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RESUMO

A palavra estética vem do grego 1c6nticr ou aisthésis e seu significado esta
vinculado a percepgdo e também & nogédo do que é sensivel ou daquilo que se re-
laciona com a sensibilidade. Baumgarten quando usou pela primeira vez, em
1735, a palavra estética, descreveu-a como a ciéncia da beleza. Nos Cursos de
Estética, publicado em 1835, Hegel descreve a sua filosofia da arte, a ciéncia do
belo, e, mais especificamente, do belo artistico, uma vez que dela se exclui o be-
lo natural. Mostra a relacdo da poesia com as demais artes e explicita de modo
preciso o lugar da poesia como arte. J& no Zibaldone di Pensieri (1817-1832),
Leopardi elabora o seu pensamento estético através da criacdo de um sistema de
Belas-Artes, especulando sobre o belo, o sublime, o prazer, a simplicidade, o
habito, a novidade, a imitac&o, a feiura, a surpresa, 0 gosto, entre outros. Por is-
S0, 0 objetivo principal desta tese € verificar como as estéticas de Hegel e Leo-
pardi dialogam, especialmente, as formulagdes sobre poesia. A analise permitiu
constatar que existem convergéncias entre as abordagens estéticas na poesia en-
tre o fildsofo alemé&o e o poeta italiano no que tange a distingdo entre belo e na-
tural, & imaginacdo, ao génio, ao elogio aos antigos e a critica aos romanticos,
ao gosto, a feiura e a simplicidade. Mas o ponto central de convergéncia entre
os dois estudiosos deve ser atribuido & imaginagdo, uma vez que em Leopardi
ela também esté relacionada com a sensibilidade e com a criagdo artistica. J& 0s
elementos divergentes sdo a nocao de beleza, a hierarquizagdo da poesia quanto
aos géneros literérios, a imitacdo e o sublime. Mas o conceito de beleza é a
grande diferenca entre Hegel e Leopardi, uma vez que o primeiro se move no
terreno do espirito e da histéria e 0 segundo se move no terreno da natureza. Em
Hegel, a reflexdo esta ancorada nos estimulos sensiveis. Em Leopardi, por outro
lado, no habito.

Palavras-chave: Hegel. Leopardi. Estética. Poesia.






ABSTRACT

The word aesthetics comes from the Greek 160ntikn or aisthésis and its mean-
ing is tied to perception and also to the notion of what is sensitive or that
which relates to sensitivity. When Baumgarten first used the word aesthetic in
1735, he described it as the science of beauty. In Courses in Aesthetics, pub-
lished in 1835, Hegel describes his philosophy of art, the science of beauty,
and more specifically, of artistic beauty, since it excludes natural beauty. He
shows the relationship of poetry with other arts and explains precisely poet-
ry’s place as an art. In the Zibaldone di Pensieri (1817-1832), Leopardi de-
velops his aesthetic ideas by creating a system of Fine Arts, speculating about
the beautiful, the sublime, pleasure, simplicity and habit, novelty, imitation,
the ugly, surprise, taste, among others. Therefore, the main objective of this
thesis is to verify how the aesthetics of Hegel and Leopardi dialogue, espe-
cially, the formulations about poetry. The analysis allowed noticing that there
are similarities between the aesthetic approaches in poetry from the German
philosopher and the Italian poet regarding the distinction between natural and
beautiful, the imagination, the genius, the cheering of the old and the criticism
of the Romantics, the taste, the ugliness, and simplicity. But the central point
of convergence between the two scholars should be assigned to the imagina-
tion, since in Leopardi it is also related to sensitivity and artistic creation. On
the other hand, the divergent elements are the notion of beauty, poetry in the
hierarchy of literary genres, the imitation and the sublime. Yet the concept of
beauty is the main difference between Hegel and Leopardi, since the first
moves on the grounds of spirit and history, and the second moves in the field
of nature. In Hegel, the reflection is anchored in sensitive stimuli, in Leopardi
on the other hand, in the habit.

Keywords: Hegel. Leopardi. Aesthetics. Poetry.
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INTRODUCAO

Etimologicamente, a palavra estética vem do grego ic6ntikn
ou aisthésis, cujo significado esta vinculado a percepcéo e também
a nocdo do que é sensivel ou daquilo que se relaciona com a sensi-
bilidade. A raiz grega da palavra é aisth, do verbo aisthonomai, ou
sentir — “este sentir ndo € relacionado ao ‘coragdo’ ou sentimentos,
mas sim com os sentidos, huma nocdo de rede de percepcoes fisi-
cas” (SANTAELLA, 1994, p. 11), ou ainda, “sob o nome estética
enquadramos um ramo da filosofia que estuda racionalmente o belo
e 0 sentimento que suscita nos seres humanos” (ARANHA e
MARTINS, 2003, p. 369).

