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RESUMO

FERREIRA, Guilherme Ronan de Souza Elias A poética do sublime na teoria da
tragédia de Friedrich Schiller. 2012. 119 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) —
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

Em sua breve carreira filosofica, o poeta e dramaturgo aleméo Friedrich
Schiller (1759-1805) se apropriou do conceito kantiano do sublime, identificando-o
ao tragico e a tragédia, manifestacéo artistica que seria genuinamente regulada por
principios estéticos daquela ordem. Deste modo, buscamos neste trabalho relacionar
o carater subjetivo da experiéncia do sublime com as suas implicacdes de ordem
pratica para a “arquitetura” da tragédia, em especial as que dizem respeito a
estrutura ideal do drama, intimamente vinculada a sua finalidade, que € a efetivacédo
do efeito estético que Ihe cabe por definicdo. Se, por uma via, o pensamento de
Schiller caminha em direcdo ao desenvolvimento de uma concepc¢do do tragico a
partir de um dos conceitos fundamentais da estética moderna, por outra ele
permanece atrelado a tradicdo aristotélica quando se concentra no estudo da
tragédia enquanto género literario e busca por meio deste estudo estabelecer regras
para a citacdo dramaturgica. Assim, Schiller constréi uma poética do sublime, um
programa de arte que inaugura um debate importante sobre o fendmeno do tragico
na filosofia alemd. Mas, como pretendemos defender, € justamente a concepcao do
tragico forjada a partir de uma interpretacdo acentuadamente moral do sublime que
torna o conteldo de sua teoria da tragédia problemético, embora tal teoria seja a
resposta encontrada por Schiller para perguntas ainda pertinentes. Afinal, por que
nos entretém assuntos tragicos?

Palavras-chave: Tragico. Tragédia. Sublime. Poética. Estética.



ABSTRACT

FERREIRA, Guilherme R. S. E. Poetics of the sublime in Friedrich Schiller’s theory of
tragedy. 2012. 119 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

In his brief philosophical career, the German poet and playwright Friedrich
Schiller (1759-1805) appropriated the Kantian concept of the sublime and he
indentified it to the tragedy and to the concept of tragic. Tragedy would be genuinely
regulated by those kind of aesthetic principles. Thus, this study sought to relate the
subjective character of the experience of the sublime with his practical implications
for the “architecture” of the tragedy, especially those concerning the ideal dramatic
structure. If, on a road, Schiller's thought walks toward the development of a
conception of the concept of tragic from concepts of modern Aesthetics, for another it
remains tied to the Aristotelian tradition when it focuses on the study of tragedy as a
literary genre. So, Schiller builds a sublime's poetics, an art program that opens an
important debate about the tragic phenomenon in German philosophy. But, as we
intend to uphold, the concept of tragic forged from a moral interpretation of the
sublime becomes problematic Schiller's theory of tragedy. Although, this theory has
relevant questions: Why we like tragic issues?

Keywords: Tragic. Tragedy. Sublime. Poetics. Aesthetics.
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INTRODUCAO

Nossa pesquisa se concentrou no estudo da teoria da tragédia desenvolvida
pelo filosofo, poeta e dramaturgo alemao Friedrich Schiller (1759-1805). Em sua
breve carreira filosofica, Schiller se apropriou do conceito kantiano do sublime,
identificando-o ao tragico e a tragédia, manifestacdo artistica que seria
genuinamente regulada por principios estéticos daquela ordem. Deste modo,
buscamos relacionar o carater subjetivo da experiéncia do sublime com as suas
implicacbes de ordem pratica para a “arquitetura” da tragédia, em especial as que
dizem respeito a estrutura ideal do drama, intimamente vinculada a sua finalidade,
gue é a efetivacao do efeito estético que Ihe cabe por definicéo.

Se, por uma via, 0 pensamento de Schiller caminha em direcdo ao
desenvolvimento de uma concep¢do do tragico a partir de um dos conceitos
fundamentais da estética moderna, por outra ele permanece atrelado a tradicédo
aristotélica quando se concentra no estudo da tragédia enquanto género literario e
busca por meio deste estudo estabelecer regras para a criacdo dramatuargica. Assim,
Schiller constréi uma poética do sublime, um programa de arte que inaugura um
debate importante sobre o fenémeno do tragico na filosofia alema. A concepcao do
tragico forjada a partir de uma interpretacdo acentuadamente moral do sublime foi a
resposta encontrada por Schiller para questdes que animavam o universo cultural ao
qual ele pertencia e muitas delas ainda sao pertinentes. Afinal, por que nos entretém
assuntos tragicos?

Neste sentido, o objetivo geral deste trabalho era investigar a definicdo (e
suas variantes) do sublime proposta por Schiller, com énfase na sua aplicabilidade a
tragédia enquanto manifestacdo artistica regulada por aquele conceito. Nossa
principal tarefa foi, primeiramente, estruturar o pensamento de Schiller sobre o
sublime, sobre o tragico e sobre a tragédia, de modo que pudéssemos nao apenas
descrever a sua teoria, mas também, sempre que possivel, apresentar 0s
guestionamentos filoséficos que a motivam e 0s nexos estabelecidos entre os trés
conceitos em que ela se baseia.

Tais temas encontram-se distribuidos numa série de textos publicados por
Schiller nos primeiros anos da década de 1790 e no inicio dos anos de 1800 nas
revistas Neue Thalia e Die Horen, resultantes do periodo em que o jovem poeta e

dramaturgo, famoso na cena artistica alemd desde o sucesso da sua peca Os



bandoleiros (1781), se dedicou ao estudo da filosofia de Kant, particularmente da
Critica da Faculdade do Juizo (1790). Dentre estes textos, podemos citar o0s
importantes estudos sobre o sublime kantiano Do sublime (1793), Sobre o patético
(1801) e Sobre o sublime (1801), bem como os estudos sobre o tradgico e sobre a
tragédia, Acerca da razao por que nos entretém assuntos tragicos (1792) e Acerca
da arte tragica (1792). Estes ultimos sdo especialmente significativos, pois registram
o esfor¢o de Schiller em deslocar o privilégio dos fenbmenos naturais na abordagem
kantiana do sublime para a criacéo artistica.

Este didlogo com Kant e o interesse pelo sublime possuem afinidade tematica
com outros trabalhos importantes de Schiller, como é o caso da correspondéncia
mantida com o principe Augustenburg, da Dinamarca, no periodo de fevereiro a
dezembro de 1793, em agradecimento a ajuda financeira dispensada pelo
admirador, que lhe proporcionou tranquilidade apés dificuldades para sobreviver da
literatura (dificuldades que ja o tinham conduzido a lecionar Histéria e Filosofia na
Universidade de Jena) e agravadas pela sua fragil saude. As cartas, cujo contetudo
filoséfico seria posteriormente estendido e organizado sob o titulo Sobre a educacgéo
estética do homem numa série de cartas (sua obra mais célebre, publicada em 1795
na revista Die Horen), e também o importante artigo Sobre graca e dignidade,
publicado em 1793, possuem afinidade tedrica com os temas agrupados no que
podemos chamar de teoria da tragédia de Schiller.

Embora o sublime ocupe menos espaco que o belo nestes dois ultimos e
ambiciosos trabalhos citados, neles Schiller se detém sobre as relagBes entre
estética e moralidade, seja no ambito politico, no caso das cartas, seja no ambito
individual da expressdo fenoménica da harmonia e do desacordo entre sensibilidade
e razao, no caso de Sobre graca e dignidade, dialogando com questdes que estéo
no cerne da sua teoria da tragédia. Logo, a abordagem das cartas sobre educacéo
estética afigurou-se, para além de qualquer ambicéo interpretativa do conjunto da
producédo tedrica de Schiller, como uma maneira bastante eficaz de introduzirmos o
tema da nossa pesquisa, apresentando o quadro filosofico geral que emoldura o
debate sobre a dimensao moral da tragédia.

Ficou patente, a partir da analise dos textos acima mencionados, que o tema
da tragédia em Schiller ndo esta circunscrito unicamente a questdes poético-
dramaturgicas que poderiam ser consideradas datadas quando analisadas sob a

perspectiva do teatro contemporaneo, que ha muito ndo se preocupa mais com



10

géneros e ndo raro descarta dramaturgos, mas esta inserido legitimamente no
debate sobre o papel da arte na formacao do caréater do individuo, ou seja, sobre os
limites entre arte e moralidade. Se o teatro ocupava ou poderia ocupar uma funcao
pedagogica na dindmica da cultura € uma questdo que perpassou boa parte do

pensamento filosoéfico sobre arte, de Platédo a Brecht.
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1 TENSOES ENTRE O BELO E O SUBLIME

1.1 Consideracfes preliminares

1.1.2 O teatro considerado como instituicdo moral

Nosso objetivo neste capitulo é apresentar, em linhas gerais, a relacdo entre
arte e moralidade pensada por Schiller a fim de inseri-la no debate historico sobre a
funcdo social da tragédia, cujos pardmetros foram estabelecidos principalmente na
orbita dos tratados vinculados a tradicdo poética greco-latina. Para que possamos
analisar nos préximos capitulos o fenbmeno tragico, sua relagcdo com a tragédia,
bem como avaliar a dimensdo pedagodgica comumente atribuida a esta arte no
passado, abordaremos em primeiro lugar as condicbes sob as quais é possivel
pensar o intercambio entre 0os campos ético e estético na filosofia de Schiller. Sendo
assim, uma breve incursdo no tema da educacdo estética, onde ele busca
fundamentar tal intercambio, nos sera bastante u(til, além de evitar que uma
abordagem restrita aos topicos do sublime nos leve a conclusdo de que uma visdo
tragica da vida predomina nos escritos de Schiller.

Evidentemente, as variadas nuances do tema ndo serdo profundamente
exploradas, pois este ndo é o objetivo deste trabalho. No entanto, nossa abordagem
nao é supérflua. Além de ampliar os pressupostos da antropologia filoséfica da qual
o tragico é derivado, muitas das ideias defendidas na producéo teorica de Schiller
publicada na revista Neue Thalia (entre 1792 e 1793), que inclui os artigos sobre o
sublime e sobre a arte tragica (que sdo o nosso foco), sdo desenvolvidas na
correspondéncia mantida com o principe Augustenburg e em Sobre a educacao
estética do homem. Além do mais, como pretendemos esbocar aqui, a teoria da
tragédia também pode ser compreendida, sob o pano de fundo da cultura estética,
como um testemunho artistico de Schiller a dupla exigéncia de autonomia do homem
e autonomia da arte.

E por esta via que o artigo “O teatro considerado como instituicdo moral”
(1784), que precede em quase uma década a producdo filosofica de Schiller
mencionada acima, deixa de ser apenas um panfleto em defesa do teatro como
espaco privilegiado para a formacdo moral do publico. Entre cita¢cdes entusiasmadas

de personagens e enredos que representam a virtude, a justica e o vicio, Schiller
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afirma que o teatro, “mais do que qualquer outra instituicdo publica do Estado, € uma
escola de sapiéncia pratica, um guia para a vida comunitaria, uma chave infalivel
para as mais reconditas portas da vida humana” (1991, p. 39). Isto porque as pegas,
pela vivacidade da representacdo, convidariam o espectador a contemplar o préprio
homem e a “secreta engrenagem segundo a qual ele atua” (p. 42), ou seja,
funcionariam como espelhos nos quais podemos tanto reconhecer com prazer as
imagens refletidas (no caso da virtude) quanto recrimina-las (no caso do vicio),
proporcionando um momento de aprendizagem e de cultivo da moralidade. Schiller
(revelando também, naquele momento, sua motivacao préatica e programatica) chega
a afirmar, embora ndo ofereca uma andlise pormenorizada do assunto, que 0s
governantes, caso compreendessem o poder do palco, poderiam utiliza-lo para falar
ao publico através de simbolos (1991, p.44), e defende também a formacédo de um
teatro nacional onde predominariam temas populares, ligados ao que ele chama de
“espirito nacional de um povo” (1991, p.44).

Os espectadores certamente projetam suas crencas no que é representado no
plano da ficcdo, que pode reforca-las ou contrariad-las. Tais crencas sdo, muitas
vezes, falaciosas, de modo que o teatro, quando se trata da sua possivel influéncia
sobre o agir, pode prestar um servigo tanto para o bem quanto para o mal. Para
escapar desse tipo de impasse, 0 teatro, enquanto instituicio moral, deveria ser
engajado na defesa de que tipo de valores? Deveriam os dramaturgos assumir
didaticamente um compromisso politico e pedagdgico de trabalho com certo nUmero
de temas polarizados entre virtude e vicio, justica e injustica, heroismo e vilania, bem
como temas de cunho patriético que fortalecessem lagos identitarios nacionais? Nao
parece ser este 0 caso, pois o didatismo de conteldos moralizantes ndo se conjuga

facilmente com a ideia de que o teatro €, segundo Schiller (1991, p. 46),

a instituicio em que o entretenimento se conjuga ao ensinamento, 0 S0Ssego ao
esforgo, o passatempo a educacédo, onde faculdade alguma da alma sofre qualquer
tensdo em detrimento de outras, e nenhum prazer é desfrutado as expensas do
todo.

O cultivo da moralidade nédo deve, portanto, conflitar com a esséncia prazerosa
da representacdo teatral, pois é a oportunidade de relaxamento que motivaria
alguém sufocado pelo mundo dos afazeres ou pela solidao, por exemplo, a adentrar

naquele espaco onde o mundo real cede ao sonho (SCHILLER, 1991, p. 46). Tal
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proposta, porém, € apenas apresentada por Schiller, carecendo de argumentos que
a sustentem.

Seguindo o exemplo utilizado pelo proprio Schiller em “O teatro considerado
como instituicdo moral” (1991, p. 39), se ndo ha garantias de que alguém saia do
teatro efetivamente preocupado com a seguranca das estradas ap0s acompanhar as
peripécias do bandido Karl Moor em Os Bandoleiros (Die Rauber, a peca escrita em
1782 que deu fama a Schiller no inicio de sua carreira), defender o teatro como
alicerce da formacdo moral dos individuos ganha alguma legitimidade valorativa
somente pela boa fé de um homem da arte que defende publicamente as suas
convicgbes. Mas, como veremos logo abaixo, justificar a funcdo social da arte e, por
conseguinte, do teatro tragico, € uma tarefa que o proprio Schiller se encarregou de
levar a cabo. N&o se trata, contudo, da defesa de valores morais determinados, mas
da defesa de um espaco de livre reflexdo que é pré-requisito da moralidade, do agir
segundo principios.

Se considerarmos a pluralidade de discursos de defesa do papel formador e
transformador da arte que fazem parte do senso comum, aquela ainda € uma tarefa
pertinente, cuja atualidade minimiza o fato de o teatro e a tragédia (enquanto
género) ja ndo terem mais o alcance quantitativo que tinham no passado e a
influéncia da ficcdo no mundo pratico da vida ndo ser mais debatida somente do

ponto de vista poético e dramaturgico.

1.1.3 O problema da educacao estética

A tese de que a arte ndo apenas registra como também tem a poténcia de
transformar comportamentos e visées de mundo (e por esta razao, deve ocupar um
espaco essencial na formacdo cultural do individuo) pertence, como ja
mencionamos, ao senso comum. No documentario Lixo Extraordinario (EUA, 2010),
por exemplo, acompanhamos o artista brasileiro Vik Muniz, entre 2007 e 2009, no
processo criativo de uma nova série de obras realizadas em parceria com catadores
de material reciclavel do aterro sanitario Jardim Gramacho, que recebe o lixo da
regido metropolitana da cidade do Rio de Janeiro. A estrutura dramatica do
documentario nos apresenta o artista descontente, buscando inspiracdo num
momento de paralisia apds o reconhecimento internacional de seu trabalho e do

transito conquistado no mercado de arte desde a série Sugar Children (Criangas de
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Acucar, 1996). Nela, Muniz retratou criancas cortadoras de cana da América Central,
construindo imagens com o mesmo agucar que retirou daquelas pessoas o futuro.

Como declara no filme, ele desejava que seu trabalho pudesse novamente
ser construido numa perspectiva humanista, de modo que a ideia de retratar
trabalhadores de Jardim Gramacho usando lixo como material expressivo, somada a
ideia de reverter em benfeitorias a renda obtida no leildo de algumas obras, é
excelente. Muniz entdo seleciona alguns catadores, da voz a eles, os fotografa e os
contrata para recolher o material necessario para a reconstrucdo em estadio das
imagens fotografadas. E sé@o eles proprios, orientados pelo artista e sua equipe, que
realizam as obras.

Por si s6, a revelacdo deste conteddo humano oculto naquele espaco
marginal ja seria de alto valor. Mas o discurso do artista avanca para outro terreno.
Como pano de fundo do processo criativo documentado, h& a afirmacdo constante
de que a arte é capaz de mudar a vida das pessoas. E o que isto quer dizer? E
inegavel que a participacdo ativa dos catadores naquele processo os dignifica. Mas
foi a arte ou o contato com o0 mundo de um artista bem sucedido que ampliou o
horizonte de acéo de pessoas como Tido, o presidente da Associacédo de Catadores
que teve sua imagem comprada num leildo em Londres? Até que ponto as obras de
arte resultantes deste projeto sao indices de um avanco qualitativo, seja qual for, na
vida dos que se envolveram na realizacao e fruicdo delas? Lixo Extraordinario ndo
responde a estas perguntas, mas da a pensar.

Além de ser valorizada em si mesma como patrimoénio cultural e documento
importante da histéria dos povos, frequentemente € atribuido a arte um papel
fundamental no desenvolvimento holistico de capacidades expressivas, criativas e
criticas do individuo. Poderiamos relatar outros exemplos similares a Lixo
Extraordinario que corroboram esta afirmacdo, mas é importante ressaltar o que
separa a filosofia dos discursos valorativos e das politicas publicas que atribuem a
arte um papel importante na formacéao e educagéo dos individuos.

Neste sentido, é notavel que Schiller tenha se justificado logo na segunda
dentre as cartas trocadas com o principe Augustenburg, em 13 de Julho de 1793.
Segundo ele, ndo era o caso de defender os possiveis desdobramentos éticos e
politicos da experiéncia artistica a partir do seu gosto, das suas preferéncias
artisticas pessoais, mas de demonstrar o modo como a arte se comportava diante do

espirito humano em geral e, em particular, diante da época em que ele se lancava
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como seu advogado (2009, p. 70). Ou seja, uma determinada concepcdo de arte
precisa ser articulada com a esfera do comportamento em geral quando se trata da
fundamentacdo do problema da educacdo estética e, consequentemente, das
relaces entre arte e moralidade, entre arte e politica.

Se voltarmos ao exemplo do filme, encontraremos a demanda pela
legitimacao filoséfica da educagdo estética pragmaticamente formulada. Os
catadores de material reciclavel de Jardim Gramacho, submetidos por questdes de
sobrevivéncia a um local de trabalho degradante, podem recuperar um recanto
apagado de sua humanidade a partir do contato com uma atividade artistica. Mas a
arte teria papel primario nesse processo mesmo com todas as caréncias materiais
basicas as quais estdo submetidas aquelas pessoas? Supridas aquelas caréncias,
de que modo a formacdo cultural e artistica contribui para a emancipacdo do
individuo socialmente e moralmente rebaixado? Certamente, como Schiller destacou
(2009, p. 97), “um homem € ainda muito pouco se mora num ambiente aquecido e
fartou-se de comer, mas precisa morar num ambiente aquecido e ter se fartado de
comer se a melhor natureza deve se fazer sentir nele”.

Vejamos, a seguir, como o filésofo articulou respostas para estas questdes a
partir das demandas de seu tempo.

1.1.4 O ponto de vista de Schiller

Pode mesmo a arte favorecer a moral? E de que arte nds estamos falando?
De modo geral, o que estd em pauta nas cartas € a relacdo entre os campos ético e
estético (admitida, como veremos, a conexao entre arte e experiéncia estética)
tecida a partir de uma dada concepcado de sujeito e de autonomia analisada dentro
de uma dinamica histérica. Schiller articulou essa problematica principalmente a
partir dos instrumentos conceituais da filosofia de Kant!, valendo-se também da sua

pratica como artista e motivado pela tese-chave de que para resolver o problema

1 Schiller ndo oculta a origem kantiana da maior parte dos principios da sua filosofia: “Embora as ideias que dominam a
parte pratica do sistema kantiano sejam objeto de controvérsia entre os fildsofos, ouso dizer que mereceram sempre 0
consenso entre os homens. Despidas de sua forma técnica, aparecerdo como antigas exigéncias da razdo comum, como fatos
do instinto moral, que a sabia natureza impds ao homem como tutor, até que o conhecimento claro o emancipe.” (2002, p.
20). Importante destacar que, no caso de Sobre a educagédo estética do homem, ha também forte influéncia de Fichte. Por
questes de espaco e de delimitagdo do nosso debate, ndo resgataremos essa dimensdo da filosofia de Schiller. Detalhes sobre
0 assunto podem ser obtidos nos instrutivos estudos introdutdrios a Poesia Ingénua e Sentimental e Sobre a educacao estética
do homem, por Marcio Suzuki, bem como a Cultura estética e liberdade, por Ricardo Barbosa.
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ético-politico era necessario “caminhar através do estético, pois € pela beleza que se
vai a liberdade” (2002, p. 22). Esta € uma afirmacdo paradigmatica, pois nela se
encontra o significado da educacéo estética para o filésofo, pensada ndo apenas em
relacdo ao foro individual da acdo, mas também em conexao com a esfera politica.
Mas ele também se questiona: “Nao seria extemporaneo preocupar-se com as
necessidades do mundo estético onde os assuntos do mundo politico apresentam
um interesse tao imediato?” (2009, p.69). Tal questionamento concentra a duvida
pela legitimidade da conexao entre os assuntos da arte e as esferas da politica e da
moral.

No contexto histérico de Schiller, a urgéncia dos assuntos politicos que
poderia tornar frivola a analise do fenbmeno artistico, frequentemente rebaixado
pelos seus detratores como mera diversdo, corresponde ao impacto dos eventos da
Revolucdo Francesa, cuja fase do Terror (compreendida entre 1793 e 1794, periodo
imediatamente anterior a publicacdo de Sobre a educacdo estética do homem),
qgquando milhares de pessoas foram guilhotinadas, havia sacrificado os ideais de
liberdade do movimento revolucionario. A defesa dos direitos inalienaveis do homem
havia terminado em derramamento de sangue e, sendo assim, a tarefa
esclarecedora do século das Luzes tinha resultado em um avanco tedrico, mas nao

em um avanco pratico:

Fosse verdadeiro o fato - tivesse ocorrido realmente o caso extraordinario de que a
legislacao politica fora confiada a razdo, de que o homem fora respeitado e tratado
como um fim em si mesmo, de que a lei fora elevada ao trono e a verdadeira
liberdade tornada em fundamento do edificio do Estado, entdo queria despedir-me
eternamente das musas e dedicar toda minha atividade a mais magnifica de todas
as obras de arte, a monarquia da razdo. Mas é este fato que justamente ouso por

em davida. (SCHILLER, 2009, p. 73)

A partir desta conjuntura histérica podemos estruturar brevemente o
argumento de Schiller quanto a necessidade da fundamentacdo tedrica de um
projeto de educacdo estética. Onde os franceses falharam? O erro da Revolugéo foi
supor que todos estavam preparados para ingressar numa ordem politica racional,
guando até mesmo aqueles que se engajaram nela ainda ndo haviam abandonado
0S seus interesses privados, um requisito basico para o0 exercicio publico da
liberdade. Esse descompasso na esfera publica revelava na verdade, segundo
Schiller, um desequilibrio interno no proprio sujeito. Assim, para a constru¢cdo de uma

sociedade politica livre era necessario que todos estivessem preparados para ela
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(SCHILLER, 2009, p. 78-79), isto é, o carater dos cidadaos devia ser primeiramente
formado para que eles pudessem entrar em consonancia com as regras racionais
que regeriam a comunidade politica.

Mas num cenario sociopolitico onde impera negativamente o dissenso, como
equacionar o conflito entre a lei (tomada aqui como uma exigéncia racional) e os
interesses privados? Para escapar desse problema e do fato de que qualquer
alteracdo nas engrenagens do mecanismo vivo do Estado se da, para usarmos a
imagem de Schiller (2002, p. 24), enquanto giram (pois ha sempre o risco do
regresso a um estado de barbarie), a tarefa formadora do carater do cidadao seria
necessaria a fim de reestruturar o sistema a partir de sua base, sendo “a cultura
estética o mais eficaz instrumento de formacéo de carater e, ao mesmo tempo, como
aguele que deve ser mantido inteiramente independente da situacdo politica, ou
seja, mesmo sem a ajuda do Estado" (2009, p. 80). Ora, o Estado ndo € uma
instancia meramente abstrata, ele é composto por individuos e ndo podera ser o
meio difusor da cultura estética se estes nao estiverem preparados para ela e se nao
reconhecerem intimamente o valor dela. Deste modo, dispensados os poderes
instituidos da responsabilidade pedagdgica exclusiva no que tange a essa questao,
tendo em vista que ndo deve haver imposicdo politica de valores e sim o
favorecimento de um ambiente de exercicio da liberdade que emana do individuo
para o todo social, o caminho para o aprimoramento moral passa pelo contato
particular com a arte.

Como destaca Barbosa (2004, p. 28), essa defesa da cultura estética nada
tem de unilateral, pois € motivada historicamente e atribui & arte e ao gosto um papel
preponderante na formacdo do homem, cuja contrapartida seria a regeneracao do
ambito politico. Mas quais obras de arte fazem sentido dentro do projeto da
educacdo estética e quais sdo exemplares menores? E de que modo a arte pode
ocupar um espaco politico de formacao do sujeito sem se tornar mero instrumento?
O que, afinal, justifica a cultura estética como o mais eficaz instrumento de
formacgao?

Antes que tais perguntas possam ser respondidas, 0 que sera feito quando
adentrarmos no importante tépico das relacbes entre beleza e liberdade, é
importante destacar a pedra de toque do pensamento de Schiller sobre a arte. Ele
acreditava que as leis da arte, que deveria ser orientada pelo ideal do belo para que

nao naufragasse no espirito da época ou ficasse presa a um gosto degenerado,
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estariam fundadas em leis eternas e imutédveis da natureza humana (2009, p. 82). Se
quisermos recuperar 0 ponto de vista de Schiller, ndo sera possivel explicar como a
arte pode influenciar a moral e esclarecer o que vem a ser a tarefa conciliadora da
esfera estética sem compreendermos o que ele entende por “natureza humana” e
por “ideal do belo”. Assim, podemos distinguir dois momentos que se entrelagam no
problema da educacao estética: (1) uma antropologia filoséfica e (2) uma concepcao
(esteticamente fundamentada) de arte autbnoma.

Em todas estas instancias encontraremos um pensador invariavelmente
marcado pela defesa da liberdade e, considerando o que foi dito até agora, fica claro
que Schiller acredita que a arte efetivamente detém um papel formador. Logo, ela
tem uma relacdo positiva e legitima com a moralidade e, por conseguinte, com a
constituicdo politica da sociedade. Desde ja, ressaltamos que, a seguir, nossa
abordagem buscard enfatizar aspectos da fundamentacdo daquela relacdo na
medida em que favorecem a passagem para as nossas discussdes sobre o tragico e
a tragédia nos proximos capitulos, a saber, as relagBes entre liberdade moral e
liberdade estética.

1.2 Liberdade moral

1.2.1 O homem como cidaddo de dois mundos

Dado que Schiller explicitamente se apropriou do vocabulario do sistema
transcendental kantiano como ferramenta de trabalho para o desenvolvimento das
guestdes filoséficas que Ihe interessavam, talvez devéssemos comecar por apontar
no préprio Kant o modo como a razao (pratica) e a sensibilidade séo articuladas no
que podemos chamar de uma antropologia filosofica, ou seja, o modo como o
fildsofo oferece por meio da analise do fendbmeno moral uma dada concepc¢éo de
natureza humana. Mas, se em Ultima instancia ndo serdo levantadas objecbes a
teoria da tragédia de Schiller por meio do questionamento retroativo da
fundamentacéo dos principios especificos de origem kantiana que ela postula e sim
por meio de questionamentos mais gerais, acreditamos ser um caminho mais
interessante apresentar aquela antropologia a partir da narrativa “naturalista”, num

sentido genérico, exposta pelo proprio Schiller nas cartas ao principe de
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Augustenburg e em Sobre a educacéo estética do homem, recuperando a filosofia
de Kant quando necessério.

O homem, além de um animal fisicamente submetido as leis naturais como
qualquer outro e, deste modo, a impulsos que n&o controla, a0 mesmo tempo
participa de uma comunidade privilegiada. Ele € também uma pessoa. A citacdo a
seguir € longa, mas sera util para que possamos, a titulo de introducdo, tanto
compreender a genealogia da constituicdo do homem enquanto pessoa e a defesa
de sua destinacdo moral, quanto o papel crucial que a beleza desempenha neste
processo, além de ser uma oportunidade para apreciarmos as qualidades de Schiller

COMO escritor:

Podemos pois notar trés diferentes épocas ou graus, se se quer, que cabem ao
homem atravessar antes de ele ser aquilo para o que a natureza e a razdo o
determinaram. No primeiro nivel ele ndo é nada sendo uma forca passiva. Ele sente
aqui apenas o que a natureza fora dele quer que ele sinta e se determina apenas
conforme sente. Ele sente prazer porque uma matéria lhe é dada de fora, e
desprazer apenas porque ndo lhe é dada ou porque lhe foi tomada. Ou bem ele se
lanca sobre os objetos e quer apoderar-se deles com desejo, ou bem os objetos se
lancam hostilmente sobre ele, e ele os repele com horror. Nesta opressiva
dependéncia das condi¢bes naturais, 0 homem vegeta até que, no segundo nivel, a
contemplacé@o o torna livre. A complacéncia da contemplacdo é a primeira relagdo
liberal do homem para com a natureza que o cerca. Se o carecimento agarra
imediatamente o seu objeto, a contemplagdo o afasta na distancia. O desejo destroi
seu objeto, a contemplagdo nao o toca. As forgcas da natureza, que antes penetraram
de modo opressivo e angustiante nos escravos da sensibilidade, cedem pela
contemplacgéo livre, e € aberto um espago entre o homem e os fenébmenos. [...] A
complacéncia da contempla¢&o livre me exercita assim para referir objetos ndo mais
apenas ao meu estado fisico e a minha for¢ca passiva, e sim imediatamente a minha
razdo, e para afetar minha faculdade passiva mediatamente através da ativa. [...] Na
complacéncia da contemplacgéo livre inaugurei portanto minha racionalidade sem ter
deposto minha sensibilidade. [...] No comeco eu ndo era nada sendo um instrumento
que o carecimento fisico tocava. Como ele agia em mim, eu sentia; como sentia,
desejava. Aqui, portanto, causa e efeito eram fisicos. Agora, no segundo nivel, eu
mesmo me mesclo, como um principio livre e como pessoa, no meu estado. Na
verdade, ainda sofro, pois sinto, mas sofro porque agi. Aqui o efeito (sensagéo) &
pois, na verdade, fisico, mas ndo a causa dessa sensacdo. Nao é uma matéria
exterior, e sim uma matéria interior, uma ideia da raz&o, o que afeta minha faculdade
de sentir. Mas um nivel adiante e eu ajo porque agi, ou seja, quero porque conheci.
Elevo conceitos a ideias e ideias a maximas praticas. Aqui, no terceiro nivel, deixo a
sensibilidade totalmente para tras, e elevei-me a liberdade dos espiritos puros.
(SCHILLER, 2009, 114-117)

Essa autoconsciéncia racional que se descola a partir da disposicao estética
do ato contemplativo como uma dadiva misteriosa da natureza agindo contra si
propria, ja que agora o animal privilegiado se percebera como superior e apartado do
jugo absoluto das leis naturais, € um acontecimento positivo crucial na historia do
homem. Contudo, inaugura negativamente, de acordo com Schiller, a consciéncia da

cisdo entre duas tendéncias constitutivas e opostas nele, cuja origem esta para além
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da sua vontade assim como do seu conhecimento (2002, p. 99): a unidade do seu
Eu (seu impulso formal) e a multiplicidade do mundo (seu impulso sensivel),

Segundo Schiller (2002, p. 59), o impulso sensivel corresponde a existéncia
fisica, material e passiva do homem, enquanto o impulso formal afirma a sua pessoa
em detrimento de toda alternncia de estado fisico, submetendo ativamente a
receptividade sensivel a leis validas para todo conhecimento e acdo. A liberdade
pratica do homem se daria, entdo, na oposi¢cao das necessidades dos dois impulsos,
conflito este que exige ponderacao racional para a acdo. Deste modo, o homem é a
soma da sua pessoa, a natureza racional permanente e legisladora que subjaz a
toda percepcdo sensivel, e 0 seu estado, tudo aquilo que se modifica e que é
percebido seja espacialmente fora dele ou sucessivamente no tempo (como € o
caso, respectivamente, da percepcdo de um objeto exterior ou de sensacdes
agradaveis, por exemplo). Ele tem, portando, dupla cidadania. E um ser sensivel e
racional e o movimento destas duas dimensdes constitui a propria dindmica da vida:
“Quanto mais mundo o homem capta, tanto mais disposi¢des ele desenvolve em si;
guanto mais forca e profundeza ganha a sua personalidade, tanto mais mundo o
homem concebe” (Schiller, 2002, p. 68).

Sem as multiplas informagcbes que recebe por via dos sentidos, a sua
personalidade € incapaz de perceber-se e afirmar-se, a0 mesmo tempo em que ela é
irredutivel ao dado meramente sensivel. Tal relacdo entre racionalidade e
sensibilidade pode, entdo, tornar-se belicosa, ja que a liberdade identificada a
natureza racional humana se exprime legitimamente em atos que nao estao
fundamentados na passividade do desejo e da sensacdo, caso contrario n6s néo
conseguiriamos compreendé-la fora da logica das determinacdes naturais inscritas
na nossa constituicao fisica.

N&o é nosso objetivo discutir os meandros dessa teoria, tampouco as suas
tensdes com ao sistema kantiano, mas a genealogia da autoconsciéncia racional e
livre apresentada por Schiller é fundamental para que possamos avaliar o que ele
entende por moralidade e onde ele encontra os fundamentos dela, pois que toda
analise estética schilleriana passa pelo comércio entre a sensibilidade e a
racionalidade. Como ja mencionamos anteriormente, essa problematica € herdada
de formulagdes do sistema kantiano. Aqui, recapitularemos resumidamente a
abordagem de Kant em relacdo a acdo moral, um ponto de referéncia importante

para gue possamos retornar ao cerne da cultura estética.
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1.2.2 Kant e a acdo moral

Enquanto pessoa, 0 homem age por autodeterminacdo através da sua
vontade, que é definida por Kant como a capacidade de agir segundo a
representacdo de uma lei. Isto quer dizer que ele tem a capacidade de agir motivado
por um principio racionalmente fundamentado e externo a toda determinagéo
mecanica da natureza. Mas como verificar o carater livre de uma acdo quando nos
confrontamos com a imensa gama de motivacdes possiveis, tais como desejos,
emocoes, reacdes instintivas, inclinagcbes etc.? O que distingue a acdo motivada
pela moralidade, ou seja, autodeterminada e livre, das outras? A resposta de Kant,
que se depreende do chamado “imperativo categorico”, € que a agao moral tem de
se basear em boas razbes para se justificar e ndo esta circunscrita a preferéncias
idiossincraticas do agente, na medida em que tais razdes podem ser estendidas a
toda a comunidade dos seres racionais com a for¢a de uma lei (KANT, 2005, p. 52).
O que vem a ser, resumidamente, tal imperativo?

