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APRESENTACAO

— _—

Os textosaquireunidoqservinmdebasépmasaulasdol’mf. Lednidas Camara no Curso de
Mestrado em Letras, onde lecionou Teoria do Romance Il e Filosofia da Ciéncia Literdria, em 1978.
O critério de trabalho nio em\e elaboragdo de pequencs ensaios, mas de textos que se prestassem &
exposigdo oral e a discussio. em sala de aula. Assim niio cuidou de formalizagio bibliogrs-
fica — o que fez muito bem 4; nem procurou tirar do estilo solto o tom e o gosto improvisado da
oralidade. Algumas das aulas, sobretudo em «Teoria do Romance», foram primeiro expostas de viva
voz e depois reduzidas a texto para os alunos. )

Em «Filosofia da Ciéncia Literirias, Lednidas Cémara, preparcu um programa reduzido,
preocupando-se com alguns pontos que julgou essenciais, a partir do idealismo ao irracionalismo,
como meio de demonstrar os processos de totalizagéo vivencial da experiéncia literiria como base
_ de uma concepgiio do mundo. Com todos nés que somos afeitos & literatura tedrica, o debate

filoséfico corre o risco de comprometer-se num discursp de mera retérica, com sua linguagem
cerrada. Logo me fascinou ver o autor abrir o acesso a um caminho comum para a literatura e a
filosofia, de modo que tanto o surgimento do idealismo & Kant quanto & dissolugio da filosofia
clissica, dincidiram ora com a abertura, ommmofechameniodasquwéavinisnosdoiscnmpos.
Isso corresponde a uma viséo correta do problema. Creio que o aluno percebeu essas contiguidades
e essas fatalidades do pensamento e talvez tenha chegado ao existencialismo e & fenomenologia
com a certeza de que o processo jamais se interrompeu nas iltiplas conversdes. Quem nio

gosta ou niio sabe nada de filosofia niio pode compreender a liter .deumingulomnisgehemeo,
um éngulo que a propria filosofia vem sendo negado pelos arrivistas... Penso naqueles que acusam

Joyce, a poesia modemns, a pintura abstrata, a miisica néo sinfonidl, etc. Qu penso nos pobres de
espirito atrelados ao carro burgués da cultura citocentista e que sentiram ainda o impulso do
mundo! :

[

- Quanto & «Teoria do Romance», disciplina em que Lednidas Cimara é especialista, creio que
ele tentou, com éxito, no segundo periodo, demonstrar aquilo que Auerbach chama «mistura de
estilos» e génese do género, deixando & margem os problemas, ji vistos no prinieiro periodo, de
técnicas de composigdo. Também inseriu dois textos & pedido dos alunos: O tempo na ficgio de

* Thomas Mann e Notas sobre Franz Kafka. Ambos foram discutidos ém aula. Divulgando este roteiro
de aulas de um de seus professores, o Curso de Mestrado esté contribuindo para dar a voz de beus
. docentes um cardter de permanéncia que s6 o registro escrito & capaz de assegurar.
aa, | ]
Cidade Universitéria, jutho de 1979. ™ - "
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César Leal : '
- Coordenador do Programa\de Pés-
Gr.dum'nemlclm' e Lingi ica ..':
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PRIMEIRA PARTE

(teoria do romance)




Sofrimentos do jovem Werther — 1774 —

Werther, a obra juvenil de Goethe, semi-autobiogrfica, tem
interesse para a investigagdo dos processos técnicos da ficgéo por
~dois motivos. Em primeiro lugar, o uso pioneiro do monélogo
interior; em segundo plano, o modo como o poeta conseguiu
transformar um material extraido em grande parte da sua prépria
vida, e de:pequena distincia, para o plano poético objetivo da
forma. Estes dois pontos ocupam o centro de interesse da nossa

aula.

Por outro lado, pretendendo Goethe uma grande e extrema
fidelidade ndo aos acontecimentos exteriores apenas, mas aocs
sentimentos que motivaram a obra, parece necessirio, a partir
destes dados, tomar em consideragdo o Werther em duas partes
distintas. Na primeira parte, o narrador coloca a sua personagem
num contato intimo e edénico com a natureza. Na segunda parte,
seguindo em diregdo ao epilogo com a escolha do suicidio como
solugao honrosa para o impasse amoroso, Goethe joga com a sua
personagem no espirito melancélico do «mal do século», sem que
com isso recuse a contemplagéo da\Beleza e a forma absoluta de
exprimir o sentimento da natureza e\do amor. Assim parece que
tudo.se encaminha para uma poderosg discordéncia entre a forga e
alegria do Werther, o pintor extasiado com a natureza de Wetzlar,

e o artista sombrio e passional da segunda parte; a imagem que

habitualmente fazemos do Werther como um livro soturno, cheio
de brumas e sentimento de desespero, nem sempre € correta se
levarmos em conta, por exemplo, num primeiro dngulo totalizante
da obra, a influéncia helénica, que se verte nas descrigoes da
natureza e no sentimento e identificagéo plena e feliz com a vida.
Uma espécie de lirismo de exaltagdo épica ao modo feminino ou
idilico da Iliaca, de Homéro. A combinagio entre os dais tipos de
sentimentos que revestem as duas partes da narrativa na primeira
pessoa é feita de modo a refletir a criagdo dos elementds reais que

combinado ao fluxo da consciéncia, tal como descrev¢ o processo
Henry James, e vem send{ praticado por Virginia Woolf, Joyce,

Machado de_Assis e Graciliano Ramos, apenas parg exemplicar.’
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condicionam o sentimento panteista com o sentimento mérbido da
morte «em natureza». Ou por outro modo, o contraste entre a vida
que a natureza da ao homem e a vida que a sociedade retira do
homem. A contrariedade entre as duas forgas nao elimina, mas
reforga, a vindicagao do natural e é porisso que a morte de
Werther foi exemplar para a sua geragao, representando a
liberdade subjetiva do ser. Este movimento de insergao e
destruigao do real fornece a matéria prima da poetizagao tematica
da obra, capaz de transfigurar as imagens da existéncia através de
uma alternativa entre a experiéncia sensivel e a experiéncia ideal.

Mas o que vem a ser uso do monélogo interior num romance
escrito através de cartas e na forma de um diario intimo? Pretendi
explicar que no caso de Werther temos um romance epistolar sem
que essa forma seja de fato tipica para o género, pois o que menos
importa é o destinatario, que nao participa da relagao romanesca e
é um mero recipiente abstrato da correspondéncia. Logo como
romance epistolar, Werther quase nao se integra a cadeia enorme

de romances do género iniciada pelas «Lettres Portugaises» de .

1669. O Didrio intimo seria a sua forma correta, com a nota do
editor no epilogo relatando os fatos posteriores a morte do heroi,
parte do livro desmontavel ou externa. Mesmo como um diario
intimo, Werther nao deixa de ser um romance, embora eu
reconhega que nio tenha tido sequela além do circulo que val até a
morte do autor e se exaure por certo com o proprio romance
epistolar, tomando como marco terminal a obra de Balzac-Memd-
rias de duas Jovens Esposas. Isto quanto a existéncia do romance
através de cartas. Quanto a fatura do diario intimo, Goethe teve
muitos imitadores, basta lembrar os mais originais como Ugo
Posculo — Ultima carta de Jacobo Ortis, que sendo epistolar €
essencilmente, como o Werther, dirio intimo; O Child Harold, de
Byron e grande parte da literatura de ficgao romantica do tipo
Corina, Renée, Legenda de um filho do século, para referir apenas
alguns autores a partir de Chateaubriand. Mas situando o Werther
dentro de uma tradicdo, ndo creio que haja dado o modelo para o
que chamamos, na terminologia de Lukacs, «o romance viril
burgués,» ou melhor, a forma madura da ficgao realista a Flaubert
e Balzac, cuja ascendéncia assinalamos em Laclos. A linh:a que
parte desde o Werther pode ser retomada, formalmente, mais nos
tempos modernos com o0 uso corrente do monélogo interior
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Quando me refiro a quebra de sequéncia do Werther é no sentido
tematico e quanto aos valores axiomaticos do seu significado
estético. Mesmo em Morte e Veneza, de Thomas Mann, que usei
como recebendo influéncia profunda de Goethe, quis com isso
assinalar aquela tendéncia de Mann para a combinagao entre
morbidez e natureza, beleza e morte, romantismo e helenismo,
alternativas que frutificaram sem divida na troca de idéias entre
Schiller e Goethe, ligando o classicismo a nogao genérica de
saude e energia e o romantismo a enfermidade e a morte. Mann
absorveu nao sé essa vertente classica % romantica, que vemos em
A Montanha Mdgica e Doutor Faustus, como também a filosofia de
Schopenhauer e Nietzsche. Este aspecto sera visto adiante, mas
nos interessa demarcar com exatidao o lugar do Werther. A sua
falta de uma longa tradigao significa sobretudo o esgotamento
tematico que ocorreu durante o romantismo, quer pela imitagao
excessiva, quer pela mudanga que sobreveio na fase napolednica
para a construgdo do romance % no circuito burgués. O Werther
pertence, ainda, a uma forma fechada do romance no mundo
aristocratico dos sentimentos, das persongens, da esfera social
onde a agao tem o seu curso. Embora seja uma obra popular, nao é
um romance do quotidiano e do povo no sentido de um Dickens,
um Balzac e um Dostoievski. Ao discutirmos o envolvimento social
do romance, sentimos com clareza a divisao das aguas entre a
forma aristocratica do romance e a forma burguesa, tomando como
influente na primeira o drama e a tragédia classicas e na segunda a
«linha medieval»- do teatro, da novela barroca, do romance
epistolar lirico amoroso que se transformou no romance epistolar
critico e realista desde Laclos. Na verdade, o hibridismo do
romance nao esta ainda de todo presente numa obra como o
Werther, quer pelo conservadorismo de Goethe, quer pelo.
sentimento da forma ainda muito ligada ao biografismo, tanto que
ao lado da prépria obra ha toda uma correspondéncia entre
Carlota, Kestner (Alberto no romance) e Goethe que por si é
suficiente para caracterizar o jogo das paixoes fora e dentro da
ficgdo... A agao decorre em Wetzlar, na primavera, num espaco
de 4 meses, no ano de 1772. Werther vem a publico em 1774.
Durante a exposigdo oral, em aula, senti dificuldade para
exprimir com clareza o processo de acumulagao de imagens em
Werther. Recorri & metafora, meio alegérica, do espelho, mesmo
porque também me preocupava com a idéia do fragmento, uma



104 " LEONIDAS CAMARA *

caract?n'stica do Sturn und Drang desde Herder e Lessing,
Novalis, Fichte. Assim o que de fato queria exprimir era o duplo

aspecto da imagem visual (Werther era um jovem pintor) motivada

do interior para o exterior e o processo inverso. Assim quando me
referi aos quadros cheios de simplicidade da vida doméstica de
Ca}rlota, servindo o pdo & mesa aos menores, ou quando uma
crianga jogava bola no pétio de sua casa, quis com isso detalhar
que a vida possui uma realidade poética intrinseca e duradoura
desde o «particular». A inter-ligagdo dessas imagens singelas
forma o quadro panteista e amplo da natureza fluindo eternamente
aos olhos do contemplador passivo. A intromissio dessas imagens
lso.ladas e logo sucessivas no espirito apaixonado do jovem pintor
vai se combinar com os acontecimentos passionais que o levardo a
morte. Assim como em Morte em Vemeza o heri passa da
contemplagao e;,tésica da Beleza para o temor & morte e 4 ameaga
da peste que ird destruir os valores absolutos que Aschenbach
agora cultiva, assim também no Werther & destruigio do
quotidiano elevado a categoria do geral e do perfeito, a0 modo

platdnico, é preferivel a morte do protagonista, o que nao significa .

revogagao do§ valores, mas sua salvaguarda. Neste caso Werther é

o romance privilegiado, & época, para narrar um caso agudo de

consciéncia;- sendo a forma da primeira pessoa o meio eficaz de

transformagao da matéria subjetiva da consciéncia do autor para a

objetividade artistica que se reflete na consciéncia da personagem.
" Deste modo de véf as coisas, parece certo que o suicidio do heréi,

negativamente imitado por uma geracéo, o que desgostava Goethe,
- é um episédio natural dentro do conjunto narrativo, entjétanto nio
+ o fator globalizante do entendimento da mensagem. Pelo contrario,
a tristeza, a solidio, .0 amor, a natureza, tudo “‘issq‘\ entra no
Werther como uma consagragao da existéncia natural db homem,
que a sociedade através do Dever e da Ktica pragmética das
relagées humanas, sonega. Mais adiante se verd que o romance
tera outro curso, outros «suicidios», outras «mortes», centrados os
elementos numa circunstincia diversa da de Goethe:

A MARGEM
O interesse psicolégico que o quthe’i' poderia ter suscitado,

€ em parte suscita, fica atenuado pelo préprio depoimento do autor.
sobre a sua obra, sua génese, suas intengdes, quer na
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autobiografia — Poesia e Verdade — quer na vasta correspon-
déncia que mantém com Eckelmann», como ainda nas cartas a
amigos e familiares, sobretudo a sua mae. Este compacto bloco de

informacées leva, sem diivida, a considerar que o Werther, apesar

da sinceridade com que foi sentido e depois escrito, é uma obra
preparatéria dentro do conjunto da extensissima produgao
goethiana. Muitos dos elementos que a compdem voltam & tona em

‘obras posteriores e especialmente a melancolia ali dominante,

toda vez que no autor a imaginagdo empolga o campo criativo.
Parece justa a idéia de Saint-Beuve de que o final do Werther nos
apresenta «um falso Goethe». Como se sabe, Goethe encontrou
nas circunstincias paralelas do suicidio do jovem Jerusalém,
apaixonado pela esposa do seu melhor amigo, o medium adequado
da transferéncia de toda a carga psiquica e com isso curou-se,
libertando-se do suicidio. Entretanto o detalhe mais importaiite é
que o processo de transferéncia foi exatamente o fator preponde-
rante para que Goethe conseguisse a necessdria «distancia»
poética dos acontecimentos e transitasse do subjetivo para o
objetivo, ou como ji observamos, do nivel da consciéncia
subjetiva do autor para a consciéncia subjetiva e aguda da

. personagem. Goethe confessa que emergiu de uma espécie de

estado de sonho com o suicidio de Jerusalém. A vigilia que se
seguiu a partir deste episédio,, libertou o autor do «hor-
ror da sua propria condigdo» \{sic). Assim podemos com-
preender a posicio de Goethe cofno artista, nao apenas como
homem; e é por isso que forgosaniente Werther é também um
artista, um pintor. As obras que o narrador cita no curso da agio
sao sintomaticas de todo um estado de espirito das geragdes
roménticas da Alemanha, uma sorte de romantizagdo dos ideais
cldssicos e apolineos da Grécia. Mas o Werther, nés o sabemos

apés a filosofia da negagdo e da vontade, pbr volta de:

Schopenhauer, instaurs o principio roméntico da queda sem
remissiao, da construgio e destruigdo sistemdtica de valores.
Freud, que partiu pata a vocacdo médica sob influéncia de
Goethk, assim o confessa...tem cansiderado o seu autor predileto
no dualismo roméntico do ser e da-vontade do ser. Eis todo o
conflito. !

\M



O Romance de 1800 a 1850

(dados para um estudo comparativo-da forma)

O romance encontra, afinal, a sua esfera adequada para um
desenvolvimento auténomo das suas forgas no periodo posterior &
revolugdo de 1789, na fase de expansio napolednica, na
Restauragdo, logo durante a ascengdo e decesso dos valores
burgueses. Vale notar o 18 Brumirio de Luis Bonaparte. como
marco desta ascendéncia, curva e crise. Tanto os elementos
contribuem para a floragio plena do romance como forma
consciente da sua fungdo, como os fatores vio sangrar o sistema
burgués pela insergio capitalista. Logo a tensdo entre os dois

campos de forga, num espago de meio século, reflete simul-

taneamente através do romance como forma tipica, nao sé o
evolver de uma crise como a tomada de posigdo dos valores nela
contidos e que o romance além de exprimir e condensar, extrema
como processo agudo de todo um agrupamento humano. Assim

ele — o romance — se universaliza através da propria tipicida-

de, ultrapassando a fas\e experimental de ensaio humanista e
critico, como género «im juro», do século das Luzes. Discrimino a
situagdo do romance francés, sobretudo, do mundo burgués. A
- sociologia do romance cotipete a investigacdo deste assunto com
propriedade. Mas o jogo de permutas entre formas e contetidos
sociais no processo de mutagdo histérica aqui assinalado, vale
para a andlise comparativa da mistura de estilos, sobretudo na
transigdo entre formas aristocriticas da vida literaria e formas
estéticas da burguesia em todo o seu curso.

Esse fenémeno de cambiantes artisticas a mim sempre -

fascinou particularmente. Nas artes pldsticas é impossivel
sequenciar o processo com maior liberdade de agdo e evidéncias.
No romance a tendéncia ¢ iselar os campos romaiitico e realista de
tal modo que o critico tem dificuldade dé apanhar a linha de
desenvolvimento das formas para, adiante; no curso posterior a
1850, determigpir ou o ecletismo ou a perfeita combinagio de
N 4 ’.
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estilos. Isto se deve em parte a andlise isolada de autores e obras,
ao invés da mostra sistemitica das cambiantes formais e
reintegragao do tecido romanesco numa consideragao- histérica
mais ampla de todo o processo. A «mistura de estilos» tem sido

observada de modo notivel por Meinecke em seus estudos morfol6-

gicos e pela conhecida anilise da continuidade realista na cultura
ocidental, em «Mimesis», de Auerbach.

Dentro da nossa linha de anélises voltada para a génese do
romance moderno, e com o objetivo de uma ulterior comparagao
dos estilos de composigao narrativa, importa justamente articular
técnicas e formalizagGes na sequéncia estrutural do género. A
organicidade 'de uma forma depende quer da prépria estrutura
interna de coesao, quer do destino dessa mesma estrutura no
~'projetar-se externarmente no acontecer histérico. Ou o devir.
Deste‘modo;-sem aderir de forma alguma aos métodos e principios
do éstruturalismo ainda um pouco em voga, que surpreende a
génese da obra na insergdo sincrénica e diacronica e na reciproci-
dade ou homologla entre contetdos sociais e formais, pretendo a
harmonia do fato literirio no mesmo lugar em que surgem os
aparentes paradoxos e se instaura o espirito da aporia. Ou dito de
outro modo, tento articular os estilos ficcionais ﬁue formam a
peca; na aparéncia assimétrica, no conjunto figurativo do tapete
persa que é toda a literatura do romance moderno. Um processo
-que ot Ulisses de Joyce leva 4 prética estética com-a sua
multlphcldade de estilos miméticos. Assim ndo parece fora de
toda razao que o método comparativo morfo]églco possa alcangar
com éxito uma totalidade objetiva e critica deim género sob fatura

strutural cada vez mais ampla e livre. Atitiide que garante ao
critico ndo sé grande liberdade de movimentos quanto uma
margem mais franca de julgamento dos fatos em cadeia. A

meia-dialética estruturalista tem o seu preconceito mais vulnera-

vel no fato de sempre colocar a sua sintese de um modo
problematico ou hipotético.

As diversas manifestagoes do romance no periodo assinalado
de 1800 a 1850 recebem eu o rétulo roméntico ou o realista,
.. .
quando a convivéncia dos estilos eventualmente ocasiona uma

~  fazer-se entender por vo
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terceira posigao, que bem nao seja necessariamente eclética pode
pelo menos refletir um hibridismo formal de permanente desafio
estético. Assim o tio discutido caso de Balzac formalizando a sua
obra com a mistura de solucdes as vezes pseudo-cientificas,
combinadas com o detalhismo realista do quotidiano e-a caractéri-
zacao romantica de personagens e situagdes, é apontado pela
critica como uma discordincia notdvel entre a forca criadora
centrada na ironia romanesca do mundo burgués e a préopria
posigdo dogmatica e ingénua do Balzac monarquista...Todavia nao
parece que o problema tenha uma raiz tao simples, e o que se
aplica a Balzac também recai noutros termos sobre a mistica de um
Dostoiesvski messianico, nos anos da velhice querendo destruir os
valores raros da sua crenga na bondade e na fé originais, quando o
seu mundo povoado de deménios era frequentado por pouquis-
simas criaturas angelicais...De resto esta é uma matéria que ja
resvalou para o anedotdrio critico, basta ler Dinamov e Grib,
criticos marxistas ortodoxos ja desmotados pelo revisonismo. Mas
mesmo assim persiste a crenga ingénua, por exemplo, na
«inconsciéncia» de um Balzac quanto ao significado da sua obra
ou na desproporgao entre as posigdes mediocres do homem Balzac
e do artista Balzac. Essa pequena digressao serve para demonstrar
que nem sempre a posigdo do escritor no seio do seu grupo
coincide com a colocagado da sua obra no tempo e sobre o tempo a
vir, neste espécie de finitude do homem e infinitude da obra, o que -
nio deixa de ser uma\ aplicagdo historicista até certo ponto
plausivel, se nos recorda 5 os da recomendagio Stendhaliana de

I‘\ a de 1885...com um seu livro voltado
para 1830 e publicado eni! 1839... Também o Balzac do primeiro
romance com relativo sucesso que foi «Le Dernier Chouan», de
1829, pouco tem a ver com o mesmo Balzac que escreveu, em
1832, «A Obra Prima Ignorada», sem nenhuma relagdo com o
plano geral e ambicioso da Comédia Humana; e antecipando,
quase profeticamente, a auséncia de tema da pintura abstrata dos
nossos tempos,

Alguns registros cronolégicos podem contribuir para um

.estudo comparativo do desenvolvimento do romance. Até 1830 (e

Stendhal comega a compor «Le Rouge et le Noir» por volta de
1832) o roimance estava ligado essencialmente & poesia e a poesia
romantica de ascendéncia em Prévost e Goethe, mas o Goethe

- -sobretudo do «Werther». O periodo é dominado quase por inteiro

H
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por Chateaubriand, com o enorme brilho retérico e apologético de
«René», «Atala», «Natchez» e «Le Demier Abencérage». José de
Alencar publica «O Guarani» em 1857. «Atala» é de 1601. A
linha de influéncia de Chateaubriand se estende ao «Obermann»,
de Sénacour, ao «Adolphe», de Benjamim Constant, ao
«Proscrits», de Nodier, «Lélia», de George Sand. Por sua vez
Mme de Staél com «Delphine» deriva quase diretamente de «La
Nouvelle Heloise», de Rousseau, tanto quanto da escritora o seu
«Corine». A parte, distanciado da Franga e da formagao do gosto
romantico do falso tom de Chateaubriand, Xavier de Maistre
despoja a forma e radicaliza a natureza da narrativa com «Viagem
ao Redor do meu quarto» e sobretudo com suas histérias curtas

‘depuradas. O romance atingiria de fato a plenitude entre 1830 a

1870 e quase o século inteiro francés pertence ao género. A
floragao,de poetas-romancistas é intensa, mas o raio de influéncia
na cristalizagdo da forma romanesca é reduzido e circunstancial,
salvo ‘as excegoes de alguns romances de Hugo e os romances

«socinlistas» de George Sand. Alfred de Vigny viveu entre 1797 a
1863, Lamartine, de 1790 a 1869, Musset, de 1810 a. 1857,
Gautier, de 1811 a 1872, George Sand, de 1804 a 1876 e Hugo,
de 1802 a 1885. Balzac, Flaubert e Stendhal, que escapam ao

circﬁlé) dos poetas romancistas e ao fogo retérico de Chateaubriand,

viveram entre 1799 a 1850; 1824 a 1880 e 1783 a 1842,
_respectivamente.

\ . .

Assim parece claro que o dominio da geragéo que vai de 1830
a 1870 é de George Sand, Balzac, Merimée e Ebumas, segundo os
antigos manuais de histéria da literatura francesa registram quase
a unanimidade. (Ver Paul Morilot). Ora, Stendhal é colocado na
geragdo de Chateaubriand e tido por muitos anos como um
roméntico rebelde, que entendia que Hugo dava sono, Vigny era
ligubre e néscio, Chateaubriand ndo tinha talento e logo seria
esquecido.... Balzac, como o sabemos através da famosa polémica
com Stendhal, foi o primeiro a notar o valor do homem que
idolatrava o liberalismo de Napoledo.

O nome de Flaubert fica de todo isolado.

Este elenco de datas, de boetas-romancistas, de romancistas
equivocados com o préprio género ou de autores extraordinaria-
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mente dotados de antecipagdes estéticas serve para revelar o
desenvolvimento em planos distintos das duas linhas-do romance
de evolugao e destino diversos. A ruptura com as formas aristocra-
ticas da literatura de tradigao cldssica e fechada ja se efetivou no
proprio cursos dos primeiros trinta anos do século XIX em obras
singulares. O problema vem magnificamente definido por
Auerbach, em «Mimesis»: —A irrupgdo em Stendhal e Balzac,
estd, sem divida, em estreita correlagdo com o grande movimento
romantico da mistura dos estilos,” designado ‘pelo «slongan»
Shakespeare contra Racine e considero a forma stendhal-balza-
quiaha, a mistura do sério com a realidade quotidiana, muito mais
decisiva, auténtica, importante, do que a do grupo de Victor
Hugo,' que queria unir o sublime ao grotesco». A margem da’
opinido.de Auerbach, diga-se de passagem que o sublime-grotesco
de Hugo recebeu uma nova versao desde os expressioriistas, certo
tipo de surrealismo e do novo realismo-fantastico-alegoérico.
Veja-se, por exemplo, na literatura latino-americana de ficgao,
como Julio Cortazar faz conviver o cémico e o grotesco como partes
formadoras'do sério ou do dramdtico, em «Rayuela». O contraste,
sem diivida, a que se refere Kierkegaard na reunido do cémico ao
tragico na base da nossa moderna ironia existencial. E Kayser cita
a propésito: — «A literatura burguesa, na sua é&nsia de
seguranga, ndo achou a verdadeira relagdo com o grotesco, e
também os intérpretes nem\sempre quiseram ou puderam vé-lo.
_Na histéria da literatura ainda muito que descobrir neste
. campo; sobretudo valia a pena investigar de novo, sob este
aspecto, 0 romantismo, até agora interpretado demasiado pacifica
"e idilicamente. J4 entre os tedricos, o grotesco desempenhou um
papel espantosamente grande (comp. Fr. Schelegel, J. Paul,
Cousin, V. Hugo (o preficio do Crommwell é uma nogéo central).
Mas também na literatura aparece com muita frequéncia (Amin,
. Hoffmann, E.A. Poe, Byron, Ch. Nodier, etc) — Citados
Kayser — «Andlise e Interpretagio da Obra Literaria»,
Kierkegaard — O Banquete» e ensaio do autor das notas —
«0 Duplo Registro na Ficgao de Cortizar»).

Na realidade, voltando a estética roméntjco */ realista, nem
Balzac e nem Stendhal romperam, de fato, verdadeiramente com a
tradigdo. Balzac por certa ingenuidade psicolégica, que supriu :
pela criagao de tip%s, e Stendhal pelo seu deslocamento ambiental
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e forte regressdo a formas de existéncia, para ele mais plenas e
veridicas, do final das Luzes.

Assim é que a partir da consideragdo critica de obras tidas
como rominticas, cujo coroamento estético estd .ua tentativa.de

resolugao metafisica da divisio ou dualismo do Ser, € nos entraves .

entre possibilidades ideais da existéncia e pragmatica do real,
ergue-se a ironia romanesca que por sua vez terd ressonincia
artistica no romance realista da fase dita problemética da
derrocada de valores burgueses; do liberalismo individualista em
“ processo -de faléncia total, dai porque de inicio recordamos o
marco simbélico do 18 Brumdrio de Luis Bonaparte. Um autor
colocado no dngulo'de visdo de um Balzac das «Ilusdes Perdidas»
tende para uma distorgdo violenta do panorama dos conteiidos
sociais com referéncia a vida individual. Logo a contradigao
flagrante emtre_o-dogma do autor — a sua concepgao da vida
humana ideal — e as convicgoes estéticas, que fundadas na obra
terminam no sistemdtico esgotamento das préprias forgas. Ou de
outro mddo, quando a criatividade segue numa diregio oposta a

~ corrente :lda vida social, o escritor tende ora para uma mistica

romantica corretiva e utépica, ora para a ironia ascética de um
mundo_ desprovido de-significado e valores. O que faz Lukacs
exclamar, .com énfase: — Que Deus tenha abandonado o mundo,

vé-mo-lo péla inadequagdo entre a alma e a obra, entre a interio-
- ridade e a ayentura». (Teoria do Romance)

W !

Assim as atitudes tomadas por um Dostoievski (Confissdes de
um escritor) tentando eliminar, como vimos, ra sua tnica
personagem bondosa e justa — Aliocha — dt\;\ Os Irmios
Karamézov — eu quando Gégol nio consegue concluir a segunda
parte de «Almas Mortas» e ao fim da vida — em 185;2,, queima os
seus manuscritos e Tolstoi se -entrega ao cristianismo émérquico,
revelam posigées assim extremas uma Projecdo biogrifica da
propria desilusio.do universo das personagens e das suas crises. A
«mistica» que em Flaubert é ascetismo formal e que na verdade
isolou o seu nome do quadro evolutivo do romance burgués,
segundo os critérios criticos vigentes ao seu tempo.

Niilismo, termo forjado por Turgueniev é bem a palavra
-, .. . - o
adequada para ndo s6 exprimir a nulificagdo da existéncia como

y -
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também para colocar em aberto, segundo julg.o,. o processo reahs;;a
da arte burguesa. Assim a hipertrofia do quotidiano e o ingresso do
povo no universo romanesco formam as duas vertentes das novas
categorias universais da arte, assin.l como o'frag'mento.) e a sensagao
rara das coisas era para os romﬁnpcos 0 seu leztr.notw ideal, a sua
norma estética privilegiada, o-particular vertido no absoluto.

Para o realista-o absoluto nao existe em tfermos d.e arte, pois o
plano estético recortado de um conjunto res'tnto-de circunsténcias
desfavoraveis ao florescimento pleno do. oficio de escrever, € f;uaze
sempre apoiado no mutével, no sucessivo, no passageiro, ai o(;'n e
operam as forgas do movimento da forma — no episé 1::10
existencial sem cidadania de etemnidade. Stendhal, no inicio do
processo de desergao divina, e?(c!amava que o «bom Dieu-s nao
existe, possivelmente jamais existiu, mas em troca Nap(; edo erz
um grande liberal». E entéo as cores Yermelha — arevo I:Ea(;\;
napoleonismo — e o «negro da batina», a reagao 'clenc . Odas
somente a partir de Flaubert, e nos anos de 1870, é que se uf) e
cogitar de uma auséncia total de.valores nos planos secular e
divino, fase que propicia ao naturalismo os seus grandes equivocos
pseudo-cientificos e a sua crenga na Natureza pelo lado negatu;o
do dogma. De qualquer modo, cabe ao romance, e quase somente
a ele no periodo sob andlise da mistura de e’st.llos., encontrar
através da auto-consciéncia formal o caminho critico justo para a
fundacdo de um humanismo sem mistica e de uma arte sem

misfificagoes. Processo evidenterﬁm:nt;l :ﬁl curso :3' a‘tlravessa.tld;c(le
jolen udelai armé até James Joyce,
violentos cortes desde Ba e,

Kafka e Proust.

A\



A OBRA PRIMA DESCONHECIDA

estudo de uma novela de Balzac -

A novela de Balzac — A Obra Prima Desconhecida —
€ um exemplo singular do deslocamento temitico e estilistico de
um autor de grande porte com referéncia ao conjunto da sua obra.

A novela surge em 1831 numa versio breve, mas é ampliada

"e na edigdo dos «Estudos Filoséficos» da «Comédia Humana»
temos o texto definitivo. Na fase em que o autor trabalha numa
terceira edigao da obra, revela-se preocupado sobretudo com a
teoria da arte e explica a sua novela «Gambara», que tem muitas

afinidades com «A Obra Prima Desconhecida» e com «Massimilla
Doni».

A rigor, «A Obra Prima Desconhecida» parece ter sido
concebida de acordo com alguns principios novos da estética
romantica. Sabe-se que Balzac exerceu a critica de arte mesmo
antes de obter sucesso como novelista no periodo em que publica a
«Fisiologia do Casamento». \

" No curso da sua carreira dg\\ escritor demonstrou sempre um
grande interesse pela pintura e pela misica. A sua admiragéao por
Delacroix é conhecida. Assim, antes que Baudelaire se tornasse,
de fato, o primeiro critico de arte na Franga, de estatura
-verdadeiramente profissional, nos anos do Salon de 1845, Balzac
pode ser tido como um seu precursor, sem divida o mais
importante pela cqmc1denc1a de idéias. Também refiro o
Baudelaire de «As:Flores do Mal» e dos sonetos de temas
artisticos. :

Na verdade coube a Diderot, como veremos, a genial
interpretagao antecipada de muitos anos, das icoordenadas da
estética romannca, especificamente da critica ¢ teoria geral da
arte. ‘Somente apés 1'350 apmxlmadamente, a cntlca de arte vai
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- se separar da Estética. Diderot é quem consolida as principais

atitudes criticas, revoluciondrias para a época, do futuro programa
romantico. Por outro lado, reunimos também os nomes de
Hoffmann, o berlinense, e o pintor romantico Delacroix, os quais,
junto ao nome de Diderot, influem em Balzac, sobretudo na
composigdo de «A Obra Prima Desconhecida». Balzac confessou
diversas vezes sua divida para com o Hoffmann de «O Violino de
Cremona» e aspirava até mesmo atingir o seu nivel narrativo. O
emocionalismo em arte impressionava Balzac, tanto quanto os
elementos magicos da ficgao de Hoffmann.