Embora os estudiosos tenham refletido sobre a beleza e a
arte por milhares de anos, o0 assunto da estética ndo foi totalmente
separado da disciplina filoséfica até o século XVIII. Foi Alexander
Gottlieb Baumgarten, nesse século, quem concebeu primeiro a dis-
ciplina estética e, em seguida, a ideia de conhecimento estético, que
influenciou um grande ndmero de intelectuais nos seculos vindou-
ros. O grande mérito de Baumgarten foi a juncdo dos conceitos de
arte e beleza que, até entdo, eram autdnomas e desvinculadas, uma
vez que desde a Antiguidade grega, sobretudo em Platdo e Aristote-
les, as artes eram estudadas a partir do termo poiesis no sentido de
criacdo vinculada a fabricacdo, e calistica (do grego kallis, beleza).
Baumgarten encontrou nos estudos relativos as faculdades referen-
tes a alma, de um lado, e nos estudos realizados no ambito da poé-
tica e da retdrica, de outro, as bases para formular a existéncia de
um dominio cognitivo paralelo ao l6gico, a saber, “o conhecimento
do dominio estético” (KIRCHOF, 2003, p. 18).

A estética € um ramo da filosofia que tem por objetivo o es-
tudo da natureza do belo. Ela busca compreender o julgamento e a
percepcao daquilo que é considerado belo, a producéo das emocGes
pelos fendmenos estéticos, bem como as diversas formas de arte e
do trabalho artistico; a ideia de obra de arte e de criacdo; a relagdo
entre matérias e formas nas artes.

Depois de Baumgarten, Hegel (1770-1831) definiu a estética
como a ciéncia que estuda o belo, atribuindo-lhe a categoria de ci-
éncia filosofica. O conceito do belo, segundo esse filésofo aleméo,
implica que a obra de arte se apresente externamente objetiva para
a contemplacdo direta e exterior, para 0s sentidos e para a represen-
tacdo sensivel, “cosicché il bello solo con questa esistenza a lui
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stessa appropriata diviene veramente per se stesso il bello e
I’ideale” (1997, p. 687, v. 2).

Merker diz que os documentos sobre os anos juvenis do filé-
sofo alemédo, principalmente os contidos na biografia de Rosen-
kranz, referem-se a um Hegel que ja no ginasio de Stoccarda era
um habitual leitor de Shakespere, na traducdo de Wieland. Mas o
contato literario com o mundo classico vai além das exigéncias pu-
ramente escolasticas. Merker acredita que o primeiro aprofunda-
mento do idealista alemdo no saber estético foi a traducdo completa
do Tratado sobre o Sublime, de Longino, feita entre 1786-87 e, nos
anos seguintes, as leituras de lliade, de Homero, Edipo e Antigona,
de Sofocles. Desta ultima, adquiriu o entusiamo pelo pathos ético
para toda a sua vida. A Hegel ndo faltava interesse pelas mais espe-
cificas questbes de estética e da histdria literaria (1997, p. XLIX-
L).

No inicio de sua carreira, Hegel exerceu a atividade de pre-
ceptor em Frankfurt e em Berna. Depois ministrou aulas em Jena.
Esta cidade “era o centro intelectual daquela época, que foi ofusca-
do somente com a ascensdo de Berlim, que ocorreu logo a seguir”
(STORING, 2008, p. 395). Primeiramente, o trabalho de Hegel se
desenvolvia em estreita associacdo com Schelling. Em 1796, Hegel
escreve a Critica da Ideia da Religido Positiva; em 1807, publica a
Fenomenologia do Espirito e, em 1812, a Propedéutica Filosofica,
gue constituem uma introducdo a sua doutrina, revelada com mais
amplitude na sua obra Ciéncia da Logica. Em 1817, publica um re-
sumo dos seus ensinamentos intitulado Enciclopédia das Ciéncias
Filosoficas em Epitome. Em 1818, aceita a catedra de Filosofia da
Universidade de Berlim e, em 1821, publica Principios da Filosofia
do Direito. O multiplo interesse pelas coisas da arte Hegel foi de-
senvolvendo como professor universitario, mas o periodo mais fa-
voravel “all’esplicarsi di tutti questi interessi fu perd quello berli-
nese iniziatosi nel 1818” (MERKER, 1997, p. LII).

Hegel iniciou uma série de licdes universitarias, entre 1818 e
1829, dedicadas ao que ele mesmo define como estética: “Signori,
queste lezioni sono dedicate all’Estetica; il loro oggetto € il vasto
regno del bello e, piu dappresso, il loro campo ¢ I’arte, anzi, la bel-
la arte” (1997, p. 5, v. 1). Com o material manuscrito de Hegel e
com a ajuda de notas feitas por alunos que assistiram aos cursos de-
le, apds a morte do estudioso, provocada pelo contagio da epidemia
de colera que varreu Berlim em 1831, foram editados seus Cursos
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de Estética’ em 1836. Segundo Merker, a estética que Hegel apre-
sentava nas suas li¢des era “sostenuta dall’ autorita filosofica di tut-
to il suo sistema” (1997, p. LXI).

O autor dos Cursos de Estética encontrou na arte uma ativi-
dade historica e desenvolveu em seus cursos “a ideia de arte tanto
em seu conteudo como em sua forma” (REDYSON, 2011, p. 61).
Para Hegel, a arte utiliza grande riqueza de seu contetido no sentido
de contemplar a experiéncia que possuimos da vida exterior e evo-
car 0s sentimentos e paixdes, para que as experiéncias da vida ndo
nos encontrem insensiveis e a nossa sensibilidade esteja aberta para
captar o que ocorre fora de nos. Ja a forma de arte sera medida ini-
cialmente pela capacidade que esta forma possui de expressar, ain-
da que de forma sensivel, a verdade da ideia.

