O 

teatro, por exemplo, pode alcançar em 2010 um fundo setorial de 100 milhões de reais para 

respaldar projetos que englobam o teatro de companhias, o teatro de cooperativas, o teatro de 

rua e o teatro de outros segmentos culturais. Observando tais dados e relacionando-os às 

discussões encetadas anteriormente percebemos que há ao menos um balanço positivo de tal 

Ministério, apesar das dificuldades de implementação e realização dos projetos. As discussões 

também passam a ter uma nova amplitude, jamais merecida outrora. Ao que tudo indica, essas 

motivações ouviram diferentes setores da sociedade, aproveitaram a experiência de governos 

estaduais e municipais do PT e da Frente Brasil Popular. Uma delas é a experiência pela qual 

passaram alguns intelectuais, como Marilena Chauí na Secretaria Municipal de Cultura da 

cidade de São Paulo, que resultou num interessante livro intitulado: Cidadania cultural, o 

direito à cultura (CHAUÍ, 2006). O livro reflete algumas experiências tanto no sentido de 

boas perspectivas como de repensar os malogros e as dificuldades enfrentadas no exercício de 

sua gestão. Muitos desses fatores prolongam a discussão antes aventada. Outra reflexão foi 

posta por Samuel Araújo no artigo “Políticas públicas para a música no governo Lula”. 

Araújo também tem observado tais políticas enquanto professor e pesquisador da UFRJ, em 

projetos de etnografias urbanas e quando atuou ainda como gestor de políticas públicas da 

Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro, mais especificamente na área da música. 

Sua experiência envolve a pesquisa, inclusão social e conscientização em áreas favelizadas do 

Rio de Janeiro, onde cresce a violência e o crime organizado atua livremente, diante do 

“descompromisso do poder público”. A atuação de Araújo na política do Rio de Janeiro 

contribuiu para o fomento dos projetos, mostrando um uso bastante produtivo de 

oportunidades franqueadas na esfera pública, favorecendo o diálogo entre a Universidade (no 

caso, o meio acadêmico) e a população das áreas periféricas das grandes cidades brasileiras. 

Todas essas propostas primam por discutir se há um modelo ou projeto de 

desenvolvimento e até que ponto ele pode ser viável num país como o Brasil. Não há escolha. 

Tudo deve ser feito com muita discussão, com a valorização da educação e com as 

perspectivas sociais amplamente atuantes. É ao menos o que se pode depreender de todo esse 

contexto onde mesmo que de forma subjacente, os questionamentos de Gerd Bornheim 

contribuem para a reflexão sobre o assunto. Na prática, já sabemos, muito ainda se deve fazer 

para a construção de uma sociedade mais justa. 
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Tendo trilhado essa trajetória sui generis, Gerd Bornheim não hesitou durante seu 

percurso em se colocar contra uma ideologia autoritária que se formou e ainda perdura na 

sociedade brasileira. Nesse sentido, ele encara uma postura política e pedagógica que recusa 

esse tipo de conduta. As investidas são voltadas para a tentativa de entender a realidade do 

outro e não para trabalhar num sistema que oculta o poder dominante. Por isso a escolha do 

teatro, que incita essa desocultação, desalienação e intolerância para com um mundo injusto e 

uma educação frustrante. Nesse compromisso, podem-se visualizar muitas semelhanças nas 

práticas de Bornheim e do educador Paulo Freire. Para ambos, importa o impulso para superar 

as obliterações entre teoria e prática. A posição de Bornheim na filosofia é aparentemente 

mais vulnerável, e isso ocorre pelo fato que há de uma forma geral entre as pessoas, mas 

principalmente nos campos da antropologia e das ciências sociais, uma repulsa a uma filosofia 

ortodoxa, autoritária e já por isso mesmo sem razão de ser. A denúncia é completamente 

legítima em muitos casos, o que levou inclusive a diferentes crises de orientação a que já nos 

referimos. Mas há também uma resposta não menos ortodoxa por parte dos cientistas sociais 

nessa invalidação da filosofia, e que pode certamente perder com o simples descartar de novas 

disposições filosóficas. Pois seguramente há práticas filosóficas que podem contribuir para 

tais campos e que apresentam uma atuação política, cultural e pedagógica altamente 

significativa. Esse descartar sem mais gera uma disputa irônica que não leva a lugar algum. Se 

bem avaliadas, as respostas de Bornheim no terreno da filosofia constrangem até mais os 

doutrinários tradicionais da filosofia e mesmo os falsos antiburgueses. A versatilidade na qual 

transitam suas interpretações é francamente admirável.  
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4 RETOMADA DO TEMA DA LINGUAGEM 

 

 

Intencionamos, neste capítulo, retomar o tema da linguagem em pontos mais 

específicos dos trabalhos de Bornheim. São eles: a linguagem e a comunicação e a linguagem 

musical. O objetivo é entender como todas essas nuances participam do processo de 

convergência para aquilo que Bornheim chamou de linguagens artísticas. 

Entendemos que, a partir do estudo de linguagens artísticas em Gerd Bornheim, 

podemos melhor compreender as problematizações que enfrentam as expressões artísticas e 

culturais, já que sua perspectiva de abordagem da linguagem não é unívoca, compreendendo o 

tema sobretudo como um fenômeno de expressão, o que não quer dizer “especificamente” de 

comunicação imediata ou mediada. Bornheim diverge das abordagens intelectualistas que 

enfatizam principalmente a linguagem articulada, isto é, a língua falada ou escrita. Na 

contraparte dessa perspectiva, corroborando as ideias de Merleau-Ponty, ele investe numa 

interpretação que acolha as expressões artísticas, o papel da intencionalidade corporal ou 

gestual e da sonoridade na linguagem, intenções que podem ser consideradas em instâncias 

pré-operacionais ou pré-racionais. Passemos então ao primeiro ponto a partir da concepção de 

linguagem em Sartre. 

 

 

4.1 Linguagem e comunicação 

 

 

4.1.1 A intersubjetividade sartriana 

 

 

A atualidade do pensamento sartriano pode ser demonstrada pelo interesse renovado 

dia a dia por suas colocações. E Sartre, homem político, soube experimentar como poucos a 

inclinação para o debate, como um pensador aberto ao seu tempo. Dentro da vasta obra de 

Sartre, gostaríamos de fazer um pequeno recorte, visando entender melhor seus 

posicionamentos sobre a linguagem e a comunicação. 

Sartre trata normalmente a linguagem como relação intersubjetiva (que ocorre entre 

sujeitos, valorizando as operações individuais, bem como a relação sujeito-objeto). Dessa 

forma, dirige o problema à comunicação. Para ele, a linguagem constitui-se como 
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instrumento: meio de comunicação. Gerd Bornheim questiona justamente essas ideias de 

Sartre. Isso não quer dizer que para Bornheim a linguagem não possa ser articulada pelo viés 

da comunicação. A crítica do autor incide no fato da linguagem ser tão-somente condicionada 

à comunicação. Segundo ele, “a problemática da dimensão não-instrumental da linguagem 

está totalmente ausente das cogitações de Sartre” (BORNHEIM, 2000a, p. 269). 

De fato, o caráter instrumental da linguagem não esgota o tema. Conforme Bornheim, 

se a linguagem também é comunicação, seria importante problematizar, num plano 

linguístico, o que torna possível esta comunicação. Contudo, o autor assinala que tanto 

linguistas como filósofos, de uma forma geral, ignoram a questão. Na contraparte dessa 

perspectiva, Bornheim procura chamar a atenção para a linguagem desde uma instância 

anterior, o que ele denominou “fundamento pré-objetivo e pré-racional”. Segundo ele, “O fato 

inicial é este: o homem está na língua e em certo sentido ele é a língua que fala, e por isso ele 

pode se comunicar; há um fundamento anterior que possibilita a comunicação” (BORNHEIM, 

2000a. p. 270). 

Nesse ponto, Sartre deixa a questão suspensa. Ele investe no fundamento subjetivo da 

linguagem à maneira de Descartes. E do ponto de vista social, por exemplo, as questões da 

linguagem parecem imobilizadas, em parte pelas consequências do individualismo burguês, 

de forte caráter metafísico. Sartre de certa forma caminha na esteira desses posicionamentos e, 

segundo Bornheim, é a partir daí que a comunicação passa a ser um problema para Sartre. 

Nesse sentido, Bornheim está mais próximo de Merleau-Ponty, apostando numa espécie de 

co-naturalidade das operações expressivas. 

Pode-se dizer que tais fundamentos existenciais de Sartre na condução da 

intersubjetividade se refletem na distinção poesia e prosa defendida por ele. Na poesia, o que 

interessa Sartre parece ser a realidade subjetiva dos poetas. Sabemos de sua obsessão por 

biografias, tanto que seu extenso trabalho sobre Flaubert, O idiota da família, sintetiza muitas 

questões levantadas no todo de sua obra. É interpretando tais tendências que Bornheim 

explora a leitura de Sartre da palavra poética. A começar pelo fato que, para Sartre, na poesia 

não é transparente o engajamento político.19 Para avaliar isso, ele parte da distinção entre 

poesia e prosa. Segundo Sartre, o prosador escreve com a consciência que a palavra pode ser 

uma arma, uma ação. Esse escritor não procura uma leitura imparcial da humanidade, quer 
                                                            
19 Virginia Figueiredo, em “Arte engajada hoje?” (In Arte brasileira e filosofia, op. cit.), assinala na obra de Sartre a 
distinção de duas formas de engajamento. Observar também o ensaio de Marilena Chauí: “Filosofia e engajamento: em torno 
das cartas de ruptura de Merleau-Ponty e Sartre” (In A experiência do pensamento. Ensaios sobre a obra de Merleau-Ponty. 
São Paulo: Martins Fontes, 2002). 
 



98 

 

assumir seu labor de tal forma que questione a alienação humana. Para isso, precisa ter o que 

dizer. Para Sartre “a palavra mensagem define o escritor” (apud BORNHEIM, 2000a, p. 284). 

Mesmo encetando o espaço de abertura para o social e a história, tais aspectos, que 

vicejam no escritor-prosador, não se estendem ao poeta. O curioso é que Sartre “demite o 

poeta da própria condição humana”. (Idem, p. 286). Para ele a poesia está do lado de Deus, e 

em seu marcante ateísmo procura convencer-nos que a questão se põe como se pela poesia 

observássemos a linguagem ao avesso. Essas são ideias gerais de Sartre sobre o tema. Sua 

proposta, bastante polêmica nessa época, causa geralmente a intolerância dos leitores. O que 

indica, segundo Bornheim, talvez um dos pontos mais “vulneráveis” de toda a sua vigorosa 

obra. Segundo ele, Sartre se coloca numa posição normativa, considerando o poeta “uma 

espécie de esteticista, uma paralisação supérflua, o que, de resto, está de acordo com a melhor 

degustação burguesa da poesia e da arte”. (Idem, p. 288). Mas a polêmica não deve ser 

tomada apenas por seu lado negativo. Em verdade, Sartre contribui para impulsionar uma 

grande discussão em torno das expressões artísticas. No Brasil, a tese do engajamento 

sartriano e da separação entre poesia e prosa tomou conta da arena artística e intelectual, 

instaurando um interessante debate. Tal debate é principalmente interessante se se visualizam 

as mudanças operadas no cerne da filosofia sartriana. É o próprio Sartre quem divisa suas 

atividades em antes da Guerra de 1945 – período no qual ele escreveu, por exemplo, A 

Náusea e tinha uma preocupação voltada ao individualismo – e após a Guerra, momento no 

qual ele passa a se indagar quanto aos problemas sociais. “C’est ça le vrai tournant de ma vie: 

avant, après. Avant, ça m’a mené à des oeuvres comme La Nausée, où le rapport à la société 

était métaphysique, et après ça m’a mené lentement à la Critique de la raison dialectique” 

(SARTRE, 1976, p. 180).20 O primeiro período é voltado à fenomenologia, digamos assim; já 

o segundo, procura avaliar um diálogo entre existencialismo e marxismo. É observando tal 

transição que muitos autores brasileiros adentraram nas questões de estilos literários 

instigadas por Sartre. 

Para Bornheim, entretanto, a poesia não abandona o mundano, mostrando assim sua 

originalidade para pensar a linguagem. Bornheim procura dessa maneira deslocar a oposição 

de Sartre entre poesia e prosa para outra questão, que se afirma, segundo ele, ao menos desde 

Coleridge: a linguagem e o cálculo. É o relacionamento de poesia e ciência que passa a 

reverberar. Dando atenção a esse tema, Bornheim revisita a questão da origem poética da 

                                                            
20 Tradução: “Essa é a verdadeira virada em minha vida: antes e depois da guerra. Antes, fui levado a obras como a Náusea, 
cuja relação com a sociedade era metafísica; depois, passei lentamente a Crítica da razão dialética” (tradução nossa). 
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linguagem, buscando entender o que possibilita a própria obra de arte. Segundo Bornheim, 

pensando com Heidegger: “A expressão originária das coisas apresenta índole 

fundamentalmente poética, ela é apreensão de um mundo; nesse sentido, ela faz um mundo, 

mas ela o faz precisamente porque é manifestação de sentido, captação de terra e mundo” 

(BORNHEIM, 2001a, p. 292). 

Para Bornheim, no existencialismo, Sartre reduz a realidade humana à consciência 

individual, e “a linguagem emerge justamente como um princípio falsificador dessa 

consciência” (Idem. p. 268). Merleau-Ponty nesse ponto diverge de Sartre. Ele procura 

inventariar a linguagem a partir do gesto. Em Sartre a linguagem advém do conflito 

intersubjetivo e da reificação da consciência, consequências presentes em suas interpretações 

da “linguagem articulada” e na distinção entre poesia e prosa. 

 
De resto, nunca é demais lembrar que a primeira apresentação do tema da intersubjetividade 
foi feita por Hegel na bem conhecida dialética do mestre e do escravo; esta dialética já traz 
em seu bojo, desrespeitadas claro está as intenções do próprio Hegel, todo o 
sadomasoquismo da intersubjetividade e todo o sadomasoquismo das novas relações sociais 
que estão nas bases inspiradoras do pensamento de Marx (BORNHEIM, 2001a, p. 31).  

 

A Crítica de Bornheim a Sartre é inspirada em Merleu-Ponty e Heidegger.21 Contudo, 

estamos levantando aqui apenas implicações preliminares do tema. 

Convém, entretanto, salientar que uma “nota de trabalho” de Bornheim, que trata da 

comunicação, traz nova luz ao problema desenvolvido a partir de Sartre e condicionado aos 

aspectos gerais da linguagem e do pensamento. Tal fragmento (BORNHEIM, nota de 

trabalho, ver Apêndice, p. 165), que provavelmente foi elaborado no final da década de 60, é 

curiosamente a preparação de uma aula para um seminário livre de música. Nele, Bornheim 

transfere a relação da comunicação para o domínio cultural e artístico (os exemplos são 

voltados à pintura e à música). Os exemplos musicais são relacionados a partir de 

compositores clássicos europeus. Para a época em que foi produzido, o datiloscrito corrobora 

as ideias de uma espécie de fenomenologia musical. Bornheim discute situações gerais nas 

quais as expressões artísticas prescindem da comunicação, ou a preterem, através do que se 

passa entre obra, público e o artista (compositor). Conclui-se que a comunicação, a partir do 

rompimento com a atmosfera da imitação, não é condicionadora da obra de arte, ou seja, não 

é a essência do fenômeno artístico. Se comparado com os textos em que Bornheim trata da 

                                                            
21 O tema da linguagem é abordado em, BORNHEIM, Gerd. Heidegger. L’Être et le temps. Paris: Hatier, 1976. 
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“crise do fundamento” e por isso mesmo da “crise da comunicação artística” (Note-se o artigo 

“A comunicação como problema” (BORNHEIM, 2001d)), tais notas, seguramente 

influenciadas por Merleau-Ponty e Heidegger nos dão, por sua clareza didática, outros 

subsídios para prosseguirmos a discussão. Tratam da posição no mundo (ser-no-mundo), da 

importância do corpo para a percepção do sensível e dos conceitos heideggerianos de “terra” e 

“mundo”. A segunda parte do fragmento – que deixamos à disposição, no apêndice, dos 

leitores interessados em cotejar as interessantes exposições de Gerd Bornheim – tem caráter 

fortemente filosófico. A intenção é compreender as percepções de linguagens artísticas 

enquanto fenômenos de expressão. 

 

 

4.1.2 Linguagem como fenômeno de expressão 

 

 
Que esse ato de expressão, essa junção entre palavra e a significação mediante a 
transcendência do sentido linguístico que ela visa não é para nós, sujeitos falantes, 
uma operação secundária, à qual recorreríamos apenas para comunicar ao outro os 
nossos pensamentos, e sim a tomada de posse por nós, a aquisição de significações 
que, de outro modo, só se fazem presentes surdamente (MERLEAU-PONTY, 1991, 
p. 96). 

 

 

Num livro introdutório ao pensamento de Merleau-Ponty, que expõe um índice dos 

principais conceitos de seu vocabulário, Renaud Barbaras destaca na filosofia de Merleau-

Ponty a tomada da percepção como étonnement (BARBARAS, 1997, p. 5). Essa espécie de 

surpresa ocorre, segundo ele, mediante a verve husserliana de pensar a fenomenologia a partir 

da époché: “do voltar às coisas mesmas”. Para tanto, Merleau-Ponty insistirá na reconquista 

do sensível em contraposição às heranças platônicas que valorizam o inteligível. Nesse 

sentido, desenvolve sua filosofia a partir de um “modo de ver o mundo”, o que na 

interpretação de Barbaras consistiria o caráter de uma filosofia da percepção. A ideia é que a 

percepção propicie um “alcance ontológico” que nos ensinaria algo sobre o ser da linguagem. 

É preciso então começar a investigação do que caracterizaria esse modo de ver e em 

que consistiria o mundo para Merleau-Ponty. Essas concepções estão intimamente ligadas à 

mudança de via, especialmente em Merleau-Ponty na exploração da époché – contrariamente 

aos dados da consciência enfatizados por Husserl. Talvez por isso a filosofia de Merleau-
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Ponty tenha aberto um clarão sobre a produção reflexiva de sua época. Trata-se da percepção 

do mundo, mas também da percepção da própria filosofia. 

Para que não tornasse a crítica filosófica redundante, já que a tarefa de empreender 

novos rumos ao falido projeto metafísico não é nada fácil, Merleau-Ponty elegeu o corpo 

como uma espécie de unidade de seu pensamento. Justamente o corpo que era renegado pela 

filosofia platônica e cartesiana. O corpo daria o substrato da percepção já num sentido 

totalmente engajado à filosofia heideggeriana que se manifestava na terminologia “ser-no-

mundo”. Essa presença carnal no mundo faz toda a diferença na forma da percepção. É essa 

articulação que traz um dos aspectos mais importantes para as interpretações de Merleau-

Ponty sobre as artes, justamente o momento em que ela assume mais liberdade de expressão. 

Entendemos que a evolução contextual desse modo de ver encontra seu ápice nas 

interpretações artísticas. 

Avancemos um pouco mais em direção às interpretações de Bornheim sobre Merleau-

Ponty, especialmente o ensaio “Fenomenologia e causalidade em Merleau-Ponty” 

(BORNHEIM, 2001). Nesse texto, Gerd Bornheim observa que, ao inventariar a linguagem a 

partir do gesto, Merleau-Ponty coloca em cena a intencionalidade corporal. Bornheim vê 

nessa encarnação da linguagem a gênese de sua significação: o corpo explorando a 

mundanidade. Uma conquista que se põe a questionar as noções de continuidade, de 

determinismo e absolutização, valorizando a ideia de criação como fluir. São novos olhares 

que Merleau-Ponty nos propõe e, como disse Claude Lefort, seu discurso se desinveste das 

coerções da teoria e exalta o corpo a partir “da presença daquele que fala e de sua 

perturbação” (LEFORT, 2004. p.10). O que ocorre é nada mais, nada menos que um “duplo 

encontro, do mundo e do corpo” (idem). Esse encontro é deflorado pelo instigante processo da 

percepção. E é justamente em prol da percepção que Merleau-Ponty critica o cartesianismo 

como opção anacrônica para as interpretações filosóficas contemporâneas. Diz que há uma 

nova filosofia por fazer, que se infiltra nos artistas e que produz a corporeidade da linguagem, 

quando, por exemplo, Cézanne “pensa por meio da pintura”. Como disse Lefort: “A 

meditação sobre a pintura fornece a seu autor o recurso de uma linguagem nova, muito 

próxima da linguagem literária e mesmo poética, uma linguagem que argumenta, por certo, 

mas consegue se subtrair a todos os artifícios da técnica que uma tradição acadêmica fizera 

crer inseparável do discurso filosófico” (idem). É por esse percurso que gostaríamos de tecer 

nossas considerações, indicando tão-somente instâncias motivadoras das interpretações. 

Vejamos o arrolar das colocações. 
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Ao optar pela investigação da linguagem, Merleau-Ponty se aproxima dos temas do 

sentido e da criatividade – e aqui se inserem as linguagens artísticas –, mediante uma 

fenomenologia que em sua versão já está despida do idealismo husserliano e atenta à filosofia 

de Heidegger e Sartre. Para Bornheim, essa busca do sentido é abordada por Merleau-Ponty 

de várias formas: na percepção, na linguagem, na história, nas expressões artísticas. Com isso, 

abre as veias para outra circulação na arte, alicerçando-a na percepção do mundo e do corpo. 

Nessa perspectiva, percebe Bornheim, que um dos argumentos ancorados pela fenomenologia, 

especialmente a de Merleau-Ponty, é a refutação da causalidade. Para Merleau-Ponty, 

conforme Bornheim, não há possibilidade de uma explicação metafísica a partir de Deus, por 

exemplo. Segundo Bornheim, “não existe o consolo da filosofia”, e o acento que antes se 

verificava na “explicação”, transfere-se agora, para o “perceber” e o “descrever”. Numa nota 

de trabalho Bornheim diz que, com isso, Merleau-Ponty “recusa o estrabismo da ontologia 

ocidental; o ficar preso à dicotomia sujeito/objeto” (BORNHEIM, nota de trabalho, ver 

Apêndice, p. 183-4). Trata-se de investir num novo direcionamento, que deve brotar da 

percepção das expressões culturais. O primeiro ponto, portanto, é a tomada de consciência da 

percepção. Na argumentação de Bornheim, “poder-se-ia mesmo acrescentar que neste tempo 

acontece algo que o sobrepõe a todos os outros tempos: a consciência do próprio tempo” 

(BORNHEIM, 2001a, p. 88). 

Para Merleau-Ponty, a consciência é proporcionada pela descoberta do corpo: “Todo 

ser exterior só nos é acessível por meio de nosso corpo e é revestido de atributos humanos que 

fazem dele uma mescla de espírito e de corpo” (MERLEAU-PONTY, 2004a, p. 18). Dito de 

outro modo, a percepção é um apropriar-se da linguagem e do mundo. Para sustentar sua 

argumentação, Merleau-Ponty nos remete a uma frase de Valéry que se tornou célebre “O 

pintor emprega seu corpo”. E prossegue: “de fato, não se percebe como um Espírito poderia 

pintar. É oferecendo seu corpo ao mundo que o pintor transforma o mundo em pintura” 

(MERLEAU-PONTY, 2004b, p. 16). É nessa valorização do corpo que ele irá se posicionar 

sobre o olhar, sobre a linguagem e a percepção. Para ele, a visão depende do movimento, pois 

só vemos o que olhamos. O interessante é observar que o corpo é “ao mesmo tempo vidente e 

visível” (idem, 2004b, p. 17). Este é um dos primeiros pressupostos para se entender a ação da 

linguagem nas expressões artísticas. A linguagem se põe como um “aparecer” no mundo. 

Nele o artista não representa um trabalho acabado, mas um processo de construção. Por isso, 

para Merleau-Ponty, “tantos pintores disseram que as coisas os olham” (MERLEAU-PONTY, 

2004b, p. 22), como se estivessem submersos, e que de certa forma pintam para “surgir”. Uma 

espécie de “nascimento continuado” (idem) que revela a arte como expressão e como 
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abertura, fato que excede o simples constar da obra. O que se constata em A linguagem 

indireta e as vozes do silêncio é que a vida cotidiana se imiscui nos procedimentos do artista. 

A obra é entendida como uma “operação de expressão”, uma abertura ao mundo percebido, 

destacando toda a imprevisibilidade que possa advir daí. O que se manifesta é o saborear da 

invenção artística. Uma interrogação permanente habita o artista, e é ai que ganha impulso o 

movimento do fazer-se, próprio da linguagem. 

 

 

4.1.3 Merleau-Ponty: a crítica ao cogito cartesiano e a defesa da intencionalidade nas 

expressões artísticas 

 

 

Um passo importante nessa leitura foi o método fenomenológico. Para Merleau-Ponty, 

a fenomenologia toma a alteridade e a linguagem de forma positiva. É pela fenomenologia 

que ele começa expor a recusa da causalidade, que é a recusa ao cartesianismo. Ao refutar a 

dicotomia sujeito-objeto derivada da metafísica de Descartes, Merleau-Ponty apoia-se cada 

vez mais no domínio da percepção. É o que nos mostra Gerd Bornheim. 
 