Segundo Kant, ndo ha como verificar a moralidade de uma acdo sem levar
em consideracdo os motivos e principios do agente (2005, p. 33-34). Uma acédo
moral ndo é aquela que produz boas consequéncias (acao esta que pode, contudo,
ter origem em mas intencdes) ou que se orienta em direcdo a finalidades tais como a
felicidade, mas aquela que esta radicalmente de acordo com o dever, com a lei
moral, considerando que o sujeito pode praticar boas ac¢des porque isto lhe satisfaz
intimamente de modo egoista. O que esta em jogo é o equilibrio das exigéncias
objetivas de uma comunidade moral e a adequacgdo necessaria do sujeito a esta
ordem maior da qual ele é membro. Toda motivacdo unilateral do agente, deve,
nesse quadro, ser abandonada em grande parte de suas ac¢des, principalmente
aquelas que dizem respeito a relagdo com o outro e com a comunidade. Para tanto,
as maximas que guiam a acdo devem passar pelo teste do procedimento do
imperativo categorico, cuja primeira versao € a seguinte: “procede apenas segundo
aguela maxima em virtude da qual podes querer ao mesmo tempo que ela se torne
em lei universal” (KANT, 2005, p. 59).

Um famoso exemplo de Kant (2005, p. 60) nos ajuda a compreender melhor o
procedimento: (a) alguém precisa pedir dinheiro emprestado, mas nao pretende
quitar a divida; (b) a maxima dessa agao seria algo como “Devo fazer promessas

falsas, quando me convém”; (c) essa maxima € hipoteticamente universalizada a lei
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“Todos devem fazer promessas falsas, caso lhes convenha”; (d) Confrontada com o
mundo possivel onde “Todos fazem promessas falsas quando lhes convém”, a lei
conduz a um estado de desequilibrio social que derruba a proépria “instituicado” da
promessa. Se estivermos conscientes de gque todas as promessas feitas séo falsas,
ninguém ter4 motivo pra acreditar em ninguém. Na esfera publica, isto causaria
sérios problemas.

Outro exemplo (que registraremos a fim de resgata-lo quando adentrarmos no
tema da tragédia) é o do suicidio. Kant o rejeita como maxima universalizavel (2005,
p. 60), pois seria impossivel existir um mundo onde todos os seres vivos decidem se
matar quando as suas vidas prometem mais dor que prazer. O ato é errado, porque
contraria a finalidade da natureza de defesa e conservacdo da vida. Mas, quando
conscientemente decide morrer por uma causa nobre, o suicidio ndo seria uma
prova de que o homem é livre? Deixemos esta questéo para depois.

Para que o imperativo se aplique a nossa situacao, deve ser adaptado as
nossas circunstancias, tanto numa ordem privada quanto publica. Tal adaptacdo se
faz pelo procedimento resumido acima. O que nos interessa nessa exposicao é que
o imperativo deve ser aplicado independentemente das consequéncias para 0S
nossos desejos, interesses particulares e necessidades naturais e, obviamente, ndo
raro se opord a estas instancias. Ou seja, ele € um imperativo porque nos
experimentamos a lei moral como uma restricdo. Com efeito, segundo Schiller, “a
legislacdo da natureza pode, pelo impulso, entrar em conflito com a legislacdo da
razdo desde os principios, se 0 impulso exige para a sua satisfacdo uma acado que
infringe o principio moral” (2008, p. 46). Assim, agir livremente, isto €, moralmente,
se torna frequentemente uma tarefa altamente desprazerosa e é aberto campo aqui,
mais uma vez, para a velha disputa entre razdo e sensibilidade, tdo presente na

filosofia desde sempre.

1.2.3 Adignidade humana

A demanda ascética da liberdade em relagdo aos interesses da sensibilidade
€ um problema com o qual Schiller se ocupa. Antes de tocarmos nesse ponto crucial,
é importante mencionar que Kant apresentou na Fundamentacdo da Metafisica dos
Costumes outra formulagdo para o imperativo categérico: “procede de maneira que

trates a humanidade, tanto na tua pessoa como na pessoa de todos 0s outros,
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sempre ao mesmo tempo como fim, e nunca como puro meio” (KANT, 2005, p. 69).
N&o é o caso de discutir aqui se as duas formula¢des se equivalem, mas esta Ultima
nos permite deslocar a abordagem da acdo moral para a genealogia do sujeito
racional tracada por Schiller.

Diferentemente dos animais, que do ponto de vista de Kant apenas cumprem
instintivamente as regras naturais inscritas neles, os seres humanos sao também
agentes livres, com capacidade para tomar as suas proprias decisdes, estabelecer
seus objetivos e guiar sua conduta racionalmente. E, ao contrario dos objetos
inanimados, que s6 tem algum valor na medida em que sdo meios para certos fins,
0s seres humanos tém valor absoluto, isto é, segundo Kant (2005, p. 67/68),
dignidade. O homem néo é apenas uma forca cega, um vetor automatico no variado
campo natural e social, € também um ser capaz de agir conscientemente a partir de
principios. Uma vez que a lei moral € a lei da razdo, os seres morais séo
encarnacdes da ideia da liberdade e, portanto, devem ser respeitados
incondicionalmente.

Mas a liberdade (e a apologia que se faz dela) prescrita pela propria
constituicdo do homem enquanto pessoa nao é tao resplandecente. A imagem desse
homem livre que se eleva acima da natureza ndo € nem um pouco feliz, pois a sua
inimiga ndo é facil de ser derrotada. Afinal, sua constituicdo fisica esta imbuida de
um conjunto de “programacgdes”, digamos assim, que o impelem instintivamente, tal
como 0S outros animais, a agir em favor da sua sobrevivéncia e da integridade do
seu corpo (além das sutilezas de desejos mais obscuros). Como afirma Schiller, “o
estoico mais valoroso sente fome de modo tdo agudo e a repele de modo t&o vivo
como o verme aos seus pés” (2008, p. 45). A expressdao fenoménica do dominio
desses impulsos sensiveis pela forca moral, pela liberdade do espirito, € o que ele

chama, do seu ponto de vista, dignidade:

na dignidade, o espirito se porta no corpo como soberano, pois aqui ele tem de
afirmar sua auto-suficiéncia contra o impulso laborioso que, sem ele, passa as agdes
e gostaria, de bom grado, de subtrair-se do seu jugo. (SCHILLER, 2008, p. 51)

Quando alguém demonstra tranquilidade no sofrimento, por exemplo, revela
gue um principio de ordem espiritual esta agindo enquanto poder em seu corpo, ja
gue dor e tranquilidade ndo poderiam ser os efeitos da mesma causa. Algo

independente da dor esta em acdo nesse estado em que 0 sujeito aparece e,



24

mesmo que a forca moral no homem néo seja em si mesma passivel de exposicéo,
pois é de natureza supra-sensivel (ndo ha correspondente sensivel para a ideia da
liberdade, que deve reger a acdo moral), ela pode ser apresentada mediante signos
sensiveis, como € o caso em questdo (SCHILLER, 2008, p. 49). Schiller percebeu
0 paradoxo da moral kantiana. No campo do fendmeno, nunca saberemos se a
pessoa que age moralmente realmente concorda, no seu intimo, com o dever pelo
dever, se ndo esta se deixando guiar por um desejo, de modo que o fundamento
moral da acéo € inefavel do ponto de vista fenoménico. Contudo, a dignidade do
homem se deixaria mostrar radicalmente na resisténcia ao sofrimento, “pois apenas
no sofrimento se pode revelar a liberdade do &nimo” (2008, p. 51)° Assim, 0s tragos
da disputa entre sensibilidade e moralidade que séo explorados por Schiller na teoria
da tragédia ja estédo presentes no préprio Kant, segundo Barbosa (2007, p. 41):

A rigor, o trago trdgico do pensamento de Kant estd em sua énfase na néo-

identidade — néo-identidade de fenbmeno e noumenon, natureza e liberdade, saber

e crenca, conhecer e pensar, real e ideal, constitutivo e regulativo, ndo-identidade

gue se instala no cerne do préprio homem como um cidaddo de dois mundos, um
ser empirico e transcendental, uma natureza “mista”, como disse Schiller.

Os problemas da filosofia de Kant nos ajudam a compreender as constantes
envolvidas na relacdo entre sensibilidade e racionalidade quando se trata da acéo
moral, que Schiller também descreve através da teoria dos impulsos sensivel e
formal. Mas ndo podemos perder de vista 0 nosso objetivo, que € apresentar as
conexdes entre a arte e a moralidade pensadas por Schiller a fim de localizar nesse
quadro tedrico geral a discussao sobre a fungcédo social da tragédia. Ja afirmamos
qgue o filésofo tem uma resposta positiva para a legitimidade da influéncia da arte
sobre assuntos morais e politicos, ou seja, para ele a arte efetivamente detém um
papel formador e transformador. Caberia a arte, entdo, apresentar os conflitos entre
a lei moral e o desejo, entre 0s principios racionais e a sensibilidade, entre as leis da
natureza e a consciéncia individual e, deste modo, condicionar os seus fruidores a
uma postura mais suscetivel ao agir moral?

Apesar de constituir, com algumas ressalvas, o cerne da tragédia para
Schiller, isto nos parece muito mais um imperativo do que a arte deva ser do que

propriamente uma solucéo para o problema da relacdo entre arte e estética, de um

2 Ainda assim, como veremos na abordagem sobre o heroi tragico, esta é uma afirmagdo questionavel que enfraquece a teoria
de Schiller frente a concepgdes sobre a natureza do tragico que ele recusa, como € o caso da tragédia grega. Contudo, é
notavel que o sentimento do sublime, que veremos no proximo capitulo, mescle desprazer (do sofrimento) com prazer (da
resisténcia moral) e, deste modo, retire a liberdade, pelo menos por um instante, da lista das coisas amargas.
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lado, e moral e politica, de outro. Além do mais, preserva o conflito que coloca o
homem em disputa consigo mesmo sem cessar, cuja tentativa de superacdo define
boa parte da producéo filoséfica de Schiller (2008, p. 52):

O ideal da humanidade perfeita ndo exige nenhum combate, mas uma coincidéncia

entre o ético e o sensivel, logo, ele ndo combina completamente com a dignidade
gue, como uma expressdo daquele combate entre ambos, torna visiveis ou os limites

particulares do sujeito ou os limites universais da humanidade.

N&o sera o peso coercitivo da lei moral que vai construir o ideal de uma
comunidade moral, tampouco tal peso podera submeter a arte a um regime de
heteronomia. Pelo contrario, em primeiro lugar, se a lei entra em disputa com a
sensibilidade, é preciso entdo, segundo Schiller, que esta Ultima seja domada,
harmonizada com a destinagdo moral do homem, pois “o0 inimigo meramente
derrotado pode erguer-se de novo, mas o reconciliado é verdadeiramente vencido”
(2008, p.39). Em segundo lugar, ndo esta garantido de antemao que todas as obras
de arte devam ter algum compromisso pratico pré-determinado por uma necessidade
exterior. Se a arte é capaz de educar o homem para a liberdade, ela ndo o faz
somente pela abnegacédo e pelo sofrimento.

Aqui, podemos destacar alguns pontos importantes a partir do que foi exposto
acima. A liberdade moral contrapde-se frequentemente aos interesses da
sensibilidade e a arte, devido a materialidade da sua apresentacdo, esta
comprometida na maioria das vezes com o sensivel. Deste modo, num plano geral, a
relagdo positiva entre arte e moralidade ndo se da pela afirmagéo, na arte, da
liberdade moral. A liberdade moral pode ser tema da arte, mas ndo se impde
necessariamente sobre a sua forma (que é o que faz a arte propriamente arte), ou
seja, 0 tema ndo a torna necessariamente didatica.

Como veremos, a arte que tematiza a liberdade moral serd sublime e aquela
que reconcilia sensibilidade e moralidade sera bela. Porém, antes de finalmente

chegarmos ao tema da beleza, é necessario apresentar a analise histérica que é

somada aos fundamentos antropoldgicos da concepcdo de educacdo estética de

3 Em “Sobre graca e dignidade” (1793), Schiller procura demonstrar que a moralidade nem sempre esta em conflito com a
sensibilidade. A expressdo fenoménica desse tipo de acordo seria a graca, quando ha beleza em agfes voluntarias, ou seja,
quando estas agdes parecem profundamente naturais. Na carta de 18 de fevereiro de 1793 enviada ao seu amigo Kdorner, esse
assunto reaparece e é ilustrado na forma de uma parabola, cuja narrativa apresenta um homem vitima de ladrdes numa
estrada. Varios viajantes lhe oferecem socorro, ora seguindo unicamente o dever de ajudar, ora seguindo apenas 0s seus
afetos, até que por fim aparece um homem que age moralmente como se fosse por instinto.
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Schiller. Veremos que a liberdade moral, apesar de ser constitutiva ao humano tanto
quanto a sua natureza fisica, € uma dimensao altamente problemética. O que esti

em jogo nao € o que o homem €, mas o que ele deve ser e 0 que deve fazer.

1.2.4 O homem limitado e o diagnoéstico da cultura moderna

A partir do pano de fundo filoséfico apresentado acima, Schiller analisa a
situacdo empirica do homem que se encontra sob as limitacdes derivadas nao
apenas de conflitos internos a sua natureza, mas também determinados por
condicdes exteriores a ele e pelo uso contingente de sua liberdade (2002, p. 87). A
proposta schilleriana de uma educacéo estética - e a prépria ideia de educacao ja
pressupbe, de algum modo, tanto um horizonte de desenvolvimento pleno de
potencialidades latentes do individuo quanto o enfrentamento de deficiéncias atuais
da sua formacéo - depende também de uma analise detalhada do estado presente
da humanidade para que possa justificar seus objetivos e sua orientagdo para o
futuro. Assim, o agravamento da cisdo entre natureza e liberdade pode ser
compreendido, do ponto de vista de Schiller, como parte de um problema

caracteristicamente moderno:

Divorciaram-se Estado e Igreja, as leis e os costumes; a fruicdo foi separada do
trabalho; o meio, do fim; o esfor¢o, da recompensa. Eternamente acorrentado a um
pequeno fragmento do todo, o homem s6 pode formar-se enquanto fragmento:
ouvindo eternamente o mesmo ruido monétono da roda que ele aciona, néo
desenvolve a harmonia do seu ser e, em lugar de imprimir a humanidade em sua
natureza, torna-se mera reproducédo de sua ocupacao, de sua ciéncia. Mesmo esta
participagdo parca e fragmentaria, porém, que une ainda os membros isolados ao
todo, ndo depende de formas que eles se ddo espontaneamente (pois como se
poderia confiar a sua liberdade um mecanismo tao artificial e avesso a luz?), mas é-
Ihes prescrita com severidade escrupulosa num formulario ao qual se mantém preso
o livre conhecimento. A letra morta substitui o entendimento vivo, a memoria bem
treinada é guia mais seguro que génio e sensibilidade. (SCHILLER, 2002, p. 37)

Segundo Schiller, as condi¢cbes politicas, econdmicas e culturais modernas
permitem que as capacidades humanas se desenvolvam parcialmente seja por meio
das novas formas alienantes de organizacdo do trabalho, seja por meio da
organizacdo dos governos modernos, forcados a lidar com a populacdo a partir de
critérios estatisticos e classificatorios que perdem de vista a especificidade dos
homens (2002, p. 38 e 39), ou ainda pelo modo como as faculdades da mente
tiveram os seus dominios separados empiricamente (2002, p. 37). Isto €, séo indices

dessa fragmentacao, por exemplo, a emergéncia das ciéncias especializadas, que
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mantém 0s seus objetos estanques a partir de uma necessidade analitica que |Ihes
diminui a riqueza.

Contudo, ha, digamos, um movimento dialético neste processo. Schiller afirma
que o antagonismo de forgas € “o grande instrumento da cultura” e que “ndo houve
outro meio de desenvolver as multiplas potencialidades do homem sendo opondo-
as” (2002, p. 40). Por exemplo, o exercicio unilateral e concentrado das capacidades
humanas de abstracdo efetivamente produziu ganhos no campo do conhecimento e
da técnica. Mas a eficacia desse processo acabou por sobrevalorizar a produtividade
intelectual do homem e desprestigiar a dimensédo sensivel a ela contraposta (0
corpo, o prazer, a arte), de modo que o avang¢o do conhecimento, no plano social, se
fez junto com o regresso do desenvolvimento pleno das capacidades do sujeito, no

plano individual:

Foi a cultura que abriu essa ferida na humanidade moderna. Téo logo a experiéncia
ampliada e o pensamento mais preciso tornaram necessaria uma separagao mais
nitida das ciéncias, assim como, por outro lado, 0 mecanismo mais intrincado dos
Estados tornou necesséria uma delimitacdo mais rigorosa dos estamentos e dos
negocios, rompeu-se a unidade interior da natureza humana e uma luta funesta
separou as suas forgas harmoniosas. O entendimento intuitivo e o especulativo
dividiram-se com intengdes belicosas em campos opostos (...). (SCHILLER, 2002, p.
37).

Esta andlise de Schiller antecede e se assemelha aquela que Adorno e
Horkheimer empreenderam na Dialética do Esclarecimento, publicada em 1947.
Segundo eles, em linhas bastante gerais, a histéria da humanidade é caracterizada,
para fins de sobrevivéncia, por um processo continuo de dominacao da natureza que
Se expressou, em estagios mais antigos, nos esquemas explicativos da mitologia,
que ofereciam uma imagem ordenada do mundo que ja era em si mesma o retrato
do natural sob controle (Adorno, Horkheimer, 1985, p. 20). Com o desenvolvimento
histérico de uma mentalidade cientifica e sua consequente instrumentacao técnica,
aquele modelo de racionalidade do mito foi posto de lado e desqualificado em favor
de uma postura esclarecida. O que prevaleceu nesse processo que marca
profundamente a cultura ocidental, contudo, ndo foi a tendéncia aparentemente
emancipatoria da racionalidade humana, mas a sujeicdo da humanidade a uma
segunda natureza opressora: 0 mundo construido por ela prépria (Adorno,
Horkheimer, 1985, p. 42).

Esse € um ponto de convergéncia interessante entre estes pensadores, pois 0

mundo politico instaurado sobre valores que negligenciam o ideal emancipador do
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homem se ergue como uma instancia opressora que impede de fato a realizacao
daquele ideal. Mas se Adorno e Horkheimer defendem que ha registros negativos do
processo do esclarecimento ja em Homero, Schiller, ao contrario, retorna a Grécia
como uma imagem de vida harmoniosa. Segundo ele (2002, p. 35 e 36), era
importante lembrar que a humanidade nem sempre viveu sob as distor¢coes
causadas pelo dilaceramento entre razdo e sensibilidade, cujo desequilibrio é o
principio motor dos males do seu tempo, verificaveis tanto em escala individual
quanto sociopolitica. Na Grécia, mais precisamente na Atenas do século V aC,
aquelas duas instancias ndo haviam ainda se divorciado®: poesia e especulacéio,
matéria e espirito, fantasia e razdo ndo se mutilavam mutuamente, assim como o
Estado se fazia representar plenamente em cada cidadao. Essa Grécia ideal fornece
a imagem da infancia da humanidade.

Ainda utilizando a metafora do crescimento, algo se perdeu no trajeto entre
aquela infancia ideal e a idade adulta. O homem se encontra, segundo Schiller
(2002, p. 87), limitado sob as tendéncias unilaterais dos seus impulsos constitutivos:
ora esta limitagcdo se revela num estado de tensdo (sob a coergcdo dos conceitos),
ora num estado de distensdo (sob a coercdo das sensacfes). A mesma época que
produziu avancos sOlidos no campo do conhecimento ndo conseguiu torna-los
proximos aqueles que se encontram exauridos pela luta diaria contra as caréncias
fisicas e, como consequéncia, no ambito social, vemos classes inteiras oscilando
entre a barbarie (quando os principios destroem seus sentimentos) e a selvageria

(quando os sentimentos imperam sobre os principios):

O esclarecimento, do qual as camadas mais altas de nossa época ndo sem razao se
vangloriam, é apenas cultura teérica e, tomado como um todo, mostra uma influéncia
tdo pouco enobrecedora sobre as convicgdes que antes ajuda a fazer da corrupgdo
uma sistema e a torna-la irremediavel. Um epicurismo mais refinado e consequente
comegou a sufocar a energia do carater e o grilhdo das necessidades, sempre mais
firme e estrangulador — essa crescente dependéncia da humanidade do elemento
fisico -, levou a que gradualmente as maximas da passividade e da obediéncia
doentia valham como a suprema regra de vida; dai a estreiteza no pensar, a falta de
forca no agir, a lamentavel mediocridade no produzir que, para sua vergonha,
caracterizam nossa época. (SCHILLER, 2009, p. 76)

A infancia € uma fase da vida que permanecera irrecuperavel na marcha do

tempo. Mas o que se perdeu na transicéo dela para a fase adulta pode, contudo, ser

4 Embora, segundo Schiller (2002, p. 73), a superagdo do abismo entre sensibilidade e pensamento se dé apenas no ideal do
homem pleno e néo de fato.



29

restaurado no presente. Para Schiller, a arte tem uma fungé@o histéria bastante
concreta neste esquema e um complemento a teoria dos impulsos fornece a base
para a justificacdo deste papel central da estética na agenda politica. Passemos,

entdo, para 0 N0Sso proximo topico.

1.3 Liberdade estética

1.3.1 Querelas do prazer

Liberdade moral, dentro dos paradigmas que tratamos aqui, diz respeito n&o
apenas a toda acado racionalmente fundamentada, da qual sé o sujeito em sua
intimidade pode dar conta, mas também a uma disposi¢cdo que constitui o proprio
sujeito. Schiller questiona as possibilidades de intercambio entre a arte e moralidade,
mas de modo algum podemos afirmar, devido a base kantiana de sua filosofia e
como se fosse uma consequéncia Obvia, que ele irrestritamente faz coro com o
imperativo categorico, que o0 teatro enquanto instituicdo moral, por exemplo, é
aguele que nos apresenta situagcdes ideais onde 0s personagens exemplificam
aquele procedimento. Pelo contrario, a arte deve manter-se autbnoma e ndo é serva
de nenhum ensinamento ético especifico. Todavia, segundo Schiller, ela seria capaz
de favorecer a moralidade (no sentido daquela disposicdo), ja que o filosofo néo
admite que a arte auténtica e pensada no contexto sociopolitico possa estar
afastada do compromisso com a liberdade. Porém, ela favoreceria a moralidade
justamente quando ndo nega o prazer que é proprio a sua fruicdo. Mas néo estaria o
estado de prazer (e o desejo de permanecer nele) conectado a dimenséo sensivel
do homem e, portanto, em rota de colisdo com a liberdade moral?

Essa tese aparentemente contraditéria, que se assemelha aquela ideia de que
a representacdo teatral conjuga ensinamento e entretenimento, € formulada nos
primeiros paragrafos do artigo “Acerca da razao por que nos entretém assuntos
tragicos” (1792). Schiller critica aqueles que pensam estar agindo em defesa da
dignidade da arte quando se opdem a crenca de que ela visa ao entretenimento e a
vinculam ao bem moral como fim ultimo, impondo-lhe “uma vocacdo que lhe é
estranha e de todo inatural” (1991, p. 14). Esse posicionamento teria origem numa
confusdo de categorias. Ao contrario dos sacrificios e esforgos das atividades

exclusivamente intelectuais ou das privacbes e expiacdes ligadas a satisfacao
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irrestrita dos desejos, a arte entretém, proporciona prazer, deleita gratuitamente
como um prémio dado a quem trava um encontro com ela. Mas tal prazer ndo pode

ser confundido com mera diversao, ele é de ordem mais elevada:

Caso seja moral o préprio objetivo, perdera ela [a arte] o que, com exclusividade, a
torna poderosa, a sua liberdade, e o que a faz, no geral, tdo eficaz, o fascinio do
entretenimento. O estado ludico transforma-se em afazer sério, mas, € precisamente
através da atitude lidica que ela pode realizar este afazer. S6 cumprindo o seu
efeito estético maximo é que ela ira exercer uma benéfica influéncia sobre a moral;
mas s6 ao praticar a sua inteira liberdade é que pode cumprir o seu supremo efeito.
(SCHILLER, 1991, p. 15)

A especificidade deste prazer da arte fica mais clara quando Schiller o afasta

do mero agrado fisico:

Livre, porém, denomino aquele entretenimento pelo qual se tornam ativas as
faculdades espirituais, a razdo e a imaginagdo, e sempre que o sentimento for
gerado por uma representagdo. Isto em oposigdo ao entretenimento fisico ou
sensivel, pelo qual a alma é subordinada a uma cega necessidade e a reagéo
segue-se imediatamente a sua causa fisica. O prazer fisico € o Unico a ser excluido
do ambito das belas-artes. A habilidade de despertar o prazer fisico nunca podera
ser elevada a arte, ou, td0-s6 quando as impressfes sensiveis sdo ordenadas,
acentuadas ou moderadas segundo um plano artistico, e esse planeamento seja
reconhecido pela representacdo. Mesmo neste caso, porém, somente seria arte o
que fosse objeto de um livre entretenimento, ou seja, o0 bom-gosto na disposicéo,
que deleite 0 nosso entendimento, mas ndo os estimulos fisicos em si, que so
entretém a nossa sensibilidade. (SCHILLER, 1991, p. 16-17)°

Liberdade estética e liberdade moral ndo séo, portanto, a mesma coisa.
Porém, a primeira favorece a segunda por elevar-se acima da satisfacdo imediata
dos sentidos, mesmo sem abandonar a matéria. O prazer estético, desse modo,
constitui um espaco equilibrado entre a sensibilidade e a racionalidade pura e pode,
por este motivo, ser considerado um espaco de transito livre que é um pré-requisito
para a moralidade. Recapitulando aqui a genealogia apresentada anteriormente, a

experiéncia estética interrompe a passividade receptiva dos sentidos e, por isto,

5 Alintroducdo, a partir do século XX, dos sentidos do tato, do olfato e até do paladar na dindmica das artes, que sempre
privilegiaram os sentidos da viséo e da audi¢do, ampliou o0 campo sensorial visado pelas obras de arte e questionou o vinculo
entre arte e estética restrito aos topicos tradicionais retinianos da beleza. Ernesto Neto (1964), artista carioca cuja primeira
individual ocorreu em 1988, € um dos representantes brasileiros dessa tendéncia multi-sensorial e desenvolve desde a
segunda metade dos anos 1990 obras que transitam entre a escultura e a instalagdo. Em Humandides (2001), por exemplo, os
espectadores tém seus corpos totalmente envolvidos por esculturas que se assemelham a poltronas. Uma vez dentro da obra, o
centro da experiéncia sensorial do espectador recai completamente sobre o tato e o olfato, deixando para tras a visdo da forma
escultural incompleta antes que seu corpo se adequasse a ela. Tal obra estabelece a sua dindmica entre a experiéncia visual,
tatil e olfativa que ela reclama e se situa além de uma estética exclusiva do belo, muito embora ela ndo limite seu significado
aos estimulos sensoriais em si mesmos. Esse exemplo nos mostra que o argumento de Schiller deve ser avaliado com cuidado
quando se trata da arte contemporanea, a afim de ndo expandirmos metodologicamente os critérios estritos da arte bela para
todo o campo artistico, sob pena de desqualificar praticas que, na direcdo contrdria, valorizam aspectos conceituais,
cognitivos, mecénicos e sensoriais das obras de arte.



31

torna o homem consciente da liberdade. Esta questdo é amplamente desenvolvida
nas cartas sobre a educacdo estética e é fundamental para o entendimento do lugar
da arte na dindmica da cultura do ponto de vista de Schiller.

Desde o inicio deste capitulo esbocamos o quadro filoséfico geral em que a
teoria do tr4gico se apoiara, com o objetivo de desenvolver nossas hipéteses nos
proximos capitulos. Nesta dire¢do, jA& mencionamos que o belo detém um papel-
chave no tema da educacao estética e finalmente temos condicfes de explanar essa
afirmacdo. Para tanto, serd necessario resumir o que Kant entende por beleza,

topico fundamental para o desenvolvimento da teoria dos impulsos de Schiller.

1.3.2 Kant e o belo autbnomo

Logo no 81 da Critica da Faculdade do Juizo, Kant (2008, p. 47) afirma que o
juizo de gosto é estético, pois a representacdo do objeto é referida exclusivamente
ao sujeito e ao sentimento de prazer que ele experimenta. Se eu julgo uma flor bela,
pouco importa o fato de pensa-la enquanto 6rgdo reprodutor da planta, o que
interessa é a conviccao de que fui afetado pela sua forma de um modo que me leva
a declarar: “E bela!”. Se eu declaro que o que vejo é uma arvore e alguém discorda,
dizendo que é um elefante, basta chamarmos uma terceira pessoa para detectar
qual dos dois é miope. Mas tente convencer alguém de que o que ele considera belo
na verdade é feio! Neste caso, imputamos aos outros 0 mesmo ajuizamento, como
se a beleza fosse uma propriedade objetiva que todos devessem enxergar (KANT,
2008, p. 56), embora ela seja fundamentada apenas subjetivamente. A flor ndo deve
ser bela somente para mim, exijo que seja bela também para os outros. Ou seja,
apesar de ndo serem cognitivos, 0s juizos de gosto tém pretensdo de validade
universal.

Kant argumenta que tal pretensédo tem origem na constatacdo por parte do
sujeito de que nenhuma condi¢do privada determinou o juizo, portanto, este deve
valer universalmente. Assim, ndo encontramos fundamento para a beleza na
determinacao do conceito do objeto, tampouco no que nos é agradavel ou no que é
bom (KANT, 2008, p. 50-54 e 56). Se o0 sabor da cebola agrada a mim e a vocé néo,
nao ha razao para brigas, pois se trata de uma preferéncia totalmente pessoal. Isto
explica, inclusive, porque seria absurdo dizer que o gosto ou o cheiro da cebola séao

belos. A beleza ndo esta naquilo que nos agrada unicamente na sensagao. Ja o que
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€ bom em si ou 0 que é bom para alguém pode ser legitimado racionalmente e
elevado a forca de uma lei (como vimos no caso do imperativo categorico) e a
beleza ndo admite esse tipo de determinacdo, segundo Kant. Caso contrario,
poderiamos demonstrar de modo cabal o que faz um objeto ser belo e ndo se
trataria de um juizo estético, mas de um juizo légico, sem referéncia necessaria ao
sentimento de prazer.

Outro aspecto que caracteriza o juizo de gosto € 0 modo como 0 ajuizamento
livre, sem conceitos determinados e sem vinculo com sensacfes estritamente
agradaveis, se relaciona com a nocdo de finalidade. Este é um ponto de inflexdo
importante entre natureza e arte belas. Voltemos ao exemplo da flor. Quando nés a
consideramos bela, ndo interpretamos a sua forma e seus elementos atrativos sob o
pano de fundo da sua finalidade. Segundo Kant (2008, p. 65), n0s ndo temos sempre
a necessidade de descortinar pela razdo aquilo que observamos e pensar a flor a
partir do seu fundamento real, ou seja, de que ela é um érgao reprodutor conforme a
certos fins, escapa a beleza. O que isto significa? A natureza se manifesta como que
ordenada e adequada para o nosso entendimento e sabemos que a flor deve ter
algum proposito (porém indeterminado) quando a julgamos bela, mas enquanto bela
flor, isso nos basta. Assim, o sujeito “joga” livremente com a indeterminagdo do
objeto, sua imaginacédo se liberta e ele sente prazer, ainda que este jogo possua
regras pautadas pelo entendimento, ja que as ferramentas com as quais joga ainda
sdo as faculdades cognitivas em harmonia (KANT, 2008, p. 62). Caso contrario,
haveria desprazer na desproporcédo entre a representacdo do objeto e a extensao
daquelas faculdades.

Ora, Kant afastou em sua argumentacdo a ideia de que a beleza € uma
propriedade dos objetos belos que, enquanto tal, poderia ser descortinada através
de conceitos determinados, bem como a ideia de que o belo poderia ter alguma
relacdo necesséria com o bom. Portanto, a beleza é autbnoma, ela institui a sua
propria legislacdo enquanto forma de ajuizamento e ndo se deixa reduzir nem a
mera sensagdo, nem a cognicdo. Mas e a arte? Se a beleza ndo é uma propriedade
objetiva das obras, como os artistas supostamente a fabricam? Se o juizo de gosto,
como o proprio nome ja diz, € uma forma de ajuizamento, como ele pode submeter
objetivamente toda uma classe de objetos a sua tutela? Estas sdo questbes

importantes, pois, para Schiller, ndo € o contato com a natureza que vai reabilitar o
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homem, mas o contato com a arte. Sendo assim, a arte precisa ter uma relacao
direta com a experiéncia estética do belo.

Para o ajuizamento da arte bela, o gosto (enquanto condi¢cdo subjetiva) é
suficiente, pois estamos no terreno da recepc¢éao, do sujeito-espectador. Mas, ja que
a beleza ndo é uma propriedade (e, sendo assim, as exigéncias subjetivas do gosto
devem ser mantidas), para a producao da arte bela € necessario génio, a faculdade
produtiva inata do artista que da regras a arte (KANT, 2008, p. 153 e 156). Como ja
mencionamos, a noc¢ao de finalidade é um ponto de inflexdo entre arte e natureza.
Por qué? A natureza, quando considerada bela, parece ser arte, ou seja, parece ter
sido feita com alguma intencdo que nos € oculta, de modo que essa conformidade a
fins € apenas formal, ndo é objetiva. No caso da arte, porém, ha sempre a intencéo
efetiva de produzir algo. Mas, para ser denominada bela, a arte tem de parecer
natureza, ou seja, despertar um prazer imediato independente de conceitos e fins
determinados. Se a obra escapar ao simples prazer da reflexao livre, ela recai sob o
mecanico e ressalta apenas a sua materialidade, ou entdo recai sob o mero agrado
das sensacoes.