Muito§ pontos da estética romantica, tal como foi elaborada a
teoria de Diderot, encontram o seu reflexo e aprimoramento na
critica de arte de Charles Baudelaire. Assim a concepgao
emocional e criativa dos roménticos nem sempre é literalmente
romantica, tanto que muitas das suas normas de universalismo
artistico encontram ressonincia e definicio no espirito da
modernidade. Tal é o caso, por exemplo, da interpretagao a ser
dada a novela de Balzac, que analisamos, e a muitos . poemas de
«As Flores do Mal». Uma estética do «feio» e do grotesco vertida
em valores absolutos se dirige as vezes para uma concepgao
senstA)ria.l da natureza das coisas. A pequena novela de Balzac, na
aparéncia, coloca apenas o problema da pintura figurativa e da
pintura abstrata, da revogagao do linear pelo relevo dos volumes

- numa esfera propria de representagao vital. E no entanto dentro do

campo. de visao 'do seu autor, numa analise superficial da génese
da novela, as intengdes siao bem mais limitadas que o plano
[N

Interpretativo que agora se oferece a partir dos valores da arte
contemporanea. .Y

\‘\\

A composigdo de «A Obra Prima Desconhecida» é bastante
simples. Na primeira parte assistimos a magnifica ligao de pintura
dada pf;lo velho mestre Frenhofer ao seu discipulo Porbus,
retratista da corte de Henrique IV, na presenga de outro pintor, o
aprendiz Nicolas Poussin. Poussin é tomado imaginativamente na
novela, tendo sido na vida real um famoso pintor da escola
rafaelita ao tempo de Henrique IV. A obra recua no tempo aos
anos de 1612, dois anos apés a morte do rei, logo o cendrio se
distancia do quadro social da Comédia.

.«Journal» e somente foram div
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Vemos, ainda na primeira parte, com que habilidade e énfase
o velho pintor expoe as suas idéias sobre composigdo e vida do
quadro, retocando com rapidez uma Santa Maria Egipciaca. Mas
na segunda parte, e tltima, o leitor fica conhecendo com detalhes
as técnicas figurativas do mestre, a imagem que na tela deveria
adquirir uma verdadeira vida e sobretudo informa-se dos tragos
obsessivos da personagem. Durante cerca de dez anos o mestre
trabalhou a sua tela em segredo. Agora decide revelar o quadro aos
discipulos Poussin e Porbus. Os ‘contempladores da obra ficam
estarrecidos, pois diante de si havia apenas uma tela com um
amontoado de linhas e cores sem sentido algum. O pintor resvala
para um estado de loucura de onde emerge apenas uma vez para
queimar os seus quadros e depois morrer. Uma lucidez terminal de
um D. Quixote.

aso

A julgar pelas intengdes mais claras ou manifestas de Balzac,

o artista, possuido pela desmedida ambigdo de criar, sucumbe
diante da Beleza absoluta. Recordo de Hoffmann a obsessao ou a
ansia de penetrar» pela porta de marfim no reino dos sonhos».
Numa segunda compreensio, abstraindo-se alguns exageros
tipicos de Balzac e aqui imitados por um Machado de Assis,
talvez, através da dramatizagio simbélica da idéia pode-se
acompar}har o anincio de uma nova ordem para a arte e para o
artista. E neste ponto que voltamos a Diderot e Delacroix. Quanto
ao pintor roméntico, as suas tgorias sobre arte estao contidas no
E\lgadas apbs a edigdo da novela de

Balzac, ao contrario do julgame‘r\uo de muitos que acreditam numa
influéncia direta de Delacroix sobre a composicdo da pequena
obra. Também é possivel que Balzac tenha se compenetrado das
idéias do pintor em alguma entrevista que com ele manteve. Tanto
um quanto outro pregam a necessidade de criar através da arte
uma «ilusdo da vida» ao invés da sua representagao linear.
Todavia a novela de Balzac ndo parece ser apenas uma ilustragdo
dramatizada das teorias de Delacroix. Alguns pesquisadores dao
uma margem mais, ampla de conhecimento critico da arte ao
préprio Balzac, que lia Diderot e adotava muitos dos seus
principios, além da sua admiragdo ardente ; por Delacroix.

I
As idéias de Diderot que através de Balzac chegaram a
Baudelaire, sdo aquélas que estdo contidas nas obras «Salons»,

e

R o




118 LEONIDAS CAMARA

«Essais surla peinture» e «Pensées Detachées». Nio temos espago,
aqui, para uma analise ampla da estética de Diderot, mas abrimos
o campo de coincidéncia entre os dois autores. Diderot julgava que
«toda figura é um mundo, um retrato cujo modelo surge numa
vis@o sublime, tingido de luz, designado por uma voz interior». O
artista deve partir da visdo original para a criagdo da vida ou da
sua representagao como ilusao da vida tendo a arte como meio. A
personagem balzaquiana pensa do mesmo modo e expée as suas
idéias aos discipulos no ato de condenagio de Rubens, um
«copista», e no elogio que faz do jogo de luz e sombra de
Rembrandt. O préprio artista é visto por Poussin, no ato de subir
uma escada, como uma figura que se desgarrou do quadro e que
leva consigo a atmosfera grave daquele pintor. A liberdade de

invengao esta acima de tudo. Diderot também parte dessa

prerrogativa contra o estatuto da cépia do natural. E estabelece as
. regras técnicas de composigdo pictérica com o aproveitamento da
* 14z, ‘quando nos diz que «um corpo vermelho deve ter uma sombra
vermelha, uma sombra deve corresponder a coloragéda do corpo e
as somb?as € os corpos se refletem uns sobre os outros». Balzac
sequencia a idéia para nos dizer que «a sombra é um acidente».
Tanto a personagem balzaquiana quanto Diderot privilegiam o
contorno sobre a linha. E o pintor da novela manda que se «faga o
ar circular em torno das figuras», regra que é preconizada
igualmente por Diderot. Diante do seu préprio quadro, o pintor
exclama: «Sente-se o ar circulando inteiramente». Diderot langa
contra Rubens a acusagéo de que falta o ar aos seus quadros, «a
vilania material da natureza flamenga». O pintor de Balzac
pioclama que Rubens é apenas um gintor de «uma montanha de
cames flamengas». Diderot exclamg{ com eloquéncia: — «E a
carne que é dificil representar». Baudelaire, por sua vez, vai dar
énfase a cor e ao instinto do artists para a criagio da figura vital
cheia de relevo proprio, o temperamento acima da mera

habilidade.

o
R

-~ Na verdade, Balzac pressentia na loucura do seu artista, além
da idéia preliminar do enredo, uma sujeicdo ao absoluto, uma

queda diante da Beleza inatingivel, os direitos & criagdo figurativa

abstrata. Aquilo que ele julgava uma audi¢do interior na sua
novela Gambara, néo passa para nés do extremo subjetivismo
- criativo dos modelos' da imaginagdo impostos aos modelos da

L’
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natureza formalizados na estética académica. A «substincia etérea
de «Massimilla Doni». A comparagio entre luz e som, vibragéo e
sensacgao, e todo o cortejo pseudo-cientifico que"habitualr.nentt‘e
acompanhava Balzac na justificagdo dos seus pontos d.e vista a..
época em que compunha Gambara e Massimilla Doni para os
«Estudos Filoséficos», vém a tona no quadro estético da «Obra
Prima Desconhecida». Mas Hoffmann, o berlinense, é um grande
e reconhecido modelo para Balzac, a quem dedicou um nov.ela e
perfilhou até mesmo personagens. O Hoffmann das «Kre.lslena-
nas», quando musica e pintura se assemelham. Balzac acredita na
magia da unidade artistica, quando «os instrumentos regresenta.m
cores», existe um «ouvido interior» e «uma viséo mteno'r»., com
isso exprimindo, sem divida, a consciéncia auditiva da muasica e a
consciéncia intima e sensorial da pintura.

Entretanto a sua «Obra Prima Desconhecida» é bem dosada,
como narrativa curta e revela uma contengao verbal pouco comum
a Balzac. Talvez a menos caracteristica das suas obras tem si.do
justamente a mais apropriada para exprimir um motivo artistico
modemno e de uma maneira também moderna de representar a_v1da
da arte e do préprio artista. Por outro lado, o fato de fazer a agéo da
sua novela recuar para os anos do Renascimento, pos§1b1htou a
Balzac jogar com o seu tema num quadro histérico distante da
realidade social que a «Comédia» sempre representou. E Balzac
assim teve outras vantagéhs na aplicagao das suas teonas solfre
artes, historiando a génese do processo criativo de uma maneira

- humana. Do angulo literérigestrito, a novela de Balzac condensa de

modo notédvel a articulagdo dos estilos, do assunto e do .t:ama-i, do
ponto de vista narrativo indiretamente centrado na consciéncia da
personagem, do artista. Uma consciéncia que vive a crise da sua
propria criagao.




Alguns aspectos da ficgao russa -I-

A contradi¢ao interna do realismo

A contradigdo interna é a caracteristica basica de toda a
ficgdo russa realista. Um realismo que aos olhos do ocidente
sempre pareceu mistico, primitivo e metafisico. A natureza
complexa do homem russo, do temperamento eslavo tal como
apreendemos pelas impressoes de leitura dos romances mais
famosos do século XIX é o resultado, sem diivida, do choque de
idéias entre a tradigdo, a pureza-natural do russo tipico e o
Processo de civilizagao ou ocidentalizagdo que a literatura reflete.
Assim, por exemplo, quando um critico da estatura do hegeliano
Bielinski intenta dar & Russia os valores de civilizagio do mundo
culto, sobretudo da Alemanha, e quando também os escritores
tendem a cumprir um programa dessa ordem, de uma nova ordem,
esbarram com a forga original e incontrolivel da «alma russa» e
exprimem a contradigio patética do ser langado na aventura
irracional da vida. Justamente a perplexidade do comportamento
humano é,0 que nos surpreende dentro da ficgao russa do passado.
Estou recordando uma novela do tipo Taras Bulba, de Gégol. Ali o
realismo é\quase sempre lendirio e se pode distinguir comas
exatidao o gonflito a que me refiro. Os dois filhos de Taras Bulba
representam; com vigor simbélico, a tradigdo de um lado e a morte
desta tradigdo ou deste passado, do outro lado. Ambos morrem,
um pela mao do préprio pai e o outro pela adversidade, o pai

assistindo o sacrificio do segundo filho. As «duas Russias» ali "

estdo marcadas a fogo e ferro. Um heréi deriva das gestas
guerreiras, pertence a inspirigao popular, aos cantos de guerra
dos cossacos e o outro heréi estd do lado dos cantos liricos.
Tf?.ras Bulba é um grande heréi solitdrio que através da arte de
q]égol recebe um tratamento estilistico bem diverso daquele que
_normalmente, na sua geragdd, é dado aos heréis do passado,
satirizados e deslocados da sua verdadeira vida no curso da nova
ordem ou da civilizagdo. Mas Taras Bulba é visto de cutro modo
como um solitirio ou uma ﬁgﬁra engrandecida pelo mitg e que vé o
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mito destruido ao seu redor, uma auto-destruigao enfim. O tom da
epopéia é o escolhido para figurar tanto o heréi quanto o mito e a
queda sem remissiao de ambos. Mas Taras Bulba reflete aquela
«alma russa» cheia de contradigoes internas, mistura do afetivo e
do cruel, uma humanidade natural, uma natureza complexa.

O romance encontraria uma geragio — a de 1830/ 1840 —
adequada para exprimir os dilemas do seu tempo no entrecruza-
mento histoérico de ideais. O idealismo moral que as vezes se verte
numa forma de idealismo abstrato. Na ficgdo, muitas sdo as
personagens discursivas ou retéricas na linha de Bazarov de Pais e
Filhos, de Turgueniev, o tipico heréi russo, estranho e complexo,
itrealizado, tal o Oblomov, de Goncharov, do romance do mesmo
titulo. Rudine é um romance quase sem agao e a sua personagem
central é jogada de um modo difuso no seu meio. A discordancia
absoluta entre o ato pensado e verbalizado e a propria vida.
Pertencendo a categoria dos «<homens supérfluos» de Turgueniev,
carentes de agao, Rudine é um ser travado, bloqueado para a
agao, fechado no circuito estreito de uma vontade apenas verbal.
Rudine alimenta esperangas no futiro, é um revolucionario
filoséfico, humanitarista, amigo do progresso e da ciéncia. Como
outras personagens da ficgao russa desse periodo, o Rudine de
Turgueniev leva uma existéncia neutra, emocionalmente nula, dai
a incapacidade para sentir e amar, para viver além da sua
reflexao. A inconsisténcia da personagem contagia também todo o
romance e o idealismo moral do autor nio vai além de uma
abstracao de principios. Falta-lhe aquela marca dramatica das
personagens dostoievskianas ou aquela aura patética de um Sanin,

de L] Peredov, um embate mais duro entre o homem e a
realidade. ‘

Comymer}te a ficcdo russa é portadora do principio de
desar’m.oma, simbolizada a contradi¢io na personagem dissoluta
ou cinica, ou no egoismo desumano da agao. Como caso mais
notivel — o velho Karamozov e seu filho natural — Smerdia-
]lc)ov.Al?o mesmo modo no romance bastante popular — O

emonio Mesqumho — de Sologub, que guarda com o de
Dostoievski profundas afinades de tema e estilo. Peredonov é a
personagem de Sologub e o nome «peredonovismo» ficou na
Russia significando cinismo ou atitude de extremo egoismo. Mas
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Peredonov nao passa de um pobre simbolo da burguesia
corrompida, da sensualidade viciosa. Falta-lhe a esséncia
demoniica e quase inexplicavel das personagens de Dostoievski.
No romance de Sologub nao é dificil perceber o sentido literal da
agao e o plano psicolégico da personagem, embora o tipico da
situagdo dramatica se universalize, como em Oblomov, de
Goncharov. No «Demoénio Mesquinho» a Russia é representada a
partir da idéia de negagao do ser positivo, o pacto com as forgas
malignas e obscuras é firmado com o selo da desolagao e da
auséncia completa de esperanga. Niilismo aqui é a formula de
Bazarov, em Pais e Filhos, pois em Turgueniev assistimos ainda a
personagem travando um conflito positivo com a geragao passada e
defendendo principios novos, tentando levar de vencida a
desilusdo e a pobreza de idéias. O idealismo da arte delicada de
Turgueniev nao suporta nem a contradigao de Dostoievski nem o
pessimismo completo de Sologub. O embrutecimento, o contato
intimo com o Mal, a superstigao, enfim todo um processo que
culmina na loucura do heréi e que reflete a alienagao da prépria
Russia na época do realismo tardio e do naturalismo de um
Leonidas Andreiev. Necessério que se acompanhe a ocidentaliza-
¢ao em termos de confronto com o nacionalismo, o trabalho da arte
criando uma realidade estética que nio resiste ao impacto brutal
da realidade da existéncia grosseira e atavica de um povo
estigmatizado. Romper com as sombras e visualizar um futuro,
atitude mistica-romantica que Tolstoi simboliza no contraste entre
Levin, o russo auténtico. reto, justo, € Ana Karenina, passional,
ardente, irracional na sua emogio e sentimentos. De resto, um
confronto reiterado na ficgdo russa realista e romantica. A figura
de Sanin, no grande romance de Arcybachev, repete o tema ao
modo quase do ceticismo ateista de um Nietzsche. Saninismo seria
o conceito essencial russo do heréi cinico ou do juizo negativo,
para usar um termo da filosofia. Essa personagem é verdadeira-
mente emblemdtica. «Vivo por mim mesmo», é o lema de Sanin.
Este ser isolado, sem nenhuma comogao ou abalo, frio
emocionalmente, desperta todavia ao redor forte influéncia e nos
anos do comego do nosso século fascina toda uma geragao. No
préprio circulo de agdo do romance, Sanin é um ser brumoso,
retirado, enquanto os circunstantes se empenham na luta, na
revolugao. Contraditéria atitude da mocidade que experimentou
desde o niilismo revoluciondrio ao niilismo pessimista e agora
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foma para si a liberagio da existéncia. Sem religido, sem fe ou
credo, sem ideologia, Sanin nao conhece valores e no entanto nao
é um ser apético no seu isolamento. Desde o seu reAtiro., a sua
presenga vai se revelando pelo paradoxo da prépria ausencia, o ser
que se recolhe para observar de longe o desenvolvimento da..s
idéias que ele mesmo motiva com o seu singular exemplo. Diz
numa passagem: «Nio espero nada da vida, dela nao pre.tendo
nada». «Algo no tom gideano do imoralismo ou do ato gratuito. A
diferenca para com Dostoievski estd no fato de que Arcybachev
nao coloca um elenco mistico dos valores, nao controverte a
realidade da personagem, mas por outro lado tumultua a \:lda.
Veja-se o culto ao amor livre e ao suicidio que a obra contém e
motiva ao redor. Pode ser possivel vislumbrar em Sanin tragos de
humanidade, ou sentimentos humanitarios. Quando se apaixona
por ele a sua irma, Sanin, efetivado o incesto, procura redlmlf a
sua vitima. Age por caridade ou para encontrar dentro de si a
liberdade de toda a sua vida? A seu modo, a existéncia deve ser
integralmente desfrutada com prazer, pelos sentidos, pelos
instintos. Nado conhece o temor. Um russo jogado num futuro que,
na sua convicgdo, conhecerd a quebra de obsticulos enu.-e o
homem e a alegria de viver. Simbolizando o ateismo materi_ahs.ta,‘
todavia ndo é de todo desumano como se julga correntemente.
Intenta derrubar os idolos da sociedade mesquinha onde vive. E
basta a si préprio, com sua forga existencial pura e simples. O
_ idealismo moral que domina grande parte da ficgdo russa
transcendente e mistica encontra neste romance a sua contrafac-
¢do. O romance naturalista de Arcybachev é sem divida mais do
nosso século que dos tempos de Lermontov com «Um heréi do
nosso tempo». Ja nesta Mntra obra de um homem que morreu aos
vinte e sete anos e que fe% a apologia de Pushkin, a perspectiva é
seguramente roméntica ni linha do byronismo eslavo. O modelo_
para «Um her6i do nosso.tempo» é o Onieguin, poema romance
de Pushkin, mas com um destaque de maior intensidade das
tendéncias romanticas de cariter. Pechorin, o tipo central do
romance, pretende ser um «alienado moral» que «quer viver
mais pela razdo que pelo sentimento». Claro que no contexto
romantico, a personagem vive também uma contradigdo, pois
suporta, como um sofrimento, uma aparente racionalidade.
Lermontov reconhece -que «O heréi de nosso tempo» ndo é um

retrato de um homem, «mas de toda nossa geragéao».
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A comparagio de figuras femininas da ficgio russa ao tempo
de Turgueniev e Dostoievski revela uma transigio de sentido que
vai do poético, de um realismo atenuado, com o primeiro, até ao
elemento densamente trigico do segundo. Tolstoi, sem diivida,
cria as suas figuras femininas no contraponto da agéo, assim Kitty
e Levin forman o contraste com Ana e Wonskry, e em «Guerra e
Paz» Natacha, a mais bem descrita mulher da literatura russa,
polariza e atrai a0 mesmo tempo a paixao de homens de convicgdes
e modos de viver bem diversos. Em Turgueniev, voltando a
«Rudine», Natacha é um ser ingénuo, de figuragao poética, que se
alimenta da forga que provém das palavras de Rudine, um ser,
COmo vimos, inconsistente no plano pritico da vida, um
«histriénico», conforme é descrito. A sua decepgao amorosa, com
a descoberta do verdadeiro Rudine, revoga todos os sonhos que as
palavras do amante despertaram e as visoes da natureza se
convertem numa sombria contemplagiao” da realidade. Mas
Natacha- é como figura simples, descrita com ligeireza e
amenidade, um simbolo da ternura e da ingenuidade russa, o
contraponto angelical face o deménio, que a sua prépria mae —

aria — representa como centro de perdicao e vida material e

grosseira. No /diota, de Dostoievski, Nastasia Filipovna é, por sua

vez, o ponto de intersecgido entre o demonismo e a verdade. Ja
prenuncia e pré-forma o relevo psicolégico da Gruchenka de «Os
Irmdos Karamazov». Entretanto Nastasia de «O Idiota» é quase
uma figura de tragédia grega e talvez a de maior dramaticidade
emocional da ficgdo russa. Para compreender de fato O Idiota, e
nao se iludir com ol\tjtulo, basta lembrar a confissao do autor, para
quem o principe Mysnhkin é sindnimo de um homem justo,
equilibrado, de natireza bondosa. Q contraste de forgas mais uma
vez vai se colocar na figura da mulher, simultaneamente um

- «pélido deménio» indomavel e «mélancélico anjo», esséncia da
- natureza e da vida de Nastasia Filipovna. O principe percebe a

beleza de Nastasia através de um retrato, quando acha que o seu
rosto reflete «profundas alegrias e profundos sentimentos». Na
verdade,/{conquanto fiel ao principe a vida inteira, tal sentimento
néo pred@imina sobre a sua agao. Viciole virtude, loucura e pureza
de pensainento, Nastasia aguarda que 4 redengio parta de alguém
como o principe, que possa se aproximar da sua alma, livrando-a
do pecado. E no entanto a solugao int¢rna do seu conflito é a fuga
do casamento e na busca de autenticidade, Nastasia recusa a
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piedade do antigo amante para aceitar o sentimento de um outro
homem. Na aparéncia, uma trama romantica, mas s6 na
aparéncia, de vez que a solugao externa do conflito é dada por
Rogojin, o adversario de Mynskin ao matar Filipovna e na cena
além de todo senso de realidade do abrago que os dois adversarios
trocam diante do caddver da mulher. A forma enigmatica do
romance, e da personagem central feminina, estd justamente na
contradi¢ao humana da sua atitude e das solugées tematicas que o

autor apresenta.

O homem realmente bom e justo que é o principe em O Idiota
simboliza, com efeito, para alguns criticos recentes, a imagem da
natureza perfeita de Cristo. E no entanto tal homem nao pode ter
uma existéncia de fato real. Contrafaccao de um Sanin, de um
Oblomov, de um Peredonov, quando a soma das suas qualidades
morais fica muito além, sobretudo pelo altruismo, da vida normal.
E o principe é contraditério na sua vida, ou ao menos inadaptado
as circunstancias do seu meio, quando parece uma figura «idiota»,
sujeito a influéncia estranha, coagido e acuado e em outra pauta
da existéncia é capaz de amar e sacrificar-se para através do
sentimento de piedade encontrar uma razao que justifique a
prépria existéncia. Oblomov, no romance de Goncharov, do
mesmo titulo, é por sua vez contrafacgao do principe Mynski pela
sua inércia e auséncia de energia, de vitalidade, de sentimentos,
de nada adiantando os seus sonhos de realizagdo objetiva de
planos. de uma motivagao enfim para a vida. O tipo de Oblomov, é
calcado no periodo imediatamente anterior a libertagao dos servos
da terra e vem de mistura com acontecimentos reais e elementos
autobiograficos. A educagao tradicional, a formagao a antiga, tais
coisas determinaram a sua apatia e um vago idealismo
inobjetivado. De acordo com Goncharov, a sua personagem
representa a estagnagao russa, um mundo de negacao de valores,
carente de verdadeira vida. E no entanto Oblomov é uma
personagem bem verdadeira na sua interioridade, na inarticulagao
entre o ideal e a pratica. O seu egoismo é apenas uma derivacao da
inércia. F assim parecia ao autor ser a Rissia do periodo que ele
descreve. Ja o principio de desarmonia ou a sistemdtica negagao
da vida, que o Bazarov encarna em Pais e Filhos, revela} a crenga
Nno progresso cientifico e considera o amor, ao qual termina por se

subjugar, como uma «loucura romantica». Turgueniev vé-se na
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Contl.ngé~ncia de matar o seu heréi para afirmar por sua vez a forte
‘COUV.ICQE.IO nos valores naturais da vida e do sentimento. Um recuo
a primeira metade do século XIX nos mostra o romance como
;nedlda.de fidelidade aos costumes, e até reconhecimento estéico
s:rvreal(lidade social d.a escravidao dos trabalhadores rurais, os
0s da gleba, na figura nobre e ao mesmo tempo rigorosa do
€scravocrata Bagrov, na «Crénica de Familia», de Aksakov
AS'SIm a tradigao justifica o fato de Bagrov «ser afetuoso como un;
Pa(;» € também implacdvel carrasco, tudo em nome da antiga
Furz :S,D(iargr:iem que Bazarov mais adie}nte quer revogar pelas
e sto, o romance de Al.csako.v € autobiografico se bem
] hi:(ri rCizm[r)rredendldo como uma idealizagao c'on_stru.ida com base
marcamoc;l réto o essedcorpunto das 09ntradlgoes internas que
A S e er russo 1o sec’ulo XIX vai encontrar uma resolucao
0 Ca ; ana, social e até mesmo fl!o’so.ﬁca no pequeno conto
pote, de Gogol. A natureza humanitaria do conto transcende
II:')iZI:; Cifrlllilcsiaasngsplrituais e penetra no dor.nfnio do fantastico. A
Opor, el o tE.zste conto o auténtico _reahsmo russo, longe de se
M antismo, fiele parece tirar grande parte da sua
el d.o ro::lnsna, assim, d’o \rea?hsmo psicoldgico tao caracte-
AC by rgin(l:(e. rjt;iso até a ht'eratura grotesca. Antecede a
it kaki s e?kle.vcht s1multaneamer{te Kafka e as
s ;ip nos ja habituais no con§enso_da vida moderna, do
¥ ao a{)surdo. Justamente a nulificagio da vida, ou a sua
jacezgr;nhﬁzz’ formam a grandeza da personagem, a humanidade
ObSessé.o " no caso de O Cap?te 0 efelto’S(')brerhu‘mafxo da
reconhedmerf)terzonagem, que eqU{val'e sem (,iuv1da a vmdl,ta ou
b o or d0 o ser e da sua dlgmdade, é um fat.OA fafltastlc.o
chim o a,t{norctle. Dosfmevskl tefn.uma consciéncia mais
3 Gégo] umpra; ,lca _o conflito, urila m1§tlca_menos satlrlca‘ quc? a
e ;]e ; a 1€ mais contemporanea a agao. Em seu primeiro
B l:cesso\ — Polfre Gente, na verdade para nos sempre

i ema a Chap!m, a personagem pnnmpal. T Devu-
oo rma com [maior compenetragdo ;a sua dlg@da)dff,
R n? prog)rllas hm1tagoes~da sua pobre v.lda. ’F uncionario
diScret; g suba (tiemo que nao ofe-nd.e a ninguém, so~mbra
BEa, a,nior ais }\)/er e a sua razao de e)f]StlI‘ no est(?lclsmo. Nao fzfz
Rt X afetingo(; arenka um modo egoista de sentimento e ampha
M ade aos d.emals. Bgnd'oso e pobfe, pouco instruido,
anto uma figura destituida de caréter e vigor. A cena
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em que Varenka o faz ler O Capote, de Gogol, é significativa, pois
Devuchkin, embora um «humilhado e ofendido», recusa qualquer
identificacao com Akaki Akakievich. Com efeito, Devuchkin nao
se sente um indtil segundo o conceito geral da ociosidade nobre ou
de pobreza invalida que invade a representagao dos tipos russos.
No romance mais antigo de Herzen — De quem é a culpa? — de
finalidade politica e moral, temos um quadro quase perfeito das
correntes da cultura russa e das razoes em que se funda o espirito
eslavo tradicional. A personagem Beltov é um ser inutil, educado
na Suica, mas o seu desajustamento vem do sistema russo de vida
rural e aristocratica. Uma personagem em tudo parecida a Rudine,
de Turgueniev. A insatisfagao pela vida e a inadaptagao se
escondem por tras de ideais, de moralismo edificante, entretanto
falta-lhe a vontade para agir. Tem sido comparado ao Emilio, de
J.J. Rousseau. A imperfeicao relativa do romance esta no fato de
Herzen nio ser um artista, como o foi em alto grau Turgueniev,
mas um politico de amplas idéias morais que soube distinguir com
acerto os dilemas do homem russo do seu tempo. A inutilidade de
Beltov ou de Rudine ou de Oblomov vai encontrar em 0 Capote €
em Pobre Gente um correlato critico extremo, jé sob o dominio do
niilismo em suas diversas facetas, a revolucionaria a Gogol e a
humanitaria e mistica a Dostoievski.

O extenso elogio que fez o critico Dobrolybov a personagem
feminina do drama A Tempestade, de Ostrovski, chamando-a uma
«Juz nas trevas» — é um dos primeiros sintomas de uma
mudanga completa dos critérios criticos. Para uma grande parcela
da critica contemporanea ao advento da ficgdo realista, o passado
estava sepultado. Ao futuro pertenciam aquelas obras que além da
expressao integral da ideologia eslava e da assimilagdo da cultura
estrangeira, possibilitassem, também, os necessarios estimulos
criativos do esquecimento do niilismo ou de certa angulagao deste.
Assim a Katerina Kabanova de A Tempestade, com a sua morte no
um suicidio simbdlico, é o sinal manifesto da resisténcia
A sua coragem, a sua rebeldia, a sua
a religiosidade verdadeira, o seu

Volga,
heréica da classe inferior.

, espontaneidade vital e amorosa,
estranhamento no meio social superior, todo este complexo quadro

faz da personagem de Ostrovski, com a sua grande capacidade
feminina para o sofrimento, um S€t voltado para o futuro e a
sistematica condenagao do passado odioso e cruel. Gégol, Tolstol
e Dostoievski dividem a critica, tanto quanto muitas obras de

| TR
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i e o el e
dar apenas um exemplo d al?ir- SREIYDeER analisc, Mas P
ideolégica P p ofal.c:l . iscordancia entre a intencao
refiro de passagem A l.lsma Aciafloautor ks SRICENR oee
o ? A donata a I’(re:’utzer, de 'Tolstoi. O escritor
Jav e nfunda al,fsem duvida, e radl-cal, de que nao é
A espiritual fundado numa re.la?ao carnal. Sob este
i sboiir ar.tfst(i) ca;amento fundado na paixao fios sentidos. Mas
B co do seu fexto, a nov'ela se (%elxa levar, quase a
S e ,apa;'fi um nivel naturalista, pois a trama do ciime
0 S tero livro uma nature:za verdadeiramente humana.
She TP, aﬁrmrzm_a por ser doml.nada pel’a arte. Na verdade
e i cogzalo mais livre e 1.ncopfrolavel .da vida sobre a
e A ncessao aos sentld.os.e um principio artificial
esca termina por diluir.