Há um tema central que atravessa toda a obra de Merleau-Ponty: a inserção do homem no 
mundo. Não se trata tão-só de repetir, como tantos autores, que o homem é um “ser-no-
mundo” e de esclarecer o que é esse homem e o que é esse mundo; muito mais, Merleau-
Ponty busca averiguar como se verifica o caráter mundano da realidade humana, a partir de 
que fundamento se entende a co-naturalidade – e essa expressão da terminologia clássica é 
usada aqui propositalmente – entre a consciência e o mundo (BORNHEIM, 2001a, p. 103). 

 

Para Bornheim, é preciso observar que: 

 
Nesse ponto, Merleau-Ponty não faz mais do que desdobrar certas virtualidades do próprio 
método fenomenológico. Se o propósito está em voltar às coisas mesmas, em compreender o 
real em sua finitude, basta um passo para dizer que um dos pressupostos da fenomenologia 
pode ser visto na crise da Metafísica. Nesse particular, caberia até afirmar que a infidelidade 
de um Heidegger ou de um Merleau-Ponty aos intentos de Husserl representa uma coerência 
insopitável com os próprios desígnios da fenomenologia (BORNHEIM, 2001 (a), p. 106). 

 

É nesse panorama que a linguagem assume um grande destaque. Para Merleau-Ponty, 

assim como para Bornheim, a palavra é um gesto e sua significação, um mundo.22 

                                                            
22 Citação de Bornheim: Merleau-Ponty considera a palavra “um caso eminente da intencionalidade corporal”, e o 
pressuposto de toda a sua teoria se encontra expresso em uma frase como a seguinte: “A consciência que tenho de meu corpo 
é imediatamente significativa de uma certa paisagem à minha volta”. Aplicando isso ao nosso tema: “A palavra, a que profiro 
ou a que escuto, é poder de uma significação que é legível na própria textura do gesto linguístico” (BORNHEIM, 2001a). 
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O tema da linguagem é importante porque permite, como diz uma citação feita, “ultrapassar 
definitivamente a dicotomia clássica do sujeito e do objeto”. E Merleau-Ponty pretende 
consegui-lo através da compreensão da palavra como gesto sensível. Mas o grande 
empecilho para que se vença realmente aquela dicotomia está no apanágio metafísico que se 
empresta ao cogito. Entende-se, por isso, que Merleau-Ponty procure submeter o cogito a 
uma crítica radical – e é nessa crítica que se evidencia toda a densidade das relações entre 
fenomenologia e causalidade (BORNHEIM, 2001a, p. 112). 

 

O cogito, para Merleau-Ponty, não deve definir a existência do sujeito pelo 

pensamento que ele tem de existir, nem converter a certeza do mundo em certeza do 

pensamento do mundo, ou ainda substituir o mundo pela sua significação. Resta, para 

usarmos as palavras de Bornheim, “uma co-naturalidade que permita compreender o quanto o 

mundo nos é constitutivo” (BORNHEIM, 2001a, p. 121). 

Pelo cogito a relação sujeito e objeto é sempre explorada por meio do pensamento, e 

como assinala Bornheim, Merleau-Ponty critica esse privilégio. “Para ele, o cogito deve ser 

substituído pela experiência do mundo, que antecede o pensamento” (BORNHEIM, nota de 

trabalho, ver Apêndice, p. 200). E aqui, segundo Bornheim, não há em Merleau-Ponty uma 

intenção gnosiológica – não se trata de discutir a percepção como ato de conhecer. Em 

verdade, Merleau-Ponty procura um acerto de contas com aquela tradição filosófica cartesiana 

que considerava a percepção como um princípio ainda confuso de ciência. 

É essa mesma perspectiva cartesiana, explorada por Sartre, por exemplo, que nos faz 

pensar sobre a comunicação na linguagem. O problema, segundo Bornheim, é que nesse caso, 

não se colocava em dúvida a possibilidade da comunicação ou o acontecer da comunicação. 

Segundo ele, a questão deveria tomar outros rumos e inventariar a origem poética da 

linguagem. É por esse percurso que caminham as interpretações de Merleau-Ponty, buscando 

ultrapassar as dificuldades enfrentadas pela teoria sartriana. 

A instância poética originária é o que em outras palavras Merleau-Ponty entende por 

intencionalidade corporal. Aqui a linguagem é tratada como gesto, acentuando na palavra, por 

exemplo, sua intensidade gestual. É o que nos mostra Gerd Bornheim: “Existe uma 

significação da linguagem que está na própria linguagem. A linguagem tem um sentido 

imanente e que não se explica pelo “eu penso” e sim pelo “eu posso”” (BORNHEIM, nota de 

trabalho, ver Apêndice, p. 189). É ainda Bornheim quem nos fala: 

 
Para usar uma palavra, não preciso representá-la e pô-la assim sob o domínio do 
pensamento: eu a uso. Da mesma forma, para usar o meu corpo, não preciso representá-lo 
primeiro: eu o uso imediatamente, de modo espontâneo. E a palavra, a imagem verbal é “um 
dos usos possíveis do meu corpo”. E mais: para poder representar a palavra, eu devo 
primeiro pronunciá-la; porque a imagem verbal é uma das modalidades de minha 
gesticulação fonética. Então podemos entender melhor o que é o falar, o que é a palavra. E, 



105 

 

antes de mais nada, a palavra não é signo do pensamento (BORNHEIM, nota de trabalho, ver 
Apêndice, p. 192). 

 

Assim, volta-se à questão do sentido. A palavra possui uma significação que lhe é 

inerente e, pelo sentido, a expressão mostra-se através de sua intencionalidade gestual. Dessa 

forma, se encarássemos o problema da comunicação na linguagem mediante a relação sujeito 

e objeto, recairíamos na deficiência da tese da causalidade, procurando explicar algo pelo que 

lhe é exterior. Por outro lado, se recusarmos a causalidade como Merleau-Ponty, chegaremos 

a uma compreensão mais ampla da linguagem para além de seu caráter instrumental. É claro 

que essa conquista não é simples, pois com a intencionalidade a relação da linguagem com o 

mundo percebido torna-se cada vez mais aflorada. Assim, Gerd Bornheim se coloca como 

testemunha de um embate conduzido por Merleau-Ponty e que é remanejado mediante a 

linguagem musical e pictórica. É um pouco dessas nuances que se desenvolve o pensamento 

de Bornheim. Deixemos por hora o pretexto da incomunicabilidade que tem rondado o meio 

artístico contemporâneo e observemos melhor o tema da comunicação olhando para as 

linguagens artísticas de uma forma geral. 

 

 

4.1.4 O nascimento do crítico e o fim das estéticas normativas 
 
 

A crítica vive da morte da comunicação  
Gerd Bornheim 

 

 

Vejamos então a relação das linguagens artísticas e sua verve comunicativa, 

abordando a comunicação, sobretudo enquanto contraste, enquanto problema e não apenas 

como um fim que tudo parece engolfar. Comecemos pela lapidar constatação de Gerd 

Bornheim: “a crítica vive da morte da comunicação” (BORNHEIM, 2000b, p. 39). Com esse 

diagnóstico, Bornheim procura situar um pouco o “estado da arte” contemporânea, mediante a 

crise de seus referenciais, o que converge inevitavelmente à questão da normatividade nas 

artes e os efeitos que dela possam advir, a começar pelas limitações impostas ao processo 

criativo. Ao encetar a questão, Bornheim indica o nascimento do crítico em meio às rupturas 

que se instauram no campo das artes. Para ele, as artes do passado, que cultuavam o tão 

propalado conceito de “imitação”, trabalhavam em função de um resultado comunicativo, e 

essa comunicação era articulada como norma. Quer dizer que um determinado compositor 

passava a ser o instrumento de uma comunicação “divina”, por exemplo. Tal compositor era 
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apenas um intermediário, pois quem realmente transmitia a mensagem artística era Deus, 

Cristo ou outra representação do absoluto. Pouco a pouco, aparecem aí situações adversas, e 

artistas ou adeptos ao mundo das artes passam a questionar fervorosamente esses referenciais. 

Dessa maneira, o crítico terá um papel importante, aproximando as objeções 

filosóficas àquela comunicação, num diálogo aberto com o meio artístico. A ousadia, a que se 

dispuseram artistas e críticos para extirpar as amarras da velha comunicação alienante, 

constituiu uma transição para outros olhares sobre essa esfera. É aqui que as linguagens 

artísticas afloram não mais como instrumento de comunicação, mas apresentando agora novas 

conotações. Não queremos dizer com isso que a comunicação seja um aspecto desprezível no 

processo artístico, ao contrário, ela se sobressai cada vez mais num rico manancial. Pense-se o 

potencial das tecnologias contemporâneas, a variada gama de opções na internet e as 

pesquisas sobre informação a partir de uma leitura semiótica, por exemplo. Contudo, 

pensando com Bornheim, muitas interpretações da comunicação relacionadas às linguagens 

artísticas acentuam sobremaneira sua relação intersubjetiva e seu caráter instrumental. E essa 

não é, como se sabe, a única forma de ver o problema. Se vislumbrássemos na comunicação 

um acontecimento mais natural, sem enfatizar demasiadamente sua carga de jogo e 

manipulação, talvez encontrássemos outras perspectivas no que concerne às linguagens 

artísticas e ao processo criativo, afastando daí, a decadente intenção metafísica que os 

ignorou, mediante um distanciamento progressivo. 

E esse é um tema que se esboça na relação “linguagem e sentido”, que inquietou tanto 

um escritor como Henry Miller, para usar um exemplo da literatura. Para Miller, não há 

superioridade do “que temos para contar sobre o ato de contar em si”. Ele acreditava na 

linguagem e por isso foi compelido a trabalhar com o disperso, com o fragmentado, 

acolhendo como ele dizia: “influências desintegradoras” (MILLER, 1986, p. 21 e 28). Dessa 

forma, confirma-se a assertiva de Merleau-Ponty de que: "como o tecelão, o escritor trabalha 

pelo avesso: lida apenas com a linguagem, e é assim que de repente se encontra rodeado de 

sentido” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 73). É que sentido e prática se inter-relacionam. 

Segundo Gerd Bornheim, nas artes contemporâneas a “recorrência” leva ao desgaste do 

sentido. A perspicácia está em explorar o sentido pela criatividade. 

Situemos um pouco melhor a problemática retomando o diagnóstico de Bornheim: “a 

crítica vive da morte da comunicação”. O autor sublinha aqui, como vimos, o advento do 

crítico e a falência das estéticas normativas. Além disso, quando ressalta o tema do crítico, ele 

amplia suas dimensões ao afirmar que o labor crítico se imiscui no próprio artista. O que 

implica uma interessante transformação que para Gerd Bornheim seria “a necessidade de 
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transferir os processos criativos também para o trabalho da crítica, como se ela devesse 

desenvolver um estatuto específico, enquanto obra de arte”, para ele “tratar-se-ia de um 

caminhar junto à obra de arte comentada” (BORNHEIM, 1998a, p. 130). É claro que essas 

considerações são permeadas de toda uma ambiência sociocultural e política que irá 

reverberar principalmente no segundo ponto da argumentação de Bornheim, que enfatiza a 

deterioração das normas estéticas. Para o autor, a correlação é certeira: “Vale dizer que o pano 

de fundo de todo esse processo está na chamada crise da metafísica, ou seja, na destituição da 

vigência de um fundamento sobrenatural – na morte de Deus” (BORNHEIM, 1998a, p. 67). A 

morte dos referenciais abala a permanência da normatividade. Eis a constatação de Bornheim: 

 
A submissão a normas, na arte de nosso tempo, oferece um triste espetáculo, todo eivado de 
intolerâncias, fanatismos, estéreis extremismos na política de direita e de esquerda. Ou então, 
a passividade silenciadora. E se já não há normas, é que tudo se concentra em torno da 
exploração da linguagem. Digamos pois que, na atividade artística e teatral de nosso tempo, 
por muitos caminhos, como também no denodo interpretativo das diversas estéticas novas, 
passa a valer uma única norma e que é a negação de si própria – a criatividade empenhada 
agora na construção de um mundo outro (BORNHEIM, 1998a, p. 190). 

 

Hoje tais mecanismos não regem imperativamente. Eles foram denunciados. Esse ato 

de denúncia contra a violência da normatividade gera outra posição do problema. Pode-se 

dizer que a normatividade perdura em nossa sociedade, mas ela não é mais uma norma tácita. 

Ela não impõe as regras do jogo. Não atua mais com a clássica vigilância e violência, já que 

caíram por terra as leis universais das ciências clássicas tidas como axiológicas e a excessiva 

crença teológica. 

Os movimentos de vanguarda – no sentido de uma transgressão da violência da 

normatividade – entenderam que deveriam reagir contra a perversidade da norma com uma 

agressividade marcante. O desejo é a liberação de todos os impulsos, a começar pelo impulso 

sexual. A psicanálise de Freud exerce aqui papel fundamental. É importante ressaltar a 

presença no seio dessas transformações das interpretações de Michel Foucault, que por sua 

vez mergulha fundo em tudo aquilo que se considerava desprezível pela razão humana: a 

loucura, os sistemas carcerários, as punições etc. 

O que fica patente para Bornheim a partir de algumas dessas ideias é a “a crise do 

conceito de indivíduo”. Segundo ele o indivíduo perde terreno a partir de uma nova ética. Para 

Bornheim, quando se observa o desenrolar histórico das expressões artísticas, vê-se que o 

surgimento da arte do “retrato” é um exemplo de afirmação do sujeito. O retrato passou de 

expressão dos universais concretos ao nível mais corpóreo do indivíduo comum. E avançando 
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ainda mais no tema, contrastado por uma visão também objetiva, o sujeito de certa forma 

começa a se transformar graças às pesquisas sobre a densidade da linguagem. 

Dentro desse universo, Bornheim analisa a passagem de três fases nos andamentos da 

normatividade: primeiro, o caráter objetivo respaldado pelos universais concretos (Deus, 

Cristo, Deusa Justiça); segundo, uma conceituação ou formalização das normas orienta sua 

reestruturação, consequentemente acompanhada de outro tipo de vigência; terceiro, afirma-se 

a crítica contra a normatividade e seu caráter autoritário, provocando seu esvaziamento nas 

atividades contemporâneas. 

Para Bornheim, em Locke já se via o devir das tramitações no universo ético. Passa-se 

a questionar o apriorismo das ideias de Descartes e em seguida é Kant que desfere com seu 

imperativo categórico um golpe desestabilizador da condução de posicionamentos éticos. Não 

vale mais a ética objetiva, e com a formalização de seu sistema Kant permite que possamos 

entrar no patamar democrático das novas considerações éticas. 

Prosseguindo na problematização da ética kantiana, Bornheim pergunta sobre a 

possibilidade de uma ética sem normatividade. E aqui, no que tange nossa análise, ele indica 

que “no que concerne à estética, essa questão foi respondida afirmativamente” (BORNHEIM, 

2001a, p. 33). Nas expressões artísticas, a ideia é esvaziar a normatividade em função do 

desenvolvimento da criatividade e de uma postura político-social mais ampla. “Assim, a 

estética integra-se ao ato criador, desfazendo-se a própria possibilidade de qualquer tipo de 

norma” (idem, p. 34). 

São as expressões culturais e sociais que se põem por inteiro na mesa de discussão, 

valorizando todas as suas dimensões. Tudo parece se abrir para a pesquisa, para a 

experimentação, para a improvisação, para o processo, enfim. 

Em O olho e o espírito, Merleau-Ponty diz que “Pensar é ensaiar, operar, transformar, 

sob a única reserva de um controle experimental” (MERLEAU-PONTY, 2004b, p. 13). Diz 

também em A linguagem indireta e as vozes do silêncio que “a linguagem significa quando, 

em vez de copiar o pensamento, deixa-se desfazer e refazer por ele” (MERLEAU-PONTY, 

2004b, p. 73). Se nós entendemos bem, há um trabalho da linguagem no seio da própria obra. 

E evidentemente essa ideia não afasta a ação do artista, pois como disse Camus “a ideia de 

uma arte destituída de seu criador não é somente démodée. Ela é falsa” (tradução nossa).23 

Entretanto, com o perscrutar das linguagens artísticas desfalece também o idealismo do gênio 

artístico. Utilizando o exemplo de Matisse, Merleau-Ponty clarifica ainda mais esse trabalho 

                                                            
23 Citação original: “L’idée d’un art détaché de son créateur n’est pas seulement démodée. Elle est fausse” (CAMUS, 1942, 
p. 133). 
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da linguagem nas expressões culturais ao dizer que “Matisse, instalado num tempo e numa 

visão do homem, olhou o conjunto aberto de sua tela começada e levou o pincel para o 

traçado que o chamava, para que o quadro fosse afinal o que estava em via de se tornar” 

(MERLEAU-PONTY, 2004(b), p.75). Para Merleau-Ponty “A linguagem diz 

peremptoriamente quando renuncia a dizer a própria coisa” (MERLEAU-PONTY, 2004b, p. 

73). Precisamos atentar para essas nuances para compreender o funcionamento das linguagens 

artísticas. Deixemos reverberar um pouco mais as palavras do filósofo francês: 

 
Se quisermos compreender a linguagem em sua operação de origem, teremos de fingir nunca 
ter falado, submetê-la a uma redução sem a qual ela nos escaparia mais uma vez, 
reconduzindo-nos àquilo que ela nos significa, olhá-la como os surdos olham aqueles que 
estão falando, comparar a arte da linguagem com as outras artes de expressão, tentar vê-la 
como uma dessas artes mudas. É possível que o sentido da linguagem tenha um privilégio 
decisivo, mas é tentando o paralelo que percebemos aquilo que talvez o torne impossível ao 
final. Comecemos por compreender que há uma linguagem tácita e que a pintura fala a seu 
modo (MERLEAU-PONTY, 2004b, p. 76). 

 

Talvez a partir daí possamos refletir um pouco sobre a perda dos referenciais e 

vislumbrar no estudo das linguagens, novas perspectivas para entendermos as expressões 

culturais de nosso tempo.  

 

 

4.1.5 Motivações coincidentes entre artes e ciências 

 

 

No panorama da linguagem, reflete-se uma situação importante e que merece ser 

assinalada: são os relacionamentos entre artes e ciências observados por Gerd Bornheim. 

Julgamos que uma das motivações coincidentes entre essas atividades parece ser 

justamente aquela que se põe a desafiar os limites da normatividade. Outro aspecto, que vem 

ocorrendo simultaneamente em ambos os domínios, pode ser percebido nos usos da 

tecnologia, a qual redimensiona a condição política do homem na atualidade do mundo em 

que vivemos. Tal dimensão política nos faz melhor compreender nada menos que diversas 

circunstâncias das artes contemporâneas. Circunstâncias essas que revelam o inexaurível 

espaço da criatividade. Para Bornheim, entra no palco da história “a riqueza da ciência 

contemporânea” e “a proliferação de linguagens artísticas” (BORNHEIM, 2002a, p. 158). 

Com tudo isso, passa-se a “descobrir parâmetros novos em lugares insuspeitos e 

desconhecidos” (BORNHEIM, 2002a, p. 159). 
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Vê-se que Bornheim não pretende permanecer na polêmica contradição entre 

expressões artísticas e ciências. Ele percebe que a ciência será uma das propulsoras daquela 

crise metafísica que se prolonga em diferentes setores e, portanto, não pode ser ignorada. 

Dessa forma, investe numa releitura das ciências. Evidentemente, Bornheim não se posiciona 

como um epistemólogo, nem tampouco como aqueles que, observando os “percalços 

históricos” gerados no cerne das ciências, “comprazem-se na contabilização de perigos de 

toda ordem” (BORNHEIM, 2002a, p. 148). Para ele, definitivamente, as ciências fazem parte 

dos processos da sociedade contemporânea. É assim que nosso autor questiona “a própria 

conceituação de ciência e de suas implicações”, a partir de “limites extremos” como os 

representados, por exemplo, pelas “categorias de sujeito e objeto” (idem). 

É que, para Bornheim, o racionalismo moderno apregoou a superioridade da razão. E 

toda essa carga, passou a ser carregada pela visão sistemática e determinista das ciências. Não 

é por acaso que diversos autores passam a reivindicar uma epistemologia não-cartesiana. A 

exaltação ao sistema, por exemplo, decorre totalmente desse tipo de fantasmagoria 

determinista. Assim, a realidade, para os que cultuavam tal superioridade determinista, como 

que se “sistematiza”. Por isso, a observação da antinomia entre sistema e fragmento foi um 

assunto que sempre inquietou Bornheim. Acontece, como dizia ele, que há momentos que 

desagregam e descompassam esse núcleo sistemático. Surge então na contemporaneidade as 

diferentes revoltas contra o sistema, como é o caso da recusa de seu caráter burocrático. 

Persegue-se a transparência de um dilema: de um lado, a fragilidade do sistema; de outro, sua 

permanência na vida contemporânea. Como compatibilizar situações tão antitéticas? Resta 

que saibamos assimilar criticamente tais intentos na construção de uma revisão do sentido das 

categorias e dicotomias que assolam nosso cotidiano. Com isso, assiste-se, de uma forma 

muito particular, à entrada em cena do poder das contingências. Segundo Bornheim, 

 

não se deve esquecer que atravessamos hodiernamente uma crise sem precedentes na 
história; sem precedentes, quer dizer: não se trata mais da crise particular que caracteriza a 
passagem de um período para o subsequente, em que este pretende superar o anterior, e sim 
de uma crise que assola os próprios pressupostos do todo da cultura ocidental. E já por aí se 
entende que as estruturas racionais muito rígidas comecem a periclitar, ou passem por 
processos radicais de formalização (BORNHEIM, 1991, p. 52). 

 

Recorreremos a dois exemplos práticos, analisados por Bornheim, nos quais essa 

vinculação entre expressões artísticas e ciências se faz evidente. O primeiro deles é a prática 

teatral de Brecht; já o segundo, o teatro de Beckett. Então vejamos. 
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Bornheim entende que o cientificismo é um pressuposto da estética de Brecht. Para 

ele, em Brecht, verifica-se o intenso diálogo das expressões artísticas com os ideais 

científicos. São acontecimentos do mundo e não podem estar tão estanques como muitas 

vezes querem nos fazer crer. Bornheim comenta que, de certa forma, “Brecht nunca 

abandonou a ideia da função educadora da ciência” (BORNHEIM, 1987a, p. 51), já que seu 

teatro “é uma forma de diálogo com a racionalidade” (BORNHEIM, 1987a, p. 50). 

Evidentemente, essa não era uma forma passiva. Brecht tinha uma intenção de aliar teoria e 

prática, procurando uma espécie de conjugação entre tais atitudes. Para ele, todas as funções 

da prática teatral deveriam ser discutidas: linguagem, texto, atuação, espetáculo. Testemunhos 

disso são “as ricas discussões prático-teóricas a que Brecht e suas sucessivas equipes 

submetiam a realidade teatral” (BORNHEIM, 1987a, p. 45). Segundo Bornheim, seus 

espetáculos já traziam certos indicativos críticos que corroboravam as cenas. Tais aspectos 

eram manipulados no sentido de se destituir de intenções normativas, e seu emprego 

desempenhava então o papel de uma “renovação não menos constante do espetáculo” (idem). 

De acordo com Bornheim, Brecht retomaria à sua maneira, a partir do impacto do 

cientificismo, duas formas de explicação de nosso tempo. Uma delas baseada em Aristóteles, 

seguindo a relação causa e efeito (tal perspectiva segundo Bornheim é encontrada no teatro do 

jovem Brecht). Por outro lado, Brecht, à medida que assimila o marxismo, volta-se para um 

curso mais dialético em seu teatro, numa forma que valoriza os aspectos sociais. É nessa 

perspectiva social que ele se pergunta, por exemplo, sobre a liberdade, tomando como foco 

um simples trabalhador que vive em algum submundo de Chicago. Para Bornheim, “a 

grandeza de Brecht está em que ele soube levar à cena, sem descambar em intelectualismo, 

problemas dessa magnitude” (BORNHEIM, 1987a, p. 48). É por isso que se conclui que, para 

Brecht, essa ligação ou percepção das ciências não é meramente uma forma de compatibilizar 

os ideais científicos e artísticos, e sim de entender criticamente o nosso tempo. 

Passemos ao segundo ponto, no qual Bornheim relaciona a imprevisibilidade que 

sobressai na física de Heisenberg ao que ocorre no teatro de Beckett. Se analisarmos a 

dramaturgia de Beckett dentro das coordenadas de espaço e tempo, podemos perceber a 

consistência de suas colocações. O que se indica é a perda do sentido ou a fragmentação do 

espaço e do tempo. A apropriação absolutista (é o caso da física de Newton ou a metafísica de 

Descartes) dessas categorias se desestrutura. E como já sublinhamos, isso não ocorre tão-

somente nas ciências ou na filosofia, mas desponta também nas expressões artísticas. Para 

Bornheim, “nossa época tem essa grandeza de promover na cultura, na ciência, no teatro, em 
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todas as áreas, diálogos que põem tudo em risco, põem tudo em jogo, põem as cartas na 

mesa” (BORNHEIM, 2002d, p. 28). Vejamos o que ele diz do teatro de Beckett.24 

 
Pensei que Beckett seria um bom ponto de partida para se entender a tragédia, sabem por 
quê? Porque é o contrário da tragédia. Mas o fantástico é ter que pensar tanto a tragédia 
quanto Beckett dentro da coincidência entre espaço e tempo. Essa coincidência se refere a 
espaço e tempo hoje em Beckett, por exemplo, ou na cultura grega. Porque hoje o que 
acontece em Beckett no Esperando Godot é justamente um questionamento da própria 
consistência do espaço e tempo. No fundo, esse é o problema do Heisenberg na microfísica: 
a realidade é indeterminada. Como é que se estabelece, então, a relação espaço/tempo? O 
grande problema está exatamente aí: o espaço e o tempo perdem o sentido ou se fragmentam 
ou se tornam uma realidade altamente problematizada, fugindo ao espaço e ao tempo 
absoluto da física de Newton. Nós vivemos num tempo em que tempo e espaço não existem 
mais, ou melhor, perderam o sentido. Tudo está se transformando rápido. E nós não sabemos 
aonde vamos parar com isso tudo. E não só na ciência, na filosofia – há enorme diversidade 
de invenção, de criação... Por exemplo, a gente nunca sabe o que um pintor, um artista 
plástico vai fazer na próxima exposição. Quer dizer que ele está mais ou menos perdido no 
espaço e no tempo, as coordenadas, aquela coisa mais fixa da física de Newton ou da 
metafísica de Descartes se perdem, por assim dizer (BORNHEIM, 2002d, p. 28). 