Praticamente contemporaneo de Hegel, Giacomo Leopardi
(1798-1837), por sua vez, se dedicou a poesia e a prosa ficcional,
como também a escrita de ensaios, que se concentram, principal-
mente, no Zibaldone di Pensieri. Escrito entre 1817 e 1832, o Zi-
baldone pode ser considerado um texto peculiar na historia da pro-
ducdo literaria italiana. Nesse livro, Leopardi reveste paginas e pa-
ginas de um caréater pessoal em diferentes assuntos, como lingua,
literatura, filologia, arte, natureza, religido, ciéncia, historia, politi-
ca, dentre outros.

Leopardi € um autor precoce e para além de seu tempo-
espaco. Recanati, sua cidade natal, foi, a um s6 tempo, a priséo e o
berco dos sonhos de Giacomo Leopardi, pois ele foi educado em
um ambiente austero de uma familia aristocratica, provinciana e
conservadora. Manifestou precocemente uma grande aptiddo para
as letras e dedicou-se exclusivamente ao estudo’. Teve como seu
primeiro mestre, até 0s nove anos, o padre Giuseppe Torres que 0
encaminhou nos estudos sobre a humanidade e também em filoso-
fia. Depois, até os catorze anos, o mestre foi o padre Sebastiano
Sanchini, que “gli insegno i primi elementi del latino col metodo
allora in uso, che mirava piu allo scrivere in latino che al capire i
testi antichi” (TIMPANARO, 2008, p. 7). Dotado de uma inteli-

! Quem editou os Cursos de Estética foi Heinrich Gustav Hotho, um dos alunos de He-
gel. O material dos Cursos, manuscrito, anotagdes e alguns cadernos dos alunos que
assistiram aos cursos serviram de base para Hotho compilar os Cursos de Estética. I-
nicialmente a obra foi publicada em trés volumes com o nome de Vorlesungen Uber
die Aesthetik entre 1836 e 1838. Em 1842-43, Hotho langou a segunda edigdo, revista
e melhorada (WERLE, 2005, p. 23-34).

2 eopardi, quando tinha apenas 19 anos, em uma carta a Giordani de 21 de marco de
1817, afirma que, se vivesse, viveria apenas para as Letras (2005, p. 1817).



22

géncia e de uma sensibilidade incomum, Leopardi logo se aventu-
rou na imensa biblioteca privada de seu pai, Monaldo®. Essa incur-
sdo fez dos livros os interlocutores privilegiados do pequeno reca-
natense. Aos onze anos, ja Ié Homero; aos treze, escreve sua pri-
meira tragédia; aos catorze, a segunda: Pompeo no Egito. Em 1813,
“a quindici anni si sentiva gia autore, e parla con prosopopea ai let-
tori a’quali si fa guida, come maestro a studiosi” (DE SANCTIS,
2001, p. 13) e escreve a Storia dell astronomia e, em 1815, 0 Sag-
gio sopra gli errori popolari degli antichi.

A erudicdo de Leopardi é fruto das muitas leituras. Com de-
zesseis anos havia lido a maioria dos 12 mil volumes da biblioteca
paterna e feito dos livros, como referido acima, os seus interlocuto-
res. Os volumes que Leopardi foi capaz de consultar e que Ihe de-
ram as ferramentas para construir e moldar a sua formag&o cultural
estavam relacionados nédo s a gregos e latinos e a obras filoséficas,
mas também, como lembra D’Amico, “a una gran varieta di libri di
argomento scientifico: dalle scienze naturali alla matematica, dalla
chimica alla fisica” (2010, p. 47). Os seus mestres ndao tém muito
que lhe ensinar, ja que, nessa idade, € um leitor poliglota e tem
grande bagagem literaria. Pouco a pouco, gracas aos estudos filol6-
gicos, ele descobre a beleza da poesia.

Em 1816, Leopardi envia uma carta a Biblioteca Italiana
como resposta a Madame de Staél, por meio da qual defende as
posi¢des dos classicistas. Essa carta é o primeiro documento de
Leopardi em favor da poesia. Em 1818, com o Discorso di un
italiano intorno alla poesia romantica se declara a favor dos
classicistas, mas propde uma poesia vizinha aquela da natureza e,
em muitos aspectos, se aproxima dos romanticos, embora o
Discorso tenha sido escrito justamente para rebater algumas das
caracteristicas dos autores romanticos.

O cénone leopardiano era composto pelos autores gregos,
aos quais faz muitas alusdes, latinos e pelos italianos Dante, Petrar-
ca, Boccaccio, Ariosto e Tasso. Aos dezenove anos comeca a es-
crever o Zibaldone di Pensieri. Ainda que ndo seja uma obra
sistematica, o Zibaldone configura-se como um local privilegiado
para que esse pensador elabore importantes reflexdes sobre estéti-
ca. O recanatense continuou a refletir sobre o assunto durante todo

% Sobre a relagéo entre Monaldo e o filho Giacomo Leopardi, ver algumas biografias de
Leopardi, como a de Leopardi et al. (1988) organizada por Graziella Pulce, Rolando
Damiani (2002), Renato Minore (2005) e a mais recente de Pietro Citati (2010).
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0 tempo em que escreveu o0 Zibaldone. Ndo por acaso, Camiciottoli
diz que “la storia delle idee estetiche leopardiane puo essere uni-
camente scritta attraverso una lettura capillare e non ancillare dello
Zibaldone di Pensieri” (2010, p. 18). Essas ideias, muitas vezes,
levam a conclusfes surpreendentes e podem ser comparadas com
as dos grandes romanticos europeus, mas ndo sd, pois dialogam
com autores como Avristdteles, Platdo, Kant, Hegel, entre outros™.