Todavia, toda arte pressupfe regras nas quais ela € produzida, mas estas
regras ndo podem condicionar 0 seu ajuizamento enquanto arte bela. Um escultor
terd de dominar algum conhecimento técnico para realizar seu trabalho, que varia de
acordo com a dificuldade imposta pelo material com que escolhe trabalhar, mas
guando estamos diante das imagens esculpidas isto ndo deve ser relevante. O
objeto de arte belo assim é por ter sido encontrada “a exatiddo das regras nas quais
ele foi possivel, mas essas regras ndo devem aparecer como esforco, como rigidez
sob uma regra” (KANT, 2008, p. 152). E ai que entra a tarefa do génio que fabrica a
beleza. Ele € um complicado né entre natureza e arte, entre formacao técnica e
talento inato, entre tradicdo e originalidade, entre o artificio e a naturalidade. Toda
dificuldade do pensamento kantiano em lidar com a obra de arte bela (como se
depreende da complexa questdo do génio, que ndo abordaremos aqui) tem uma
Unica fonte: ela deve atender aos mesmos critérios do belo natural, mesmo sendo
um produto humanao.

No contexto desta estética do belo, conclui-se também que sensacdes
agradaveis sdo perigosamente poluentes para o livre ajuizamento e funcionam
somente como entretenimento sensivel, tais como o prazer particular despertado por

certa cor, ou por um impulso téatil, ou nossa preferéncia pelo som de um determinado
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instrumento. Segundo Kant (2008, p. 71), a beleza esta acima do mero agrado aos
sentidos e é despertada exclusivamente pela forma, de modo que numa pintura, por
exemplo, o essencial € o desenho. Ou seja, 0 que apraz é a organizacdao formal
percebida. Esta concepcdo é igualmente defendida por Schiller, como vimos
anteriormente.

Mas dentro do préprio pensamento kantiano ja se fazem necessarias algumas
cisbes que ele aponta, mas ndo leva a cabo numa teoria geral da arte. Uma obra de
arte sempre foi uma entidade cultural complexa, de onde é possivel também retirar
prazer, por exemplo, do reconhecimento do conteudo representado no caso de uma
pintura figurativa®. Fora da zona de abrangéncia da teoria de Kant, a criagéo artistica
pode sim oscilar em direcdo ao mecanico, ao moral, ao cognitivo, mas todas as
vezes gue escapa para estes outros planos, a arte sairia do espaco onde ela
aparece como livre e autbnoma, que é o espaco do ajuizamento da beleza’.

Em Kant, portanto, a autonomia da obra de arte estd intrincada no
funcionamento da sua recepcdo enquanto arte bela. Mas podemos pensar a
natureza da arte somente a partir de critérios de sua apreciacdo? Além desta
guestdo, permanece em aberto a que mais nos interessa aqui: como a arte bela
pode favorecer a moralidade, se a beleza é caracterizada pela autonomia em

relacdo ao moral?

1.3.3 O belo autbnomo, a arte e a moralidade

A arte ndo teria o poder de nos ensinar nada, na medida em que seu dominio
€ estético e ndo tem relacdo com o moral. Contudo, Kant afirma no 859 da Critica da
Faculdade do Juizo:

o belo é o simbolo do moralmente-bom; e também somente sob este aspecto (uma
referéncia que é natural a qualquer um e que também se exige de qualquer outro
como dever) ele apraz com uma pretensdo de assentimento de qualquer outro, em
Cujo caso 0 animo é ao mesmo tempo consciente de um certo enobrecimento e
elevagdo sobre a simples receptividade de um prazer através de impressdes dos
sentidos e aprecia também o valor de outros segundo uma méxima semelhante de
sua faculdade do juizo. (2008, p. 197-198)

6 Essa é, basicamente, a tese de Aristdteles exposta na Poética 4, 1448b 5-20.

7 No caso de um ready-made, por exemplo, o objeto encontrado pronto (uma roda de bicicleta, ou um mictério etc.) exige,
evidentemente, ao ser exposto, que busquemos um sentido que esta para além da sua utilidade pratica. Porém, essa reflexdo
ndo se esgota somente nas formas do objeto, mas aponta também para o gesto do artista que propds aquela obra e suas
conexdes com a propria dinamica institucional e histérica da arte. Considerando que este tipo de proposta artistica
influenciou decisivamente as artes plasticas principalmente a partir da segunda metade do século XX, é preciso que a analise
kantiana do fen6meno estético e artistico ndo seja aplicada dogmaticamente as obras de arte modernas e contemporaneas.
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O que vem a ser um “simbolo do moralmente-bom”? Em linhas gerais, um
simbolo, segundo Kant, é um tipo de apresentacéo sensivel indireta de um conceito
gue somente a razdo pode pensar e que, portanto, nenhuma intuicdo sensivel pode
dar conta (2008, p. 196). Em outras palavras, o simbolo permite indiretamente uma
experiéncia sensivel de algo que nao é desta natureza. Assim, de algum modo um
tanto obscuro, a experiéncia da beleza aponta para ideias para as quais ndo ha
correspondente sensivel, embora ainda o faca dentro do suporte da sensibilidade.
Mesmo tendo demonstrado a independéncia do gosto em relagdo a cognicdo, Kant
ainda destaca, por meio da passagem supracitada, que nao haveria nenhuma
possibilidade de o estético entrar em conflito com a moralidade. Pelo contréario, o
gosto permitiria uma transicdo nao violenta do estimulo sensivel para os interesses
racionais mais elevados (2008, p. 199). Esta € uma tendéncia tedrica que sera
mantida por Schiller.

Todavia, alguns objetos com apelo estético contradizem esse principio. De
gue modo o belo pode ser simbolo do moralmente-bom quando imagens altamente
estetizadas despotencializam contetdos moralmente condenaveis (imagens sobre a
pobreza, sobre a violéncia etc.)? Contempla-las esteticamente muitas vezes pode
nos levar a abstrair a dimenséao ética problemética do seu conteldo, ja que o reino
da arte admite, por ela ser um produto humano, a liberdade de ser imoral e
certamente continuaréo a existir obras deste tipo.

Por esta razdo, o belo €, para Schiller, um ideal a ser perseguido pela arte a
fim evitar que ela naufrague no espirito do tempo e no gosto degenerado. O ideal do
belo é 0 que preserva a arte do peso que uma determinada conjuntura histérica
pode dar a certos conteudos que ela exprime e é a ponte ténue capaz de interliga-la
ao dominio da estética, jA que ndo h& garantias de que toda obra de arte
corresponda plenamente a todas as exigéncias que este dominio impde. Na
correspondéncia mantida com seu amigo Korner no periodo de janeiro a fevereiro de
1793, Schiller apresenta as linhas mestras da sua teoria do belo, na tentativa de
compatibilizar o carater subjetivo do juizo de gosto com as exigéncias objetivas da
arte, assim como enfatizar as relagdes entre o belo e a moralidade. Tal teoria seria,
no entanto, relativamente posta de lado na correspondéncia com o principe

Augustenburg.
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O principal objetivo de Schiller em Kalliasbriefe € provar que a beleza € uma
qualidade objetiva, mas sem regredir as teorias que defendem que ela reside numa
relacdo subjetiva entre sujeito e objeto que ndo pode ser comunicada (Burke, por
exemplo), ou que ela diz respeito a perfeicdo do objeto e, portanto, € uma forma de
conhecimento (embora confuso) de natureza intelectual (Baumgarten, por exemplo).
A tese de Kant é um avanco, pois garante a subjetividade da experiéncia
fundamentada num sentimento de prazer, a0 mesmo tempo em que apela a
comunicabilidade universal. Além disso, pelo seu carater de jogo livre, ndo rebaixa a
sensibilidade diante de uma ideia racional pré-determinada. Porém, nesse contexto,
0 belo ndo pode ser deduzido a priori, ele permanece sempre empirico. O juizo de
gosto € sempre um acontecimento singular, ndo podemos saber quando um objeto o
condicionara, nem por que razdo o condicionou, caso aconteca. O carater imediato
da experiéncia estética deve ser avaliado com cuidado quando se pretende que ela
seja um denominador comum para as obras de arte®.

A solucdo que Schiller apresenta para o problema €, em linhas gerais, a
seguinte. Ainda com Kant, ele afirma que ndo se pode falar de beleza quando, no
ajuizamento, o objeto € determinado pela razdo, pois esta determinacdo configura
verdadeira heteronomia e o belo é o objeto de um ajuizamento que nao se explica
por meio de conceitos (2002, p. 67). Entdo, a liberdade no modo de aparecer do
objeto deve ser necessaria. Por exemplo: uma garrafa cuja forma € orientada téao
somente a partir de um principio de utilidade, a ponto de negar qualquer atrativo que
a desloque do entendimento de que ela € um recipiente feito para acondicionar
liquidos, dificilmente seré considerada bela, pois dificulta a livre reflexdo necessaria

a experiéncia da beleza. Mas Schiller tem consciéncia de que é dificil encontrar por

8 Moris Beardsley nos oferece um interessante experimento para ilustrar os perigos do carater radicalmente subjetivo da
experiéncia estética tomada como um valor absoluto para a arte: “Se o valor estético implica uma capacidade, entdo a sua
presenca provavelmente pode ser suficientemente evidenciada por uma consciéncia singular. 1sso é o que uma obra
proporciona, é claro que ela pode proporcionar. E se a minha definicéo refere-se simplesmente a uma capacidade, as
condigdes em que esta realizagdo ocorre fazem alguma diferenca. Agora pegue qualquer objeto que vocé quer, ndo importa o
quédo comum ou feio - um monte de lixo a espera dos garis para recolhimento, por exemplo. Certamente, vamos dizer que o
valor estético Ihe falta. Mas suponho que a alguém cuja consciéncia esta sob a influéncia de LSD ou de outras drogas
alucindgenas, aquele monte de lixo traz uma gratificagdo estética requintada. Portanto, o lixo tem a capacidade de fazé-lo, ja
que ha um elevado valor estético naquela situacdo. Mas talvez haja em todos os objetos visuais um elevado valor estético, e
todos mais ou menos no mesmo grau - se é que podemos contar com os relatorios sobre essas experiéncias. (...) Este exemplo
sugere uma alteracéo da definicdo dada acima: o valor estético de X é o valor que X tem em virtude de sua capacidade de
proporcionar satisfagdo estética quando a experiéncia ocorre adequadamente.” (1970, p. 159). Estabelecer as condigdes
adequadas para tal experiéncia é o esforco de Schiller, embora acreditemos que ele ndo teve sucesso e este ainda é um
problema em aberto.
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ai objetos que estejam completamente apartados deste tipo de enquadramento

utilitario:
Pois bem, nenhum objeto na natureza e ainda muito menos na arte &, porém, livre
de fins e de regras, nenhum é determinado por si mesmo, tdo logo pensamos sobre
ele. Cada um esta ai através de outro, cada um devido a um outro, nenhum tem
autonomia. A Unica coisa existente que determina a si mesma e existe devido a si
mesma deve ser procurada fora do fendmeno, no mundo inteligivel. A beleza, no
entanto, habita apenas o campo dos fendmenos, e ndo ha, pois, esperanca de,

mediante a mera razéo teérica e pela via do pensamento, topar com uma liberdade
no mundo sensivel. (2002, p. 69)

Da mesma forma, uma campanha humanitaria (por mais refinada que seja),
por exemplo, que usa imagens altamente retdricas com a finalidade de incentivar as
pessoas a realizar algum tipo de doacdo em dinheiro, € determinada por um

propésito moral que afasta aquelas imagens da beleza:

Posto que realizamos um propésito moral com um objeto, entdo a forma desse
objeto sera determinada por uma ideia da razdo pratica, portanto, ndo por ele
mesmo; portanto, sofrerd heteronomia. Dai a conformidade moral a fins de uma obra
de arte, ou também de uma espécie de agdo, contribuir tdo pouco para a beleza da
mesma, que aquela tem de ser antes muito ocultada, de modo que a aparéncia
resulte inteiramente livre e sem coercdo da natureza da coisa, caso esta, a beleza,
néo deva ser perdida. (2002, p. 71)

Permanece em questdo o modo como a liberdade no aparecer se comporta
como uma qualidade objetiva, posto que € preciso atravessar a fronteira entre o juizo
e 0 objeto para que haja algum avanco real na proposta de Schiller a partir das
solucBes kantianas. O maior entrave € superar a objecdo de que a liberdade seria
emprestada ao objeto pelo sujeito por meio de uma analogia com um procedimento
da razdo, ou seja, a beleza enquanto qualidade permanece indemonstravel
(SCHILLER, 2002, p. 69). O fenbmeno aparece como livre, mas nao se trata de
liberdade de fato. Schiller acredita que o conceito de técnica pode explicitar aquilo
gue obriga o objeto a ser notado como ndo sendo determinado do exterior. A técnica
€ “uma forma que indica uma regra (que se deixa tratar segundo uma regra)” (2002,
p. 83-84) e, por esta razéo, incita 0 entendimento a procurar nela um fundamento de
determinacdo que permanece, porém, sempre indeterminado no caso da beleza.
Desse modo, a impossibilidade de considerar o fendbmeno como determinado do
exterior, pela inaplicabilidade de qualquer conceito determinado a ele, leva
necessariamente, segundo Schiller, a “representagédo do ser-determinado-do-interior
ou da liberdade” (2002, p. 84).
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O jogo entre a sensibilidade e o entendimento que produz a compreensao da
liberdade no fenbmeno (a beleza) € analogo a eticidade (Sittlichkeit), que Schiller
define como “o acordo de uma ag¢ao com a forma da vontade pura” (2002, p. 59). Ou
seja, percebemos o fenbmeno como se ele estivesse de acordo com a forma da
vontade ou da liberdade porque, por meio da sua técnica, ele assim nos condiciona.
Esta proposta, contudo, permanece problematica em seu nucleo, pois ndo ha
nenhuma razéo para afastar ainda a possibilidade de juizos discordantes sobre um
mesmo objeto. Quais as condi¢cdes adequadas para que a técnica desperte o
processo de percep¢do da liberdade no fendbmeno, ja que é plausivel que alguém,
sob o efeito de algum alucinégeno, considere a garrafa do nosso exemplo um

paradigma da beleza? Segundo Beiser (2004, p. 68),

Mesmo que a analise de Schiller da beleza fosse inteiramente convincente, ela ainda
néo fornece o que se espera de um principio: a saber, um critério para orientar juizos
de gosto particulares. Uma definicdo de um conceito € uma coisa, um critério para a
sua aplicacao é outra. Na melhor das hipoteses, a analise de Schiller mostrou que a
beleza significa a mesma coisa que liberdade na aparéncia; mas ainda permanece o
problema da aplicabilidade deste principio, da determinagdo de quando algo na
experiéncia € uma aparéncia de liberdade. Se as pessoas discordam sobre o que
elas veem como beleza na aparéncia — ou se qualquer coisa pode ser considerada
como liberdade na aparéncia — ndo havera principio objetivo satisfatorio do gosto.

No entanto, positivamente, h4 a prioridade da arte sobre a natureza nesse
debate estético, pois Schiller possui ferramentas conceituais para afirmar que a obra
de arte é (ou deve ser) fundamentalmente um exercicio de liberdade, ja que a
natureza é silenciosa em relagdo aos designios de suas formas, enquanto a obra de
arte caminha na direcdo contraria, produzindo comunicativamente novas
organizacdes formais, trazendo objetos inesperados ao mundo. Se a percepc¢ao dos
fenbmenos naturais como livres depende ainda da nossa capacidade de nos
surpreender com eles, 0 que traz de volta a ideia de que o juizo de gosto precisa
sempre passar pelo teste empirico, no caso da arte o artista pode, através da
manipulagdo consciente da técnica da obra, buscar afasta-la de qualquer
possibilidade de direcionamento pratico ou do peso da matéria bruta.

Segundo Schiller, “tdo logo o material ou o artista interferem com suas
naturezas, o objeto apresentado ndo mais aparece como determinado por si mesmo,
e sim a heteronomia se faz presente” (2002, p. 122). Deste modo, a arte como um
exercicio de liberdade ndo se fundamenta nas razdes que conduziram o artista a

criar uma obra, mas na maneira como a obra se sustenta sob as suas proprias
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regras, algo que ficou patente principalmente apés o abandono dos paradigmas de
representacdo figurativa na arte a partir do final do século XIX e que dominou a
linguagem das artes plasticas desde entéo, transformando as obras em verdadeiros

enigmas®.

1.3.4 O belo e o ludico

Seria plausivel esperar que esta teoria do belo fosse inserida dentro daquela
andlise antropoldgica e histérica apresentada anteriormente como solugcdo para a
pergunta sobre qual € o papel da arte na cultura e se ela pode realmente contribuir
positivamente para o cultivo da moralidade. Como vimos acima, 0 jogo estético é
estabelecido a partir de um suporte sensivel e nele permanece, ja que ele ativa o
movimento do entendimento sem esgotar-se ai. O objeto material entdo aparece
como livre e é, segundo Schiller, anadlogo a eticidade. H&, porém, margem para a
interpretacdo de que haveria nesta formulacdo uma sobreposi¢cdo do racional sobre
o sensivel, ja que a liberdade do homem € a medida para a liberdade do obijeto.
Deste modo, a ideia, tdo cara a Schiller, do carater conciliatério do belo ndo poderia
ser explorada por esta via, mas pode ser desenvolvida por meio do impulso ludico,
que mediaria os impulsos formal e sensivel sem promover a vantagem de nenhum

dos dois. Segundo Hammermeister (2002, p. 54):

Enquanto o homem sob a perspectiva dos impulsos ndo precisa ser situado no
contexto histdrico para ser compreendido, o homem que sofre com o estado
fragmentado de seu ser trazido pela modernidade é uma criatura radicalmente
historica. A tarefa de Schiller é, entdo, mediar o aspecto formal e histérico em sua
educacao estética e encontrar fungdes no impulso ludico que séo tanto constantes
antropoldgicas quanto agentes histéricos.

Os apontamentos de Schiller sobre o ludico e sobre a beleza em Sobre a
educacgdo estética do homem n&o seguem necessariamente a argumentagdo de
Kalliasbriefe, onde o autor se concentra na investigacdo de um principio objetivo

para o belo sem, contudo, discutir os seus resultados num plano antropoldgico geral.

9 Nossa observacdo pode ser considerada abusiva, pois Schiller estava comprometido com a ideia de que a arte era um tipo
de representacdo, de imitagdo. Assim, a obra resultaria de uma luta envolvendo trés naturezas: “a natureza da coisa a
apresentar, a natureza do material da apresentacdo e a natureza do artista, que deve fazer com que aquelas duas concordem”
(2002, p. 112). O supremo equilibrio deste campo de forgas se exprime no estilo, “que nada mais ¢ do que a suprema
independéncia da apresentagéo perante todas as determinagdes subjetiva e objetivamente contingentes” (2002, p. 114). A obra
de arte que inviabiliza a identificag¢@o da “coisa” que ela apresenta (quando ha alguma) pode ser vista, no entanto, como
radicalizagdo do ponto de vista de Schiller sobre a liberdade do fenémeno artistico.
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Tal tarefa sera levada a cabo justamente nas cartas. Segundo Schiller, o impulso
ltdico ndo devia ser pensado como um impulso constitutivo, tal como os outros dois
(o formal e o sensivel), da natureza mista do homem. Sua necessidade advém da
exigéncia de se pensar a condicdo humana para além dos conflitos entre razdo e
sensibilidade, cuja superacao € indicada pela estética do belo, que aponta para a
possibilidade de restauracdo da plenitude daquela natureza diante das
consequéncias negativas do seu desequilibrio interno dinamizado historicamente.
Nesse sentido, o acordo constante entre sensibilidade e racionalidade é um
horizonte utopico que corresponde a ideia de perfeicdo do homem, da qual ele pode
se aproximar, mas nunca alcancar (SCHILLER, 2002, p. 73). Porém, esse ideal ndo
se perde no fluxo do tempo justamente pela presenca do belo e da arte, que atuam

como simbolos que remetem a efetividade daquele acordo:

Caso ele [o homem] fizesse tal experiéncia [da unidade da sua natureza mista], em
que fosse consciente de sua liberdade e sentisse sua existéncia, em que se
percebesse como matéria e se conhecesse como espirito, ele teria uma intuicao
plena de sua capacidade e o objeto que Ihe proporcionasse essa intui¢cao viria a ser
um simbolo da sua destinagdo realizada (visto que é apenas alcangavel na
totalidade do tempo). (SCHILLER, 2002, p. 74)

Ora, a tese do belo como simbolo do moralmente bom tem alguma
ressonancia nessa passagem, pois tal experiéncia apontaria para a ideia do mais
desejavel equilibrio das faculdades humanas e, deste modo, para o mais alto ideal
moral, pois a verdadeira liberdade se encontra na livre disposicao estética do animo
que ndo é coagido nem moralmente nem fisicamente, embora estas duas forcas
sejam mutuamente ativadas (SCHILLER, 2002, p. 169). Evidentemente, esta ndo é a
liberdade pratica que, frequentemente, se afirma contra o interesse dos sentidos,
mas é pré-condicdo para que o homem se compreenda como ser livre, quando ele
finalmente se torna capaz de colocar o mundo fora de si, contempla-lo e guarda-lo

da paixao (2002, p. 126). Segundo Schiller, a beleza

€ objeto para nds, porque a reflexdo é condicdo sob a qual temos uma sensagao
dela, mas é, ao mesmo tempo, estado de nosso sujeito, pois o sentimento é a
condicéo sob a qual temos uma representacéo dela. Ela é, portanto, forma, pois que
a contemplamos, mas €, ao mesmo tempo, vida, pois que a sentimos. Numa palavra:
€ simultaneamente, nosso estado e nossa a¢do. (2002, p. 127)

[o belo] ndo deve ser mera vida ou mera forma, mas forma viva, isto é, deve ser
beleza na medida em que dita ao homem a dupla lei da formalidade e realidade
absolutas. Com isso, ele afirma também: o homem deve somente jogar com a
beleza e somente com a beleza deve jogar. Pois, para dizer tudo de uma vez, o
homem joga somente quando é homem no sentido pleno da palavra e somente é
homem pleno quando joga. (2002, p. 80)
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A definicdo do ludico como um impulso intermediario, cuja proposi¢cao (como
ja mencionamos logo acima) advém de uma necessidade racional para que o
conceito de humanidade nao recaia sob aquela dicotomia entre 0 homem tenso e o
homem distendido, se confunde com o processo da experiéncia estética da beleza.
O ludico é a “forma viva”, a sintese estética entre as disposi¢cdes formais dos objetos
e suas relacbes com as faculdades do pensamento e a presenca imediata dos
mesmos na sensibilidade. Ou seja, € o impulso que mobiliza o homem para a
compreensdo de um estado onde nenhuma regra pratica se opde a nenhuma
necessidade fisica, onde o acordo entre pensamento e sensibilidade se d& no prazer
de jogar, de brincar. Em suma, € o impulso que lhe restitui a infancia por meio do
contato com a beleza, principalmente da arte. Sendo assim, a beleza ndo deve ser
apenas experienciada, deve ser produzida também como simbolo do esforco do
aperfeicoamento da humanidade cindida.

1.3.5 Cultura estética e liberdade

Aqui podemos finalmente recuperar alguns pontos basicos do que foi
apresentado anteriormente, considerando que 0 nosso objetivo era explicitar as
condicBes sob as quais € possivel pensar o intercambio entre os campos ético e
estético na filosofia de Schiller, para que possamos contextualizar nos préximos
capitulos a posi¢ao do sublime, do tragico e da tragédia nesse quadro geral.

Duas passagens de Schiller que citamos séo importantes, embora a segunda
seja aparentemente banal. A primeira constitui o norte de todo o projeto da educacéo
estética: (1) € pela beleza que se vai a liberdade. A segunda diz respeito ao exemplo
retirado de uma de suas pecas: (2) ndo ha garantias de que alguém saia do teatro
efetivamente preocupado com a seguranca das estradas apO0s acompanhar as
peripécias do bandido Karl Moor, personagem principal de Os Bandoleiros. Estas
passagens se entrecruzam quando se trata da arte bela e sintetizam o pensamento

de Schiller sobre a relacao entre arte e moralidade:

A beleza nado oferece resultados isolados nem para o entendimento nem para a
vontade, ndo realiza, isoladamente, fins intelectuais ou morais, ndo encontra uma
verdade sequer, ndo auxilia nem mesmo o cumprimento de um dever, e €, numa
palavra, tdo incapaz de fundar o carater quanto iluminar a mente. Pela cultura
estética, portanto, permanecem inteiramente indeterminados o valor e a dignidade
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pessoais de um homem, a medida que estes s6 podem depender dele mesmo e
nada mais se alcangou sendo o fato de que, a partir de agora, tornou-se-lhe possivel
pela natureza fazer de si mesmo o que quiser — de que lhe é completamente
devolvida a liberdade de ser o que deve ser. (SCHILLER, 2002, p. 106)

Do ponto de vista exclusivo do conteddo pragmatico hipoteticamente
defendido por um artista através da sua obra, a arte pode de algum modo ser
retérica o suficiente para incitar comportamentos especificos, contestar valores
moralistas etc. Porém, o sucesso dessa proposta engajada depende da adesdo do
publico e ndo ha nada que o faca abandonar seus préprios principios em favor
daqueles que a obra propaga, pois tal adesdo ou recusa ndo necessariamente
representa algum grau de reflexdo sobre 0 assunto e pode ainda estar arraigada em
interesses particulares. Sendo assim, a poténcia reflexiva da arte ndo esta no
contetdo por si mesmo, mas na forma em que este contetdo é trabalhado e no
modo como essa forma possibilita, esteticamente, um espaco privilegiado de
liberdade, de livre reflexdo'®. A arte ndo deve manter-se, caso queira ter alguma
influéncia sobre o moral, sob a balanca desequilibrada da defesa de principios,
virtudes ou prazeres especificos, pois ainda assim ela seria apenas o medium de
uma mensagem gue nem sempre estd comprometida, segundo Schiller, com o mais
alto ideal da restauracdo do equilibrio da natureza humana e, “nessa balanca
grosseira, 0 mérito espiritual da arte nada pesa, e ela, roubada de todo estimulo,
desaparece no ruidoso mercado do século” (2002, p. 22).

Se o ideal daquela restauracdo, no campo ético, € apenas um horizonte, ndo
se pode dizer que tal equilibrio ndo se realize efetivamente na experiéncia estética
da beleza. Deste modo, a arte bela, ao remeter o homem para o estado ludico,
estaria  num degrau acima daquela arte estritamente compromissada com

particularidades:

Alta serenidade e liberdade de espirito, combinada a forca e energia, é a disposigdo
em que deve deixar-nos a auténtica obra de arte. Se apés uma fruigdo desta espécie
achamo-nos dispostos de preferéncia a alguma maneira de sentir ou agir, mas
inaptos e enfastiados para outras, isso deve servir como prova inconteste de que
nao experimentamos um efeito puramente estético — seja por causa do objeto ou de
nossa maneira de sentir ou ainda (como é quase sempre 0 caso) por causa dos dois.

10 Pensamos aqui em Banksy, artista e ativista inglés de identidade incerta, cujas primeiras intervencdes em muros e espagos
urbanos realizados em esténcil (ilustragdo feita com aplicacdo de tinta através de cortes de papel ou acetato) no Reino Unido
ganharam notoriedade, chamando a atencdo do mercado de arte. Em 2005, ele realizou intervengGes na regido da Palestina e
Israel, entre elas a imagem, executada toda na cor preta, de uma menina voando com baldes em direcdo ao limite superior de
um muro que separa os dois territdrios. Certamente, o gesto politico que esta imagem também representa ndo se deixa
substituir simplesmente por um enunciado do tipo “Abaixo a intolerancia”.
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(...) Como na realidade é impossivel encontrar um efeito estético puro, a exceléncia
de uma obra de arte pode apenas consistir em sua maior aproximacao daquele ideal
de pureza estética e, por grande que seja a liberdade alcangada, sempre iremos
abandona-la com uma disposi¢do e uma dire¢do particulares. (SCHILLER, 2002, p.
110)

No entanto, o carater autbnomo do belo e a dimenséo ideal da harmonia
absoluta da natureza mista do homem nédo impedem que ele tenha uma funcéo
pratica no quadro empirico apresentado por Schiller. Como ja mencionamos, o
privilégio de um impulso sobre o outro gera limitagbes que ora se revelam num
estado de tensédo, onde o individuo se encontra sob a coercdo dos conceitos, ora
num estado de distensdo, onde ele se encontra sob a coergcédo das sensacodes, que
correspondem, respectivamente, a um estado de barbarie e selvageria. Assim, o
belo, quando posto diretamente em relagdo com essa situacdo empirica, pode
ocupar dois espacos distintos, segundo Schiller (2002, p. 83-89)*":

1) Enquanto beleza dissolvente ou relaxante, como o proprio adjetivo indica,
ela relaxa e evita que haja sobreposicédo da faculdade racional sobre a sensibilidade.
Ela devolve ao homem tenso e rigido a consciéncia da componente sensivel da sua
natureza, embora nao o faca por meio de um mergulho estrito no sensivel, dado que
a auto-atividade que a caracteriza nao coaduna com a ideia de recepcdo meramente
passiva dos sentidos.

2) Enquanto beleza tensionante ou energética, ela tensiona e evita que haja
sobreposicao da sensibilidade sobre a faculdade racional. Ela devolve ao homem
distendido e languido a consciéncia da componente moral da sua natureza, pois
gue, mais uma vez, pela auto-atividade que a caracteriza, ela ultrapassa a mera
receptividade dos sentidos e conduz o individuo a ideias mais elevadas.

Por esta razdo a cultura estética é o mais eficaz meio de formacao do carater,
segundo Schiller. Ela restaura a balanca da natureza mista do homem e o prepara
para a eticidade, na medida em que visa, em todas as suas faces, resguardar a
autonomia do individuo. O contato com a arte pode ser o despertar necessario da
consciéncia de liberdade que € pré-condi¢do para a acao moral, independentemente

de qualquer consequéncia pratica dela derivada. Aqui, 0 pensamento de Schiller

11Segundo a informagao apresentada por Beiser (2004), “a analise de Schiller das formas da beleza e de seus efeitos
diferentes é essencialmente a aplicagdo da teoria médica de John Brown, que foi muito popular na Alemanha no século
XVIII, a qual Schiller provavelmente estudou na Escola de Medicina. Segundo Brown, a sa(ide consiste em encontrar 0
equilibrio entre estimulo e relaxamento no sistema nervoso; ha dois tipos de doenga, a esténica e a asténica, que advém da
quebra daquele equilibrio, devido a baixa ou alta estimulagdo do sistema nervoso. O pano de fundo médico por detréas da
carta XVII mostra que Schiller compreendia a educagéo estética como uma forma de terapia, como a cura para doencgas
nervosas”.
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sobre a relacdo entre arte e moralidade pode ser condensado: a maxima poténcia
pratica da arte estd na sua extrema indeterminabilidade em relagdo a qualquer acéo
efetiva que ela venha a condicionar*.

1.4 Tensdes entre o belo e o sublime

1.4.1 A auséncia do sublime em Sobre a educacédo estética do homem

Como vimos, o problema da educacgdo estética em Schiller é pautado pela
ideia de que é pela beleza que se vai a liberdade, ou seja, € por meio da beleza que
o homem se compreende como ser livre, por ndo sofrer, neste estado estético,
nenhuma coacdo de regras praticas ou de necessidades fisicas. Este estado
constitui, portanto, um “grau zero” na disputa entre os impulsos formal e sensivel.

Porém, do ponto de vista da liberdade moral, o principio racional se impde
contra os interesses dos sentidos. Nesta direcdo, a beleza é capaz de educar a
sensibilidade, reconciliando-a com a moralidade. Os impulsos sensiveis que
reprimem a liberdade racional devem ser rompidos e é isso que, segundo Schiller, a
experiéncia relaxante do belo produz, pois ndo é o caso, como ja ressaltamos
anteriormente, de um mergulho cego no sensivel. Ao contrario, o belo é
caracterizado pela auto-atividade do espirito que age a partir do sensivel. Assim, a
formacdo estética esta apta a servir de instrumento para a formacao ética porque
desperta a forca auto-ativa do espirito (SCHILLER, 2009, p. 105).

Entdo, se ao impulso ludico é atribuido o papel de completar, em nivel ideal, o
conceito da humanidade, que ndo deve permanecer cindida sob o conflito dos dois
impulsos gque lhe constituem e deve estar orientada para a sua maxima poténcia e
perfeicdo, a beleza é atribuido um papel pratico importante. Do ponto de vista
exposto por Schiller em Sobre a educacgéo estética do homem, principalmente nas
cartas XVI e XVII, a beleza relaxa o individuo que esta sob a rigidez dos principios

racionais e tensiona aquele que esta confortavel sob o dominio da sensibilidade. No

12 E o que afirma Terry Eagleton, em A ideologia da estética (1993, p. 82): “Tudo isto, no entanto, faz da estética, a fora que
esta na base de nossa humanidade moral, soar como nada mais que uma simples aporia. Duas forgas antagdnicas tenazmente
cancelam uma a outra até a nulidade, e este nada consumado seria a nossa pré-capacidade para todo valor. Ha, no entanto,
varias espécies de nulidade: a simples e vazia negagéo, ou a vacuidade ricamente potencial que, como suspensdo de qualquer
limitagdo especifica, estabelece o solo fértil para a agdo livre”.
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entanto, na primeira versdo das cartas ao principe de Augustenburg ndés nao
encontramos esta proposta descrita nesses termos.