 

A ausência de sentido expressa “o desejo de superação dessa ausência de sentido” 

(BORNHEIM, 2002d, p. 30). Por isso, a noção de indeterminismo terá consequências nas 

expressões culturais contemporâneas. E nesse particular ela não assume uma forma de 

malogro. Insistindo mais no tema, para Bornheim, Heisenberg reposiciona o papel da 

contingência. Decorre daí que em vários setores do mundo contemporâneo “recusa-se a 

necessidade, como também a existência de qualquer modalidade de sentido anterior e 

condicionante da ação do homem. A criatividade humana já começa por aí: ela inventa o 

sentido” (BORNHEIM, 1991, p. 53). É também a contingência que Bornheim enxerga na 

literatura de Sartre. Para ele, é surpreendente que num livro como A náusea “o que Sartre 

afirma da realidade e da existência humana estende-se também às artes e à literatura; com 

efeito, se tudo é contingência radical, a contingência se faz matéria-prima da literatura” 

(BORNHEIM, 1991, p. 53). Dito isso, o que interessa a Bornheim não é posicionar-se a partir 

                                                            
24 Foucault é outro autor que faz essa aproximação das artes com as ciências. Remetemos à leitura de um trecho como 
exemplo: “Tomo um trecho desse texto, uma frase particularmente típica: ‘limitar-se à descrição, diz Robbe-Grillet, é 
evidentemente recusar todos os outros modos de aproximação do objeto’. Ora, eis que muito recentemente eu lia um artigo 
publicado em uma revista literária. Era um artigo de filosofia científica, de interpretação da ciência por um grande físico. 
Max Planck. Trata-se de um texto muito antigo, que data do início do século, já que Max Planck é o homem que criou a 
teoria dos quanta, que introduziu o descontínuo na física da energia, particularmente da energia luminosa, e isso por volta de 
1900, antes de Einstein e seus fótons. Médiations, por razões que desconheço, publicou esse texto, nesse verão, com o título 
‘Positivisme et monde exterieur réel’. Nesse texto de Planck há uma crítica ao positivismo científico, ou seja, à filosofia 
científica então dominante. Ora, cada vez que Planck fala do positivismo científico do seu tempo, um leitor sensível aos 
problemas romanescos derivados de Robbe-Grillet terá a impressão de que ele fala de Robbe-Grillet...Tem-se a impressão de 
que há imediatamente um parentesco implícito entre os dois e que uma espécie de positivismo romanesco, se vocês querem, 
poderia se revelar nesse tipo de aproximação. Citarei, para ter alguns pontos de apoio, passagens do texto de Planck: 
‘Restringir-se à descrição das experiências realizadas’, escreve Planck, ‘e além do mais fazer disso glória...’ (FOUCAULT, 
2001). 
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de um elogio ao “acaso”, mas realizar uma leitura das controvertidas situações 

contemporâneas e, provavelmente, de entender que se há uma relação fecunda entre 

expressões artísticas e ciências; tal relação não pode ser mais colocada a partir de um viés 

hierárquico radical, dada as discussões e a tomada de consciência que acompanham nossa 

história. 

Aqui poderíamos salientar a aproximação de Gerd Bornheim das interpretações de 

Gaston Bachelard. Julgamos que tais percepções acima aventadas são em certa medida 

inspiradas em inflexões do trabalho de Bachelard. Essa aproximação se deve ao tratamento 

dado por ambos a duas instâncias motivadoras: as expressões artísticas e as ciências25. 

Bachelard, pensador do novo espírito científico, mostrou a relevância de novas 

manifestações da ciência, ressaltou a importância do erro e da experimentação, destacando, 

por conseguinte, o papel da imaginação criadora. Nessa mesma vertente questionadora da 

tradição filosófica, optou no campo poético pela fenomenologia, requisitando a percepção da 

imagem poética em sua realidade. Pois, para Bachelard, “A imagem, em sua simplicidade, 

não precisa de um saber... O poeta, na novidade de suas imagens, é sempre origem de 

linguagem” (BACHELARD, 1984a, p. 97). Note-se que a “instância poética originária”, ainda 

que mais próxima das interpretações de Merleau-Ponty e Heidegger, é também um dos 

anseios das interpretações de Bornheim, no que tange a compreensão das linguagens 

artísticas. 

A afinidade entre os dois pensadores fecunda ainda num aspecto importante e que está 

no panorama das discussões das artes e da ciência contemporânea – o questionamento de 

condutas deterministas. Para Bornheim, a imprevisibilidade, a indeterminação dos fenômenos 

passa a ser importante no processo criativo. Assim, o tema da linguagem e seus 

relacionamentos, se refletem na busca de “liberdade expressiva”. 

A inflexão dos dois momentos que divisam as interpretações de Bachelard entre 

epistemologia e poética se processa, na primeira via, com uma espécie de inventariar os 

procedimentos científicos, que Bachelard chamou de “psicanálise das ciências”. Nesse 

primeiro ponto, inicialmente o imaginário e a investigação das imagens, bem como a 

                                                            
25 Bornheim se refere em “Souvenir et présence de Bachelard” (ver Apêndice, p. 164) aos últimos cursos ministrados por 
Bachelard em Paris. Tais cursos foram resumidos por Jean Lescure e publicados em Un été avec Bachelard (Paris: Luneau 
Ascot Éditions, 1983) e pode ser uma consulta útil a quem quer entender a atmosfera daqueles anos efervescentes. Foi 
justamente tal ambiência, revelada pela escrita poético-filosófica de Bachelard que motivou nosso inventariar sobre o 
itinerário de formação de Gerd Bornheim na França. E a forma como Bornheim aborda as linguagens artísticas, sempre 
atento à poética e aos andamentos das ciências contemporâneas, embora de forma diversa daquela de Bachelard, tem sem 
dúvida atenção ao seu imaginário. Um imaginário que se deixa invadir pela intensidade da imagem, percebe seu devir e 
encara a mudança 
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metáfora, são obstáculos a tal investigação. Pouco a pouco e já no caminho da poética, mas 

também porque Bachelard visualizava as pluralidades e os avanços técnico-científicos, 

entendemos que essa visão será relativizada em função do que ele denominou “imaginação 

material”, que é tratada mediante a inserção dos quatro elementos: terra, água, ar e fogo, que 

serão dimensionados em seus trabalhos a partir da intuição do instante e de uma poética do 

espaço. Aparece a partir daí em Bachelard, como nos mostra Benedito Nunes, “uma tipografia 

do imaginário” (NUNES, 1999, p. 140). Para Nunes, Bachelard busca “uma ontologia que se 

detém na descrição das imagens, que têm por base o potencial proporcionado pelos 

elementos” (idem, p. 141). E a poesia26 desde então aparece como um perscrutar a linguagem, 

que seria como entende Nunes “o limite, o limiar de toda experiência” (idem, p. 118). É o 

próprio Bachelard quem revela: “a poesia contemporânea pôs a liberdade no próprio corpo da 

linguagem” (BACHELARD, 1984a, p. 102). Tal situação se reflete diretamente nas artes com 

relação “à mudança da posição tradicional, tanto do artista, quanto do destinatário da obra” 

(NUNES, 1999, p. 107), mudança essa que invade também a percepção da imagem 

problematizada por Bachelard. 

A atualidade da problemática nos mostra que a poética Bachelard pode ser frutífera, 

por exemplo, mesmo no caso de interpretações sobre o cinema. O curioso é que mesmo sem 

pensar diretamente sobre o cinema, Bachelard pode impulsionar questionamentos sobre a 

imagem cinematográfica. É o que ressalta Dominique Chateau quando dirige o terceiro 

capítulo de Philosophie d’un art moderne: le cinéma ao espaço e tempo cinematográfico a 

partir de Bachelard versus Bergson. É interessante sublinhar que a partir da intuição do 

instante e da poética do espaço bachelardianas – ocorrem mudanças significativas na forma de 

compreender a imagem. Pode-se explorar ainda mais tal imaginário mediante o instrumental 

do cinema. Talvez ele pudesse ajudar o entendimento do dinamismo que há entre suas 

concepções epistemológicas e poéticas. Não iremos tratar aqui mais detidamente das relações 

do cinema, mas apenas deixar claro que elas são potenciais em todas essas questões. Isso 

também motivou as investigações de Bornheim quando ele fala do estabelecimento do ângulo 

                                                            
26 Em Bachelard a imaginação criadora caminha lado a lado à sua frequentação dos poetas. Jean-Luc Pouliquen ressalta, 
numa interessante pesquisa, que o interesse de Bachelard pela poesia vai dos poetas da Escola de Rocheford aos Surrealistas 
(POULIQUEN, 2007). Nestes últimos, pode-se mesmo falar, segundo Pouliquen, de influências recíprocas. Ele assinala o 
contato de Bachelard com André Breton e mesmo a incorporação pelo movimento surrealista do conceito de surracionalismo 
trabalhado por Bachelard. O interesse pelo surrealismo aproxima Bachelard de dois outros professores de Gerd Bornheim: 
Jean Wahl e Ferdinand Alquié. Este último dirigiu diversas discussões sobre o tema, tornando-se como, aponta Pouliquen, 
um dos principais representantes filosóficos do movimento. 
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do olhar, pela síntese imagética da linguagem cinematográfica e pela “possibilidade” que ela 

dá ao espectador de um acesso participativo. 

No fundo, a reconciliação entre artes e ciências é tão-somente desejável na medida em 

que se busque sua sustentação na liberdade expressiva. E essa liberdade já é expressa pela 

permeabilidade entre sonoridade e sentido. 

 

 

 

4.2 Linguagem musical 

 

 

4.2.1 Música e filosofia: pontos de contato 

 

 

Gostaríamos de considerar aqui a relação entre filosofia e música a partir dos 

pressupostos estéticos desenvolvidos nos trabalhos de Gerd Bornheim. Essa relação, que no 

campo da filosofia é marcada pela presença de um racionalismo crescente, é permeada de 

vicissitudes. Apesar de estar presente nos trabalhos de filósofos como Descartes, Rousseau, 

Hegel e Nietzsche, entre outros, sabe-se que ao longo do tempo a música foi, de uma forma 

geral, posta à margem do discurso filosófico. A justificativa corrente era que ela não falava 

por conceitos. Segundo Bornheim, pode-se perceber, contudo, uma transição gerada na 

metafísica moderna a partir do desenvolvimento da subjetividade, momento em que a filosofia 

passa então, depois de alguns acidentes de percurso, a “escutar” a música em sua densidade 

expressiva. Assim, os pontos de contato se estabelecem de forma mais vindoura.  

Entendemos que é na valorização das linguagens artísticas que podemos tornar essa 

interlocução – música e filosofia – cada vez mais possível. Situemos melhor o tema, 

desenvolvido no todo da obra de Bornheim, mas que aparece principalmente no ensaio “A 

linguagem musical” (BORNHEIM, 2001a).  

Julgamos que o problema da crise metafísica, um dos assuntos de interesse de Gerd 

Bornheim, tem consequências diretas em seu modo de tratar a linguagem musical. A primeira 

premissa decorrente daí é a recusa da subjetividade intelectualista. E longe de parecer que a 

música seja apenas um traço ilustrativo nos estudos do autor, a linguagem musical representa 

uma preocupação constante em suas discussões gerais sobre a linguagem. Para ele, a música 



116 

 

permite um trânsito flexível na esfera do sensível, justamente a esfera renegada pela postura 

intelectualista criticada por ele. 

Além disso, a música frequenta com mobilidade as outras formas de expressão. 

Bornheim comenta o fato sublinhando a relação entre poesia e música. “O verso, o ritmo 

poético, não passa no fundo de um fenômeno musical” (BORNHEIM, 2001a, p. 135). Trata-

se de enfatizar a proximidade entre a palavra e a música: “quando a música se serve da 

palavra, seja individual ou coral, sente-se muitas vezes que a palavra como que brota, com 

uma espécie de necessidade interna, de dentro da própria música” (idem, p. 135). A palavra 

compõe as linguagens verbais tanto da poesia quanto do discurso racional. No primeiro caso, 

a sonoridade é mesmo indispensável; já no segundo, como vimos, acentua-se um 

distanciamento dessa esfera sonora e musical. 

Há certas particularidades que fazem da linguagem musical algo diferente de uma 

linguagem puramente conceitual ou abstrata. O interessante é que Bornheim inverte a 

valorização da problemática dizendo que a música “não se reduz” à consideração 

intelectualista da linguagem, mas pode sim transitar em diversos domínios e significações. 

Por isso mesmo se percebe “o parentesco entre a palavra e o som” (BORNHEIM, 2001a, p. 

136). No caso da palavra poética, há que se considerar ainda o intercurso da sonoridade. E 

sabemos que Bornheim se interessa pela valorização da origem poética da linguagem. Para ele 

“na poesia encontramos a própria gênese da palavra, de tudo aquilo que a palavra 

originalmente é, ou seja, da palavra não simplesmente enquanto signo artificial, mas enquanto 

traz consigo todo um mundo” (Idem, p. 136). 

Para Bornheim, “já nesse sentido, a linguagem poética se revela oposta à linguagem 

abstrata, que dispensa o som. Parece pois que, quanto mais penetramos na origem da palavra, 

mais poderosa se faz sua vinculação ao fenômeno sonoro: o som diz originalmente as coisas 

(idem, p. 136).  

Esse poético portador da sonoridade é também perseguido pelo ator. Ao compor o 

personagem, o ator, preservando esse sentido, adentra “gradativamente na densidade e no 

sentido da frase” e, mais, “trabalhando a musicalidade do texto, o ator assenhoreia-se do ritmo 

da frase e consegue evitar a queda do ritmo à mecânica da rima” (BORNHEIM, 2001a, p. 

137). É nessa perspectiva que Bornheim entende a vinculação do fenômeno teatral à 

linguagem musical. O autor vai trabalhando paulatinamente essa mobilidade da música e sua 

relação com as outras formas de expressão, a fim de suprimir aquela hegemonia conceitual ou 

racional e instaurar um diálogo frutífero entre música e filosofia. 



117 

 

Se no subjetivismo intelectualista (linguagem conceitual ou pensamento analítico) o 

papel da sonoridade é relegado a um plano secundário, por outro lado, segundo Bornheim, ao 

se transitar do tema geral da linguagem para as particularidades das linguagens artísticas, é 

justamente tal sonoridade que assume um papel de relevo em tudo fundamental. 

Distanciando-se dos dissabores e do ar de superioridade do pensamento metafísico 

tradicional ao tratar a questão, Bornheim procura “entender o que seja a linguagem musical e 

mostrar a falsidade do cego sentimentalismo subjetivista a que fica frequentemente entregue a 

compreensão da música” (idem, 138). Segundo ele, o humanismo ocidental achata qualquer 

proeminência do sensível e o “condena a ser mera fonte de opinião” (Idem, p. 138). 

Subjugando o reino do sensível, não surpreende que a metafisíca considere por extensão que a 

única missão da linguagem musical seria o “desencadear no ouvinte uma determinada 

vibração de ânimo” ou o que Bornheim chamou de “gozo puramente subjetivo” (idem, p. 

138). 

O fato é que essa discussão acaba determinando em nossa época um tipo de escuta 

musical que atualmente tem revelado intensas transformações. Para Bornheim, a percepção da 

linguagem já começa por aí: “ouvir música pressupõe um comportamento cultural” (idem, p. 

138). E prossegue: 
 

Para que a música possa realmente ser pensada, para que se consiga perceber o quanto ela 
significa e o papel que desempenha, faz-se indispensável antes de tudo o abandono daquele 
subjetivismo intelectualista que define o homem contemporâneo e inferioriza toda a esfera da 
sensibilidade (BORNHEIM, 2001a, p. 139). 

 

Sacudindo a estrutura metafísica, Bornheim chama a atenção para “a reabilitação do 

sensível” e para a “inserção do problema na historicidade” (idem, p. 139). O caso da 

linguagem musical situa-se num terreno de mediação desse complexo processo. E aqui 

Bornheim exibe uma fineza de interpretação em tudo consequente. Ele percebe que a 

ambiguidade revelada na defesa do “inefável musical” trabalha em função daquele 

subjetivismo intelectualista. Esse subjetivismo tem por premissa o distanciar-se da sonoridade 

que invade o poético para afirmar seu poder de racionalidade e exaltação do pensamento. 

Acontece que, e aqui Bornheim nos conduz a um ponto importante da problemática (pela via 

de Merleau-Ponty), “acedemos à realidade do som pela percepção” (BORNHEIM, 2001a, p. 

140). Quer dizer que a linguagem não está colocada em função do cogito, seja ele explícito ou 

tácito. Nesse sentido, não há o privilégio do “eu penso”.  

Com isso o corpo, constantemente rechaçado pela postura metafísica, volta a ser um 

elemento importante para instaurar, segundo Bornheim, essa mediação entre a linguagem 
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musical e a percepção. O autor chega a afirmar que “se o homem percebe sons, é porque de 

alguma forma seu corpo é sonoridade” (idem, p. 141). Para Merleau-Ponty, como vimos, é 

esse mesmo corpo que estabelece o acesso ao mundo, o mundo percebido. “O ouvir, como a 

visão, manifesta um apelo do corpo, e através desse apelo o corpo se faz mundo” (idem, p. 

142). Para Bornheim, há na música uma natureza corpórea muito importante. É por isso que 

ele aproxima, por exemplo, tal percepção à linguagem teatral, precisamente naquele gesto 

(social) do ator que se liga à linguagem musical. 

Para afirmar ainda mais esse caráter corpóreo da sonoridade, Bornheim se apóia em 

Boris de Schloezer. Segundo esse autor, a linguagem musical “se significa”, e “esse auto-

significar-se permanece físico, embebido no carnal” (BORNHEIM, 2001a, p. 142). Veja-se 

que Schloezer, assim como Jankélévitch e Gabriel Marcel são autores que trabalham para 

transpassar a dimensão dita “intocável” da linguagem musical. Se acrescentarmos a essa 

discussão o contato de Bornheim com Pierre Schaeffer – o precursor da música concreta 

francesa –, abriremos ainda espaço a uma perspectiva de extensão do problema. Tal extensão 

englobaria todo o problema da comunicação comentado no capítulo precedente. Tema que 

está subjacente nas tentativas interpretativas que reduzem todas as potencialidades da 

linguagem musical à análise da manipulação sonora por um determinado compositor, como se 

o som fosse apenas uma matéria prima ou meio para informar uma concepção estética. 

Observando por esse ângulo, perde-se a potência criativa da própria linguagem musical.  

O fato da linguagem musical se explicitar culturalmente faz com que ela não seja um 

mero veículo gerido pelo compositor. Dessa forma, a linguagem musical emprega um sentido 

completamente abrangente no processo criativo, propiciando a produção, a recomposição e 

mesmo a comunicação da linguagem sonora. A intenção de Bornheim é compreender a 

linguagem sonora, mas não na perspectiva da consideração do som “como aspecto material da 

música, ao qual se acrescentaria a forma. O som seria assim um meio totalmente passivo e 

inerte, que deveria ser arrancado de sua particularidade para ser transposto a uma forma. Tal 

modo de considerar o som, porém, não satisfaz” (idem, p. 143). Trata-se para ele de buscar a 

“abertura” do sonoro na linguagem. É na abertura perceptiva que a linguagem se faz mundo, 

se instaura na temporalidade e consequentemente na cultura. Para compreender de tal forma a 

questão não basta dominar tecnicamente a linguagem musical. Por isso, determinadas 

interpretações musicológicas limitadas a esta competência musical, tampouco respondem 

satisfatoriamente à questão. O importante, segundo Bornheim, seria estabelecer uma espécie 

de “afinidade” que propiciasse um “caminhar com” a linguagem musical. Esse caminhar seria 

se dispor a entender o sentido de tal linguagem através de uma flexibilidade de escuta.  
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Para melhor entender os pressupostos da linguagem musical em Gerd Bornheim, 

faremos um breve percurso histórico sobre os pontos de contato entre as atividades filosóficas 

e musicais, na tentativa de flagrar a forma como a filosofia interpreta a linguagem musical, o 

fruto de tal relação e as suas transformações graças ao despertar do horizonte musical cada 

vez mais consolidado. 

A caracterização do problema começa, como já sugerimos, com a constatação de que a 

importância da música fora ocultada no decorrer da história. A música é de certa forma 

considerada, numa esfera inferior, às outras artes ou a pressupostos teóricos. Na Crítica do 

Juízo, Kant corrobora esse apontamento. No parágrafo 53 de sua Crítica, ele compara a 

música a um indivíduo mal-educado que, ao banhar-se em perfume, exala uma forte 

fragrância, impregnando tudo ao seu redor. O filósofo Benedito Nunes interpreta o tópico de 

forma contundente, clarificando a problemática: 

 
Homem do iluminismo, dessa época que alçou o conhecimento intelectual a valor supremo e 
deificou a razão, Kant estranharia a beleza da arte musical, muda ao entendimento, incapaz 
pela própria matéria em que se funda, de proporcionar-nos, ao contrário das imagens ou 
representações da pintura ou da poesia, equivalentes intuitivos de verdades morais, religiosas 
ou metafísicas. Pareceu-lhe, pois, a beleza dos sons a mais pobre e a mais insuficiente do 
universo artístico (NUNES, 1998, p. 74). 

 

Para Benedito Nunes, Kant privilegia a linguagem “verbal” apontando na música 

deficiências, num posicionamento discriminatório. O primeiro ponto sublinha o tema do 

“entendimento”, da comunicação e do conhecimento. Para Kant, a música não é uma arte da 

representação e, por conseguinte, não nos propicia nenhum entendimento (NUNES, 1998, p. 

75). A música passa então ao rol das coisas mundanas para o filósofo de Königsberg, o que 

intensifica uma das discussões que ainda hoje caminha na esterilidade: das artes 

menosprezadas como entretenimento ou manifestação supérflua de diversão.27 Essas questões 

foram pedra de toque do iluminismo e do formalismo, mas aos poucos começam a tomar 

novos contornos. Nietzsche é um dos responsáveis por algumas dessas mudanças de percurso. 

Antes dele, Hegel, segundo Benedito Nunes, “valorizou a música em função dos mesmos 

                                                            
27 Seria interessante perceber também o momento da racionalidade em Descartes e ressaltar o que poderíamos chamar de 
estética cartesiana. Ela se estabelece mediante a música. O período que estamos indicando foi atravessado pela valorização 
extrema da razão em detrimento da sensibilidade. Nele se observa o nascimento da música de um Bach, com sua afinação 
temperada, e o tratado de Rameau. Entretanto, estão em Descartes, em um estudo de juventude, o Compêndio sobre música 
(DESCARTES, 1992), dirigido ao físico-matemático e musicólogo Beeckman, os alicerces de uma percepção espaço-
temporal e geométrica da música, dirigida à amplitude, harmonia e ritmo. A obra foi publicada postumamente e é referência 
de estudiosos, que o localizam como motivador das Paixões da alma. É importante salientar que essa matematização não se 
restringiu à música e que, embora sob o jugo da racionalidade cartesiana, nota-se que passo a passo a estética se sedimenta 
como campo de estudo. São notáveis os esforços de um Baumgarten, lutando pela emancipação do corpo e dos sentidos em 
busca de um caminho que os libertasse dos velhos constrangimentos metafísicos.  
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aspectos que levaram Kant a rebaixá-la no conjunto da criação artística. Os sons, porque 

imateriais e fugidios, têm mais afinidade com o substrato espiritual da realidade, que é função 

da arte manifestar, do que a pintura e a escultura” (NUNES, 1998, p. 76).  

Daí, pouco a pouco, começa a ser ensaiada a interpretação das expressões musicais, 

desenvolvida mais tarde por Cassirer e Susanne Langer. Nessas interpretações o conceito de 

“expressão”, como destaca Benedito Nunes, assume uma significação simbólica (idem, p. 77). 