Além das razfes pessoais que justificam a escolha do tema,
constatou-se, durante o levantamento bibliogréfico, a auséncia de
trabalhos que discutam comparativamente as formulagdes sobre
poesia na estética de Hegel e Leopardi. Assim, a relevancia deste
trabalho reside na possibilidade de se explorar como dois autores
de diferentes nacionalidades e pertencentes a um periodo de ebuli-
¢do do romantismo dialogam em relacdo as reflexdes sobre poesia.
Embora a critica praticamente ndo aponte aproximacdes entre He-
gel e Leopardi, Argullol, ao referir-se a frase dita por Leopardi:
“Nella carriera poetica il mio spirito ha percorso lo stesso stadio
che lo spirito umano in generale” ® (2005, p. 63), disse que “hay un
sutil aire hegeliano en esta declaracion” (2008, p. 920).

Assim, o objetivo desta tese é verificar como Hegel e Leoa-
pardi formulam as suas estéticas, especialmente, nas reflexdes so-
bre poesia. Para atingir o objetivo geral, foram formulados os se-
guintes objetivos especificos: discutir as caracteristicas estéticas de
Hegel; analisar o conceito de estética para Leopardi e os seus ele-
mentos; estabelecer as convergéncias e as divergéncias da teoria es-
tética de Hegel sobre a estética na poesia nos Cursos de Estética®
com7as formulagdes de Leopardi sobre poesia no Zibaldone di Pen-
sieri’.

* Em um trabalho de pesquisa desta envergadura, aceita-se a tese de um Leopardi filéso-
fo, autdnomo e autosuficiente em relagdo ao Leopardi poeta, tese sustentada por uma
parte da critica, mas refutada por uma outra consistente parte.

® No dia1® de julho de 1829, em decorréncia da crise vivida no ano precedente, seguida
do acentuado problema de vista, Leopardi estabelece uma comparacéo entre a sua tra-
jetoria e a trajetoria da vida humana.

® A edicfo de Cursos de Estética utilizada neste trabalho é “quella di Merker (con La
collaborazione di Nicola Vaccaro), rivelatasi in grado di resistere al rinnovamento de-
gli studi hegeliani e di imporre le sue soluzioni lessicali e concettuali al contesto itali-
ano” (GIVONE, 1997), da Einaudi. Esta edi¢do segue a tiltima edi¢do alema dos Cur-
sos de Estética e “si basa sulla seconda rielaborazione delle Lezioni fatta da Hotho
(1842-1843)” (MERKER, 1997, p. XLVIII).

" A edicdo do Zibaldone usada nesta tese é a organizada por Lucio Felice que “segue il
testo critico stabilito da Pacella, acogliendo alcuni emendamenti di Damiani.
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A metodologia desta pesquisa compreendeu a leitura integral
do Zibaldone, a selecdo e andlise dos fragmentos sobre estética, a
leitura integral de Cursos de Estética, realizadas paralelamente a
leitura de autores e obras que se dedicaram a teorizar sobre 0 as-
sunto. Em seguida, foi desenvolvida uma anélise comparativa entre
escritos de Leopardi no Zibaldone com os escritos de Hegel em
Cursos de Estética sobre estética, com foco na poesia para o0 enten-
dimento do problema proposto.

Este trabalho é estruturado em trés capitulos, além da intro-
ducdo e das consideragdes finais. O primeiro capitulo perpassa 0s
fundamentos essenciais da Estética de Hegel. Inicialmente faz-se
uma discussao sobre a ideia de belo ou ideal na arte. Em seguida,
faz-se uma abordagem sobre as formas particulares do belo artisti-
co ou ideal. A secdo seguinte deste capitulo é dedicada a estética na
poesia, delineando os trés géneros da poesia: lirico, épico e drama-
tico. Por fim, mostram-se as propriedades estéticas contidas na re-
flexdo sobre poesia em Hegel, que também servem de arcabouco
preparatorio para atingir o objetivo proposto na pesquisa. O segun-
do capitulo, intitulado “A Estética de Leopardi”, inicialmente, faz
uma exposicdo das primeiras discussdes de Leopardi sobre estética
na carta de 1816 aos compiladores da Biblioteca Italiana e no Dis-
corso di un italiano intorno alla poesia romantica. Em seguida,
aborda o percurso estético leopardiano contido no Zibaldone, mos-
trando as propriedades estéticas presentes na obra. Posteriormente,
verifica-se como o0 poeta de Recanati delineia a estética na poesia e
como trata a questdo dos géneros literarios. No terceiro capitulo,
Hegel e Leopardi sdo colocados em dialogo, buscando aproxima-
¢Oes e distanciamentos entre estes dois estudiosos, para verificar
como formulam suas concepgdes sobre estética, especialmente, na
poesia. Nas considera¢es finais, discorre-se sobre todos os dados
obtidos na andlise e quais sdo as conclusdes a que se chegou sobre
como as estéticas de Hegel e Leopardi dialogam, principalmente, as
formulagBes sobre poesia e em que medida isso contribui para os
estudos da estética.