No anexo a carta de 11 de novembro de 1793, Schiller ndo expde a questéo
em termos de beleza relaxante e beleza tensionante, mas afirma que a formacéao
estética, na medida em que o belo e o sublime sdo os seus instrumentos
necessarios, € a solucdo para o duplo carecimento representado pelo
embrutecimento e pelo afrouxamento do carater e s6 0 exato equilibrio entre aqueles
dois modos de sentir pode completar o gosto (2009, p. 105-107). Essa analise nao &
radicalmente distinta daquela que, em Sobre a educacdo estética do homem,
conecta o homem tenso a beleza relaxante e o homem distendido & beleza
tensionante. Aqui, 0 jogo é estabelecido mutuamente entre os efeitos positivos e
negativos do belo e do sublime sobre a natureza racional e sensivel do homem, de
modo que os dois conceitos aparecem como dois polos que se complementam no

quadro da formagdo do homem™®:

A mera receptividade para o sublime ndo basta nem de longe para arrancar o
homem do estado de selvageria, e tampouco uma direcdo unilateral do gosto para o
belo pode protegé-lo da indoléncia. A experiéncia antes ensina que a sublime tenséo
do animo, onde os sentimentos da beleza ndo a amenizam, favorece uma certa
dureza, frequentemente mesmo a rudeza, e que, em contrapartida, a suavizagédo do
animo com o belo, onde o sublime ndo opera em sentido contrario, degenera por fim
em desnervamento. Pois justamente porque o efeito do sublime é tensionar o &nimo
e aumentar sua elasticidade, ocorre demasiado facilmente que também os afetos se
fortalecem com o carater e a natureza sensivel participa num ganho de forca que
deveria valer apenas para a natureza espiritual (...). E porque o efeito do belo é
desprender o animo, ocorre de modo igualmente facil que por fim também o caréater
se funde com a rude energia dos afetos, e a natureza espiritual participa numa
distenséo que deveria valer apenas para a natureza sensivel (...). (SCHILLER, 2009,
p. 106)

Segundo Schiller, a sublime tensdo do animo nem sempre esta circunscrita
unicamente a sobreposicdo da moralidade a sensibilidade no plano da acéo, pois ela

pode estender seus efeitos tensionantes de forma negativa também para a propria

13 E o que se depreende do poema “Belo e sublime”, publicado por Schiller em 1795 na revista Die Horen, que
transcrevemos a seguir na traducdo de Ricardo Barbosa (2009, p. 109, nota 13): “O belo e o sublime/ Sdo dois os génios que
te conduzem pela vida,/Feliz de ti se caminham unidos ao teu lado, te auxiliando!/ Com um jogo divertido, um deles te
encurta a viagem,/ Nos seus bragos, teu destino e teu dever tornam-se mais leves./ Entre gracejos e conversas, ele te
acompanha até o abismo, / Onde o mortal, em calafrios, estanca diante do mar eterno./ Aqui te recebe o outro, decidido e
sério e calado,/ Te leva com seu braco gigantesco por sobre as profundezas. / Nunca te consagre a um somente. Nao confie ao
primeiro / Tua dignidade, e nunca ao outro tua felicidade”. O décimo e as primeiras linhas do décimo primeiro paragrafos do
artigo “Acerca do Sublime” (1801) também apresentam as mesmas ideias: “Dois s@0 os génios que a natureza nos deu por
companheiros durante a vida. Um, sociavel e fagueiro, encurta-nos a cansativa viagem com sua viva ludicidade, tornando-nos
leves os grilhdes da necessidade e conduzindo-nos, com alegria e jocosidade, até aquele perigoso lugar e que temos de agir
como puros espiritos, despindo-nos de todo o corporal, até o reconhecimento da verdade e a pratica do dever. Ai nos
abandona, porque o seu ambito é s6 0 mundo sensivel, para além do qual ndo nos podem alcar as suas asas terraqueas. Mas
entdo aproxima-se o outro génio, sério e silente, e seu brago forte nos faz transpor a vertiginosa profundeza. (...) No primeiro
desses génios reconhecemos o sentimento do belo; no segundo, o sentimento do sublime.” (1991, p. 53-54).
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natureza sensivel do homem, tornando-o rude. Neste sentido, 0 contato desejavel
com o belo é positivamente relaxante. Mas, por outro lado, o desprendimento do
animo que caracteriza a experiéncia da beleza pode se estender negativamente para
as faculdades espirituais, de modo que o refinamento do gosto pode vir
acompanhado de uma fraqueza de carater. Assim, o contato com o sublime corrige
esse descompasso, recobrando positivamente as forcas espirituais rebaixadas.
Estas relacdes corretivas que beleza e sublimidade estabelecem entre si com vistas
a unidade do gosto ndo séo discordantes com o espirito da argumentacdo de Sobre
a educacdo estética do homem e a beleza tensionante pode claramente ser
identificada ao papel que o sublime ocupa aqui. Mas qual a razdo da mudanca na
terminologia utilizada nas duas versdes da correspondéncia?

A énfase que Schiller d& em Sobre educacéo estética do homem ao ideal da
humanidade, ao perfeito balanceamento entre razdo e sensibilidade', pode indicar
uma hipétese. A disposicao estética da mente no caso da beleza, que € o prazeroso
jogo livre das faculdades do conhecimento, ndo € a mesma que caracteriza o
sentimento do sublime. Este afirma o principio racional sobre o sensivel e s6 a partir
dai, do estiramento maximo da sensibilidade até o seu acordo com as leis da razéo,
pode encontrar um instante de prazer. Ou seja, o peso moral que o sublime possui,
de certo modo, ndo coaduna com o carater conciliatério que somente o belo, do
ponto de vista conceitual, tem condicBes de sustentar por si s6 e que € o horizonte
de toda a abordagem de Schiller naguela obra. Apesar disto, a proposta da acéo
mutua do belo e do sublime, do ponto de vista empirico, ndo deixa de fazer sentido,
ja que ainda atende ao ideal da plenitude das capacidades humanas que o gosto
reune.

N&o entraremos aqui em discussdes exegéticas que nao temos condicdes de
levar a cabo em ultima instancia, mas esta questao nos permite introduzir o tema do
sublime e destacar mais uma vez o nosso enfoque. Ao tratarmos do tragico e da
tragédia, ndo poderemos perder de vista que a beleza distende e o sublime tensiona
e que o espetaculo se da entre a tensao projetada pela sublimidade que o define,
mas numa forma que ainda deve preservar ao maximo a liberdade estética do
espectador. S&o tais sutilezas do discurso de Schiller que nos possibilitaréo localizar
em sua teoria vetores mais amplos dentro do debate poético e dramaturgico do tema

da tragédia.

14 O conceito do ludico, por exemplo, ndo aparece nas cartas ao principe Augustenburg.
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1.4.2 Lugares do sublime

N&o ha duvidas que ha um privilégio do belo na abordagem sobre o problema
da educacdo estética em Sobre a educacdo estética do homem. Se
desconhecéssemos o fato de que a teoria da tragédia de Schiller € construida a
partir do conceito do tragico derivado da experiéncia estética do sublime, sequer
poderiamos defender sem ressalvas que o infinito que é a unidade da natureza
humana constitui, pela sua impossibilidade de realizacdo, o horizonte tragico da
filosofia de Schiller. A arte, a beleza e a dindmica histérica da cultura diminuem o
peso tragico dessa proposta a ponto de fazé-la desmerecer tal classificacdo, pois
nesse contexto os conflitos do homem néo sado de modo algum insollveis.

Porém, é preciso lidar com o fato de que nem toda arte € bela. E ndo estamos
falando da arte que escapa ao ideal do belo e que cai sob o gosto degenerado e,
conforme Schiller acredita, desaparece no mercado ruidoso do século. O préprio
Schiller faz parte de uma tradicdo que, durante todo o século XVIII, reconheceu, ao
lado do belo, a legitimidade da experiéncia estética do sublime e a conectou a
diversos fendbmenos naturais, artisticos e arquitetbnicos. Mas como sustentar o apelo
moral que, como veremos, define a experiéncia do sublime, junto ao apelo da
autonomia da arte (que se fundamenta nos critérios do belo autbnomo)? O filésofo
parece ter percebido bem esse problema, ja que excluiu qualquer participacao
nominal do sublime no processo de formacédo do individuo em Sobre a educacao
estética do homem, ao passo que nas cartas ao principe Augustenburg ele atribuiu a
esta experiéncia estética o papel da beleza tensionante.

Ja comeca entdo a se desenhar a nossa proposta basica: se, no plano geral
das relagcbes entre arte e moralidade o privilégio € da beleza, no campo especifico
das poéticas artisticas particulares, o sublime pode sim ocupar um espaco relevante
no projeto de uma educacao estética, ao contrario do que aquele plano geral parece
indicar. A teoria da tragédia sera, entdo, a confluéncia entre o aspecto formal que
determina o entendimento de que a arte deve se manter, pela sua forma,
equidistante de determinacdes utilitarias, moralizantes etc, para que possa, assim,
ocupar o espaco central na autocompreensdo do homem como ser livre e a

retomada, no tema que define a tragédia enquanto género, da problematica do peso
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da lei moral sobre a sensibilidade, posta sob o ponto de vista da superioridade da
moralidade sobre a natureza.

Esta é uma marca fundamental da teoria da tragédia de Schiller: ao mesmo
tempo em que o filosofo serd capaz de oferecer respostas filoséficas inovadoras
para as velhas questbes que animam o debate poético e dramaturgico sobre a
funcdo pedagdgica do teatro, ele também acabar4 por se comprometer com
tendéncias conservadoras (mesmo utilizando o aparato conceitual de Kant). Deste
modo, passemos, entdo, para 0 proxXimo capitulo, onde apresentaremos o sublime e

trataremos do fendmeno tragico na concepcao de Schiller.
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2 DO SUBLIME AO TRAGICO

2.1 Para além do belo

Mas, afinal, o que vem a ser o sublime? O adjetivo “sublime”, ao contrario de
“‘belo”, ndo € nem um pouco popular no vocabulario estético do senso comum e o
leigo que toma conhecimento dele por meio da filosofia ja ndo sabe mais se esta
diante da descri¢cdo de algo que legitimamente ainda Ihe diz respeito. James Kirwan,
em seu livro Sublimity: the non-rational and the irrational in the history of Aesthetics
(2005), aponta dois aspectos importantes que dominaram as abordagens filosoéficas
do sublime, em pauta principalmente a partir do inicio do século XVIIl, sob o impacto
do prefacio da traducdo francesa de Boileau, em 1674, de Sobre o Sublime
(provavelmente do século | d.C.), de Longino. Em primeiro lugar, as listas de objetos
capazes de despertar o sentimento do sublime apresentavam, salvo raras
excegOes™, certa regularidade: montanhas, precipicios, vulcdes, mares revoltos,
naufragios, tempestades, ruinas, cavernas, grandes quedas d'agua, trovoes, a
escuridao, o siléncio, a eternidade, grandes cidades e construgdes, acdes heroicas e
virtudes excepcionais, grandes habilidades intelectuais (como as de Homero ou
Newton, por exemplo, que parecem ser sobre-humanas), a ideia de Deus e o0 poder
incomensuravel do divino, a extensdo do universo, o firmamento, teoremas
cientificos (devido ao grau de abstracdo e generalizacdo que eles apresentam), a
formacédo e a dissolucdo de todas as coisas (KIRWAN, 2005, p. 02). Em segundo
lugar, esse catalogo singular de objetos era vinculado a uma “paixao”, “sentimento”,
ou “emogao” cujo vocabulario pretende, sem duvida, descrever um momento de

grande intensidade emocional e sugere, muitas vezes, uma experiéncia religiosa:

” o« "« "« "« " wA

“elevagao”, “arrebatamento”, “entusiasmo”, “exaltagdo”, “surpresa”, “éxtase”,
“pavor entusiastico”, “horror prazeroso”, “surpresa agradavel’, “pavor
entusiastico”, “pavor indescritivel”, “complacéncia inefavel”’, “entusiasmo
sagrado”, “loucura do éxtase”, “arrebatamento divino”, “espanto incrivel e

prazeroso”, ou “emogao do grandioso” (KIRWAN, 2005, p. 03)°.

15 E curiosa a inclusdo de odores fortes como exemplos de sublimidade nas Observacdes sobre os sentimentos do belo e do
sublime, de Edmund Burke.

ELINT3 CLINT3 CLINT3 ELINT3 CLINT3

16 No original: “elevation”, “transport”, “enthusiasm”, “exaltedness”, “astonishment”, “ecstasy”, “enthusiastic terror”,

“delightful terror”, “pleasing astonishment”, “enthusiastic awe”, “indescribable awe”, “ineffable complacency”, “sacred
EEINTI

enthusiasm”, “madness of rapture”, “divine transport of admiration and amazement”, “thrilling and delightful wonder”, or
“the emotion of grandeur”.
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Segundo Kirwan, a historia de qualquer conceito estético é necessariamente a
historia da Estética. E 0 que encontramos nos primeiros inventarios do sublime n&o é
a introducao arbitraria de um conceito no vocabulario filosofico nascente daquela
disciplina, mas a tentativa por parte dos fil6sofos de acomodar nos estudos sobre “os
prazeres da imaginagdo” (2005, p. 6) uma experiéncia claramente diversa da
placidez da beleza. Esta tentativa representa, portanto, conforme Cassirer (1997, p.
430), um esforco tedrico coerente visando organizar um conglomerado diverso de
observacdes empiricas sobre experiéncias de prazer e desprazer, de modo que 0s
autores que se dedicaram ao tema do sublime reconheceram a legitimidade estética
ndo apenas da forma, mas também do informe, tanto quanto do ordenado e do
desordenado, do mensuravel e do incomensuravel.

Ora, para além dos jardins franceses, tdo geométricos e harmonicos, havia o
aspecto selvagem das florestas, como destacou Schiller’’. Para além dos prédios
ornamentados europeus, havia as piramides do Egito, que impunham respeito ao
observador que se aproximava delas. Lembramos também que tradi¢cdes religiosas
judaicas e islamicas proibiam a representacdo de certos conteddos que
ultrapassariam as capacidades humanas de compreensdo, enquanto as catedrais
goéticas, na sua magnitude arquitetdnica, evocavam a fragilidade do homem frente a
forca divina. Ou seja, o sublime sempre esteve disponivel de algum modo enquanto
experiéncia, muito embora tenha sido incorporado filosoficamente ao canone da
Estética, enquanto conceito, somente na modernidade, a partir da traducéo francesa
do tratado de retdrica de Longino, cujo tema central é a grandeza arrebatadora do
discurso.

Assim, a filosofia passa a lidar com a existéncia embaragosa de “uma fonte de
prazer estético puro que se mantém rigorosamente distinto de uma simples
exigéncia de felicidade, do instinto de fruicAo e da satisfacdo de necessidades
limitadas” (CASSIRER, 1992, p. 432), ligados ao sentimento do belo. Mas, para além
do reconhecimento da sua cidadania ao lado da beleza, como aquele sentimento
positivo de arrebatamento e elevagédo podia ser despertado por objetos que, em

geral, também condicionavam experiéncias emocionais negativas?

17 “Quem nio encontrara mais agrado ao demorar-se ma engenhosa desordem de uma paisagem natural do que na insipida
regularidade de um jardim francés?” (1991, p. 61)
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N&o se tratava apenas de objetos que causavam admiracdo, mas também
inquietacéo, medo, terror e pavor, de modo que era necessario identificar a razdo
pela qual estes ultimos ainda assim eram atraentes e nao totalmente repelentes.
“Terror simples, horror, ou medo ndo exigiria nenhuma explicacdo: o sublime era
problematico porque também era um prazer” (KIRWAN, 2005, p. 06). Além disso, o
estudo desse prazer diferenciado poderia revelar algo de permanente sobre a
natureza humana, na medida em que ele exprime certa relagdo especifica entre
objetos da experiéncia e as nossas faculdades. Eis ai um detalhe importante, pois é
este 0 ponto que nos permite tanto adentrar na influente abordagem de Kant sobre o
sublime, tdo decisiva para Schiller.

Nosso objetivo aqui sera, entdo, apresentar o recorte da historia desse
conceito estético que nos interessa e o faremos, numa primeira etapa, passando
brevemente pela sistematizacdo kantiana, que é bastante representativa dos
elementos que estdo em transito neste tema; e, numa segunda etapa, avangando
sobre o0 modo como Schiller se apropriou do pensamento de Kant sobre o sublime
para dele retirar o seu conceito do tragico. No curso dessa exposi¢cao, proporemos
algumas discussdes gerais sobre estas abordagens, principalmente em relacdo a
pretensdo de universalidade do sentimento do sublime. Afinal, tal como esclarece
Glenn Most (2001 p. 182), as questdes cruciais para este tema ainda continuam
sendo: “Todos os homens sentiram o sublime? Uma emog&o complexa como essa &

um universal antropolégico ou um fruto tardio da evolugao histérica?”.

2.2 O sublime em Kant

2.2.1 Diferencas entre o belo e o sublime

Em suas Observacbes sobre o sentimento do belo e do sublime, texto pré-
critico publicado em 1764, Kant fez coro com as listas dos fil6sofos do gosto. Seriam
capazes de despertar o sentimento do sublime uma cordilheira nevada alta, uma
tempestade furiosa, grandes carvalhos, a eternidade, o inferno de Milton, um grande
palacio, a noite, dentre outros exemplos (1993, p. 21). Mas a sua maior colaboracao
para este debate veio com a Critica da Faculdade do Juizo, onde o filésofo

sistematizou o belo e o sublime como espécies de juizos estéticos.
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Para além dos interesses internos do seu sistema, questionar sobre a
possibilidade de principios a priori para juizos estéticos (quando uma dada
representacao é referida ao sujeito e ao sentimento de prazer ou desprazer que ele
experimenta, e ndo a coisa mesma enquanto objeto de conhecimento), significa para
Kant questionar a possibilidade de retirar estes juizos da mera psicologia empirica,
“onde do contrario ficariam sepultados, no caso do sublime, sob os sentimentos do
deleite e da dor (somente com o epiteto, que nada diz, de um sentimento mais fino)”
(KANT, 2008, p. 112). Também significa investigar os fundamentos da nossa
pretensdo de assentimento universal quando proferimos estes juizos, pois, quando
afirmamos que algo é belo, por exemplo, desejamos que todos concordem conosco
(como se a beleza fosse uma propriedade intrinseca ao objeto), muito embora tudo
gue temos a oferecer como fundamento para esta expectativa de unanimidade seja
0 Nosso sentimento de prazer. E se esse sentimento ndo se assentar sobre bases
universalmente validas, ainda que subjetivas, qualquer censura do gosto é
equivocada. E sob este pano de fundo que se encontra o problema filoséfico do
sublime em Kant.

O filbsofo abre a Analitica do Sublime (823) apresentando 0s pontos em
comum e o0s pontos divergentes entre as duas experiéncias estéticas (2008, p. 89-
90). Tanto o belo quanto o sublime aprazem por si proprios; ndo pressupdem juizos
|6gico-determinantes; ndo estdo ligados nem ao bom nem ao agradavel; ambos se
referem a conceitos, mas sem determinar quais; o prazer que eles despertam esta
ligado a faculdade de apresentacdo; sdo juizos singulares; se anunciam como
universalmente validos, porém sdo subjetivamente fundamentados. Mas se o belo
diz respeito a forma do objeto, o sublime é despertado pelo disforme. O primeiro esta
vinculado a representacdo de uma limitacdo, o segundo a representacdo de uma
ilimitacdo. O primeiro aponta para um conceito indeterminado do entendimento, o
segundo para um conceito indeterminado da razdo. O primeiro € um sentimento de
promocdo da vida, o segundo, ao contrario, € um sentimento de inibicdo das forgas
vitais com subsequente efusdo mais forte das mesmas. O belo é ludico, o sublime é
sério. O belo é atrativo, 0 sublime mistura atracdo com repulséo. Essas distingcdes
ficardo um pouco mais claras logo adiante.

Mas, segundo Kant (2008, p. 90-91), a principal diferenca estd na
conformidade a fins na forma do objeto belo da natureza. Ou seja, a natureza,

quando bela, parece pré-determinada para a nossa faculdade do juizo. Diante de
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uma beleza natural, deveriamos exclamar: “Nossa, como o mundo é ordenado!”.
Isso ndo ocorre no caso do sublime. O que produz em nés tal sentimento pode ser
contrario a fins para a nossa faculdade do juizo, inconveniente a nossa faculdade de
apresentacao e violento para a imaginacdo. Nesta direcdo, o caos, a desordem, a
devastagéo, dentre outras manifestacdes da natureza selvagem, sdo exemplos
privilegiados de fendmenos que suscitam o sentimento do sublime.

Para que possamos avancar nessa discussdo, retornemos as listas dos
objetos capazes de despertar o sentimento do sublime. O que ha em comum entre a
perplexidade diante da imensiddo do firmamento ou de uma tempestade em alto
mar? Como experiéncias aparentemente tdo dispares podem ser unificadas sob o
mesmo conceito? Kant pretende resolver estas questdes através de uma distincdo

fundamental entre dois casos de sublimidade.

2.2.2 O sublime matemaético

Considerando que o conceito do tragico em Schiller sera derivado do caso
dindmico do sublime, que apresentaremos no préximo tépico, enfatizaremos apenas
os tracos fundamentais do caso matematico, com a finalidade de oferecer um
contraponto ao dinamico.

Para o sublime matematico, Kant (2008, p. 93 e p. 96) oferece duas
definicbes que se equivalem: (1) sublime € o que é absolutamente grande, (2) aquilo
em comparacdo com o qual tudo o mais é pequeno. Mas como isso € possivel? As
duas afirmagbBes carecem de um esclarecimento basico, que o préprio filésofo
antecipa. Como algo pode ser denominado absolutamente grande, ou seja, acima de
toda comparacéo, se “grande” e “pequeno”, por exemplo, sdo propriedades relativas,
quantificadas comparativamente? Kant explica que, no caso da avaliacdo de
grandeza do objeto sublime, nosso padrdo de medida ndo € objetivo, mas estético,
“‘um padrao de medida que se encontra sé subjetivamente a base do juizo reflexivo
sobre a grandeza” (2008, p. 94).

O padrao estético ndo € explicado claramente por Kant. Ele afirma que, por
meio deste padrdo intuitivo, algo é denotado simplesmente como grande e sua
grandeza é preferida “a muitas outras da mesma espécie, sem, contudo, indicar
determinadamente esta preferéncia” (2008, p. 94). Deste modo, o padrao de medida

estético ndo corresponde a légica de um padréo de medida algébrico. A partir deste
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altimo, qualquer objeto pode ser decomposto até partes infinitamente pequenas, do
mesmo modo que algo que julgamos muito grande em comparagao com objetos de
dimensdes menores, tal com a Terra, pode ter suas dimensdes relativizadas ao
extremo quando posto dentro da escala numérica das galaxias. Nao ha problema
nenhum, portanto, quando a dindmica da nossa apreensdo de dados sensiveis
progride naturalmente dentro desses padrbes matematicos, sob as rédeas do
entendimento. O problema é quando, diante de determinados objetos, o jogo entre a
apreensédo destes dados e a subsequente compreensao deles se torna nebuloso.

O exemplo utilizado por Kant para esclarecer esse processo € o0 das
piramides do Egito (2008, p. 98), quando vistas de uma distancia favoravel. Quando
captamos a edificacdo de baixo para cima, as primeiras representacbes vao se
desfazendo a medida que o olho avanca, de modo que a compreensao do todo
nunca € completa. A dindmica fracassada entre apreensdo e compreensao produz,
entdo, um estado de estupefacdo e perplexidade, que € resgatado pela nossa
capacidade de pensar o todo, a completude. Essa tendéncia do pensamento
defendida por Kant fica mais clara quando voltamos ao exemplo das dimensdes
césmicas. Nossa imaginacado, cuja capacidade transborda frente a profusdo de um
céu estrelado, ndo tem condicbes de formar, a partir da apreensdo sensivel, uma
imagem do infinito. Mas, segundo Kant, aquela visédo vertiginosa nos prova, contudo,
gue somos capazes de pensa-lo e que essa tendéncia em relacdo a ideia de uma

totalidade é uma lei da razao:

O infinito, porém, é absolutamente (ndo apenas comparativamente) grande.
Comparado com ele, tudo o mais (da mesma espécie de grandezas) € pequeno.
Mas o que € mais notavel, tdo-sé poder pensa-lo como um todo denota uma
faculdade do animo que excede todo padrdo de medida. Pois para isso requerer-se-
ia uma compreensdo que fornecesse como unidade um padrdo de medida que
tivesse uma suposta relacdo determinada e numérica com o infinito, o que é
impossivel. (KANT, 2008, p. 100-101)

7

Assim, a natureza € sublime nos fendmenos que sugerem infinitude, ou
melhor, que movimentam o animo de modo a mostrar que somos incapazes de
captar o infinito de forma unitaria, mas podemos pensa-lo. Aquela confusédo sobre o
padrédo estético de avaliacdo de algo absolutamente grande € justificada entdo, por
Kant, pela existéncia das ideias racionais. O que nos afeta poderosamente a ponto
de romper com critérios mateméaticos de avaliagdo e que pode ser chamado, por

este motivo, de absolutamente grande, ndo existe na natureza, onde tudo pode ser
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relativizado em termos de grandeza em nivel do nosso entendimento. Mas, se assim
ocorre, se somos afetados por algo que nos leva a um estado de perplexidade
devido a sugestdo da ideia de infinitude, € porque se encontra a base de nossa
faculdade de pensar um substrato supra-sensivel (KANT, 2008, p. 103).

Deste modo, a partir de fendbmenos que despertam o sublime, Kant
novamente faz a defesa de nossa destinagao racional. No sentimento do sublime, “a
faculdade da imaginacdo e a razdo produzem (... através de seu conflito,
conformidade a fins subjetiva das faculdades do animo, ou seja, um sentimento de
que nds possuimos uma raz&o pura, independente (...)" (2008, p. 105). Além disso, a
ideia de conformidade a fins produzida mesmo a partir de uma situacdo adversa sera
muito importante para Schiller e € o que explica a dinamica de desprazer e prazer
que descreve fenomenologicamente a experiéncia do sublime. Tal dinAmica se
justifica a partir da ideia de que a consciéncia de uma conformidade a fins subjetiva
€ 0 que produz prazer.

Segundo Kant, sentimos desprazer porque a faculdade da imaginacéo tende
a um progresso infinito que ela ndo pode, contudo, sintetizar. Porém, esse
desacordo € superado pela concordancia daquela tendéncia com as nossas ideias
racionais, ja que tal acordo é lei para n6s (2008, p. 104). A consciéncia dessa
conformidade a fins superior é o fundamento do prazer que, logo apds a inibicdo das
forcas vitais por meio do respeito que o objeto parece impor (0 que € chamado de
“sub-repgao”), causa a efusdo mais forte das mesmas ao tornar intuivel “a
superioridade da determinacdo racional de nossas faculdades de conhecimento
sobre a faculdade maxima da sensibilidade” (2008, p. 103).

Se, do ponto de vista cognitivo, Kant ja defende uma posicao de vantagem do
racional sobre o natural, ele sera ainda mais enfatico quando a natureza é tomada
também enquanto poder que pode nos destruir fisicamente, mas que possibilita a

expressao de nossa resisténcia moral.

2.2.3 O sublime dindmico

O dinamico-sublime (ou sublime dinamico) articula uma interessante relacao
homem-natureza que é expandida a partir do sublime matematico. Comecemos,
entdo, nao pelos conceitos, mas por um exemplo que merece ser citado pela rara

leveza, algo que ndo se espera de um texto kantiano:
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ndo temos que considerar a vista do oceano como 0 pensamos, enriquecido com
toda a espécie de conhecimentos (que porém ndo estdo contidos na intuigdo
imediata), por assim dizer como um vasto reino de criaturas aquaticas, como o
grande reservatério de agua para 0s vapores que impregnam 0 ar com nuvens em
beneficio da terra, ou também como um elemento que na verdade separa entre si
partes do mundo, conquanto, porém torne possivel a maxima comunidade entre
eles: pois isto fornece juizos teleolégicos, mas se tem que poder considerar o
oceano simplesmente, como o fazem os poetas, segundo 0 que a vista mostra, por
assim dizer se ele é contemplado em repouso, como um claro espelho de agua que
é limitado apenas pelo céu, mas se ele esta agitado, como um abismo que ameaca
tragar tudo, e apesar disso como sublime. (KANT, 2008, p. 117)

Se 0 oceano pode sugerir a ideia de infinitude quando em repouso (ou até
mesmo ser considerado belo), ndo podemos dizer o mesmo quando ele se
apresenta revolto. A natureza, sem o0 recurso a representacdo de finalidades
objetivas ou juizos de conhecimento (conforme o exemplo citado acima), pode ser
esteticamente sublime n&o apenas quando percebida enquanto grandeza (a
imensiddo do oceano), mas também enquanto poder (a forca da tempestade em alto
mar). Neste segundo caso, a natureza deve se mostrar ameacadora, porém, tal
ameaca que suscita medo (0 mar como um abismo que pode tragar tudo) ndo deve
ser efetiva. Apenas imaginamos “como que lhe opondo uma resisténcia que seria va
caso estivéssemos expostos a um perigo real” (KANT, 2008, p. 107). Contra o mar
em flria nada seriamos, mas em seguranca, podemos nos sentir repelidos e
atraidos pelo seu espetaculo.

Por definicdo: “a natureza, considerada no juizo estético como poder que nao
possui nenhuma for¢ca sobre nés, € dinamicamente-sublime” (KANT, 2008, p. 106).
Se, no caso do sublime matematico, o mecanismo desta experiéncia estética
funciona a favor da nossa razéo diante da faléncia da imaginacéo ao sintetizar uma
progressao de dados da sensibilidade, no caso do sublime dindmico esta em jogo a
nossa auto-estima diante de perigos naturais, tendo em vista a suposi¢do de uma
resisténcia imaginaria a estes perigos que seria va caso fossem reais. O sublime
dindmico é apresentado, entdo, como uma experiéncia que depende do despertar,
no sujeito, da capacidade moral para resistir ao poder da natureza, tornando-o, ao
mesmo tempo, consciente desta capacidade. Dai todo o peso moral que Kant Ihe da
e que confere a experiéncia certo grau de voluntariedade que o sublime matematico
nao possui, dado que este pode ser descrito como uma resposta automatica diante

de objetos que sugerem a ideia de infinitude.
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Por medo, deveriamos afastar os olhos da tempestade maritima, ao invés de
admird-la. Esta € uma resposta natural em relagdo a conservacdo da nossa
integridade fisica e, sendo assim, ndo corresponde a uma resposta independente em
relacdo ao fendbmeno. Mas se estamos em seguranca, segundo Kant, nossa forca
moral nos mede com a grandeza da natureza em toda a sua fliria e se repete o
mecanismo do desprazer e do prazer fundamentado na representacdo da
conformidade a fins subjetiva, ja explanada quando tratamos do sublime matematico.
Permanecer diante do espetaculo violento ou ameacador da natureza, do ponto de
vista da seguranca da nossa constituicao fisica, € contrario a fins e causa desprazer.
No entanto, dentro deste movimento do animo, sentimos prazer quando ideias
morais nos tornam conscientes de nossa independéncia e superioridade em relagcéo
ao natural, produzindo uma conformidade a fins mais elevada entre nosso estado e
nossa dignidade. Logo, o sublime dindmico atestaria, mais uma vez, o supra-
sensivel em nds, por sermos capazes de contemplar o natural representado como

potencialmente destrutivo, pois

Encontramos em nosso animo uma superioridade sobre a prépria natureza em sua
incomensurabilidade, assim também o carater irresistivel de seu poder da-nos a
conhecer, a nds considerados como entes da natureza, a nossa impoténcia fisica,
mas descobre ao mesmo tempo uma faculdade de ajuizar-nos como independentes
dela e uma superioridade sobre a natureza, sobre a qual se funda uma
autoconservagdo de espécie totalmente distinta daquela que pode ser atacada e
posta em perigo pela natureza fora de nds, com que a humanidade em nossa
pessoa néao fica rebaixada, mesmo que o homem tivesse que sucumbir aquela forga.
(...) Esta auto-estima ndo perde em nada pelo fato de que temos de sentir-nos
seguros para poder sentir esta complacéncia entusiasmante; por conseguinte, o fato
de o perigo ndo ser tomado a sério ndo implica que (como poderia parecer)
tampouco se tomaria a sério a sublimidade de nossa faculdade espiritual. Pois a
complacéncia concerne aqui somente a destinacdo de nossa faculdade que se
descobre em tal caso, do modo como a disposicdo a esta encontra-se em nossa
natureza, enquanto o desenvolvimento e o exercicio dessa faculdade s&o confiados
a nés e permanecem obrigacdo nossa. (KANT, 2008, p. 108)

Esse ponto de vista seré repetido a exaustdo nos artigos de Schiller sobre o
sublime. Porém, ndo é de modo algum evidente que a contemplagdo em seguranga
de algo assustador prove uma faculdade racional superior ao natural. Estamos em
seguranca e isto basta para que a representagdo ndo nos esmague e dela
possamos retirar prazer. Esta dificuldade do caso dindmico do sublime é atestada
quando Kant argumenta que tal juizo estético precisa de certa cultura, do
desenvolvimento de ideias morais, jA& que um homem inculto simplesmente ficaria
aterrorizado diante da natureza ameacadora. Retira prazer do que é sensivelmente

desagradavel pela sua grandiosidade principalmente aquele que tem consciéncia da
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nobreza moral que subjaz como fundamento dessa experiéncia. E por este motivo
que o assentimento universal sobre o sublime dindmico na natureza n&o pode ser
exigido tdo facilmente. No entanto, para Kant, a resposta a pergunta sobre a
possibilidade de um fundamento universal para o juizo foi dada: tal € possivel na
medida em que demonstra nossa destinagdo humana radicalmente livre e apartada
da sensibilidade quando somos confrontados com a representacdo de objetos

naturais potencialmente destruidores:

O juizo sobre o sublime da natureza, embora necessite cultura (mais do que o juizo
sobre o belo) nem por isso foi primeiro produzido pela cultura e como que
introduzido simplesmente por convencdo na sociedade, mas ele tem seu
fundamento na natureza humana e, na verdade, naquela que com o sao-
entendimento se pode ao mesmo tempo imputar a qualquer um e exigir-lhe, a saber
na disposicdo ao sentimento para ideias (préaticas), isto é, ao sentimento moral.
(KANT, 2008, p. 112)

Temos razdes para crer nessa resposta? Nao temos nenhum motivo para
ainda defender uma suposta superioridade racional do homem sobre a natureza. Se
Kant tivesse mostrado que o sublime dindmico € uma experiéncia imediata tal como
a experiéncia do belo e até mesmo a do sublime matematico, talvez ndo fossem
relevantes os apontamentos que faremos a seguir. Contudo, a reflexdo kantiana
deixa espago para duvidas importantes justamente por se assentar no terreno
movedico do sentimento moral. Uma delas diz respeito a prépria pergunta que guia a
discussédo sobre o sublime. De acordo com Kant, conforme destacamos logo acima,
0 juizo sobre o sublime da natureza tem seu fundamento na natureza humana. Qual
€ este fundamento? A disposicdo do sentimento para ideias morais imputaveis a
todos. Mas é possivel atribuir a membros de culturas histéricas distantes estados
emocionais do tipo que nos sédo relatados por meio dos tratados sobre o sublime?

A pergunta sobre a validade desse sentimento, mesmo que nao acatemos a
resposta de Kant, exige, porém, que tratemos toda a humanidade como um conjunto
de membros de uma mesma espécie. E como membros dela, h& algo entrincheirado
Nnos juizos estéticos que nos diz respeito, que € um certo senso humano de
pertencimento ao mundo. O caso dinamico do sublime, um dos lugares onde este
senso ganha terreno, revela que o processo de domesticacdo da natureza externa
se confunde com o processo de domesticacédo da natureza interna, que se desdobra
na cultura. S6 podemos deixar de considerar a natureza uma ameaga quando

estamos conscientes do nosso auto-controle e, por conseguinte, da nossas
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possibilidades de acéo. A partir dessa constatacao, que sera claramente exposta por
Schiller posteriormente, julgamos ser possivel uma abordagem do sublime do ponto

de vista da evolucdo da espécie, que apresentaremos brevemente a seguir.