Nesse caso, é importante ressaltar ainda a contribuição de Schopenhauer, que pela expressão 

procura valorizar o semântico na música, ou seja, algo que já se estabelecia em Hegel – seu 

antípoda –, uma espécie de conhecimento aproximado. Ao passo que em Hegel este 

conhecimento era hierarquizado, a música aparecendo como inferior ao racionalismo 

filosófico e até mesmo à poesia, em Schopenhauer a música assume um lugar de destaque na 

arena metafísica. Com ele nos deparamos com a ideia de que música é metafísica. Pode-se 

dizer que sua intenção transita entre uma perspectiva gnosiológica e outra, cosmológica. Tudo 

isso para equiparar o estatuto musical ao filosófico. A concepção estética romântico-idealista 

de Schopenhauer irá reverberar em Nietzsche, Richard Wagner, Marcel Proust, Machado de 

Assis, Augusto dos Anjos, Guimarães Rosa e ainda, como sugere Benedito Nunes, na 

percepção moderna da fenomenologia sonora. A gama de abrangência das estéticas de 

Nietzsche e Wagner também é preponderante em nossos dias. A essas contribuições devem 

ser somadas, numa perspectiva contemporânea, as interpretações de Adorno, Edward Said, 

Gerd Bornheim, Guerra-Peixe, Jankélévitch, Mário de Andrade, Pierre Boulez, Pierre 

Schaeffer, Rafael Menezes Bastos, Samuel Araújo e toda uma literatura etnomusicológica que 

procurou ir além das fronteiras entre erudito e popular e da hierarquização superior/inferior. 

Percebe-se que, com algumas dessas intervenções, a filosofia passa a escutar com 

outros ouvidos as manifestações de músicos e poetas. Os pontos de contato se tornam mais 

palpáveis, e a relação poesia-música é sublinhada, assim como a experiência da totalidade – o 

conceito de “obra de arte total”, resultado do fascínio pelas grandes dimensões, era comum no 

século XIX – ponto interessante de observarmos na relação entre Nietzsche e Wagner. Ambos 

vivenciaram essa concepção de forma diversa, e tais percepções ecoam nas interpretações 

musicais contemporâneas de maneira fecunda, já que há uma coincidência de percurso 

bastante peculiar: 
 

A transgressão à primazia da palavra como logos, como razão ordenadora, inerente à nossa 
herança espiritual greco-judaica, que o pensamento moderno cometeu... É muito significativo 
que essa crítica, em sua feição mais violenta consumada por Nietzsche, tenha começado, 
digamos, por instigação da música (NUNES, 1998). 

 



121 

 

Segundo Benedito Nunes, 
 

Nietzsche concebeu, revelando a ascendência que a arte musical passara a exercer sobre o 
próprio pensamento filosófico e particularmente sobre a estética, a criação artística em 
função de dois impulsos vitais: um, o dionisíaco, correlato à tendência para o êxtase, que 
germinou na dança dos coribantes e leva à efusão emocional provocada pela música; outro, o 
apolíneo, correlato à tendência para a forma individualizada, delimitadora, plástica (NUNES, 
1998, p. 81). 

 

Esse modo de ver atinge o problema da queda do poder expressivo e comunicativo das 

artes e, por conseguinte, aquela consideração da música como “arte do inefável”, de algo que 

não pode ser expresso discursivamente. No entanto, a música é contagiante e revela uma 

atmosfera rica de significados que nos envolvem e por vezes nos impelem a participar, seja 

cantando, dançando etc. E dessa forma são as próprias práticas culturais que se revelam 

mediante a linguagem musical, que não tem uma via única de expressão, já que se imiscui 

com outras formas de expressividade artística, tais como a poesia, a dança, o cinema, a 

pintura, o teatro, entre outras.28 

O fato é que a música, ao dialogar com tais expressões, acrescenta ao diálogo 

particularidades do mundo sonoro que ela manipula enquanto linguagem cultural. Assim, 

somos impelidos a tratar a música atualmente através da simultaneidade de tendências que se 

colocam a partir de situações sócio-econômicas e políticas cada vez mais explícitas. É o caso 

de sua representação via indústria fonográfica, nos andamentos tecnológicos, na música 

popular, na música de diferentes comunidades em todo o mundo; quer dizer, a música não é 

tão-somente uma cartilha de compositores clássicos, restando a nós a relativização de nossa 

escuta musical. 

O pretexto de uma caracterização inefável torna-se uma postura evasiva para deixar de 

trilhar importantes questões musicais. Queremos dizer que com a relativização da escuta é 

preciso rever tal caracterização. Dessa maneira, o fazer musical se assume com outras 

significações que inclusive envolvem a alteridade musical e social. Isso explica em parte a 

relação de envolvimento das práticas musicais, movimentando nossa sensibilidade e fazendo-

nos jogar, dançar, transformar, explorar diferentes caminhos.29  

Tomemos como exemplo, na música popular brasileira, compositores como: Lupicínio 

Rodrigues, Zé Keti, Monsueto, Noel Rosa, Cartola. Estes autores, sem pudores, cantaram 

                                                            
28 Retomamos aqui uma discussão tratada em nossa dissertação de mestrado. Paz, Gaspar. Linguagem e recepção da poética 
musical em Lupicínio Rodrigues. Um estudo etnomusicológico. Dissertação de mestrado em musicologia. Rio de Janeiro: 
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2003. 
29 Tratamos dessas questões em um artigo intitulado “Impressions musicales de Rio de Janeiro” publicado na revista francesa 
Incognita n4. Nantes, 2009. 
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diferentes dimensões da vida social, mostrando-nos ainda a capacidade de transfigurar 

ludicamente tais circunstâncias: a dimensão cômica enquanto manifestação social. Eles 

reverberaram nas músicas da “bossa-nova”, no “tropicalismo”, na “poesia concreta”, no 

cinema,30 no teatro, no rádio e também nas crônicas e no ideário popular de todo o país. E isso 

na forma de condução da linguagem poético-musical, na esteira de gêneros como o samba, o 

samba-canção e marchinhas carnavalescas. Cantavam em diálogo direto e sem rodeios, num 

estilo que trouxe à tona o periférico, sustentando na voz um jeito de encarar a vida que não 

esconde as vicissitudes. Tal transparência permeou os falsetes, os grunhidos, a rouquidão ou 

os vibratos atenuados às vezes por notas sussurradas. A música aparece aí contorcendo os 

problemas do dia a dia mediante o domínio de polirritmias, nas diferentes afinações inspiradas 

em modalismos, na exploração dos timbres, bem como nas acentuações rítmicas deslocadas 

de um contexto “esperado” – heranças das diásporas africanas nas Américas.31 Isso propicia 

outras possibilidades de fazer e compreender a música em sua diferença.  

As interpretações de Gerd Bornheim caminham nessa direção. Pode-se entender como 

uma relativização o modo como Bornheim em “A linguagem musical” faz a aproximação da 

música com o teatro e a poesia. Para ele, essas expressões não podem dispensar o som. A 

vinculação com o fenômeno sonoro é eminente, pois o som é significação. 

No teatro tal vinculação é percebida pela musicalidade do ator na busca de sentido 

para sua representação. Sua interpretação passa pela compreensão do fenômeno sonoro, do 

papel da sonoridade na linguagem, que irá se prolongar no gesto corporal, no discurso e na 

tomada de espaço em cena. É claro que a conquista dessa dimensão não se faz indene. É toda 

uma longa história de hegemonia que deve ser suprimida: a hegemonia da razão. Nesse 

sentido, o esforço é para se desfazer de atitudes preconceituosas. Uma das saídas, como já 

mencionamos, Bornheim encontra na valorização do caráter mundano, que faz que o homem 

assuma a compreensão da realidade que o cerca. Este dispor-se no mundo, que pressupõe uma 

atitude cultural, justifica o fato de que “mesmo sem ter recebido uma iniciação 

especificamente musical, todo homem tem ‘educação’ musical, já que recebe a música dentro 

                                                            
30 Gostaríamos de ressaltar a presença no cinema da música de Zé Keti, Monsueto e Noel Rosa. Esses são aspectos ainda 
pouco abordados em trabalhos sobre música popular brasileira. Por exemplo, o movimento denominado “cinema novo”, 
esteve atento à inserção da música popular em filmes. Autores como Nelson Pereira dos Santos, Leon Hinzman, Carlos 
Diegues, entre outros, incluíram em seus filmes as músicas de alguns desses compositores. 
31 Ver os ensaios de Samuel Araújo “Para além do popular e do erudito; a escuta contemporânea de Guerra-Peixe” 
e“Relações musicais entre África e as Américas no samba carioca”. In.: Música em debate. Organização de Samuel Araújo, 
Gaspar Paz e Vincenzo Cambria Rio de Janeiro: MauadX/Faperj, 2008. 
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de certos padrões culturalmente estabelecidos no evolver da história e aos quais não se 

poderia furtar” (BORNHEIM, 2001a. p. 139). 

Assim, para Bornheim “Vale dizer que a música não constitui apenas um problema de 

música, como se fora questão à parte. Como em tudo, quando se pensa a música, pensa-se o 

próprio destino humano e sua condição mundana, e uma condição mundana que já não pode 

ignorar sua dimensão histórica” (BORNHEIM, 2001a. p. 139). Bornheim acrescenta, fugindo 

ao esquema – romântico por excelência – do “gênio criador”: “Pode-se mesmo dizer que, de 

certo modo, não é o compositor que faz a música; muito mais, a música se faz através do 

compositor” (idem, p. 143). Acrescente-se aí que esse pode ser um processo coletivo, já que é 

fruto de interações sociais. Nesse sentido, Bornheim está interessado em expandir o universo 

da linguagem, pois: “Na obra de arte o som, na sua condição de som, já é mundo; nunca é 

apenas som, no sentido de que não se reduz à sua própria particularidade” (idem, p. 144). E 

mais: “Quando ouvimos tal música, não ouvimos simplesmente sons, escutamos o mundo que 

o som é, e um mundo que pode ser todas as coisas” (idem, p. 144). Percebemos aqui os ecos 

das interpretações de Merleau-Ponty, Valéry e Nietzsche, que se prolongam num corolário 

que já pertence ao senso comum, “a criação artística manifesta caráter profundamente 

antimetafísico” (idem, p. 146). E toda a estética moldada nesses planos metafísicos 

tradicionais é insuficiente para desvendar as expressões contemporâneas. 

Nesse caso, podemos conferir à música um papel impulsionador e ao mesmo tempo 

harmonizador das diretivas de argumentação que propomos neste trabalho. Pela via musical, 

estamos aptos a entender os andamentos históricos das artes que Bornheim tão 

veementemente ressaltou. Se nos tempos da mímesis a música era a imitação da natureza 

divina, pois quem cantava a melodia, segundo Santo Agostinho, era Deus, mais tarde serão 

acentuados aspectos que a remetem às noções de sujeito e objeto. Um músico como Bach, que 

se situava no barroco e, portanto, dentro da perspectiva religiosa na música, já enfrentava tais 

confrontos à medida que ensaiava uma “fuga” daqueles referenciais. Bach era repreendido 

porque acompanhava os hinos religiosos com variações surpreendentes que obliteravam as 

melodias e confundiam a congregação. Imaginem as composições de um Schoenberg ou de 

um Webern postas nesse contexto: as reviravoltas certamente seriam contundentes. O 

problemático é que nos tempos de Bach havia ainda uma transição, talvez graças ao caráter 

intelectualista acentuado, que tendeu a matematizar a música. E é claro que isso terá 

consequências para a análise que estamos desenvolvendo sobre a linguagem musical.  

Um compositor como Beethoven atravessou esses contornos para vivenciar em sua 

música os padrões objetivos e subjetivos. É Beethoven o exemplo que comprazia Bornheim 
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em suas exposições, justamente pela contraposição ao panorama imposto pela dominação 

religiosa. Nessa época também começam as discussões acerca do sentimentalismo e da razão, 

provocadas, sobretudo, pelo formalismo musical. Talvez a partir daí o problema da 

comunicação seja demasiadamente enfatizado para preservar a tradição metafísica do 

subjetivismo intelectualista. Contudo, a criatividade artística parece vencer o embate, 

colocando em cena o afloramento da linguagem. 

Depois da perda do referencial imediato (comunicação) e o caminhar para as 

interpretações da linguagem, muitas perguntas sobre o fundamento e o sentido das expressões 

artísticas se fizeram presentes. Na interpretação de Bornheim, o absoluto ou a garantia da 

comunicação perdem vigência. Ocorre então que a temática de uma determinada obra nasce 

como que de dentro da criação da própria estética; como se o pintor, ao compor um quadro, 

devesse pintar concomitantemente a estética correspondente a esse quadro determinado. 

Bornheim utiliza como exemplos Cézanne, Picasso e Flaubert para detalhar suas 

interpretações sobre as linguagens artísticas. A linguagem passa a ser intensamente 

problematizada, segundo ele, na obra desses autores. O fato interessante é que o artista não 

pinta mais a “maçã” (o exemplo é Cézanne) e sim a pintura. A preocupação é com a 

linguagem plástica, com o tratamento da linguagem que a seu modo Picasso explora em seus 

trabalhos e Flaubert coloca em novas bases na literatura. O que se verifica é que a estética 

passa a integrar de modo novo o ato criador, no sentido de motivar o ambiente sociocultural.32  

Há um processo especial nas linguagens artísticas. A partir dessa constatação, Gerd 

Bornheim nos impele a pensar as controvérsias estéticas contemporâneas, mostrando-nos um 

excelente painel de referenciais críticos que nos arranca da monotonia e nos lança a um 

envolvimento dinâmico de interpretação. Se atentarmos às linguagens artísticas, podemos 

perceber que elas, além de propiciarem uma reflexão sobre suas próprias dimensões, têm a 

habilidade de colocar em questão ou espelhar muitas das relações socioculturais, por vezes 

antecipando-as. E Gerd Bornheim nos conduz a esse debate sobre as expressões culturais, 

explorando suas tendências e seus possíveis rumos, apostando em teses contundentes e 

posicionadas.  

 

 
                                                            
32 Tratamos desse tema em PAZ, Gaspar. Linguagem e recepção da poética musical em Lupicínio Rodrigues. Um estudo 
etnomusicológico. Dissertação de mestrado em musicologia. Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2003 e 
em PAZ, Gaspar. “Gerd Bornheim, orquestrador de idéias” (In Arte brasileira e filosofia. Org. Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana 
Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: Uapê, 2007). 
 



125 

 

4.2.2 Escuta subjetiva da música 

 

 

Continuando o processo aventado por Bornheim no que concerne ao subjetivismo 

intelectualista, gostaríamos de tecer algumas considerações sobre a escuta subjetiva da 

música. Tal escuta se delimita precisamente no interregno dos estudos bornheimianos sobre as 

linguagens artísticas e movimenta uma transição a partir das circunstâncias contemporâneas e 

dos rumos que vem tomando a crítica das expressões culturais.  

Entendemos por escuta subjetiva uma espécie de conduta intelectualista que busca o 

conforto nas práticas musicais e, para tanto, se favorece da abstração teórica. Em outras 

palavras, como observa Samuel Araújo, trata-se da escuta que se distancia do cotidiano e se 

prende a uma esfera mais subjetiva e “assentada sobre privilégio de classe (social)” 

(ARAÚJO, 2007, p. 253). Geralmente, os padrões normativos que regem tais posições 

funcionam a partir da música clássica de concerto. Por causa da especificidade do repertório e 

do virtuosismo técnico das execuções musicais, não raro de excelente qualidade, há 

frequentemente entre os teóricos certa hesitação em se aproximar dos elementos sonoros. Tal 

atitude se presta a uma isenção no que toca a um relacionamento mais próximo de 

interpretações musicológicas. O diálogo, dirigido por uma espécie de inaptidão para o 

enfrentamento maior com o universo musical, passa a ser praticado quase exclusivamente 

entre aqueles que se dedicam à “filosofia da música”. Ou seja, restringe-se a um pequeno 

círculo, que sob o pretexto de não dominar totalmente a linguagem musical (mas ao mesmo 

tempo conduz um projeto ambicioso), se vale de uma terminologia muitas vezes hermética 

que impede um debate mais amplo.  

Deve-se observar, contudo, que a musicologia tem lá seu papel ao mentir às 

esperanças de uma suposta abertura ao diálogo. Dentro da postura subjetivista, pode-se dizer 

que as duas tendências – a musicológica e a filosófica – acabam pecando por excesso de 

exaltação à racionalidade e pela obsessão metódica. Todavia, não queremos apresentar aqui 

um quadro fixo, já que ao longo do tempo a subjetividade tem suas reviravoltas de percurso e 

suas aquisições face à tradição estética e metafísica. A disponibilidade sonora e auditiva, na 

medida em que faz parte da vida das sociedades contemporâneas, também redimensiona aí 

sua atuação e participação. 

De uma forma geral, o “subjetivismo intelectualista” ancorado nas premissas de 

racionalidade, busca: “vencer a sujeição ao acaso” (BORNHEIM, 1991, p. 38). Dessa 

perspectiva, depreende-se um problema aparentemente banal: “O sujeito passa, por tais vias, a 
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assumir uma responsabilidade muito grande no estabelecimento da verdade. Por isso mesmo, 

entende-se que ele comece a ostentar uma história, a fazer-se o lugar de certos privilégios” 

(BORNHEIM, 1991, p. 41). Os caminhos de tais privilégios apontam para as mudanças e “se 

nos inícios o sujeito quase desaparecia em face da presença em tudo decisória do objeto, aos 

poucos avolumam-se suas funções” (idem, p. 41) a partir das transformações da metafísica 

moderna. Para Bornheim, nesse momento de afirmação da subjetividade, incorre-se de certa 

forma numa postura determinista. Como se algo para ter validade devesse passar pelo crivo do 

sujeito. O cogito é a primeira certeza encravada na sujetividade. Assim, o sujeito passa a 

manipular os objetos, as coisas. Uma das balizas que sustentam essa relação – muito citada 

por Bornheim em seus trabalhos e conferências – era a garantia racional anunciada na 

Filosofia do direito de Hegel: “todo racional é real, e o que é real é racional”. Nesta fórmula, 

a realidade constrói-se sob uma índole sistemática, e o sistema passa a articular-se como uma 

verdade de ordem intelectualista. Em tudo isso não deixa de ocorrer ainda, tema ventilado 

anteriormente, os laivos da comunicação enquanto conhecimento e suas relações de poder. 

Disso se nutre o controle do sujeito com relação ao objeto: uma carga de poder, redes de 

relações e de economia libidinal.  

De um lado, depois da matematização (racionalização) do sistema tonal na música, de 

certa forma ele se acopla a esse reino sistemático maior sugerido por Bornheim. Nele todas as 

peças parecem compor sucessivamente a grande máquina sonora, filtrando todos os resquícios 

de qualquer impureza que venha perturbar seu andamento. Acontece que, por outro lado, 

aparece ainda mais vigorosa a “figura desconcertante do acaso, e de tal forma que incute ao 

racionalismo um rude revés” (BORNHEIM, 1991, p. 47). A imprevisibilidade, a 

improvisação e o experimentalismo passam mesmo a ser pressupostos para várias expressões 

artísticas: “ouve-se falar com frequência em música aleatória, e talvez se possa dizer que o 

jazz torna-se propriamente jazz no momento em que se desprende de suas bases não 

jazzísticas e se assume como pura obra do acaso” (BORNHEIM, 1991, p. 49). A contingência 

lança sua força motriz.  

Em tal trajetória, a música para Bornheim pode ser analisada ainda em relação ao 

teatro, já que “o teatro contemporâneo se desenvolve no extremo de um intenso 

desdobramento da subjetividade” (BORNHEIM, 1992, p. 371). O teatro poderia ajudar na 

compreensão do horizonte musical que tendeu a acompanhar o que Gerd Bornheim 

denominou “crise do conceito de indivíduo” nos tempos modernos. Crise que se acentua ainda 

mais com as consequências do capitalismo. Adiante, voltaremos a essa relação do teatro com 
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a música. Vejamos um pouco mais os bastidores dessa transformação da subjetividade ainda 

no que concerne aos pontos de contato entre filosofia e música. 

Ao passo que a subjetividade gerava uma disposição emancipatória – veja-se a 

conquista diante dos valores ontoteológicos e a carga de coerção desses valores –, 

interrogava-se o individualismo egocêntrico de índole burguesa. As inquietações que afluíam 

nessas circunstâncias levaram às mudanças da subjetividade, segundo Bornheim. Na filosofia 

ocidental moderna, seu evento fundante é atribuído a Descartes, principalmente no tratamento 

conferido à questão da liberdade (o livre-arbítrio) e, por conseguinte, seu prolongamento na 

ética da autonomia de Kant. A continuação dessa história, como se sabe, se encontra com a 

discussão existencialista de Sartre. Os ideais estéticos e éticos parecem colidir em meio aos 

problemas formulados, conquanto as soluções nem sempre sejam correspondentes. De fato, a 

revolução burguesa difundiu um projeto de individualismo crescente, nutrindo e 

disseminando na estética moderna a ideia da escuta subjetiva da música. Nesse caso, a 

intenção é despertar os ouvidos a todo um aparato elitista. 

Sartre é aqui exemplar como um caso limite dentro da perspectiva filosófica. Segundo 

Bornheim, ele seria um exemplo explícito dentro da crise da metafísica. Sartre critíca certos 

dualismos metafísicos e sobretudo a questão de Deus (causalidade/fundamento), mas ao 

mesmo tempo permanece na crise no que concerne à dicotomia sujeito-objeto. Sem o apoio do 

pensamento político da segunda fase no pós-guerra ou a aproximação com os elementos 

culturais, não se vê uma saída tão pungente de Sartre do impasse da crise metafísica, 

perspectiva que Bornheim visualiza com mais otimismo em Merleau-Ponty. Quanto à música, 

Sartre representa uma espécie de permanência na subjetividade. Partimos de tais coordenadas 

em seus posicionamentos para efetuar a transição do subjetivismo a partir da linguagem 

musical.  

Sabe-se que Sartre é oriundo de uma família plena de habilidades musicais. Ele 

próprio tocava piano e em alguns períodos reservava à prática do instrumento ao menos duas 

horas diárias. O que aliás é uma constante entre filósofos. Note-se Nietzsche, Adorno, 

Barthes, entre outros, que se dedicavam à prática de instrumentos musicais. Tais informações, 

porém, nem sempre aparecem explicitamente em seus textos.  

A vida de Sartre, como ele afirmou em entrevista a Michel Contant, era de certa forma 

costurada pela escuta musical. Ouvia muito os programas radiofônicos da época dedicados à 

música. Executava composições de Mendelssohn, Beethoven, Schumann, Mozart, Bach e 

Chopin e chegou a lecionar piano na Escola Normal quando tinha por volta de 22 anos. Sartre 

asseverava que “la musique a beaucoup compté pour moi, à la fois comme une distraction et 
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comme un element principal de la culture”33 (SARTRE, 1976, p. 167). Ele dizia ainda que 

sua cultura musical transitava do barroco ao atonalismo. De fato, na entrevista que concede a 

Michel Sicard (Sicard, 1989) sobre a música, quando requisitado a demarcar seus 

posicionamentos sobre compositores contemporâneos, mediante a audição de fragmentos 

musicais, Sartre demonstra sua significativa familiaridade com a linguagem musical. Ele 

conta que fez inclusive incursões no terreno da composição e compôs, por exemplo, uma 

sonata inspirada em Debussy.  

Entre seus compositores preferidos sublinhou: Beethoven, Chopin, Schumann, bem 

como os atonalistas Schoenberg, Berg e Webern. Também ressaltou seu gosto por Bartók e 

Pierre Boulez. A lista é eclética e poderia prosseguir facilmente, já que o autor manifestou-se 

ainda sobre o jazz, mas não se considerava um expert, embora apreciasse Charles Parker, 

Thelonius Monk e Charlie Mingus. Sartre achava que para se ter uma sólida cultura musical 

se deveria conhecer da música antiga à contemporânea, incluindo aí o jazz. Quanto à música 

pop, ele hesitava, dizendo apenas que não a conhecia. Ouvia qualquer coisa, mas tinha a 

impressão que os músicos pareciam desconectados. Não havia para ele o senso de conjunto. 

Interessava-se pelo problema da significação na música, mas por outro lado e aqui se 

mostra seu forte subjetivismo, considerava que “La musique est fait pour être écoutée par 

chacun individuellement” (SARTRE, 1976, p. 172). Ele diz mais: “C’est vrai, je n’ai jamais 

consideré que la musique était tellement faite pour être écoutée au concert. La musique, il 

faut l’écouter seul, à la radio ou en disque, ou jouée par trois ou quatre amis”34 (Sartre, 

1976, p. 172). Através da escuta subjetivista, a música que importava para Sartre era a música 

clássica europeia. Dessa maneira, ao se perguntar sobre o fenômeno musical sob uma ótica da 

teoria europeia da música, estaria o autor ainda arraigado em respostas subjetivas ou em busca 

de um acordo musical unívoco. Não se cogitava em saber como os complexos sonoros atuam 

em diversos âmbitos de significação e em contextos relacionais e políticos. Ainda que 

enfeixadas por uma espécie de moralidade artística, as posturas de Sartre acompanham o 

desenvolvimento da subjetividade por meio de sua atuação no teatro, literatura e cinema de 

forma bem mais liberta e já embebida dos problemas sociais postos pela retomada do 

marxismo nas filosofias do pós-guerra. É por tal via que a filosofia começa a se dar conta das 

transformações correlativas entre as significações sociais e sonoras. A música deixa então de 

                                                            
33Tradução: “A música foi muito importante para mim, tanto como uma distração, quanto como um elemento principal da 
cultura” (tradução nossa). 

34 Tradução: “De fato, eu nunca considerei que a música fosse algo para ser escutado num concerto. A música deve ser 
escutada só, pelo rádio, em disco, ou executada por três ou quatro amigos” (tradução nossa). 
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estar no âmbito exclusivo de objeto ou de ser apenas pretexto à reflexão, para assumir sua 

natureza cultural.  