Dell’edizione Pacella si conservano anche le caracateristiche grafiche, che rispettano il
piu possibile quelle dell’autografo” (TREVI, 2005, p. 8).
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CAPITULO | - AESTETICA DE HEGEL

1.1 A IDEIA DO BELO NA ARTE OU O IDEAL

Hegel parte do pressuposto que a arte € uma producao espiri-
tual, separando-a das demais producdes do espirito e diz que o ob-
jetivo da estética ndo é o dominio do belo em geral, mas sim uni-
camente da beleza. Ao contemplar o sistema das artes, nos Cursos
de Estética, Hegel diz que a escultura e a arquitetura representam o
sentido exterior da arte. Ja a poesia, a pintura e a musica contém a
sensibilidade do espirito. Ele considera que a poesia, a arte da pala-
vra, reline em si a propria interioridade espiritual, uma vez que en-
tre 0s géneros artisticos o mais espiritual € a poesia, na qual a pala-
vra prepara a conciliagdo com a ideia.

O idealista alemdo inicia a introducdo dos seus Cursos de
Estética estabelecendo a diferenca e a relacdo existente entre o belo
natural (Naturschoén) e o belo artistico (kunstschénen) e apresenta a
ideia de belo artistico e ideal. Na figura 1 demonstra-se como He-
gel desenvolve a sua estética:

+Aideia
Aideia do belo na arie ou o ideal *Oideal
*Obelo artistico ou ideal

=Simbolica - egipcia

Desenvolvimento do ideal nas »Classica - grega
formas particulares do belo *Romintica -artc do
artistico Ocidente cristio {da Idade

Média ao Século XTX).

A arquitetura

A escultura

O sistema das artes *As arics rominticas: pintura,

miisica ¢ poesia.

] |
[ |

Figura 1 - A Estética de Hegel
Fonte: Hegel (1997 p. 5-1381).

Para o idealista alemdo, o belo natural é a primeira
expressdo do belo, mas ele exclui o belo natural como objeto de
investigagdo, argumentando que ndo é expressdo do espirito. Na
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opinido de Hegel, o belo artistico estd acima do belo natural. A
beleza artistica ¢ a beleza “generata e reginerata dallo spirito”
(1997, p. 6). O belo natural seria como um reflexo do belo
pertencente ao espirito, uma vez que s6 é belo enquanto
participante do espirito, e deve ser concebido como um modo
imperfeito, incompleto, um modo que, conforme a sua substancia, é
privado de independéncia, esta contido no espirito e é subordinado
a ele. Disso depreende-se que o belo artistico é concebido pelo
espirito para o espirito, enquanto o belo natural sé existe na
condicdo de reflexo do espirito. Segundo Hegel, o belo produzido
pelo espirito é o objeto: a criacdo do espirito. Mas a criagdo do
espirito € algo a que ndo se pode rejeitar dignidade. Ainda, segundo
0 estudioso alemdo, as relacGes entre beleza natural e beleza
artistica ndo sao as de simples vizinhanca.

A figura 2 demonstra a diferenca entre belo natural e belo
artistico para Hegel:

igura 2 - Conceito de belo natural e belo artistico.
Fonte: Hegel (1997, p. 6).

Na concepgdo de Hegel, a supremacia do espirito e da beleza
artistica, nos confrontos com a natureza, depende ndo somente da
liberdade, mas também do fato que “lo spirito solo ¢ il vero”
(1997, p. 7). Dessa maneira, a arte € mais do que nunca produto da
atividade humana. Como se V€, aqui se apresenta a superioridade
da reflexdo humana em relagdo a natureza. Mas ele néo se refere a
uma superioridade espacial (estar por cima de) nem a uma diferen-
¢a quantitativa, nem pretende verificar qual fascina mais. O estudi-
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0s0 alemdo assevera que a superioridade do belo provém da parti-
cipacdo no espirito e toda esta sua l6gica assenta na participacdo no
espirito.

Hegel coloca a arte abaixo da filosofia, na hierarquia das fi-
guras do espirito absoluto. Nos Cursos de Estética também sdo de-
finidas as posicGes distintas que o poeta e o filésofo devem ocupar:
0 artista opera a Forma da intui¢do, ou seja, a Forma da arte, ao
passo que o filésofo atua no médium do pensamento, a Forma da fi-
losofia. De acordo com esse fildsofo, a arte é composta de dois e-
lementos: contelido e representacdo (forma). O conteldo e sua rea-
lizacdo artistica penetram-se reciprocamente, ou seja, a arte exige
conteidos concretos para a sua representacdo. A arte ndo escolhe
uma forma por esta estar a sua disposicdo ou por ndo encontrar ou-
tra, mas porque o contetido fornece a indicacdo para que ela possa
alcancar sua realizagdo exterior e sensivel. Hegel explicita que a ar-
te deve produzir uma distancia da natureza como simples descrigédo
e reproducao.