Alguns aspectos da ficgao russa - II -

Dostoievski e Tolstoi

Conquanto artistas diferentes, Tolstoi e Dostoievski dominam
a ficgao realista e sem diivida sao os maiores nomes da literatura
daquele pais. Ambos influem poderosamente na formagao do
romance ocidental, Dostoievski pela forma ficcional metafisica e
PSicolégica, mistica e transcendental; Tolstoi pela artisticidade e
técnica no género. Também desenvolveram um papel secundario
como teéricos da literatura e ambos sao contraditorios a sua
Mmaneira. Tolstoi por dissolver a sua obra extensa, e até renega-la,
nos anos da velhice, em favor de um cristianismo individualista e
anarquico, messianico e utépico; Dostoievski pelo caos generaliza-
do das idéias no préprio conjunto da obra, de modo que dentro de
um romance ou na sequéncia do seu trabalho muitas vezes afirmou
€ desmentiu as suas proprias teses. Valle Inclan faz notar que a
visao de Dostoievski € teolégica e a de Tolstoi politica,
Proveniente do espirito de um estadista. Como artista puro, Tolstoi
€ muito mais perfeito que o seu contemporaneo mais velho e viveu

. 0 suficiente para assistir o acesso popular da sua obra e alimentar

e TP

Profundos desgostos. Dostoievski é menos puro como artista, mas
sem divida muito mais complexo e profundo no debate de idéias.
Conhecida a classificagio que Thomas Mann faz dos dois
escritores russos: Dostoievski é um homem doente e projeta a
epilepsia no mundo caético dos seus romances. Filho de médico,
como Schiller, tem o senso mérbido acentuado, enquanto Tolstoi €
um homem sadio, dotado de um corpo e de uma mente saudaveis,
um espirito tao universal como o de Goethe...A distingao é falaz,
mas ha certa razao de ser no que diz Lukécs, pois em Dostoievski o

omem da grande cidade, Sao Pertesburgo, antecipa o grande
romance realista do século XX e coloca toda a problematica do
Individuo nas metrépoles onde a vida é anonima. Por sua vez
TOl-s.toj representa o passado, o campo, 0 mundo aristocratico, o0s
Mujiques, o circulo familiar eslavo.
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Tolstoi funda o romance a partir de uma concepgao aberta da
existéncia ou se preferirem, para usar o termo corrente, de uma
ideologia épica, no tom da epopéia, quando a vida esta bastante
proxima da natureza, dos instintos, dos impulsos mais naturais da
vitalidade humana. Ja o mundo de Dostoievski encampa a visao
subjetiva e social do homem, isto é, do homem dentro da
sociedade onde os seus valores particulares se oferecem a
resisténcia e ao desafio das forcas contrarias e sobrehumanas.
Uma constante luta entre o individuo e as poténcias que regem
obscuramente o seu destino. Dai a solidao que se instaura no
centro do ser e determina quer a sua natureza, quer a sua maneira
caédtica de existir. Assim, Dostoievski é obrigado a mergulhar no
inferno da grande cidade e se torna um escritor comparavel, neste
angulo, ao labirinto dantesco. A expiagao, o sentimento de culpa,
a catarse, o crime, o remorso, o pecado, a virtude, a redengao e a
queda, eis um quadro frequente no frio egoismo da vida moderna e
que as suas personagens refletem num ritmo acelerado,
obsidiante, vertiginoso. Tolstoi traca um grande painel da vida
social onde os valores humanos de tipificagdo mais clara
encontram uma hierarquia mais definida. E além disso Tolstoi
praticamente elimina da sua obra épica, de um realismo
objetivado pela vontade do autor, a tendéncia para figurar o mal
tao caracteristica de Dostoievski. Neste ponto, Tolstoi é um
escritor mais ligado diretamente ao processo vital da natureza e da
sociedade, que ao sistema intelectual que manipula uma arte tao
especifica quanto o romance. Assim, a impressao de que o autor
concede ao romance uma liberdade ampla de desenvolvimento, e €
isso que Tolstoi provoca no leitor, é em parte devido a
descontracao do método de narrar e também a forma pela qual ele
deixa que a vida ingresse, integralmente, na ficgao. Dostoiev.ski,
pelo contrario, através de uma complexa rede de preconceitos,
dogmas, concepgoes misticas e morais, prende a sua personagem
a0 circulo infernal das idéias, donde elas se retiram ora mutiladas,
ora viciadas pelo intelectualismo ortodoxo. A tentativa que ele faz

de superar, como sabemos, 0 niilismo, nem sempre se efetiva pelo

motivo exposto do aprisionamento da criatura a ~um r'nundo
particular. Tem-se a impressao, assim, de uma existéncia jogada
sempre num processo limite e dai decorre um grande desgaste para
a propria organizagao da matéria romanesca..Tanto um quan~t0
outro escritor estao dominados por aquele sentimento de negagao
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ou recusa que empolga toda arte eslava do século passado desde
1830. Mas no caso de Tolstoi o desgaste ou a negagao é atenuada
quer pela intimidade mais direta com a vida, quer pelo sentimento
também de melancolia ou divagacdo das suas criaturas centrais.
Em Dostoievski a negacio é tao radical quanto o autor que nao
pode alcangar a sua fé, a determinagdao exata dos valores
teolégicos que o perseguem na vida e nao encontram harmonia ou
ressonancia na existéncia da arte. Em Tolstoi a realidade é
composta artisticamente num principio estético de grande
distancia ou altitude. O autor é o guia do leitor e o revelador das
colsas que o romance apresenta. Sentimos a manipulagdo bem de
perto, pois Tolstoi, como grande épico, controla a fantasia numa
Proporgao adequada com a realidade pratica e no seu caso, uma
realidade pratica histérica. Dostoievski vive com terrivel peso o
q}lotidiario e nao tem perspectiva para um futuro redentor, embora
Vislumbrado e desejado, nem a distancia herdica do passado. Esta
tao enraizado no presente, e no presente que invade a sua
consciéncia de homem comum, que as suas personagens
exprimem a falta de folego necesséria para avaliar a vida com
objetividade. E o pior é que essa vida é objetiva e real, nao
cabendo a arte transforma-la poeticamente. Isto é: modifica-la até
um limite suportdvel para o autor e para a personagem e
Consequentemente para o leitor, que cada vez mais se distancia do
ponto de vista do narrador. A intimidade com o Mal é para
Dostoievski a tinica perspectiva quase, dai a sua visao teologica
éntrar em colapso e nao haver uma possibilidade de salvagao. 0
Moralismo e a desilusao acompanham o escritor no centro da vida
burguesa e os seus ateus sio sempre tao numerosos quanto os seus
homicidas, os seus blasfemadores, os seus solitarios cheios de
remorsos, os seus fracassados na vida, casos de consciéncias
atormentadas. Verdade que Tolstoi conhece de perto o sofrimento,
Mas o torna uma medida de grandeza, uma justificagao para a
Vida, um finalismo humanitarista. Assim em Levin, de Karenina.
Ou em Ana, extraviada pela paixao, adiltera no sentido passional
f‘/levado do termo, isto é, arrastada pela coagdo do amor, uma forga
Irresistivel da natureza. Em Dostoievski o papel de redengao
amorosa fréequentemente vem das prostitutas ou das grandes
leVianas, duplo jogo de anjo e demoénio, basta recordar Gruchenka
em Karamazov, Sénia em Crime e Castigo e Nastasia Filipovna, de

Idiota. Com Tolstoi, os aspectos morais séo organizados para
adquirir de imediato a adesdo do leitor, como ¢ o caso patente de
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Ana Karenina. Tolstoi tece o argumento do adultério sem aquela
neutralidade de Flaubert, em Madame Bovary, ou melhor,
Flaubert nao cuida de estabelecer os filamentos emocionais
condicionantes do juizo moral do leitor. A sutileza de Flaubert estd
na disposigao psicologica do enredo, enquanto Tolstoi acena para
aquilo que se convencionou chamar «imaginagdo moral», um
recurso que nos vem da tragédia grega. Isto é, a adequagao de
linguagem e narrativa com a vida externa, com o leitor reativo ao
nivel da emocao ali encenada. Dostoievski representa um processo,
requer um juizo, sem duvida, mas nos priva da consciéncia moral
de julgamento e afinal extingue, de uma sé vez, qualquer sentido
de ordem diante do seu texto contraditério. Representagao cénica,
quase, de situagdes e personalidades irremoviveis, irrevogaveis.
Quando o juiz de instrugéo faz a catarse de Raskolnikov e afinal o
heréi do romance cai em si e tenta uma recomposigao moral para
salvar a sua humanidade, temos sem divida um falso desfecho,
um desfecho que atende mais aos dogmas misticos do autor que a
expectativa do leitor e da propria histéria. J4 em outros romances
de Dostoievski € possivel alcangar um minimo de racionalidade na
medida do patético. No caso do suicidio, motivo reiterado no autor
como auto-puni¢ao, também é adequado explica-lo como a
desilusao final da moralidade idealista fracassada. Tolstoi atinge
outro nivel e o suicidio de Ana ainda é um ato que cede mais a
vida negada, como paixao, que a desilusao moral ou ao remorso.
Em Tolstoi dos grandes romances centrais (antés que enveredasse
de vez na crise mistica da velhice) a vida tem o seu proprio sentido
poético e grandioso suficiente para explicar a agdo total, o que
significa de plano uma harmonia perfeita entre forma da arte e
existéncia. Talvez por isso represente uma linha de grande
romantismo épico vertido no moderno realismo que escolheu o
romance como a sua forma privilegiada ou, pelo menos, um género
escolhido na auséncia ainda de uma outra forma. O programa que
0 Ulisses resolveu, com Joyce, na estruturagao complexa de um
novo tipo de narrativa chamado ainda romance numa concessao

final a Hegel.

Uma concessao final ao Hegel da Filosofia da Histéria,
quando inverte os termos tradicionais da questo critica, dando a
estética o valor de aferir a ética, isto é, acolhendo a mutagao
cultural que consiste em conferir 4 moral a nova categoria de
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juizos, o ato que qualifica a prépria cultura como fenémeno
emergente e novo. Assim a categoria da qualidade nao é uma
norma de subordinagdo aos principios do saber, mas da realizagao
do saber, o que faz da literatura um prazer qualificado como
conhecimento individual do ser, e do todo, atitude que nao se
limita 3 lei da utilidade, mas da transcendéncia, o modo de ser do
fendmeno, o estilo que a arte imprime pela estética ao
condicionamento ético. Tolstoi, como um escritor de universali~da-
des formais, levou em consideragao, € possivel, a dominacgao
estética sobre a moral e mesmo contra a sua vontade, como na
Sonata a Kreutzer, assistimos o triunfo da vida artisticamente
concebida pela emogao e pelo instinto sobre a idéia mora,l do
procedimento. O prazer qualificado ou o hedonismo de Freud é um
aceno desde Tolstoi, embora Dostoievski pertenga ao lado noturno

da vida que a psicanélise tentou clarificar.

A forca de Tolstoi estd justamente na aderéncia a vida .
Instintiva, o elemento natural basico da sua identificacao com a
vida e com os mecanismos libertos da opressao. Libet:tar a
imaginagio é para Tolstoi o mesmo que para I?ostqlevsk}
aprisionar a imaginagao ou acorrenta-la a visao interior, a
introversdo dos grandes conflitos solitdrios das suas personagens
desesperadas, monges, beatos, carismaticos, fanaticos, extrema-
dos no vicio ou na virtude, mas todos, enfim, torturados quer pelo
Pecado, quer pela virtude. O principe de O Idiota, nés o sabemos,
€ isto é a grande contradigao do realismo, faz tanto o mal.com 0
sentimento piedoso e o senso de justiga, que as outras criaturas

Perversas também o fazem.

Necessirio considerar um outro campo do romance em
Tolstoi, a notagio convencional que culmina o dra.ma ou so‘lucmna
0 desenlace de tragica expectativa. O fato de a vida seguir o seu
curso apesar de tudo ou a constante possibilidade de recomposicao
da normalidade, sao sintomas indicativos de um acompaphameto
sistematico e até tedioso da existéncia. Kitty, em Karenina, luta
Por afirmar-se uma pessoa normal e quebrar a regra d? amor
lendério, do heroismo. Em Guerra e Paz o principe André, d.ado
COmo morto na guerra napolednica, regressa, € Ana Karer’llr.xa,
depois de grave enfermidade, regressa avida e a sua r{lorte trégica
estd acima da racionalidade circundante. Para Wronski a guerra € a
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solugdo ou a expiagao, mas mesmo assim ele retorna a caserna, a
antiga normalidade. Em Dostoievski ndo ha um retorno, mas uma
esperanca, desacreditada depois, de um ponto ideal. A idéia de
que o homem vive alguma coisa apenas temporaria foi notada por
Georg Lukéacs ao se referir a fala de uma personagem: «Todos
estamos a espera de um trem para saltar numa estagao qualquer.
Mas nés sabemos que a estagdo nao é definitiva». Também na
Recordagao da Casa dos Mortos é lembrado o fato de que mesmo os
prisioneiros com penas de trinta anos estdo ali na Sibéria de
passagem, aquilo vai passar um dia. O caréter revoluciondrio de
Dostoievski se revela neste inconformismo com o tempo presente e
a realidade imediata. Até na consciéncia ateista do Ivan, e da
«Lenda do Grande Inquisidor», vé-se que a negagao de Deus é
meio de provar a sua existéncia, dai na Lenda a notavel passagem
do beijo do Cristo, na recusa dessa presenga, no temor dessa
existéncia, no «vai e nao voltes nunca mais» e na loucura do
intelectual ateu como recurso supremo para evitar a fé. O Kirilov
de Os Demoénios recusa Deus do ponto de vista da crenga posta
como meio eficaz de expurgar a idéia da morte e o medo; mas Ivan
recusa Deus Criador, nio um principio abstrato como o de Kirilov,
mas um principio concreto, que Cristo encarna, e o seu temor é
maior -que a sua descrenga. O pensamento revoluciondrio esta
justamente na crise de consciéncia de um presente e nao era
possivel ao autor escapar aos grandes dilemas do seu tempo sem
colocar a sua fé de um modo vulnerivel dentro da destruigao
burguesa. Neste ponto € mais patético que o seu grande mestre
Balzac, pois ndo lhe competia a outorga de consciéncia que
constitui a ironia realista-romantica do franceés. As personagens
sao desdobramentos dolorosos do eu dostoievskiano. Com efeito,
parece qué O escritor projeta para as suas criatura.s .1‘1ma
predicacao dogmatica muito além das suas forgas ou pOSSlbll,lda.l-
des e esse desajuste critico d4 aos seus romances a controversia
ideologica motivadora da polémica com o mundo, ou nf)ut.ros
cria um Uuniverso romanesco superposto aos limites

termos, ‘ AL
humanos, entdo se pode falar quer da inconsequéncia de
principios, quer da riqueza extraordinaria da vida interior contida.

O que fascinava Freud, e inspirava no psic:fmalista o temor
ela grande literatura de fantasia realista. Marx podia
m Dostoievski a imanéncia do conflito como grande
e forcas no processo revoluciondrio, a visao quase

ingénuo p
distinguir e
economia d
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fanté}stica dos novos tempos, o messianismo revolucionario
surgindo da descrenga na sua geragao e na crenga no futuro. E nao
Importa, aqui, a defini¢ao ideoldgica do autor, mas a previsibilida-
de.desesperada do artista desde o momento em que projeta a arte
adiante do seu tempo, tomando o proprio tempo como uma
relatividade de valor.

Os mais agudos criticos modernos, e os tedricos da literatura,
Compreenderam, mas compreenderam com certa lentidao, que as
formas romanescas revestem significados tipicos universais
enquanto ao mesmo tempo indagam e respondem a realidade.
Apenas a variagio do conceito de realidade pode ser mais lento
que o conceito dinamico da forma, isso que faz de Tolstoi, a seu
modo, um épico que desde o passado emerge para um mundo de
Novas totalidades existenciais ligadas a natureza e ao livre instinto

a vida; e que faz de um Dostoievski um escritor historicamente,
fllOSOficamente, centrado num universo em profunda mutagao e
Promessas, dando-lhes assim uma consciéncia da forma irremedia-
velmente ligada a estrutura a vir, quer seja sonhada numa intuigao

€ desespero, quer seja vivida j& com larga margem de
antecipagio. No caso de Tolstoi, a arte encontra a sua forma
Plena, que é a prépria forma do destino poético do homem; no caso
de Dostoievski a forma é um instrumento incompleto de um mundo
também incompleto, tudo se encaminhando para a integral visao
da vida, num certo instante do processo historico.



Em busca do tempo perdido

Marcel Proust publicou fragmentos de «Em Busca do Tempo
Perdido «antes mesmo que a sequéncia de sua obra, em dez
volumes, viesse a luz, os quatro primeiros conjuntos em vida do
autor e os seis restantes depois da sua morte. Entre 1906 a 1912

Toust ji havia preparado a primeira versao da Recherche. Proce-
deu a diversas revisoes, e com excegao de A Prisioneira, todas as
Oulras sequéncias foram reexaminadas pelo autor. Os tltimos
Tetoques dados em seu livro se referem a morte do escritor

€rgotte. Ditou a passagem revisada a uma criada e na mesma
H?ite em que trabalhou com o texto, morreu. Apesar do siléncio e dg
dlscri§50 que écompanharam o preparo da obra, vé-se que Proust
€Vou toda uma existéncia, em grande parte reclusa, amadure-
¢endo o seu projeto e teve de defendé-lo vigorosamente da
NCompreensio critica inicial, que julgava, por alguns fragmentos
Pllblicados, a obra carente de unidade, embora genial pelo estilo.

Uanto ao estilo, Proust admirava sobretudo Flaubert, os escrito-
Tes ingleses como Ruskin e Dickens, embora sua obra nao fosse
€scrita 3 feigao desses autores. A perseguigio estética de Flaubert
© agradava como forma exclusiva de defender a arte da vulgariza-
§30 e dar-lhe autonomia. E Proust vai além desse principio ao
Colocar 5 arte sobre a prépria vida como solugao estética
d?ﬁnitiva. Balzac o impressionava pela criagao de tipos. Saint

!mon das Memérias lhe valeu um ensaio e ingressa na sua obra ao
lfldo de Madame de Sevigné e de George Sand. As predilegoes
!lerdrias de Proust também se voltam para a ficgao lendaria
onental das «Mil e uma Noites». Quanto a composigao ambiciosa

© plano estrutural da sua obra, ele preferia ora compara-la a uma
Catedral e suas partes, a nave, a cupula, os vitrais, ora aos
€U-motive wagnerianos como elementos sinfénicos, o que significa
que_os fragmentos se dirigem a uma fungao arquitetonica ou a uma
audicio sinfénica.
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Sabe-se que Proust escreveu o tltimo capitulo da sua obra
imediatamente apés o primeiro capitulo e retomou os motivos
originais, assim os mesmos sons, perfumes, o beijo noturno, a
leitura do mesmo romance de George Sand-Frangois le Champi, de
modo que Combray do inicio retorna no final na «matinée chez la
Princesse de Guermantes».

E o préprio autor quem reconhece que no artista criador ha
um ato da memoéria, de certa meméria involuntaria, mas na
verdade existe uma logica para esse tipo de criatividade, quer seja
em parte a logica do inconsciente, quer seja também uma espécie
d.e vigilia sobre o sonho — tanto que ele acrescenta: — «Meu
livro é uma obra dogmatica e uma construgao». E «tudo que toma
forma e solidez, sai, cidade e jardins, da minha taga de cha»,
referéncia ao éxtase provocado pela «madeleine».

A compreensio da estrutura de causa e efeito, uma estrutura

circular, depende justamente da superposigao de planos suces-

sivos, as «junturas» a que se refere o autor, matéria dupla

articulada através dos fenémenos da meméria, os meios-sonhos .

noturnos e os sonhos despertos ou divagagoes ou éxtases de
repercussao sinestésica. Assim os fragmentos como partes
aparentemente isoladas do tempo que flui, ou como suspensoes
sobre-temporais, conhecem uma lei simétrica que consiste no
fechamento do circulo através da extensao do raio que reune o0s
polos  antes incomunicéveis. Idéia na aparéncia especiosa,
contudo insinuando o tempo como uma quarta dimensao,
abstraindo, portanto, o mecanicismo fisico. A depender do angulo
de observacao, sabe-se que as coisas podem variar da perspectiva
mesma do observador e das coordenadas espaciais. Como nota
Edmund Wilson, pode haver uma estrutura absoluta para o mundo
das aparéncias, embora as observacées sejam relativas € cada
realidade mesmo sendo um evento tnico pode ser repetida
somente ao nivel de «padroes semelhantes» no fluir do universo. A
correlagao entre o método de Proust e o de Einstein é aqui
lembrada, pois a obra de Proust parece ser um «equivalente
ficcional» da teoria fisica da relatividade ou da «metafisica da
nova teoria fisica», o que de fato consagra a confessada filiagao do
escritor pelo antimecanicismo de Bergson. Aproveito para
acrescentar o conceito experimental de quarta dimensao no
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Grande Vitral de Marcel Duchamp, quando os diversos planos de
visdo obedecem ao vertiginoso deslocamento da perspectiva do
observador, a pe¢a tinica como essa estrutura absoluta de partes de
um todo na desconsideragio radical do angulo fixo contemplativo
da «ilusdo de ética» que se converte, afinal, na realidade efetiva
do objeto.

Possivel entender, a partir de certos recursos estilisticos de
Proust, alguma coisa mais profunda que o impressionismo ou
também o esteticismo que uma leitura superficial ou apenas uma
Primeira leitura pode provocar. Verdade que em Proust hd uma
insistente ansiedade estética, como o havia em Flaubert, mas no
caso do primeiro a obsessdo esteticista tende a dominar o campo
de observagio da realidade, é uma pré-determinagao. O uso de
Personagens-artistas, o pintor Elstir, o escritor Bergotte, o compo-
sitor Vinteuil, ou de personagens que fazem da sua propria
existéncia uma arte, como Swann, € caracteristico daquela
ansiedade dominante. O mesmo Swann vé em Odete uma imagem
ou um duplo de uma figura do quattrocento, a Zéfora de Botticeli,
da Capela Sistina. Ele préprio pretende a vida inteira escrever
Uma-obra sobre o pintor Vermeer, irrealizada. Um homem culto,
sensivel e inteligente, que converte a sua idealizagdo intelectual
na fantasia neurética de uma projecao no duplo renascentista. Por
Sua vez, Saint Loup julga encontrar numa vulgar bailarina a
Projecio, também, cheia de harmonias, das suas aspiragoes
artisticas, do seu padrio estético ideal. Artistas ou temperamentos
de artistas que em fungao mesmo da sua arte ou quase arte
lerminam por ser humilhados e sistematicamente destruidos como

omens para, em contrapartida, assegurar a vitéria da arte sobre a
realidade. No caso que parece ser uma excecdo do narrador e

lbertine, quando a relagdo amorosa escapa ao convencionaslismo
€mocional, também o livro que ele narra € a prépria maneira de
Tetomar o tempo da memdria na dimensio estética-afetiva. Ou na
férmula de Georges Poulet: — «O romance de uma existéncia a
Procura de sua esséncia», que é para Rousset «uma peregrinagao
ontolégica», a «aventura de um homem a procura da(.luAllO_que
€Scapa ao tempo, a perseguigao, através da intermitencia €

€scontinuidade, de um eu unificado e criador».

realidade, que faz com qué 0 livro e

O grande choque com a
na guerra, na

Suas personagens afundem na depressao, no viC10,

| B R R
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decadéncia, pois esse impacto, desde a morte de Albertine e o
periodo do sanatério, desloca o ponto de vista do narrador desde a
desintegragao do eu a solugio estética final, a vitéria da arte sobre
a realidade recusada. Ora, no livro de Combray o ponto de vista do
narrador é situado da perspectiva do menino Marcel que vé o
cavalheiro Swann como um heréi, uma figura lendaria, deslum-
brante e desproporcional. Conhecida a passagem em que Marcel,
diante da morte de Swann, um episédio de resto irrelevante ou
vago, reivindica para si os direitos de fazer ainda o antigo herdi ter
uma vida na meméria dos homens, ele, o narrador, antes visto pelo
Swann como um «pequeno imbecil». O processo de transfigura-
cbes ou conversdes das realidades aparentes e subjetivas ou das
ilusées de realidade em matérias concretas e definidas, somente
ocorre quando o narrador, homem feito, suporta a experiéncia
amorosa e se sente proximo do colapso das suas forgas. Mesmo
assim a interveniéncia das reminiscéncias, das analogias, das
livre-associacoes, das imagens duplas, das metaforas arbitrarias,
tudo o que constitui a parte central de uma memdria involuntdria,
contribui para o recondicionamento estético da mesma realidade
afetada pela deformagdo crbénica da passagem cronolégica do
tempo. Os dois tempos visiveis no texto se combinam as vezes de
um modo indistinto, assim sendo possivel que Albertine, morta
numa queda de cavalo, ressurja prisioneira da memoéria, que ela ja
possa ser simultaneamente Gilberte e ela mesma, lésbica ou
inocente, Morel a imagem dupla e estereotipada de Odete, a
princesa de Guermantes se transforme na velha imoral e intrigante
que é a burguesa Verdurin, a duquesa de Guermantes, antecipada
pelo narrador em sonhos como uma heroina mitica surja em cena
com o seu nariz comprido e seus olhos azuis penetrantes, sem
nenhuma beleza mais. E enquanto o leitor sabe com Marcel, o
narrador, que Odete vai por fim dominar o inteligente Swann, que
dela formamos com o narrador a imagem voluptuosa, sensual e
bela de uma mulher apaixonante, também é com o narrador, e
somente através dele, no momento preciso da sua desilusao, que
tomamos consciéncia verdadeira dos fatos, quando Odete é uma
mulher vulgar, pouco inteligente, sem tanta beleza, ambiciosa e
superficial e Swann, apesar da cultura e da experiéncia na vida,
um pobre homem remoido de ciumes e destruido por causa de uma
ligacdo leviana. Mas Albertine é o ponto nuclear da divisao das
4guas, o relégio desse tempo ambiguo de impressoes € sensagoes

e
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:;‘;zﬂl:eacizz, -con(\ii(.:lil(;r:an'do o esta_d_o de espirito do narrador nas

e ® Ei;dasoef, a infancia, ao beijo noturno da mae, a imagem

e criaturavo, ao shmo de Cqmbray, ‘a0 mar de onde.: Albertine,

Ay Albeart marin z:i, parecia provir a’c.ada gf{stlcu}agéo do

- ine ser:i o também o principio de identidade do

Préprio fund o passado na recordagao aft?tlv-el do narrador e o
amento da sua arte, da sua criagao.

Proust faz a seguinte confissio: — «O que acreditamos ser
nosso’ amor, nosso ciime, niao é a Unica e mesma paixao,
«continua» e «indivisivel». E composta de uma infinidade de
Zg‘:‘fzz Zucessivps? ciumes difere{lte‘s que $a0 ?féme.ros mas que,
COntir;uide sua mm}errupta.multlpllc.ldade, dao a impressao de

nuidade. a ilusdo de unidade» (Citado por Georges Poulet —
A?E:;anoﬁe o Tempo Humano) No episédio da morte de
Do s : arEel faz notar: — «P(.)ur me Cfmsol(?r, ce n est. pas

> ce sont d’innombrables Albertine que j’aurais di oublier».

Auerﬁ\aciozigéoMfie Marcel, o narrador, é bem anali~sada por
T m «Mimesis», quando nos adverte de que «nao se trata
subjetivg Scrltiord que narra de fora, mas de uma personagem
By :nre b:% a na agéo», o que de resto clgsmﬁ‘ca como uma
ettas c()n(;Sl'l jetivismo unipessoal». O tempo interior de Peru_st,
- igdes, seria um reﬂe.xo moderno da teoria n(?oplatom(?a
S do com o préprio escritor o «arquétipo (.10 Ob]etf) estaria
. o artista». Também Al.le.rba(fh participa da idéia .de
Al que a sua procura se d1r1~ge a essencia d.o acontec1d_o
Bt umdm0v1mento de llhex.‘agao da consciéncia das condi-
L «levos o pas?adf), das antigas «prevengoes» de forma que
& e € as suas proprias can}a.das pass?das, comosen conteudo,
i libeI;:Erspectlvo». A memgria proustiana seria coloc.ada de for-
Signifio garoser «da-s‘equenma temporal exterior, assim como da
¢do mais estreita e dependente da atualidade».

de suN 40 parece fora de dl'lvida. que no caso de Proust a tent-ativa
gy ‘Il’:}'(filr a unlda(!e (.1e um <.)bje’to da natureza pela afirmacdo de
Shtie ::1 ade do proprio sujeito é a operagao fundament’al. da sua
o Servaro témpo’ d.envada de Bergson. A'lguns tedricos ja
Para ey am ro proprio Kant o p(.)stlflado da «sintese imaginativa»
trang ferPl'lmlr cor.n 1Sso0 a re(fnagao do eu, tanto qu.e Bergs-on

e essa unidade do objeto natural para o sujeito. Assim

Lot
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pudemos assistir a combinagdo, em Proust, através de Bergson,
d?s 'dois tipos de meméria, uma sedimentada pelo costume, pelo
hébito, e a outra destinada a captagao dos acontecimentos isolados
e tUnicos, experiéncias irreversiveis, que nao se repetem.

A sistematica procura das «esséncias metafisicas» de Proust
demonstra a linha evolutiva desses acontecimentos isolados que
sio conservados na memoria, dai que o escritor nos fala dessa
«lnica substancia onde as lembrancas sio condensadas», pois
«um tnico minuto libertado da ordem cronolégica do tempo
recriava em nés o ser humano similarmente libertado».

A liberagdo que a arte concede ao homem como um prémio
pela conquista do tempo interior e que em Proust se reflete numa
mistura de sentimentos alternativos,  propicia, também, um
encontro do essencial, a bem realizada aventura de vencer o medo
da morte, o esteticismo sendo por sua vez um sentimento vigoroso
e alentador. Nestas condigoes os trés artistas que Proust coloca na
sua obra efetivam um ideal estético cuja supremacia sobre a vida
concreta, o desgaste do tempo sobre o homem, define com
exatidao o ponto de harmonia entre virtualidades reais e artisticas,
tanto que a perfeicao platonica consiste no saber conjugar um
comego e um fim ou no saber dirigir a vida para um ponto 6timo da
realidade estética. Do angulo biografico, Marcel justifica Proust
para demonstrar a necessidade extrema dessa ligagao entre o0
inicio e o fim da sua vida. Veja-se como 0 mesmo Proust, bastante

enfermo, arrisca-se a comparecer a uma exposicao, em.Paris, do
eto — Vermeer de Delft e do modo como retoca
Bergotte na véspera mesmo da sua

morte. E o episédio em si exprime, pela obsessao do «amarelo no
muro», aquela cor que extasiava Bergotte na sua agonia, toda a

dignidade da existéncia vista pela arte ou vivida através dela.

Assim o esteticismo proustiano € elevado a uma categoria
deserto toda a significagao

filoséfica de valor e onde esse valor é
cede terreno a deformagao, ao vicio, o grotesco € ao mesmo tempo
doloroso quadro das cenas de lesbianismo, homossexualismo,
masoquismo e sadismo como degradagées, decadéncia e auséncia
de finalidade para a vida. A guerra é um grande sintoma do Mal, a
destruicao dessas esséncias absolutas que a arte ensina a gozar,
pelo menos serve no livro como marco para a caracterizagao da

seu pintor predil
o episédio da morte do escritor
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qu.eda. e da velhice das personagens de grande projegao no
P(I)'llmelro plano e 0 n.al_'rador toma a perspectiva descritiva de um
golpe, sem continuidade narrativa de tempo, num lance de
Surpresa e desolagao.

TalVE.EZ’ porque o sentimento da arte seja mais compensador
gllfizo :nig::fia iobre a m(zirtei)’ haja Proust esc,rito em «L.a
e
e A = ? vi rme(si éclairées, ses livres, disposes
semblgient » vel alt?nt c_orr’line. es anges aux ailes eploy?es et
e , pour celui qui n’étais plus, le symbole de sa réssur-

10n».

|
i
(

B
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Planos Ficcionais

1. Na elaboragio da matéria ficcional o autor se movimenta
de modo a restaurar um principio privado da realidade como
verdade artistica intrinseca, que leva em conta:

a) Apreensio do objeto real e sua transfiguragao perceptiva por um
Movimento em cadeia da consciéncia mével em face de
CIrcunstancias que dao ao objeto, também, a sua dinamicidade,
uma relacao espaco e tempo cambiante de significados. Logo nao

SXiste um objeto estitico e uma consciéncia singular imével;

. Tal Processo supoe, no minimo, que a consciéncia do autor

amize, compulsoriamente, o objeto transfigurado pela «poetiza-
§40». O termo, aqui, tem forga retérica, de forma que a cada vez
que entra em Jogo uma mutagao circunstancial de tempo e espaco,
4 consciéncia do autor restaura a imagem do objeto na nova
“Xtensao do campo ficcional projetado.