2.2.4 Fundamentos naturalistas para o sublime dindmico na natureza

Em Arte e Instinto (2010), Dennis Dutton investiga o conceito de arte por meio
da teoria da evolucdo de Darwin. Nao ha nenhuma referéncia nominal ao sublime
nesta obra, mas acreditamos que a compreensdo desta resposta estética a um
ambiente natural seja bastante plausivel a partir do que ele tem a dizer sobre o0 que
defende ser o fundamento inato do gosto popular por pinturas realistas de paisagem.
Com base tanto na simples evidéncia das imagens paradisiacas de calendario (no
caso brasileiro, talvez devéssemos recorrer também as imagens das paisagens
usadas como transi¢cdes entre cenas de novelas, ou aos folhetos evangélicos de
propaganda do paraiso) quanto em estatisticas como a do projeto People’s Choice™,
Dutton ndo vé mera coincidéncia na preferéncia de pessoas de culturas diferentes
por um tipo genérico de paisagem com a presenca de arvores, espac¢os abertos,
agua, figuras humanas e animais domesticaveis.

Para o filésofo, que busca alicerces para a sua argumentagéo principalmente
nas pesquisas pautadas pelo evolucionismo, aquela preferéncia por paisagens
harménicas, favoraveis a exploracdo e a orientacdo humana em seu terreno, ou
seja, legitimos habitats, ndo sdo construcfes sociais impostas ao gosto, e sim uma
heranca inscrita na nossa natureza no Plistocénico, periodo de cerca de um milh&o e
meio de anos durante os quais 0s seres humanos se tornaram o que sédo (DUTTON,
2010, p. 36 e 44). Mas o que o0 prazer que retiramos da contemplacdo de uma
paisagem tem a nos dizer sobre a nossa propria natureza? De que modo uma
resposta emocional a uma paisagem natural revela algo sobre a nossa historia

evolutiva?

18 Em 1993, dois artistas da antiga Unido Soviética, Vitaly Komar e Alexander Melamid, supervisionaram uma pesquisa
realizada em dez paises que questionava sobre qual imagem os entrevistados gostariam de ver retratada num quadro. O
America’s most wanted, o quadro que sintetiza o resultado da pesquisa nos Estados Unidos, combinava personalidades
histdricas com criangas e animais selvagens numa paisagem com plantas e agua. Para Dutton, o surpreendente é que pessoas
de regides muito diferentes do mundo apresentaram preferéncias similares.
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Segundo Dutton'®, a nossa mente pode ser compreendida como “uma rede
superpovoada de rotinas inatas” (2010, p.46), resultado dos processos evolutivos
gue garantiram a nossa sobrevivéncia, que tornam dificeis a analise isolada de
algumas respostas emocionais, ja que “0s nossos gostos e interesses estéticos nao
formam um sistema dedutivo racional, antes se assemelham a uma concatenacéo
casual de adaptaches, extensbes de adaptacdes e vestigios de atracbes e de
preferéncias”. No entanto, € possivel compreender que algumas emogdes tiveram
papel preponderante na historia evolutiva, como o caso do medo ilustra. Qual a

funcdo do medo numa situacéo de perigo, seja no asfalto, seja numa floresta?

O medo tenderd a desviar a atencdo e a tornar a percepcdo mais sensivel (o
remexer dos arbustos é ouvido com mais clareza), mudando escalas de motivagéo e
objetivos (perde-se o apetite), alterando o contexto de agdo de uma situagdo de
seguranga para uma situacdo de perigo. (...) O medo afeta por completo a resposta
e a atitude de uma pessoa, agucando a percepcgdo até o limite e dando inicio a
decisdes tanto racionais como automéaticas. (DUTTON, 2010, p.47)

Ja se delineia nesta passagem o que pretendemos esbocar aqui, ao tentar
fazer a ponte para o sentimento do sublime nesta perspectiva evolucionista. Mas
antes, precisamos concluir a ligacdo entre sobrevivéncia e rea¢cdes emocionais as
paisagens. Ora, de acordo com o material apresentado por Dutton, a predisposi¢cao
emocional positiva para uma paisagem com vegetacdo e com potencial para conter
agua, ou seja, uma paisagem nao hostil a vida, tera sido decisiva enquanto reacao
nao-linguistica em periodos remotos da evolucdo. Os Homo Sapiens que, por
exemplo, ndo apresentaram uma certa aversao por cobras provavelmente nao
sobreviveram e, de algum modo, se estes bichos ainda causam arrepios em nés,
estes sdo vestigios dos nossos remotissimos antepassados, do mesmo modo como
0 prazer que experimentamos ao contemplar uma paisagem que nos sugere bem-
estar € um residuo da histéria da espécie, pois foram nesses espacos que o homem
encontrou o abrigo ideal.

Ora, ai encontramos os fundamentos de um sublime dindmico na natureza:
diante de objetos naturais que nos repelem, dado a sua hostilidade a vida, e nos
causam inicialmente medo numa resposta emocional que remete a nossa historia

evolutiva, os convertemos logo em seguida em “paisagem” por ndo reconhecer neles

19 Apoiando-se em pesquisas sobre os mecanismos da emogao realizadas por John Tooby e Leda Cosmides no artigo “The
past explains the present” (1990). O artigo esta disponivel em
http://www.psych.ucsb.edu/research/cep/papers/pastpresent1990.pdf
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mais nenhuma ameaca, muito embora eles ainda meregcam o0 nosso respeito. Afinal,
estamos em segurancga e ndo temos que nos defender de fato. E ali ficamos, como
gue rememorando esse passado distante povoado por perigos, saboreando aqueles
instantes em que o mundo - a nossa casa - Se apresenta como espetaculo
grandioso. Por isto a paisagem sublime ndo é mais aquela acolhedora que Dutton
valoriza no caso do belo, mas, por exemplo, aquela dos quadros do pintor alemé&o
Caspar David Friedrich (1774-1840), onde ha sempre um homem diante da natureza
misteriosa.

Por fim, queremos apenas ressaltar que a dominacéo técnica da natureza que
marca a nossa época talvez justifique o enfraquecimento do sublime natural no
vocabulario estético corrente. Talvez as grandes paisagens naturais ameacadoras
nao sejam mais fontes exclusivas para esta experiéncia, que agora também pode
ser despertada por paisagens urbanas, isto é, pelo mundo que o préprio homem
construiu e que se ergue agora como ameaca. Como afirma Most, o sublime resiste
enquanto nostalgia de uma grandeza que se contempla da janela de um avido a
noite ou em seguranca no sofa de casa, quando catastrofes e desastres sao
transmitidos pela TV (2001, p.196). Deixemos, contudo, esta discussao de lado, pois
ela ndo vai ao encontro do pensamento de Schiller sobre o sublime, que se desloca

do natural para o artistico.

2.2.5 O problema moral e o sublime dindmico

A analise de Kant tende a valorizar o aspecto moral do sublime dinamico
acima de qualquer possivel reabilitacdo do natural nesse contexto, de modo que a
abordagem naturalista que nos permitiu legitimar por outras vias tal experiéncia
estética acaba por se tornar, antes de tudo, um argumento contra a superioridade do
racional sobre o natural. Ela destaca que a seguranca fisica do sujeito € o suporte
fundamental da experiéncia. Considerando que, como veremos, Schiller também
enfatizar4 constantemente aquela superioridade, acreditamos nao terem sido
supérfluos os dados que trouxemos para este debate. Todavia, ainda € necessario
que o sublime dinamico seja problematizado em seu nucleo rigido, que é o
sentimento moral.

A pergunta é: Kant pode mesmo demonstrar que nds podemos assegurar

infalivelmente quando nossa razdo esta dominando a sensibilidade? A experiéncia
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estética do sublime dindmico € tomada como um testemunho dessa superioridade.
Se nos a vivenciamos, entdo intuimos necessariamente a existéncia em noés de
ideias morais, do sentimento moral que é imputavel a todos. O sublime dinamico
retoma, entdo, o tema da acdo moral que mencionamos no primeiro capitulo (atraves
da breve explanacdo sobre o imperativo categoérico) e, com ele, todos os seus
problemas. Como vimos, a acao s6 pode ser considerada moral se estiver de acordo
com o dever, com a lei moral, ou seja, deve ir contra desejos, interesses particulares
e necessidades naturais se assim for o caso. Porém, do ponto de vista fenoménico,
nunca saberemos se a pessoa que age moralmente realmente concorda, em seu

intimo, com o dever pelo dever, se ndo esta se deixando levar por um desejo:

Acontece por vezes nha verdade que, apesar do mais agudo exame da consciéncia,
ndo possamos encontrar nada fora o motivo moral do dever, que pudesse ser
suficientemente forte para nos impelir a tal ou tal boa acdo ou a tal grande sacrificio.
Mas daqui ndo se pode concluir com seguran¢a que ndo tenha sido um impulso
secreto do amor-proprio, oculto sob a simples capa daquela ideia, a verdadeira
causa determinante da vontade. Gostamos de lisonjear-nos entdo com um mobil
mais nobre que falsamente nos arrogamos, mas em realidade mesmo pelo exame
mais esforcado, nunca podemos penetrar completamente até os mobiles secretos
dos nossos atos (...). (KANT, 2005, p. 40)*°

Do ponto de vista social, isso ndo é motivo para que a proposta kantiana seja
completamente desconstruida, afinal, € na escala publica que o imperativo
categorico faz sentido, na medida em que torna necessaria a ponderacéo racional
como fundamento de qualquer acédo, principalmente aquelas com efeitos diretos
sobre outras pessoas. Porém, do ponto de vista do foro intimo da acdo, nao
podemos estar completamente certos de que somente o principio racional € 0 nosso
guia. Resgatando aqui uma provocacdo naturalista, nés ndo sabemos ao certo se,
no nivel das inUmeras rotinas inatas que povoam a nossa mente, um interesse mais
fragil da sensibilidade esta dando lugar para um mais forte, quando pensamos estar
inteiramente de acordo com uma ideia racional.

Deste modo, esta critica se estende para o sublime dinamico, justamente pela
énfase moral que Kant da a esta experiéncia estética. No caso da sistematizagdo do
sublime matematico, cujo meérito nés nao avaliamos aqui, é positivo que Kant admita
gue o aparato cognitivo humano tenha que lidar, muitas vezes, com o disforme, com
0 sem sentido, e oferecer solugbes para essas incongruéncias entre as suas

possibilidades de compreensdo e o mundo. No entanto, essa perplexidade que se

20 Mobil é o “principio subjetivo do desejar”, enquanto o motivo é definido por Kant como o “principio objetivo do querer”
(2005, p. 67)
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produz de forma imediata diante de determinados fenbmenos nédo € preservada no
modo como Kant descreve o sublime dinAmico. O fato de ser necesséria certa
cultura para que possamos nos medir enquanto forca em relacdo a natureza
ameacadora, quando estamos em seguranca, retira dessa experiéncia o carater de
uma resposta automatica a determinados fendmenos que a legitimariam enquanto
experiéncia que diz respeito a toda espécie humana?. A convite do objeto que se
apresenta a nossa sensibilidade, nos estabelecemos um jogo com ele, mas nada
nos garante que o0 que estd em pauta nesse embate imaginario de forcas ndo seja

apenas uma iluséo de grandeza moral:

O sublime néo é, evidentemente, principalmente algo que nés fagamos. Embora na
abordagem de Kant o sujeito deve ser ativo, e ativo de uma maneira bem especifica,
para criar o sublime naquilo que é potencialmente destruidor, este sublime é muito
mais experienciado como algo que acontece conosco. (E avassalador, esmagador,
um golpe Gnico ou um arrebatamento prazeroso). Percebemos o sublime em objetos
apenas por certa sub-rep¢ao, isto &, atribuindo a sublimidade ao mundo exterior. N&o
escolhemos conscientemente se perceberemos um objeto como sublime, mas, pelo
contrario, nés experienciamos uma certeza — “Isto € sublime!”. De fato, é esta
espontaneidade o que teria feito o sublime tdo util para Kant como evidéncia da
capacidade natural da mente de superar 0s interesses sensiveis e assim perseguir a
lei moral. Mas nés somos tdo capazes de um engano espontaneo quando de um

insight espontaneo. (KIRWAN, 2005, p. 64-65)

Esse impasse sera inteiramente absorvido nos escritos de Schiller sobre o
sublime e serd o centro de toda a sua concepc¢do do tragico. Mas, enquanto Kant
afirma (2008, p. 98-99) que o juizo estético puro (ou seja, sem referéncia a qualquer
juizo teleoldgico) deve ser encontrado na natureza bruta e ndo em produtos da arte
onde um fim humano determina a forma e a grandeza, tampouco em coisas da
natureza que ja comportam fins determinados (o exemplo do filésofo sdo os animais
com determinacdo natural conhecida), Schiller caminha em direcdo contraria. Ele
buscara justamente localizar os lugares do sublime na arte, depois de concentrar
grande parte de sua discussdo sobre o0 assunto na disputa entre razdo e

sensibilidade no homem. Avancemos, entdo, para o proximo topico.

21 Uma determinada cultura que ndo afirma a superioridade do moral sobre o natural no modo como se relaciona com
determinados fendmenos da natureza pode ser julgada como moralmente deficitaria? Nédo acreditamos que o ponto de vista
kantiano forneca argumentos para tanto.
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2.3 O sublime em Schiller

2.3.1 Consideracdes preliminares

Schiller abordou o tema do sublime em varios textos publicados entre 1792 e
1793 e também no inicio dos anos de 1800. Para fins didaticos e para evitar uma
possivel dispersdo de informacfes, ndo priorizaremos a ordem cronologica dos
textos, mas apresentaremos as contribuicbes do fildsofo para o tema de modo
simétrico as distingdes propostas por Kant apresentadas anteriormente. Assim,
acreditamos que o debate sera exposto com maior fluidez e clareza, além de nos
possibilitar compreender o desdobramento da concepcéo schilleriana do tragico a
partir da categoria do sublime.

Sendo assim, os artigos “Acerca da razdo por que nos entretém assuntos
tragicos” (1792) e “Acerca da arte tragica” (1792), apesar de trazerem no centro de
sua argumentacao os conceitos do sublime, do comovente e do tragico, s6 serdao
discutidos no préximo capitulo, quando entraremos nas discussdes sobre a tragédia
enquanto género poético. Do mesmo modo, o importante artigo “Sobre graca e
dignidade” (1793), onde o sublime é preponderante para a nogéo de dignidade (ja
apresentada brevemente no primeiro capitulo), sera inserido dentro do fluxo do
nosso encadeamento de ideias.

Comecaremos, portanto, pelos textos em que Schiller se dedica
exclusivamente ao tema do sublime, a saber, os artigos “Do sublime (Para uma
exposicao ulterior de algumas ideias kantianas)”, “Acerca do sublime” e “Acerca do

»22

Patético Esse Ultimo, por sua vez, sera retomado posteriormente devido as

reflexdes importantes apresentadas nele sobre os fundamentos de nosso prazer no

22 Vladimir Vieira (2011) nos apresenta de maneira sintética a historia dos textos que séo exclusivamente dedicados ao tema
do sublime: “Ao lado de “Sobre graga e dignidade”, o terceiro nimero da Neue Thalia continha um segundo artigo de
Schiller, “Do Sublime (para uma exposi¢ao ulterior de algumas ideias kantianas”, o qual seria concluido apenas no niumero
seguinte. Quando, nove anos mais tarde, o pensador reuniu seus textos tedricos sobre estética em uma edigéo independente —
o terceiro volume dos Escritos menores em prosa, projeto de que se ocupava desde 1792 — apenas uma se¢éo do “Do
sublime” original foi aproveitada, sob o titulo “Sobre o patético”. A coletdnea continha, contudo, um novo artigo,
denominado “Sobre o sublime”, que muitos sugerem ser uma reformulagdo ou aprimoramento do material restante. Na
tradicéo critica formada em torno da obra de Schiller, distinguem-se, desse modo, trés textos: “Vom Erhabenen”, que
corresponde as primeiras 42 paginas do trabalho que constava no terceiro nimero da Neue Thalia; “Sobre o patético”, as 55
paginas restantes, publicadas nos Escritos menores em prosa; e “Sobre o sublime”, o artigo inédito que constava nesse livro.
O primeiro e o Ultimo séo os dois textos que o autor decidiu indicar ostensivamente como pertinentes ao debate sobre o
sublime (...)”.
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plano ficcional da tragédia, que complementam aquelas que sdo apresentadas em

“Acerca da razao...”.

2.3.2 Sublime matemaético, sublime tedrico

Como o titulo ja indica, em “Do sublime (Para uma exposi¢ao ulterior de
algumas ideias kantianas)”, Schiller segue de perto os nexos das experiéncias do
sublime matematico e dindmico sistematizados por Kant. Porém, neste texto que
supera a sua fonte priméria em clareza, ele propde variagbes terminologicas e
aprofundamentos conceituais (estes principalmente em relagdo ao sublime
dindmico). Uma das variacbes mais salutares é a substituicdo dos termos
“‘matematico” e “dinamico” por “tedrico” e “pratico”, sob a justificativa de que os
primeiros ndo indicavam que a esfera do sublime poderia ser esgotada naquela
divisdo (SCHILLER, 2011, p. 13-14). Com efeito, os novos termos sdo mais eficazes
ao destacar o nucleo essencial da exposi¢cdo kantiana em cada caso do sublime.

Assim como Kant, Schiller (2011, p. 12) denomina sublime “um objeto frente a
cuja representacdo nossa natureza sensivel sente as suas limitacdes, enquanto
nossa natureza racional sente sua superioridade, sua liberdade de limitacdes,
portanto, um objeto contra o qual levamos a pior fisicamente, mas sobre o qual nos
elevamos moralmente, i.e., por meio de ideias”. A partir dessa definicao, ele tece
varios esquemas a fim de esclarecer os mecanismos pelos quais esta experiéncia
estética se da. Em primeiro lugar, ele destaca que, tanto no caso teérico quanto
pratico, é necessario que nossa dependéncia em relagdo ao natural seja
evidenciada por meio do conflito entre as nossas caréncias fisicas e nossos
impulsos, o qual é resolvido no nivel da faculdade razdo, gerando o sentimento do
sublime.

De maneira diversa do que prop6és em Sobre a educacéo estética do homem,
Schiller (2011, p. 12-13) apresenta dois impulsos basicos que descrevem nossa
dependéncia em relagdo a natureza: o impulso de representacdo ou de
conhecimento, por meio do qual adquirimos representacfes, exprimimos nossa
existéncia e somos atuantes; e o impulso de autoconservacdo, que assegura a
nossa existéncia fisica e € expresso por sentimentos. E de que modo esses
impulsos podem entrar em conflito com a fonte sensivel que os alimenta, gerando a

contradicdo necessaria que movimenta 0 animo inicialmente no sentimento do
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sublime? Segundo Schiller, isto ocorre de duas maneiras: (1) quando faltam as
condi¢cdes naturais para a aquisicdo de conhecimentos ou (2) quando a propria
natureza contradiz as condi¢cOes pelas quais nossa existéncia fisica € possivel.

No primeiro caso, que configura o sublime tedrico, sucumbimos na tentativa
de representar um objeto que condiciona “a representagcédo de infinitude, para cuja
apresentacdo a faculdade da imaginagdo nao se sente a altura” (SCHILLER, 2011,
p. 15). O exemplo aqui € o mesmo de Kant, um oceano em calmaria. Esse conflito
leva a uma reacado da faculdade da razéo, cujo papel na tarefa do conhecimento €,
enquanto fonte de independéncia, ultrapassar as condi¢bes naturais limitadas e
pensar mais do que podemos conhecer. Podemos, entdo, pensar mais do que o
sentido apreende. Deste modo, segundo Schiller (2011, p. 15), o sublime teorico
contradiz o impulso de representacdo, ou seja, contesta, por meio de um caso
empirico particular, as nossas capacidades de representacdo. Esta ligacdo do
sentimento do sublime tedrico ao fracasso da nossa faculdade de representacdo
num caso particular da experiéncia é considerada por Schiller a razdo pela qual o
sublime préatico € uma experiéncia mais vigorosa, ja que pde em cheque, do ponto
de vista estético, toda a existéncia fisica do homem, sem a qual ele ndo pode sequer
arrogar-se como sujeito de conhecimento. A seguir, apresentaremos a explanacao

bastante elucidativa do sublime prético feita por Schiller.

2.3.3 Sublime dindmico, sublime prético

Pela extensdo das observacOes feitas por Schiller sobre o sublime préatico no
artigo “Do sublime”, ndo seria totalmente equivocado afirmar que o seu principal
propdsito € o desenvolvimento ulterior da ideia de Kant sobre o sublime dinamico.
Este é o grande mérito filosofico do texto, que aborda com lucidez varios tépicos que
sao obscuros na letra de Kant e propiciam mal-entendidos.

Retomando as condi¢cbes nas quais o sublime préatico é gerado, Schiller
esclarece o0 modo como nosso impulso de autoconservacao se comporta diante da
natureza enquanto forca que pode dispor da nossa existéncia, ou seja, da natureza
exterior opondo-se claramente a nossa constituicéo fisica, cujas regras sao, contudo,

naturais. De que forma isto se da? Segundo Schiller, qualquer alteragdo do nosso
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bem-estar fisico, que é a expressdo do nosso equilibrio com a natureza exterior, nos

alerta sobre os riscos que corremos enquanto seres fisicos (2011, p. 14):

Para que ndo percamos de vista essa relacdo da natureza, tdo indispensavel a
nossa existéncia, nossa vida encontra no impulso de autoconservagdo um guarda
atento, enquanto esse impulso, por sua vez, encontra na dor alguém que o adverte.
Assim, tdo logo nosso estado fisico sofra uma alteragdo que ameace determina-lo no
sentido oposto, a dor relembra o perigo, e o impulso da autoconservacao € por ela
intimado a resistir.

Evidentemente, se somos expostos a algum fenbmeno que sugere um risco
para a nossa integridade fisica, ha a possibilidade de: (1) se estamos em seguranca,
apenas temé-lo (o temor € um sentimento que surge quando o perigo é de tal
gradacdo que tornaria qualquer resisténcia do sujeito inuatil); ou (2) caso ele seja
efetivo, sofrermos em nossa sensibilidade a violéncia e lutarmos contra ela, por meio
da nossa resisténcia moral (j& que ndo € possivel vencer fisicamente o objeto do
sofrimento). Se Kant sustentar4 apenas o primeiro caso, em que o perigo é temido
por alguém que esté fisicamente em seguranca, Schiller ampliara essa abordagem
também para o caso do sofrimento real. Vejamos, primeiramente, como ele lida com
0 primeiro caso.

Se no sublime teérico um fendmeno natural torna obtusas as condi¢des para
aquisicao de conhecimento, levando a razéo a ultrapassar essas condi¢cdes naturais
e pensar além da apreensao sensivel, no sublime pratico, como ja mencionamos
anteriormente, a propria natureza contradiz as condi¢cGes pelas quais podemos levar
nossa existéncia adiante (SCHILLER, 2011, p. 13). Nesse caso, o papel da
faculdade da razdo € ultrapassar essas condi¢cdes naturais e se impor contra o
Nosso apetite, ou seja, contra as nossas reacdes involuntarias geradas pelo impulso
de autoconservacao na defesa do nosso corpo. Assim, o sublime pratico, quando ha
a representagao de “um perigo que nossa forga fisica ndo se sente capaz de vencer”
(2011, p. 15), recebe esse nome precisamente por envolver uma situacdo onde o
que esta em jogo é uma determinacdo para agir, a partir de uma restricdo que atinge
nossa existéncia como um todo, a nossa vida. No caso tedrico, ha apenas a
perplexidade cognitiva diante de um “objeto infinito” que perde em intensidade,
segundo Schiller, para o sentimento do sublime pratico gerado por um “objeto
temivel”.

J& haviamos apontado que a experiéncia do sublime dindamico em Kant, que

sustenta a superioridade da racionalidade sobre a natureza, era problematica
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justamente por fundar-se numa projecdo imaginativa da resisténcia do sujeito diante
de um fenbmeno potencialmente destruidor. Tal projecdo dependia, no entanto, da
seguranca fisica do sujeito que, ao medir-se em grandeza com o objeto temivel que
poderia, virtualmente, nessa experiéncia-limite, aniquilar a sua existéncia, toma
consciéncia do seu status de agente livre, independente da causalidade natural.
Schiller ndo contesta essa proposta, pelo contrario, ele a esquematiza mais
claramente e a reafirma.

A questéo é: se o sublime depende necessariamente da seguranca fisica do
fruidor, como o sentimento pode, em seu resultado final, afirmar a superioridade do
racional sobre o sensivel? Esta ndo seria, entdo, apenas uma ilusdo de grandeza
moral? Para Schiller, ndo se trata de forma alguma de uma ilusdo e ele pretende
justificar aquela superioridade por meio de uma exposicdo pormenorizada das
relacdes entre seguranca fisica, imaginacdo e temor. Se nos deparamos com um
objeto que pde em cheque a nossa existéncia e nos sentimos capazes de lutar
contra ele de fato, em nivel de forca e habilidade fisica (tal como quando alguém
entra em luta corporal contra um animal e o abate), nao havera temor. O objeto ndo
impde respeito, tampouco nos ameaca completamente. E aquilo que € representado
como um risco real, mas nao tememos, ndo € potente para despertar o sublime.
Simplesmente perdemos nosso interesse estético pelo objeto e ndo havera, nesse
caso, contradicdo entre as nossas forcas de autoconservacao e nosso impulso para
agir. Por outro lado, quando o objeto é de fato temivel e rechaca qualquer
possibilidade de resisténcia fisica, tem de estar afastado qualquer risco real de
violéncia e sofrimento para que haja espaco para uma atitude estética nesse

contexto:

Por mais que uma tempestade no mar possa ser sublime contemplada da margem,
dificilmente poderia estar disposto a fazer tal juizo estético sobre a tempestade quem
se encontra no navio que esta sendo por ela destrocado. (...) Logo, o poder de
sobrepujarmos esta somente na imaginagdo, mas a representacdo bem vivaz é
anédloga a sensacéo efetiva. (SCHILLER, 2011, p. 21)

Schiller busca se esquivar da objecdo a intensidade emocional do sublime
pratico que a necessidade da seguranca fisica condiciona, isto €, que a experiéncia,
sendo apenas um jogo imaginativo, ndo é analoga a seriedade que um sofrimento
real proporciona. Ele é enfatico ao afirmar que tem de haver seriedade na sensacgéo

que desperta o sublime, tem de haver a representacdo de um sofrimento efetivo de
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inicio, sem a qual ndo faz sentido a sua superacao moral como fundamento de toda
a sublimidade. Assim, a seguranca fisica, mesmo sendo indispensavel, ndo pode ser
tomada como fonte de tranquilizacdo da nossa sensibilidade, pois ela garante
apenas a possibilidade da experiéncia estética, a possibilidade de liberacdo da
fantasia. O sentimento de nossa segurangca ndo pode ser tomado como fim
confortavel para onde retorna o abalo inicial diante do temivel (como seria o caso
num sentimento de alivio), pelo contrario, esse sentimento deve ser esquecido na
agitacao do animo que, de acordo com a concepc¢ao defendida por Schiller e Kant,
s6 pode se agarrar a nossa capacidade de autodeterminagdo mesmo quando ela vai
de encontro aos nossos impulsos de autoconservagéo.

Segundo Schiller, o sublime pratico “dissocia nossa prépria existéncia fisica
de nossa personalidade” (2011, p. 21). E necessario entdo que, na experiéncia
radical do sublime préatico, nds possamos representar uma vitéria moral sobre uma
ameaca fisica e, sobretudo, sobre a natureza em nés, que é domada pela razdo que
se qualifica, deste modo, como algo diverso, independente, livre. A dificuldade que
ainda permanece é como saber se um interesse da autoconservacdo mais
sofisticado e que estd acima da mera reagdo involuntaria inscrita na nossa
constituicdo fisica (inconsciente, portanto) ndo estd sendo confundido com a
resisténcia moral tdo defendida por Schiller. Quando se trata do sublime pratico em
fendbmenos naturais, a aposta profunda no fundamento moral do prazer soa
extravagante e parece ir além do que esta categoria € capaz de abarcar.

Desta forma, se essa discussdo se encerrasse aqui, ndo poderiamos afirmar
que Schiller elevou a teoria kantiana para outro patamar. Contudo, o fildsofo d4 um
passo adiante fundamental ao afirmar que o conceito de seguranca nao poderia ficar
limitado a discussdo sobre a seguranca fisica do sujeito fruidor, pois ha uma classe
enorme de objetos para os quais ela nada vale. Ele questiona: “No que poderiamos
fundar nossa seguranca contra o destino, contra o poder onipresente da divindade,
contra doengas dolorosas, contra perdas desoladoras, contra a morte?” (SCHILLER,
2011, p. 22). N&o ha outra seguranca possivel sendo aquela que se contrapde a
seguranca fisica (que é totalmente visivel e verificavel): a seguranca moral, que néao
pode ser encontrada em todos 0s sujeitos, mas deve ser postulada a toda espécie.
Essa distingdo é o mote para a grande contribuicdo de Schiller para o debate sobre o

sublime, a divisdo do sublime pratico em “contemplativo” e “patético”.
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2.3.4 Sublime prético contemplativo e sublime pratico patético

Segundo Schiller (2011, 28-29), h& trés elementos em transito na experiéncia
do sublime pratico: (a) a representacdo de um poder fisico objetivo; (b) a
representacdo de nossa impoténcia subjetiva; e (c) a representacdo de nossa
supremacia moral subjetiva. Porém, o modo como atingimos cada uma dessas
representacdes € contingente e condiciona uma nova subdivisdo dentro da
categoria, que deriva de duas combinacdes entre os elementos. Em primeiro lugar,
quando o objeto do sofrimento estd dado na intuicio como um poder, mas nao
enguanto sofrimento efetivo sob o qual padeca a nossa sensibilidade, o sujeito gera
em si a representacao da dor e a relaciona com a sua pessoa moral, que é fonte de
resisténcia para a ameaca potencial a pessoa fisica. Neste caso, temos o0 sublime
pratico contemplativo, que se da nos fendmenos naturais. Em segundo lugar,
guando o proéprio sofrimento é representado para 0 homem em seu aspecto terrivel,
ndo ha nenhuma outra opcéo ao sujeito a ndo ser gerar o sublime a partir desta
representacdo. Neste caso, temos o sublime pratico patético.

Quando aborda o sublime contemplativo, Schiller novamente se aproxima de
um tom naturalista, que é mais plausivel em relacdo aos espetaculos grandiosos e
ameacadores da natureza do que o0s excessos ligados a defesa da moralidade,
apresentando novamente as condi¢cdes sobre as quais a experiéncia se assenta
(entre elas a seguranca fisica), ao mesmo passo em que lista exemplos de objetos
gue suscitam tal sentimento (0 tempo silencioso em sua acdo impiedosa, a
necessidade, a ideia do dever que as vezes hostiliza nossa natureza sensivel).
Segundo ele (2011, p. 30), no caso contemplativo, os objetos ndo violentam o animo
a ponto de retirar o sujeito de uma posicdo de contemplagdo tranquila e dele
depende a motivacdo para a permanéncia dentro deste estado. Aqui, pelo peso que
a voluntariedade do sujeito tem na experiéncia, repete-se aquela adverténcia que
Kant ja havia feito. Ndo se pode garantir que todos vao retirar prazer deste estado, ja
que por falta de cultura moral muitos podem se esquivar do carater desprazeroso
das representacfes que se contrapdem aos nossos impulsos de autoconservacao e
gue sdo a mola propulsora do sublime. Isto é, no entanto, um residuo da propria

histéria do homem enquanto animal:
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Para o homem no estado da infancia, quando a imaginacdo atua de modo menos
restrito, tudo o que é incomum é terrivel. Em cada fendmeno inesperado da natureza
ele cré avistar um inimigo equipado contra a sua existéncia, e 0 impulso de
conservacdo estd imediatamente ocupado em confrontar-se com o ataque. O
impulso de conservagdo é neste periodo o seu soberano ilimitado, e uma vez que
este impulso é medroso e covarde, seu dominio € um reino de terror e temor. A
supersticdo, que se forma nessa época, € desse modo negra e temivel, e também os
costumes carregam esse carater tenebroso e inamistoso. Encontra-se o homem
antes armado do que vestido, e a espada é a primeira coisa que ele pega quando
encontra um estranho. (...) Este temor de tudo o que é extraordinario de fato se
perde no estado da cultura, mas nao totalmente a ponto de nédo restar dele um
vestigio na contemplacdo estética da natureza, quando o homem se entrega
voluntariamente ao jogo da fantasia. (SCHILLER, 2011, p. 31-32)

E aceitavel que, legitimamente, o sublime pratico contemplativo dependa do
reconhecimento da capacidade para agir por parte do homem que o0 experiencia, do
vislumbre de que qualquer ag&do pode - inclusive por motivos mais elevados - se
contrapor a tendéncias ligadas a nossa autoconservacdo. Mas devemos admitir
como um ponto fora de questdo que dai se conclui que o homem carrega em si um
elemento que o torna superior ao natural? Pois esta é a conclusdo que Schiller,
seguindo Kant, invariavelmente sempre chega. Segundo ele, o fundamento do
sublime ndo € somente o reconhecimento de uma capacidade para agir, mas a
prépria destinacdo moral que é imputavel a todos os seres humanos e que é um
traco distintivo da espécie. Logo, a falta de receptividade para o sublime n&do pode
ser considerada uma contingéncia natural, mas imputada ao sujeito como uma
imperfeicdo (SCHILLER, 2011, p. 35). Essas exigéncias morais se tornam mais
evidentes no caso do sublime pratico patético.

Neste caso, segundo Schiller, um objeto ndo apenas mostra, mas “exprime
efetivamente a sua violéncia de modo hostil - a imaginacdo ndo € mais livre para
relaciona-lo ou ndo ao impulso de conservacao, ela € obrigada a fazé-lo” (2011, p.
35). Ora, como ja foi descartado anteriormente, o sofrimento efetivo suspende toda
liberdade do espirito, de modo que s6 havera uma experiéncia estética do sublime

se este sofrimento n&o for uma violéncia contra 0 N0SSo corpo, mas contra outrem:

N&o podemos sofrer nés mesmos, mas de modo solidario. Mas o sofrimento
solidario j& ndo pode mais ser tido como estético, pois o envolvimento é real. O
sofrimento s6 pode se tornar estético quando é mera iluséo ou criagdo poética ou —
caso tivesse ocorrido na realidade — quando é representado ndo de modo imediato
para os sentidos, mas antes para a faculdade da imagina¢do. (SCHILLER, 2011, p.
36)

Assim, sob as condi¢cbes acima, o sublime patético, isto €, que desperta

afetos, é definido como “a representagdo do sofrimento alheio ligada ao afeto e a
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consciéncia de nossa liberdade moral interna” (SCHIILLER, 2011, p. 36). Estdo em
transito nessa categoria alguns detalhes que a distinguem da abordagem de Kant
sobre o sublime dindmico na natureza. Nela, temos a transferéncia de um sofrimento
solidario para um plano estético que ndo mais depende de qualquer amparo da
seguranca fisica do sujeito que se compadece. Aqui, o suporte fundamental da
experiéncia passa a ser a solidariedade, compreendida como uma afecgao
involuntaria determinada pela lei natural® (SCHILLER, 2011, p. 36). De acordo com
esse ponto de vista, n0s necessariamente reagimos diante do sofrimento alheio e
nos compadecemos com ele, e, além disso, tememos que aquela mesma ma sorte
possa nos atingir de igual forma. O objeto temivel, neste caso, detém um grau de
abstracdo e de inexorabilidade que aponta para uma unica fonte de resisténcia: a
seguranc¢a moral.