Com esse ponto de vista, o idealista alemdo se opGe ao pen-
samento de Platdo para quem o belo é o bem, a verdade e a perfei-
cdo; existe em si mesmo, apartado do mundo sensivel, residindo,
portanto, no mundo das ideias, ou seja, uma arte mais afastada do
espirito humano. Na perspectiva platdnica, segundo Hegel, o artista
ndo era muito mais do que um mero imitador da realidade sensivel
ou aquele que, através das representacOes, tenta copiar o mundo
captado pelos sentidos. O autor dos Cursos de Estética introduz sua
critica a teoria poética de Platdo justamente devido a este aspecto
concernente ao homem-realidade. De acordo com a dialética hege-
liana, herdeira direta do iluminisimo e do humanismo renascentista,
qualquer produto do espirito humano é considerado superior a tudo
aquilo que existe na natureza. Dessa forma, para Hegel:

Lo spirito e le sue produzioni stanno pid in
alto della natura e dei suoi fenomeni, di tan-
to il bello artistico e superiore alla bellezza
della natura. Formalmente considerando,
qualsiasi cattiva idea che venga in mente
all’'uomo, sta anzi piu in alto di qualunque
prodotto della natura, poiché in esso & sem-
pre presente la spiritualita e la liberta (1997,

p. 6).
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Assim, ele estabelece uma triade colocando os elementos do
inferior ao superior. Dessa forma, parece ser possivel inferir que a
arte possui uma posicao superior a natureza e 0 pensamento uma
posi¢do superior a arte, como se pode ver na figura a seguir:

Figura 3 - Triade hegliana.

Platéo, por sua vez, fez o inverso: colocou a natureza em po-
sicdo superior & arte, pois acreditava que o belo na natureza é supe-
rior aquele produzido pela arte, conforme é possivel visualizar na
figura 4:

Fig. 4 - Triade platbnica.

Para Hegel, a obra de arte é um produto da atividade huma-
na. Nao sendo um produto mecanico, a obra de arte ndo pode su-
bordinar-se a uma regra. Segundo o estudioso, todos podem apren-
der e aplicar a arte da rima, mas do conhecimento da regra s resul-
ta uma atividade puramente formal e abstrata. Hegel explica que
até chegou-se a ir mais além, formulando regras e estabelecendo
preceitos para a producéo artistica, de uma generalidade vaga, co-
mo as da Epistola de Horéacio, as quais ensinam que o tema da poe-
sia deve ser interessante, isto é, deve referir-se-se a cada um,
segundo a sua condicdo, sua idade, seu sexo e sua posi¢cdo. No en-
tanto, segundo Hegel, “precetti non si limitano a quel che ¢ pura-
mente esteriore e meccanico, ma vengono estesi all’attivita spiri-
tuale dotata di contenuto all’attivita artistica” (1997, p. 34).
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Ademais, segundo Hegel, é preciso que a atividade artistica
seja inconsciente para ser eficaz e verdadeiramente criadora. Nesta
perspectiva, a intervencdo consciente € um elemento que s6 pertur-
ba a atividade artistica e que s6 prejudica a perfeicdo das obras. As-
sim, a producdo artistica surge como um estado que recebe o nome
de inspiracdo. Para o idealista aleméo, o génio poderia alcancar es-
te estado tanto por desejo prdprio, ou por alguma influéncia estra-
nha. Mas € necessario sO estabelecer este ponto, uma vez que o gé-
nio® e o talento do artista “sebbene abbiano in sé un momento natu-
rale, tuttavia hanno bisogno di essere educati ad opera del pensiero,
e hanno bisogno della riflessione sui modi della loro produzione”
(1997, p. 35).

Em Hegel, as concepcbes da arte podem ser assim defini-
das: a obra de arte ndo é um produto natural, mas uma atividade
humana; é producgdo do sensivel dirigida para o sensivel; possui fi-
nalidade em si prépria (1997, p. 33-67). Ainda, de acordo com o
sistema hegeliano, a estética divide-se em trés partes que abrangem
ambitos diferentes: ideia do belo artistico, formas do belo artistico
e sistema das artes individuais. Ao fazer referéncia ao belo artisti-
co, Hegel diz que o momento central da estética do belo é a ideia
do belo, “come idea in una forma determinata, come ideale” (1997,
p. 123), cabendo ao elemento sensivel ser apenas um meio que
permite a verdade tornar-se perceptivel.

Com efeito, a funcdo da arte consiste em tornar a ideia aces-
sivel & nossa contemplagdo. A medida que o belo artistico participa
no espirito, também se comunica com a verdade, e nisso reside a
sua superioridade qualitativa sobre o belo natural, que ndo passa de
um reflexo do espirito, ou seja, um modo imperfeito do espirito,
sem independéncia e subordinado. Em outras palavras, o objeto da
arte encontra o seu conceito na ldeia, isto € no que ha de universal
nas coisas do mundo.