. Assim, por exemplo, toda vez que o autor se aproxima do
objeto rea] somente consegue inseri-lo numa esfera de totalidade
que se amplia e se eleva quando percorre o movimento reverso da}

IStancia. [sgo pressupoe um jogo multiplo de adequa:;ao a
realidade, corregao poética e deslocamento sucessivo do angulo
Subjetivo de apreensio ao 4ngulo objetivo da construgdo, no ambito

3 esfera significativa. Procedimento irénico realista. O desen.lpe--
110 consciente na relagio autor/ objeto é de modo a determinar
i Outorga de um plano primariamente subjetivo, mas forgosa
cite deslocado a um plano objetivo situacional. Esse mecanismo
i,ﬁaosc‘lagao pode levar & proximidade excessiva do o'b_!et(:l, cuja
gem se deforma por hipertrofia ou ao pélo contrario de um
Vlmento de recuo até que o autor alcance a char'nada
Onlscl.énCia dominante. Assim se explica que a bem realizada
~utobiografi, ficcional siga as regras do proprio romance, tanto
Quantg romance histérico niao possua, como ficgao que €, uma
“aty «“Consciéncia histérica» ou um grau de verossimilhanga

Plausive], Idem para a chamada biografia romanceada e outros
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géneros hibridos cuja solucao de éxito na esfera total da ficgao
depende do afastamento da circunstincia de um possivel
quotidiano real por uma verdade ideal construida.

aprisionada e estésica. Seu juizo, o do leitor, é sobreposto a
imagem de um objeto ji integralmente restaurado. Agsim o leitor,
mesmo racional e critico, adere ao processo lud.lc_:o -u'ltegral,
cabendo-lhe num plano objetivo e a posteriori emitir juizos de

ienGi 1ch ; i i ulturais ou idiossincra-
c) Logo a consciéncia opera ou por sobreposigio ao objeto real ou valor sem que se liberte de preconceitos c
por sub-posicao, criando-se ora uma hipertrofia da realidade, ao S1as pessoais...
nivel do naturalismo, ora o «caso limite» da literatura )
Ay : 4 h c i ando Sartre nos diz que o prosador se
fantastica-realista. Também o realismo pode se resolver numa )_{\smm se compreende qu : fq‘ o
~ .y e . A dirige a um leitor «universal» ou quando verificamos que Joyc
concrecao do quotidiano. Nesta iltima hipétese a consciéncia i feiter oo
; SRR 2 A s rato.
opera através da poetizacao retérica da existéncia trivial, embora upoe um leitor abs
nao projete idealidades, mas exercendo um esforco critico / ra- y d L o T o (el .
i6 I; dJ d i .(; itos 3 3. A «identificagio» do leitor é ao modo romantico juvenil
cional dentro de um sistema fechado de valores circunscritos a ot Jl 35 ser el o e
& ~ . \ . -~ - = O e
ideologia do artista e a4 sua visio particular do mundo X ica ou istérica-feminina, mas p Sl g B
; 5, : HARIEH : iona
independentes da casuistica existencial ética. E sempre uma Caspl(lirq sobreposicao consmenlt'e nag goa T ;150 possui
iénci 3 = s 0 r10 sonho.
consciéncia presente a transformagao de materiais esgotados A _}(]’ IS(?nhador que t(lmctla af"a 1ar o Pdmp 5 S W
Ati el o r do -sonho
pragmaticos, sob recusa, substituidos por valores abstratos Nhecimento causal do fato gerado » P

i 1 ici i : 2 cont icao «ingé issao de juizos falsos de
corretivos. Dai a «dramaticidade» realista confundir-se, as vezes, llmaoélna'lr AU PORICHD «mgenua» (E):rll:c?glnl(s:ia v anstancialmente
. : . 2. ® ~ . . . - m
ﬁcoml > gatureza 1d0 COPﬂl_tO gramatlco gl a‘justadea:aé(;mi]ricalzgrf;ag: sznuhoa mas deslocada com relagao ao
/resolvendo-se pela omissio jui St i ; ‘ _
: d p' d xR i Verdadeiro objeto. A releitura de obras em fases diversas da vida e
Ségunda construindo sua ética ideal. Transito da ironia romantica R a0ic de nivol hile 0 SloratiAadE At
ironi i ao de nivel consciente n ; agmati-
ara a ironia realista. i . s 20k e ,
P ca} €Xistencial. O objeto original do autor permanece tinico; isso é
2. O mundo ficcional é verdadeiro na o d 1 4ldo para o individuo singular como para as geragdes, o que
ol t B : R, Dogsentido BRE COmprova g percepgao do autor como um caso-limite e a percepgao
ma's pela restauragao consciente de Imagens circunstanciais do ° leitor como g, Sterite diagéio de vhloiss 6 juizos Rbvais.
objeto numa escalada ao arquétipo. Assim ¢é discutivel:

a) Que num romance como Mada
mundo real, mas a realid
toda vez que ela consegue
a determinacao do seu co
aparéncia ou da imagem
imaginativa, inteligente.

me Bovary esteja presente um
ade projetada pela consciéncia do autor
manter o objeto no limite adequado para
ntorno de valor. Mesmo assim se trata da
de um objeto sob intermediagao sensivel,

b) E- f?}so.supor, como é corrente desde Paul Valéry, que a
«consciéncia» do leitor seja criativa ao nivel do autor, dito, as
Vezes por equivoco, «onisciente». O leitor nao segue o processo da
consciencia do autor que se transfere ao objeto para nele

€sCreve o seu giro contingente
distancia. A mutagao, em cadei

. a, do autor é diversa da mutaca
«conduzida» do leitor, i

que cede a ficcio como adessao



Notas sobre Franz Kafka

M No epﬂpgo da 2z§ edigdo alema da biografia de Franz Kafka,
ax BIO(_i diz o seguinte: — «Tem-se em geral a impressao de
g:eKi(j)k 8ao0 irzlitados ou anaﬂli‘sados aspectos exteriores do método
il a e nio sua aspiragao essecial, que talvez seja inacessivel

guns daqueles que escrevem tantas palavras sobre ele e sobre a
Sua arte».

A evidéncia de que consideravel parte dos valores mais
1883 — 1924 — al-

significativos da obra de Franz Kafka —
Cance a sua efetivagao, a posteriori, é.um fato que antes de
el,uf?idar a critica mais a embaraga. Absorvida com avidez por
Varias correntes do pensamento moderno e entregue a obra a um
Campo complexo de interpretagoes, nela sempre se reconheceu,
col}tudo, que determinados aspectos permanecem latentes; ou se
deixam analisar a unanimidade de exegeses heterogéneas e as
Vezes contraditérias; ou os conteidos simbélicos passam ao nivel
fla alegoria ou a alegoria ¢é uma forma velada de imagens ou um
Jogo circular de metaforas. De todo modo uma parte da obra é
ggassoe indevassavel ou se oferece ao juizo singular do psicanalista,
ciélogo, do esteta, do teélogo, do critico literario, do critico

de idéias, do historiador da arte.

aqueles setores potenciais possam Se€r
Cultura contemporanea. Noutros termos, que a efetivagao historica
_da obra de Kafka, ao nivel profético tao vulgarizado, seja a medida

e valor adequada ao seu julgamento €rm definitivo. Kafka é um
€Scritor «antigo», pode ser situado além de um equacionamento
1stérico burgués, e pode, também, comportar-se na circunstancia
Secularizada que deu maturidade a sua obra. Talvez por isso seja
td0 babitual a critica ter como s€u parametro o-Dom-Quixote.

e Kafka podem incidir
Assim como a propria
géio dos seus relatos,

Fato que nao comprova que
reduzidos aos limites da

Todos os planos de intrepretagéo d
Numa esfera de enganos ou de acertos:
ambjgyidade do autor, a permanente indefini
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a mescla do contraditério e do afirmativo, também a anélise das
suas obras parece contaminada pelo jogo de meia luz kafkiano.
Albert Camus nos adverte que nada é mais dificil que a
interpretacao de uma obra simbélica e no cso de Kafka nos
aconselha a uma releitura, ou, talvez, a uma dupla leitura. Muitas
conclusées levantadas, cuidadosamente, pelo melhor biégrafo de
Kafka, o seu amigo e confidente Max Brod, que conviveu com o
poeta durante vinte e dois anos, sao, desde 1937 ou contestadas
com vigor ou distorcidas. Brod reconhece em Kafka uma natureza
profundamente religiosa e constréi esteios bésicos, no seu
entender, para a penetragao na obra do seu amigo. Num primeiro
plano ergue os fundamentos da personalidade de Kafka, a sua
bondade natural, a compaixdo pelos homens, a crenga na
natureza, a alegria comunicativa, a «santidade» do seu procedi-
mento, afastando com énfase a imagem do homem melancélico,
taciturno, angustiado, pelo menos nos anos de mocidade...Os
dados biograficos de Max Brod sequenciam e completam os

Didrios de Kafka. Numa segunda etapa nos revela os impedimen-

tos da vida privada do autor, a inimizade com o pai, os entraves
dos noivados, a inadequacao ao trabalho burocritico, as crises de
depressao, a doenga, a morte. Tanto quanto péde recolher através
de conversas com Kafka e manuscritos inéditos, d4-nos algumas
versoes das intengées do autor ao elaborar determinados trabalhos
e julga nos oferecer a chave de O Castelo e O Processo.
Reconhece, € verdade, que o seu esforgo nao é definitivo e eficaz,
mas uma tentativa de penetrar nas intengoes de Franz Kafka. Mas
Brod estd empenhado apaixonadamente em nos mostrar o lado
judeu de Kafka e a sua visdo total da existéncia desde o angulo
teolégico de onde os simbolos do autor encontram a sua raiz e o seu
objeto essencial. Para Brod, a obra de Kafka nao é alegérica, mas
simbélica, e o simbolismo seria uma sintese ordenada e ideal de
uma procura de Deus. Max Brod nem sempre consegue deduzir.as
«verdades» de Kafka através da sua obra, mas define os principios
de uma fé problematica do seguinte modo: — «Néio.o expressou
com palavras, mas com a conduta'de tode% a sua .wda». Pois a
«visao fundamental de Kafka podena’ r.eduz1r-se mais ou menos a
seguinte féormula: — «Quasc? IUC!O é inseguro, mas a parnr.de
certo grau de conhecimento ninguém se engana mais. E a doutrina
de Platio em sua forma mais pura». Max Bfod.acha, sem que
Kafka entretanto o confesse, que a «sua experiéncia fundamentgl»
ests em que «o absoluto existe, mas é incomensuravel para a vida
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humana». A colocagao religiosa de Brod se afasta da soliddo do
Kierkegaard da «Teologia da Crise» para aproximar-se do Livro de
J6. E neste caso, na luta renhida entre J6 e o Senhor, Kafka «fica

do lado do homem».

Claro que como é dificil ou impossivel dimensionar pelos
Meios humanos as formas do absoluto — a transcendéncia —
Ocorre em Kafka o retraimento e o estoicismo. Pascal de um lado,
Kierkegaard da outra margem. Ou ironia e humilhagao.

Se por acaso a obra de Franz Kafka tivesse sido escrita, assim
Como foi lida, durante e depois da 2a Guerra, os valores
simbélicos ali contidos encontrariam uma legibilidade descritiva

€ painel, a Guernica... A grande carga de ambiguidades seria
Canalizada, de imediato, para a vala comum da de,pressé(i e das
Totineiras emanacées do anti- fascismo. Na verdfade nao nos
li ertamos, totalmente, desta comoda contemporaneidade critica,
¢, do modo como procedemos com relagao aos remanescentes do
©Xpressionismo, também quase por igual agimos com respeito a

Katka, E dai que a sua obra tenha sido t}lt‘elada p(?los

CXistencialistas, recusada pelos marxistas dogmaticos, re}vnsta

Pelos neo-marxistas, jogada no leito de.Jocasta, no sofa do

Psicanalista, na bricolage até dos estruturallstas,. empolgada pelos

Surrealistas e pelos arrivistas de todos 0s matfzes. Quando nos

Teferimos 3 «antiguidade» de Kafka, queriamos 1nc1}1§1ve destacar
8 indiferen(;a pela normatividade de valores nAleta‘flsmos metamor
foseados em axiomas éticos, isto é, a sua ausencia de praxis, e,

Simllltaneamente, por um' paradoxo tipico, sua figuracao de

Valoreg filoséficos as vezes recusados. Mas ou menos 111; concepgao
de Camus: «As ‘personagens de Kafka abragam o Deus que as

€vVoray !

Do angulo propriamente artistico, Kafki? (-:olo.ca, moderr:a-
meme, com grande éxito, um jogo-das contradigoes internas entre

9 equilibrio da expressdo, através de imagen§ sequenmadast, ea
Oica natural e irreversivel dos fatos. Aquilo que se cos u(rlna
Chamar tensio entre o mundo vivenciado e 0 murid(? ob]etlya o,
que em Kafka encontra uma valente resolug-ao am?tl.ca, pois o:a
Signiﬁca nio retroceder ao nivel da expectativa d9 leltoerr? na:)).
&vancar além das fronteiras da naturalidade racional. Assim,
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sobrenatural apontado em Kafka pode ser, apenas, um efeito
subjetivista do leitor. Tudo vai depender de como enfrentamos o
f:onceito de racionalidade — no caso de Kafka uma coeréncia de
imagens e acontecimento — e naturalidade literal das formas
puras ou inocentes das coisas do mundo. A dimensao do humano e
d9 mat(_arlal que, eventualmente, parece ser a poésibilidade da
dimensao, também, do absoluto ou transcendente. Mas so0 a
possibilidade. Um dos motivos, talvez, porque Kafka deixou, ou
pareceu deixar, muitos dos seus relatos inconclusos ou indefini-
dos, intensificando a imprecisdo através da ruptura radical do

tempo, desconsiderado como categoria axiomatica.

Entdo quando se discute se o autor exerce «o mecanismo do
inconsciente» (Wladimir Weidlé) — dltimo dos pecados racio-
palistas — ou o «subjetivismo formalista (Lukdcs sobre Kafka,
Proust e Joyce) comumente fica a margem aquela posigao que
Walter Benjamim assinalou: — «A obra de Kafka é uma elipse
cujos focos, muito distanciados um do outro, estio determinados
de um lado pela experiéncia mistica (que é sobretudo a
experiéncia da tradicdo) e do outro lado pela experiéncia do
homem moderno da grande cidade. (Iluminaciones I)

O mimetismo critico que se exerce sobre Kafka sera,

o resultado direto de uma exegese que procura, a todo o

das imagens circulares por éle criadas, aos
Os conceitos — chave universais

Castigo e Vontade e Resisténcia,

derivam desde os dados biogrificos a situagao deslocada de um
judeu numa Praga alemi; do judeu demitido da sua antiga tradigao
numa espécie de grande culpa secular. O fato de as obras maiores
e centrais — O Processo, O castelo — formarem uma projegao
espectral dos contos € fragmentos, nao é prova suficiente, apenas,
de uma tautologia tematica no vértice de um obsessdo onirica, mas
a reiterada persisténcia das regras fechadas de um jogo, ou melhor
certo exorcismo do objeto poético que se quer conjurar numa
ascese sem fim. Tanto que o tempo nao ingressa no quotidiano, ou,
noutros termos, 0 quotidian a obra de

o trivial é desconsiderado pel
Kafka. Max Brod assegura que também o quotidiano é superado
pela prépria vida do escritor.

portanto,
custo, um ajustamento
fatos concretos da existéncia.

de Kafka — Lei, Autoridade,
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s jOng 1?;51:2% (]:):r(;nalrzc:f:;: em alzierto toda vez que a cn:tica, difmte
o R f‘e Kafka, tende para um tipo tan.lbem ambiguo
Qe rani gz:io S{AINIGAO0: do tipo: 3 «E um reallst:«.x do mundo
e :,mz? 0, mas Fambem o seu glf)nﬁcadf)r». Ou ainda: — E
Prg ae (?S az do ateismo uma teologia». (Giinther Anders-Kafka:
'préprios (t)ntra). Definigoes .de‘ssa ordem se .anulam ’pelos seus
o Keﬂos e apenas imitam o contraditorio .qlAle-ha em'Kaﬂ.ca;
DR Y a cult'lv? o.paradoxo’c.omo recurso irdnico e dialético
i S por uma e?u.gencxa matematica da or.dem; por’u.ma espécie
A quisigao judicial, qu.ando toda @rmatwa categérica tem sua

trapartida numa negativa categorica até ou se volte ao ponto de
Partida ou se prossiga interrogando e respondendo infinitamente.

Assim o demonstra «O Guarda da Lei» no final de O Processo.
focedimento que apesar de uma extrema e enervante racionalida-
uﬁ;apode atingir o irracionalismo ou deter-se no abstrato. Quando
Ma personagem kafkiana se interroga,
:‘;22:) vedado o~diélogo, que se deseja eluci(-la.tivo, o faz (?e modo a
mutant“rar raz?e§ plauswels e.fa}os'matenals que ]ustlﬁquem a
stan:}aO mecam?a.da sua existéencia. Me§m0 que as respostas
sempre dubias, suspendendo a razao final da Ordem, a
persollage_m continua na sua perquirigao, e entre um vislumbre de
Uz € uma projegao de sombra, funda a sua esperanga de redengao.
Amus emprega a seguinte formula: — «Kafka exprime a

t s 7. %L
fagédia pelo quotidiano e o absurdo pela légica».

espertar de um sonho,

Na Metamorfose, Gregor Samsa a0 d
io se aflige tanto pela

tr ;
sl?nstMado num «monstruoso inseto», N
a nova condigo fisica, mas pelo entrave que dai decorre para

e i e e T
frentar a vida didria. Dai que da interrogagao do inicio: — Que
final» de que deveria

deza aconteceu? — até a 'convicgéo e e

Com parecer», os verbos mais empregadqs por €le 55‘:- ‘:P ¥ urr’l

8uicl,);_eender, convencer-se, conhecer. Nao ocoarlr)e, entre ino u,

o Idio, «pois contra a sua v0nta(?e sua cabega ombou por
Mpleto, e seu focinho despediu debilmente seu altimo suspiro».

0 . . . -~
VO conto — Um artista da fome —> © jejum nao era uma
o orgulho do jejuador era um

Im ha il
i Il)ostllra, mas a contingencia € )
i;: ancolico e equivocado reflexo de uma ordem .ﬂ801'°98 elcega
Op.OSta 3 sua vida. A pantera exuberante que vairoreps ‘(’)d“g:r
Jejuador na jaula do circo, representa, por 1ronia, OUNOCOITo

no circulo da incomunica-
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existéncia que o artista jamais poderia ter alcangado. Assim como
a irma de Gregor Samsa surge florescente de juventude e

vitalidade com o desaparecimento do irmao.

Ordem rigorosa e cega é uma frase que aqui empregamos
como lugar comum provisério, sub specie. Primeiro, a ordem em
Kafka é clara e a obscuridade decorre de um angulo agnéstico do
leitor, e mesmo porque, como sabemos sobejamente, Kafka
dispensa a onisciéncia. Depois, quando éle escreve, o ponto de
vista do narrador nao é tocado pela antropomorfia, mas
aproximado do detalhe e da analise. Nao é o narrador quem suscita
as varlagoes internas do conflito nem o seu evolver, contudo o
proprio evento rege objetivamente a narrativa, como se narrasse €
“fosse narrado. Por outro lado, sem fazer uso da caracterologia,
Kafka coloca a personagem ao nivel comum da consciéncia, da sua
e da nossa. Isto nao vem a ser, apenas, como muitos pretendem,
anonimato, reificacao, demissao da personalidade no mundo
burgués, coisas assim, mas um recurso técnico de modéstia
expressiva, pois parece ser necessario nomear ou caracterizar tudo
aquilo que se deseja tao somente «ficgdo» ou fantasia. Noutros

termos, a matéria ficcional que encontre seu correlato na.

realidade, quer ao nivel do evento, quer ao nivel da «persona».
Por um paradoxo, em Kafka a verossimilhanga pode revestir uma
neutralidade muito habitual as representagées simbdélicas, assim
como os servigais gémeos de O Processo, reduzidos por Josef K, 2
uma sé identidade. Mas nos relatos de Franz Kafka nao existe
nenhuma indicacido daquele tipo de fantasia que procure um
identificagdo com o real, com o quotidianidade, quando a f.icgﬁo
seja reconhecida como tal se refletir as condi96e§ reais da
existéncia. Na Metamorfose, Gregor Samsa é um caixeiro viajante
sem tipo fisico e psiquico definido, até o momento em que s€
transforma num «monstruoso inseto». Na realidade, no campo de
visdo do leitor ndo existe uma anterioridade, pois do sono 2
personagem emerge para o pesadelo, que é um estafio real. Assim
o narrador nos oferece uma detalhada descrigao do inseto e .do_ seu
evolver, conservando a identidade de Sams~a, sua <.:onsc1en01a bem
ltcida, a maneira como se adapta a situagad inédita. Como o cas:
de Gregor Samsa é tnico- (ele~apenas 1magnou que'dpgdenm
suceder coisa igual ao seu chete), e o.'correlfit(.) com a reali ade 111)

dado indizivel, o narrador caractenza e tipifica a exaustdo. Da
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Mesma forma procede com a mdquina de a Colénia Penal. Os
efe‘t(.)SAdesta técnica logo se efetivam no principio da absoluta
convivéncia, ou indiscriminagio, do natural e do sobrenatural. No
€onto muito estimado por Franz Kafka — O médico rural — le-
Mos © seguinte: — «Desnudo, exposto a nevada desta estacao
lnfelll, com um carro terveno e cavalos extra-tervenos, vagueio

Pelos campos, eu, um anciao». (grifei)

inﬂex[fjvm'relat’o fie Kafka é quase sempre uma sujeigao a principios
nio posels e rigidos, de modo que a personagem que suporta o fado
0ssa mudar as regras do jogo., como na esséncia do deus-ex-
g:)acﬁm(f: E no entanto nao se trata, como parece patente a critica,
éOnh ero1 tragico, do pathos. A vontade de lucidez e de
€clmento trava uma verdadeira batalha com o adverso e a
Submisszo significa em Kafka coeréncia. Assim como no suicidio
O carrasco e guarda da mdquina em A Colonia Penal, que
Pretende 4 legenda inscrita na came: — Sé justo. Num outro
onto, tendo como epilogo o suicidio, para Max Brod uma
auto‘pUnigéo poética, que é O Julgamento, também a personagem
?Ssumﬁ — mesmo inocente — a pena imposta pelo pai. Afinal,
%Ulgado, nada fazia mais sentido na sua vida e tudo lhe parecia
al§°- Em O Castelo nao se pode falar de uma perda da liberdade,
Poig ¢ agrimensor estava livre para abandonar a aldeia que o
Tecusayva, () arbitrio, nos relatos de Kafka, nao é subtraido, em
8€ral. Mesmo no caso de K de O Processo, sua detengdo perante a
1 ndo tolhe os movimentos da sua vida didria. Determinada a
berdade como um conceito 4 margem dos nossos principios
COnsensyajs, pode-se acompanhar em Kafka a réplica do sacerdote
4 formula do Guarda da Lei, em O Processo, como um meio
""dicativo da relatividade dos conceitos: — «De modo algum
pa.ﬂilho desta opinido — declarou K. meneando a cabeca, —

Pois a aceitd-la & preciso admitir também que tudo o que diz o
ossivel, como tu mesmo

& arda é verdadeiro, o que, porém, nao é p . S
€Xpuseste tio minuciosamente. — Nao — disse o ecles.lasn'-
€0 — ndo & preciso considerar verdadeiro tudo o que diz. E

pf'eciSO considers-lo apenas necessario». E isto encerra a
1Scussjo.
nio pode ser inferido dos

O conceito de liberdade, em Kafka, R

V. i T A i
alores médios da existéncia, mas de medi
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dominante do Dever é trago da transcendéncia inatingivel, mas
nem por isso falsa ou iluséria. O mundo de Kafka é verdadeiro,
como assinala Sartre, e de resto todos nés sentimos isso no contato
com O Castelo e O Processo. O problema nao esta na determinagao
da verdade, mas no modo como ndo é possivel alcangé-la, uma
questdo metafisica que Kafka extremou numa espécie de
misticismo estético. Quando Gregor Samsa, na Metamorfose, ¢
ferido pelo pai com uma maga incrustada no dorso, compreende
dai por diante que esse estigma vai maté-lo e se sente sitiado,
exilado definitivamente. Mas nao perde nem a consciéncia nem a
lucidez nem o sentimento melancélico da solidao, a medida em
que avanga para a morte, Samsa se torna mais analitico e agudo,
enquanto o mundo se fecha em trevas ao redor do seu quarto. Da
vez em que abandona o seu refigio, atraido pela luz e pela musica,

fica decretado o seu fim.

Nao parece que a imperativa opgao ditada por Lukécs ao
intelectual burgués, tenha necessidade, de fato, de ser colocada
com tanta énfase nos dias que correm: — «Franz Kafka ou
Thomas Mann? Uma decadéncia artisticamente interessante ou um
realismo critico verdadeiro como a vida?»

Kafka é tido por Lukdcs como um «grande realista»
dominado por um medo pdnico, no circulo apertado de um
«capitalismo cruel». Kafka é considerado um escritor de
vanguarda que escolheu para si, usando a terminologia
lukacsiana, a forma totalizante da alegoria. Para um Gaetan Picon,
Kafka seria um dos reformadores da moderna literatura, um «influ-
do quandro cultural que se modifica a partir de 1850.
Mas para Marthe Robert, Kafka é um «cldssico» no sentido que o
termo tem para o século das Luzes. Todos notam que a marca
fundamental de Kafka é a originalidade. Contudo aqui nao se trata
de uma originalidade meramente estética — como Hauser
sublinha na linha do maneirismo — e talvez creio que a palavra
surpresa fosse melhor empregada para o choque que a obra de
Kafka provoca ao lado da de Joyce e da de Proust, as trés grandes
energias renovadoras do romance como género novo.

enciador»

A anagogia kafkiana tem, no entanto, para Lukacs a mesma
idéia dominante em muitos criticos: forca simbélica antecipadora
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de eventos de uma realidade nazi-fascista, que na verdade,

ressalta a tempo, nao pertencia ainda a pratica do seu mundo, nao
era a sua realidade ainda. Entretanto ¢é necessario considerar,
glosando Lukécs, que o «espirito realista decadente» de Kafka
pode ser deslocado desse prisma de momento histérico iminente
Para uma sorte de sentimento mais amadurecido ou viril que o da
Premonigao, pura e simples, de futuras desgragas...O realismo
detalhista de Kafka, elevado as totalidades alegéricas da sua obra,
bem pode exprimir uma atitude critica, mistica e histérlca. capaz
de retroagir e avangar para as linhas marginais da tempo circuns=
tanciado ou datado. Assim quando Lukacs nos fala de Kafka como
«0 exemplo classico do homem que s€ imobiliza num medo panico
€ cego da realidade efetiva», esquece com certeza que a 'obra
!(afkiana, pela forga simbélica que contém, possui um dmar'usmo
interno identificado com a energia da natureza € dos mecanismos
que regem a sociedade, ou certo tipo dela. O imobihsmo € em

a uma aparéncia, apenas, da posigao do ser e nao o proprio
Ser no seu evoluir e significado. Dai o carater de permanente luta

que alenta as suas personagens. Verdade que existe, para Lukacs,
Uma «ruptura alegoérica entre o S€r € o sigmﬁcado», contudo o ser
uma das suas regras.

N30 se divide em Kafka e o monismo € ik
wanto a «ruptura alegorica», talvez fosse melhor cogitar de

circularidade de imagens, a viscosidade kafkiafla, cujos efelt‘os
Subjetivos empanam, quase sempre, a visdo objetiva do verdadeiro
Problema. O significado, em Kafka, é posto em termos absoluto;,
€ certo, mas o ser conserva uma dialética que © andamento da
Narrativa reflete, pois enquanto Kafka cor'lduz o tema COI’E extreﬁz
Yacionalidade, o proprio tema €, em si, 1rfacmnal ou o ~scur(l)lma
Sua esséncia. A originalidade consiste, JustamentAe, .na(()l n s
Quebra de compromissos do homem, mas na au§enlf1a ed.u__
Iregao para o Dever. A repetida citagao.de Kier egaa}r t.'a ;
“Quanto mais um homem €é original, mais a sua a{lgufstl 5
Profunda». E em Kafka a originalidade e a angustia sao 1a Oin ?
Juase primitivos da sua personalidade. EntreAtan.to sabem;)s Z;)a :
afka se esforgou para eliminar a sua tendéncia natural p e
Clemento onirico, dando a compulsdo do sonho Obse?s:i?naggo
Coeréncia disciplinada e logica, exercendo sobre €ssa mS v
uam a vigilancia extrema. Primitivista qué escuta as coisa

expresséo ritual
. 1 ik +m da sua natureza
© Sistem4tica de simbolos, o que € Propre tambem

h\ e
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mistica. Assim o «médo pénico» pode encontrar em Kafka

quando o reverso também é verdade, uma atitude de coragem qu:a
lhe 'possibilitou a clarividéncia dos fatos de uma «realidade
efetiva» que nao pertencia, de fato, a sua existéncia, mas de certo
modo era jd um seu mundo pré-formado pela cosmogonia artistica
consciente. A maneira de converter as forcas poderosas de uma
re-alidade objet.iva, a vir, numa subjetividade licida e consciente
nao pode ser vista como uma ruptura alegérica, mas um beco sem
sal’dz} que um escritor tido como profético, cpgptudo nao um
utopico, visualiza com exatiddo. Mas nao é s6 o devir o responsa-
vel pela «mosca presa na armadilha» de que nos fala Kafka; a
realidade objetiva pode retroagir num sentimento antigo ’ou
primitivo, tipico do judeu, de um judeu sobretudo que pode
escrever um conto como «Josefina, a Cantora da Cidade dos
Ratos.», pois nao parece errado supor no seu caso que o espirito
essianico e religioso pode ter fracassado no homem e de certo
Talvez um espirito que tenha ultrapassado
como o Quixote para Cervantes...

m
modo triunfado na obra.

as intencoes do autor,

Reconhecendo-se uma mais profunda intimidade entre arte
moderna e religiao, ou até arte como religido, talvez seja possivel
alterar certos pontos da analise kafkiana. E no entanto Lukacs
colocou muito bem a observ?géo critica do escritor dentro do
mundo burgués do seu tempo, 0 duplo império dos habsburgos de

( ser visto, apenas, dentro dos

Praga. Mas Kafka nio é escritor para
limites de um «capitalismo cruel». Vanguarda é para ele, frequen-

temente, uma palavra sem grande sentido.

—_—

e-se e detesto tudo o que nao é literatura»

sua noiva. E confessa que para ele
ndato. «E um mandato, conforme a
andato que ninguém me
unicamente dentro de

— «Aborrec
escreve Kafka ao pai de
escrever é cumprir um ma
minha natureza eu s6 posso aceitar um m
tem dado, s6 posso viver nesta contradigao,

uma contradigao».
seja desconhecida, 0

ndato lhe
uma tarefa

ue a natureza do ma

Mesmo q
modo de cumpri-lo pode ser, alternativamente,
messianica, mistica ou sagrada ou realista, voltada para 2
fende e justifica. Assim Kafka

o homem, a que de

eta da sua arte religiosa, ou quase religiosa,

simplicidade d
surge como um asc
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predesti
daquel:;:z(it nggl F}aubert, a contradi¢ao da arte como mistica
S créem em nada, no remate do Deus esta morto
. Assim a obrad Anci i
T eve ser a voz € a ressondncia para que
e es rua.dMas Kafka nao se encontra redimido, ao
L B mes;nquan o pede. ou or.dena a Brod que queime as
aprofundar, o (;1 ao se dedicar, mtc’apsamente, ao sionismo,
e S P‘alestr'l emme(riltos de hebr.alco e sonhar com uma
e ina, on }f trabalhar{a como empregado de
mensageim“].gam sbq,ue conhecem a’rea}hzagao de O Castelo, como
. raale., um nome ’b{bhc.o, eo agrimensor K na
R ealizar o seu oficio simétrico, de alcangar um
o h e ];3 f&Xlstenma a que se ]ulga\.'z,i com direito numa
i . Dois anos antes de morrer, ja bastante enfermo,
creve a Brod o seguinte: — A criagao é uma recompensa

do
ce i
HR (2 maravilhosa. Mas em troca de que? Esta noite, vi
. -~ . 0 { . %
mente com a exatidao de coisas infantis, que € um salario do

diab
0. < € V i (0)

sol. : :
.«Ou: «Talvez haja também outra literatura, mas eu nao

conh ~
! 4 T LN
¢o senao aquela; de noite, quando a angustia nao me deixa

o
rmir, njo conhego senao essa...»

de um Chefe de Familia», o

No Conto «Preocupagoes
de simbolizar uma auto-critica da

;nu‘:telgoso.obj‘eto ODRADEK po
aﬂ(O ra inteira. Conforme nota Marthe Robert, os escritos de
CUItuia:g%rticipam de dlias linguas e se bgseiam sobre trés
e iferentes, a alema, a eslovacae a _]llfila, sem que possam
o bélkl)'_nenhuma». Tan’l;bem «QOdradek» € um emaranhado de
s obinas que se apolam numa es}rela, s1mbolo~ sionista,
pulmf;ese qge fala grotescamente, que Il «COMO se ndo tivesse
Contép, ». Cor.1t0, not’e-se, «escnto_no m.verso de \19167 1917,
i Kaﬂ(COmo coisa notavel lfma aluse%o mu1'to clara a tuberculose

a, que no entanto soO s€ manifestaria a altura do més de

Jul
ho do mesmo ano».

a D.O Didrio de Kafka extraio mais duas notas €
minhas observagoes:

€ncerro com

fors é 0 d'e abril de 1923: «Era prem}o que a morte 0 suspendesse
g cadVI'da como se ergue um aleijado das.pemas para fora de
Sug ea elna c!e rodas. Estava tao pesada e solldamf:nte sentado em

Xisténcia como o aleijado em sua cadeira de /rodas».
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10 de junho de 1916: «E porque levava uma existéncia
divina, Deus tomou-o para si e ninguém mais o viu».
Referéncias: Max Brod: «Kafka» — O Livro de j6 — Kierke-
gaard-Teologia da Crise — Albert Camus: Le Mythe de Sisyphe —
L’espoir et la absurde — Wladimir Weidlé — Ensayo sobre el
destino actual de las letras y las artes Georg Lukacs — La
signification présente du réalisme critique — Walter Benjamim —
Tluminaciones 1 — Anders Gunther: Kafka: Pré6 e Contra —
J.P. Sartre — Aminadab, Sjtuations I — Gaetan Picon —aLed
[’écrivain et son ombre — Marthe Robert: Franz Kafka y el
processo de la literatura — ECO — outubro de 1965, Bogo-

t4 — A. Hauser: Literatura y Manierismo. Obras de Kafka em

geral e especialmente a edigao francesa dos contos, da Gallimard,

1955.