Outro exemplo em meio a essa transição, bastante significativo na tragetória de Gerd 

Bornheim, é Vladimir Jankélévitch. O filósofo e músico Jankélévitch trata do fenômeno 

musical a partir da retomada da filosofia de Bergson e da forma como este pensa a 

temporalidade do instante. Seu interesse quanto à apreensão do fenômeno musical é o 

dinamismo desse instante, que vai lhe permitir pensar – com relação à música e à liberdade 

que constitui essa forma de expressão – numa estética do inefável. Apesar de mover-se dentro 

de tal estética, Jankélévitch trabalha no sentido de acelerar aquela transição subjetiva, já que 

na prática de suas interpretações musicais desenvolve outras perspectivas que procuram 

movimentar os elementos intocáveis e indizíveis da música. O músico teria a capacidade de 

viver um instante inaudito que é dado ao filósofo apenas em uma esfera teórica. Essa 

proposição lhe é respaldada por sua dupla condição de filósofo e músico, um músico 

(pianista) que tinha um excelente conhecimento de notação e história da música. Basta olhar a 

extensa bibliografia que escreveu sobre o assunto e que trata de compositores como Debussy, 

Ravel, entre outros. Tais escritos são repletos de análises documentais e de partituras que 

contextualizam a época e o estilo de cada autor tratado, levando em consideração ainda o 

comentário expresso dos músicos, compositores e a opinião pública. O autor pressentia as 

transformações musicais e, além disso, conhecia um vasto repertório de música popular. Toda 

essa impressão pelo instante, que aliás é dividida, mesmo que de forma dispersa, por seus 

colegas e contemporâneos Jean Wahl, Gabriel Marcel e Gaston Bachelard, irá constituir uma 

percepção bastante subjetiva da música caracterizada sobretudo por uma tentativa de 

responder, sob a ótica filosófica, o que é a “música em si”, as características físicas e 

psicológicas do som e de sua construção composicional.  

Apesar da postura por assim dizer subjetiva, autores como Jankélévitch, Barthes, 

Susanne Langer, Bento Prado Jr. (este, em seus escritos sobre Rousseau, vê a música no 

contraste entre as leituras de Lévi-Strauss e Derrida) alicerçam a transição dessa subjetividade 

principalmente pela valorização do potencial da linguagem musical. Percebe-se já na 

fenomenologia que a linguagem musical não é o equivalente a uma partitura musical. Claude 

Lévi-Strauss é muito importante no debate desta transição. Com Lévi-Strauss, a despeito das 

acusações que recaem sobre ele pelo fato de não ter-se debruçado mais amiúde sobre a música 

indígena, temos por outro lado o feito inédito do prolongamento do diálogo e da extensão da 

escuta musical entre a filosofia, a psicanálise, a linguística e a antropologia. Suas trilhas 

compartilhadas entre mito e música desembocam sempre nos bosques da cultura. 
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Em inflexões entre linguagem e temporalidade, tais autores apercebem-se então da 

expansão espacial que deve corroborar suas coordenadas, ou seja, que na consciência da 

contemporaneidade deve-se atentar para a amplitude geográfica e cultural do mundo. E, além 

disso, a perspicácia ao lidar com a temporalidade faz ainda a aproximação das análises 

artísticas com os vieses negociáveis de ciência e tecnologia. Essa é uma das razões que 

justificam o fato das interpretações filosóficas do fenômeno musical insistirem muito na 

questão da temporalidade. Merleau-Ponty dizia, ao olhar para as motivações bergsonianas, 

que “a intuição de minha duração é a aprendizagem de uma maneira geral de ver” 

(MERLEAU-PONTY, 1991, p.203). A música opera essa maneira de durar num senso ativo. 

Tal senso é sem dúvida equivalente às pulsões poéticas da linguagem. O estudo da forma de 

controlar a duração é também requerido pela ciência, que, como assinala Merleau Ponty, “no 

tempo de Auguste Comte, preparava-se para dominar teórica e praticamente a existência. 

Quer se tratasse da ação técnica, quer da ação política, pensava-se ter acesso às leis segundo 

as quais natureza e sociedade são feitas, e governá-las de acordo com seus princípios” 

(MERLEAU-PONTY, 1991, p. 213).  

É então que ele menciona o encontro de Bergson e Einstein em 1922 na Sociedade de 

Filosofia de Paris. Bergson questiona Einstein a partir de reflexões sobre Duração e a 

simultaneidade, título de seu importante estudo. A resposta de Einstein sobre a dialogicidade 

do tempo filosófico e o tempo físico foi negativa. De certa forma, o cientista não admitiu o 

tempo do filósofo. E o que Merleau-Ponty pontua a seguir é que “essa recusa volta a colocar-

nos diante da crise da razão. O cientista não consente em reconhecer outra razão além da 

razão física, e é nela que confia, como no tempo da ciência clássica” (MERLEAU-PONTY, 

1991, p. 218). Sua proposta, desmistificando a lógica das ciências clássicas, foi chegar ao 

sentido da transformação, do movimento da linguagem. Tal sentido repousaria na “ação à 

distância da linguagem, que vai ao encontro das significações sem as tocar” (MERLEAU-

PONTY, 1991, p. 94), gerando o que Merleau-Ponty denominava de eminência da 

intencionalidade corporal. Terminologia da qual Bornheim retira um dos substratos para se 

pensar a fenomenologia musical. A fenomenologia que vai se espraiar entre as interpretações 

musicais procurou valorizar as expressões em seus signos linguísticos e, portanto, não hesitou 

em interpretar a relação da linguagem e o cálculo, importante antecedente para se pensar os 

desenvolvimentos tecnológicos. 

Por aí o ponto de partida dos filósofos nem é tão surpreendente, já que faz jus a uma 

tradição antiga em que a música, tanto no seio aristotélico como no pitagórico, era 

considerada ciência e usada para entender as ligações cósmicas enquanto relações que se 
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somavam às percepções físicas e matemáticas. Acontece que tal atitude, mesmo quando é 

produzida em prol da valorização da música, por exemplo num terreno racional, parece levá-

la muito mais para a abstração teórica do que se aproximar abertamente do campo musical. 

Veja que a música não soube tão-somente revelar ao filósofo, como experiência, aquele tempo 

ontológico inapreensível mas espelhar as transformações histórico-culturais ocorridas da 

antiguidade até nossos dias, nos quais a inserção musical é generalizada e plural. Acontece 

que dessas transformações resultou uma acessibilidade cada vez mais veloz a experiências 

sonoras. Tanto que uma definição fechada da música não caberia mais num compêndio, dada 

a fragmentação e a diversidade de manifestações. Entre uma escuta metódica e premeditada e 

uma escuta das diferenças, coexistem os impulsos individuais e sociais de forma não 

necessariamente excludentes. É justamente dessa convivência que se faz o dinamismo das 

relações e na qual podemos dizer que há a crise do instante estanque. Contudo, o culto da 

liberdade individual não deve obliterar ou deformar a vigência cultural e social. São esses os 

caminhos que Bornheim adentra para nos permitir pensar numa escuta relativa. Uma escuta 

que busque relativizar os valores absolutos e principalmente o subjetivismo intelectualista. 

 

 

4.2.3 Escuta relativa da música 

 

 

 Para caracterizar a escuta relativa da música baseamo-nos nas ideias de 

Bornheim encetadas anteriormente sobre a crise do subjetivismo intelectualista. Dando 

prosseguimento à transição gerada pela crise do subjetivismo, podemos dizer que as 

interpretações de Bornheim caminham em direção a uma escuta plural em contraposição ao 

reducionismo que imperava no intelectualismo. Ampliaremos ainda mais a esfera dessa 

terminologia a partir daquilo que Michel Foucault denominou “disponibilidade de escuta” e 

“flexibilidade da audição” (FOUCAULT, 2001, p. 394). Quer dizer, abrindo o leque do 

diálogo entre as ciências sociais e humanas e as expressões artísticas promovido por Gerd 

Bornheim, objetivamos pensar a música e o universo sonoro como um espaço de articulação e 

mediação. É claro que, como salienta Foucault, “certamente, a escuta da música se torna mais 

difícil à medida que se liberta de tudo o que pode constituir esquemas, sinais, marca 

perceptível de uma estrutura repetitiva” (idem, p. 399). Não obstante as dificuldades, ela não 

carrega o fatalismo de se denominar “inefável”, ao contrário, a criatividade lança o pregão das 

diferentes interpretações. É claro que quando se subvertem as injunções de linearidade da 
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escuta clássica, paira na atmosfera auditiva a sensação de surpresa, graças aos arroubos da 

criatividade. 

Tal universo “relativo” é tentado por Pierre Boulez. Ele se mostra atento ao 

desenvolvimento da linguagem musical. E é por isso que entende que “O universo da música, 

hoje, é um universo relativo: em que as relações estruturais não são mais definidas segundo 

critérios absolutos; elas se organizam, ao contrário, segundo esquemas variantes” (BOULEZ, 

1963, p.35, tradução nossa). O inconformismo de Boulez chamou-nos a atenção, embora se 

saiba que ele se resolve a partir do uso da normatividade e do controle. A preocupação de 

Boulez com as linguagens artísticas, contudo, não deve ser desmerecida sem mais, já que ele 

soube assimilar experiências extremamente paradoxais das poéticas contemporâneas. 

Para Boulez, esse universo relativo é fruto do desenvolvimento da música serial. 

Interessam-lhe as propriedades acústicas do som: altura, duração, intensidade, timbre. É 

também a transformação de uma escuta que entende a relação entre som e ruído. Boulez 

afirma que a hierarquização estabelecida pela música ocidental excluiu o ruído de uma 

apreciação positiva. Ele justifica isso dizendo que “a música do Ocidente recusou por muito 

tempo o ruído porque sua hierarquia repousava no princípio de identidade das relações 

sonoras transpostas sobre todos os graus de uma escala dada; o ruído por ser um fenômeno 

não diretamente redutível a outro ruído é rejeitado como contraditório ao sistema” (BOULEZ, 

1963, p. 43, tradução nossa). No serialismo, o ruído se integra à estrutura musical como uma 

forma sonora entre outras. De um lado essas são reivindicações legítimas e que 

movimentaram os círculos artísticos de forma bastante contundente. Hoje, contudo, elas não 

apresentam um caráter tão intenso de novidade. De outro, a pretensão de universalidade do 

serialismo acaba tornando seu próprio chão escorregadio. Na tentativa de escapar ao sistema e 

“à racionalidade generalizada”, pode-se dizer que os adeptos de tal tendência musical, em sua 

determinação última, ainda que às avessas, estaria num pano de fundo racional” 

(BORNHEIM, p. 47). Por isso, mesmo que por vias transversas, tal problemática contribuiu 

para explorar ainda mais os limites desse impasse. 

Essas posições e interesses de Boulez o aproximaram do etnomusicólogo André 

Schaeffner a partir de um interessante diálogo. Sabe-se que Schaeffner realizou uma vasta 

pesquisa sobre instrumentos musicais e era atento à música erudita e popular. Ambos os 

autores situam-se dentro da transformação formal que ocorreu no século XX. A tônica desse 

diálogo inspira, atualizando a problemática, nossa perspectiva de debate. Buscamos a ênfase 

em poéticas que valorizem elementos populares e urbanos em meio a todas as simultaneidades 

e transformações do ambiente sonoro. 
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O que enfeixa as compreensões musicais do século XX é perceber, em todos os 

sentidos, uma linguagem viva no imaginário, sem que se tenha que recorrer necessariamente a 

uma explicação lógica ou teórica. Parte-se simplesmente do princípio daquilo que Foucault 

identificou como “a constatação de que os espectadores não são necessariamente surdos, nem 

os ouvintes, cegos” (FOUCAULT, 2001, p. 383). Um dos principais requisitos para se 

interpretar a música é o pressuposto de que a linguagem musical compreende significações 

culturais. É sobre essa presença difusa da música no mundo contemporâneo que tratam, em 

diferentes perspectivas, autores como: Jacques Attali, Bruno Nettl, Antoine Hennion, Pierre 

Schaeffer, Simha Arom e o próprio Bornheim. 

 Nessa difusão de variantes, conclui-se que a conjuntura musical não é o 

aprisionamento em um sistema. Podemos encontrá-la em relações e fragmentos no cotidiano 

das cidades. A percepção musical nos permite não apenas a experiência da audição pura e 

simples, como também ouvir nosso próprio ritmo e o ritmo daqueles com quem nos 

relacionamos, isto é, ela propicia um aprendizado entre as relações sociais.  

É nesse sentido que Bornheim permite que tratemos de uma reavaliação dos rumos da 

estética através da música. Ou seja, extrapolar o impasse: trabalhar uma filosofia da arte 

esgotada ou pensar apenas os trânsitos ocorridos entre capitais economicamente hegemônicas. 

Urge um novo modo de debate. Há duas hipóteses plausíveis em sua abordagem. A primeira, 

fenomenológica, trata a música enquanto linguagem em direção a uma dialética das relações 

sociais e leva em conta as alternâncias de uma história da subjetividade. A segunda se dirige a 

uma análise mais ampla das expressões artísticas, na qual se destaca o diálogo entre música, 

teatro, poesia, cinema, artes plásticas. Bornheim mostra uma abordagem flexível da música a 

partir da troca de informações entre as linguagens artísticas.  

Nesse ponto, para ele, teatro e música parecem caminhar juntos. As mudanças 

ocorridas no teatro: mise en scène, iluminação, figurinos, cenários, tecnologia e uso da 

imagem e da música demonstram a aceleração de tal processo. Há também o suporte 

econômico e social que passa a ecoar fortemente no teatro dentro da própria articulação da 

encenação. Tais elementos caminham paralelamente nas percepções musicais. Por exemplo, 

os elementos do simbolismo e do naturalismo que atuam na paisagem auditiva ou sonora. 

Segundo Jean-Jacques Roubine (ROUBINE, 1980), tal perspectiva pode ser vislumbrada a 

partir da forma como Artaud sensibiliza o uso dos sons e ruídos na prática teatral. Essa 

utilização será criticada por Brecht, que, segundo Bornheim, tem outra presença musical em 

cena, que inclusive vai operar em seu teatro épico mediante o gestus musical.  
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O gesto traria a funcionalidade da ação do ator mediante uma gestualidade social. É 

por meio dessa gestualidade que Brecht arranja subsídios para questionar a tomada musical 

incitada por Artaud. Brecht não quer a música de acompanhamento, que é às vezes mostrada 

como herança do cinema mudo, mas a partir da política de separação dos elementos propiciar 

mais autonomia às expressões musicais. O contraste da problemática musical dentro do teatro 

já é um indicador interessante. Ressaltamos que a música assume outra caracterização, com 

uma penetração, uma internacionalização crescente e uma abertura cada vez maior do mundo 

ocidental. As formas da música que enfeixam um filme e uma peça teatral, hoje, podem 

abarcar sem constrangimento uma presença musical variada que transita, por exemplo, da 

música popular à eletrônica ou eletroacústica. A paisagem sonora, que invadia o teatro 

surrealista de Artaud, se amplia agora na visão dos etnomusicólogos, assim como a visão 

antiburguesa de Brecht pode reverberar nas ciências sociais e na filosofia. 

Há toda uma superestrutura que envolve as análises musicais, que por vezes foi 

negligenciada sob o pretexto de divertissement, de jogo que nada trazia de sério. Mas, todas as 

contas feitas, a presença da música na vida das pessoas se avoluma cada vez mais, e é 

justamente o jogo da linguagem musical que vai reverberar e voltar a atenção para tais 

fenômenos. É esse jogo que Brecht valoriza em sua aproximação com a linguagem esportiva 

do corpo (BORNHEIM, 1992b, p. 90). Aí uma espécie de atuação e comunicação com o 

público se reveste de uma nova forma. Isso ocorre já no teatro épico de Brecht, cujas bases ele 

vai renegar no final de sua vida em função do que denominou de teatro dialético. Para 

Bornheim, Brecht queria desviar-se dos efeitos produzidos pela ação dramática tradicional, 

porquanto a representação esperada por ele costurava-se a partir de um teatro outro. Dessa 

forma, pouco a pouco “A dialética no teatro se impõe pelo intercâmbio do épico com o 

dramatúrgico, e do todo com a situação social dentro da peça e fora dela” (idem. p. 374). 

Perceber a dialética do teatro é perceber sua tessitura habitada por contradições. 

A característica mutante das ideias de Brecht produz uma tensão de instabilidade de 

seu teatro, a ponto de Brecht pensar na linguagem cinematográfica como fonte geradora de 

uma nova relação entre o público e a ação/expressão artística. E hoje se vê que nesse ponto 

Brecht tinha razão. A cena tecnológica redistribui as imagens em nosso imaginário, faz com 

que habitemos mundos dos quais não suspeitávamos a possibilidade de existência, e a imagem 

tridimensional joga o espectador para dentro da cena. A virtualização e a interatividade que se 

fazem presentes, graças à informatização crescente e à internet, modificam ainda mais a 

economia e as trocas simbólicas – terminologia cara a Pierre Bordieu - nas expressões 

artísticas.  
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O importante para Brecht é como se relacionam a teoria e a prática do teatro. A música 

aparece fortemente na estética do dramaturgo, pois sua visão do teatro épico vai se contrapor 

à obra total wagneriana. A experiência importante para Brecht é a separação que vai se 

desenvolver em concomitância com o que ele designou de distanciamento. Então, das óperas 

como marco do teatro épico passa-se à transformação no sentido do teatro didático. Há 

também as impressões teóricas, mais no sentido de problematizar o teatro, que não 

abandonam o sentido social, numa valorização do popular na cultura, representada na prática 

por sua parceria com Kurt Weil. Com efeito, Brecht investe, como assinala Bornheim, numa 

crítica às óperas de Haendel que obtiveram relativo sucesso na época. Por aí Brecht se vale de 

tudo que explore a musicalidade da cena: canções, jazz, música popular e também a ópera. 

Mas de acordo com Bornheim sua intenção era a “reforma da ópera tradicional” 

(BORNHEIM, 1992b, p. 168). A crítica é endereçada certamente a Wagner e a “todo esse 

panorama musical (que) alimentava-se de um abismo entre a ópera e a sociedade, de um vazio 

que mudava a arte em fautora de esquecimento” (idem, p. 169). Para Bornheim, Brecht 

intencionava uma reforma formal de seu teatro conduzida pela música, por isso a discussão 

em torno da ópera. Tal discussão atingiria assim o “núcleo do teatro burguês” (idem, p. 172).  

Ao contrapor-se a Wagner (sentido da totalização) por meio do conceito de separação, 

Brecht não se liga à defesa da arte pura, que para ele seria também um triste solilóquio. Sua 

intenção é valorizar, pela separação, os componentes importantes do espetáculo, mediante sua 

independência. Contrariando de uma só vez a totalidade hegeliana e wagneriana e a empatia 

aristotélica, Brecht visava a um gesto social expresso pela música. Tal gesto é que possibilita 

a ação do ator e a consecução do espetáculo.  

No Brasil são atores como Pedro Cardoso, Felipe Pinheiro, Miguel Falabella, 

Guilherme Karam, Eduardo Dusek, que vão chamar a atenção de Bornheim na linha de um 

teatro experimental que também se vale dessa proximidade com a música. E a mobilização é 

tão patente que as ações cênicas transformam-se paralelamente às ações da música popular 

brasileira. Ele ressalta, por exemplo, os nomes de Ney Matogrosso e Rita Lee, porque ambos 

desenvolvem em suas apresentações coordenadas que unem o ator e o cantor. A dinâmica das 

expressões também é mais maleável. 
 

A possibilidade de ir e vir, de andar e voltar, insere-se agora na própria estrutura do 
espetáculo. O resultante mais visível e até surpreendente desse procedimento está numa 
espécie de perpetuísmo na relação entre espaço e tempo, visível também, ainda que de outro 
nível, na música de Philip Glass. A consequência é qualquer coisa como a dignificação do 
instante, já destituído, evidentemente, dos tradicionais atributos que lhe emprestava a 
teologia. Certa repetitividade acasala-se, por aí, com os procedimentos de fragmentação 
(BORNHEIM, 1998a, p. 209). 
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O relativismo da escuta musical passa então por seu questionamento estético. As bases 

do social e da linguagem deslocam a tônica da bela melodia para outros eixos. A 

peculiaridade da linguagem musical extrapola o viés da sonoridade. O sentido da linguagem, 

que se expressa de forma singular na musicalidade, abrange a confluência de vários fatores 

que transitam na esfera de nossa mundanidade. Tal sentido é aquele que se expressa na 

conduta musical e poética. Muitos autores o apreendem dessa forma, de Heidegger a Barthes. 

É esste sentido de musicalidade que oferece as chaves para se compreender as operações de 

linguagem, pois possui a fecundidade da expressão – para falarmos com Merleau-Ponty – e ao 

mesmo tempo o andamento rítmico de seu devir. Reivindica-se assim uma presença “carnal” 

dos acontecimentos a partir da “intencionalidade corporal”. O grande empecilho para se 

compreender a questão da linguagem, ainda segundo Gerd Bornheim, seria sua consideração 

tão-somente como meio de comunicação. A linguagem vista assim é tomada como forma 

secundária, ao passo que a comunicação ocuparia o espaço de principal agente de 

interpretação (a comunicação, no jornalismo, também passa por aí e cria-se um modelo já 

definido de metodologia que não se deve preterir). 

Assim, nos discursos sobre a linguagem aparece uma potência musical e sonora que 

lhe confere sentido. Quando o pano de fundo da linguagem torna-se mais nítido na filosofia 

ocidental, é justamente a música que será o modelo para se entender tais relações. Veja 

Rousseau e as interpretações de seus trabalhos por diferentes vias em Derrida, Lévi-Strauss, 

Bento Prado Jr.. Daí também o privilégio de uma leitura de autores, como Adorno, que 

pretendem projetar-se para além das fronteiras do meramente filosófico.  

O que queremos dizer é que, se observarmos as relações musicais dentro de outra 

trama que incluísse, por exemplo, a visão de músicos populares ou eruditos, compositores, 

sociólogos, antropólogos etc., teríamos mais elementos para entender os processos das 

linguagens artísticas. Interpretações como essas podem ser encontradas na visão de Nettl, 

Schaeffner, Pierre Boulez, Jankélévitch, mostrando-nos elementos que teriam muito a 

acrescentar ao panorama das linguagens artísticas. Assim, tais abordagens se revelam no que 

têm de consoante com os trabalhos de Bornheim e, nesse caso, o tema da linguagem também 

seria articulado de forma mais descontraída, sem ser minimizado no caráter instrumental e 

nem sendo o centro único das problematizações.  

A partir da aproximação entre esses contextos e os de Bornheim, a linguagem 

englobaria os aspectos sociais e todas as considerações derivadas do tema, levando-se em 

consideração que “a música é cultura desde o ponto zero de sua linguagem” (PRADO Jr., 



137 

 

2008, p. 326). Em sua rede de relações, como disse Bento Prado Jr. “a música se volta contra 

o egocentrismo” (idem). Ela nos possibilita o contato com o prazer da linguagem e a liberdade 

de expressão, já que, como ressalta Jacques Attali, “nada de essencial se passa onde o ruído 

não esteja presente” (ATTALI, 1977, p. 7). Attali entende assim que as mudanças que 

ocorrem no cenário musical indicam as transformações no meio social. É importante 

interpretar a sociedade por sua música “seus ruídos, sua arte e sua festa mais que por suas 

estatísticas” (ATTALI, 1977, p.7). Para o sociólogo e economista, a música faz que se 

perceba, às vezes com mais acuidade do que pelas categorias econômicas, as transformações 

ocorridas no seio da sociedade. Ele conclui então que a música é uma forma de perceber o 

mundo. Ela se situa em meio à ordem do poder político, ao mesmo tempo em que o subverte. 

O espetáculo pode ser entendido como símbolo do mercado e do capital, da sociedade de 

consumo, já que os integrantes do cenário musical trabalham com a difusão e a reprodução 

em série. O mercado se impõe e cria o círculo de uma economia libidinal, mas ele também se 

regula por meio de demandas sociais atuantes. 

O interessante da escuta relativa ou flexível seria sua capacidade de se modular a 

diferentes audições. Dito isso, se concluí que para diferentes arranjos de linguagens e culturas 

tal compreensão talvez seja um dos mananciais mais ricos do universo musical. 
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5 CONCLUSÃO 

 

 

Chegamos ao momento de concluir nosso percurso. Ao percorrer tais veredas, 

vislumbramos parte do rico manancial crítico que Gerd Bornheim soube administrar. O tema 

da linguagem em seus trabalhos exibe uma intensa polissemia e é marcante em diferentes 

ângulos de suas pesquisas. Com efeito, o tema aflora mais como o limiar de tais incursões e 

não como o centro das interpretações bornheimianas. Na condução de sua abordagem ao 

longo desse estudo, empenhamo-nos em deslocar a densa atmosfera na qual frequentemente 

emergem as questões de linguagem - tanto no sentido filosófico quanto linguístico -, para o 

terreno das expressões culturais e, por conseguinte, investigar como elas revelam a força de 

suas linguagens expressivas. Sabe-se inclusive da contribuição de tais expressões para o 

descortino das inquietações daquele adensamento da linguagem a que já nos referimos. 