Na visdo do idealista aleméo, o espirito (Ideia) desenvolve-
se por meio dos momentos dialéticos do subjetivo (individuo), ob-
jetivo (sociedade), absoluto (Deus). O estudioso alemado explica
que o préprio espirito humano é uma parcela de um espirito que o
ultrapassa: um Espirito absoluto rege o conjunto do pensamento e
de atividades humanas. Nessa perspectiva, o Espirito absoluto leva

8 Segundo Cellerino, o génio ndo nasceu em 1774, e nem no quinto volume da Encyclo-
pédie, mas somente na cultura enciclopedista um “rompicapo cosi affascinante, asso-
ciando una sapienza luminosa e crativa alla discrepanza con il sapere umano progres-
sivamente vero, acessibile, in aumento (1986, p. 951).
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a realizacdo do Verdadeiro e da Liberdade. Assim, a arte é expres-
sdo do absoluto na intuicdo estética, a religido € a representacdo do
absoluto na representagdo mitica e a filosofia é a expressao logica.
Para ele, ha entre nés e a beleza natural uma relagdo particular es-
tabelecida pelo estado da alma. Assim, a significagdo que atribui-
mos aos objetos e aos seres ndo lhes pertence propriamente, mas
provém dos estados da alma que eles provocam. J& no que diz res-
peito as formas do belo artistico ou ideal, o idealista alem&o explica
gue a primeira forma de o espirito manifestar-se é por meio da arte.

Nesse sentido, a arte € 0 momento em que as coisas sensi-
veis sdo vistas como espirito, ou seja, as obras conhecidas como
sendo de arte sdo vistas como espirito, porque nelas ele se encontra
como sensivel. Portanto, para Hegel o belo artistico é um produto
do espirito, por isso s6 podemos encontra-lo nos seres humanos e
nas obras que eles produzem. A arte cultiva o humano no humano e
opera através do sensivel. Ela tem como objetivo Ultimo despertar
na alma tudo o que esta contém de essencial, de grande, de subli-
me, de respeitavel e de verdadeiro. Assim, para o autor dos Cursos
de Estética:

Il suo fine dunque vien posto in cid, che si
debba svegliare dal torpore e dar vita a sen-
timenti, ad inclinazione e passioni di ogni
genere, riempire il cuore, far sentire agli
uomini tutto cid che, sviluppato o ancora
non sviluppato, I’animo umano, nella sua pit
segreta intimita, pud avere, sperimentare e
produrre, tutto cio che la profondita del petto
umano puo agitare e suscitare nei suoi mol-
teplici aspetti e possibilita (1997, p. 56).

A arte, como a religido e a filosofia, exprime 0 modo como o
espirito chega a superar a oposic¢do ou a contradicdo entre a matéria
e a forma, entre o sensivel e o espiritual. E assim a manifestagio
concreta do Espirito, do Verdadeiro na histdria da humanidade. Se
se quer designar a arte um objetivo final, s6 pode ser o de revelar a
verdade, de representar de modo concreto e figurado o que se agita
na alma humana. Este objetivo é comum entre ela e a historia, a
religido, entre outros. Neste contexto, cada uma das formas corres-
ponde a uma tensdo Unica, entre o conteudo e a forma sensivel.
Ademais, quanto mais abstrata for a ideia, mais concreta serd a
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forma. Por outro lado, quanto mais a ideia se concretiza, mais ela
se torna abstrata.

No que se refere ao sistema das artes individuais, Hegel
subdivide a arte em trés momentos: simbdlica, classica e romantica,
como serd visto na proxima segéo.

1.2 O IDEAL EM OUTRAS ARTES

Na opinido de Hegel, ndo sé a ideia como ideal da arte, mas
a ideia do belo é um todo de diferengas essenciais que devem se a-
firmar e realizar. A essas diferencas o idealista alemo chama de
“le forme particolari dell’arte in quanto sono lo sviluppo di quel
che € implicito nel concetto dell’ ideale e viene ad esistenza medi-
ante I’arte” (1997, p. 339). Para ele, as formas de arte em que a i-
deia se realiza tém origem, ao se diferenciarem, na mesma ideia.
Assim, a ideia se afirma e emerge até a realidade e a forma em que
se afirma e se realiza muda conforme emana da determinacdo abs-
trata ou da totalidade concreta da ideia.

A arte simbdlica é caracteritica do Egito e do Oriente. Como
observa o autor dos Cursos de Estética, na Arte Simbélica’, a for-
ma € imperfeita, pois nesse momento a arte ainda ndo encontrou
sua verdadeira expressdo, ou seja, 0 conteddo espiritual esta pre-
sente s simbolicamente. Por um lado, nela a ideia somente ascen-
de a consciéncia de maneira indeterminada, com uma determinagdo
abstrata; por outro lado, a adequacéo entre significacdo e a forma
s6 pode permanecer também abstrata e defeituosa. Ela permite uma
simplificacdo, tende a representar a forga, a virilidade, nas figuras
de um ledo e um cavalo, e ndo em si mesmas, e assim age como se
0 objeto natural detivesse a ideia. E, para Hegel, a ideia ndo pode
satisfazer-se com tal relagdo exteriorizada.

Nessa perspectiva, a figura de um ledo é simbolo e ndo sinal
de coragem. A raposa é simbolo da astlcia, o circulo simboliza a
eternidade e triangulo a trindade. A funcdo do simbolo™ é exibir o
significado que incorpora: a coragem do ledo e a coragem que a fi-

® Segundo Vozzolo: “¢ la forma primitiva dell’arte che Hegel chiamo simbolica” (2007,
p. 50).