A MONTANHA MAGICA

— O tempo na ficcao —

Mann pela miisica talvez pudesse
romance da maturidade — A
nfonia do tempo € da doenga,

A grande paixdo de Thomas
Justificar que o seu primeiro
Montanha Magica — seja uma si
enquanto sua obra da velhice — © Doutor Faustus — repre-
senta a sinfonia da loucura e da prépria misica no lado extremo do
Seu romance de juventude — Os Bruddenbrook — afinal uma
Sinfonia da decadéncia burguesa. Aquilo que o autor denomina «o
tempo fora do tempo», do musico, pode servir de emblema a sua
obra inteira de ficgao. Thomas Mann, numa conferéncia na
niversidade de Princeton, que serviu de preficio a edicao de
1939, de A Montanha Magica, em Estocolmo, confessou-se
orgulhosamente «musico entre 0S romahcistas». Dentro da sua
obra de ficcionista fala-se muito de estudos, sonatas, sinfonias,
Contrapontos e orquestragoes, sinteses das diversas vozes_e»c_anylt_o_s
na,concepgéo tragica do Doutor Faustus. No caso de A Montanha
agica parece apropriado falar-se de contraponto, se leVarmos. em
C_Onta o dualismo permanente dos seus temas € motlvos,'a oposigao
Sistematica das vozes das personagens € o plano imenso da
Natureza, do amor, da morte, da vida, do espirito € (.ia matéria. E
tudo se encaminha de maneira espontanea € até musical para uma
8randiosa sinfonia do tempo.
m revelar obra de romancista,
e guerra mundial,

livio de mais de
ebra, entretanto,

Depois de um longo periodo sem T
10s anos posteriores e durante a primeira grand
Mann surge com A Montanha Magica, um

Selecentas paginas, um «romanfleuve», qué qu :
eterminadas estruturas tradicionais do género. O romance © de
924, quando o autor atinge quarenta € nove anos e inicia o ciclo

dos grandes livrog da idade madura e da velhice. A parur de A
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Montanha Migica, Thomas Mann toma as suas grandes decisces de
espirito e imprime um rumo inédito a sua criatividade, sem que
isso implique numa revogagao do passado. Ele préprio disse que
nao gostaria de ser julgado como autor de obra tnica, mas pelo
conjunto da sua vida e da sua criagao.

A historia do ingénuo e jovem engenheiro Hans Castorp,
narrada a partir dos anos que antecedem a primeira guerra, é
demarcada pelo signo do «tempo puro» ou «do tempo em si», seu
grande sortilégio e mistério. Sabe-se que a personagem, um rapaz
de familia tradicional e rica, sobe a um sanatério dos alpes suigos
para visitar um primo que ali procurava a longa cura da turbercuy-
lose. Tencionava passar em repouso trés semanas apenas, antes de
voltar a planicie e trabalhar nos estaleiros da sua terra natal, na
Alemanha. Sofrendo um periodo de dificil aclimatagio, sentin-
do-se excitado, febril e resfriado, resolve consultar, as vésperas do
regresso, o médico diretor do sanatério, que diagnosticou, no sey
caso, uma lesao antiga, cicatrizada, e uma «umidade» pulmonar
mais recente. Recomendou-lhe um descanso mais demorado, e
assim, de seis a seis meses Hans Castorp vai tendo o seu retorno 3
vida normal adiado até atingir um periodo de sete anos de

permaneéncia.

O sanatério internacional Berghof, nao é, com diz o conge.
lheiro dulico Behrens, nenhum calabougo, mas um hotel de alto
luxo e requinte, uma espécie de «transatlantico» de primeira
classe. Ali o jovem Castorp de certo modo complementa a sua
educagdo humanista no convivio com pessoas de vérias partes do
mundo e de diversas tendéncias de espirito. Teve também
oportunidade de conhecer o amor e de refletir, longa e apaixona-
damente, sobre as coisas da alma e da natureza. Na Montanha,
entre as neves, num circulo verdadeiramente magico de tempo
fechado, a menor unidade temporal é um més. O melhor simbolo
que encontro para exprimir a diferenga} entre o tempo na planicie e
o tempo nos altos de Davos esta na leitura, pela manhi e a tarde,
do termémetro que cada enfermo tem consigo. O tempo de 7
minutos dedicado a observagao da coluna de merciirio «dura uma
eternidade», comparado com a rapidez dos intervalos entre as
cinco refeigoes didrias. Quando um paciente falsificava a
indicacdo exata da sua temperatura, dava-lhe o médico assistente
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um termometro sem escala — a irma muda — e com 'isso o
enfermo se sentia profundamente frustrado ou deslocado na sua
relagao com o proprio corpo, com o tempo e com o espagco...Uma
questao puramente subjetiva, uma fantasia ou uma ilusao capaz de
simbolizar a particularidade do tempo na Montanha Magica.
Assim o tempo cria ao lado das ilusées ou falsas imagens da
realidade, imagens por sua vez concretas, quer na sua projecio
subjetiva, o tempo realmente vivido, quer na sua dimensio
mecanica — o tempo objetivo. De qualquer forma os pensionis-
tas do sanatério poderiam experimentar, eventualmente, a falsa
sensacao de uma experiéncia no tempo, «la em cima», que nio
corresponderia a objetividade da passagem do tempo, «ld em
baixo». Mas para Thomas Mann o tempo subjetivo tem uma
duragao maior que o tempo objetivo ou dito noutros termos ha,
como sugere Genevieve Bianquis, trés modalidades de tempo para o
autor da Montanha Mégica: — Modalidades que se revestem de
uma solucao simplista, desde que o tempo se reduz a nogao de
espago pela impossibilidade de dimensiona-lo e pode ser apre-
endido pelo sentimento que se tem das mudangas (como na
passagem das estagoes do ano) e pela experiéncia intima dos fatos
acontecidos na subjetividade, enquanto é necessario aduzir a idéia
moral do tempo, do seu emprego feliz e digno...

/ Claro que a técnica da utilizagio do tempo na moderna
ficgao, tanto pode ser um recurso material ou substancial, quanto
apenas um instrumento da forma. Escritores franceses, a Proust, e
ingleses, a Joyce, sao afeigoados, com objetivos diversos, a essas
estilizagoes sutis, formais ou essenciais a4 matéria do romance.
Romancistas alemaes, lembra inclusive Geneviéve Bianquis, nio
usam deste artificio em geral. E aquilo que fez da ficgdo de um
Faulkner, de Virginia Woolf ou de um Aldous Huxley uma forma
revolucionaria e radical do ponto de vista do autor e do leitor,
quebrando a fluéncia objetiva e linear da narrativa, vem a ser para
Thomas Mann uma necessidade de estilo. A necessidade que tem
Thomas Mann de recorrer ao tempo como recurso estilistico basico
da sua obra se deve, junto com a misica que é€le aciona, a
organizagao de estruturas vitais do pensamento. E Lukdcs quem faz
notar que Proust foi conhecido na Alemanha «depois de 1920» e o
Ulisses, de Joyce, «sé apareceu em 1922».

O primeiro fato que sobressai na narrativa da Montanha
Mégica — uma narrativa dominada de perto pela presenca do
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autor — ¢ a intensidade extraordiniria de acontecimentos
mentais — numa latitude profundamente interna, que a persona-

gem central experimenta no seu primeiro dia no sanatério. O
processo de aclimatagao febril cresce num ritmo obsidiante e o
espirito de Hans Castorp — um espirito de personalidade
acomodada e passiva, entra praticamente em ebuligdo. Assim o
tempo opera mutagoes singulares e rapidas e a personagem se vé
projetada «fora de si» numa excitagdo crescente atribuida as
variagoes do clima na altura. Quase um ter¢co do romance é
dedicado aos primeiros dias da permanéncia e depois que a
personagem € compelida a internar-se no «alto», o tempo da
narrativa cede a um ritmo mais reflexivo e a uma compassividade
que permite a ficgao alcangar o seu plano e o seu tom metafisicos,
sem que isso importe numa transcendéncia dos limites realistas da
obra. O préprio Thomas® Mann adverte, no preficio, que nio
pretende realizar «uma histéria do tempo», mas uma «estéria a
respeito do’ tempo». Assim o ritmo musical do livro comanda a
marcha dos acontecimentos. A formula do autor é que «musica e
narragao sao semelhantes, no fato de que podem apresentar-se
como um fluir, como uma sucessao no tempo, como uma coisa
apés outra coisa, que sao completas no presente e nao
relacionadas no tempo, salvo da maneira que todos os corpos o
sao, enquanto a narragao — como a musica — mesmo se
devesse tentar ser completamente presente em qualquer momento
dado, necessitaria do tempo para fazé-lo».

Estas reflexdes, estes conceitos fazem de A Montanha Magica
um romance verdadeiramente épico no sentido mais lato do termo,
isto é, o narrador assume uma perspectiva recuada, criando a
atmosfera adquada ao desenvolvimento da agao no tempo — sua
forga dinamicae sua fabula como materiais que o tempo elabora do
mesmo modo que os corpos seguem o seu curso no espago. E aquilo
que Auerbach, a propésito de A Montanha Magica, chama a
dedicagao de Thomas Mann a «perspectiva temporal e sempiter
nidade simbélica do acontecer». Funda-se, assim, na natureza do
seu romance uma linha de realismo» que nunca deixou de
considerar o movimento e a evolugdo como os temas maiores de
uma obra literdria, de Homero a Thomas Mann (Georg Lukacs).

A ressalva de Lukacs sobre a utilizagao do tempo — a dura-
¢ao bergsoniana — e o seu uso de vanguarda — é no sentido de
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que Thomas Mann recorre a «um jogo (i’e_as§ocia§6es de um valor
rigorosamente técnico», ao passo contrario de .!o’yc.e para quem a
livre associacgao nao se limita a uma tet.:nica fas.tlhstlca, F:onst-ltul a
prépria forma do autor para a descn_gao eplca.de situagoes e
caracteres». De fato, Thomas Mann nao se desliga complf:t-amen-
te; e até permanece fiel a tradigao reg.hsta, de modo que ;e) justo
considerar o seu recurso ao «duplo tempo>, sobretudt? no. f:iut((l)r
Faustus, «para melhor por em ev1dencu§ uma .hl.st(.mm_ ade
concreta» (Lukécs). Os extremos de autonomia e sub_]et1v1l:a<;a(l>\I do
tempo, da «vanguarda realista» estao ausentes da sua obra. Nao
nos parece, entretanto, que Thomas e.mpolgue a m?uvageio
tematica do tempo como uma atitude «‘ie simples «simpatia» pela |
modernidade da ficgao. Hé.na maneira como Thomas Mdann se
«apropria» do tempo como instrumento fO@al, a marcaﬂe urga
necessidade maior, o meio de tornar a rea!ldade~ «um reflexo da
consciéncia», de possibilitar a «estratificagao fio tem’pc-)».
(Auerbach). Seria este um dos modos pelos quais a mu__SISa
ingressa na obra inteira do Thomas Mann, um lado apenalxs do
problema, que com o Doutor Fapstus alcan’g;a.uma- resolugao
essencial na sintese das alternativas df’ proprio existir como
condicao do espirito. A musica, e tambenf o tempo, elevadosda
categoria simbélica que resume toda uma l.ml'la tr..';mscendenttlav[ o
realismo que muitos tedricos nao desejam dlstmg}ur no autor. Mas
da-se, como acentua Auerbach, que «alguns esc.ntores acha{:m gs
seus proprios métodos ou empreenderam tentativas no sentido de
fazer com que ‘a realidade que tomavam como objeto aparecesse
sob uma iluminagao cambiante e estratlﬁcz.ida'l, ou para abandonar
a posigao de representagao p.ura’mf-:nte subjetiva, em fav0¥ de uma
perspectiva mais rica». Pois é justamente essa tentativa, qile
alcanga escritores «cunhado.s na sua pecuhand‘ade» ai por volta
dos anos que antecedem a primeira guerra ml‘mdlal, escritores que
atingem a «sua maturidade», que permite uma visdo mals
substancial da realidade no préprio momento em que o re_allsmo se
aliena em posigoes psicoldgicas sin'gulafes e radicais. Nao parece
ser outro o alcance do autor de Mimests quand’o ao se referir ao
Thomas Mann da época de A Montanha Magica, h.omem de
cinquanta anos, esclarece que ele assume uma nova atftudef para
a fungao do romance e como outros da sua geragao « foram
arrebatados pela corrente e procuraram chegar, cad_a um 2 sua
maneira, através do caminho do relaxamento e da dissolugao da

|
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realidade exterior a uma interpretagao mais rica e essencial da
mesma realidade». Trata-se, sem duavida, de uma funcao
realmente nova do tempo no romance, que a Montanha Magica
inaugura, um modo sutil de tomar para si uma técnica estilizada
‘materialmente com uma manifesta utilizagao formal, sem que isso
prive o romance da fidelidade a velha forma burguesa de realismo,
necessaria sobretudo para tornar concreta a demonstragao das
mutagoes desse mesmo mundo burgués através, em parte, dos
elementos que compéem a sua realidade objetiva e material.
Muitos esperaram talvez ao longo da extrema obra e da vida
intensa de Thomas Mann que ele se convertesse a visao profética e
messianica do socialismo, quando todos nés sabemos que o autor
de Morte em Veneza, um esteta acima de tudo, se julgava fadado,
desde o primeiro romance, a testemunhar os grandes e tristes
acontecimentos da burguesia no centro da sua prépria patria.
Colocado numa perspectiva histérica aguda, ndo parece em vao
que o her6i de A Montanha Magica, que néo era como seu primo
um soldado, mas um liberal apaixonado.pela natureza e pelo
espirito, termine ingressando no seio das tropas que fazem a
primeira guerra, entre a lama e o fogo de metralha. E dele Thomas
Mann nao queria predizer o futuro. E escreve : «Adeus — paraa
vida ou para a morte. Tens poucas probalidades a teu favor. Nao
queremos apostar na tua probalidade de escapar......Serd que
também dessa festa universal da morte, dessa perniciosa febre que
ao nosso redor inflama o céu desta noite chuvosa, surgira um dia o
amor? E Hans Castorp desaparece para sempre «no tumulto, na
chuva, no crepusculo».

Regresso ao tema do inicio. O sanatério internacional
Berghof, ao mesmo tempo em que se distancia, no alto, da
planicie, consegue manter intatas as condigoes agradaveis da alta
vida burguesa. A morte dos pacientes transcorre em segredo e é
cuidadosamente oculta dos outros doentes em melhor estado. Assim
enquanto Hans Castorp se converte lentameme num ser que
sonha, reflete, ama e especula sobre as coisas metafisicas, o seu
primo soldado deseja ardentemente o regresso, a volta a agao, a
praxis com diria Lukacs no seu vocabulario radical. Com efeito, as \
sutilezas de uma linguagem subjetiva, que nao se resolve, :
entretanto, em Thomas Mann, no monélogo extremo, e a sua
atengao para com escritores da categoria de vanguarda como Gide,
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Kafka e Joyce, «por maneiras de escrever que, escapando aos
limites do realismo, parecem melhor adaptadas as realidades
particulares do tempo presente» (Lukécs) e o reconhecimento da
|'«ruptura alegérica entre o ser e o significado, constituem o nicleo
da nova tomada de posicio de Thomas Mann a partir de A
Montanha Mégica. Assim nos revela Lukacs: «Thomas Mann é
quem melhor fornece esta miragem fascinante, no caminho de uma
literatura que pretende exprimir, do ponto de vista burgués, os
aspectos especificos do nosso tempo». Ora, e todavia ha quem
encontre em Thomas Mann um homem com os pés firmes na terra e
com ele «nao ha lugar para a transcendéncia».

Este pequeno arcabougo teérico que acabamos de reconstituir
pode abrigar uma discusséo de idéias sobre o problema do tempo
‘em Thomas Mann.

Tempo, signos e astros

Hi uma passagem na vida de Hans Castorp, depois das
longas conversagoes com o humanista liberal Settembrini e do seu
amor por Clawdia Chauchat, de longas meditagoes, estudos de '
botanica e dos astros e do tempo. Tempo, signos 4 astros. Da sua
varanda, envolto no capote, olhando o céu, divaga.” Divagar é uma
das formas morais de encher o tempo de modo feliz e nobre para
Thomas Mann. «Agora o sol se acha a ponto de entrar no signo de
Cancer...E o primeiro signo de verao do zodiaco...Depois o sol
passaré pelo Ledo e pela Virgem, em diregao ao ponto do outono,
um dos. pontos equinociais, aonde chegara em fins de setembro,
quando a sua posigao voltard a coincidir com o equador do céu,
como ocorreu recentemente em margo, com a entrada do sol no

signo de Aries».

Na Montanha Mdgica a mutagao das estagoes nio tem esta
l6gica do infinito e da sua mecanica, tal como Castorp aprendeu na
ciéncia dos antigos caldeus. Tudo é arbitrario e surpreendente. A
marcha do tempo pode ser apreendida, como realidade objeti-
va, mas nao intensa de significado, pela mudanca das es-
tagoes, das flores, da neve, do degelo. Tudo contraria, no tempo
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e no espaco da Montanha, a eterna rotina do mundo 14 de baixo.
Pode chover, quando nio deve chover; fazer sol, quando nao deve
fazer sol, frio, quando deve fazer calor e as aquilégias nas encostas
nevadas deveriam morrer nesse periodo e nao morrem. O tempo
como nogao subjetiva pode ser traido no seu deslocamento como
uma estratificagio do préprio ser no espago ¢ a riqueza do
pensamento sutil nao conhecer limites. A ingen§é disponibilidade
do tempo, cheia de acontecimentos mentais de grande e vital
significacdo, elimina o tédio que encurta. o tempo e torna a vida
breve pela rotina. A rotina somente pode ser vencida pela
intimidade com o tempo e com a natureza panteista do homem.
Settembyini tenta explicar a Castorp gs perigos da inagdo e do
lazer, g/jmorbidez barbara do tempo sem trabalho. Castrop segue o
caminko da sua natureza acomodada e simples. Mas o humanista
defeq"slor do progresso capitalista, inimigo dos bérbaros russos,
esclarece que essa gente contraria todo o principio de civilidade
da (;}"lltura ocidental e ameaga o seu equilibrio. E explica: «O
tempo, por exemplo, esse procedimento generoso, essa prodiga-
lidade barbara no emprego do tempo é de estilo asidtico. Pode ser
que lesse seja o motivo porque os filhos do Oriente (no caso os
russos) se ddo bem aqui...(no sanatério). E facil perceber-se a
conclusio_de.que o pouco caso que essa gente faz do tempo estd

41;elaciorfado com a vastidao selvagem do seu pais. Onde ha muito

espago hé ‘muito tempo».

As idéias morais de Thomas Mann a respeito do emprego do
tempo, e sua relagdo com a doenga, a morbidez do espirito, o tédio
provocado pela repetigio dos atos quotidianos, reclamam em
contrapartida uma agdo vibrante e interior. Assim sentimentos
como o amor e a paixado, as sensagées conscientes do corpo e o
modo inveterado de escutar a alma...podem ser discutidas de
duplo modo na equagaa do duplo tempo. Ou a nobreza do enfermo,
sua altitude espiritual, sua caracterizagéo de genialidade ou a
alternativa da degeneragdo da natureza humana, o aviltamento do
homem doente, a profunda humilhagdo da enfermidade. Tema
obsessivo em Thomas Mann, afinal um herdeiro de determinadas
idéias fortes de Schopenhauer e de Nietzsche. Influéncia que de
certa forma cede no seu poder dominante a partir mesmo da criagao
de A Montanha Migica. Uma libertagdo bem relativa, é verdade.

|
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Para Thomas Mann o estade-de saide podeiser avaliado apenas
pela preexisténtia da morbidez. Ao escreVeH seu famoso ensaio
sobre Goethe é! Tolstoi, indaga a propés’itU de Schiller e de
Dostoievski, qug| «morreram relativamente mogos» e nio desfruta-
ram da nobreza [da velhice, se a enfermidadé» na existéncia de
ambos tem algo'de profundamente fundado e algo de caracteristico
a seu tipo». E nos fala da distingdo aristocritica do espirito que
nada tem a ver com a aristocracia do ego e do amor préprio. O
aforismo de Nietzsche — de; que o homem é um animal
doente — faz com que Thomas Mann interrogue se o génio da
enfermidade é mais humano que o da saide». E recorda, em

S A i . .
. seguida, a polémica entre Goethe e Schiller sobre a antitese do

Ingénuo e do Sentimental, do Classico e do Romantico, 'que o
proprio Goethe resolve pela qualificagdo de que o clissico é
sempre saudivel e o romintico enfermo. Assim é que numa
passagem de A Montanha Migica a personagem Settembrini, um
«evolucionista» burgués, adverte Hans Castorp contra sua
emulagio pela aura de nobreza da doenga, que para ele, um
progressista, é um insulto da natureza ao homem. Mas numa outra
passagem, o mesmo Settembrini disserta comovidamente sobre o
seu compatriota Leopardi, cuja revolta, niilismo e desencanto se
fundam na doenga; na sombra da morte precoce, na vida miserdvel
e triste que levava. O evolucionismo burgués e progressista de
Settembrini é contraditério como concepgéo da vida e da natureza,
do hdmem e do seu destino, de vez que esta destituido de uma
ver#}ﬁdeira compreenséo da natureza humana e repousa sobre um
sistema historicista tipicamente ocidental e limitado as idéias
libérais de superficie. Talvez seja por isso que Thomas Mann nos
apresenta essa personagem de modo caricatural e humoristico,
como um professor prolixo e irdnico, mas modernamente
ultrapassado pela frieza de raciocinio do seu opositor — o jesuita
Naphta. Afinal o que Settembrini representa é uma mistica em

falso que se costuma designar como filisteismo hurgués.

Como todos os acontecimentos de A Montanha Mégica se
passam fora dos padrbes normais da planicie, inclusive a vida
emocional e afétiva das personagens dimensionadas pelo tempo
psicolégico e pela sua intensa disponibilidade, assim também o
amor de Hans Castorp pela russa Clawdia Chauchat nada tem de
comum com qualquer experiéncia amorosa de um jovem em

“
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condicoes regulares de existéncia «la em baixo». A lembranga que
Clawdia d4 a Castorp antes da sua partida» é uma chapinha de
vidro, tarjada de preto, que devia ser mantida contra a luz para
que se enxergasse alguma coisa: o retrato interno de Clawdia, que
nao mostrava o rosto, mas o delgado esqueleto do seu busto,
envolto de um modo transparente e espectral, na suave forma da
carne, e também deixava perceber os orgdos da cavidade
toracica».

Como o fluir do tempo objetivo, no sanatério, é dilatado na
sua apreensao subjetiva, serd possivel viver os sentimentos mais
intensamente e de modo reflexivo. A paixdo de Hans Castorp pela
russa de olhos obliquos estd inconscientemente ligada ao seu
passado e a infancia e de certo modo é uma ressurgéncia afetiva e .
sensorial, a Proust, de um episédio de colégio que vem a tona. No
presente Hans Castorp é atacado por uma crise aguda de
hemoptise durante um passeio. Genevieve Bianquis nota o liame
intimo entre a adoragdo pela russa e a devogao que Castorp em
crianca dedicava a um colega de escola. Assim, na noite de
Carnaval, no sanatério, quando ele fala pela primeira vez com
Clawdia e lhe pede um lapis emprestado, reproduz episédio
idéntico do seu passado de colegial, que lhe vem a meméria
durante a primeira hemorragia em Davos. Uma circunstancia que
nos remete ao uso do tempo afetivo e sensorial a Proust, mas que
em Thomas Mann atinge um simbolismo intencional, a demarca-
cao pura e simples da idéia do tempo, do seu eterno vai-e-vem ou
da sua imobilidade compacta e magica. De qualquer modo o tempo
que Hans Castorp vive no sanatério, sobretudo a sua longa espera
pelo retorno de Clawdia, passa-se como num estado de sonho do

_qual a personagem nao pode despertar de todo. Mas «o tempo age
mesmo sobre os hibernantes» e sobre os mortos...E no caso do
sonhador, ou no circulo magico da Montanha, o «tempo, por mais
aniquilada ou enfraquecida que esteja a sensagao subjetiva que se
tem a seu respeito, possui uma realidade objetiva, enquanto age,
enquanto «traz consigo». (M. Magica). Assim acontece com o
morto, a semelhanca de Joaquim, cujas unhas, cabelos e a «barba
de guerreiro» continuam a crescer...por nao dispor de tempo ou
por ter singularmente muito tempo. Como a eternidade que pode
ser a isencdo do tempo no sempre e pode ser também, simultanea-
mente, um espago sem corpos e sem dimensdo... Ou como Hans
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‘Castorp, recordando a imagem distante do mar da sua terra natal,

reflete sobre a «imensa monotonia do espago» onde «se afoga o
tempo».

Para Thomas Mann os temas basicos, as vezes transformados
em motivos verdadeiramente musicais, o fio condutor que tece e
desenvolve o ritmo da narrativa, sdo a Amor, a Beleza, a
Enfermidade, a vida do espirito e da matéria, a alternativa entre o
Bem e o Mal. E a misica assume quase literalmente a fungao do
motivo para se transformar, no final do destino de Hans Castorp,
na sinfonia que termina por lhe dar um certo sentido a vida. Assim
o tema do amor na Montanha Magica aparece como uma forma de
conhecimento da natureza e da existéncia dentro da complementa-
¢do humanista da personagem, vacilando entre a pedagogia do
magon Settembrini, uma caricatura de revolucionério a Marselhe-
sa e o primitivismo ascético e frio do judeu-jesuita Naftha. De
qualquer modo o amor é um motivo platénico como forma de
conhecimento, uma sagesse do espirito que pretende tingir a
depuragio e o aperfeigoamento, pois a natureza ingénua e justa de
Hans Castorp procura sempre um modo de elevar a alma no
sentido moral da edificagao. O sanatério é para ele a oportunidade
de educar-se, mas é sobretudo o lugar onde a personagem se
purifica pelo sofrimento e pelo amor. Tal como se ver em Goethe o
amor nao é analisado como uma paixao e pode ser expurgado dos
tragos sensuais grosseiros. Veja-se como causava inquietagao e
repugnancia a Hans Castorp as conferéncias do Dr. Krokowski
sobre o amor, tentativas psicanaliticas dubias que oscilam entre a
libido, o desejo e o sentimento e a forma corrosiva da morbidez
sexual. A doenca e sua promiscuidade com o amor carnal, o amor
nesse sentido como fonte de todo mal e degeneragao humana, etc,
etc. Ou como Hans Castorp, logo no comecgo da sua temporada no
sanatério, detestava ouvir os ruidos e os risos que o casal de russos
barbaros, seus vizinhos de quarto, provocavam no ato do amor sem
nenhuma reserva ou decéncia, mesmo estando doentes. Verdade
que Hans Castorp notava a maneira cheia de pudor e embarage do
seu primo Joaquim diante dos seios opulentos, mas contaminados
pela tuberculose, da bonita Marusja, que tomava as cinco
refeicbes didrias a sua mesa. O préprio Castorp se detém
longamente na observagio absorvida dos seios pequenos -de
Clawdia, na curva graciosa das suas costas, no relevo saliente das
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suas pernas e aprecia com verdadeiro entusiasmo e ciime a
maravilhosa tessitura da pele do seu busto, que o Dr. Behrens,
pintor imperfeito e diletante, reproduziu no retrato da mulher. Mas
todas essas coisas sdo fragmentarias e esparsas e devem ser tidas a
conta de um sentimento estético. Como de maneira as vezes
simbolicamente estética é posto pelo autor, ao longo das suas
outras obras de ficgdo, o tema da Homessexualidade mesclado
com os motivos do Amor e da Beleza. Sobretudo em Morte e
Veneza todos esses valores assumem uma categoria simbdlica e
estética cuja representacdo estd no melancélico sentimento da
velhice e da decadéncia e na impossibilidade de alcangar a
personagem da novela o equilibrio classico e feliz entre Arte e

Vida. -

Na Montanha Magica o amor vem descrito sistematicamente
como um sentimento posto a prova do tempo. Ou como uma forma
de subjetividade experimental que confere ao tempo interior,
realmente vivido, um emprego feliz ou moralmente digno.
Naturalmente que ha toda uma atmofera, no sanatério internacio-
nal, saturada de sofisticagao burguesa e ociosidade, o que
favorece o isolamento da personagem central, tanto quanto se nota
a proscrigae do artista no proprio meio burgués da planicie. Num e
noutro caso tenta-se preservar pura a sensibilidade. Talvez por
isso Hans Castorp passe a amar longamente as horas de isolamento
na varanda, divagando e olhando as estrelas, envolvido nas suas
capas; ao relento. Para ele ha pressa ou ansia em voltar a planicie.

O seu despertar do longo estado de sonho de sete anos ocorre
com a eclosio da guerra e de certo é uma volta a realidade, mas
nao uma volta a vida. Regresso a desilusao, a derrota ou a morte.
Os anos magicos do internamento dao a personagem um verdadeiro
sentido da existéncia, embora Hans 'Castorp sempre se revele
indefinido ou incapaz de decidir-se, realiza uma experiéncia que,
tendo inicio com a doenca, atravessa o conhecimento e a reflexao,
o sentimento do amor, para terminar pela sinfonia final da paixao
pela misica, que resolve o contraponto de todo antagonismo
anterior que estava na sua alma ingénua e boa, na base da sua
inquietacao. Todo o longo periodo no sanatério deve ser medido
pelo «tempo imaginario da narragao». Para o autor, «o tempo é o
elemento da narrativa, assim como é o elemento da prépria vida».
Na miisica, que na Montanha Magica como ja se observou, motiva
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o desenvolvimento da acdo, «o tempo é um s6». Logo «um setor do
tempo humano e terrestre que a musica inunda para exalta-lo e
enobrecé-lo de um modo indizivel. «Mas a narrativa» pode durar
infinitamente» além de possuir, como a musica, o seu tempo
proprio e efetivo.

Para Thomas Mann parece que nao existe a direta
preocupagao com o deveniir do mundo burgués. Sua medida de
tempo, em termos histéricos de consideragio da grande crise da
sua geragio e da sua patria, submete-se ao conceito amplo das
categorias épicas no sentido da superioridade estética que vem de
Homero. Para mim as visoes do autor de A Morte em Veneza nao
sdo proféticas. E quando se assinala que a «a vida (o mundo) é
inatingivel do ponto de vista do individuo isolado na sociedade
burguesa» (Lukécs) tenho a impressao que nao estao em jogo.nesta
circunstancia forcada o problema burgués em si, e os aspectos
odiosos do capitalismo, mas uma observagao realista que coloca
em primeiro plano o compromisso estético do artista. Ociosidade
pura discutir Thomas Mann, na velhice, como um vidente do
socialismo se desde A Montanha Magica a sua tendéncia mais
vigorosa se situa no centro da luta entre o Bem e o Mal. Além disso
Thomas Mann sempre foiy acima de qualquer outra atitude
inteléctual, um esteta como se observa em A Morte em Veneza e
Doutor Faustus. Isto significa que para ele ¢ mais importante ficar
ao lado da verdade artistica. Como Goethe, no centro de toda
crise, Thomas Mann se detém longamente na analise apaixonada
da natureza do homem. E nao parece que haja esquecido que a
Arte preserva a Verdade histérica sobre qualquer vicissitude. Na
Montanha Mégica o simbolismo do tempo exprime a generosidade
do seu espirito. O seu realismo nao mantém lugar para ilusoes,
mas por outro lado nao é niilista ou destruidor. Consegue definir,
analisar e desmascarar todos os sintomas e depois todo o mal do
nosso século e nio se dedica a indicar o processo de cura. Nao vai
além dog limites conscientes da sua arte, mas nao se extravia no
espirito de vanguarda das abstragdes psicolégicas formais.

Verdade que até 3 Montanha Magica, em 1924, o realismo de
Thomas Mann conserva uma intimidade filoséfica com a linha de
pensamento iniciada por Schopenhauer e Nietzsche. A. observagao
de René Wellek merece ser discutida, justamente porque ao se
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referir também a Wagner (e aqui recordo o abandono e a relagao
com Beethoven em Doutor Faustus) ndo precisa com exatidao os
limites da influéncia no curso inteiro da obra de Thomas Mann.
Também quando ao platonismo € necessario notar o seu trago na
estrutura dos sentimentos de Hans Castorp, como ja notamos na
sua maneira de amar. E o que dizer do esteta de A Morte eém
Veneza com a sua tragica nostalgia da Beleza e da Vida plena da
Arte? A citagdo é a seguinte:’ «Schopenhauer levou idéias
platénicas a uma época na qual Schelling e Hegel ja haviam sido
desacreditados. Principalmente na estética da musica, arte na
qual seu sistema se coloca 4 parte como expressio da Vontade,
exercem imensa influéncia sobre Nietzsche, Wagner e Thomas
Mann». Talvez quando assinalamos as grandes decisdes de
espirito do autor, a partir de A Montanha Mégica, tivemos na idéia
uma relativa superacio do préprio Schopenhauer- e Nietzsche
«durante e apés a primeira guerta» (Lukacs).