Porém, apreender tais fenômenos nem sempre é uma tarefa fácil, que muitas vezes, 

ludibriando as boas intenções, tem desaguado em atitudes preconceituosas com relação às 

expressões culturais. Diante do desafio a ser transposto, Bornheim encontrou impulso na 

observação das circunstâncias históricas e na realidade imediata, em face à compreensão das 

rupturas que envolvem as expressões artísticas, a filosofia e as ciências sociais. 

A linguagem seria o agente mediador da confluência entre tais expressões culturais. 

Ao perceber esses meandros, Bornheim se aproximou cada vez mais das expressões artísticas, 

sobretudo do teatro, buscando entender as questões surgidas a partir do processo criativo, da 

interação social e do significado das expressões culturais. Veja-se que, em toda a ambiência 

mostrada, não é uma abordagem estruturalista ou mesmo analítica da linguagem que interessa 

ao autor. Ele persegue o tema como uma saída aos padrões normais sustentados pela tradição 

filosófica. É então que há uma dupla ressonância das interpretações de Gerd Bornheim, pois 

ele além de participar ativamente do diálogo com seus contemporâneos, procura, enquanto 

escritor, vivenciar o processo criativo da linguagem, cuja dinâmica tanto admira nos artistas. 

Disso decorre sua escrita límpida e poética que não se distancia dos fenômenos nos quais 

toma parte. 

Cabe ressaltar que seu processo era articulado de forma a valorizar a fragmentação. 

Sua forma preferida, o ensaio. Dessa maneira, Bornheim entreviu a urdidura dos sistemas que 

se espraiam em nossa realidade corrente, leu suas significações, mas não se comprometeu 

com a militância dos aprisionamentos sistemáticos de toda ordem. É partindo dessa premissa 
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que ele constitui a liberdade de sua expressão e as interpretações peculiares que despertam 

nosso interesse. 

É com essa postura flexível, como vimos, que sua experiência com a linguagem vai 

tomando corpo. Para isso, ele recusa todo tipo de moralismo ou dogmatismo filosófico, 

deixando no prazer dos acontecimentos as formas de transpor a normatividade vigente e 

efetuar uma crítica à valoração social. Sob essa perspectiva, aparecem os importantes títulos 

de seus trabalhos com temas referentes à linguagem e comunicação, à afluência da crítica 

artística, aos problemas da normatividade ética e estética, à presença do cientificismo, à crise 

do fundamento e às transformações do cenário artístico e de seus pressupostos estéticos. 

Pelo teatro Bornheim acede às outras manifestações artísticas (música, poesia, artes 

plásticas, cinema...). A proximidade com o meio artístico lhe revela o dia a dia daqueles que 

trabalham na produção de expressões artísticas. O interessante é que Gerd Bornheim enxerga 

tais processos transportando-os para a realidade vivida. É por se permitir tamanha experiência 

que o autor maneja sem consternações e com fluidez os temas sempre atuais que tomam sem 

mais o proscênio. É o caso das questões sobre a tecnologia que invadem as dimensões da 

estética de hoje. Ou então as discussões extremadas de diversão versus ciência e educação. 

Todos esses temas são avaliados por Bornheim por meio da dinâmica das linguagens 

artísticas. Interessava-lhe nessa movimentação uma postura não-determinista que se 

dispusesse contra a demagogia e a coerção do cientificismo. Bornheim articula tais 

antecedentes à força da sagacidade, a exemplo de Machado de Assis num conto como o 

Alienista, no qual o positivismo é redimensionado ironicamente, ingressando à criatividade 

nas relações socioculturais. Assim, a linguagem assume um signo vivo, transitável e flexível. 

Os desenhos de tais significações insinuam um impulso dialético, já que se percebe que a 

situação da metafísica moderna vai se agravar a partir de seu desenvolvimento subjetivista e 

da ciência positivista. Contudo, segundo Bornheim, se a dialética prescinde de sua história 

metafísica ela corre o risco de ser interpretada como norma. E nesse caso o problema fica 

reduzido a questões de aplicabilidade, a questões de metodologia. 

A questão da linguagem, a crise da metafísica e os novos parâmetros da dialética 

foram pensados de forma lúcida no livro Dialética, teoria e práxis num momento em que as 

interpretações marxistas se assentavam em terrenos firmes. Bornheim sentira necessidade de 

uma revisão da problemática. É novamente o teatro que dá o terceiro sinal: a preocupação 

com a prática. É nesse ato que a linguagem assume a dimensão da cena e pode-se pensar a 

ação. 
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Procuramos, nos capítulos que se seguiram, esclarecer nosso ponto de partida 

focalizando as transformações da pesquisa de Gerd Bornheim. Ao apresentar o itinerário de 

formação e as interpretações num âmbito geral, nossa intenção não foi apenas indicar 

características biográficas do autor, mas assinalar suas influências, leituras e mostrar, em 

última análise, como ele estabeleceu seu compromisso com os problemas contemporâneos. 

Em meio a essa prática e construção de pesquisa, Bornheim buscou desde sempre 

investigar a criatividade e valer-se dela para se destituir de atitudes policialescas. 

Notabilizam-se, então, suas posições importantes no campo filosófico, que colaboraram para a 

abertura de um novo viés de pesquisa no Brasil. Sua preocupação política se delineou a partir 

da “práxis filosófica”, ou seja, o engajamento nos acontecimentos e nos processos concretos 

da vida cotidiana, levando em conta os sincretismos, as contradições, a eliminação das 

fronteiras disciplinares e as transitoriedades culturais. 

Ao desenhar a trajetória filosófica geral de Bornheim, compilamos textos dispersos do 

autor a fim de indicar importantes diretivas nos estudos do filósofo. Em tal compilação, na 

qual constam também entrevistas e vídeo-conferências, pode-se desfrutar de uma nova via de 

acesso às interpretações do autor. Utilizamos nesse caso, a estratégia de localizar núcleos 

temáticos de pesquisa, como: estética, ciências, política – temas que de certa forma se 

permeiam. Essas linhas de interpretação se reportam a um grande panorama do pensamento 

contemporâneo, atento à repercussão do existencialismo, fenomenologia, dialética, 

epistemologia e, além disso, ao ardor político que instaurou um debate transdisciplinar. 

Enfatizamos também a repercussão da obra de Bornheim, já que seus artigos dispersos 

continuaram a ser publicados postumamente, e ele passou a ser revisitado em diversos meios 

com os quais mantinha interlocução. 

Situada a ambiência inicial, observa-se que as interpretações de linguagens artísticas 

são marcantes no conjunto de sua obra. Nesse campo, Bornheim contribuiu, sobretudo, à 

medida que procurou uma aproximação das perspectivas filosóficas com as expressões 

artísticas. 

Sabe-se que a pesquisa de Bornheim se caracterizou a partir da exploração de certo 

senso de ruptura, alimentado pela percepção de diversas crises do panorama contemporâneo. 

Foi nesse sentido que destacamos a ambiência e emergência do tema da linguagem, 

apontando a influência de Hegel e as inquietações enfrentadas pelos autores contemporâneos 

com relação às mudanças operadas na esfera filosófica. De fato, é sob o pano de fundo da 

crise da metafísica que Bornheim descortina a importância de Hegel, mediante o estudo dos 

“processos de totalização” e de seus “pressupostos estéticos”. 
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Os vestígios de tal crise acentuam a intolerância a todo tipo de lógica de subordinação 

e a linguagem aparece como portadora do poder de driblar o controle. Percebe-se assim, como 

Bornheim sorveu a influência de diversos autores contemporâneos. Suas interpretações 

observam atentamente o desenrolar da filosofia contemporânea e são críticas ao 

“logocentrismo ocidental” e suas características “ontoteológicas”. O realce efetivo é para com 

a “alteridade”, a aceitação do outro como diferente. As interpretações de Bornheim sobre o 

teatro são aqui exemplares, principalmente porque mostram os rumos e posições que tomaram 

suas reflexões filosóficas. Salientamos assim alguns aspectos importantes desse contexto, que 

são: o realismo, a consciência histórica e os pressupostos estéticos. Com efeito, ao analisar 

essas questões julgamos que Bornheim aposta numa espécie de emancipação das expressões 

artísticas a partir da política e do social. 

Para Bornheim, o “realismo teatral” atua como uma tendência em reação ao 

naturalismo e o cientificismo determinista. Compreende-se então seu papel importante na 

superação da experiência negativa e nos novos relacionamentos entre artes, ciências e 

tecnologia. Assim, de certa maneira, o realismo vai incitar os questionamentos acerca da 

“consciência histórica”, com a qual Bornheim promove a adverbialização das funções da 

linguagem para o momento “presente”. Com isso, as discussões entram no caminho dos 

pressupostos estéticos, da vitalidade do teatro e das expressões artísticas de uma forma geral. 

A tônica está na liberdade criativa, visto que os pressupostos estéticos questionam a tradição e 

promovem uma abertura estética. Para isso, como vimos, Bornheim analisa as mutações 

decorridas a partir dos posicionamentos de Bertolt Brecht. A colocação de tais coordenadas 

deságua ainda no estudo da linguagem em Ionesco, que posteriormente atinge o teatro 

experimental, o teatro popular e suas feições no Brasil. Pode-se dizer que a intenção de 

Bornheim é abordar o teatro a partir de situações contemporâneas. 

São nessas circunstâncias que investimos em temas mais específicos dos trabalhos de 

Bornheim e que concernem ao entendimento das linguagens artísticas enquanto fenômeno de 

expressão. Nesse ponto, Bornheim considera as interpretações de Sartre e Merleau-Ponty para 

articular as linguagens e o problema da comunicação. Às ideias sartrianas, enfáticas no 

conflito intersubjetivo e, por conseguinte, na linguagem enquanto comunicação, Bornheim 

contrasta os posicionamentos de Merleau-Ponty sobre a origem poética da linguagem. Tal 

intencionalidade é reivindicada por meio da crítica ao cogito cartesiano e o privilégio ao 

“pensamento” e à “consciência”. Desse quadro, segundo Bornheim, se desestabilizam as 

funções das artes; surge a crítica artística, e passa-se a questionar a normatividade estética. 

Para Bornheim, “A ideia de normatividade sofre invectivas radicais e desfalece em sua 
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necessidade: ou bem ela é recusada de vez, como acontece na estética, ou então torna-se ao 

menos suspeita, ou geradora de hipocrisia, como se observa na ética” (BORNHEIM, p. 52). 

Em todas essas metamorfoses, a presença das ciências se faz atuante e podem-se flagrar certas 

coincidências que permeiam as práticas expressivas e as atividades científicas. 

O ponto nevrálgico de toda essa exposição parece ser a relação entre linguagem e 

comunicação. Acontece que, “em todo o passado ocidental a comunicação, a rigor, nunca se 

constituiu em problema” (BORNHEIM, 2001d, p. 13). Para Bornheim, “a comunicação 

existia simplesmente respaldada pela presença da religiosidade” (BORNHEIM, 2001d, p. 13). 

Com as novas considerações da linguagem, tal comunicação não ocorre mais de forma 

imediata como no passado. As tentativas de reativação desse elemento comunicativo da 

linguagem, como a intersubjetividade sartriana, frustram seu intento na medida em que 

tomam a linguagem tão-somente em seu caráter instrumental. O caráter não instrumental da 

linguagem é de certa forma esquecido, e tudo se transfere ao embate intersubjetivo, uma 

disputa que se constrói na relação com o “outro”, em dois níveis: o da assimilação e da 

objetivação. Quer dizer que, de acordo com Bornheim, tais considerações se respaldam na 

clássica dicotomia sujeito-objeto.  

O passo importante, para Bornheim no caminho das linguagens artísticas, é pensar a 

problemática em novas bases. Trata-se de aceitar o risco e caminhar com a própria linguagem. 

São outras possibilidades e encaminhamentos para a pesquisa filosófica, que buscam um 

patamar comum de interações possíveis. Essa perspectiva torna-se mais clara na medida em 

que observamos a forma como Bornheim vê a aproximação entre a crítica e as expressões 

artísticas. Trata-se de realizar um acompanhamento junto à obra, refletindo também sobre as 

experiências do processo criativo. 

A continuidade dessa discussão se dá na interpretação da linguagem musical. Segundo 

Bornheim, o dualismo entre sensível e inteligível procura apagar o papel de diversas 

expressões artísticas, a começar pelo papel da sonoridade. Com efeito, a linguagem musical 

exibe uma flexibilidade espontânea, e é a partir daí que se percebe o diálogo intercorrente 

entre as diversas expressões artísticas. A articulação sonora é pensada como poíesis, como 

produção, como uma experiência com a linguagem. O que está em jogo, para falar com 

Heidegger, é “nossa relação com a linguagem” (HEIDEGGER, 2003, p. 215). É nesse sentido 

de relação que Bornheim busca uma forma ampla de abordar a linguagem, atento a sua 

materialidade, contexto e sentido. A intenção é uma disponibilidade e flexibilidade perceptiva 

que se reveste das situações musicais que exemplificam as paisagens sonoras 

contemporâneas. Para tanto, Bornheim explora a crise do individualismo. A crise do 
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individualismo é explicita, mas não se quer a reinstauração do passado anterior ao processo 

subjetivo. Vivemos num impasse em que tudo é provisório e que se configura a partir de “um 

processo de transformação que busca reequacionar as bases das modernas conquistas da 

individualidade” (BORNHEIM, 2003c, p. 210). Para Bornheim,  
 

foi a partir de tais posturas que aos poucos se foram codificando os parâmetros de uma 
sociedade nova, que encontraria os seus esforços nos diversos tipos de revolução que 
atravessam os tempos modernos. Veja-se um pouco de seu elenco: a revolução científica, a 
artística, a filosófica, a política, a tecnológica, a industrial – e por aí afora porque nenhuma 
delas pode ser dada como concluída (BORNHEIM, 2003c, p. 212). 

 

Porquanto Bornheim ressalta: “cabe dizer, pois, que o individualismo termina por 

desentender-se no tema maior de suas próprias limitações. Como consegue o indivíduo, 

finalmente alçado à sua própria excelência, fazer de si mesmo uma realidade social?” 

(BORNHEIM, 2003c, p. 213). Tal dilema caminha em direção às percepções relativas. Quer 

dizer, para ficarmos com o exemplo da música, que as formas de ação da musicalidade e de 

discursos artísticos se propõem uma escuta mais abrangente de situações contemporâneas. Na 

ambiência urbana ressoa uma variada gama sonora, que vai dos estilos populares à música 

para cinema, teatro, dança, televisão, a convivência entre músicas do mundo e os diferentes 

modos de práticas musicais. A nova escuta sonora preocupa-se com as expressões de culturas 

diferentes e também com a pesquisa tecnológica na música, que faz que a impressão auditiva 

lide melhor com os sons e os ruídos sem uma meta explícita de exclusão daquilo que não se 

enquadre totalmente no sistema. As expressões artísticas perpassam tais discussões. 

Duas palavras ainda sobre o estilo de Bornheim e a exposição dos documentos no 

anexo deste trabalho. Pode-se dizer que, em Bornheim, o estilo poético de sua escrita se 

confirma também na pesquisa da linguagem já na preparação das notas de trabalho do autor. 

As formas fragmentadas, quando dispostas nos datiloscritos ou manuscritos, demonstram o 

processo de produção da escrita do autor. Pouco se sabe do ímpeto, do ritmo ou do fôlego 

com que foram escritos, mas pode-se supor, ao assistir a suas conferências ou percorrer as 

páginas dos textos publicados, que ele inquiria a busca de um modo sempre novo de 

expressar. Há diferenças flagrantes nas narrativas de cada trabalho publicado, embora a tônica 

entre elas seja sempre a clareza. Quando fala do teatro, por exemplo, o ímpeto crítico se 

exacerba; se se trata de literatura, o sentido sonoro mobiliza a escrita; se o tema é o 

descobrimento, põe-se a escrita a viajar. Por aí vão sendo percebidos os matizes com os quais 

ele surpreende a página a ser escrita. Nos capítulos que se seguiram, ensaiamos explorar tal 

estilo não no sentido de parodiar o autor, mas de aludir como que para “deixar falar o 
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filósofo”, sobretudo na escolha das citações e em nossos comentários, quer preservando e 

enfatizando certo uso vocabular muito seu, quer enfatizando a atualidade de sua obra. 

A natureza e o papel dos documentos que constituem o Anexo demonstram também o 

pervagar da trajetória do filósofo. Indicam-nos os vieses de seus posicionamentos mais atuais 

e nos fazem pensar um pouco em seu processo de criatividade. O sentido que se transfigura 

com os passos de nosso próprio tempo. O fato é que se vê claramente em tais notas a 

abrangência da pesquisa de Gerd Bornheim, e, nesse particular o autor sempre pôs seu olhar 

num ângulo provisório, pronto a se deslocar para outra perspectiva. Atitude que vai 

corresponder a uma ação política vindoura. 

Escolhemos alguns fragmentos significativos do material que compõe o acervo, com o 

intuito de que eles nos oferecessem outras dimensões para a pesquisa. A escolha dos 

fragmentos seguiu o seguinte critério: possibilitar ao leitor a comparação entre o texto 

publicado e as notas de trabalho, indicando sua procedência, refletindo assim as dimensões do 

processo criativo do autor desenvolvido por meio de notas de trabalho, discussões 

(conferências e cursos), preparação da escrita e publicação. Ouvindo as conferências de Gerd 

Bornheim, com a convicção que lhe era peculiar não se tinha ideia do trabalho que ele 

realizava sobre os temas dos quais falava. Essas notas revelam que havia um processo 

bastante intenso de trabalho e pesquisa em suas interpretações.  

Pode-se observar, por exemplo, o texto “A linguagem musical” e seu respectivo 

rascunho, que não por acaso ilustram o último capítulo desta tese, sobre a linguagem musical. 

Ao cotejar os dois textos, o leitor perceberá as nuances e modificações feitas pelo autor numa 

preparação do texto para a versão editorial. 

Outro exemplo importante é o texto publicado em francês sobre Gaston Bachelard e 

reproduzido aqui, que despertou nosso interesse em visualizar o itinerário da formação 

acadêmica de Bornheim na ambiência francesa. O depoimento sobre Bachelard, feito de 

forma descontraída, pinta um quadro repleto de referências ao contexto da filosofia na França. 

A presença de Bachelard é rememorada de forma lúcida e dinâmica por Gerd Bornheim, 

como a constituição de uma vida filosófica intensa. Nesse pequeno artigo Bornheim fala 

especialmente dos autores com os quais mantinha contato e comenta um pouco dessa 

experiência. Tivemos recentemente a oportunidade de realizar em Paris uma pesquisa baseada 

na audição de registros de conferências e entrevistas com alguns desses autores que marcaram 

a formação de Gerd Bornheim. O leitor encontrará ao final da Bibliografia uma relação dos 

principais documentos sonoros utilizados na pesquisa. 
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O artigo sobre Sartre, também exposto no Apêndice, mostra a polivalência e o 

contraste da visão de Bornheim sobre o autor francês. Dentre os autores abordados por 

Bornheim, Sartre é talvez aquele a quem ele dedicou mais fôlego, em termos de escrita. Por 

causa disso ele foi inclusive indevidamente tachado de existencialista sartriano. Em verdade, 

não há de sua parte um modo homogêneo de tratar os escritos de Sartre, que para ele é um 

mundo, e julgar seu pensamento como estanque seria o mesmo que dar vida a uma narrativa 

inconsequente. O fato é que, quando tratamos da comunicação e intersubjetividade, por 

exemplo, vimos que Bornheim é um crítico de Sartre, embora tenha sabido também mostrar, 

como faz o documento anexado, a importância filosófica e os impulsionamentos gerados na 

recepção dos escritos sobre as expressões artísticas do escritor francês. Dessa forma, o 

datiloscrito “Sartre revisitado” é um balanço positivo sobre a crescente repercussão do autor 

francês no Brasil vinte anos após seu falecimento. Bornheim ressalta os posicionamentos de 

Sartre acerca de questões de normatividade, que trazem um sentido especial das dimensões 

éticas e políticas: a ideia de transparência. Bornheim salienta inclusive a passagem de Sartre 

pelo Brasil, período em que ele debate a “situação política do país”. Para Bornheim, Sartre 

não mediu esforços na busca de entender as contradições da contemporaneidade, mostrando 

que foi um pensador de implicações máximas na vida filosófica e que não deve ser descartado 

de nossa literatura. 

As notas de trabalho sobre “Comunicação” – prosseguimento da temática sartriana e 

também do jogo musical - como salientamos anteriormente, de certa forma congregam-se ao 

ciclo de estudos de Bornheim sobre o tema e são de extrema atualidade. Nele, Bornheim 

procura avaliar o aspecto “inóspito” que passa a revestir nossa relação com a arte, pensada 

sobre o jugo da comunicação. Para Bornheim, convivemos com uma situação de 

estranhamento radical que nos leva a perguntar sobre a destituição de sentido das expressões 

artísticas. Tudo isso ancorado nesse problema nevrálgico que é a comunicação. Nesse 

manuscrito, Bornheim frisa precisamente o momento de crise comunicativa e percebe, nos 

avanços da revolução industrial, a alternância de lugares e papéis artísticos. Isso quer dizer, 

por exemplo, que “a produção industrial” passa a exercer um papel distinto que desloca as 

antigas caracterizações das “artes com o templo” ou “das artes e seu papel na aristocracia”. 

Assim, ele entende que a comunicação não é um critério definitivo para a apreciação da obra 

de arte. Entra em jogo o complexo das relações entre artista-obra, artista e público, obra e 

público. A partir daí, o autor desenvolve uma exposição, que em parte se apóia nos trabalhos 

de Heidegger, na busca de um desvelamento do sentido das expressões artísticas. Bornheim 
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destaca a temática a partir de uma certa disposição no mundo e, por conseguinte, se encontra 

novamente com os questionamentos em torno da linguagem. 

O documento sobre Merleau-Ponty (ontologia) completa e fotografa o panorama com 

os vários sentidos que assumem as investidas da linguagem. Valemos-nos de algumas 

citações desses fragmentos, comentados no capítulo de retomada ao tema da linguagem onde 

aparecem as coordenadas indicativas de tais citações no apêndice. 

Cabe ainda uma reserva. Os documentos trazem nova luz à tese no sentido de 

esclarecer, corroborar e reforçar temáticas tratadas em livros e textos publicados, de 

Bornheim. Seu uso aqui tem principalmente esse intento. Não é nosso objetivo que eles sejam 

o ponto fundamental e tampouco que atuem como mera ilustração do trabalho. Seu papel seria 

ainda o de propiciar certa dinâmica, liberdade que reconhecemos e que está entre a oralidade e 

a colocação dos problemas de forma descontraída, esclarecendo ainda mais as teses 

filosóficas. Relacionamos ainda a relação dos documentos encontrados entre os papéis do 

filósofo, enfeixados de forma sempre coerente, que demonstram uma observação muito atenta 

e a pluralidade de enfoques e assuntos que ele abordava e que eram de seu interesse. 

Não há dúvida, com suas interpretações, Gerd Bornheim contribui para que tenhamos 

um novo acesso às expressões culturais e valorizemos tais expressões face à sua polissemia. 

Já por isso urge que se investigue e dialogue com tais coordenadas, não apenas num senso 

filosófico, mas numa verve que extravase os limites de qualquer disciplina e se ponha a viajar 

por outros mares. Como o próprio Bornheim, quando se dedica ao teatro, à psicanálise, às 

ciências sociais, à política, à educação etc. 

Bornheim faleceu em 2002, ano em que Luiz Inácio Lula da Silva foi eleito presidente 

do Brasil. Bornheim já intuía as transições que seriam efetuadas no país. Olhava para as 

circunstâncias que se formavam com otimismo. Pensava numa valorização da economia e em 

reformas políticas que dependeriam da extensão do debate sobre nossas expressões culturais. 

Não era só o Brasil que potencialmente mudava de cenário. Bornheim acompanhou os 

estrondos dos aviões que derrubaram as torres gêmeas do World Trade Center ocorrido no 

famoso 11 de setembro de 2001 em Nova York. O mundo capitalista sofria um golpe em sua 

própria base. O cuidado com a alteridade fez que naquele momento Bornheim se posicionasse 

sobre a cultura árabe: ele questionava aqueles que queriam tornar o mundo árabe o algoz dos 

acontecimentos terroristas. Foi esse mesmo Bornheim que se ressentiu com os problemas 

ecológicos, com a situação catastrófica da floresta Amazônica e que perguntava sobre o 

projeto político de Brasília. 
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Para o filósofo que já tinha aceitado todos os riscos, a crise do fundamento, o niilismo, 

o deparar-se com a finitude não constituíam uma ameaça, nem o declinavam ao pessimismo 

ou a um consolo qualquer. Bornheim olhava a realidade, interpretando o seu tempo, buscava o 

sentido na criatividade, como o ator que não mede em previsibilidades a construção de seu 

personagem. Vive a vida, joga com a linguagem, e de repente o teatro está feito. Bornheim se 

põe intrépido a vislumbrar os caminhos que despontam no dinamismo cultural. Ele será 

sempre essa leitura perspicaz de nossa época que aponta para acontecimentos que 

constantemente formam um reavaliar das linguagens artísticas. 



148 

 

                                          REFERENCIAS 

 

AGAMBEM, Giorgio. Stanze. Parole et fantasme dans la culture occidentale. Trad. do 

italiano por Yves Hersant. Paris: Payot et Rivages, 1994. 