Deste modo, segundo Schiller, “o sofrimento eleva o nosso &nimo e se torna
sublime de modo patético ndo porque nos vemos subtraidos a esse sofrimento
gracas a nossa habilidade (...), mas antes porque sentimos o0 nosso eu moral
subtraido a causalidade desse sofrimento” (2011, p. 37). A representagdo do
sofrimento deve ser de tal ordem que a Unica saida para a supressao do desconforto
no animo é a consciéncia da faculdade moral em nés. Mas, como ja foi dito, ndo
deve ser o caso de um sofrimento real que nos impulsiona a agir efetivamente em
solidariedade aquele que sofre, se fosse assim ndo haveria experiéncia estética. Por
conseguinte, no plano do sublime patético, o que efetivamente acontece no
fenbmeno causador do sofrimento ndo é o que estd em questdo, mas sim o que
deveria e poderia acontecer quando o submetemos ao juizo da nossa moralidade

enguanto poténcia, enquanto capacidade para agir moralmente:

(...) E um traco de carater da humanidade digno de respeito que ela, ao menos em
juizos estéticos, se reconheca em nome do que é bom, mesmo que tivesse de falar
contra si propria, e que ela ao mesmo honre na sensacéo a ideia pura da razao,
ainda que nem sempre possua forca suficiente para agir efetivamente de acordo
com ela. (SCHILLER, 2011, p. 38)

Novamente encontramos dificuldades quanto a pretensdo de universalidade
do sublime patético devido aos seus fundamentos morais. Ndo ha nenhuma garantia

gque alguém diante de uma reacdo compassiva a representacao do sofrimento de um

23 Reverbera aqui aquela ideia de que o sentimento moral é imputavel a todos e, se ele ndo esta presente, isto revela uma
imperfeicéo.
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semelhante ndo queira, em seguida, abandona-la a fim de restaurar um estado de
animo de bem-estar. Neste ponto, Schiller tem razdo em afirmar que essa fraqueza
do sujeito atende a principios egoistas e trai ndo apenas a humanidade no outro,
mas em si proprio. Mas pode mesmo tal experiéncia estética ser oferecida como
testemunho necessario do homem como ser moral tal como Schiller o descreve?
Esta é, sem davida, uma das questdes em aberto da filosofia de Schiller, mas é
justamente a radicalizacdo dessa tese problematica no sublime patético que
possibilita a Schiller fazer a ponte entre sublimidade e arte.

A forca patética do sofrimento humano sO6 pode ser experimentada
esteticamente na arte, pois esta essencialmente ligada ao plano ficcional das artes
plasticas, da poesia e do teatro. Porém, antes de desenvolvermos esta importante
inflexdo da natureza em direcdo a arte dentro da abordagem de Schiller sobre o
sublime, é necessario ainda permanecer um pouco mais nos fundamentos
antropolégicos e morais dessa experiéncia, ja que este tema € revolvido pelo filésofo

em quase todos os textos que estamos abordando neste trabalho.

2.3.5 O sofrimento de J6 como exemplo do sublime patético

Em “Acerca do patético”, Schiller expande a argumentagao sobre o lugar do
sublime patético na arte, apresentando varios exemplos de sua aplicacdo, além de
reafirmar as regras que condicionam essa experiéncia estética. Novamente ele
defende que o homem é, antes de mais nada, uma inteligéncia que independe da
natureza (1991, p. 113) e, a fim de sustentar essa afirmacéo, oferece mais uma vez
a imagem do homem como cidaddo de dois mundos. Enquanto animal, ele é regido
pelas leis da natureza por meio de instintos, ou seja, h4 uma série de processos em
andamento em seu corpo que nao séo controlados por sua vontade. Mas enquanto
um ser que possui vontade, ele é regido pelas leis da razéo, ou seja, pelo dever.
Aqui, o0 homem nao pode ser considerado apenas um animal, mas também uma
pessoa e deve ser respeitado pela sua autonomia (1991, 122-123).

Essa capacidade de autodeterminacédo, também chamada por Schiller de
“forgca supra-sensivel” (seguindo de perto a argumentagédo de “Do sublime”), fica
explicitada quando da representacdo de um sofrimento que condiciona uma reacao

moral. Porém, como ja havia sublinhado em outros artigos, reagir ao sofrimento nao
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significa simplesmente fugir dele. A expressdo sensivel do sofrimento e a tentativa
de aplacé-lo por meios de nossas capacidades sensiveis estdo vinculadas aos
nossos instintos e ndo deixam antever a forca moral. Segundo Schiller, o homem
pode se defender contra um objeto que o faz sofrer, mas contra o sofrimento em si
mesmo ndo h& outra arma sendo a razdo (1991, p. 122). Assim, a dignidade do
homem se torna visivel quando o sofrimento das partes que ele ndo controla entra
em conflito com aquelas que estdo subtraidas do dominio cego da dor, mas ndo a

suprimem:

Quanto mais decisivo e intenso se exterioriza o afeto no ambito da animalidade, sem
contudo poder afirmar o mesmo poder no ambito da humanidade, tanto mais se
percebe esta Ultima, tanto mais triunfantemente se revela a autonomia moral do
homem, tanto mais patética é a representagdo e tanto mais sublime o pathos.
(SCHILLER, 1991, p. 124)

Segundo Schiller (1991, p. 132), essa autonomia moral pode ser revelada de
duas maneiras distintas: (1) quando o homem ético ndo acolhe a lei do homem
fisico, ou seja, quando a dor ndo suprime a sua liberdade; ou (2) quando o homem
sofre fisicamente em consequéncia da sua submisséo a lei moral, ou seja, quando o
sofrimento vem em consequéncia de uma acao moral. No primeiro caso, temos o
sublime patético de contencdo e, no segundo, o sublime patético de acdo. Essa
subdivisdo sera util principalmente como instrumento de avaliacdo de obras de arte
tragicas. Mas ela nos permitird, aqui, fazer a ponte para outro texto importante de
Schiller, “Acerca do Sublime”. Nele, Schiller nos apresenta um exemplo

paradigmatico de sublime patético de contengéo:

Suponhamos que um ser humano tenha todas as virtudes que, unidas, produzem o
belo carater. Que encontre prazer na pratica da justica, da caridade, da moderagéo,
da perseveranca e da fidelidade. (...). A quem ndo encantara essa bela consonancia
dos impulsos naturais com os preceitos da razdo, e quem poderia abster-se de
estimar tal pessoa? No entanto, apesar de toda inclinagcdo que por ele temos,
podemos estar certos de que ele seja realmente um homem virtuoso e de que exista
de fato virtude? (...) Deixemos, porém, que esse mesmo individuo venha a cair numa
grande desgracga. Que se lhe roube os bens; que se lhe destrua o bom nome; que
doencas o atirem a um leito de dor; que a morte ceife a todos que estima e que
todos em quem confia 0 abandonem na necessidade. Que se procure entdo e se
exija do infeliz a pratica das mesmas virtudes de que o encontravam tao prestativo
quando ainda ditoso. Caso, neste transe, venha-se a encontra-lo o mesmo de antes;
ndo |he arrefecendo a pobreza a sua caridade; nem a ingratiddo, a sua
obsequiosidade; a dor, a sua serenidade e a desgraca propria, 0 seu interesse pela
felicidade alheia; notando-se-lhe as transformagdes causadas pelas circunstancias
nas suas feicdes, mas ndo no seu comportamento; na matéria, mas nédo na forma do
seu agir: tal fato ndo mais encontraria nenhuma explicacdo suficiente a base do
conceito de natureza (segundo o qual é absolutamente necessario que o presente,
considerado como efeito, decorra de algo passado, considerado como sua causa),
porque nada pode ser mais contraditorio que a permanéncia de um mesmo efeito,
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guando a causa se transformou em algo oposto. (...) Ter-se-a de desalojar da ordem
fisica universal o motivo do comportamento, transferindo-o a uma ordem totalmente
outra, a qual, embora a razdo a possa alcangar com suas ideias, o entendimento
ndo podera compreender com seus conceitos. Esta descoberta da faculdade moral
absoluta, que nao esta ligada a nenhuma condicdo da natureza, da a profunda
emocao, que nos empolga ao defrontarmo-nos com tal pessoa, o encanto de todo
indescritivel e peculiar, encanto que nenhum prazer dos sentidos, por mais nobre
que seja, consegue disputar ao sublime. (SCHILLER, 1991, p. 57-58)

Embora néo cite referéncias, é claro que Schiller esta falando de Jo, a
personagem biblica do Antigo Testamento que tem a sua fé testada por Deus. Do
ponto de vista moral, JO € a personificacdo da dignidade, tal como Schiller a
compreende em “Sobre graca e dignidade” (1997, p. 56). Ou seja, a0 mostrar-se
tranquilo no sofrimento, ele exemplifica a subordinacdo do sensivel ao ético. Mas,
quando tomado do ponto de vista estético, ele se torna um objeto emblematico
capaz de despertar o sentimento do sublime patético.

Emblematico porque, segundo Schiller em “Acerca do sublime”, ndo ha nada
mais indigno do homem que sofrer violéncia (1991, p. 49). Ela nega aquilo que
caracteriza propriamente a sua humanidade: a sua vontade. E se houver algo que
conteste absolutamente a sua capacidade de se autodeterminar, todo este privilégio
gue o homem parece possuir frente aos outros animais dentro do campo de forcas
da natureza parece ser vao. Ora, existe algo que efetivamente contesta a sua
liberdade. Os homens podem medir-se enquanto forca com todas as coisas fisicas,
prova disso sdo 0s avancos técnicos que paulatinamente os ajudaram a sobreviver e
a se espalhar sobre o planeta, a despeito de todos os obstaculos da natureza. No
entanto, ndo ha nada que ele possa fazer contra a morte, a maior de todas as
violéncias. Querendo ou ndo, os homens morrem.

Interessante notar que aqui é restituida a importancia da nossa constituicao
natural enquanto animais devido a inexorabilidade da morte, dentro das abordagens
de Schiller sobre os conflitos entre sensibilidade e racionalidade que,
invariavelmente, através dos mecanismos do sublime, reafirmam a superioridade da
razao. Em “Acerca do patético” Schiller também ja havia afirmado que a natureza
nao deve ser rejeitada porque o homem €, antes de mais nada, um ser fisico (1991,
p. 117), porém nao tinha chegado ao limite dessa proposta tal como faz em “Acerca
do sublime”. Ndo ha, contudo, nenhuma inversao de valores no que se segue na
argumentacdo. Se no primeiro artigo Schiller havia afirmado que é dever do homem

nao se deixar conduzir unicamente por sua natureza fisica, mesmo que seja inegavel
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a sua importancia, no segundo artigo ele langa mdo de uma nova estratégia de
defesa da razéo.

Se a natureza, através da experiéncia-limite da morte, nega a liberdade do
homem, a cultura deve entéo liberta-lo e ajuda-lo a preencher completamente o que
ele é como conceito, isto é, um ser dotado de vontade, um ser que quer (SCHILLER,
1991, p. 50). Mas como a cultura pode exercer este papel? Ha dois caminhos:
realisticamente, ou seja, por meio da dominacao técnica da natureza e das garantias
de seguranca fisica que resultam desse processo; ou idealisticamente, quando o
homem se torna capaz de destruir o conceito de violéncia por meio da submisséo
voluntaria a adversidade. Neste Ultimo caso, aquilo que ndo puder ser submetido
tecnicamente a vontade do homem deve ser suportado, isto é, deve entrar
ativamente em consonancia com ela.

E o que faz JO, por exemplo, ndo se deixando abater pelo sofrimento maximo
que a doenca lhe infringe, apds todas as perdas afetivas e materiais. Se nao
aceitarmos o peso da resisténcia moral que Schiller invariavelmente defende como
prova maxima da dignidade humana na experiéncia do sublime patético, podemos,
no minimo, reavaliar a situacdo de J6 da seguinte maneira: diante de uma situacao
extrema de sofrimento, ha outra op¢do além de nos entregar ou resistir a ele? Ha
coisas na vida que escolhemos ou acreditamos escolher e ha outras que, sem
sombra de davidas, simplesmente nos sdo submetidas, como é o caso da doenca.
Qualguer escolha, mesmo que imoral dentro dos paradigmas kantianos ou
schillerianos, tal qual o suicidio como forma de cessar o sofrimento fisico, denota
que, se temos a consciéncia de que estamos a ponderar, é porque ndo estamos sob
0 jugo absoluto daquilo que nos causa dor. Se isto legitima a razdo como superior a
nossa natureza fisica, € uma conclusao que ja colocamos em davida anteriormente.
Porém, o que Schiller p6e em questdo principalmente no cerne do problema do
sublime patético ndo é apenas a nossa condicao de seres capazes de ponderar e de
escolher, mesmo que iludidos sobre a nossa total liberdade, mas a percepcgao, a
tomada de consciéncia, por meio de uma experiéncia estética, daquela condi¢ao.

Aqui se anuncia, por fim, a tarefa formadora que o estético possui. Se, como
vimos, ndo se pode esperar que todos resistam moralmente ao sofrimento, a forca
moral deve ser adestrada via cultura por meio do contato com experiéncias que
levem a tomada de consciéncia da moralidade enquanto disposicdo. Segundo

Schiller, o sublime é uma ferramenta concedida pela prépria natureza para nos
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ensinar que somos mais que apenas seres sensiveis e escravos subjugados ao
poder das sensacfes (1991, p. 56) e o contato com ele, junto com o belo, é
extremamente positivo, mesmo que as deficiéncias morais dos sujeitos impecam a

uniformidade na recepcéao estética dos objetos.

2.3.6 O lugar do sublime na educacao estética

Encerramos o capitulo anterior apresentando as tensbes entre o belo e o
sublime nos textos de Schiller sobre educacgéo estética. Podemos agora, depois do
longo percurso em que abordamos o sublime, retornar ao questionamento sobre o
lugar dele naquele projeto. Mesmo que os fundamentos morais do sentimento do
sublime préatico, tais como Schiller os descreve, sejam excessivos Nno caso
contemplativo e, por esta razdo, questionaveis, ficou claro que o papel da
moralidade na experiéncia do sublime patético (como nos mostrou o exemplo de JO)
€ inegavel. Assim, esta experiéncia deve ser incluida, devido ao seu carater
tensionante que confronta as tendéncias de determinacdes da nossa vontade pela
sensibilidade violentada, no programa da educac¢dao estética:

Dado que, queiramos ou n&o, o nosso destino, apesar de toda limitag&o sensivel, é o
de nos regermos segundo o livro das leis dos puros espiritos, terd o sublime de ser
acrescentado ao belo, a fim de tornar a educacdo estética um todo perfeito e
estender a sensibilidade do coracdo humano de acordo com a total amplitude do
nosso destino, mesmo para além do mundo dos sentidos. (...) S6 quando o sublime
se conjuga com o belo e a nossa receptividade relativamente a ambos teve igual
formacéo é que somos perfeitos cidaddos da natureza, sem, por iSso, SEermos seus
escravos e sem perdermos os nossos direitos de cidaddos no mundo inteligivel.
(SCHILLER, 1991, p. 69)

Ja foi demonstrado que o sublime patético s6 tem espaco na arte. Logo,
Schiller tem condi¢cdes de conduzir toda esta discussédo para o nivel das poéticas
artisticas particulares e, sobretudo, para o nivel da tragédia enquanto género. Como
veremos no proximo capitulo, a experiéncia do sublime patético entrara em plena
consonancia com o debate que se fazia sobre a tragédia no século XVIII a partir de
categorias canbnicas aristotélicas. Porém, como anunciamos no inicio deste
capitulo, nosso objetivo era, numa primeira etapa, abordar a sistematizacéo kantiana
do sublime e, numa segunda etapa, avancar sobre o modo como Schiller se

apropriou do pensamento de Kant sobre o sublime para dele retirar 0 seu conceito
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do tragico. Acreditariamos ter alcancado o que foi proposto, se ndo estivesse

ausente ainda um Unico detalhe: e o tragico?

2.4 O conceito do tragico

Considerando tudo o que foi exposto até o momento, para que possamos
explicitar o conceito do tragico de Schiller ndo sera necessario mais delongas. Se o
sofrimento humano sé pode ser objeto de fruicdo estética quando inserido num
plano ficcional, ou seja, quando submetido a um planeamento artistico, e a
representacdo do sofrimento deve ser de tal ordem que leve o sujeito fruidor a
supera-la por meio do recurso a sua resisténcia moral, Schiller afirma em “Do

sublime” (2011, 38) que ndo ha outras leis fundamentais para a arte tragica senao:

(a) a apresentacao da natureza que sofre.

(b) a apresentacdo da autonomia moral no sofrimento.

Em “Acerca do patético” (1991, p. 115), a mesma exigéncia é feita ao artista
tragico: dele exige-se o patético, isto €, que apresente todo o “fardo do sofrimento
para que nao resulte problemético [para o espectador] se a resisténcia ao sofrimento
€ uma agao da alma ou uma caréncia”. Logo, o tragico ndo é outra coisa senao o
objeto patético que possibilita a representacdo estética da liberdade no sofrimento.
No proximo capitulo, veremos como toda essa reflexdo teérica sobre a natureza do
tragico a partir da estética do sublime responde a questdes ligadas ao debate

poético e dramaturgico sobre a natureza da tragédia e sua dimenséo pedagdgica.
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3 A POETICA DO SUBLIME

3.1 Por que gostamos de assuntos tragicos?

“Mulher mata os dois filhos para se vingar do marido” poderia ser a sinopse
estampada no cartaz de Medéia, de Euripedes, caso houvesse este tipo de
publicidade em torno dos concursos de tragédias na Grécia, embora se assemelhe
mais a uma manchete contemporanea de jornal**. Para além do género literario, mas
também por causa dele, a palavra tragédia entrou para o nosso vocabulario como
sinbnimo de acontecimento triste, catastréfico e funesto, conforme atesta a definicdo
do dicionario. Mas nem todo acontecimento deste tipo foi digno do tratamento dos
grandes poetas dramaticos gregos, tampouco a exposicdo gratuita do derramamento
de sangue era o elemento central de suas obras, evento que geralmente acontecia
longe do olhar do publico e era apenas narrado por uma testemunha ou por um
mensageiro.

Dentre tantos temas dolorosos e desagradaveis, alguns foram privilegiados e
estruturados numa forma narrativa especifica. O poeta recolhia o seu material nos
mitos mais terriveis disponiveis, 0 reorganizava e o0 devolvia ao publico, que
renovava seu interesse por aquelas velhas histérias ja registradas em Homero. Ou
seja, de certa maneira, os textos de Esquilo, Sofocles e Euripedes que chegaram até
nés, a despeito da exceléncia e grandeza artistica que ndo se deixam reduzir
unicamente ao interesse que os detalhes sordidos e violentos das narrativas dos
mitos poderiam despertar, também ecoam certa atracdo pelo horror. E de onde vem
essa atracao?

Para além desse impulso inicial de curiosidade, o estado de emocado parece
ser desejavel por si mesmo e tem algo que deleita independentemente das

conseqiiéncias positivas ou negativas que podem recair sobre nds. As vezes, as

24 A arte grafica da capa da edi¢@o de 1976 de Gota d’agua, a adaptagdo musical da Medéia de Euripedes concebida por
Paulo Pontes e Chico Buarque, que foi aos palcos pela primeira vez em 1975, explora esta ideia. A imagem da capa traz uma
foto das personagens Joana (a Medéia carioca) e Jasdo mortos sobreposta a um jornal com a seguinte manchete: “Uma
tragédia carioca: assassinou os dois filhos e se matou. Vinganca macabra — Abandonada pelo amante Jaséo, o famoso autor do
grande sucesso ‘A gota d’agua’ — Quando ficou famoso preferiu a filha do rico bicheiro — Ciime foi a causa do tresloucado
gesto”. A transposi¢do do enredo de uma tragédia classica para um nivel tdo prosaico mostra que algumas obras mantém-se
vivas ndo apenas pela sua forma poética, mas por ainda serem capazes de despertar a curiosidade sobre o conteido de suas
narrativas.
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emocdes desagradaveis ocupam este espaco com mais elogiéncia que as
agradaveis, conforme Schiller (1991, p. 83-84) aponta em “Acerca da arte tragica”:

E fendmeno comum em nossa natureza que o que infunde tristeza, temor e mesmo
horror, nos atraia a si com irresistivel magia e que, com igual forca, nos sintamos
repelidos e atraidos ante cenas de desespero e horror. Todos se comprimem, cheios
de expectativa, em redor de quem narra a histéria de um assassinato; avidamente
devoramos as histérias de fantasmas mais estranhos, e tanto mais avidamente
guanto mais se nos arrepiam os cabelos.

Mas se a curiosidade natural e o desejo de experimentar uma emocao forte
nos fazem querer assistir a historia de uma mae que mata os proprios filhos para se
vingar do companheiro, também deve haver uma raz&o pela qual ndo ficamos
totalmente horrorizados e nao rejeitamos terminantemente a, digamos assim,
estetizacdo deste tipo de atrocidade que apela contra principios morais basicos.
Muito pelo contrério, esta experiéncia nos excita. Mas tratar o tema como fonte de
puro divertimento ainda parece imoral, de modo que o prazer que retiramos dai deve
resultar de um campo de forgcas mais complexo, que de alguma maneira envolve nao
apenas o conteudo da histéria, mas também o seu estatuto ficcional, 0 modo como
ele é apresentado e como aguca a nossa consciéncia moral ou a dissolve.

Ora, aqui as esferas do prazer, do desprazer e da arte jA comecam a se
misturar e desde ja precisamos demarcar alguns territdrios antes que possamos
novamente retornar a pergunta sobre a razao por que nos interessam assuntos
tragicos, com destaque para aqueles inseridos no plano ficcional da tragédia. E esse
0 ponto que nos possibilitar4 alcancar o objetivo principal deste capitulo: conectar a
teoria de Schiller sobre o sublime patético a sua aplicacdo no terreno da
dramaturgia, em dialogo constante com a tradicdo de comentarios da Poética de
Aristételes. Vejamos, a seguir, as bases dessa tradicdo de comentéarios e como ela

diz respeito as preocupacdes teorico-praticas de Schiller.

3.2 Ateoriadatragédia de Aristételes

3.2.1 Primeiros passos

Todas estas questdes que estamos esbocando foram abordadas num texto
filosofico fundamental, a cujas estruturas béasicas retornaremos fregientemente

daqui para frente: a Poética, de Aristételes. Quando o fil6sofo grego se dedicou a
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investigacdo sobre a arte poética, que chegaria a posteridade na forma do conjunto
de apontamentos para aula que compdem o famoso texto, ele tinha diante de si
obras dramaticas e épicas que ha muito tempo ja haviam definido seus proprios
contornos e, no caso especifico da tragédia, como veremos, ndo € propriamente a
pergunta sobre por que razdo assuntos desagradaveis interessam tanto as pessoas
que articula os primeiros passos da sua analise.

O filésofo da um passo adiante, pois quando ele escreve a Poética
provavelmente entre 334 e 330 a.C., as tragédias ja pertenciam a um universo
institucionalizado e se encontravam em estagio histérico avancado de
desenvolvimento da sua linguagem®. O questionamento do elo primitivo entre
aguelas obras e a demanda do publico por emocdes fortes surge ja no seio do
debate sobre como as tragédias, por meio dos seus proprios instrumentos e temas,
convertem aquelas emocdes negativas em prazer no espaco do teatro. Do ponto de
vista de Aristételes, aquelas representacfes eram essencialmente apraziveis ndo
apenas pela transformacdo de seu contetdo doloroso por meio da controversa
catarse (katharsis), mas sim pelo fato elementar de serem imitagcdes. A chave para

compreender a tragédia estaria no prazer proporcionado pela mimesis.

3.2.2 Prazer e mimesis

Desde j4, ressaltamos que ndo entraremos em discussdes pormenorizadas
sobre conceitos aristotélicos, pois nosso interesse recai principalmente sobre a
estrutura da teoria e sobre as perguntas que ela, do seu modo, procura responder.
Acompanhemos, entéo, algumas linhas de forca da Poética na definicdo da tragédia.

O objeto da Poética € explicitado por Aristételes nas primeiras linhas do
tratado: sera investigada a partir de principios basicos a arte poética em si, suas
espécies, seus efeitos, natureza e nimero de suas partes, além de como devem ser
estruturados os enredos numa composicdo bela (ARISTOTELES, Poética 1, 1447a

10). Logo em seguida, ele afirma que a epopéia, a tragédia, a poesia ditirambica e a

25 De acordo com Romilly (1997, 10-11), a primeira representac¢do tragica das Dionisiacas em Atenas ocorreu em 534 a.C.,
mas a primeira peca conservada é Os Persas, de Esquilo, datada de 472. A vida dos trés grandes poetas dramaticos tem partes
em comum: Esquilo nasceu em 525, So6focles em 495 e Euripedes entre 485 e 480. Apds 404 ndo temos mais nenhuma pega
conservada, apenas fragmentos e nomes séo citados. Conhecemos cerca de trinta tragédias completas de um conjunto de mais
de um milhar, ou seja, tudo o que temos hoje compreende um periodo de “colheita de obras-primas” que durou cerca de 80
anos. Ja em 405 Aristéfanes criticava a decadéncia dos concursos tragédia na comédia As rés.
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maior parte da musica de flauta e citara sédo imitacées, mimesis (1447a 10-15). Esta
nocado € a pedra fundamental de toda a abordagem aristotélica da tragédia, pois
permite ao fildsofo adentrar no terreno do prazer na recepcdo de uma obra
dramatica.

Indagar sobre os principios basicos da poesia, antes mesmo de mapear as
diferencas entre os géneros poéticos, é também verificar o lugar da mimesis na
dindmica da vida humana. Com efeito, como afirma Aristoteles no Capitulo 4 da
Poética, numa das passagens mais férteis da obra (1448b 5-20), haveria duas
causas naturais para a poesia: (1) o homem é um animal mimético; imitar é
congénito aos seres humanos desde a infancia e € através desse mecanismo que
ele adquire seus primeiros conhecimentos; (2) todos os homens sentem prazer nas
imitacoes.

Ou seja, os fundamentos da poesia e, por conseqiéncia, da tragédia, estdo
de pleno acordo com a nossa nhatureza e é em conformidade com ela que
respondemos prazerosamente, por exemplo, ao apelo de imagens que representam
perfeitamente animais repugnantes ou cadaveres, ja que ninguém acredita que esta
diante do objeto real. Estd em jogo aqui a consciéncia de que aquelas imagens séao
ficcionais e, por referrem a algo no mundo por meio da semelhanca, o
reconhecimento dessa relacdo pode ser entendido como um ato cognitivo que nos
agrada para além do fato de que os objetos em si mesmos, caso 0S encontremos
efetivamente por ai, sejam desagradaveis ao olhar. E, na hipotese de ndo sermos
capazes de identificar o objeto representado como algo que nos € familiar, ainda é
possivel apreciar as qualidades da execucao da obra mimética: sua cor, traco, ou
qualquer outro motivo pertinente.

Se ha uma “teoria estética” em Aristételes com félego para dialogar com a
modernidade, com certeza esta na passagem econémica do Capitulo 4 da Poética
acima mencionada, muito embora ela ndo possua acabamento sistematico evidente
e tenha sido alvo constante de exegeses. De acordo com Stephen Halliwell (1992, p.
243), importante intérprete e tradutor de Aristételes, os dois niveis de prazer — (1) o
que deriva do reconhecimento (cognitivo, em oposicdo a Kant, por exemplo) da
relacdo de semelhanca da obra mimética com o mundo e (2) o que deriva do
reconhecimento da habilidade artistica do realizador da obra — ndo séo momentos

separados, muito pelo contrario. Nas formas mais completas e ricas da experiéncia
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com a arte estes niveis se misturam, como no caso da tragédia, onde esta trama
complexa é exemplificada.

Se a histéria de Medéia pode ser atraente, como ja haviamos sugerido,
Aristoteles tem razdo quando aponta que o reconhecimento do carater ficcional da
obra mimética e o prazer que dele retiramos € o que nos faz ultrapassar reacdes
comuns a aspectos equivalentes da realidade que a obra incorpora, tal como
provocaria dor profunda um caso hipotético de assassinato de um ente querido em
circunstancias parecidas com a da peca de Euripedes. Junto daquele prazer, temos
também o que resulta da habilidade dos poetas, que muitas vezes trabalharam sobre
0 mesmo material mitico, mas compondo obras distintas. E o caso de As Coéforas,
de Esquilo, da Electra de Sofocles e da Electra de Euripedes, ambas as pecas
centradas no drama da filha de Agamenon apds o assassinato do pai pela mae
Clitemnestra, e da mée pelo irméo Orestes. Fica claro que o interesse pela tragédia
nao se fixava somente em o que era contato, mas também em como era contado, e
o valor das obras “vinha do fato de o ator tornar publica uma emog¢ao, uma
explicacdo, um significado que néo tinham sido veiculados antes dele” (ROMILLY,
1997, p. 22).

No entanto, reconhecer o carater ficcional de uma tragédia ndo cria uma
blindagem afetiva que impede que sejamos envolvidos em emoc¢des que ndo séo de
faz-de-conta. Muito pelo contrario, por tratar de tema necessariamente doloroso, a
tragédia convoca respostas emocionais intensas que estdo intimamente ligadas a
realidade. Nossas vivéncias particulares sao participativamente ativas no processo
de fruicAo da obra; afinal, o seu conteldo € humano. Definir a tragédia ndo é,
portanto, somente apontar as suas caracteristicas formais, mas também apontar o
modo como estas caracteristicas demarcam uma regido tematica que esta
intimamente conectada com o0s sentimentos que ela comunica e desperta no publico.
Ainda voltaremos a este tema, atualmente denominado “paradoxo da tragédia”,
tendo em vista que néo se trata de um debate filoséfico obsoleto e as respostas de
Aristételes ndo sao, de modo algum, definitivas.

Porém, lancados de modo geral os fundamentos basicos do prazer na obra
mimeética, jA podemos avancar para o campo da representacdo dramatica e suas
especificidades, para que possamos obter uma visdo geral da influente teoria da

tragédia de Aristoteles.
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3.2.3 Definindo a tragédia

O que se espera de uma teoria da tragédia? Uma teoria desse tipo deveria
definir as relacfes especificas entre contetdo e forma naquele género literario que o
diferenciem dos outros (a epopéia, por exemplo), além de explicar as obras
existentes, auxiliar o artista na composicdo de novas obras dentro daqueles
principios e também nos ajudar a julgar casos ambiguos que venham a surgir. Mas,
dada a natureza especifica de seu conteddo dramatico, aquela dimensdo do
desprazer e do prazer na recepcdo da tragédia pelo publico mencionada
anteriormente esta intimamente ligada a discussdo sobre o que define o género
literario.

A teoria-méde de AristOteles, se assim podemos chama-la devido a sua
enorme influéncia na histéria da dramaturgia e da filosofia da arte, foi a primeira a
determinar esses paradigmas e resultou téo frutifera quanto problemética. Vejamos
como ela é organizada para, em seguida, explorar alguns aspectos de sua recepcao
histérica que sdo importantes para noés.

A tragédia é uma das artes poéticas. Portanto, para Aristoteles, € mimética e
fundamentada na natureza humana. Sao véarias as formas poéticas e artisticas
alicercadas sobre este mesmo principio, de modo que elas se diferem pelo meio em
gue realizam a imitacdo, pelo objeto imitado e pelo modo como o imitam. Assim,
segundo Aristételes, por meio do ritmo (metro), da harmonia (melodia) e das
palavras, a tragédia imita homens em acéao diferenciados pelo carater. Seu objeto é
a imitacdo dos homens melhores do que realmente sdo. Mas se a epopéia homérica
também imita 0 mesmo objeto e com meios similares, 0 modo é distinto. A epopéia
narra, ja a tragédia mostra, traz a cena 0s personagens em atuacao.

N&o é apenas a competéncia para versificar que faz o poeta dramatico, mas
um conjunto de elementos capazes de diferenciar a sua obra dos outros géneros.
Aristoteles cita um exemplo interessante (Poética 3, 1448a 25-30). Sofocles, ao
imitar homens virtuosos se iguala a Homero, como jA& mencionamos, mas se afasta
dele ao imit4-los através de discurso direto, sem a interferéncia de um narrador. Por

isto, se aproxima de Aristofanes, autor de comédias, que também se vale do mesmo
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procedimento, mas que pinta os homens piores do que séo, j& que a comédia trata,
segundo Aristételes, do ridiculo (um defeito ou deformacdo que ndo causa dor). Mas
a dimensdao tematica da tragédia, a partir do que foi dito, ainda pode ser refinada, ja
gue ndo saimos completamente do terreno formal do género. Assim, chegamos a
célebre definicdo que abre o Capitulo 6 (1449b 25-30):

A tragédia é a imitacdo de uma acao elevada e completa, dotada de extens@o, numa
linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma de suas partes, que se
serve da acdo e ndo da narragdo e que, por meio da compaixao e do temor, provoca

a purificacao de tais paixéesze.

Sintetizando as informac@es disponiveis no tratado, poderiamos esclarecé-la
da seguinte maneira: a tragédia € a imitacdo de uma acédo elevada (dado o carater
nobre dos homens representados) e completa (com principio, meio e fim), dotada de
extensdo (a duracdo mais ampla e clara possivel, mas sem se estender
desnecessariamente e sem prejudicar a compreensdo da ordenacdo dos
acontecimentos), numa linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma
de suas partes (as variagdes do metro e do canto), que se serve da acdo e nao da
narracao e que, por meio da compaixao (sentimento despertado por alguém que é
infeliz sem merecer) e do temor (quando aquele € semelhante a nds), provoca a
purificacdo (katharsis) de tais paixdes.

O termo katharsis, traduzido no trecho citado por “purificacdo”, surge
inesperado, sem ter sido mencionado anteriormente na Poética. Muito ja se discutiu
sobre o seu sentido, sobre que tipo de purificacdo se refere precisamente no
contexto da tragédia, mas que, segundo Fernando Rey Puente, ndo parece
desempenhar nenhum papel fundamental no restante da obra de Aristételes, a ndo
ser no seu uso biolégico (no sentido de purgacéo de residuos excessivos do corpo),
0 que justificaria a auséncia de uma defini¢do clara®’. O que nos interessa aqui é que
a descricao formal da tragédia enquanto género s6 se completa com o acréscimo do

efeito que ela produz, o horizonte que a estrutura.