E Lukéacs quem coloca o problema do realismo nos termos em

que Franz Kafka exprime «uma decadéncia artisticamente intere-

sante» e Thomas Mann «um realismo critico verdadeiro como a
vida». Todos sabemos a ma vontade de Lukacs para com o autor de
«0 Processo» e o seu esforgo justo em salvar o realismo de Thomas
Mann dos ataques de puro compromisso com o idealismo burgués.
Para o autor de a «Teoria do Romance», obra de 1914, Thomas
Mann, Kafka e Joyce sdo os autores representativos da revolta do
humanismo. E o tempo, na concepgao de Lukacs, entra na obra de
Thomas Mann como uma equagao histérico-politica. Parece nao
ser por acaso que a crise da cultura burquesa e da arte moderna,
gerando o isolamento do artista, venha a ser demonstrada (e
vivida) justamente na Alemanha de Nietzsche, Schopenhauer e
Freud «os mais modernos espiritos da reagao» (Lukacs). Pois
aquilo que se denomina com o lugar comum da «tragédia da arte
moderna» e com seu equivalente lugar comum do predominio da
«soliddo do artista», sao expressoes definidas por Thomas Mann,
quando se refere ao expressionismo (e nao esquecer o circulo de
«O Cavaleiro Azul» e Kandinsky), como «idealismo sentimental»
ou «forte e tardia apocalipse russa» (T. Mann-Goethe e Tolstol)

Signum Mortificationis
Recordo uma passagem de A Montanha Magica, qqando
Castorp espantou-se com a Pieta, de «aspecto ingénuo e expres-
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sivo até as raias do grotesco», que decorava o ambiente de
trabalho do jesuita Naphta. Uma lescultura gética e grosseira da
Idade Média renana, de autor anénimo e de espirito coletivo:
E o judeu explica: «Produtos de um mundo da alma e da expres-
sdo — sempre feitos de tanta beleza e belos de tanta fealdade».
Um simbolo de mortificagao do gético avangado onde «comega o
ascetismo e 0 pessimismo».

Este fragmento pode explicar muita coisa da tendéncia de
pensamento de Thomas Mann, seu dualismo, sua tragica posigao
no tempo em que viveu, fazendo de toda sua obra um «signum
mortificationis». O préprio tempo da vida quotidiana e o tempo da
eternidade podem ter, ora a expressao grotesca da Pieta, ora a sua
beleza comovente. Tudo vai depender do modo como olhamos a
vida e sentimos o tempo no seu circulo magico em diregao a morte.

e ot o § e TR HI R R

e



SEGUNDA PARTE

(Filosofia da ciéncia literaria)



O método transcendental em Kant
(método, objeto, lei)

Na Critica do Juizo, Kant estabelece a relagao intima entre
método e objeto a partir da sua formulagio do método
transcendental na Critica da Razao Pura. O seu racionalismo
formalista de base subjetiva agora se resolve nas categorias
finalistas da necessidade e da liberdade e no modo como a
realidade cumpre a sua trajetéria, a priori, no sujeito, que por sua
Vvez assume o comando ativo da relagao com os objetos apreendidos
imediatamente pela intuigao.

No campo da Filosofia da Literatura é de interesse o método
transcendental, quer pela autonomia que concede a arte, quer
mesmo pela determinagio do objeto e do método em filosofia,
especialmente nos dominios da teoria do conhecimento.

Ja na sua Critica da Razio Pura, quando trabalha com os
fatos naturais da percepgao, Kant relaciona e classifica os modos
€ operar da sua estética transcendental, fixando as duas
Categorias — espago e tempo — como as formas puras do

conhecimento a priori e logo da intuicdo sensivel oposta a
Percepgao intelectiva.

Claro que no campo que estudamos vé-se que a teoria do
conhecimento a priori, de Kant, se bem que pela primeira vez
conCefla autonomia a arte e independéncia ao sujeito, fundando
um Cl'l'tério avaliativo sistematico como valor do particular vertido
10 universal, a sua «revolugdo copernicana» conhece algumas
Imitagoes, quer pela natureza essencialmente formal e as vezes
abstrata do seu pensamento, quer, ainda, pela diluigao do objeto,
sobretudo em literatura, com os neo-kantianos, especialmente.

. Na introdugdo ao método transcendental, Kant estabelece os
Principios que depois encontram a sua sintese na metafisica do
€Spago e do tempo em contraposigdo a propria estética transcen-
dental. A sua reducdo categérica dos principios é teleolégica. No

B o
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primeiro plano o seu esquema é bastante simples, na z%paré.n(‘:ia, e
o método se desenvolve, ainda, segundo padroes 1lum§n.1$tas,
enquanto o conteudo do seu pensamento é revolucu?narl(? na
ordenagao das «formas puras», no formalismo e racionalismo
sintético; elegendo o método como de maior essencialidade que o
proprio conteudo da investigagao. Neste ponto, ao estadar‘mos o
problema do método ém ciéncia da literatura, da perspectiva filo-
sofica, vale notar o entrelagamento entre método e objeto no curso
da unido entre ciéncias do espirito e da natureza, rompendo-se,
assim, toda a ordem de ascendéncia positiva sobre o conhecimento
ontologico dos fatos, inclusive dos estéticos. Seria assim a estética
transcendental «uma ciéncia de todos os principios a priori da
sensibilidade». Na estética, assim entendida, Kant procede ao
isolamento da sensibilidade e «de tudo quanto o entendimento ai
acrescenta e pensa por seus conceitos, de tal maneira que
permanega apenas a intuigao empirica». Numa segunda operagao
de sintese, também separa da intuigdo «tudo quanto pertenga a
sensagdo» com o fim de eleger somente a intuigio pura, que unida
a forma do fenémeno, vem a ser a tinica coisa que a sensibilidade
nos pode dar a priori. Prossegue na Critica da Razio
Pura: — «Entao, desta pesquisa, existem duas formas puras da

intuicao sensivel, principios do conhecimento a priori, que sao o
espago e o tempo».

Assim em Kant — desde a Critica da Razio Pura — o
método reveste a forma, do idealismo subjetivo, revogando as
posigoes anteriores do idealismo objetivo fundado na razio,
quando o objeto era sempre extrinseco ao sujeito passivo da
relagao. Distancia-se, também, do ceticismo de Hume. Na Critica
da Razao Pura, Kant enuncia a ordem do pensamento como uma
faculdade formal de regulagdo das impressdes subjetivas. Diante
do fato da realidade, o conhecimento é de natureza gradual,
dependente do relativismo, introduzindo a idéia da mesma
realidade interna condicionada as impressées. Na discussio do
seu método, e para efeito de uma aplicagdo geral a todas as
ciéncias, as regras da necessidade e da liberdade repousam sobre
a distingdo entre saber e moral, logo entre conhecimento e agao,
dominios respectivos do teérico e do pritico, uma passagem do
‘campo tedrico para o subjetivo, campo das voligdes e portanto do
finalismo. Encontra-se a moral voltada para os fatos ordenados da
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experiéncia e o conhecimento cientifico para os fatos que sao
dados ao homem. O apriorismo formal forma a base do seu sistema
inteligivel, quando submete o conhecimento a uma escala
gradativa de penetragao no real, conferindo a liberdade uma pauta
universal ou eterna a que o homem se subordina — campo da
razao pratica — onde as formas puras ordenam os fatos
materiais. Assim natureza e razio conhecem uma dicotomia a
partir mesmo da sujeigio ao principio de que ¢ a razio que
determina o a priori do conhecimento, o que leva a concluir que no
uso tedrico a razio impée as condigoes da experiéncia e enseja as
formas puras do ordenamento dos contetidos materiais, tanto
quanto na ordem pratica, quando o dever se exerce a partir do
apriorismo. Logo o conhecimento tedrico, no sistema tri-partido de
ant, natureza, moral e acordo moral e natureza, limita-se ao
ent?ndimento dentro do circulo do mundo sensivel. Tanto que a
T8za0 nao pode abracar um conjunto ou
causalidade, limitando-se ao conhecim
Causa e efeito, e excluindo-se,
Percepgap sensivel como expe
€ que o entendimento «pen
ordem conceityal independe
da realidade. Assim s6 a se
Nos fornece Intuigges,
entendimentq gerando co
apreensao salvo por esta
Procura dos seyg propri
cada parte do todo co

dua~hsmo kantiano da s
razao ¢ (¢

um todo para extrair a sua
ento das partes, na relagao
assim, compulsoriamente, da
riéncia. Cumpre-se a regra kantiana
sa» as intuigdes, nao existindo uma
nte da intuigdo perceptiva e imediata
nsibilidade, e para Kant somente ela,
que por sua vez sao «pensadas» pelo
nceitos, nenhum objeto sendo possivel de
via de acesso. A razio auto-regula-se na
os fins, da sua causa imanente, quando
ntém em si o universal. Observa-se o
eparagao exata e rigorosa das esferas da

B 0 entendimento. A citagio de Hegel ilustra o
s erpa: — «0O entendimento sem razao € algo; a raziao sem
n endlmento, € nada».

Para Kant é um imperativo categérico a
0 entre as partes de um todo, estabelecido
nto da parte na sua causalidade. Logo os
rios e irrecuséveis da realidade fundam-se
ros do entendimento, de modo que a cadeia

sujeita a uma causa que lhe determine e

Conexao do conheciment
0 a priori do conhecime
conhecimentos necessi
1108 Juizos formais € pu
0s acontecimentos ge
efina o resultado,

Surge, Para o nosso interesse,

ue 3
que se prende a caracterizagao da

uma outra ordem de problemas
experiéncia quanto ao modo de
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apreensdo do objeto, sobretudo do objeto estético, assunto que
Kant vai tratar quando da sintese conciliatéria entre ordem natural
e ordem moral. Assim a idéia que lhe é prépria e original de que
ao juizo compete legislar sobre as partes do entendimento,
termina, ao nosso ver, por ser uma operacao destinada a pensar as
manifestacoes do particular ou do tipico numa subordinagao ao
universal. A reflexao do juizo sobre o particular gera o principio do
a priori, reflexdao, portanto, num primeiro estigio apenas
determinante, mas numa segunda etapa recionalista ja descobrin-
do no particular os conteidos do universal materialmente
configurados, busca uma unidade, uma justificagao sintética tanto
do intelecto quanto do entendimento sensivel, que é a intuigao
transcendental. A teleologia do principio a priori da experiéncia
assume uma atitude claramente criticista, abrigando inclusive no
seu campo sistematico também a estética. Assim se projeta e
ganha forma a idéia kantiana da «figura» ou representagao da
forma pura do objeto. Desenha-se a seguinte situagdo: — er
gue-se um principio subjetivo de categoria pura face o objeto
imediatamente apreendido, mas na dependéncia de uma relagao
de conhecimento entre intuicao e conceito; por outro lado, existe o
dominio do principio objetivo, conciliando-se a forma do objeto a
sua plausibilidade conceitural, ao seu acontecer como possibili-
dade. Assim quando eu afirmo pela experiéncia um dado
positivo — amanha as dalias vao desabrochar, registra-se um a
priori daquela forma. Ora, da primeira maneira de operar, deriva o
prazer ou o sentimento subjetivo de agrado e a segunda operagao
registra a finalidade do juizo sdbre o objeto ou sébre a projecao
formal teleoldgica, dai ser chamada «juizo teleolégico». No
primeiro caso estamos no campo das formas puras do objeto e no
dominio do julgamento estético. O isolamento da estética e da
posicao do sujeito em face do objeto estético, permitiu a Kant
fundar a sua teoria do gosto individual como um consenso
universal do valor e com isso, de uma sé vez retirou da apreciacgao
estética os juizos psicolégicos de superficie, dando através do seu |
método das percepgées sensiveis toda a pureza ou integridade da
idéia. Verdade que tal atitude j4 se infere em parte de Hume e em
parte de Leibniz, embora no sistema monadico a esfera isolada dos
objetos ainda se subordine ao racionalismo de base intelectiva. No
pensamento anterior de Vico, quando o irracionalismo faz
predominar a fantasia, acompanha-se também, um principio

NOTAS DE CIENCIA DA LITERATURA 185

subjetivo do gosto, que Kant sistematiza e ordena com métedo
préprio. Kant operou o deslocamento do juizo reflexivo da arte
para o interior da prépria arte, e do sujeito que a contempla,
libertando-a quer do aprisionamento abstrato da idéia inteligente,

quer da moral, como também das causas psicolégicas gerais e

Preconceitosas. Ao mesmo tempo em que revolucionou os modelos
formais do pensamento e deslocou a angulagio humana com
relagdo ao seu préprio centro de observagio da realidade, Kant
deu 2 filosofia da arte o seu estatuto, que se reflete na primeira
consciéncia estética moderna.

v e



Ciéncias do Espirito e Ciéncias da Natureza
1? Parte

De comego vamos nos ocupar da abstragio. Em seguida,
numa segunda parte, resumiremos alguns pontos essenciais do
debate entre ciéncias do espirito e da natureza da perspectiva de
uma possivel e moderna conciliagao.

Reconhece-se, hoje, uma tendéncia marcante, no curso das
ciéncias naturais e até em determinados procedimentos artisticos,
religiosos e espirituais, para a abstragao. A pintura abstrata é um
exemplo corrente. A poesia concreta, certa modalidade de musica
atonal, alguns procedimentos surrealistas, o romance labirintico,
as manifestagoes do taquismo e da arte Op opostas ao figurativismo
e sobretudo o distanciamento do objeto natural representado.
Mesmo uma ciéncia que se sabe tao proxima da vida, como a
biologia, tende a abstracio, sendo ela, por sua natureza e
finalidade, a menos abstrata das ciéncias. Sob o influxo da fisica
anti-mecanicista, modeladora da quimica, da bio-quimica e dos
modelos de experimentacdo abstrata e matemitica, surge, por
exemplo, a biologia molecular que se desenvolve com a renuncia
sistematica do objeto real ou presentificado, assim como um pintor
cubista forma as suas estruturas geométricas desconsiderando a
realidade revelada as impressoes pelo objeto natural, e
trabalhando, como um fisico puro, & base de operagoes
experimentais perfeitamente abstratas.

Assim, quando tratamos de um paralelismo entre o método
das ciéncias da natureza e o das ciéncias do espirito, na superagéo
dos antagonismos tradicionais fundados na diferenca de leis, dois
problemas vém a tona: o primeiro diz respeito a linguagem do
artista, pela qual a obra se realiza e que determina todas as
estruturas de comportamento da prépria obra; o segundo se refere

ao método e a formagdo de leis especiais que regem os dois
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campos. Desta segunda parte, cujo debate se acende no
iluminismo, ganha definigées precisas a partir do método
transcendental de Kant e da fisica de Newton, entra em crise no
curso do positivismo e por fim encontra o seu ponto de conciliagao
no nosso século, pode ser feita a distingao metodologica que
confere as ciéncias naturais uma atitude abstrato — formal
lastrada no processo matematico — quantitativo e as ciéncias do
espirito uma atitude intuitiva lastrada no processo dinamico-qua-
litativo, tal como se observa ao tempo de Hegel. Assim nas
ciéncias naturais o objeto sera sempre fisico-individual e o método
abstrato-matematico, enquanto nas ciéncias do espirito o objeto,
Inversamente, é abstrato-légico e o método a seguir cencreto e
individualista. Assim, num critério tradicional rigoroso, mesmo
admitindo que as ciéncias do espirito, tanto quanto as ciéncias da
natureza, legislem sobre os fatos da sua experiéncia, sempre se
distinguiu nas primeiras uma funcio bloqueadora da tendéncia 3
abstragao, quer pela maxima captagao intuitiva das formagées
conceituais, quer pela conversio das coisas reais dentro do mundo
espiritual onde se incorporam para uma restitui¢ao a realidade
depois da concregao intuitiva. Um principio comum, pelo menos,
no curso da tradigao, une os dois campos, pois ambos nao levam
€m conta, quanto ao uso do método, a realidade objetiva. Os dados
das ciéncias do espirito, na manipula¢ao do método e das leis
gerais positivas, dizem respeito a principios universais dentro do
ambito da experiéncia sem nenhuma necessidade de demonstragao
individual do seu valor. Assim uma lei fisica nao necessita uma

comprovagao no particular, mas como principio Universal tende a
um juizo de possibilidade.

Modermnamente creio que foi o fisico Werner Heisenberg
quem levatou o problema da abstragdo com maior propriedade ao
esbogar a sua teoria da «relagao de incerteza». Heisenberg parte
da antiga indagagio de uma unidade para os fenémenos da
natureza. Ao substituir o método tradicional especulativo da lei da
causalidade pelo método estatistico, em ciéncias fisicas, na
sequéncia da lei da relativi_dade, de Einstein, Heisenberg reafirma
o alto grau de abstracio das ciéncias modernas. Refutando a
especulagao e fundando-se na experiéncia, persegue uma unidade
da cultura. Heisenberg acha ser impossivel determinar «com
certeza e simultaneamente, o lugar e o tempo para as minimas
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particulas da matéria (Emst Lorenz), d.esde que a agéo dos meios
de observagao provoca incontrolaveis pel:turbagoes...sobre o
objeto a ser observado» (Heisenberg, Mutagoes_ nos fundamentos
das ciéncias da natureza). Naturalmente Helse.rAlbeI.'g trata. do
problema fisico de nao se ter presente, na experiéncia, o 'objeto
real, embora ele exista de forma abstrata fora d'fz nossa v1sua11dad~e,
estando, assim, ausente do controle da sm}p.les obse}'vagao.
Gostaria de lembrar que no caso do trabal.ho artistico também nem
sempre o objeto natural se revela pelas impressoes © sensagoes,
recaindo a sua observagao no campo puro da abstragao. Também,
a margem da exposigao sobre Heisenberg, dev.e ser -lembrado 0
processo criativo dos surrealista33 quando o obje’to ndo tem uma
configuragao real, dai supra-reallfmo, nem o .m.etodo ASEnn
segue o curso normal das impressoes'e do empirismo ou da mera
especulagao. Neste sentido, surrealismo é uma forma artistica
também abstrata.

Ora, as investigagoes cientificas, quer da fisica nuclear, quer
da biologia molecular, sao de modo a nao ter presente o seu objeto
real, embora se forme um conhecimento teorlco—conc?tu:%l correto
quanto aos resultados. Vale-se, assim, a rr_loderna ciéncia fisica,
da abstragao, e para Heisenberg os efeitos d.esse_ método de
trabalho somente sao contrabalangados pelas realizagoes concrfetfls
da técnica. Heisenberg considera a experiéncia «como condigao
prévia e inamévivel de todo o conhecimento» (Emnst Lorenz) e
textualmente afirma o seguinte: — «E absolutamente natural que
as investigagoes experimentais formerp em toc’la. a parte os
pressupostos necessarios para o conhecimento tedrico, e que os
principais progressos s0 se conseguem através da~ pressao .de
resultados experimentais, e nao através da especulagio» (op. cit.)

Numa conferéncia sobre o problema da abstragao nas
ciéncias, Heisenberg examina o desenvolvimento -cientifico
seguindo o curso da evolugdo da matematica e demonstra que a
biologia moderna também tende a abstragao, e re(:'on}lece que os
processos biologicos s6 poderao ser compreer.ndld.os realmente
«quando se tiverem analisado e interpret?dp mentlﬁ’cz.amente 0s
processos correspondentes de tipo quimico e fisico», ou,
exprimindo claramente o principio de Heisenberg, quando da
descoberta da unidade das fungées e da matéria, o que o faz
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definir que no processo de abstragao o conceito construido por seu
intermédio adquire uma vida prépria.

Possivel acompanhar na vida das artes modernas, partindo de
Heisenberg e sua «relacio de incerteza», uma tendéncia
semelhante a autonomizagio e a distancia do objeto como uma
Imagem tomada na natureza exterior, observada pelas impressoes
e pelo «caos das sensacoes», para usar a terminologia de Kant. O
préprio Heisenberg, de passagem, cuida do assunto com extrema
cautela e reservas, propondo inclusive uma alternativa histérica no
lugar da abstragdao como nicleo central de uma tendéncia comum
as ciéncias da natureza e do espirito. Outros estudiosos apontam a
pintura como o melhor exemplo para sublinhar a inclinagao
abstrata, quer pela intimidade da pintura com os processos fisi-
cos, — otica, espectro, volume, massa, perspectiva, etc, quer ain-
da, segundo nos parece, pela estruturagao aglomerada dos modelos
pintura, seguindo, ainda ai, a configuragao atémica dos modelos
fisicos modernos. Poderia acrescentar, para uma posterior
reflexdo, a quadridimensionalidade em arte como um topico
relacionado com a fisica anti-mecanicista. Entretanto parece
patente para todos nés que o problema da abstracio nas artes tem
outro comportamento e fim que nas ciéncias, embora se possa
reconhecer nela o mesmo cariter da unidade de vida, que é
unidade de cultura, fendmeno perseguido por Goethe naturalista,
especialmente na sua «Teoria das Cores» onde indaga sobre o
«fenémeno primitivo», a sua idéia obsessiva da protoplanta. O
primeiro problema das artes é o da sua linguagem, preocupacio
gue nos leva adiante do problema da abstracio como miétodo.

Vale a pena comentar e citar integralmente Heisenberg sobre
a contiguidade possivel entre abstracao nas ciéncias e nas artes,
1) — «No dominio das artes plasticas, por exemplo, atrai a
atencao uma certa semelhanga entre o que aconteceu na evolugao
de um estilo artistico a partir de formas bésicas simples, e aquilo
que foi denominado desenvolvimento de estruturas abstratas. Tal
como na ciéncia, tem-se a impressio de que com as formas
basicas, por exemplo com o quadrado e o semi-circulo na
arquitetura roménica — as possibilidades de elaboragao e
aperfeigoamento foram j4, em larga escala, determinantes das
formas mais ricas da época posterior, e que portanto, na evolugio
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do estilo, se tratava antes de um desepvo’lv.lmsnto doe(g:s(j; r\;rlnai
S “Heise“b?;g i i(:i:: nrfl:)smde:cgﬁ:;tas e de que
bdsicas «nao tenham sido inven : A g
nas ciéncias elas servem para apre§entar a realidade», 8
i sentido da vida das épocas em questao».
rliisgoajr}:rsrr;;xg:emrfé: podem ser constr}lida§,, rr'llasddescqlt)‘eljat:s got;
circustancias favoraveis. 2) — «Mais difici fet rcle k:;;trato 2
oo e form‘:all:iit(;: :;1 ed((: ((::::Zt:r abstrato da
teria causas sem
::%(:Ic:ril; drzgltlia:ama, de que estaria relaciona’da cgm ela ::3 :rlagu;?)
modo, sob o ponto de vista do_ seu .cor'lteudo. e a icr?te.p_gsé
neste ponto é legitima, entao sxgmfic:z: o segum.iai L
renunciando a ligagao diret.a com a experiencla sensl 6; ok
moderna adquiriu a possibihdlade de rﬁgge;itg::air;raixpressas
isiveis aquelas que : .
vﬁ:{azlrfe tZ::::io\;. A arte(_lmodema pode repfodukz)lr a umd;ade a(i;)
mundo melhor que a antiga». I:Intretantf) Helszn erg apon am P o
outra solugdao: — <«A dissolugao d? antigas gr ens, por z:tz pel;1
de ligagdes religiosas, na nossa epoca retiete-se ntam ; gnas
dissolugdo de formas tradicionais, dzjls quais r:ls am ’ 2 ;
elementos isolados abstratos». F’ assim, para Heisenbe gt,
quebrada a correlagao com a ciencia moderfla, porque nei ao
carater abstrato levou a intuigao «de c-orrel.agoes muito remotas>.
D4 como exemplo ¢ confronto entre judaismo e cristianismo, o
conceito judaico de Deus «e os diversos deuses da Bature%azl para
afirmar a manutengao da pureza abs'tr.ata do eusd JuK:h(io.
Recordo a idéia alegérica, abstrata e rigida do Deus de a;
cujo objeto presente e real nao se declara expresamente nas sua

obras.

Na realidade, domina a convicgao de que néo é mais possivel
marcar a diferenga entre a matéria que ocupa o espago € 0s
acontecimentos que decorrem no tempo e que se fnamfestam ((;m
efeitos, aquilo que Baving chama a nova dmamlcaddo ml:ll 05;
Tanto quanto a ciéncia moderna. renuncia em gran ertesc hz ;
especulagao de uma verdade ob]et}va, taml?emdnas' artes N
recusa pela procura da representagao sensorial das imagens
objetos da natureza.



Ciéncias do Espirito e Ciéncias da Natureza

— 2a Parte —

«0 mundo é tudo o que ocorre — 1»
«0 Mundo é a totalidade dos fatos,
nao das coisas — 1.1»

«Os objetos contém a possibilidade
de todas as coisas — 2.014»
Tractatus Logico — Philosophicus
Wittgenstein

O texto vai se limitar a um resumo simples das idéias que
julgamos essenciais a discussao em torno do método e das
distingées entre as ciéncias do espirito e as da natureza. J4 nos
ocupamos da abstragdo como vertente do pensamento moderno
derivado do progresso das ciéncias fisicas de unidade anti-meca-
nicista. Agora retornamos ao dualismo das atitudes funcionais de
tradigdo no centro do debate filoséfico, cujo ponto de partida foi
situado em Kant e no modo como se programa um entrelacamento
entre método e objeto do ponto de vista transcendental.

O problema do dualismo interfere no nosso campo particular
de estudos como o reconhecimento de uma atitude operativa em
face dos objetos no curso do proprio processo de representagio.
Tal operagio do espirito envolve de muito perto uma compreensao
psicolégica do sujeito e a natural cisdo intuitiva e légica. Neste
ponto parece claro que os conceitos fundamentais de natureza e
espirito encontram o seu lugar no fato contingente de uma atitude
essencial refletida, portanto, na necessidade de apreender o mundo
real ou o mundo objetivo. Tal forma fatal de comportamento
dualista incide, também, na estruturagao ontica, o modo como o
ser se escolhe organizar, uma atitude psicoldgica entendida mais
amplamente como espiritual pelo idealismo objetivo na sua versio
formalista. Essa tendéncia acusa uma tentativa, em grau de
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esforgo, para a possessdo das imagens dos objetos, pelos sentidos
e pelas fungoes, captando-se, assim, as formas e mais os efeitos
exteriores dos objetos. O comportamento do ser assim definido
justifica a necessidade do dualismo. Insisto na idéia de que como
tendéncia do espirito o dualismo contingente obedece a uma
imposicao de ordem psicolégica, logo tendo sempre presente na
relacao a atividade espontinea do sujeito. Assim o confronto do
subjetivismo filoséfico e a realidade objetiva.

Ora, sucede que no processo de formagao constelada dessas
impressoes sensoriais na mutagao para as representagoes
genéricas e conceitos, ocorre uma espécie de «esquecimento»
daquelas zonas de ligagdo com o mundo sensivel, assim como se
houvesse do lado das mesmas representagbes uma natureza
autdrquica no seio do relacionamento légico — mental. A
principal caracteristica desta atitude funcional perceptiva da
sensibilidade corresponde exatamente a concregao que nos revela
«0 mundo de objetos corporais», na filosofia de Berkeley um
mundo das ilusées dos objetos no espago e tempo.

Ha de se considerar a outra margem consequente do
problema — a face da relagao animica — a sua funcao dita
légica-pensante, que trabalha voltada para a abstragao. Assim ela
produz um vasto campo de conceitos de base essencialmente
espiritual. Ocorre que os objetos ou figuras do mundo fisico fluem
a sua existéncia num espago e num tempo e ‘assim se subordinam
as condigoes, ou leis gerais, de extensao, duragao e gravidade,
que Kant ja havia apontado no sistema légico geral. As idéias de
tempo e espago oscilam entre finito e infinito e a conciliagdo
contraditéria serd enfrentada por Schelling, como veremos
adiante. A percepcao que possuimos do movimento dos corpos é
sempre condicionada a idéia do fator mecanico prevalente. Os
conceitos provenientes do espirito ondulam numa regiao além das
fronteiras ou limites do espago e do tempo, desta vez dotados de
liberdade e livres daquela percepgao contingente do movimento
mecanico.

Dois reinos ou dois mundos ou, se preferirem, duas
totalidades sdao dadas a percepgao: natureza e espirito. Um objeto,
eventualmente, pode ter uma dupla insergio, no fisico e no
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espiritual, inscrito no campo do «pensante>» do «pensado». Estou
recordando a idéia do «pensar a si mesmo», ja aflorada em Kant.
Melhor ainda, considerando o espirito segundo se revele como
sujeito de percepgdes sensiveis ou se ocupe do mundo do angulo
do préprio sujeito «pensante». Logo o mundo exterior é
apreendido como mundo fisico das formas e como mundo légico
dos conceitos. Entretanto hd uma segunda etapa do processo
perceptivo, quando ocorre um transito dos valores que represen-
tam o mundo da consciéncia a um pressuposto ou pgssivel mundo
que ultrapassa a subjetividade. Dé-se o que se denomina uma
hipéstase, mutagdo em valores de uma «garantida» realidade ou
validade das coisas. No desenvolvimento moderno da fenomenolo-
gia, a formagao do juizo oferece uma versao original do problema,
tépico a ser analisado noutra oportunidade. Também, quando
detalharmos as distingées entre as diversas formas do idealismo,

voltaremos ao assunto.

Numa fase ulterior da funcionalidade operativa da conscién-
cia, apés a substantivagao das formas reais atraves dos resultados
colhidos pelas fungdes animicas, transpoe-se estes mundos reais
para um estagio ordenado dos conceitos ou se opera a conversio
numa escala de valores cientificos, apropriando-se da matéria que
anteriormente carecia de estruturagao e se integrava ao caos.

Funda-se, por essa via, a fungao .iAntu.itivo-sensivel e
l6gico-pensante. Assim no pensamento.das ciéncias da natureza o
conceito de lei se ergue a esfera da validade absoluta e universal,
o que equivale & forma do pensamento puro ou l.6gi.c0. em.sistemé-;
tica oposigao as estruturas singulares ou individuais que
funcionam no circulo da realidade da vida ou dos préprios objetos
percebidos fisicamente. Por isso ndo ocorre a necessidade, nas
leis das ciéncias da natureza, de uma afericao da prépria lei com
os acontecimentos do mundo real. A forma légica das ciéncias
naturais, neste caso, ¢ universal e acusa uma tendéncia a dissolver
a heterogeneidade do mundo individual das percepgées, langan-
do-o0 na abstragdo. Preside o principio da aferigdo quantitativa do
valor de todas as coisas submetidas aos conceitos de mensuracao,
o que é principio matematico — estatistico, formando com isso o
contetido das ciéncias e das suas leis de vigéncia universal.

s T e —noe e g oy
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Por este caminho, nio se postula, naturalmente, o principio

geral da identidade ou coincidéncia das leis, assim elaboradas,

com a realidade, visto que esta vai muito além do raio de vigéncia

da prépria lei natural. Assim nao se impoe como estatuto tnico ou

como principio de legalidade absoluta, possibilitando outros

setores da construgdo da lei transcendente em face da natural. Na

verdade, di-se no processo da consciéncia uma preocupagao com

o mundo das coisas fisicas da natureza e por influéncia do ato de
legislar sobre os fatos naturais — sem considerar os conteudos do
espirito — termina por contagiar a propria maneira de Rensar no
outro lado, que seria aquele «pensar a si mesmo». Na primeira
ordem vém a tona as coisas do mundo intuitivo originado pelos
sentidos e que nao se convertem em reflexdo. Deste modo os
conceitos organizados sistematicamente para a vigéncia sobre o
mundo natural equivalem os conceitos também do mundo do
espirito, o que é sintoma de uma falsa posicao. Dai a dedugao, por
via légico-formal daquelas leis gerais, todavia dirigidas a diversos
mundos e a atitudes também diversas, o que, como ¢ natural, gera

leis de contetido diferente e até mesmo em flagrante contraste,
continuado, entre si.

Na concepcao filoséfica geral intervém um dado psicologico
que consiste na natureza essencial das atitudes intelectuais ser do
modo a desestruturar os objetos de individuagao real do campo da
Intuigao sensivel para substitui-las pela formagao légico-concei-
tual, o que significa, em ultima andlise, a abstra¢ao do concreto.
Ja vimos, a propésito do método abstrato, como nas ciéncias do
espirito preside uma espécie de cerceamento ou bloqueio da
tendéncia a abstragdo com largo proveito da captagio intuitiva das
formagoes conceituais. Assim o processo cumpre duas etapas, a
primeira na conversio das coisas reais 3 concregao do mundo
espiritual, onde elas se incorporam ja numa segunda etapa. Logo
método individualista. J4 se discutiu, também, o fato de que tanto

nas ciéncias do espirito quanto nas da natur
coincidente é a desconsideracao da realida
modo a conclusao normal e verificavel na prat
€ de que a ordem metodoldgica coloca a i
método e do objeto, setor a setor, o que inclu

eza o fato comum
de objetiva. Deste
ica dos dois campos
nversao do préprio
sive ja observamos.