 

______. O que é o contemporâneo? E outros ensaios. Trad. Vinícius Nicastro Honesko. 

Chapecó, SC: Argos, 2009.  

 

ALQUIÉ, Ferdinand. Entretiens sur le surréalisme. Org. Ferdinand Alquié. Paris: Mouton, 

1968. 

 

AMADO, Jorge. Conversations avec Alice Raillard. Paris: Gallimard, 1990. 

 

ANDRADE, Carlos Drummond de. Antologia poética. 27 ed. org. pelo autor. Rio de Janeiro: 

Record, 1991. 

 

ARAÚJO, Samuel; PAZ, Gaspar; CAMBRIA, Vincenzo. Música em debate. Perspectivas 

interdisciplinares. Rio de Janeiro: Mauad X, FAPERJ, 2008. 

 

ARAÚJO, Samuel. “Políticas públicas para a cultura no governo Lula; um breve comentário”. 

In Etnomusicologia: lugares e caminhos, fronteiras e diálogos. Anais do II Encontro 

Nacional da ABET. Salvador, 2004. 

 

______. “Música e diferença; uma crítica a escuta “desinteressada” do cotidiano”. In: Arte 

brasileira e filosofia. Espaço aberto Gerd Bornheim. Org. Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia 

de Oliveira. Rio de Janeiro: UAPÊ, 2007. 

 

______. “Para além do popular e do erudito: uma escuta contemporânea de Guerra-Peixe. In 

Música em debate. Perspectivas interdisciplinares. Org. Samuel Araújo, Gaspar Paz e 

Vincenzo Cambria. Rio de Janeiro: Mauad X, FAPERJ, 2008. 

 

______. “Relações musicais entre África e as Américas no samba carioca”. In: Música em 

debate. Perspectivas interdisciplinares. Org. Samuel Araújo, Gaspar Paz e Vincenzo Cambria. 

Rio de Janeiro: Mauad X, FAPERJ, 2008. 



149 

 

 

ARISTÓTELES. Arte poética. São Paulo: Nova Cultural, 1996. 

 

______. “Da literatura, da ginástica, da música e do desenho”. In Política. Trad. Torrieri 

Guimarães. São Paulo: Martin Claret, 2001. 

 

ARTAUD, Antonin, Le théatre et son double. Paris Gallimard, 1964. 

 

ATTALI, Jacques. Bruits. Essai sur l’économie politique de la musique. Paris: Presses 

universitaires de France, 1977. 

 

AUBERT, Laurent. “Les Cultures musicales dans le monde: traditions et transformations” 

Musique une encyclopédie pour le XXI siècl, n. 3 Musiques et cultures. Org. Jean-Jacques 

Nattiez. Paris: Actes Sud, Cité de la Musique, 2005.  

 

BACHELARD, Gaston. La poétique de l’espace. Paris: Quadrige, Presses Universitaires de 

France, 1957 (7ed. 1998). 

 

______. A poética do espaço. São Paulo: Abril Cultural, 1984a. 

 

______. “O novo Espírito Científico”. In Coleção Os pensadores. São Paulo: Abril Cultural, 

1984b. 

 

______. A poética do devaneio. São Paulo: Martins Fontes, 1988. 

 

______. O ar e os sonhos. São Paulo: Martins Fontes, 2001. 

 

BADIOU, Alain. Beckett. L’increvable désir. Paris: Hachette Littératures (Pluriel Lettres), 

1995.  

 

______. Pequeno manual de inestética. Trad. Marina Appenzeller. São Paulo: Estação 

Liberdade, 2002. 

 



150 

 

BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. Prefácio de Roman Jakobson. São 

Paulo: Hucitec, 2006. 

 

______. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. São Paulo: Hucitec, 1987. 

 

BARBARAS, Renaud. Merleau-Ponty. Paris: Ellipses, édition marketing S.A., 1997.  

 

______. “O corpo da liberdade”. In O avesso da liberdade. Org. Adauto Novaes. São Paulo: 

Cia das Letras, 2002. 

 

______. “La phénoménologie de la vie et le problème de la corrélation”. In Ontology and 

phenomenology. Tokyo: keio University, 2009.  

 

BASTOS, Rafael José de Menezes. “Etnomusicologia no Brasil: algumas tendências hoje”. In 

Etnomusicologia: lugares e caminhos, fronteiras e diálogos. Anais do II Encontro Nacional 

da ABET. Salvador, 2004. 

 

______. “Claude Lévi-Strauss e a música: notas esparsas” In Música em debate. Perspectivas 

interdisciplinares. Org. Samuel Araújo, Gaspar Paz e Vincenzo Cambria. Rio de Janeiro: 

Mauad X, FAPERJ, 2008. 

 

BEAUVOIR, Simone. La force de l’âge. Paris: Gallimard, 1960.  

 

______. La cérémonie des adieux: suivi de “Entretiens avec Jean Paul Sartre” (août-

septembre 1974). Paris: Gallimard, 1981.  

 

______. Lettres à Sartre 1940-1963. Paris: Gallimard, 1990.  

 

BÉHAGE, Gérard. “Os antecedentes dos caminhos da interdisciplinaridade na 

etnomusicologia”. In Etnomusicologia: lugares e caminhos, fronteiras e diálogos. Anais do II 

Encontro Nacional da ABET. Salvador, 2004. 

 

BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas políticas. 9 ed. Rio de Janeiro: 

Civilização brasileira, 2009. 



151 

 

 

BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourd’hui. Paris: Gallimard, 1963. 

 

______;  SCHAEFFNER, André. Correspondance 1954-1970. Org. Rosângela Pereira de 

Tugny. Paris: Fayard, 1998. 

 

BOURDIEU, Pierre. Coisas ditas. São Paulo: brasiliense, 1990. 

 

______. Les règles de l’art: genèse et structure du champ littéraire. Paris: Seuil, 1992.  

 

______. Langage et pouvoir symbolique. Paris: Éditions Fayard, 2001. 

 

BRECHT. Écrits sur le théâtre. Paris: Gallimard, 2000. 

 

CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem e outras Metas. São Paulo: Perspectiva, 1992. 

 

______. Depoimentos de oficina. São Paulo: Unimarco editora, 2002. 

 

CAMUS, Albert. Le mythe de Sisyphe. Essai sur l’absurde. Paris: Gallimard, 1942. 

 

CANGUILHEM, Georges. “De la science et de la contre-science”. In Hommage à Jean 

Hyppolite. Paris: Presses Universitaire de France, 1971. 

 

CASSIRER, E. A filosofia das formas simbólicas – I A Linguagem. Trad. Marion Fleischer. 

São Paulo: Martins Fontes, 2001. 

 

______. O mito do estado. São Paulo: Codex, 2003. 

 

CAUQUELIN, Anne. Arte contemporânea: uma introdução. Trad. Rejane Janowitzer. São 

Paulo: Martins Fontes, 2005. 

 

CESAR, Constança Marcondes e BULCÃO, Marly. Sartre e seus contemporâneos: ética, 

racionalidade e imaginário. Aparecida, SP: Idéias e Letras, 2008. 

 



152 

 

CHATEAU, Dominique. La question de la question de l’art. Paris: Presses universitaires de 

Vicennes, 1995. 

 

______. “La question de la dialectique dans les théories d’Eisenstein”. In Eisenstein L’Ancien 

et le Nouveau. Org. Dominique Chateau, François Jost et Martin Lefebvre. Paris: Publications 

de la Sorbonne, 2001. 

 

______. “A autonomia da teoria”. In Fronteiras: arte, críticas e outros ensaios. Org. Mônica 

Zielinsky. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003a. 

 

______. Cinéma et philosophie. Paris: Nathan, 2003b. 

 

CHATEAU, Dominique. Sartre et le cinéma. Paris: Séguier, 2005. 

 

______. Philosophie d’un art moderne: le cinéma. Paris: L’Harmattan, 2009. 

 

CHAUI, Marilena. Experiência do pensamento. Ensaios sobre a obra de Merleau-Ponty. São 

Paulo: Martins Fontes, 2002. 

 

______. Cidadania cultural. O direito a cultura. São Paulo: Fundação Perseu Abramo, 2006. 

 

CHOMSKY, Noam. Aspectos da teoria da sintaxe.  São Paulo: Abril Cultural, 1975. (Os 

pensadores). 

 

CLIFFORD, James. Malaise dans la culture. L’ethnographie, la literature et l’art au XXe 

siècle. Paris: École Nationale Supérieure de Beuax-arts, 1996. 

 

______. A experiência etnográfica: antropologia e literatura no século XX. Rio de Janeiro: 

UFRJ, 1998. 

 

COLLIER, Stanley. “Surrealisme et theatrologie”. In: Entretiens sur le surréalisme. Org. 

Ferdinand Alquié. Paris: Mouton, 1968. 

 

CONTANT, Michel. “Entrevista”. Caderno Mais, Jornal Folha de S. Paulo em 12. 06. 2005. 



153 

 

 

CORREA, Zé Celso Martinez. Entrevistas. Org. Karina Lopes e Sergio Cohn. Rio de Janeiro: 

Beco do Azougue, 2008.  

 

CROCE, Benedetto. Breviário de estética. São Paulo: Ática, 1996. 

 

DAGOGNET, François. “Vie et Théorie de la vie selon Jean Hyppolite”. In: Hommage a Jean 

Hyppolite. Paris: Presses Universitaire de France, 1971.  

 

DANTO, Arthur. L’assujettissement philosophique de l’art. Trad. Do inglês por Claude Hary-

Schaeffer. Paris: Éditions du Seuil, 1993.  

 

DANTO, Arthur. A transfiguração do lugar-comum. São Paulo: Cosac &Naify, 2005. 

 

______. Após o fim da arte: a arte contemporânea e os limites da história. São Paulo: 

Odysseus/Edusp, 2006.  

 

DELEUZE, Gilles. Conversações. Trad. Peter Pál Pelbart. São Paulo: Editora 34, 1992. 

 

______ ; GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. 

 

_______; PARNET, Claire. Dialogues. Paris: Champs Flammarion, 1996. 

 

DERRIDA, Jacques. L’écriture et la difference. Paris: Éditions du Seuil, 1967. 

  

______. Marges de la philosophie. Paris: Éditions de Minuit, 1972a. 

 

______. Position. Paris: Éditions de Minuit, 1972b. 

 

______. Sur parole. Instantanés philosophiques. Paris: Éditions de l’Aube, 1999.  

 

______. “Une certaine possibilité impossible de dire l’événement”. In Dire l’événement, est-

ce possible? Séminaire de Montréal pour Jacques Derrida. Paris: L’Harmattan, 2001a. 

 



154 

 

DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo. Uma impressão Freudiana. Trad. Claudia de Moraes 

Rego. Rio de Janeiro: Relume Dumará, 2001b. 

 

DESCARTES, R. Compendio de música. Madrid: Editorial Tecnos, 1992.  

 

______. Meditações. Coleção Os pensadores. São Paulo: Nova Cultural, 1996. 

 

DIAS, Rosa Maria. Nietzsche e a música. Rio de Janeiro: Imago, 1994. 

 

______. “Nietzsche e a fisiologia da arte”. Revista de Filosofia SEAF. ano 4, n. 4. Rio de 

Janeiro: SEAF/Uapê, 2004.  

 

DIDI-HUBERMAN, Georges. Images malgré tout. Paris: Éditions de Minuit, 2003. 

 

DOSSE, François. Paul Ricoeur. Les sens d’une vie. Paris: La Découverte, 2001. 

 

FARINA, Gabriella ; KIRCHMAYR, Raoul. Il soggetto e l’immaginario. Percorsi nel 

Flaubert di Sartre. Roma: Edizioni Associate Editrice Internazionale srl, 2001. 

 

FAUSTO, Boris. História concisa do Brasil. São Paulo: Edusp e Imprensa Oficial do Estado, 

2001. 

 

FERREIRA, Juca. “Entrevista com o ministro da Cultura”. Revista Caros Amigos, ano XIV 

número 157 abril 2010. 

 

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. São Paulo: Edições Loyola, 1996. 

 

______. Estética: literatura e pintura, música e cinema. Org. Manoel Barros de Motta.Trad. 

Inês Autran Dourado Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 2001. 

 

______. Entretiens. Par Roger-Pol Droit. Paris: Édition Odile Jacob, 2004. 

 

FREIRE, Paulo. Pedagogia da tolerância. São Paulo: UNESP, 2004. 

 



155 

 

GOUHIER, Marie-Louise. “Bachelard et le surrealisme”. In Entretiens sur le surréalisme. 

Org. Ferdinand Alquié. Paris: Mouton, 1968. 

 

GUERRA-PEIXE, César. Estudo de folclore e música popular urbana. Org., introdução e 

notas de Samuel Araújo. Belo Horizonte: UFMG, 2007. 

 

GURVITCH, Georges. Dialectique et sociologie. Paris: Flammarion, 1962. 

 

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Fenomenologia do espírito. São Paulo: Abril Cultural, 

1974. 

 

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Curso de estética: o sistema das artes. Trad. Álvaro 

Ribeiro, São Paulo: Martins Fontes, 1997. 

 

HENNION, Antoine. La Passion musicale. Une sociologie de la médiation. Paris: Éditions 

Métailié, 1993. 

 

HEIDEGGER, Martin. Chemins qui ne mènent nulle part. Trad. Wolfgang Brokmeier. Paris: 

Gallimard, 1962. 

 

______. Introdução à metafísica. Trad. Emmanuel Carneiro Leão. Rio de Janeiro: Tempo 

Brasileiro, 1978. 

 

______. Conferências e escritos filosóficos. Trad. de Ernildo Stein. São Paulo: Abril Cultural, 

1979. 

______. Ser e tempo vol I. e II, Petrópolis: Vozes, 2000. 

 

______. A caminho da linguagem. Trad. Márcia Sá Cavalcante Schuback. Petrópolis, RJ: 

Vozes; Bragança Paulista, SP: Editora Universitária São Francisco, 2003. 

 

HEISENBERG, Werner. A parte e o todo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1996. 

 

HOBSBAWM, Eric J. A história social do jazz. Trad. Angela Noronha. Rio de Janeiro: Paz e 

Terra, 1990. 



156 

 

 

HOBSBAWM, Eric. “As artes 1914-45” e “Morre a vanguarda. As artes após 1950”. In A era 

dos extremos: o breve século XX. Trad. de Marcos Santarrita, São Paulo: Companhia das 

Letras, 1995. 

 

______. “Le retour de Marx. Entretien” Le Nouvel Observateur. 4-10 Juin. Paris, 2009. 

 

HYPPOLITE, Jean. Genèse et structure de la phénoménologie de l’esprit de Hegel. Paris: 

Aubier, 1946. 

 

HYPPOLITE, Jean. Figures de la pensée philosophique II. Paris: Presses Universitaires de 

France, 1971. 

 

IONESCO, Eugène. Antidotes. Paris: Gallimard, 1977. 

 

______. “La Cantatrice chauve”. Théâtre d’Eugène Ionesco. Paris: Gallimard, 1954. 

 

______. Rhinocéros. Paris: Gallimard (Folio), 1959. 

 

______. “Exercices de conversation et de diction française pour étudiants américains”. 

Théâtre d’Eugène Ionesco. Paris: Gallimard, 1974. 

 

______. “Lettre à Gabriel Marcel”. Théâtre Complet. Paris: Gallimard, 1991. 

 

______. Ruptures de silence. Rencontres avec André Contin. Paris: Mercure de France, 1995. 

 

JACOBBI, Ruggero. O teatro no Brasil visto por Ruggero Jacobbi. Org. Alessandra 

Vannucci. São Paulo: Perspectiva, 2005. 

 

JAEGER, Werner Wilhelm. Aristóleles. Trad. de Jose Gaos. México: Fondo de Cultura 

Económica, 1946. 

 

______. La teologia de los primeros filosofos griegos. Trad. de Jose Gaos. México: Fondo de 

Cultura Económica, 1952. 



157 

 

 

JAEGER, Werner Wilhelm. Paideia a formação do homem grego. Trad. Arthur M. Parreira, 

adaptação para a edição brasileira Mônica Stahel, revisão do texto grego Gilson César 

Cardoso de Souza – 3 ed. São Paulo: Martin Fontes, 1994. 

 

JANKÉLÉVITCH, Vladimir. Ravel. Paris: Seuil, 1956. 

 

JAKOBSON, Roman. Fonema e fonologia; os oxímoros dialéticos de Fernando Pessoa; 

Carta a Haroldo de Campos sobre a textura poética de Martin Codax. Coleção Os 

pensadores. São Paulo: Abril Cultural, 1975. 

 

JIMENEZ, Marc. O que é estética? Trad. Fulvia M.L.Moretto. São Leopoldo, RS: 

UNISINOS, 1999. 

 

______. “Pós-modernidade, filosofia analítica e tradição européia”. In Fronteiras: arte, 

críticas e outros ensaios. Org. Mônica Zielinsky. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. 

 

______. La querelle de l’art contemporain. Paris: Gallimard, 2005. 

 

KANT, Immanuel. Crítica da faculdade do Juízo. Trad. Valerio Rohden e Antonio Marques, 

Rio de Janeiro: Forense Universitária, 1993. 

 

______. Crítica da razão pura. Trad. Valério Rohden e Udo Baldur Moosburger. São Paulo: 

Nova cultural, 1999. 

 

______. Crítica da razão prática. Trad. Valério Rohden. São Paulo: Martins Fontes, 2002. 

 

KUHN, Thomas. A estrutura das revoluções científicas. São Paulo: Perspectiva, 1990. 

 

LACAN, Jacques. “Maurice Merleau-Ponty”. In Autres écrits. Éditions du Seuil, 2001. 

 

LANGER, Susanne. “A imagem do tempo” In Sentimento e forma. São Paulo: Perspectiva, 

1980. 

 



158 

 

LATOUR, Bruno. Un monde pluriel mais commun. Entretiens avec François Ewald. Paris 

Édition de l’Aube, 2003.  

 

LEFORT, Claude. “Prefácio”. In O Olho e o Espírito: seguido de A linguagem indireta e as 

vozes do silêncio e A Dúvida de Cézanne. Trad. Paulo Neves e Maria Ermantina Galvão 

Gomes Pereira São Paulo: Cosac e Naify, 2004. 

 

______. Sur une colonne absente. Écrits autour de Merleau-Ponty. Paris: Gallimard, 1978.  

 

LESCURE, Jean. “les derniers cours à la Sorbonne”. In Un été avec Bachelard. Paris: 

Luneau-Ascot, 1983 

 

LÉVI-STRAUSS, Claude. “Abertura”. O cru e o cozido. São Paulo: Brasiliense, 1991.  

 

______. Regarder écouter lire. Paris: librairie Plon, 1993. 

 

______. “Histoire et dialectique”. In Sartre. Org. Michel Contant. Paris:Bayard, 2005. 

 

MARGOLIN, Jean-Claude. “Une anthropologie du langage” In Bachelard. Paris: Éditions du 

Seuil, 1974. 

 

MARX, Karl. O capital. Trad. Reginaldo Sant’anna. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 

1968. 

 

MATOS, Olgária. “Modernidade e mídia: o crepúsculo da ética”. In Ética e cultura. Org. 

Danilo Santos de Miranda. São Paulo: Perspectiva, 2004. 

 

MERLEAU-PONTY, Maurice. Sens et non-sens. Paris: Nagel, 1966. 

 

______. Éloge de la philosophie et autres essais. Paris Gallimard, 1971. 

 

______. Signos. São Paulo: Martins Fontes, 1991. 

 



159 

 

MERLEAU-PONTY, Maurice.  A prosa do mundo.Trad. Paulo Neves. São Paulo: Cosac e 

naify, 2002. 

 

______. Conversas-1948. Org. Stéphanie Ménasé. Trad. Fábio Landa e Eva Landa. São 

Paulo: Martins Fontes, 2004a. 

 

______. O Olho e o Espírito: seguido de A linguagem indireta e as vozes do silêncio e A 

Dúvida de Cézanne. Trad. Paulo Neves e Maria Ermantina Galvão Gomes Pereira; Prefácio 

Claude Lefort; pósfacio Alberto Tassinari. São Paulo: Cosac e Naify, 2004b. 

 

MILLER, Henri. Sabedoria do coração. Porto Alegre: LP&M, 1986. 

 

MONTAIGNE, Michel de. Essais I, II, III. Paris, Gallimard, 1965. 

 

MORA, José Ferrater. Diccionario de filosofia. Buenos Aires: Sudamericana, 1958. 

 

MORRICONE, Ennio. “Un compositeur derrière la câmera” Musique une encyclopédie pour 

le XXI siècle. Sous la direction de Jean-Jacques Nattiez. Paris: Actes Sud, Cité de la Musique, 

2003.  

 

NANCY, Jean-Luc. “Em busca do homem total”. Trad. Luiz Roberto M. Gonçalves. In. 

Caderno Mais, Jornal Folha de São Paulo. 12. 06. 2005. 

 

NATTIEZ, Jean-Jacques. “Ethnomusicologie”. Musique une encyclopédie pour le XXI siècle, 

n. 2 Les savoir musicaux. Org. Jean-Jacques Nattiez. Paris: Actes Sud, Cité de la Musique, 

2004.  

 

NETTL, Bruno. “Musique Urbaine”. Musique une encyclopédie pour le XXI siècle. n. 3 

Musiques et cultures. Org. Jean-Jacques Nattiez. Paris: Actes Sud, Cité de la Musique, 2005.  

 

______. “Estudo comparativo de mudança musical: estudos de caso de quatro culturas”. 

Conferência pronunciada no I Encontro da Associação brasileira de Etnomusicologia 

realizado no recife em 2002.  

 



160 

 

NIETZSCHE, Friedrich. Obras incompletas. Trad. Rubens Rodrigues Torres Filho. Coleção 

Os pensadores. São Paulo: Abril Cultural, 1978. 

 

______. O nascimento da tragédia. Trad. J. Guinsburg. São Paulo: Companhia das Letras, 

1994. 

 

______. Humano, demasiado humano. Trad. Paulo César Souza. São Paulo: Companhia das 

Letras, 2000. 

 

______. A gaia ciência. Trad. Paulo César Souza. São Paulo: Companhia das Letras, 2001. 

 

NOUDELMANN, François. Le toucher des philosophes. Sartre, Nietzsche et Barthes au 

piano. Paris: Gallimard, 2008. 

 

NUNES, Benedito. “A visão romântica”. In: O romantismo. Org. J. Guinsburg. São Paulo: 

Perspectiva, 1978. 

 

______. Passagem para o poético (filosofia e poesia em Heidegger). São Paulo: Ática, 1986. 

 

______. Crivo de papel. São Paulo: Ática; Rio de Janeiro: Fundação Biblioteca Nacional; 

Mogi das Cruzes, SP: Universidade de Mogi das Cruzes, 1998. 

 

______. Hermenêutica e poesia. Belo Horizonte: UFMG, 1999. 

 

______. O Nietzsche de Heidegger. Rio de Janeiro: Pazulin, 2000. 

 

______. Heidegger e Ser e tempo. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2004. 

 

______. “Encontro em Austin”. Arte brasileira e filosofia. Org. Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana 

Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: UAPÊ, 2007. 

 

______. A clave do poético. Org. Victor Sales Pinheiro. São Paulo: Companhia das Letras, 

2009. 

 



161 

 

PAZ, Gaspar. Linguagem e recepção da poética musical em Lupicínio Rodrigue : um estudo 

etnomusicológico. Dissertação ( Mestrado em musicologia) -  Universidade Federal do Rio de 

Janeiro, Rio de Janeiro, 2003. 

 

______. “Impressions musicales de Rio de Janeiro”. Incognita n. 4. Nantes: Petite veicule, 

2009a. 

______. “Música e filosofia: um diálogo possível”. Revista da SEAF, n. 7, Ano 7. Rio de 

Janeiro: SEAF/ UAPÊ, 2009b. 

 

PERDIGÃO, Paulo. Existência & liberdade: uma introdução à filosofia de Sartre. Porto. 

Alegre: L&PM editores, 1995. 

 

PLATÃO. Obras completas. Madrid: Aguilar S. A. Ediciones, 1966.  

 

PESSANHA, José Américo Motta. “Bachelard e Monet: o olho e a mão”. In: O olhar. São 

Paulo: Companhia das Letras, 1990. 

 

______. “O sono e a vigília”. In Tempo e história. São Paulo: Companhia das Letras, 1992. 

 

PELINSKI, Ramón. “L’Ethnomusicologie a L’Ère postmoderne”. Musique une encyclopédie 

pour le XXI siècle, n. 2 Les savoir musicaux. Org. Jean-Jacques Nattiez. Paris: Actes Sud, 

Cité de la Musique, 2004.  

 

PETRINI, Enrica Lisciani. La passione del mondo saggio su Merleau-Ponty. Napoli: Edizioni 

Scientifique italiene, 2002. 

 

POULIQUEN, Jean-Luc. Entre Gascogne et Provence. Itinéraire em lettres d’Oc. Entretien 

avec les poetes Serge Bec et Bernard Manciet. Aix-em-Provance: Édisud, 1994. 

 

______. Gaston Bachelard ou le rêve des origines. Paris: L’Harmattan, 2007. 

 

PRADO, Décio de Almeida. “O teatro. Outras manifestações do modernismo”. In: O 

modernismo. Org. Affonso Ávila. São Paulo: Perspectiva, 2002. 