26 Utilizamos a traducdo de Ana Maria Valente. Lishoa: Fundagéo Calouste Gulbekian, 2004.

27 PUENTE, 2002, p. 13: “[...] estamos nos movendo em meio a um cipoal exegético multi-secular onde facilmente podemos
perder a orienta¢do e ndo mais sabermos dizer, afinal, qual é a verdadeira importancia de toda essa infindavel discussdo para
0 autor em questdo, ou seja, para Aristoteles. Desde ja, portanto, quero sinalizar para o fato de que a importancia desse tema
em Aristoteles me parece pequena, tanto em relagéo ao texto da Poética, quanto, em uma perspectiva mais ampla, em relagao
ao Corpus aristotelicum. Em relacéo a Poética, katharsis me parece um termo de menor importancia face a outros conceitos
centrais da obra [...]. Mas entdo, alguém poderia justificadamente perguntar: por que tanta confusdo em torno de uma s
palavra?”
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E este horizonte que leva Aristteles a concluir que a alma da tragédia é o
enredo, 0 encadeamento das acdes, meio que proporciona 0 ajuste entre a sua
forma e sua finalidade®®. Esta conclusdo serd o nicleo de algumas discussdes
importantes sobre a tragédia posteriores a Aristoteles e que estdo presentes em

todas as investidas de Schiller sobre o assunto.

3.2.4 Enredo e finalidade da tragédia

Para que o poeta desperte 0 prazer inerente ao temor e a compaixao, que é
proprio da tragédia (ARISTOTELES, Poética 10, 1462b 10-15), é necessario que ele
realize o seu objetivo por meio da organizacdo dos acontecimentos e ndo apenas
pela pintura das personagens individuais ou pela forga do pensamento expresso nos
Versos, ja que a representacao € centrada em homens em acao e € nesse contexto
gue o carater de uma personagem se torna visivel, através das suas escolhas diante
do conflito no qual ela esté inserida. Deste modo, o enredo é a alma da tragédia, a
estrutura organizadora de uma ac¢éao cuja finalidade é o efeito que produz.

Falamos do prazer inerente ao temor e a compaixdo, nos aproximando
novamente do tema que privilegiamos desde o inicio deste capitulo. Porém, como é
possivel falar de prazer numa circunstancia tragica definida por estes dois
sentimentos que configuram uma resposta emocional negativa? Aqui ja podemos
resgatar o que foi exposto sobre o prazer, de acordo com Aristoteles, que retiramos
de uma obra mimética. Sem fazermos recurso ao significado da katharsis, podemos
dizer que o sucesso da representacdo tragica depende do reconhecimento, por
debaixo do véu da ficcdo, do contetdo da representacdo como semelhante a vida.
Mas, como afirma Halliwell, sentir temor e compaixdo ao mesmo tempo em que
desfrutamos da experiéncia da arte, porque estamos conscientes de que nao ha
nenhuma crianca sendo realmente morta pelas médos da mae no palco em Medéia,
nao significa que uma atitude compreensiva atue como apaziguadora de uma reagao
emocional ou que exista uma alternancia rigida entre as duas esferas. Pelo

contrario, uma tragédia requer uma recepgdo complexa onde “nOs apenas

28 Segundo Umberto Eco (2003, p. 224), “o efeito catartico é uma espécie de coroacdo da obra tragica, e isto ndo se
manifesta na tragédia enquanto discurso escrito ou recitado, mas antes enquanto discurso recebido”.
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experimentamos as emocdes, que podem de fato ser, de algum modo, dolorosas,
porque reconhecemos nas acgdes e sofrimentos representados possibilidades
humanas que as convocam” (1992, p. 253).

Tal reconhecimento, segundo Aristételes, como ja mostramos, € naturalmente
prazeroso e depende também, no caso da tragédia, da caracterizagdo do heroi e da
acdo. O tipo ideal do heréi tragico aristotélico € aquele que ndo se distingue nem
pela virtude nem pela justica, tampouco cai em desgraca por perversidade ou
maldade. Ele cai devido a um erro grave (hamartia®®), mas sem merecer
(ARISTOTELES, Poética 13, 1453a 10-15). Por isto ele é capaz de despertar
sentimentos compassivos e de temeridade, afinal, mesmo sendo um recorte
idealizado da realidade (um carater nobre), ele ndo € perfeito o suficiente para tornar
inviavel a identificacdo do publico com o seu drama. Se o0 herdi ndo detém essas
qualidades e ndo esta inserido numa acao que resvala da fortuna para a desgraca,
ele ndo condiciona o temor e a compaixdo e, por conseguinte, ndo temos uma
tragédia. O espectador ndo sentird que a desdita do herdi também Ihe diz respeito
intimamente e podera ser envolvido numa gama de emoc¢des que ndo caracterizam
0 género.

Por outro lado, se no auge da catastrofe ndo nos comovemos e somente nos
detemos nos procedimentos técnicos do poeta, entdo a experiéncia essencial e
completa do drama nos escapou. A definicdo da tragédia identifica uma conexao
necessaria entre suas caracteristicas formais e a recepcédo que elas condicionam.
Sem tal conexdo, a tragédia ndo € o que é. A argumentacao de Aristoteles depende,
nesta dire¢do, da universalidade das reacdes emocionais do publico (e uma
dimensao moral por detras delas) que as torna passiveis de serem manipuladas pelo
poeta. O que quero dizer é que Aristételes, ao indicar quais seriam os melhores
enredos (Poética 13, 1453a 35-40), afasta imediatamente aqueles que ndo sao
capazes de atender a exigéncia de despertar necessariamente temor e compaixao,
ou seja, aqueles que mostram os bons passando da felicidade para a infelicidade (o
gue condicionaria sentimento de revolta no publico), ou os maus passando da

felicidade para infelicidade (o que condicionaria sentimento de simpatia e

29 De acordo com Carlson (1997, p. 17), as varias interpretagdes da hamartia podem, no geral, ser divididas em dois grupos:
aquelas que enfatizam o aspecto moral da falha e aquelas que insistem no aspecto intelectual, fazendo da hamartia um erro de
julgamento ou uma suposicdo equivocada. Por exemplo, as acdes de Edipo podem ser frutos tanto da ignorancia quanto de
algum grau de imoralidade.
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satisfacdo), por exemplo. Nesse sentido, qualquer reacdo fora do esquema
planejado pelo poeta talvez fosse considerada como desviante. Imaginem alguém
que, no siléncio de uma plateia comovida, morresse de rir ao ouvir a noticia de que
Edipo furou os proprios olhos!

O riso quebraria qualquer pretensdo a maxima poténcia do temor e da
compaixdo. Mas no caso do espectador desviante, onde esta o problema? Numa
deficiéncia pessoal em perceber o que esta em jogo ou numa deficiéncia da arte do
poeta e do espetaculo? Esse exemplo nos leva a questionar se 0 poeta pode mesmo
contar com um catdlogo de emoc¢Bes humanas essenciais passiveis de ser
suscitadas unanimemente. O predominio das narrativas sobre crimes contranaturais
escandalosos na tragédia grega (parricidio, matricidio, incesto), depbe a favor de
gue haveria sim valores atemporais sobre os quais a tragédia poderia se apoiar.
Mas, com o passar dos anos, 0 que era comovente num texto pode ser recebido de
outro modo, se levarmos em consideracdo certa margem de influéncia historica na
composicdo e recepcdo do drama®. A énfase no efeito da tragédia é justamente o
qgue nos faz reconhecer que o autor (mesmo que ele alimente essa crenca) nao
detém controle total sobre a recepcdo da obra que cria. Ndo encontraremos
respostas para todas essas perguntas na Poética, mas

a tragédia ndo apenas nos confirma uma compreensao pré-existente do mundo: ela
nos fornece oportunidades imaginativas de testar, refinar, estender e talvez
questionar as idéias e valores sobre as quais aquela compreensdo repousa.
Admitidamente, Aristoteles ndo se pOs a perseguir todos os modos pelos quais a
tragédia pode realizar essa demanda, e n6s devemos aceitar que ele nado atribuiu ao
paradoxo tragico um papel tdo central no género como algumas teorias modernas o

fazem. Mas h4, contudo, algumas sugestdes claras na Poética de uma consciéncia
desta dimensédo da experiéncia tragica. (HALLIWELL, 1992, p. 253)

3.3 Datragédia ao tragico

3.3.1 Género literario x Condicao humana

E a caracterizacdo do efeito da tragédia o ponto mais questionavel da

Poética, dado que repousa sobre uma compreensdo pré-existente do mundo que

30 Se Edipo Rei, de Séfocles, ainda é uma obra potente e viva, sendo montada constantemente, n&o se pode dizer o mesmo
de Edipo em Colono, do mesmo autor. Esta Gltima é uma obra hermética que s6 interessa mesmo aos amantes e
pesquisadores da cultura grega.
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pode legitimamente ser posta de lado em favor de outra. Ao avangcarmos para além
do pouco que Aristételes sugeriu, chegamos a uma zona tematica que ganhou
félego muitos séculos depois, quando o debate sobre a natureza do tragico se
desvinculou do debate sobre a natureza do género da tragédia. Com efeito, para que
a tragédia cumpra sua finalidade de acordo com a definicdo aristotélica, deve
despertar o temor e a compaixao, ou seja, tal finalidade esta intrincada num ponto
que liga o enredo e o herdi a ideia da hamartia, o erro fatal, a falha tragica
determinante (vejam o exemplo de Edipo, que mata o pai sem saber que o fazia,
desencadeando uma rede extensa de acontecimentos horriveis) que condiciona os
sentimentos compassivos no publico justamente por ser o que humaniza o heréi e o
torna semelhante a qualquer um. Ora, mesmo que nao esteja explicito na Poética, é
possivel que se encontre ai uma visdo de mundo compartilhada que a tragédia exige
e apela a experiéncia e a identificacdo do publico. Herdi trdgico e espectador estdo
unidos pela constatacdo da auséncia de controle absoluto sobre as consequéncias
de seus atos e podemos chamar de tragico esse enredo da vida que o palco mostra.

Se, por um lado, os temas explorados pela tragédia suscitariam um pathos
irresistivel, por outro eles estdo abertos a interpretacdo e ao questionamento do seu
significado. Ao lado do talento do poeta enquanto construtor de enredos esta a visédo
de mundo que ele veicula. Ora, parece que o0 nucleo da pergunta sobre o que é a
tragédia em esséncia deveria passar por este ponto: é a natureza da acédo
representada que define o género? Afinal, as formas da tragédia variaram na historia
e ndo seriam um ponto de partida confiavel. O teatro moderno, por exemplo,
desconhece a funcdo que o coro e a musica exerciam numa tragédia grega. Neste
contexto, a resposta de Aristételes foi eficiente ao buscar apreender o trago
unificador das tragédias disponiveis em seu tempo, contudo, a divulgacdo da
Poética na Europa, a partir Renascimento, como apontaremos brevemente a seguir,
fez dela uma instancia prescritiva para os dramaturgos que nela se apoiaram, num
esforco continuo de interpreta-la e ndo de supera-la. Além do mais, 0 surgimento e
aceitacdo progressiva de géneros hibridos (dramas burgueses, tragicomédias)
minaram progressivamente a importancia da pergunta sobre a natureza da tragédia,
fortalecendo outra: o que € o tragico? Mas até chegarmos a este estagio, montanhas

de comentarios foram escritos sobre as “leis” da Poética.



90

3.3.2 Dramaturgos-filésofos e arecepcao da Poética de Aristoteles

Além de um texto analitico, especulativo e bastante eliptico sobre a tragédia,
a Poética se converteu também numa instancia prescritiva, um ponto de partida
tedrico-pratico para dramaturgos que se dedicaram ao género. Somando-se ao
interesse que despertou nos artistas, o tratado aristotélico, que, apos ter sido
ignorado na Europa medieval, se tornou uma alternativa as poéticas latinas como a
de Horéacio ao ser editado e impresso entre o final do século XV e inicio do XVI
(SANTORO, 2010, p. 46), também foi comentado exaustivamente por tedricos e
criticos sob a luz de posicionamentos prévios (como o de que o teatro deveria ter
uma funcdo didatico-moral na formacdo do publico), o que acabou por elevar
algumas passagens do texto a canones da composicdo dramatica e por produzir

uma quantidade exorbitante de interpretacdes:

Cooper e Gudeman, na sua A Bibliography of Aristotle (New Haven, 1928), apontam,
desde o século XVI até 1928, nada menos que 1271 posi¢Bes assumidas pelos
comentadores e tedricos ante os problemas oferecidos pela poética aristotélica,
sendo que 150 em torno da catarse. (SPINA, 1995, p.58)

Se o0 texto em si ja possuia trechos lacunares, ndo é de se espantar que 0s
pontos de vista difundidos - polarizados, no caso do teatro, entre comentéarios
eruditos e preocupacbes de ordem pratica quanto a instituicdo teatral e suas
técnicas, além de orientados por regras de decoro do publico letrado - tenham sido
tdo pouco univocos, principalmente na Itélia, foco irradiador da recepcdo moderna
da Poética, e na Franca, cuja dramaturgia classicista defendia a fidelidade as regras
de composicdo. Neste contexto, a palavra “poética” ganhou contornos de “tabua de
regras”, soando estranha hoje para aqueles que compreendem a criacédo artistica
como exercicio de liberdade, muito embora, principalmente no caso da criacédo
dramaturgica, uma poética (independentemente de compromissos com tradi¢cdes) se
impbe como uma questdo de realizagcdo, de como o artista realiza a obra que
pretende dentro de uma linguagem artistica.

Para os intérpretes e seguidores da Poética, ndo apenas essa estrutura
elementar foi compreendida como necessaria, mas todo o escopo do que Aristoteles
entendia como proéprio da tragédia, apoiados nos apontamentos do filésofo sobre o
que se deveria visar e 0 que se deveria evitar na composi¢cédo dos enredos para que

fosse cumprida a funcdo da tragédia (Poética 13, 1452b 25-30). A partir deste grande
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imbréglio, obras draméticas foram sendo escritas e julgadas. Mas qual a razéo de
tamanho prestigio tedrico deste género literario? Por que razdo tantos homens
orbitaram em torno de variacdes sobre o0 mesmo tema aristotélico?

As possiveis respostas sdo muitas e vao desde questdes pragmaticas, como
o fato de que a tragédia teria por objeto homens nobres (e no teatro aristocratico
inferiu-se facilmente que estes homens nobres séo reis e rainhas), ao esfor¢o de se
purificar o texto grego das interpretacées equivocadas que se transformaram em
maximas da composicdo, atendendo a interesses também programaticos de
instituicBes teatrais enrijecidas por aquelas méaximas. N&o € necessario que
exponhamos aqui todos os vetores dessa dinamica historica da teoria teatral, mas é
importante destacar que 0 que esta em jogo é o modo como 0s artistas, criticos e
tedricos relacionaram os elementos mutuamente dependentes que estdo envolvidos
NO processo criativo: o poeta, a obra e o publico.

Centrados principalmente na estrutura interna das obras, sem levar em
consideracdo o publico receptor oscilante, que deveria se adequar a elas, a maioria
dos poetas criava a partir de caracteristicas formais do drama derivadas de supostas
leis invariaveis do teatro®’, da crenca de que a antiguidade classica as havia
descoberto e que era de acordo com elas que eles tinham espacgo para exercer a
sua liberdade criadora. Segundo Cassirer (1997, p. 145), na estética classica, “a
obra de arte era tratada como uma obra da natureza e tinha de ser concebida por
meios analogos”, de modo que a definicdo estanque dos géneros literarios, por
exemplo, devia ser capaz de classifica-los tal como uma definicdo I6gica faria em
relagdo as espécies naturais. Assim, “a doutrina da invariabilidade dos géneros e das
regras estritamente objetivas, impondo-se a cada um dentre eles, nasceu desse
esforco para se chegar a tal definicao” (p. 145).

Mas como alcancar uma definicdo concisa da tragédia, a fim de diferencia-la
enquanto género, num cenario onde ja existem dramas seérios, tragicomédias etc.?
Bastaria classificar essas manifestacdes como inferiores ao género superior da
tragédia? Mas, afinal, tragédias sdo apenas dramas que acabam mal? Palco para

reis? Sao simplesmente comoventes? Quando se leva em consideracdo para a

31 Lembramos aqui do exemplo da famosa regra das trés unidades, derivada da necessidade de verossimilhanga no palco: de
acdo (todo drama deve se concentrar numa agao concisa e unitaria, sem desvios que em nada contribuam para o
encadeamento dos eventos), de lugar (toda a agdo deve estar restrita a um mesmo espaco geogréafico, sem deslocamentos
impossiveis no tempo também restrito da peca) e de tempo (toda a acéo deveria ocorrer num lapso de tempo de um dia).
Aristdteles s6 defendia a unidade de agao.



92

definicho ndo apenas as caracteristicas formais ou tematicas da tragédia, mas
também o efeito que lhe é préprio, a balanca comeca a ficar instavel devido a certo
relativismo condicionado por aquela improvavel unanimidade na recepc¢ao emocional
de uma obra pelo publico. Platéias mudam, logo, a recepcdo do drama pode mudar.
E por que, nessa conjuntura, a Poética (e sua exigéncia de temor e compaixao) nao
poderia ser completamente rejeitada em favor de novos pontos de vista?

Nao foi o que aconteceu. Como afirma Szondi (2002, p. 23), “a poética da
época moderna baseia-se essencialmente na obra de Aristételes; sua histéria € a
histéria da recepcéo dessa obra”. O grande problema disso é que o que o filésofo
grego tinha a dizer sobre a recepcao da tragédia (incluido ai o tema da catarse) fez
da sua teoria alvo do maior nimero de exegeses e interpretacdes da histéria da
filosofia da arte. E durante alguns séculos, a teoria teatral pareceu oscilar entre
comentarios praticos sobre o teatro ou posicionamentos tedricos em relacdo a
tradicdo aristotélica, seja a favor dela, seja contra. E pouco a pouco, a partir deste
debate pedante ao nosso olhar distante no tempo, ganhou contornos mais claros o
conceito do tragico, que parece ter estado latente dentro do debate sobre o conceito

da tragédia.

3.3.3 Novos/velhos caminhos

Quando Schiller se dedicou a teoria da tragédia em textos escritos ja no final
do século XVIII, o que poderia ser acrescentado a imensa zona de influéncia da
Poética de Aristoteles ou o0 que poderia ser rejeitado? Que resposta poderia ser dada
sobre a natureza da tragédia sem o apoio daquela obra? Schiller s6 leu a Poética
depois de ja ter escrito todos 0s seus textos sobre teoria da tragédia, conforme
registra a correspondéncia com Goethe em 05 de maio de 1797 (1993, p. 114-116),
guem havia |he enviado um exemplar e indicado a leitura. Mas isto ndo quer dizer
gue ele ndo tenha tomado contato com a tradi¢cdo via Lessing, importante tradutor e
comentador alemé&o do texto de Aristoteles.

No artigo “Acerca da arte tragica” (1792), Schiller segue de perto uma
observacdo feita por Lessing numa das cartas que compdem a Dramaturgia de
Hamburgo, escritas entre 1767 e 1768, quando o autor assumiu a administracéo do
teatro daquela cidade. Nota-se naqueles textos que, além das criticas ferrenhas ao

teatro francés, indicando diretrizes contrarias para o teatro nacional aleméo, Lessing
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se concentra no conceito da tragédia, admitindo a liberdade de criacdo que se
sustentaria sob os principios basicos da Poética depurados por uma interpretacéo

que julga ser a mais correta:

E incontestavel que Aristoteles ndo pretendia, em geral, dar uma definicio
rigorosamente logica da tragédia. Pois, sem se limitar as propriedades essenciais
desta, introduziu diversas meramente contingentes, porque o uso de entdo as
requeria. Entretanto, estas deduzidas, e reduzidas as outras caracteristicas umas as
outras, resta uma explicacédo perfeitamente exata: a de que a tragédia €, em suma,
um poema que excita compaixdo. De conformidade com a sua classe, é imitagdo de
uma acdo, digna da mesma forma como a epopeia e a comédia; mas, de
conformidade com o seu género, é imitacdo de uma acédo digna de compaixao.
Destes dois conceitos, é possivel derivar inteiramente todas as suas regras e
mesmo a sua forma dramatica pode ser dai determinada. (LESSING, 1991, p. 66)

Como veremos, € evidente que os textos de Schiller sobre a tragédia e sobre
o tragico estdo conectados a questdo da composi¢cdo dramaturgica e, deste modo,
irremediavelmente transpassados por no¢des poético-praticas, mas a investigacao
daquele prazer na comocao que ele menciona ndo sera mais ancorada na tao falada
catarse aristotélica ou, como ressaltamos anteriormente, na apropriacao explicita do
conceito de mimesis. Schiller ndo sera estritamente um continuador dos temas de
Aristételes, pois, agora, no centro do drama estara o conceito do tragico, que, se
ainda diz respeito em algum nivel a compaixao, sera alicercado filosoficamente no
conceito do sublime patético. E € a partir deste conceito que, de pleno acordo com o
que foi dito por Lessing, a forma dramética pode ser determinada. No entanto,
Schiller acatara véarios dos pressupostos aristotélicos, de modo que acaba por
oferecer velhas respostas para os problemas ligados a tragédia por meio dos novos

instrumentos conceituais da teoria do sublime gque ele desenvolve a partir de Kant.

3.3.4 O prazer da tragédia

Finalmente, regressamos ao tema da experiéncia paradoxalmente gratificante
da tragédia, que é uma porta de entrada para a teoria de Schiller. O interesse do
fildsofo ndo era unificar as tragédias antigas e modernas sob um novo conceito do
tragico, mas possibilitar que tragédias modernas pudessem ser lidas e escritas sob
um novo ponto de vista. Deste modo, os primeiros passos de Schiller ndo seréo os
mesmos de Aristoteles, que se dedica a andlise das tragédias ja estabelecidas no
seu tempo e delas retira um conceito. Schiller iniciara a sua investigacao a partir da

justificagdo da representacao do sofrimento humano na arte e dos mecanismos da
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experiéncia estética do sublime patético que Ihe correspondem, questionando de
que modo a dramaturgia pode atender a estes principios estéticos em consonancia
com um projeto de renovacdo do género da tragédia. Ora, por que nos interessam
assuntos tragicos? Por que retiramos prazer do contato com essas experiéncias
dolorosas? Qual o fundamento desse prazer, principalmente na arte, jA que vamos
por livre e espontanea vontade ao teatro, ou seja, desejamos essa vivéncia? Isto ndo
significa, mais uma vez, que o contetdo da resposta de Schiller seja inovador.

Santo Agostinho, citado por Carlson (1997, p. 27), ja considerava essa
fascinagéo pela desgraga alheia um sinal de corrupgdo moral. Afinal, “por que sera
que o homem deseja entristecer-se vendo coisas dolorosas e tragicas que ele
préprio ndo padece de modo algum?” (lembrando aqui o privilégio de temas
envolvendo grandes herois e crimes pouco comuns na tragédia antiga). Ja para
Castelvetro (CARLSON, 1997, p. 46), importante tedrico italiano que publicou em
1570 um comentario influente sobre a Poética, o fundamento para aquele prazer
advinha justamente de certo senso moral, pois “quando nos sentimos condoidos
pelos sofrimentos alheios, reconhecemos que nds préprios somos bons, ja que as
coisas injustas nos desagradam”, o que faz da experiéncia de presenciar o infortunio
de alguém no espaco do teatro bastante educativa.

A questdo de saber por que a tragédia, com seu assunto doloroso, deveria
suscitar prazer no espectador ganhou importancia a medida que os criticos do
século XVIII concentraram suas abordagens no efeito do drama. A resposta mais
comum para o fundamento daquele prazer era esbocada a partir do contetdo ético
da tragédia: o cultivo do senso moral, o prazer de ver o erro castigado, ou na simples
constatacdo de que estamos no teatro e isto basta, recuperando alguns passos da
teoria aristotélica do prazer na mimesis (CARLSON, 1997, p. 123). No entanto,
algumas daquelas teorias moralizantes tinham que lidar com exemplos incobmodos
como a Fedra de Racine, tomada pela loucura ao se apaixonar pelo enteado Hipalito
e, portanto, pouco responsavel pelo seu proprio estado, ou a Medéia de Euripedes,
obstinada e lucida ao matar os filhos, mas que escapa sem puni¢cdo ao final. E no
caso das teorias que defendem que o prazer na tragédia depende do seu carater
ficticio, como lidar com a observacéo incbmoda de Burke (1993) quando questiona:
“se 0os homens s6 gostam da tragédia ficticia, por que se aglomeram em torno de

execugdes publicas, mesmo de preferéncia aos mais perfeitos dramas?”.
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Quando Schiller (1991, p. 83), nos primeiros paragrafos de “Acerca da Arte
Tragica”, fala da nossa atragao por emogdes desagradaveis, onde “o prazer no afeto
estd em relacdo justamente oposta ao seu conteudo”, e cita, além do fascinio que
uma tempestade maritima que afundasse uma frota inteira, vista da praia,
despertaria em nos, também o interesse daqueles que costumam avidamente
acompanhar um criminoso “ao cenario de seus tormentos”, temos a impressao que o
prazer da tragédia de algum modo sera relacionado com interesses naturais ou
mesquinhos por assuntos desagradaveis. No entanto, o desenvolvimento deste tema
em outro artigo, “Acerca da raz&o por que nos entretém assuntos tragicos” (1792)
afasta essa impressao, pois, ao abordar os assuntos tragicos, que apresentaremos a
seguir, a trilha de Schiller se afasta da baixeza, da imoralidade, da imensa zona
problematica e nebulosa das paixdes humanas para fixar o conceito do tragico em
uma regido definida e superior que se afasta daquele nosso interesse primitivo por
experiéncias emocionais intensas.

Assim, a tradicdo aristotélica sobre a tragédia ir4 confluir, nos trabalhos de
Schiller, com outra que atravessou todo o século a partir do prefacio e traducdo de
Boileau do tratado Do Sublime, de Longino, e a indicacdo do percurso a ser seguido

ja estava no texto pré-critico de Kant sobre os sentimentos do belo e do sublime:

Em minha opinido, a tragédia distingue-se da comédia principalmente nisto, que na
primeira o sentimento é suscitado pelo sublime, na segunda, pelo belo. Naquela
mostram-se 0 magnéanimo sacrificio pelo destino alheio, a audaz resolugdo diante do
perigo e a irrestrita lealdade. Ali o amor é melancdlico, terno e muito respeitoso; a
desventura de outrem move no intimo do espectador sentimentos condolentes, e faz
seu coragdo magnanimo bater pela sorte alheia. Sera docemente comovido,
sentindo a dignidade de sua propria natureza. (KANT, 1993, p. 26)

A seguir, veremos como Schiller oferece lugar para um pensamento sobre a

tragédia a partir da estética do sublime.

3.4  Schiller e o tema do prazer na arte tragica

3.4.1 O paradoxo da tragédia

Este debate sobre as razdes do prazer e do desprazer na tragédia pode
parecer, inicialmente, limitado aquele género literario. Porém, ele ainda hoje é

estudado sob a rubrica de “paradoxo da tragédia”, que é uma variagao do problema
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amplamente discutido denominado “paradoxo da ficgado”. Vejamos, primeiramente,
em linhas gerais, o que vem a ser o paradoxo da ficcdo para, em seguida,
apresentar o paradoxo da tragédia e localizar a posicéo filoséfica de Schiller dentro
desta perspectiva.

O paradoxo da ficcdo consiste no fato de que as pessoas comumente
apresentam respostas emocionais genuinas a cenarios e personagens que estao
sendo explicitamente representados como ficticios, imaginarios. Por que choramos
pela morte de Romeu e Julieta, mesmo sabendo que estamos diante de atores
interpretando os famosos personagens num palco? A Poética, devido aos
apontamentos de Aristételes sobre as razdes do prazer na mimesis, € uma das
referéncias primarias deste debate. Mas, como pretendemos mostrar, Schiller
também pode ser visto como um interlocutor bastante IGcido, ao oferecer, por meio
do sublime, uma resposta plausivel sobre as bases do nosso envolvimento
emocional com personagens ficticios no caso da tragédia. Antes de apresentarmos a
tese de Schiller, vejamos como o paradoxo da tragédia é derivado do paradoxo da

ficcao:

Tradicionalmente, o questionamento sobre por que as pessoas procuram
experiéncias de arte dolorosas foi apresentada como o “paradoxo da tragédia”, e
recentemente Noél Carroll desmembrou um problema relacionado chamado de
“paradoxo do horror”. Tanto o paradoxo da tragédia quanto o paradoxo do horror
surgem téo logo nds perguntamos: Por que as pessoas procuram ou desejam ver
filmes de horror ou assistir a tragédias? Mais especificamente, noés podemos
perguntar: Por que as pessoas querem ser assustadas por um filme ou sentir
compaixao por um personagem quando elas rejeitam situagbes na vida real que
despertam as mesmas emocdes? Uma solugcdo adequada para cada problema
provavelmente exigird consideracdes de género especificas. Contudo, os paradoxos
da tragédia e do horror ndo sdo simplesmente questdes sobre por que razdo as
pessoas desejam ver obras nesses géneros: a questdo ndo é em si um paradoxo.
Tal como eles séo tipicamente estabelecidos, os dois paradoxos questionam como é
possivel para as plateias sentir prazer enquanto assistem a um filme de horror ou a

uma tragédia. (SMUTS, 2007, p. 59)

Ou seja, enquanto no paradoxo da ficcdo o questionamento recai sobre a
razado pelas quais nés teriamos experiéncias emocionais legitimas (ou nao) em
resposta a entidades que nos explicitamente representamos como ficticias, no
paradoxo da tragédia um novo fator € somado a este questionamento: como
podemos sentir prazer diante da representacdo de coisas e situagbes que na
realidade nos repugnam? Pois, sem duvida, mesmo que atendam a uma demanda

“*

por entretenimento e por emocgdes fortes, “€ inquestionavel que os mesmos
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elementos de aflicdo que nos agradam numa tragédia, se estivessem diante de nés
na realidade, produziriam um desagrado indisfar¢cavel” (HUME, 2004, p. 357).

Ha quem defenda que, no contexto da fruicdo de obras de arte, respostas
negativas sao convertidas em algo positivo e prazeroso por meio de mecanismos
psicologicos ou que este tipo de experiéncia é profundamente recompensadora e
rica, de modo que o momento inicial de desconforto € superado com prazer. E o que
se depreende da nossa exposicao da teoria da tragédia de Aristoteles com o0 apoio
dos comentarios de Halliwell (em especial no item 2.4), que se assemelha ao ponto
de vista de Hume, por exemplo. Segundo ele, o sofrimento € convertido em prazer
no espacgo do teatro porque ndo abandonamos em nenhum momento a consciéncia,
mesmo que profunda, da natureza ficcional daquela representacao e, além disso, a
eloquéncia poética com a qual é revestido o conteido doloroso nos arrebata e nos
agrada acima de qualquer outra coisa. Nesse processo, a imaginacédo detém o papel

central:

O prazer provocado por poetas, oradores e musicos, ao despertarem em nés o
desgosto, a tristeza, a indignacdo e a compaixdo, ndo é tao extraordinario e
paradoxal como pode parecer a primeira vista. A forca da imaginacao, a energia da
expressao, o poder dos numeros, 0s encantos da imitagdo, tudo isso constitui,
naturalmente e por si s6, um deleite para o espirito. (...) E certo que a paixdo
[despertada] pode ser, talvez, naturalmente dolorosa, quando excitada pela simples
presenca de um objeto real. Mas, quando ela é despertada pelas belas-artes, é de
tal modo suavizada, atenuada e enfraquecida que acaba por proporcionar a mais
elevada forma de entretenimento. (HUME, 2004, p. 363)

N&o podemos perder de vista que a pergunta basica do paradoxo da tragédia
ndo é a razdo pela qual as pessoas se interessam e desejam ter contato com o
sofrimento no plano ficcional, mas por que, uma vez em curso a experiéncia do
sofrimento, a resposta emocional dolorosa do espectador é convertida em prazer ou
pode ser vista como algo recompensador e desejavel. Apesar de, como ja
ressaltamos, Schiller introduzir o problema em “Sobre a arte tragica” a partir de
exemplos que sugerem uma confusdo entre os dois questionamentos expostos
acima, ou insinuar a mesma direcao no titulo do artigo “Acerca da razao por que nos
entretém assuntos tragicos”, suas respostas estdo em plena consonancia com a

formulacéo do problema e dialogam com o argumento de fundo aristotélico.
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3.4.2 As respostas de Schiller para o paradoxo da tragédia

Em “Acerca do patético” (1991, p. 141) Schiller afirma que “nosso agrado com
respeito a caracteres ideais nada perde com a lembranca de que eles séo ficcoes
poéticas, pois é na verdade poética e ndo na verdade histérica que se funda todo
efeito estético” e a verdade poética ndo consiste em algo que realmente aconteceu,
e sim em que algo poderia acontecer®. Logo, nosso prazer decorre do
reconhecimento de certos critérios de verossimilhanca, de certa organizacao interna
nessas ficcbes poéticas, a0 mesmo tempo em que nossa imaginacdo esta
relativamente liberada da efetividade do real. Este tema é explorado em “Acerca da
razao por que nos entretém assuntos tragicos”, quando, apds a exposicdo de sua
tese sobre as relacdes entre o livre prazer na arte e o cultivo da moralidade
(abordada no primeiro capitulo), Schiller entra finalmente no tema do sublime.

Segundo o filésofo (1991, p. 17), todas as representacdes nas quais nés
podemos experimentar algum tipo de concordancia e organizacéao final sdo fontes de
prazer livre e, deste modo, sdo matéria-prima para a arte, a saber. o bem, o
verdadeiro, o perfeito, o belo, o comovente e o sublime. O verdadeiro, o perfeito e 0
belo, por se relacionarem exclusivamente com as faculdades da imaginacdo e do
entendimento, formariam o dominio das belas-artes, enquanto o bem, o comovente e
o sublime, por se relacionarem exclusivamente como as faculdades da imaginacéo e
da razéo, formariam o dominio do que Schiller chama de artes comoventes (1991, p.
18). Ele ndo aborda, porém, o dominio das belas-artes neste artigo, concentrando-se
apenas nas artes comoventes.

Ora, o0 bem, o comovente e o sublime podem ser considerados fontes de
prazer capazes de ser exploradas nas artes comoventes porque, segundo Schiller,
podemos experimentar neles concordancia e organizacédo final. O que isto quer
dizer? No caso do bem, sentimos prazer ao reconhecermos a adequagcdao de uma
acdo a lei moral. Por si s, contudo, o bem nédo € capaz de sustentar a dimensao
estética de uma obra de arte, ao contrario do comovente e do sublime. Neste artigo,
o sublime é definido como o sentimento da nossa impoténcia e limitagdo ao

apreender um objeto, enquanto o comovente diz respeito ao sentimento misto do

32 Schiller se aproxima da famosa tese de Aristoteles na Poética IX. Para o fildsofo grego, a poesia estaria mais préxima da
filosofia do que da historia, pois trata do universal e ndo do particular, do que poderia acontecer e ndo do que aconteceu de
fato.
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sofrimento e do prazer no sofrimento, desde que estejamos devidamente
distanciados da dor (1991, p. 19). Ou seja, 0 comovente, a despeito da terminologia
distinta, corresponde ao sublime patético abordado no segundo capitulo, enquanto o
gue Schiller chama de sublime aqui corresponde ao caso teorico.