Veja-se como exemplo bastante comum o hegelianismo
ortodoxo com a sua determinagio do método qualitativo do espirito
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ara o quantitativo das ciéncias da natureza, ensejando ao
Eegelianismo de esquerda, a um Feuerbach., a0 marxismo e
materialismo histérico, adotar o método quantitativo matem?t.lco
como substituto da dinamica conceitual das ciéncias do espirito.
Logo uma nitida visdo quantitativa dos processos histéricos no
curso da polaridade como lei.

Neste ponto retomo algumas posigoes kanti?nas, mas desta
vez do angulo da Logica Transcendental e da Léglc.a Geral apenas
para sublinhar o aspecto do dinamismo das CiénlelS do espirito.
Ora, como se sabe, Kant separa com clara distingao as duas
légicas, a geral e a transcendental. Nesta twltima, o quadro
funcional dos conceitos é elaborado de modo a que se declare na
légica geral a auséncia de uma relagao de conhecimento esr.fecifico
do/objeto, e abstrai, também, no mesmo sistema, os contetdos da
relagao omitida, por consequéncia. Mas na estética transcenden-
tal, como ja vimos, nao s6 é especificado o objeto como se tem a
segura nogao dos modos perceptivos e conhecimento do objeto e da
sua existéncia em situagées puras de espago e de tempo. Na légica
geral de Kant, vé-se que a teoria do conhecimento se coloca como
critica formal do conhecimento e classificacio, inclusive do seu
atuar. No sistema duplo da légica geral temos as fontes do
conhecimento, primeiro como receptividade das impressaes,
segundo como «espontaneidade dos conceitos ou faculdade de

conhecer um objeto por meio das representagoes. Logica
elementar e descritiva.

Assim, de acordo com o sistema kantiano, ha um primeiro
estagio das intuigées e um segundo estigio dos conceitos, ambos
puros ou empiricos, quer na suposigao do objeto real na sensacio,
quer na representagao isenta de sensagdo, o que significa
conhecimento puro em oposicao a empirico, quando «a matéria do
conhecimento sensivel é a sensagio». O conceito puro pressupoe a
forma do pensamento de um objeto em geral e a intuigdo pura a
forma de percepgio do objeto. A determinagao da légica geral é no
sentido de que s6 os conceitos e as intuigoes puras se registram a
priori e os empiricos a posteriori. Deste modo sé ao sujeito compete
a determinacao do objeto e das relagoes de conteudo,
conferindo-se a razio o papel de legislar sobre os fatos dados a
percepgao, incluindo-se a literatura e as artes como setores da
razao subordinados ao fenémeno estético transcendente.
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A tuncao da légica transcendental seria a de determinar a
origem do conhecimento dos objetes, independente da prépria
origem dos objetos em si, excluindo-se do seu ambito o objeto que
nao fosse puro ou que se denominasse empirico, pois a estética
transcendental ficaria reservada a prova das intuigdes puras ou
empiricas. Por sua vez a légica geral se ocuparia do exame das
nossas representagoes de acordo com as leis ordinérias do nosso
entendimento, nao importando a origem dos objetos nem das
proprias representagées num a priori ou de modo empirico. No
sistema logico kantiano negar-se-ia ao entendimento qualificagao
positiva, sendo ele uma forma de conhecimento nio sensivel,
explicitamente nao amparado pela sensibilidade, dele ausente.
Logo uma faculdade ndo intuitiva, pois intuigio sempre requer
sensibilidade como forma de conhecimento perceptivo. Assim as
categorias kantianas dos juizos do entendimento — unidade,
pluralidade e totalidade — se aplicam a todas as ciéncias como
sintese da faculdade de julgar, que segundo Kant é a prépria
capacidade de pensar o objeto.

De conformidade com esse sistema operativo é possivel
conceber a conciliagdo entre ciéncias do espirito e da natureza
através do enlace dos métodos e determinagio de leis especiais,
sempre se conferindo ao sujeito o centro ativo da relagao com o
objeto, que antes de ser aferido quantitativamente segue a lei da
unidade de qualificagdo, que obedece a dindmica do espirito e
afasta a polaridade matematica do juizo material. Para nés este é o

ponto mais importante para um ulterior desenvolvimento do pensa-
mento estético moderno.

Assim é que na formagdo do idealismo objetivo, especial-

mente a partir de Schelling, a conciliagdo entre as coisas .

reais — o mundo dos objetos — e das coisas ideais — o
mundo da arte — se efetiva pelo reconhecimento de uma tnica
atividade do espirito quando da coincidéncia da relagao
consciéncia / inconsciéncia. A teoria de Schelling da «contradigao
infinita» e «reconciliagdo infinita» repousa numa unidade de
principio, quando na arte «se forma conscientemente um produto

Inconsciente», num processo contrario 3 representagao objetiva do
real.
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E postulado de Schelling que tanto na arte quanto na ﬁlosoﬁa
se incorporem as categorias do real e do 1d§al. como medidas de
unidade, no Ambito da arte, do finito e do 1nﬁn1to, como se pode
comprovar pela sua classificagao (al'iés especiosa) dos géneros na
lei do prodeminio de um elemento ideal sobre um elemento real,
num processo encadeado. Para dar apenas um exemPl.o do seu
procedimento: A poesia surge como categoria Ld.eal da’ltrlca, que é
a categoria real, elevada ao ponto 6timo da reahdade.eptca até que
atinja a sintese dos dois termos precedentes na poesia 'dramattca.
Tal formulagdo cumpre uma extrema coincidéncia com o
sintetismo kantiano — a forma da triplicidade — e com ,a.dlale-
tica dos trés momentos, de Hegel. Assim tanto para o espirto —
e portanto para as artes em geral — quanto nas ciéncias — ;g
persegue uma unidade de fim e uma unidade de causas de acor,
com a prépria dindmica do sujeito em face da realidade objetiva
examinada da perspectiva formal — idealista.

Quando estudamos o método abstrato como tendéncia das
artes modernas sob o impulso das ciéncias fisicas, também foi
possivel acompanhar a idéia de uma unidade de cultura. Um sonho
que empolgou o pensamento morfolégico de Goethe e que encontra
as suas raizes na preocupagao central da filosofia.



Idealismo — Fontes (1a Parte)

Abstraindo o psicologismo como teoria da validade das
vivéncias pessoais e dos conteudos da consciéncia, a filosofia da
ciéncia literaria, e de resto toda a concepgao geral da arte, se
encaminham para o dominio da idéia e dos diversos modos da sua
formalizagdo, derivados do idealismo objetivo e subjetivo.

Neste texto vamos nos ocupar do idealismo objetivo enquanto
se desenvolve como filosofia transcendental segundo os modelos
impostos por Schelling na sua obra da juventude, abandonando as
suas ultimas posigdes misticas ou irracionalistas. Também
tomamos o conceito de idealismo relacionado com a concepgao do
mundo, assinalando os antncios da sua evolugao no sistema de
Hegel do idealismo absoluto. Logo o ponto de partida hegeliano da
tensio histérica, de um lado, e do outro lado, o impulso tomado da
dialética da natureza, de Schelling. Nenhuma idéia poderia ter
frutificado no centro do debate da teoria do conhecimento sem que
se levasse em conta a tentativa bem realizada de ultrapassagem do
criticismo de Kant, mas em contrapartida nem Fichte, nem
Schelling e também o préprio Hegel poderiam levar avante a
revisio epistemolégica com a renincia dos postulados kantianos
da consciéncia do sujeito e da percepgao dos objetos. Como se
sabe, o periodo dureo do idealismo se inicia em Kant, verte-se no
subjetivismo idealista romantico e culmina no sistema de Hegel,
movido pelo método dialético, até transformar-se no realismo
materialista histérico. Neste sentido é que idealismo deve ser
tomado como uma filosofia oposta a realismo e ndo necessaria-
mente ao materialismo.

O conceito de idéia implica numa ampla consideragao dos
fatos universais do pensamento tomados numa perspectiva de
transrealidade, colocando-se, assim, além dos fatores psicolégicos
e da prépria realidade externa ao individuo. Deste angulo a
distingo tradicional é vélida quanto aos dois tipos de idealismo
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em oposigao a realismo de contetido essencialmente naturalista,
inclusive do sensualismo de determinagao psicolégica. De
quaiquer modo, quando, por exemplo, tem-se em conta a poesia
no quadro idealista, logo se reconhece que a determinagao do seu
existir somente sera vidvel através dos conceitos universais da
filosofia. Entretanto o modo especial de diferenciagio da idéia é
indicativo da forma idealista, nas suas antinomias histéricas do
objetivo e subjetivo e na forma programitica do idealismo
absoluto. Seguindo o curso da suprarealidade da idéia surge como
uma contingéncia a concepgao geral do mundo, na forma
ideologica e /até mesmo dogmatica. No campo da filosofia da
ciéncia literdria assinala-se a problematizagio num alto grau de
definicoes ou escolhas dessa mesma atitude de concepgao do
mundo. Claro que as duas primeiras fontes do idealismo
possibilitam um desdobramento da concepgdo, enquanto deter-
minam a posicao do sujeito em face dos objetos e enquanto
também definem a visao do préprio objeto do ponto de vista da
idéia como entidade universal abstrata. Por exemplo, no idealismo
subjetivo quase nao entra em jogo a particularizagio. da obra em
suas manifestagées concretas e como se observa em Kant e
especialmente no neo-kantismo, as obras apenas ilustram,
refletem e reforcam a validade universal do principio sem interve-
niéncia ativa do juizo imediato do concreto, sendo este inferido da
razao determinante da norma. Ja no idealismo objetivo a idéia é
vivificada pelas manifestagées concretas do objeto, que por si, e
por sua variedade, tem existéncia prépria independente da
integracao ao sujeito, atenuando-se também o cariter abstrato e
perseguindo-se o conteido universal desde o concreto cientifica-
mente determinado em relagées especiais.

Interessa, portanto, 4 modalidade do idealismo objetivo a
propria vida interior das coisas e das obras até que o seu contetido
se incorpore a idéia plena de sentido das totalidades ideais vividas
na propria extensao complexa do real.

Para desenvolver uma discussio dos pressupostos idealistas
na teoria geral da arte, como fonte para analise dos problemas de
forma e conteudo das obras, prevalece de antemio o reconheci-
mento do objeto, que no nosso estudo é a propria literatura e de um
modo mais particular a poesia na suma afinidade histérica com a
filosofia. De certa forma alguns principios estéticos se erguem do

e
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proprio seio do idealismo e se impoem também como concepgées
nao s6 da arte como da vida. Recordo aqui a intuigao sensivel
como forma de conhecimento, que em Schiller é uma idéia
derivada e oposta, simultaneamente, do intuicionismo intelectual
de Kant, desde que se considere a estética transcendental como .
parte do sistema geral da teoria do conhecimento, independente da
particularizagao do gosto e do juizo estético como faculdade de
julgar. Parece que ndo hi mais divida em se reconhecer em
Schelling, dos anos juvenis de colaboragao com Hegel, um
moderno inovador das unidades do real na filosofia e do ideal na
arte, o principio da unidade na arte repousando no finito e no
infinito como predominios de alternatividade, o que enseja o
acesso de Hegel ao idealismo absoluto.

Gostaria de desenvolver de um modo mais livre a utilidade
mesma do conceito de idealismo aplicado a literatura, com a
relativa independéncia do campo estético, que Schelling e os
filésofos do romantismo alemao escolhem como demonstragiao
ideal do sistema dinamico do eu puro e da idéia, as vezes mistica,
da razao absoluta. Em primeiro lugar nao mais se confunde, hoje,
a filosofia do idealismo, que teve curso na Alemanha romantica,
com a concepgao da vida dos artistas romanticos; depois também
se deve separar o programa estético dos romanticos da construgao
dos pressupostos epistemoldgicos de uma nova teoria do conheci
mento, problema que iria continuar sendo central em todo o debate
filoséfico a partir de Kant 4 Hegel. Com isso quero exprimir a
diferenca profunda entre o romantismo na sua significagao estética
com o idealismo filoséfico. A conexao entre as duas atitudes deve
ser analisada nos dominios da estética geral e da histéria- das
idéias. O nosso interesse se desenvolve no ambito do conheci-
mento do sujeito e nas suas relagées com os objetos e as implica-
coes deste procedimento no campo da Filosofia da Ciéncia

Literaria.

Como vimos, todo o problema da filosofia depois de Kant, no
evoluir do idealismo objetivo, fundava-se na superagao do criticis-
mo e logo no modo como era possivel assegurar validade ao pensa-
mento com relagao aos objetos. O grupo liderado por Ficthe ja nao
admitia a limitacdo do conhecimento imposto por Kant, embora
aceitasse os modos da percepgdo. O problema central residia na
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determinacao dessa validade universal do conceito, ora na depen-
déncia da subjetividade, ora se inclinado, na geragao moderna de
Schelling, para o conhecimento cientifico. Veja-se que Schelling
ao escrever a «Alma do Mundo» comecga a sentir a influéncia da
fisica no campo da galvanizagao e do magnetismo. Na realidade o
sistema kantiano, que Fichte tenta corrigir pela base, limitava o
‘conhecimento a algumas fungoes mentais e subordinava a expe-
riéncia as categorias aprioristicas, disso retirando a «coisa em si»
como uma condicdo da experiéncia no exterior do sujeito, o que
gerava uma antinomia insolivel, de vez que nao ora possivel
distinguir algo no pensamento como pré-existente na condicionali-
dade da/ experiéncia. Do sistema kantiano, Ficthe e também
Schelling admitiam as leis da fungionalidade do pensamento
produzindo a percepgao, os dados da experiéncias e os objetos, o
reconhecimento, portanto, ‘de uma atividade da consciéncia do
sujeito. Assim Schelling nao tinha outra escolha sendo partir da
reestruturagdo de Kant na «espiritualizagdo completa de todas as
leis da natureza em leis da intuicio e do pensamento».
Determinava uma saida para a relagao do pensamento com os seus
objetos, que equivale ou coincide com o pensamento objetivo
como »produgdo incessante de objetos» e de sua ordem de acordo
com as respectivas leis de regulagao. Justamente deste ponto é que
Hegel vai partir para fundamentar a sua filosofia do espirito na
dinamica da Histéria — na sua tensiao — tendo Schelling
escolhido o ponto original na filosofia da natureza para, no

movimento seguinte, alcancar a razao absoluta e o transcendenta-
lismo.

Ao refutar a epistemologia de Kant quanto a lei da
afeccao — na diferenga entre aquilo que atinge o sujeito e o
sujeito afetado — o a priori e a posteriori — Schelling postula a
unidade da inteligéncia no eu puro que produz a mesma ordem
objetiva, o seu principio da identidade, ponto essecial da teoria.
Assim Schelling péde ver nas artes o melhor meio para demonstrar
o principio da razao absoluta, ponto de conjugagio entre o objetivo
e o subjetivo — medida de unidade contra a heterogeneidade
intelectiva de Kant. Todas as coisas se encontram (o indivisivel) e
a Partir do seu conhecimento todo antagonismo é ultrapassado,
pois natureza e consciéncia do sujeito — o eu pensante — se
conjugam numa relagdo de harmonia e formam a totalidade ou o
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universal. A razio absoluta vence a relagao antagonica do sujeito e
do objeto, do geral e do particular, do finito e do infinito. o
pensamento mistico de Schelling encontra a identidade além do
principio do préprio saber, logo como uma condigao da
consciéncia que rompe a relagao de particularizagdo do sujeito e
do objeto. Dai a transcendéncia. A intuigdo nas artes se resolve no
seio desta unidade ou no ponto de unido da filosofia da natureza e
da filosofia transcendental. O misticismo seria a forma que
envolve a conjugagio das duas filosofias e a‘arte «figura» de modo
simbélico a unido divinatéria.




Idealismo — Fontes (2a parte)

Nas «Ligées de Estética», contra toda a expectativa, o
método dialético de Hegel nao desempenha um papel tao
importante quanto no sistema geral da filosofia do espirito. Depois
é de se considerar, separadamente, na formagao do idealismo, em
Hegel, os momentos objetivo e absoluto — a tendéncia ascenden-
te de solucées sintéticas. Sucede que nem sempre as questoes de
estética e classificagdo histérica das artes, que em Hegel obedece
a uma tipologia evolutiva do alegérico, simbdlico e «<romantico» ou
absoluto de projegdo, sio elucidativas dos problemas centrais da
filosofia da ciéncia literaria a luz do idealismo classico. Todos os
pontos de interesse marcante da filosofia do fato literario, segundo
a concepgdo idealista, gravitam na orbita da teoria do conheci-
mento e da relagao sujeito7 objeto. O ponto de partida por nés
fixado na estética transcendental de Kant, condicionou as analises
posteriores a conceituagao formal e lgica da intuigao sensivel e da-
percepgao. Mas na continuidade vimos que tanto em Ficthe quanto
em Schelling a superago de Kant se processa como pura tentativa
de romper os limites do conhecimento numa nova ordem
reveladora da consciéncia do sujeito e na escalada para a sintese
do real e do ideal. Afora a posigao de Ficthe, isolando a natureza,
do préprio espirito, e a recomposigao de Schelling no sentido de
ver no natural a forga propulsora das coisas, em identidade com o
dinamismo do eu puro, logo erguendo um primado romantico,
tem-se em Hegel um filésofo — limite do idealismo classico
propiciando, inclusive, a inversao do método dialético no
materialismo histérico. A passagem da concepgao ideal para a
atitude realista ndo elimina de vez, no seio das concepgoes
filoséficas da arte, o problema da definigao ontolégica da propria
manifestagdo concreta da arte, nem revoga a pesquisa essencial da
natureza artistica, antes transporta todos estes pontos de
investigagdo de um plano a outro, como em Hegel no campo da
histéria, das suas tensdes, quando em Schelling o debate se
travava no ambito da natureza. Considera-se, por outro lado, que o
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estagio ainda incipiente de ciéncias como a biclogia e a fisica é um
fator determinante da «ilusdo» cientifica quando incorpora grande
parte do seu contetdo 2 filosofia. Entretanto grandes parcelas do
dinamismo do pensamento filoséfico foram possiveis através
justamente da observagdo dialética da natureza e das leis que
regulam as suas forgas, neste ponto omitindo-se o sistema de
Hegel na concepgao positiva dos fatos materiais. Também na
-consideracao filoséfica da literatura a idéia moderna, originaria
sem divida do romantismo literario, e nio do idealismo classico,
do conflito de forgas e do antagonismo social, tem sua motivagao
basica inclusive, no dualismo homem e natureza e alcanga
significagao metafisica no pensamento dos filésofos irracionalistas
da teoria da vontade, ao redor do grupo de Schopenhauer. Veja-se
como em Schelling se acusa uma preocupagdo quanto ao
discursivo e ao intuitivo quando ele tenta ultrapassar o formalismo
kantiano, mas a partir de um Goethe, um Schiller e outros
poetas-filosofos ja nao se pode pensar em termos de confrontagao
formal, implicando os problemas insurgentes na base unitaria do
espirito e da natureza independente da questao do método. Assim
somente a manifestagao concreta da literatura, no periodo
coincidente com a formagao da filosofia idealista alema, pode
demonstrar toda a riqueza de possibilidades do dualismo espirito e
natureza, que conforme ji observamos teve no espirito religioso a
sua consagragao e prolongamento, evitando-se, até, a esclerose de
todo o pensamento romantico.

A visao que Hegel tem das artes segue a mesma idéia, quase,
da tensao que ele aponta na religidao e por conseguinte na
finalidade ética ideal a que se propée como imperativo da
auto-consciéncia, que assim transcende o ser individual para o ser
abstrato, o que equivale, na linguagem da sua «Fenomenologia», a
arte absoluta. Vé-se que Hegel aceita, em arte e em religiao, do
angulo idealista, os dados da revelagao.

Todavia hé de se considerar as arteg, sob o idealismo, de um
lado como manifestagao suprema da idéia, mas do outro lado como
manifestacdo concreta do real, logo como condensacao do espirito
pelo condicionamento do momento histérico e da nacionalidade.
Ali onde o espirito reflete, simultaneamente, a idéia reduzida ao
nivel da consciéncia dos individuos e onde a prépria idéia
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transcende, no seu impulso abstrato, o préprio ser. Assim a nogao
da idéia compreende a reformulagao dos conceitos ontolégicos e o
dualismo existencial se resolve no absoluto pela afirmacio
categorica da idéia na sua expansdo, o que também em Hegel se

denomina panteismo mistico. Partindo-se, por exemplo, de Platio

e do Plotino vé-se a idéia da unidade consciente na conjuncio do

faspl'rito finito e infinito, contudo em Hegel as coisas possuem uma

Imanéncia divina que se articula como substincia ao modo

humano de realizagao do espirito. Nesse sentido se pode falar em

ideal, desde que ele fique relativamente subordinado ao conheci:
mento e as suas leis de evolugdo. Logo a superacao de toda

impossibilidade de unido e sintese nos diversos graus do

conhecimento e do préprio viver — a quebra intencionada das

antinomias — enseja essa atitude um ideal absoluto, tanto que

hd uma passagem do religioso para a universalidade humana

centrada na ética, com Hegel.

A observagao — bem realizada que se pode distinguir no
idealismo absoluto, na sua articulagdo com o idealismo objetivo e
subjetivo, é o reconhecimento da idéia como forga construtiva da
realidade em si, uma realidade afinal plena de sentido, complexo
universo de miiltiplas formas. Por outro lado, o idealismo subjetivo
tanto quanto o absoluto, véem na idéia a validade do principio
universal que penetra nas mutagées do real e informa a base da
propria realidade. No idealismo absoluto toda tensao tende a se
resolver na fusao de sujeito e objeto ou na forma da unidade. Tanto
que a dialética aproxima as forgas dualistas e na unidade
manifesta a lei da sua unido e permanéncia. O antagonismo marca

~0 seu triunfo em grandes sinteses ideais ou abssclutas. Para chegar

ao principio geral, Hegel constroi todo um sistema logico a que
submete as outras partes da sua investigagdo filoséfica, um
panlogismo, afinal.

Contudo, como considerar dentro deste quadro de idéias que
acabamos de resumir, o angulo hegeliano da arte? De inicio
assinalamos que a estética de Hegel nao extrai sua forga do método
dialético. Creio que foi na teoria da identidade de Schelling que
Hegel encontrou o ponto de evolugdo do idealismo absoluto e a
abertura para o caminho da literatura e da ciéncia fundadas na
transcendéncia da lei natural e do espirito. Surge por este caminho
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de acesso uma consciéncia histérica direta e licida, que como
haveria de ser, possibilita a conversdo do método :iialético no
materialismo histérico. As primeiras posigoes de Feugrbach, que
Marx corrige e estende no modo concreto da infra-estrutura
econoémica, demonstram bem a lucidez histérica como lastro da
evolugdo do pensamento materialista desde o conflito de forgas da
natureza (na biologia e fisica incipientes) até o conflito estimulante
de classes em diregao ao principio de identidade, de unidade, de
fusao do sujeito objeto, que seria a meta comunista, o seu ponto

6timo na escalada do progresso.

Entao parece licito que Hegel transportou para o ambito dus
ciéncias do espirito as préprias regulagoes da logica. Mesmo assim
em Hegel encontramos alguma coisa que se chamaria o método.
histérico espiritual, embora nele nao haja a preocupagao central
com os temas da histéria literaria e da estética, esta considerada
dentro do sistema hegeliano como vendo a arte corporificada no
mesmo idealismo revelado da religido, o que nio impede de serem
colocadas as questdes romanticas ou jacobinistas do nacionalismo
literdrio, do espirito das geragoes e dos povos, etc.

O que se deseja também exprimir é que embora Hegel
persiga a unidade da idéia e experiéncia na Histéria, ao modo
sistematico como o fez pela dialética, a regra do hibridismo, longe
estd de posigdes como as de um Goethe, um Schopenhauer.
Goethe procurava a base na unidade da natureza. Veja-se o
problema da privatividade da histéria literdria e dos seus
fendmenos ontolégicos. Nao uma dependéncia aos dados gerais da
histéria dita universal dos fatos materiais, assim uma histéria do
préprio espirito e da consciéncia humana. Sucede que em Hegel
houve a tentativa de unir a histéria pragmatica dos acontecimentos
com a histéria do espirito e das idéias. A absolutizagdo seria o
objetivo a atingir desde estas duas perspectivas de sintese. O que
se denomina redugdo histérica como uma idéia do «cosmos
histérico». Claro que Hegel intenta retirar da Histéria a forga viva
do pensamento, tanto quanto Marx o fez com os processos da
cultura fundados em causas materiais e Darwim realiza a lei da
selegdo partindo de idéntico principio de forga e economia na
sobrevivéncia das espécies. Basta ler Morgan e Wallace, ou as
analises dos modernos principios genéticos em biologia.
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Compreende-se que Hegel, no sentido do idealismo absoluto
.COII'IO diregao de pensamento para um fim, era inclinado a ver na
idéia do ser e do seu devenir uma identidade de destinos
fl.mdados na justaposicdo dos acontecimentos histéricos — dando
vitalidade e eternidade a histéria. A isso se pode considerar uma
dramatizagao dos processos pragmaticos da histéria em categorias
metafisicas ou, se for preferivel, pragmatismo ideal dos fatos.
Alg.llém escreveu que essa atitude diante da histéria e do
pOSICfonamento do homem é, em Hegel, «pantrigica». Logo
também se acompanha a idéia, que parte do universal e do
al.)soluto, para a prova histérica ou para a concregao dos fatos, dos
diversos graus ou fases da consciéncia e encontra o seu
desenvolvimento dentro da dialética. O lado fascinante do
pensamento de Hegel a respeito do destino histérico do homem.
Mas' seria essa uma atitude capaz de suportar o rigor da prépria
realidade histérica? Vemos a tao famosa profecia de Hegel quanto
ao fim das artes no mundo do equilibrio, no processo terminal do
mundo burgués, com a mesma fascinagao e lucidez com que
acompanhamos a sua visao historicista ideal? Talvez a filosofia
moderna, na sua feigdo existencial e fenomenoldgica, tente uma
resposta no propria seio da negagao ou do niilismo.

Hegel faz a tentativa de submeter ao sistema légico e ao
pensamento racional o aspecto contraditério da negacao, que os
romanticos elevam a experiéncia da prépria vida, como se pode
observar nos poetas — filésofos ao tempo de Novalis e Jean Paul.
O culto romantico do sofrimento como purificagao do espirito (ver
Wt?rther) assume em Hegel uma concentragao dialética, pois o
objetivo da unidade e da identidade passa pelos sucessivos
estagios da existéncia, de um grau de inferioridade para o grau de
superioridade, num movimento de ascengdo. A experiéncia
flbsoluta sendo também o saber absoluto no jogo contraditorio e
Interno da mesma consciéncia. Superar todos os graus dessa
escalada é vencer, dialeticamente, a tensao e identificar-se com o
Todo. O principio da negatividade ou do niilismo ideal é o motivo
condugor do processo de ascengdo ao espirito absoluto. O caminho
que a arte deveria percorrer, segundo Hegel, no programa do
idealismo sintético ou absoluto. Hegel escreve na «F' enorﬁenologia
do Espirito»: — «O espirito s6 conquista a sua verdade quando
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encontra a 'si proprio na dilaceragdo absoluta». Para Hegel,
permanecer nesse estado significa «a forga magica que converte o
negativo no ser» (idem). Pois «viverno positivo é renuncia», uma
atitude que ele considera falsa, de nenhuma significagdo
espiritual, puro estado de abandono, sendo a propria morte, para o
espirito, «o lugar onde ele se encontra e na morte se conserva,

ultrapassando o medo».

.
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| 0 ‘\\ cionalismo e a jht&atura'
| PR .

] «0 que falta & nossa época nao é a
reflexao, mas a paixao».

Kierkegaard — 1830 /-
o ide.alismo filoséfico, tal como foi poderosamente estrutura: '
flO como sistema racional, encontraria a sua primeira fratura no
lracionalismo, cuja caracteristica basica é de natureza anti-histé.
Tica, segundo a reintegragdo mitica do destino do homem na
concepgao mistica'de Nietzsche. '

L A‘ ampla modificagdo dos pressupostos intelectualistas se
Iniciaria no periodo imediatamente posterior a morte de
Schopen’h-auer, em 1860, e com a influéncia, de certo modo tardia,
das suas idéias voluntaristas. A audécia filoséfica de Nietzsche,
‘tiantas vezes manifesta numa interpretagio obscurantista, a misica
e Wagner que o préprio Nietzsche descreve como inspirada em
Schopenhauer, formam o quadro do° irracionalismo no seu
sﬂl‘g.imento, cujos efeitos vao explodir com violéncias nos anos
finais de Nietzsche e logo a seguir a sua morte em 1900. Assim se
cumpre a correta observagao de que um sistema filoséfico somente
Penetra com vigor na geragio subsequente ao seu aparecimento. E
0 que aconteceu, modernamente, com Kierkegaard, Dilthey e
Husserl. : .
, .

A teoria .d4 vontade de Schopenhauer, ao irracionalismo de
Nietzsche, vai se juntar o pragmatismo de William James com a
revelagao dos estados misticos do conhecimento, formande uma
Nova linha filoséfica que mais tarde seria complementada pelas
d}YGrSas formas do intuicionismo e com a repercussiao contempo-
ranea do existencialismo e da fenomenologia. =~

De qualquer modo se reconhece, na crise dos sistemas filesé-

ficos do idealismo cldssico e sobretudo na revogagdo do
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racionalismo histérico hegeliano, uma abertura para a liberdade
interior diante da inorganicidade objetiva e abstrata da realidade
dada ao conhecimento intelectual, o que significa uma dissolugao
dos critérios formais especulativos.

As artes passam a viver o percurso contraditério de filosofias
a-sistematicas e de matizes histéricos individualistas, suportando;
por ouiro lado, o impacto materialista da ideologia marxista;
também a reagdo contra o irracionalismo desenvolvida pelo
positivismo como veiculo filoséfico da confianga -«religiosa» nas
ciéncias e na razao, o que enseja, na formagao da arte moderna,
uma vigorosa luta contra a rigidez dos principios misticos
cientificistas. Tudo isso vai possibilitar atitudes extremas, elitistas
e solitarias como no expressionismo, surrealismo, na ficgao do
fluxo da consciéncia, enfim na segregacao social num complexo de
imagens de um mundo carente de significado externo e ausente de
objetividade conceitual.

Mesmo a considerar a tentativa de uma conciliacao entre
tendéncias filoséficas, ao nivel da consciéncia do ser, dificilmente
se pode disfargar o irracionalismo como elemento original da
contradigdo. Assim, por exemplo, quando Sartre procurou uma
convivéncia filoséfica- do niilismo existencialista com o materia-
lismo histérico, através da sua teoria dos «conjuntos praticos», na
«Critica da Razao Dialética», vimos que nao lhe foi possivel
dissimular o irracionalismo que nem sempre se neutraliza na nova
ideologia sartreana da liberdade da consciéncia,

Toda a literatura moderna, quer pelo envolvimento dos novos
métodos psicanaliticos, quer ainda pela extensio da idéia
romantica do subjetivismo e da liberdade da consciéncia,
exprime, de modo paralelo, e as vezes simultaneo, atitudes
intuicionistas e irracionais. De qualquer forma, mesmo que se
considere essas posi¢ées como francamente frontais ao raciona-
lismo como fonte de todo o conhecimento, nao perdem elas a sua
ligagao, as vezes intima, com as concepgoes idealistas de rajzes
classicas. Contudo acompanha-se no irracionalismo uma natureza
mistica que no intuicionismo se reflete na atitude de contemplagio
espiritual ou revelagdo. Neste Wltimo sentido Schelling pode.ser
considerado mistico na disposicio da faculdade revelada do
conhecimento, tanto quanto Schopenhauer, no seu voluntarismo

1
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pessimista, contrabalanga a pura contemplatividade intuitiva com
0 regresso a percepgao formal de Kant, em grande parte adotando
a formulagao do idealismo subjetivo e portanto admitindo a
condicionalidade dos objetos a consciéncia. Assim uma ideologia
também voluntarista, estd apenas adotando o irracionalismo com
decisiva recusa dos determinismos da ciéncia e da histéria, o que
fere no centro o que ha de essencial no idealismo de Schelling e de

Hegel.

Toda uma linha pessimista da arte, quase ao final do século
XIX, se inicia e evolui em torno do essencialismo da vontade, cuja
Vitéria, para alguns, estaria na contemplatividade quietista, nos
valores estéticos supremos, sendo a propria arte o unico objetivo
1deal de validade universal-humana, o lado oriental ou nirvanico
de Schopenhauer, a sua «arvore bhodi». Por este angulo o tltimo
romantismo reflete e reforga a tendéncia idealista existencial da
Negagao e se evade das contingéncias da realidade presentificada
de modo prosaico. Neste ponto Nietzsche, com a sua teoria do
«eterno retorno» e vontade do poder, estabelece as contradigoes
fundamentais de uma cultura e de uma filosofia em crise de
sistema e renega a validade das leis objetivas. Na verdade
Nietzsche, aceitando a teoria de Schopenhauer, com o mesmo
ardor de Wagner, tenta convencer-nos da inversao do pessimismo
em infinitas possibilidades de realizagao humana, isto é, partindo
da idéia do sofrimento para dele extrair toda a energia vital
necessaria ao destino messianico do ser. Afora o carater mistico,
essa atitude antecipa a concepgao da vida, de Freud, e determina,
por exemplo, toda uma estética realista-burguesa em Thomas
Mann, Mas em Nietzsche hid uma valorizagdo sistematica de
realidades ocultas e misticas e do heroismo obscuro dos homens ou
de certa raga de homens, idéia intensamente deturpada, desde
GObineau, pelo fascismo. Tanto quanto Schopenhauer parte da
anélise e apologia da loucura e da revelagao de estados puros,
Nietzsche converte o seu pessimismo original em fonte de élan
Vitalista e no conhecimento mistico.da potencialidade humana.
Basta examinar, no plano estético, a sua famosa interpretagao da
tragédia grega na tipologia do dionisiaco e apolineo.