 



162 

 

PRADO JR, Bento. “Entrevista” In: Conversas com filósofos brasileiros. São Paulo: Editora 

34, 2000. 

 

______. “Ética e estética. Uma versão neoliberal do juízo do gosto”. In Ética e cultura. Org. 

Danilo Santos de Miranda. São Paulo: Perspectiva, 2004. 

 

______. “Entre Narciso e o colecionador ou o ponto cego do criador”. In:  Arte brasileira e 

filosofia. Org. Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: Uapê, 2007. 

 

PRADO JR, Bento. A retórica de Rousseau e outros ensaios. Org. Franklin de Mattos. São 

Paulo: COSACNAIFY, 2008. 

 

QUINTILIANO, Deise. Sartre: philía e autobiografia. Rio de Janeiro: DP&A, 2005. 

 

RANCIÈRE, Jacques. Le partage du sensible. Esthétique et politique. Paris: La Fabrique-

éditions, 2000. 

 

______. Le destin des images. Paris: La Fabrique éditions, 2003. 

 

RIBEIRO, Renato Janine. “O retorno do bom governo”. In: NOVAES, Adauto. (Org.) Ética.  

São Paulo: Companhia das Letras, 2007. 

 

RICOUER, Paul. “Hommage à Merleau-Ponty”. In: Lectures 2. La contrée des philosophes. 

Paris: Éditions du Seuil, 1992. 

 

______. “Merleau-Ponty: Par-delà Husserl et Heidegger”. In: Lectures 2. La contrée des 

philosophes. Paris: Éditions du Seuil, 1992. 

 

______. “Entre Gabriel Marcel et Jean Wahl”. In Lectures 2. La contrée des philosophes. 

Paris: Éditions du Seuil, 1992. 

 

ROSENFIELD, Denis L. Ética e estética. Vários autores, revista Filosofia Política, UFRGS. 

Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001. 

 



163 

 

ROUBINE, Jean-Jacques. Théâtre et mise em scène. Paris: Presses Universitaires de France, 

1980. 

______. Introduction aux grands théories du théâtre. Paris: Nathan, 2000.  

 

ROUSSEAU, J. Ensaios sobre a origem das línguas, em Obras II, trad. Lourival Gomes 

Machado. Porto Alegre: Globo, 1962.  

 

SAID, W. Edward ; BARENBOIM, Daniel. Paralelos e paradoxos. Reflexões sobre música e 

sociedade. São Paulo: Companhia das Letras, 2003. 

 

SARTRE. Jean Paul. L’Être et le néant. Essai d’ontologie phénoménologique. Paris: 

Gallimard, 1953 

 

______. L’Existentialisme est un humanisme. Paris: ed. Nagel, 1954. 

 

______. Entretiens sur la politique. Paris: Gallimard, 1949. 

 

______. Situations I. Paris: Gallimard, 1947. 

 

______. Situations II. Paris: Gallimard, 1948. 

 

SARTRE. Jean Paul. Situations III. Paris: Gallimard, 1949. 

 

______. Situations IV. Paris: Gallimard, 1964. 

 

______. Situations V. Paris: Gallimard, 1964. 

 

______. Situations VI. Paris: Gallimard, 1964. 

 

______. Situations VII. Paris: Gallimard, 1965. 

 

______. Situations X: politique et autobiographie. Paris: Gallimard, 1976  

 

______. Critique de la raison dialectique. Paris: Gallimard, 1960. 



164 

 

 

SARTRE. Jean Paul. Les mots. Paris: Gallimard, 1964. 

 

______. La nausée. Paris: Gallimard, 1938. 

 

______. O testamento de Sartre. A última e grande entrevista de Sartre. Porto Alegre: LPM, 

1981. 

 

SARTRE. Jean Paul. Sartre no Brasil, conferência de Araraquara. Trad. Luiz Roberto 

Salinas Fortes. 2.ed. São Paulo: UNESP, 2005. 

 

SAUSSURE, Ferdinand de. As palavras sob as palavras. São Paulo: Abril Cultural, 1975. (Os 

pensadores). 

 

SCHAEFFNER, André. Origine des instruments de musique, introduction ethnologique à 

l’histoire de la musique instrumentale. Paris: Mouton, 1980(a). 

 

______. Essais de musicologie et autres fantasies. Paris: Le sycomore, 1980(b).  

 

SICARD, Michel. Essais sur Sartre. Paris: Ed. Galilée, 1989.  

 

SOURIAU, Etienne. Vocabulaire d’esthétique. Paris: Presses Universitaire de France, 1990. 

 

SOUZA, Ricardo Timm de, OLIVEIRA, Nythamar Fernandes de. Fenomenologia hoje II: 

significado e linguagem. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2002. 

 

VILLANUEVA, Patrick. “Le jazz”. Musique une encyclopédie pour le XXI siècle, n. 1. Org. 

Jean-Jacques Nattiez. Paris: Actes Sud, Cité de la Musique, 2003.  

 

WAHL, Jean. Tableau de la philosophie française. Paris: Gallimard, 1962. 

 

______. “Le surreel”. In:  Entretiens sur le surréalisme. Org. Ferdinand Alquié. Paris: 

Mouton, 1968. 

 



165 

 

WORMS, Frédéric. La philosophie en France au XX Siècle. Paris: Gallimard, 2009. 

 

 

Referências de audio e video 

 

 

BACHELARD, Gaston. Bachelard parmi nous ou l’héritage invisible (1h18m). Jean-Claude 

Bringuier. Entrevistados: Gaston Bachelard, Georges Canguilhem, Jean-Toussait Desanti, 

Foucault, entre outros. Paris: Institut National de l’audiovisuelle, 1975. 

 

BARTHES, Roland. Comment vivre ensemble. Cours au Collège de France 1976-1977. Paris: 

Éditions du Seuil, 2002. 

 

BARTHES, Roland. Fragments de voix. Entretiens avec Jean-Marie Benoist et Bernard-Henri 

Lévy (2Cds de audio). Les Grandes Heures Paris: Radio France, 2004.  

 

BRETON, André. L’aventure surréaliste. Entretiens avec André Parinaud (2 Cds de audio). 

Les Grandes Heures Paris: Radio France, 2003.  

 

CANGULHEM, Georges; HYPPOLITE, Jean; RICOEUR, Paul; FOUCAULT, Michel; 

DREYFUS, Dina (video 50min). Philosophie et vérite: entretien. Paris: Nathan, 1993. 

 

DELEUZE. Gilles. Cinéma et philosophie (5Cds). Paris: Gallimard, 2005. 

 

DERRIDA, Jacques. Derrida par Philippe Collin et Didier Eribon (video 1h). Paris: Réflexion 

faites (la sept France), 1990. 

 

FOUCAULT, Michel. Entretien avec Michel Foucault, professeur au Collège de France. Par 

André Berten (video 37 min). Audiovisuele Dienst k. U. Leuven et Université catholique de 

Louvan, 1981. 

 

______. Utopies et hétérotopies (cd audio 44’16). Paris: INA, 2003. 

 



166 

 

HYPPOLITE, Jean. La philosophie et son histoire. Entretien entre Jean Hyppolite et Alain 

Badiou, Jean Fléchet (video 29 min arquivo BNF - Biblioteca Nacional da França) Paris: 

Nathan, 1993. 

 

HYPPOLITE, Jean. Prologue aux émissions sur le langage. Dina Dreyfus, Alain Badiou, 

Jean Hyppolite (video 26min 26s). Paris: Centre National de documentation pédagogique 

(France), 1966.  

 

HYPPOLITE, Jean; BOURDIEU, Pierre; LAPLANCHE, Jean; MOUNIER, Georges. Le 

Langage 1, 2, 3, 4. Organisation Dina Dreyfus. Paris: Centre National de documentations 

pédagogique (France), 1966.  

 

IONESCO, Eugène. Voix et silences. Organisation: Thierrey Zéno (1 Dvd, 58min). Paris: 

Zéno films: ADAV, 1987. 

 

MERLEAU-PONTY, Maurice. Entretiens radiophoniques avec Merleau-Ponty (1959). 

Entretiens 1, 2, 3, diffusés les 22, 29 mai et 5 juin 1959 (1 disque compact 1h). George 

Chabonnier. Paris: Institut national de l’audiovisuel (France), 1999.  

 

RICOEUR, Paul. Entretien sur philosophie et langage. Organisation: Alain Badiou et Dina 

Dreyfus (video 30m). Paris: Centre National de documentations pédagogique (France), 1965.  

 

SARTRE, Jean Paul. Sartre autoportrait à 70 ans. Entretiens avec Michel Contat (6 Cds de 

audio). Paris: Gallimard, 2005.  

 

______. Sartre Inédit : entretien et témoignage. Montreal: CBC Radio-Canada; Paris: BNF: 

Nouveau Monde, 2005.  

 

______. Sartre par lui-même (2 Dvds 3h07). Paris: Ed. Montparnasse, 2007. 

 

 

 

 



167 

 

Bibliografia específica com títulos de Gerd Bornheim 

 

BORNHEIM, Gerd. Aspectos filosóficos do romantismo. Porto Alegre: IEL, 1959.  

 

______. Heidegger. L’être et le temps. Paris: Hatier, 1976. 

 

______. Introdução ao filosofar: o pensamento filosófico em bases existenciais. Porto Alegre: 

Globo, 1978a. (1 ed. 1969/ 11 ed. 2003). 

 

______. O idiota e o espírito objetivo. Porto Alegre: Globo, 1980a. 

 

______. Dialética, teoria e práxis: um ensaio para uma crítica da fundamentação ontológica 

da dialética. 2 ed. (1 ed. 1977). Porto Alegre: Globo, 1983a. 

 

______. Teatro: a cena dividida. Porto Alegre: L&PM, 1983b.  

 

______. Os filósofos pré-socráticos. São Paulo: Cultrix, 1985a. (2 ed. 1967). 

 

______. O sentido e a máscara. São Paulo: Perspectiva, 1992a. (3 ed. 1969). 

 

______. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992b. 

 

______. Páginas de filosofia da arte. Rio de Janeiro: UAPÊ, 1998a. 

 

______. O conceito de descobrimento. Rio de Janeiro: EDUERJ, 1998b. 

 

______. O idiota e o espírito objetivo. Rio de Janeiro: UAPÊ, 1998c. 

 

BORNHEIM, Gerd. Sartre: metafísica e existencialismo. 3 ed. (1 ed. 1984). São Paulo: 

Perspectiva, 2000a. 

 

BORNHEIM, Gerd. Metafísica e finitude. São Paulo: Perspectiva, 2001a. (Foi publicado pela 

Editora Movimento, de Porto Alegre, em 1972). 



168 

 

 

Ensaios, textos esparsos, conferências e entrevistas 

 

BORNHEIM, Gerd. “O pensamento marxista e a exigência de sua renovação”. In: Encontros 

com a Civilização Brasileira. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1978b. 

 

______. “Sobre o teatro popular”. In: Encontros com a Civilização Brasileira. Rio de Janeiro: 

Civilização Brasileira, 1979. 

 

______. “Filosofia e realidade nacional” In: Encontros com a Civilização brasileira. Rio de 

Janeiro: Civilização brasileira, 1980b. (Este texto compôs mais tarde o livro O idiota e o 

espírito objetivo, publicado pela Editora UAPÊ). 

 

______. “Vigência de Hegel: os impasses da categoria da totalidade”. In: Cadernos UNB. 

Brasília: UNB/ Editora da Universidade de Brasília, 1981. (publicado também em O Idiota e o 

espírito objetivo/ Ed. UAPÊ). 

 

______. “Os caminhos da representação”. In: Arte e filosofia. Rio de Janeiro: FUNARTE, 

1983c. 

 

______. “A filosofia do romantismo”. In: O romantismo. Org. J. Guinsburg. São Paulo: 

Perspectiva, 1985b. (4 ed. 2002. 1 ed. 1978). 

 

______. “Prolegômenos ao estudo do positivismo brasileiro: verdade e ideologia”.  Revista 

Filosófica Brasileira. Departamento de Filosofia UFRJ, v. 3, n.1, jul. 1986a. 

 

______. “Prefácio” In: O fim de um juízo. Poesias de Leda Hühne. Rio de Janeiro: Casa do 

Escritor; Brasília CNDA, 1986b.  

 

BORNHEIM, Gerd. “Os pressupostos gerais da estética de Brecht”. In: Brecht no Brasil. 

Organização Wolfgang Bader. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987a. 

 

______. “O conceito de tradição”. In: Tradição e contradição. Rio de Janeiro: Jorge Zahar/ 

Funarte, 1987b. 



169 

 

 

BORNHEIM, Gerd . “Os dois patamares”. Revista Filosófica Brasileira,Rio de Janeiro, v.3, 

n. 4., 1988. 

 

______. “Racionalidade e acaso”. In: Rede imaginária. Televisão e democracia. Org. Adauto 

Novaes. São Paulo: Companhia das Letras, 1991. 

 

______. “A invenção do novo”. In: Tempo e história. Org. Adauto Novaes. São Paulo: 

Companhia das Letras, 1992c. 

 

______. “Da superação à necessidade: o desejo em Hegel e Marx”. In: O desejo. Org. Adauto 

Novaes. São Paulo: Companhia das Letras, 1993a.  

 

______. “Reflexões sobre o meio ambiente tecnologia e política”. In: Dialética e liberdade. 

Org. Ernildo Stein, Luís A. de Boni. Porto Alegre: Vozes e UFRGS, 1993b. 

 

______. “Presença da razão”. In: Razões. Org. Leda Hühne. Rio de Janeiro: UAPÊ, 1994a. 

 

______. “O que está vivo e o que está morto na estética de Hegel”. In: Artepensamento. Org. 

Adauto Novaes. São Paulo: Companhia das Letras/ Funarte, 1994b. 

 

______. “A escultura e as nossas medidas”. In: Vasco Prado. Organização Susana Gastal e 

Ana Carvalho. Porto Alegre: EU, 1994c. 

 

______. “A perplexidade do homem contemporâneo”. In: O encontro. Um olhar sobre a 

cultura o cidadão e a empresa. Rio de Janeiro: Ayuri e SENAI, 1995a. 

 

______. “Reflexões sobre o meio ambiente tecnologia e política”. In Contribuição para um 

novo modelo de desenvolvimento. Conferências do I Simpósio Ambientalista Brasileiro do 

Cerrado. Goiânia: Centro de Estudos Regionais UFG, 1995b. 

 

BORNHEIM, Gerd. Prefácio de Existência & liberdade: uma introdução à filosofia de 

Sartre. Perdigão, Paulo. Porto. Alegre: L&PM editores, 1995c.  

 



170 

 

BORNHEIM, Gerd. “Sobre o estatuto da razão”. In A crise da razão. Org. Adauto Novaes. 

São Paulo: Companhia das Letras, 1996a.  

 

______. “A crise da idéia de crise”. In A crise da razão. Org. Adauto Novaes. São Paulo: 

Companhia das Letras, 1996b. 

 

______. “O bom selvagem como “philosophe” e a invenção do mundo sensível”. In 

Libertinos e libertários. Org. Adauto Novaes. São Paulo: Companhia das Letras, 1996c. 

 

______. “A descoberta do homem e do mundo”. São Paulo: Cia das Letras/Funarte, 1998d. 

 

______. “A educação pela máquina”. In Ensaios de filosofia –homenagem a Emmanuel 

Carneiro Leão. Org. Márcia S. C. Schuback. Petrópolis: Vozes, 1999a. 

 

______. “Entrevista”. Revista de Cultura. Ano 1 n. 1. Rio de Janeiro: UAPÊ, maio de 1999b. 

 

______. “As dimensões da crítica”. In Rumos da crítica. Org. Maria Helena Martins. São 

Paulo: SENAC e Itaú Cultural, 2000b.  

 

______. “Entrevista”. In Conversa com filósofos brasileiros. Org. Marcos Nobre e José 

Marcio Rego. São Paulo: Ed. 34, 2000c.  

 

______ “Entrevista a Flávia Machado” In Jornal Existencial (online), 2000 (d). Ver em: 

www.existencialismo.org.br/jornalexistencial/entrevgerd2.htlm. 

 

______. “A viagem e a descoberta”. Rio de Janeiro, 2000(e). In Jornal do Brasil. Endereço 

eletrônico: http://jbonline.terra.com.br/destaques/500anos/id2ma1.html 

 

BORNHEIM, Gerd. “A propósito da história de uma vida: o livro”. In O lugar do livro hoje. 

Rio de Janeiro: Tempo brasileiro, 2000 (e). (texto publicado em inglês e Francês: “About the 

Story of a life” In The book. A world transformed (org. Eduardo Portella) Paris: ONU, 

Unesco, 2001 e “A propôs de l’histoire d’une vie” In Il étais une fois ... le livre ). 

 



171 

 

BORNHEIM, Gerd. “A estética na saúde”. In Saúde e Previdência Social. Desafios para a 

gestão no próximo milênio. Org. Fátima Bayma e Istvan Kasznar. São Paulo: Makron, 2001b. 

 

______. “Souvenir et présence de Bachelard”. Cahiers Gaston Bachelard, n. 4. Bachelard au 

Brésil, Dijon: Éditions Universitaires de Dijon, 2001c. 

 

______. “A comunicação como problema”. In Letras e comunicação. Uma parceria no ensino 

de língua portuguesa. Org. José Carlos de Azeredo. Rio de Janeiro: Vozes, 2001d. 

 

______. “A revolução do ócio”. In Para entender o Brasil. Org. Luiz Antonio Aguiar. São 

Paulo: Alegro, 2001e. 

 

______. “Democracia e cultura”. In Semear Revista da Cátedra Padre Antônio Vieira de 

Estudos. Rio de Janeiro: Nau, 2001f. 

 

______. “Estética brechtiana entre cena e texto”. In Folhetim 10, Teatro do Pequeno Gesto. 

Rio de Janeiro, 2001g. 

 

______. “Entrevista sobre a política e as relações entre os Estados Unidos e a cultura árabe” 

In Revista Vox n. 13. Porto Alegre, 2001h. 

 

______. “Ética, ciência e técnica: interfaces e rumos”. In Fronteiras da ética. Org. José de 

Ávila Aguiar Coimbra. São Paulo: SENAC de São Paulo, 2002a. 

 

______. “Duas palavras e uma apresentação desnecessária”. In Jean Paul Sartre. Crítica da 

razão dialética. Trad. Guilherme João de Freitas Teixeira. Rio de Janeiro: DP&A, 2002b. 

 

BORNHEIM, Gerd. “Sujeito e objeto, e novas paragens”. In Souza, Ricardo Timm de, 

Oliveira, Nythamar Fernandes de. Fenomenologia hoje II: significado e linguagem. Porto 

Alegre: EDIPUCRS, 2002c. 

 

______. “O sentido da tragédia”. In Folhetin 12, Teatro do Pequeno Gesto. Rio de Janeiro, 

2002d. 

 



172 

 

BORNHEIM, Gerd. “As medidas da liberdade”. In O avesso da liberdade. Org. Adauto 

Novaes. São Paulo: Companhia das Letras, 2002e. 

 

______. “Prefácio sobre Nelson Rodrigues”. In A mentira. Nelson Rodrigues. Org. Caco 

Coelho. São Paulo: Companhia das Letras, 2002f. 

 

______. “A questão da crítica”. In Folhetim 15, Teatro do Pequeno Gesto. Rio de Janeiro, 

2002g 

 

______. “Nietzsche e Wagner. O sentido de uma ruptura”. In Cadernos Nietzsche. São Paulo: 

GEN e Unijuí, 2003a. 

 

______. “A natureza do estado moderno”. In A crise do estado-nação. Org. Adauto Novaes. 

Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2003b. 

 

______. “A inexorabilidade da morte”. In Folhetim 16. Teatro do Pequeno Gesto. Rio de 

Janeiro, 2003c e “A Inexorabilidade da Morte”. In Revista de Filosofia SEAF. Ano III n. 3. 

Rio de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003d. 

 

______. “Discurso de Gerd Bornheim na entrega da Medalha de Honra Pedro Ernesto” In 

Revista de Filosofia SEAF. Ano III n. 3. Rio de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003e. 

 

______. “A escultura e suas medidas: Vasco Prado” In Revista de Filosofia SEAF. Ano IV n. 

4. Rio de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2004. (Este texto compõe o livro Páginas de filosofia da arte 

(UAPÊ) com outro título: “Sobre as dimensões da escultura”). 

 

BORNHEIM, Gerd. “O sujeito e a norma”. In Ética. Org. Adauto Novaes. (copyright 1992) 

São Paulo: Companhia das Letras, 2007a.  

 

______. “Brecht e as quatro estéticas”. In Arte brasileira e filosofia. Org. Rosa Dias, Gaspar 

Paz e Ana Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: Uapê, 2007 b. 

 

______. “La découverte de l’homme et du monde”. In L’autre rive occident. Org. Adauto 

Novaes. Paris: 2008. 



173 

 

Conferências em vídeo e áudio 

 

 

BORNHEIM, Gerd. “A inexorabilidade da morte”. Ciclo de palestras Memento Mori. São 

Paulo: SESC e SENAC/ sd. 

 

______. “O conceito de descobrimento” e “Antinomias”. Duas conferências promovidas pelo 

Departamento de Filosofia da UNISSINOS e editadas em formato mp3 pelo professor Celso 

Cândido. Parte do evento Filosofia: crítica e autocrítica. II colóquio de Filosofia, 1999.Ver 

em: http://www.agoravirtual.net/2amostra/gerd/ 

 

 

Bibliografia Sobre Gerd Bornheim 

 

 

BORDIN, Luigi. “Lembrando Gerd Bornheim, a dialética e o teatro de Brecht”.  Revista de 

Filosofia SEAF. Ano III n. 3. Rio de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003. 

 

CHAUÍ, Marilena. “Ética, violência e niilismo”.  Revista de Filosofia SEAF. Ano III n. 3. Rio 

de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003. 

 

DIAS, Rosa. “Homenagem ao professor Gerd Bornheim”. Arte brasileira e filosofia. Org. 

Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: UAPÊ, 2007. 

 

GARCIA, Elena. “Um mestre, um concurso”.  Revista de Filosofia SEAF. Ano III n. 3. Rio de 

Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003. 

 

KONDER, Leandro. “Meu orientador, Gerd Bornheim”.  Revista de Filosofia SEAF. Ano III 

n. 3. Rio de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003 

 

MARCUSCHI, Luiz Antônio. “A propósito de: “Vigência de Hegel: os impasses da categoria 

de totalidade de Gerd A. Bornheim”. UNB Editora da Universidade de Brasília: Brasília, 

1981.  

 



174 

 

MARTON, Scarlett. “Ideias em cena: filosofia e arte”. In Encontros Nietzsche. Org. Vânia 

Dutra de Azeredo. Ijuí: Ed. Unijuí, 2003. 

 

MÜLLER, Marcos Lutz. “Sartre e a crise do fundamento. Em homenagem a Gerd Bornheim”. 

In Doispontos. Curitiba, São Carlos. Vol. 3 n. 2, p.11-28, 2006. 

 

MUSSE, Ricardo. “A reflexão teatral em Gerd Bornheim”. In Encontros Nietzsche. Org.: 

Vânia Dutra de Azeredo. Ijuí: Ed. Unijuí, 2003. 

 

OLIVEIRA, João Vicente Ganzarolli de. Arte e beleza em Gerd Bornheim. Rio de Janeiro: 

EDUERJ, 2003. 

 

______. “Gerd: pouco tempo depois”. Revista AISTHE n. 1. Rio de Janeiro: UFRJ, 2007. 

 

PAZ, Gaspar. “Gerd Bornheim, orquestrador de ideias...”. Arte brasileira e filosofia. Espaço 

Aberto Gerd Bornheim. Org. Rosa Dias, Gaspar Paz e Ana Lúcia de Oliveira. Rio de Janeiro: 

UAPÊ, 2007. 

 

______. “Interprétations des langages artistiques chez Gerd Bornheim” Passages de Paris. 

Paris: APEB-Fr, 2010. 

 

PEGORARO, Olinto. “O começo do filosofar”.  Revista de Filosofia SEAF. Ano III n. 3. Rio 

de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003 

 

SAADI, Fátima. “A obra teatral de Gerd Bornheim”. In Folhetim 16. Teatro do Pequeno 

Gesto. Rio de Janeiro, 2003. 

 

SOUZA, Ricardo Timm de. “Totalidade pensada e não pensada – sobre “Vigência de Hegel: 

os impasses da categoria de totalidade”, de Gerd Bornheim”. In O tempo e a máquina do 

tempo. Estudos de filosofia e pós-modernidade. Porto Alegre: EDIPUCRS, 1998. 

 

RIBEIRO, Renato Janine. “Apresentação de Gerd Bornheim”. In Rumos da crítica. Org. 

Maria Helena Martins. São Paulo: SENAC e Itaú Cultural, 2000. 

 



175 

 

RIBEIRO, Renato Janine. “Lembrando um filósofo”. In Encontros Nietzsche. Org.: Vânia 

Dutra de Azeredo. Ijuí: Ed. Unijuí, 2003. 

 

STEIN, Ernildo. “Bornheim, um filósofo entre filosofia e cultura”. In Revista de Filosofia 

SEAF. Ano III n. 3. Rio de Janeiro: SEAF/UAPÊ, 2003. 

 

TIBAJI, Alberto. “Poeira, cinzas e fuligem” In Folhetim. Teatro do Pequeno Gesto. n16. Rio 

de Janeiro, 2003. 

 

 

 