Sendo assim, n6s nos comovemos, na posicdo de espectadores, com o
sofrimento representado na arte porque, segundo Schiller, “parece haver uma
inadequacao na organizacao da natureza, quando vem a sofrer o homem que nao
esta destinado a sofrer, inadequacédo esta que nos faz padecer” (1991, p. 20). No
entanto, esse padecimento inicial € superado quando reconhecemos que ele é
adequado, em Ultima instancia, & nossa natureza racional. E o reconhecimento da
moralidade, portanto, enquanto disposi¢cdo constitutiva do homem, que promove a
gratificacdo que uma experiéncia desprazerosa aparentemente poderia negar.
Novamente, este pensamento é sustentado a partir da ideia de que “a inteira forca
moral manifesta-se apenas na ocasido em que se a revela em lica com todas as
demais forcas naturais e quando, em face dela, todas perdem seu poder sobre o
coragdao humano” (1991, p. 21). O terreno ideal para este tipo de experiéncia €,
portanto, a tragédia.

Schiller apresenta, entdo, uma série de exemplos ilustrativos, a fim de mostrar
que, na tragédia, a “harmonia no reino da liberdade deleita-nos infinitamente mais do
qgue, no mundo natural, nos podem entristecer todas as contradi¢des” (1991, p. 23):
personagens que, por livre escolha, se dispde a sofrer fisicamente por causas mais
nobres; o Coriolano, de Shakespeare, que se precipita em dire¢cdo ao inimigo e a
ruina em defesa do dever de esposo, de filho e de cidaddo de Roma; o
arrependimento de um criminoso incorruptivel; a infracdo de um dever moral em
favor de outro mais elevado e geral. O problema dessa explicagao via “sentimento
de teleologia moral” (SCHILLER, 1991, p. 28) é que ela ndo é capaz de dialogar,
estritamente, com todas as manifesta¢cdes do sofrimento na tragédia, principalmente
a grega. No Hipdlito de Euripedes, por exemplo, a castidade do filho de Teseu, fiel a
deusa Artemis, irrita Afrodite que, por vinganca, faz com que Fedra, sua madrasta,
por ele se apaixone perdidamente. Apds ser repelida pelo enteado, Fedra se mata e
deixa uma mensagem caluniosa para Teseu, acusando Hipdlito de té-la molestado.
O pai, possesso, acaba por causar a morte do préprio filho e quando descobre toda
a verdade, so lhe resta o arrependimento. Impor uma visdo que unifiqgue todos esses

acontecimentos sob o filtro da moralidade seria, no minimo, violento ao ponto de
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vista do mito, pois o que vemos do inicio ao fim € uma torrente de paixdes a envolver
as personagens centrais. Schiller parece ter percebido este problema, de modo que

procura ir além dos critérios estritos da comocéao na tragédia definida por ele:

A adequacdo a fins, quer ela ndo tenha relacdo alguma com a moral, quer ela
contradiga a mesma, proporciona-nos entretenimento sob qualquer circunstancia.
Enquanto ndo nos vem a lembran¢a nenhum fim moral que possa ser contrariado,
desfrutaremos puramente desse prazer. Tal como nos encantamos no que ha de
semelhante ao entendimento no instinto dos animais, na indUstria das abelhas e
coisas assim, sem relacionar essa funcionalidade natural a uma vontade racional,
menos ainda a um fim moral, assim também, por si mesmo, nos proporciona prazer
o plano bem entrosado de toda empresa humana, sempre que ndo procurarmos ai
nada mais que a relagdo dos meios para com o fim. Lembrando-nos, porém, de
relacionar esse fim e seus meios a um principio moral, e descobrindo entdo uma
contradicdo com o ultimo — numa palavra: tendo em mente que se trata de uma agéo
de um ser moral, manifestar-se-4 uma profunda indignagdo em lugar daquele inicial
entretenimento, e ndo haverd plano algum do entendimento, por mais bem
elaborado que seja, capaz de nos reconciliar com a representacdo de uma violagao

de fins morais. (SCHILLER, 1991, p. 28/29)

No entanto, ainda assim o0 desagrado causado pela passividade das
personagens de Hipdlito poderia, dentro do ponto de vista de Schiller, ser superado
pelo prazer que o espectador sente ao reconhecer-se como sujeito auténomo,
consciéncia esta que vem a tona justamente ao repreender aquelas personagens
engquanto vetores cegos das paixdes. Em resumo: Schiller defende que, de modo
geral, a percepcdo de uma organizacao final € fonte de prazer na ficcdo, porém o
nacleo do prazer que retiramos de obras dramaticas que trazem o homem a cena é
0 nosso sentimento moral. Neste quadro, até mesmo a vinganca de Medéia ganha
sentido nobre:

A vinganc¢a, por exemplo, &, fora de qualquer duvida, um afeto pouco nobre e
mesmo vil. Ndo obstante, torna-se estética tdo logo custe um doloroso sacrificio a
quem pratique. Medéia, ao assassinar os seus filhos, tem por alvo, neste ato, o
coracgdo de Jasdo, mas, ao mesmo tempo, dirige um golpe doloroso contra o préprio
coracdo, tornando-se a sua vinganga esteticamente sublime tdo logo vemos nela a

méae carinhosa. (SCHILLER, 1991, p. 144)

Nos casos onde o sofrimento é tema da obra, tal como na tragédia, sé
seremos capazes de retirar prazer dessa experiéncia se tal sofrimento oferecer a
chance de contemplarmos a liberdade. Ja foi abordado no capitulo anterior que este
tipo de resposta enfrenta uma série de dificuldades quando a analisamos sob a
perspectiva de sua pretensdo de universalidade, pois nem todos os espectadores

estdo preparados para este tipo de reagdao. Porém, em “Acerca do patético”, Schiller
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novamente defende tal fundamento para o prazer despertado pela desdita do heréi
tragico e acrescenta um detalhe interessante a esta discusséo:

O que partilhamos como ele [0 her6i] é apenas a potencialidade de cumprirmos
semelhantemente um dever. Percebendo na sua capacidade também a nossa,
sentimos elevar-se a nossa forga espiritual. Assim, é apenas a possibilidade
imaginada de um querer absolutamente livre gracas a qual o real exercicio dessa
vontade agrada o nosso senso estético. (SCHILLER, 1991, p. 141)

Ou seja, aqueles que ndo se aprazem com o0 tragico, isto €, que nao
experimentam o sublime patético por fraqueza moral, também é atribuido fraqueza
imaginativa. Pois, se, como vimos, ndo se trata da representacdo do sofrimento
humano real, mas sim do sofrimento inserido num plano ficcional que € pré-condicao
para o distanciamento estético necessario a experiéncia do sublime patético, a
imaginacdo do espectador pode ser conduzida pelo poeta e medir-se em grandeza
com o herdi, mesmo que nada garanta que a acdo poética possa influencia-lo
efetivamente a agir moralmente, caso enfrentasse uma situagéo parecida no plano
da vida. Aqui, Schiller concede papel fundamental a imaginacdo no processo de
autoconhecimento do homem enquanto sujeito moral, ao envolvé-lo na situacéo
limite contemplada no palco tragico.

A resposta de Schiller para o problema do paradoxo da tragédia €, contudo,
limitada por questdes metodolégicas assumidas pelo proprio fildsofo. A sua
explicacdo para os mecanismos do prazer e do desprazer depende do seu préprio
conceito do tragico e, como este conceito ndo é capaz de alinhar todas as tragédias
de todos os tempos sob a sua defini¢cdo, a explicacdo ndo sera plena para todos os
fenbmenos que ela deveria filosoficamente abarcar. Muitas representacbes do
sofrimento passivo na arte realizadas por pintores religiosos, que incluem cenas
horriveis de martirios, torturas e crucificages, tal como destaca Hume (2004, p.
365), seriam entéo incluidas apenas sob a rubrica do desagradavel, pois ndo ha (ao
contrario da escultura grega que representa Laocoonte, veementemente elogiada
por Schiller) nenhum traco de resisténcia moral que as caracterize como sublimes.

Mas, se ha realmente prazer e ndo apenas o mero desagrado despertado
inicialmente pela contemplacdo destas obras, entdo: (1) retornamos ao argumento
de Aristételes sobre o prazer no reconhecimento da semelhanca entre o objeto
representado e a sua contraparte real, além do prazer na execucdo artistica da

representacdo; ou (2) a conversao da repulsa diante do desagradavel em prazer, do
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ponto de vista de Schiller, é tida como fraqueza moral, pois, quando uma violagéo a
fins morais é representada (o sofrimento humano meramente passivo, por exemplo),
um sentimento de indignacdo superaria o0 prazer despertado pelos aspectos
meramente formais da obra. E, nesse embate, a resposta mais genuina, segundo o

filésofo, seria aquela que corresponde ao nosso sentimento de teleologia moral.

3.4.3 Tragédia: arte livre?

Sendo assim, qual seria entdo o status da tragédia em comparacdo com a
arte bela, que favorece a liberdade justamente pelo jogo livre entre imaginacéo e
entendimento e que ndo coage O sujeito em relacdo a nenhum conceito ou acgao
determinados? Certamente, esse tipo de jogo ndo cabe no contexto do tragico, dado
que o sublime patético se caracteriza justamente por uma reacdo compassiva diante
do sofrimento humano e, mesmo que a imaginacao seja liberada pela ficcionalidade
da representacdo, pelo distanciamento estético que € necessario a experiéncia, ela
nao é livre para jogar indeterminadamente com a razao pratica aqui. Pelo contrario,
ela deve, como citamos anteriormente, erguer o0 sujeito a consciéncia de um querer
absolutamente livre, que se sobrepbe a qualguer um dos nossos impulsos de
conservagao. Ou seja, 0 voo da imaginacdo, neste caso, ndo percorre espacgos
indeterminados. Embora né&o tenha feito referéncias nominais ao sublime em Sobre
a educacgdo estética do homem, como mencionamos no capitulo anterior, Schiller
ndo ignorou naquela obra o fato de que a tragédia aparentemente conflita com o
projeto de arte autbnoma que ele defende:

O contetido mais sério tem de ser tratado de modo a conservar-nos a capacidade de
trocé-lo imediatamente pelo jogo mais leve. As artes do afeto, como a tragédia, ndo
séo objecdo: pois, em primeiro lugar, ndo sdo artes de todo livres, ja que estédo a
servico de um fim particular, o patético; e além do mais, nenhum verdadeiro
conhecedor negard serem tanto mais perfeitas as obras, mesmo nessa classe,
guanto mais pouparem, ainda que sob a maxima tempestade do afeto, a liberdade
da mente. (SCHILLER, 2002, p. 112)

A liberdade da mente pode ser poupada por meio da arte do dramaturgo, por
meios das escolhas que afetam o modo como um tema sera poeticamente
apresentado e organizado dentro de um enredo que proporcione os efeitos por ele

tensionados. Assim, nos aproximamos finalmente do nosso préximo topico, onde



103

abordaremos as implicacdes préticas da teoria da tragédia de Schiller. Antes disso,
porém, é importante destacar alguns pontos.

Se, conforme a teoria aristotélica, a tragédia é rica e complexa porque
envolve todos os aspectos do prazer na mimesis (tanto a execuc¢ao artistica quando
a identificacdo entre publico e drama), em Schiller todas as questbes ligadas a
experiéncia da tragédia foram unificadas a partir de sua andlise fundamental do
sublime patético. Esta categoria estética responde ao paradoxo da tragédia (ou seja,
explica o prazer obtido pelo publico ao contemplar o sofrimento), a natureza do
tragico (ou seja, a regido temética que define o género da tragédia a partir de
alicerces na natureza humana) e, deste modo, possibilita que o género da tragédia,
ou melhor, que essa nova tragédia moderna possa ter suas leis inteiramente
depuradas e exploradas pelo que chamamos de “poética do sublime”.

O que queremos caracterizar com essa expressdo? Ja destacamos que a
teoria da tragédia de Schiller ndo unifica as tragédias de todos os tempos sob o
mesmo conceito, do mesmo modo que ndo garante a uniformidade na recepc¢éo das
obras devido a suas bases no sentimento moral imputavel a todos. Logo, a teoria de
Schiller, além de justificar concretamente o lugar do sublime no projeto de uma
educacdo estética, nos oferece subsidios para uma estética do sublime aplicada a

arte e fornece uma nova chave interpretativa para obras novas e antigas.

3.5 Apoéticado sublime

3.5.1 O sublime na arte

No capitulo anterior citamos exemplos naturais que poderiam despertar o
sentimento do sublime tedrico ou pratico contemplativo, tais como o céu estrelado ou
um oceano em tempestade, bem como exemplos arquitetdnicos, tais como uma
piramide egipcia ou uma catedral gética. No entanto, quando mencionamos que
alguns quadros de Caspar Friedrich representam paisagens misteriosas e
ameacadoras que comunicam uma relacdo homem-natureza implicada no
sentimento do sublime, nés ndo sublinhamos um detalhe: ha uma diferenca béasica

entre representar um tema relacionado a sublimidade e a representagédo ter

efetivamente como objetivo despertar o sentimento do sublime no espectador.
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Parece ser uma tarefa complicada para os artistas que utilizaram o suporte da
pintura, por exemplo, emular a poténcia de fendmenos naturais capazes de
despertar o sublime pratico contemplativo. Neste caso, a natureza parece oferecer
material muito mais potente. Estar diante de uma tempestade €, com certeza, mais
assustador que vé-la retratada num quadro, pois este ndo pde de modo algum o
nosso sentimento de autoconservagdo em movimento. Contudo, neste caso, a
literatura oferece ferramentas narrativas mais eficientes. Descricbes vivazes sao
capazes de conduzir a imaginacdo dentro dos paradigmas estabelecidos pelo
escritor e podem conduzir a um momento de intensidade emocional
verdadeiramente sublime.

O que queremos destacar aqui é que a relacdo entre a recepc¢éao e a forma da
obra é fluida e nem sempre coincidente e, desta maneira, o didlogo entre a
subjetividade do sentimento do sublime e as caracteristicas objetivas da obra de arte
se faz dentro do contexto das possibilidades particulares de cada linguagem
artistica, de modo que o privilégio que Schiller concede a tragédia como habitat do
sublime patético é justificavel dentro de uma escala que a habilita como forma
artistica que atinge a expresséo ficcional maxima do sofrimento humano diante dos
olhos do espectador. Isto ndo quer dizer, porém, que a tragédia seja a Unica
linguagem capaz de dar conta do conflito entre a sensibilidade e a moralidade, ou
seja, capaz de apresentar sensivelmente o supra-sensivel. De que modo isto é
possivel? Um exemplo recorrente na teoria da arte na Alemanha no século XVIII,
presente em escritos de Lessing, Goethe e de Winckelmann, é o do conjunto
escultorico grego do século Il a.C. que representa Laocoonte, personagem da guerra
de Troia que é devorado por serpentes, e a descricdo do mesmo episédio por Virgilio
na Eneida. Schiller se apropria dele a fim de demonstrar o principio de que “quanto
mais decisivo e intenso se exterioriza o afeto no ambito da animalidade, sem,
contudo, poder afirmar o mesmo poder no ambito da humanidade, (...) tanto mais
triunfantemente se revela a autonomia moral do homem, tanto mais patética é a

representacdo e tanto mais sublime o ‘pathos™ (1991, p. 124):

O grupo de Laocoonte e seus filhos é mais ou menos uma medida para o que a arte
plastica dos antigos era capaz de produzir no terreno do patético. “Laocoonte”, diz-
nos Winckelmann na sua Histéria da Arte, “é uma natureza no apice da dor, talhada
segundo a figura de um homem que tenta concentrar contra essa consciente energia
de espirito. Fazendo o seu sofrimento com que os musculos intumesgcam e se
contraiam, surge na fronte ressalvada o espirito armado de fortaleza e o peito se
alevanta devido ao ofegante alento e a retensédo do explodir dos sentimentos, a fim
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de conter e fechar em si a expressao da dor. (...) Sua prépria dor, porém, parece
atemoriza-lo menos que a tortura de seus filhos, cujas faces se voltam para o pai,
gritando por socorro; pois o coracdo paterno se revela no olhar dolorido, e a
compaixao parece pairar sobre ele como um turvo aroma. Seu rosto é de quem se
lastima, mas ndo de quem grita; seus olhos estdo voltados para socorro mais alto.
(...) Sob a fronte, a luta entre a dor e a resisténcia, concentrada como num ponto, é
talhada como grande verdade; pois enquanto a dor impele para o alto as
sobrancelhas, a relutdncia contra ela pressiona para baixo a parte superior dos
olhos, e de encontro as palpebras, de forma que estas ficam quase cobertas pela
carnosidade transbordante. A natureza, que o artista ndo podia embelezar, procurou
mostra-la mais desenvolvida, esforcada e poderosa. Ai onde é posta a maior dor,

mostra-se também a maior beleza”. (SCHILLER, 1991, p. 126)

A propria descricdo de Winckelmann citada, por si sO, tem qualidades
literérias que tornam inevitaveis as conexdes que Schiller faz entre a escultura e as
suas reflexdes sobre o sublime patético na arte®*. Laocoonte é representado
resistindo a dor, ou seja, no apice da violéncia que seu corpo sofre e que desperta
reacbes involuntarias (musculos contraidos, por exemplo), ele apresenta,
paralelamente, signos sensiveis da sua resisténcia moral (ele ndo grita). Se a
narrativa biblica apresenta J6 como uma personalidade sublime, que personifica a
dignidade humana tal como Schiller a compreende, a estatua de Laocoonte, mesmo
gue na representacao ele nédo esteja absolutamente tranquilo no sofrimento dada a
causa radical da sua dor, também é exemplar, pois permite 0 elo entre recep¢ao
patética e objeto patético®. Isto é, a escultura realizaria a ponte entre o sublime
enguanto tema e enquanto experiéncia. Segundo Schiller (1991, p. 129), no caso em
guestao o nosso temor nao tem fundamento apenas subjetivo, mas um fundamento
objetivo no objeto. N&o se trata de medir imaginativamente a nossa forgca moral com
a do objeto ou referir o sofrimento que ele sofre a nossa existéncia, ja que o proprio
Laocoonte cristaliza em sua aparéncia essas duas instancias: sofrimento e
resisténcia. Logo, admitida essa possibilidade de objetivacdo artistica do sublime
patético que, do ponto de vista da existéncia, compreende o fendmeno tragico para
Schiller, tal categoria estética podera, entdo, assumir papel regulador para a arte

tragica.

33 Em “Sobre o patético”, Schiller também oferece uma interpretagdo do poema de Virgilio sobre o enfoque do sublime
patético. Nao a abordaremos aqui, pois além de extensa e redundante dentro dos nossos objetivos, ela, em sua base primaria,
é aplicvel ao conjunto escultérico grego.

34 Ressalvada aqui, como ja destacamos, a improvavel universalidade dessa recepgao.



106

3.5.2 Sobre a arte tragica (moderna)

Em “Acerca da arte tragica”, artigo que complementa as ideias de “Acerca da
razao por que nos entretém assuntos tragicos”, toda a reflexdo schilleriana sobre o
sublime patético converge para o problema da determinagdo da forma da tragédia
enquanto género. Tendo em vista a centralidade que o sentimento moral também
ocupa neste artigo, enquanto horizonte de todo prazer e desprazer na representacéo
do sofrimento humano em cena (e julgamos j& ter tratado suficientemente do
assunto neste trabalho), bem como os véarios exemplos teatrais que Schiller utiliza
para ilustrar suas teses, optamos aqui por tracar, por fim, apenas duas linhas de
pensamento fundamentais do texto.

Em primeiro lugar, de acordo com o exposto em “Do sublime” (2011, p. 38),
ndo ha outras leis para a arte tragica sendo a apresentacdo da natureza que sofre e
a apresentacdo da autonomia moral do sujeito que padece no sofrimento e, deste
modo, tal como Schiller observa em “Acerca do patético” (1991, p. 114), é tarefa do
artista tragico manter a fidelidade aos mecanismos do patético, “para que n&o resulte
problematico [para o espectador] se a resisténcia ao sofrimento [representada] é
uma agao da alma ou uma caréncia”. Disso resulta a definicdo da tragédia expressa
em “Acerca da arte tragica”. “A tragédia sera uma imitacdo poética de uma
sequéncia concatenada de acontecimentos (uma acdo completa), mostrando-nos
seres humanos em estado de sofrimento e tendo em mira suscitar a nossa
compaixao” (1991, p. 104). Esta definicdo € completamente redundante quando
comparada formalmente com a tradicional definicdo aristotélica ou com a
interpretacdo de Lessing, contudo, o que diferencia o ponto de vista de Schiller é o
seu modo de descrever os meios pelos quais a compaixao pode ser despertada e,
conhecidos esses meios, 0 modo como 0 poeta dramatico pode entdo construir a
obra de arte tragica.

Segundo Schiller, toda compaix&do pressupde representacdes de sofrimento
que a despertam em graus variados que dependem da intensidade, verdade,
totalidade e duracdo das mesmas. Schiller explica essa gradacdo em consonancia
com os critérios do sublime patético. Em resumo, no que tange a intensidade das
representacdes, 0s sofrimentos que testemunhamos seriam mais potentes do que 0s

que nos sado apenas narrados ou descritos, pois “com frequéncia a exposicao
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narrativa nos transporta do estado afetivo das personagens atuantes para o do
narrador, o que interrompe a ilusdo tdo necessaria a compaixao” (SCHILLER, 1991,
p. 98). Encontra-se justificado aqui, portanto, o privilégio que Schiller concede ao
palco quando se trata do tragico.

Em relagdo a verdade das representacfes, para que possamos hos
compadecer com o drama, € necessario que seja percebida ou pressuposta por nés
uma semelhanca com o sujeito padecente, sem a qual a compaixao é impossivel
(1991, p. 99)*. Schiller é enfatico ao afirmar que s6 o sofrimento de seres sensiveis-
morais, semelhantes a ndés, pode despertar nossa compaixao (1991, p. 108),
reafirmando o tragico como expressao da condicdo humana em situacfes adversas.
Esta simetria entre espectador e herdi tragico € o nlacleo do patético, ja que o heroi
nao é um sujeito moral intangivel, mas aquele que, por meio da resisténcia ao
sofrimento, leva o espectador a reconhecer a disposi¢cdo moral que ele carrega em si
proprio e que é fonte de todo o prazer estético. Como mencionamos no primeiro
capitulo, nunca saberemos se a pessoa que age moralmente realmente concorda,
no seu intimo, com o dever pelo dever, de modo que o fundamento moral da acéao é
inefavel do ponto de vista fenoménico. Porém, o herdi tragico, ao renunciar a vida ou
resistir ao sofrimento extremo, parece néo oferecer duvidas sobre a conviccdo de
sua liberdade.

Nesta direcdo, o trabalho do ator é fundamental, pois dele se exige, segundo
Schiller, tanto verdade de apresentacdo quanto beleza de apresentacdo (2008, p.
25-26). Isto é, enquanto artista, ele ndo pode se esquivar de, por meio da técnica,
dar vida a personagem, oferecendo ao publico a interpretacdo convincente de uma
personalidade que, muitas vezes, opde-se a sua. Por outro lado, se a sua
performance se restringe a atingir tal credibilidade por meio da técnica ou soa
afetada, deixamos de reconhecer nele a humanidade que deveria emanar
naturalmente da pessoa que subjaz ao artista. No caso da tragédia, uma
performance de tal tipo comprometeria o ndcleo da recepg¢éo do patético por tornar
pouco convincente o conflito do herdéi.

Em complemento a intensidade e a veracidade das representacdes, exige-se

também, segundo Schiller (1991, p. 101), que elas sejam completas. Isto €, a acéo

35 Para Schiller (1991, p. 100), tais relages de reconhecimento entre espectador e herdi tragico dependem também do grau
de universalidade das circunstancias que envolvem o Gltimo. Por exemplo, a representacdo da morte voluntaria de Socrates
seria amplamente inteligivel, pois diz respeito a natureza de todas as pessoas, enquanto a morte de Catéo, que suicidou-se
para ndo sobreviver a decadéncia de Roma, faria sentido para o romano e despertaria interesse relativo fora daquele contexto.
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deve ser estruturada de modo que nenhum elo no encadeamento dos
acontecimentos esteja frouxo a ponto de comprometer a verossimilhanca da
situacdo tragica e, por conseguinte, enfraquecer o envolvimento e a identificacdo do
espectador. Por fim, as representacfes devem agir sobre ele de modo duradouro, ou
seja, devem provocar afetos de tal ordem que ele ndo se desvie delas e perca o
envolvimento psicolégico necessario a fruicdo patética.

Este tipo de sumario sobre a arte tragica contido no artigo é a razéo pela qual
criticos como Szondi ainda mantiveram Schiller com um pé fora do pensamento
abstrato sobre o tragico e o vinculam a tradicdo pragmatica de pensadores ligados a
poética da tragédia. Como vimos anteriormente, esta tradicdo entra em consonancia,
nos escritos de Schiller, com uma abordagem bastante refinada do sentimento do
sublime, de modo que a tragédia enquanto género encontra-se no fim de uma linha
l6gica de pensamento que tem como base a disposicdo moral que seria intrinseca
ao homem. No entanto, € justamente essa base moral, cujas objecdes exploramos
no capitulo anterior, que enfraquece a teoria da tragédia de Schiller ao mesmo
tempo em que a constitui, pois que o sentimento moral, mesmo imputado a todos,
ndo garante a universalidade na recepcao compassiva de uma representacao tragica
por si s6, j& que ele precisa também ser cultivado. Sendo assim, a visdo de mundo
que o tragico schilleriano expressa permanece intrinsecamente problematica e
permeavel a comparacdo com outras concepcdes, inclusive as que derivam da
tragédia grega, a contragosto do que desejava o proprio filésofo. E o que se
depreende das criticas que ele faz ao teatro grego e que identificamos aqui como
um segundo vetor importante dentro de “Acerca da arte tragica” (1991, p. 95):

Ao nosso prazer na harmonia moral associa-se entdo a confortadora representacdo
da mais perfeita organizacgéo finalista do todo grandioso da natureza, e sua aparente
violag&o, que no caso isolado nos desperta sofrimento, torna-se apenas um aguilh&o
para a nossa razao, a fim de procure em leis gerais uma justificacdo para este caso
excepcional e dissolva na grande harmonia o isolado acorde falso. A arte grega
nunca se algou a essa cristalina altura de tragica emocao, porque nem a religido do
povo nem mesmo a filosofia grega os alumiou com tamanha antecipagdo. Quanto a
arte contemporanea, que goza da vantagem de ter recebido matéria mais pura de
uma filosofia mais esclarecida, estd destinada a cumprir também essa maxima
exigéncia e a desdobrar assim toda a dignidade moral da arte. Se nés, hodiernos,
temos realmente de renunciar para sempre a refazer a arte grega, visto que o génio
filoséfico da época e toda a moderna cultura ndo sdo favoraveis a poesia, tais
momentos atuam menos desvantajosamente sobre a arte tragica que repousa mais
na moral. A nossa cultura talvez recompense somente a arte tragica, pelo roubo que
comete em prejuizo da arte em geral.
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Esta orientagdo iluminista da analise de Schiller sobre a tragédia e sobre o
tragico, ou sobre a arte contemporanea (do seu tempo), € justamente o que a
vincula, enquanto pensamento, a um projeto filosofico estritamente moderno que,
por ter permanecido inconcluso para nés que estamos afastados dele por mais de
dois séculos, torna muito mais plausiveis as caracteristicas “tragicas” das obras
antigas que Schiller julga absurdas sob o ponto de vista da razoabilidade (1991, p.
94): a sujeicdo cega ao destino que humilha a liberdade do homem, a fatalidade, a

total indeterminabilidade das consequéncias de nossas ac¢des no fluxo do tempo.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos anteriormente, a tragédia fundamentada nos principios do
sublime patético €, para Schiller, 0 exemplo privilegiado do teatro considerado como
“‘instituicdo moral”. No entanto, na direcdo oposta aquela em que tal expresséo
sinaliza, Schiller ndo confere a ela um significado moralizante, atribuindo a arte uma
finalidade extrinseca.

A despeito do papel fundamental que Aristételes desempenha na teoria da
tragédia de Schiller, ndo podemos deixar de mencionar que foi Platdo quem fixou, na
Republica, os parametros desta discussdo sobre a funcdo pedagdégica da tragédia.
Arte e moral estdo perigosamente interligadas para Platdo. A primeira deve estar
submetida ao rigido controle da segunda e o gesto do filosofo de expulsar da cidade
justa poetas, dramaturgos, atores e musicos inadequados a austeridade da tarefa
educadora deixou como heranca para o debate filos6fico sobre o tema a ciséo entre
o rigor do conhecimento e a gratuidade da experiéncia prazerosa da palavra poética.
Vide Aristételes, que, ao defender na Poética que o reconhecimento do objeto
imitado na obra é fonte de prazer e até mesmo de conhecimento em menor grau,
ofereceu uma resposta a provocacao platdnica.

Este vinculo entre arte e moralidade permanece nos textos de Schiller sobre
a arte tragica, porém ele propord uma solucao diferente, valorizando positivamente o
aspecto ludico da arte. Se Platdo escreve poeticamente em defesa de sua filosofia,
pode-se dizer que Schiller se dedica a teoria em defesa da atividade artistica. A
posicao de Schiller neste debate, tal como a expusemos ao longo dos trés capitulos,
€ bastante interessante, ao mediar principios aristotélicos e elementos da filosofia de
Kant. Se o carater eliptico do texto da Poética permitiu multiplas interpretacées sobre
os fundamentos da funcéo pedagdgica da tragédia segundo Aristoteles, este ndo € o
caso dos textos de Schiller sobre o assunto. Como vimos, ndo ha lugar para a
tragédia schilleriana fora do terreno da moralidade.

Poderiamos questionar mais uma vez que tipo de autonomia pode ser
atribuida ao teatro por Schiller, quando o compromisso do autor com a disposicéo
moral revelada pelo objeto patético representado no drama e exigida ao publico
como condigdo para a fruicdo parece indicar o contrario. No entanto, para Schiller, a
arte so atinge fins morais quando ativada toda a sua liberdade estética, ou seja, ele

nao defende que a arte deva ser submetida a legislacdo de principios morais, mas,
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por meio de suas préprias regras (0 jogo estético), a arte cultiva a moralidade
enquanto disposicao.

Por fim, o vinculo da tragédia com o sublime patético, que é caracterizado por
uma reacdo compassiva diante do sofrimento humano representado no plano da
ficcdo, ndo pode ser tomado como prova da total submisséo do teatro a uma fungéo
moralizante. O dramaturgo estd compromissado em explorar um determinado
aspecto da natureza humana que ele compreende como intrinseco ao género tragico
e que pode, por revelar uma certa dimensdo da vida, ser continuamente
problematizado. Além disso, por mais que admitamos que a apologia da liberdade
feita por Schiller em sua teoria da tragédia mais uma vez rebaixe a sensibilidade
diante da moralidade, e que, sendo assim, 0s escritos sobre o sublime acabam por
trair o espirito conciliador que permeia as reflexdes sobre o belo e sobre o ludico, o
que se exige em cada tragédia schilleriana é o reconhecimento da humanidade em
cada homem. Neste sentido, sem davida, por mais que a sensibilidade tenha que ser
rebaixada mais uma vez, o proposito de Schiller €, dentro de seu universo filosdfico,
profundamente humanista.

E isto que torna o estudo da teoria da tragédia de Schiller menos macante do
gue a andlise da montanha de papel produzida sobre a Poética, embora ele ndo seja
independente desta tradicao: o dramaturgo, filésofo e poeta alemao ndo deixou nada
oculto (inclusive suas falhas), temos em maos todos os elementos que estruturam
sua teoria. Ela ndo é, certamente, original, mas Schiller soube aglutinar em seu
pensamento sobre a tragédia todas as informacdes que ele tinha a sua disposicéo,
inaugurando uma tradicdo de pensamento que seguird independentemente do
compromisso dos fildsofos com a construcdo de poéticas artisticas especificas, o
qgue leva Szondi (2002, p. 23) a concluir que somente a partir de Schelling haveria
uma “filosofia do tragico”, centrada no exame e especulagdo sobre o fendmeno
tragico, e incluir Schiller ainda na dinamica tedrico-pratica da poética da tragédia. No
entanto, aquela nova vertente de pensamento sobre o tragico, que ocupara grande
parte dos filosofos aleméaes posteriores, € inconcebivel sem a contribuicdo originaria
de Schiller. O sublime patético e sua exigéncia de distanciamento estético conduz
naturalmente, do ponto de vista de Schiller, a tragédia enquanto género literario, pois
somente ela poderia presentificar o sofrimento em toda a sua forca ao mesmo tempo
em gue o mantém sob o véu da ficcdo. Além disso, o enfoque histérico de Sobre a

educacgéo estética do homem e da correspondéncia com o principe Augustenburg,
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conforme apresentado no primeiro Capitulo, nos permite afirmar, inclusive, que as
preocupacdes de Schiller com o conceito do tragico e da tragédia se inserem no
campo tedrico mais amplo da educacéo estética e, deste modo, ndo estdo ligadas
unicamente a questdes formais do género dramatico, mas pertencem legitimamente
ao conjunto de reflexdes sobre a modernidade que se faz presente em seus escritos
filoséficos. Segundo Most (2001, p. 35),

Certamente n&o é acidental que o termo “tragico” é libertado de sua ligagdo com
uma forma literaria e generalizado para se aplicar a condigdo humana no exato
momento da histéria, na virada do século XIX, quando o género da tragédia deixa de
ser um modo literario dominante: hoje em dia nossos teatros quase nao produzem
novas tragédias (...). Portanto, enquanto a palavra “tragico” pretende definir o estado
do homem no seu carater permanente e imutavel, ndo é de fato dificil de entender
sua invengdo como um sintoma caracteristico da modernidade. Pois a vida sé
parece tragica quando, por um lado, nds ainda mantemos a expectativa de que o
mundo deveria ter sentido, mas, por outro, ndo estamos mais certos de que ha um
deus que garante o seu sentido. Apenas naquele momento de transicdo entre uma
teologia positiva e um cientificismo positivista € que o “tragico” poderia ser inventado
e parecer tao irresistivelmente plausivel.

Ao se dedicar ainda a encontrar uma definicdo para a tragédia, encontramos
em Schiller um autor no limiar de uma tradicdo proxima a se tornar obsoleta, mas
que usa a sua prépria teoria como fundamento para a criacdo de obras de arte
novas e compromissadas com o seu tempo, oferecendo um teste eficaz para a

relacdo entre a arte e o estético que ele mesmo defende.
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