A literatura absorve e ‘contém em certa escala, apenas a
«mitologia» da histéria, exprimindo por outro lado a negagao como
Principio da vontade e da decisdo consciente, prefigurando-se,
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assim, o livre arbitrio dos existencialistas. Logo o culturalismo de
um Nietzsche, como aceno a uma nova concepgao da liberdade
fundada na consciéncia profunda dos dilemas existenciais e
contradicoes frageis e primitivas do ser, tem sua raiz no
voluntarismo de Schopenhauer. Portanto uma filosofia também
emocionalista e dolorosa, dai porque transcrevi de inicio a
epigrafe de Kierkegaard, de 1830, mesmo advertido de que um
século depois Sartre diria que «o homem é uma paixao inutil».
Mas toda a orientagao filoséfica dos homens que julgaram se
retirar de vez do idealismo cldssico, somente se faria sentir, de
fato, no nosso século, nao sé pelo existencialismo como pela contro-
vérsia fascista. Situacao, singular se considerarmos, por exemplo, o
raio de influéncia de Nietzsche em escritores de tendéncias
diversas, como no precursor do teatro do absurdo, Strimfberg, no
romance realista de Thomas, Mann, na psicanélise de Freud, na
filosofia de Ortega y Gasset, na axiologia de Scheller, no lirismo
de Rilke, no ato gratuito existencialista, no amoralismo de Gide,
etc. No forte acento esteticista da literatura moderna e em parte no
seu carater hermético e obscuro, esse tipo de irracionalismo
sacralizado e mitologico é evidente, tendo-se em conta a
concepgao de Nietzsche da natureza estética da prépria vida e do
mundo como fenomeno de pura estesia, instrumento do éxtase ou
da embriagués dos sentidos, a dimensao dionisiaca da sua teoria, e
como um grande disfarce, a mascara apolinea na famosa caracte-
ristica da cultura grega.

Assim, parece uma tolice o interesse que se possa dedicar a
literatura e as artes que nao derive de interesse mais profundo.
ainda, pela vida. Tal como Kierkegaard pode dizer com exatidaa,
0 pensamento e a existéncia sao colocados no mesmo plano e
simultaneamente, o que significa também a paixio pela vida
naquele sentido dramatico do emocionalismo de Diderot e do
proprio vitalismo primitivo e atdvico de Nietzsche. A literatura
com Balzac, com Sthendal, por exemplo, pode muito bem revelar
as tramas sociais da existéncia, mas o seu principal objetivo é sem
duvida a dramaticidade da condigao humana. Por isso a filosofia
de Dilthey, cujo tema central é a compreensio da vida humana,
repercute tao vigorosamente no pensamento moderno, na
superagao das antinomias dos sistemas absolutos e opostos, como

nota Julian Marias. E o préprio Dilthey afirma que «a tltima raiz da

visdo do mundo é a vida» — «Teoria da concepgdo do mundo».

Teorias fenomenoldgicas e existencialistas I

De inicio vamos colocar uma perspectiva esquematica da
fenomenologia, para, em seguida, compreender a sua extensao nas

varias versdes do existencialismo. Numa segunda etapa examina-

remos o conjunto dessas duas posigoes no seu i~mpact0 sobre a
literatura. Deixaremos a4 margem todas as questoes, quase, que
nio derivarem diretamente da conceituagao filoséfica do proble-
ma, bem como dispensaremos, por falta de tempo, o exame —de
obras e autores. Os esquemas apenas vao considerar as questoes
do embasamento filoséfico da literatura desde aquelas duas
perspectivas e ao nivel geral dos conceitos.

Num primeiro plano a fenomenologia, como tfaorla pura ti
simples dos fendmenos, prende-se a revelagao dos objetos a0 nive
da consciéncia. Dai voltar-se contra o positivismo como sistema e
ser por natureza anti-psicologista, considefando-Sfe alp§1col;[gla
estatica dos fins do século passado e o atomismo psxcoAloglco. as
num segundo plano, recuando a posigfiq df: Kant,’ vé-se na 2::
fenomenologia geral uma formulagao prévia a l\:Ieta.flslca coir(; 0d
exclusivo de delimitar um territério de separagao entre facu dades,
vedando a conversao do sensivel no inteligivel. A determinagao

a a jetos.
dos limites das duas formas de percepgao e apreensao dos obje

Na -moderna fenomenologia persegue-sé a introje¢ao 40
objeto na consciéncia viva. O objeto é'um dado que a prtilj)nz
Consciéncia gera. Distinga-se entre ontico e ontogenlf’(:i‘t)' havgira
uma categoria que deriva do absoluto, mas e:lm i i
encontrado definigdo sob anélise do movimento € do rep xer;l =
com referéncia a representagao. Precedfando Kant, pog e bl;ic;
Lambert, criador do termo fenomenologia, usava-o sob a Iu o
geral de uma teoria das aparéncias. Estudo que na Pratlc?me
discriminagdo entre Logica e P Sic‘)logia_fpo,smws\t ) T ;
Quanto a segunda, os fenomenos da consciéncia €, a primeira,
analise do pensamento como ordem.
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Entretanto é Hegel quem define com seguranga e precisao a
verdadeira teoria fenomenolégica do espirito, no sistema de uma
doutrina rigorosa das formas sucessivas e fenoménicas na
consciéncia. Talvez uma oposigao a teoria da desintegragdo do eu
no pensamento e ceticismo de Hume. Isto se explica desde que em
Hegel o processo sucessivo .da impregnagao de dados na
consciéncia levaria, fatalmente, a um absoluto. Singular que
noutra direcao, este mesmo encadeamento dialético dos dados
sucessivos de Hegel, levaria no marxismo ao conceito de
totalidade como categoria ontolégica, como definigdo do ser. Mas
em Kant, como' se observa, ha uma subjetivacio do valor
categorico absoluto como dicotomia sensivel%inteligivel. Kant
elaborava um a priori a metafisica. Por sua vez Husserl,
modernamente, poe o problema metodolégico da fenomenologia,
partindo, inclusive, de formulagoes matematicas e da idéia de
conjuntos. Husserl define com muita propriedade e vigor a
metodologia da percepgao e do essencial. Ja nao me refiro as
essencialidades platonicas, o que adiante sera discutido. Assim
sao necessarias distingoes. O trago entre a fenomenologia, por
exemplo, e o existencialismo agnéstico, a uniao entre um Husserl
e um Heidegger, as posigoes do catolicismo existencial de Gabriel
Marcel, o existencialismo neo-marxista de Merleau-Ponty, de Paul
Ricoer, as colocagoes de Sartre no plano do consciente e do
arbitrio se prendem ao corpo sistematico da fenomenologia do
angulo metodologico da faticidade. As distingdes ocorrem noutro
campo de conceitos, logo no envolvimento doutrinario do método.

Mas é com Husserl que surge a famosa teoria da «epoché»,
base do seu método. Parte Husserl do anti-psicologismo, como
vimos, para reivindicar os direitos intrinsecos de uma Logica
verdadeiramente pura. Pura é aqui empregado no sentido
matematico do termo. Em grande parte Husserl recusa o
historicismo e do discurso semantico. Refuntando o «vicio»
metafisico do transcendentalismo, ele recusa, também, a suposta
idéia de um mundo fora da consciéncia, ou melhor, uma recusa
proviséria, a aplicagdo de um paréntesis, a suspensao do juizo
intercalada entre a consciéncia e o mundo objetivo. Mesmo que
seja o mundo subjetivado pela fantasia, a recusa persiste na base.

‘A epoché suspende o juizo sobre a coisa natural. A meia —. rela-

¢ao com Descartes, adiante analisada.
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Logo para Husserl os dados da consciéncia s6 a ela
pertencem. Dado é uma palavra-chave da fenomenologia. Por
deliberada intencao logica, suprime o que esta fora da conscién-
cia — seja a coisa real, intuigao ou fantasia. Nao é o mesmo que
a coisa em si. Mas tudo quanto nao seja produzido de modo puro
pela consciéncia ou que ela nio apreenda como intengdo. O ato
intencionado como suporte de todo o juizo. Verdade que ha o
meio — juizo e os aspectos da realidade ideal tendem a
concregao, pois na consciéncia ha sempre um inclinar-se para, um
tender para. O sentido de diregao é essencial na operagao
consciente. Deste modo o individuo consciente apreenderia por st
a corrente ou fluidez vital, humanizando-se, desde que o
consciente puro é o consciente vivido como correlato essencial.
Levanta-se contra a fenomenologia uma posigao de neutralidade.
Heidegger reduz a filosofia ao nada. Mas a fenomenologia é
sempre intencional. O modo de superar esta acusagao estaria no
fato da ressalva fenomenoldgica da certeza do dado consciente e
vivido o que levaria, pela ultrapassagem individualista, a
epistemologia ou conhecimento objetual cientifico.

Na verdade Husserl recusa, sistematicamente, a dogmatiza-

¢do e o mundo natural decorrentes do antropomorfismo e funda a
epoché numa paralela légica da refutagao, também, do pessin‘lis-
mo. Distancia-se das correntes ceticistas neste ponto essencial.
Assim a neutralidade é, como se diz, apenas um €rro fundamental
na interpretagio do dado. Esta passagem é de dificil solugao, caso
nio aceitemos o método da suspensdo do juizo tal como €
formulado no sistema légico. Para Husserl uma coisa é uma coisa
livre de outros usos ou conotagoes. Fala de um utensilio como
entidade pura e vé em algo como um martelo um objeto com uma
forma maledvel e adaptada sem divida ao uso concreto e
fUncional, mas continua sendo o que é. Assim parece ocorrer uma
relativa negacdo do natural, de vez que a fenomenologia pretende
demonstrar a distancia ou abstragao de relagoes sujeito%espago
objeto. Note-se que os dados da consciéncia sao neutraliz.a.dos ou
Tetirados de contiguidades extra-conscientes. O que sigmfl.ca_ um
Correlativo com o cartesianismo, inclusive pela sub§t1.tu1gao
COn.Sagrada do cogito pelo cogito cogitatum. Apesar da afinidade,
= dls_ténCia est4 no fato de que Descartes € visto no 'quadro de um
"minismo totalmente légico como sistema organicista.
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Mas a consciéncia é, ainda, para Husserl um correlativo

intelectual. Na verdade a consciéncia, como ele a define, nio

possui um «conteido», mas fendmenos puros. Algo como a

' autonomia da consciéncia como primeira prerrogativa do ser, mas

independente do préprio ser. A intuigdo vale, portanto, por si
como gnose limitada ao que é como tal e ndo ao que pode vir a ser.
Oposigao Heidegger e Husserl. O Dasein de Heiddeger como o ser
ai remete ao-consciente de Husserl como a consciéncia do ser
enquanto entidade fenoménica.

Persegue-se uma esséncia eidética. O eidos como intuigao ou
dado do absoluto. Tudo se resume e se encaminha para uma
axiologia dos limites do pensamento puro. Assim em Max
Scheller, Hartmann pu o ser como valor autbnomo, A existéncia
entre as coisas pode causar desde a ndusea sartreana a divida que
a epoché contorna girando distante do cogito cartesiano. Na obra
literaria, por exemplo, toda autonomia é relativizada.

Mas em Husserl nao h4,

como habitualmente se julga, com
base ainda na teoria das

aparéncias, uma negacao dogmatica
radical, mas o que é diferente, uma reflexio radical, assim ele o
confessa em Ideen. O dado nio seria um reflexo, como na
psicologia, que o encara desde a consciéncia.
verdadeira consciéncia material do fenémeno. Um
Kant. Ou se se preferir,

Contudo uma

meio regresso a
uma diregio do sujeito no sentido da
inclinagao a que antes nos referimos. Mas do sujeito em si. A

abordagem religiosa e mistica fenomenolégica apresenta,
outra versao. Afasta-se do sistema material do quanta em
da légica matematica de um F rege, por exemplo, para atender a
uma direcdo da ontologia ética ¢ a uma reversao da ps
fenomenolégica. Em literatura a fenomenologia se liga &
epistemologia e ao estruturalismo, a questao da estrutura e do ser.

as ja ocorre, hoje, uma substituicdio dessa atitude pela
antropologia poética fenoménica. De qualquer modo o ceticismo
nao € tao radical assim, pois a fenomenologia leva & filosofia do

espirito e a procura de um absoluto nas realidades de fato
vivenciadas.

porém,
fisica e

icologia
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Conclusao do esquema

: : i Ati resentamos, a

Assim, ao nivel dos conceitos esquematw(()is 13;8 ?P 5 e ’da
211 ) 1ante da apo

fenomenologia é antes de tudo uma atitu (fi AL intI()erior =s

existéncia material do mundo exterior e l0 mun

psiquico. O seu lado psicologista, inevitavelmente.

Na construgio da teoria ff':nomenoléglca.dhaverlie(li e;iﬁs nslz
destacar o seu processo fenoménico .dese.nvolwbo ;loto o
filoséfico. Em Hegel, por exemplo, no 1d-eahsmo_a solu ;n i
a idéia, mas em Kant e do ponto de vista .Sllee“VO’,so s
fenémenos e as coisas ou como el.e diz, os ,mfmé:’rze o
podem jamais ser atingidos. A existéncia do mundo naodf(:) : gKan,t
mas vedado o seu exato conhecimento, tal como o mun élismo
tantava uma conciliagdo do ceticismo de Hur?e com o rins g
chamado de senso comum. Para a reprel§§n§lgzitg:alglzgalma i

ume — o seu fenomenismo — a realida 3 £

Espl'rito siao negados e substituidos A pE meLes dli::ip:;z?;)e:;
cerceando, assim, de uma vez, o cartesianismo queé ¢ L oot
pensamento do homem uma alma,~ fec}}ada} 'emdSI ik ~a ra; i
automatizando as proprias impressoes, Jusnflcan‘ Y s
como meio de conhecimento através das rpesmasU lmfnecah iy
realidade exterior, que pode assim ser expltcada:. mcoléstica I
afinal. O dualismo cartesiano corrige a teoria de§ rincipios
substancialismo do corpo e alma,A comoa,oe 1015 0?1 Sinioas
metafisicos aristotélicos da substancia singular b <
Entretanto Husserl nio considera a fenomenologlfa ::a e
estudo descritivo dos fenomenos, mas como E{:;anaodas realidades
do préprio fensmeno. Marginallzand? ol tuicao imediata do
substanciais da matéria e espirito, atem-se a 11l 950 bié negativa
fenémeno como atitude incapaz de divida. LOEO nu anto nio seja
como em Descartes, cujo ceticismo recusa t:ltarr(: ?)rizagﬁo ou um
evidente, mas em Husserl apenas uma f‘\:;(:ils pe{)a intuigao direta
i quest()esfalsas ¥ lmp_m‘(';:) valor». Diferentemente
dos fenémenos. Assim uma <sUSPEnsao eidetismo de Husserl
da psicologia descritiva da consciencia, 9 ro nao determinado
obriga a uma reflexao do sujeito, como €t plﬁie modo auténomo
Pelos objetos. A consciéncia estrutura-se f0, frise-se. Essas
através das «esséncias», esséncias da pe-rce}:jga';izo A arte, por
€sséncias operam sobre os dados verdadeiros do juizo.
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exemplo, seria um quase-juizo intencionado, e nao um produto
ideal como nas essécias platonicas das coisas possiveis. A base do
essencialismo da moderna consciéncia é a prépria relagao com as
coisas, na reducdo eidética de valor universal. A conversao do
dado revelado a consciéncia, a uma forma, criando-se a intuigao
eidética. Para Husserl é relevante que haja uma diregao ou
tendéncia, pois a «consciéncia é sempre a consciéncia de algo».
Para Husserl nio é vedado o caminho a uma teleologia da estrutura
consciente do ser. E para ele, aquilo que se pensa — o objeto
pensado — é imediato como o proprio ato do pensamento.

Com 0s existencialistas, e também com Heidegger, a
fenomenologia nao reconhece o mesmo valor dado a consciéncia
por seu teérico, nem se considera a epoché, pois preferem situar e

definir o ser das coisas.

B U —

Teorias fenomenologicas € existencialistas II

«...0 que estd além, pressentimos
apenas na expressao do animal; pois
desde a infancia desviamos o olhar
para tras e o espago livre perdemos.
Ah, esse espago profundo que hé na
face do animal. Isento de Morte. Nos,
s6 vemos morte. O animal espontaneo
ultrapassou seu fim; diante de si tem
apenas Deus e quando se move é para
a eternidade, como correm as fontes».

Elegias de Duino — 8a elegia —
Rilke.

Apesar do sentimento geral do nada, que gera a angustia
existencial, o pensamento existencialista, como em Husserl, nao
se subtrai ao ato da vontade cujas raizes mais profundas estao no
irracionalismo e no intuicionismo. O préprio Husserl afirma que
<& dtvida universal. pertence: aol reinajde Snossd completa
liberdade». Nesta direcdo a fenomenologia pura nao descreve o
extravio do homem no mundo das coisas, mas o projeto de Husserl
é encontrar um meio para a certeza do real e uma férmula capaz de
fazer com que o homem ultrapasse a desorienta¢ao niilista. Para
ele todo o processo filoséfico € radical como suspensao da prépria
existéncia do mundo e por isso rompe as cadeias do objetivismo
filosofico e prefere situar-se na atitude da redugdao como base
subjetiva para pensar todas as coisas dadas ao homem. A isso 0s
comentadores de Husserl chamam a sua posigao subjetivista
racionalista «muito mais acentuada do que em Descartes».

o existencialista ateu é «inexistencial», pois a
filosofia da existéncia pressupoe um fim positivo ou um
humanismo. As tentativas de ajustamento que tanto Heidegger
quanto Sartre fizeram nessa diregao nem sempre revogam as
atitudes originais agnosticas ou a chamada indiferenca filoséfica.
Sartre em «O Existencialismo é um Humanismo» procura situar-se

Para muitos,
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no centro da agdao humana e renega algumas importantes
colocacgées de «O Ser e o Nada». Heidegger na «Carta sobre o
Humanismo», dirigida a Jean Beufret, nem sempre consegue
livrar-se da 4cusacio de neutralidade e indiferenca quanto aos
valores humanos mais altos. Sobre estes pontos voltaremos
adiante, mas por enquanto considere-se o existencialismo mais
como uma experiéncia filoséfica, no sentido passional e biografico
de Kierkegaard, que como um sistema. Na mesma linha sempre se
considerou Pascal. Assim a literatura de fic¢ao, .o drama, o conto,
o romance, e com excecao da poesia (salvo o caso de Francis

Ponge) serviram de medium para a vivéncia da idéia existencia-

lista desde a sua origem moderna, com Kierkegaard que temia,
que apo6s a sua morte, «os professores» expusessem as suas idéias
como, sistema acabado e distribuido «em segdes, capitulos e
paragrafos». L. Chestov diz que ele sempre preferiu a sutileza do
pensamento. E escreve: — «Antes de Heidegger, Kierkegaard
pertencia a ordem do ensaio, da psicologia, da estética, da
teologia e da literatura. Apés Heidegger, passou a ordem da

filosofia» (Kierkegaard et la philosophie existentielle). Heidegger ,

era «o professor» que Kierkegaard temia.

Nos quadros da literatura moderna, o existencialismo é, para
nés, uma equacao filoséfica destinada a analisar, pela ontologia, o
triangulo tempo, espago e ser. Assim um triangulo que coloca,
simultaneamente, a questdo do significado e da transcendéncia.
Mas nio a resolve, pois oferece um numero maior de indagagoes
que de respostas. A segunda parte de’ «Q S'e.r e o Tempo»’, de
Heidegger, jamais foi escrita e isto € SlgnlfleithO. A' propria
contingéncia como suporte do fato existencial cria uma literatura

que vé no homem, como natureza, uma negagao fatalmente

caracteristica.

Contudo o esforco de sistematizagdo foi levado a efeito por
Heidegger, numa transposigao da fenomenologia pura de Husserl,
segundo um modelo vocabular inédito em filosofia e transitando

para a ontologia com ultrapassagem da metafisica. O existencia-

lismo ateu, de um Sartre, é num primeiro momento a.verséo
francesa e para a clareza francesa, do pensamento de Heidegger
acrescentado da incursio pela literatura de ficgao. Ora no uso dos
temas do quotidiano e da mundanidade, como na «Prostituta

R — e
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Respeitosa», ora nos dramas de contextura sir,nb(')lica.. Com
excecao de Simone de Beauvoir, esta.hte{atura e.exerc'ldzjl por
muitos escritores que recusam a denominagao de existencialistas,
como & o caso de Bataille, de Camus. O préprio Heidegger nao se
confessa um existencialista. O que sucedeu-, na realida‘de, foi 0
que se pode chamar um processo qe seculanzaggo (\io ex1ster.1c1alls-
mo puro de Kierkegaard ou uma atitude conversiva a ontolog.la ora
como reflexdo, ora como negatividade. Mas no curso conversivo do
existencialismo original dinamarqués para a multiplicidade de
teorias do nosso século, o existencialismo atendeu sempre uma.
crise, a uma situagdo de conflito ou guerra. Ja se notou que
Heidegger escreveu o «Ser e o Tempo» apés a primeira guerra, em
1927, e Sartre o «Ser e o Nada» nos anos de 45. E no entanto o
existencialismo emotivo e apaixonado de Kierkeggaard surge na
«apatica felicidade» de um pais nérdico...0 que era uma
experiéncia de vida, como a de Pascal, e assim a de Kierkegaard
apos o rompimento do noivado com Regina Olsen, passou a ser
uma experiéncia da angistia coletiva cuja tnica solugdo, no
auténtico Camus, era o suicidio de todos...

Na verdade todo o problema da indagagao existencialista esta
no uso da liberdade diante da auséncia de padroes para a decisao
ou resolugao de ser no tempo, e isto gera a angustia existencial e
portanto dai derivam as questoes da autencidade, do arbitrio, da
desvelagao ou desocultagio. No periodo critico da guerra a
literatura reflete os grandes problemas da neantizacdo e cada
escritor existencialista funda a sua prépria ideologia, desde o
delirio de Bataille a revolta de Camus. De qualquer modo desde
Hegel e no proprio Kant ja se pode vislumbrar uma estimativa da
inquietagao do ser. Em Kant pela afeccao do pensamento no ser,
que néao produz a ordem da sua realidade e que se limita pelo
conhecimento, tentando uma libertacao intuitiva da cadeia
imposta ao ser; em Hegel no principio da negacdo centrado na
alteridade, afinal o n@o-ser ou a contradigdo inerente i certeza e a
evidéncia das totalidades na dialética do eu e do nao eu. Recordo
a ironica expressao: o «eu decapitado», aplicada a Ficthe, parece,
por Adorno.

Na «Carta sobre 0 Humanismo» Heidegger procura situar
melhor a «Légica e os Valores» do seu incompleto «O Ser e o
Tempo» e regressa ao poeta Hélderlin dos seus primeiros estudos.



296 LEONIDAS CAMARA

Permanece cada vez mais um pré-socratico e tem em Parménides o
modelo. Mesmo escrevendo «O Ser e o Tempo» no curso de uma
séria crise européiz, Heidegger se transpoe ao mundo da filosofia

grega, retirando da sua obra basica qualquer relagao direta com os
problemas sociais contemporaneos. Mesmo alienando-se da
realidade presente, nela se volta no mesmo sentido do mito de
Empédocles e como Sécrates prefere apostar na verdade e correr o
risco da morte. Na realidade Heidegger poe em questao um
problema de metodologia filoséfica tradicionalmente negligen-.
ciado, o fato de a Légica nao refletir sobre o Logos e considerar
ponto passivo que «o pensaniento é idéntico a representagao» na

generalidade dos conceitos, «de um ser que é, no seu ser». Uma
caréncia de epistemologia légica sobre o seu préprio objeto. A
légica nao se questiona como tal. Para ele o pensamento deve se
concentrar na «verdade do ser e regressar ao logos original. Neste
sentido intitula-se um pré-socratico. Nao despreza, diz, «a
cultura, a arte, a religido e a ciéncia», conquanto, ressalvamos,
permanega, em questdo de valores ditos supremos, relutante em
aceitar a sua pura e simples nomeagao. Defende-se de adotar a
mitificacdo do «Deus morto» de Nietzsche e confessa nao renegar
esses valores da «dignidade humana». Cito: — «Trata-se antes
de compreender, afinal, que é precisamente a designagao de valor
que priva da sua dignidade o objeto assim valorizado. Quer dizer:
a apreciagdo de algo como valor reduz o objeto da estimagao
humana. Mas aquilo que algo é no ser nao se limita a sua
objetividade, até mesmo quando esta tem o carater do valor. Toda a
valoragdo, incluindo a positiva, é subjetivagao. Sobretudo a
30 de Deus como o «valor supremo» é uma diminuigao

proclamag :
o pensamento orientado por valores

do Ser divino. Aqui, e sempre,
é a maior blasfémia para com o Ser, que se possa imaginar».

(Grifos e aspas da prépria citagao). Também Kierkegaard, noutro
do conhecimento, considera uma blasfémia a tentativa

da determinagdo da natureza de Deus, e recusa, no
sobre Cristo.

plano, o

filosofica ; )
quadro histérico, as fontes de informagoes

verdade do Ser e ndo aceita certo tipo de

Heidegger pensa a
num processo de

subjetivismo que enfrenta o Ser como objeto, }
redugao. O seu conceito de que o homem € um «estar no mundo»
nao é, como ele diz, «terrestre», antes frztnsqendenta]. Heidegger
vé o mundo como «patencidade» ou «evidéncia» do Ser e 0 homem
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colocado em situacio, como ek-sistente, logo o mundo pensado sob
este aspecto da ek-sistentia é de certo modo o transcendente». E
defendendo-se da acusagao de niilismo de valores acrescenta.na
«C.art:.a Sobre o Humanismo»: — «O homem r;unca 0 é em
primeiro lugar na terra como sujeito, quer singular, quer coletivo‘
Ta_mbem nao € nunca e exclusivamente sujeito correlacionado corr;
Objefos, de maneira que o seu ser residiria nesta relagao»
«Heidegger apenas reconhece a limitagdo do conhecimentt;
humano e escalona a sua atividade, primeiro, na questao da
verdade do ser e depois no ser sagrado e no ser divino, em Deus. E
0 que el?e chama «a pobreza da ek-sistentia do homem humanu;».
Pa.ra ’\He%degger, além do existencialimso e da nogao tradicional de
gxmtencna, ek-sistentia significa o «estar estitico na verdade do
dsrgzrf:aso(;ée;sir;csi:: ;150 éo g'omem~como, sujeito da <<§ubstﬁncia
o .recordar 1 m(i a dimensao estatica da ’ek-slste_nna». 0
per: — «Nenhum homem é tudo. Nenhu-
ma verda.lde realizada cabalmente no homem é a verdade toda e
una».AA {déia da finitude e da limitagao do homem, e como vimos
a ause‘nCIa de um suporte para uso da liberdade, uma condigét;
e;senmal da existéncia, geram estas atitudes a vacuidades, a
chamada angustia existencial. Depois é o préprio Heidegger quem
reconhece, ao contririo de Schelling para quem o homem é o
produtor da: realidade, que «nés nunca chegamos aos pensamen-
tos. Eles vém a nés». (Da experiéncia do Pensar)

o Aer:ll'as.nasrfonnagao do pensamento de Heidegger sobre o ser
outra, S re, encontrar simultaneamente uma linha de acerto e
S s alx\}los, ou pelo menos dt? utopia. Assim grande parte
R Dia]é?‘ a a(; vem a ser repudiada pelo autor na «Critica da
frves Ica», de 1960. De um lado Sartre colocava no quase

preensivel e vasto plano de «O Ser e o0 Nada» a possibilidade

gg "zgzge Shu::):]a., no «ser para si»,Auma pauta criadora de
reconhecende n:li S et e T Fi
e caracterl’st‘omem, como natureza, uma negacao funda-
o N B 1(;:1,. ge;deu de vista com isso a tensao dialética
ot 0 G S('.':l idade humana. Também recusando a
e Subjetivg der-plc)z.ra-‘sz» €m um «ser-em si», Sartre apartou
n e con;]‘? ](itl_V;), vedando, utopicamente, qualquer
e 1agao futura de forgas: Ora, ao valorizar a

0 Ser — como homem existente — e com g
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capacidade de decidir sobre o seu destino, incidia numa
concepcao deformada da vida. Isto ensejaria, por parte do
existencialismo ateu de Sartre, uma justificagdo, que alguns
teoricos consideram ter sido um ato inconsciente do autor, mas na
realidade corresponde a uma falha inevitavel da primeira parte do
pensamento existencialista de Sartre, pois assim como a idéia
resolutiva da liberdade é definida, assim também nela encontram
ressonancia e chancela as ideologias selvagens ou barbaras.
Sartre, sem o desejar, coloca em igual plano de liberdade a vitima
e seu carrasco. A idéia da opgao exigiria, sem duvida, e isto se
notou ao tempo,da «Critica da Razao Dialética», um «a priori»
essencial do préprio sistema. Um sistema que em grande parte
aluiu pela propria base. A tentativa de Sartre de ver no mal um
principio extremo do Ser auténtico, que se escolhe para definir o
destino, como no ensaio sobre Genét, martir ou santo, ou na
revolta de Camus, cuja saida humana em A Peste é a caridade...E
nao parece ser outra a explicacao para o engajamento de Sartre ao
comunismo senao uma tentativa de justificar o uso da liberdade
num certo tipo de agao contingente. Sartre escreve em «Q
Existencialismo é um Humanismo» a seguinte ressalva: — «Nao
posso tomar a liberdade como objetivo, salvo se eu também tomar
a dos outres como objetivo». O impasse resultaria numa literatura
indefinida de compromisso humano e adesdo ao comunismo sem
identidade de causas e fins e 1nos interessantes equivocos da
«alegria da liberdade» de alguns romances de Simone de
Beauvoir. Contudo, desde que Sartre escreveu «O que é a
literatura?» o problema da alienagao e do compromisso do artista
se tornou claro e bem definido.

Parece que as questoes centrais do existencialismo repou-
sam, ainda, na propria ontologia fenomenolégica. E na pratica da
literatura moderna, até os nossos dias, tais aspectos sdo ainda
bastante acentuados, sobretudo no regresso ao estilo de
Kierkegaard e aos temas poéticos da morte, da angustia, da culpa
e do castigo. Assim uma literatura existencial mais pura como
experiéncia subjetiva do Ser, como em Rilke que escreveu que a
sua morte se nutre na sua vida. Logo uma nogao idéntica a de
Kierkegaard para quem o gravame nao est4 no pecado em si, que
ele tem como uma dor moral, e ndo uma verdadeira angiistia,
desde que o auténtico sentimento de angistia é a voragem da

-
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sedugdo. O homem vive em permanente estado de sedugio e o seu
temor reside justamente na potencialidade do pecar ou do cair ou
do ceder, uma forca de repulsao e atragio na disponibiiidade para
a culpa. A expectativa de culpa sendo pior que a prépria culpa ja
cometida, o passado culpado menos terrivel que a perspectiva de
possivel e futura culpa e castigo. Uma atitude existencial que se
caracteriza pela auséncia ou vazio da liberdade ou da chamada
liberdade escrava. Deste quadro, como represilia, surgem a
re.volta de Camus como consciéncia do valor e o ato gratuito de
Gide. Hegel nos fala das «belas almas» que quando nao
encontram uma efetividade (ou uma fungdo na vida) terminam por
se destl.'uirem em «tisicas nostalgias». A mesma idéia fascinante
de filotlno das almas escravas e do enfeitigamento, e que desde
Platao, no Crdtilo e no Fédon, encontram na «caverna» uma

linguagem que projeta as suas ilusées em perpétua mobilidade, as
mas moventes.

‘ ~Peniténcia, sentimento de culpa, liberdade sem fim ou
pafirao, angustia do nao-ser, todas essas coisas formaram o
exnstenci‘alismo na literatura e ainda se manifestam de um modo
puro, hoje em dia. Gide certa vez escreveu o seguinte: — «Q que
fal’ta a cada um de meus personagens, os quais eu fiz da minha
Propria carne, é essa pequena dose de sentido comum, que me
preserva de levar a sua Insensatez ao extremo, como eles o fazem».
(Le Prométhée mal enchainé, 1899).
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