Y De acordo com Haar: “A arte busca simbolos, ndo signos, pois o simbolo ¢ uma reali-
dade que tem uma continuidade concreta e imaginistica com a ideia que sugere (a ba-
lanca — simbolo da justica), ao passo que o signo (um cartaz de sinalizagcdo em uma es-
trada) € um simples instrumento convencional, destinado a expressar um contetido
sem relagdo interna com ele” (2000, p. 60).
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gura do ledo simboliza. Mas o significado pode parecer ambiguo,
sujeito de outras interpretaces, uma vez que o ledo é preguicoso, a
raposa ndo é apenas matreira e Deus ndo é apenas o que pode ser
designado pelo nimero trés. Neste sentido, o contetdo € indifrente
a forma que o representa, e a sua determinacdo abstrata pode ex-
primir-se com formas indefinidamente variadas.

Entretanto, do ponto de vista do seu conceito, o simbolo
possui sempre um sentido duplo. Inicialmente, apresenta-se como
uma forma, uma imagem que possui uma existéncia sensivel. Se-
gundo Hegel, gracas a essa ambiguidade, a associagdo entre ima-
gem sensivel e significado torna-se um habito “e un qualcosa di piu
0 meno convenzionale [...] mentre la similitudine si presenta como
qualcosa di inventato Ii per Ii, di isolato, che & di se per sé chiaro,
perché porta gia com sé il suo significato” (1997, p. 348).

Convém lembrar ainda que, no Egito, quase toda figura é um
simbolo ou hierdglifo que, em vez de possuir a significacdo proé-
pria, significa outra coisa com a qual apresenta relagdes de afi-
nidade. Entretanto, Hegel diz que “i simboli veri e propri vengono
compiutamente ad esserci solo quando questo riferimento & fondato
e profondo” (1997, p. 404). Encontram-se naquele pais, sobretudo
no Cairo, Esfinges feitas de pedra dura “levigate, coperte di gero-
glifici [...] di cosi colossale grandezza che i soli artigli di Leone
hanno I’altezza di un uomo” (1997, p. 407). S&o corpos de animais
com cabegas de humanas. Ha também a representacdo humana com
cabeca de animal.

Hegel acredita que o culto dos animais deve ser interpretado
como compreensao de um mistério intrinsico que, como vida, pos-
sui um poder sobre tudo o que € apenas extrinseco. O idelaista o-
pde-se a atribuicdo de carater sagrado aos animais, uma vez que 0
sagrado s6 pertence ao espirito, e explica que os egipcios também
utilizaram as formas animais de um modo simbélico, isto é, ndo em
funcdo da sua importancia intrinsica, mas como manifestacdo de
algo mais geral. A figura 5 representa a Deusa Hator, com seus o-
lhos™ de serpente, simbolizando sabedoria.

! Conforme Miele: “O simbolismo do olho é muito importante para compreender o E-
gito antigo. Ele significa sabedoria, iluminacéo, enxergar longe. [...] A serpente repre-
senta o caminho da iluminagdo e a vaca é o animal simbolo da nutricéo e da fertilidade”
Disponivel em: < http://lumenagencia.com.br/dcr/arquivos/arte_simbolica.pdf>.
Acesso em: 03 jul. 2011).
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Figur 5 - Deusa Hator com olhos de serpente.
Fonte: Miele (2011)

Com efeito, segundo o idealista aleméo, para os egipcios o
divino ainda estava intimamente ligado ao natural. O homem via na
natureza circundante um mundo cheio de deuses, e as imagens des-
ses eram ornadas luxuosamente quanto possivel. Para Hegel, a arte
simbdlica ndo faz parte do belo, mas do sublime, uma vez que pro-
cura exprimir o infinito por meio de formas finitas (representacdo
dos deuses em formas naturais). Hegel considera os olhos a parte
espiritual do rosto. Para ele, “I’occhio ¢ volto a guardare il mondo
esterno; essenzialmente esso guarda qualcosa, mostrando cosi
I'uomo nella sua relazione con una esterioritd molteplice
[...]7(1997, p. 820).

A figura 6 representa Hator, deusa do céu, do amor, das mu-
Iheres e da beleza feminina, com olhos e orelhas de vaca, simboli-
zando nutric&o.

Figura 6 - Deusa Hator com olhos de vaca.
Fonte: Miele (2011)
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Segundo o idealista alemdo, os olhos sdo concebidos para
olhar e assim colocar 0 homem em comunicagdo com o0 mundo
multiforme, para evocar sentimentos em relacdo ao que vé. Com
efeito, para Hegel:

Lo sguardo & cio che ¢ pil ricco di ani-
ma, ¢ la concentrazione dell’intimita e
della soggettivita senziente; con lo
sguardo I'uomo si pone in unitd con
I’altro uomo come con una stretta di
mano e anzi ancor pil rapidamente
(1997, p. 819).

Werle, por sua vez, explica que na expressdo poética, como
na arte simbolica, a linguagem possui esta dupla possibilidade, ou
seja, ora ressalta o significante, ora o significado. Na opinido dele,
“a retorica da poesia implica a presenga de imagem na poesia”
(2005, p. 141). Para este estudioso, 0 momento da expressao poeéti-
ca pode ser visto como um campo sensivel exterior em dire¢do ao
interior. A poesia nasce inicialmente com a linguagem, mas se diri-
ge para a consolidagdo de um campo representativo sensivel. Werle
acrescenta que, ao se colocar na porta de entrada do sistema dos
géneros, a expressdo poética “precisa fazer a transi¢cdo do campo da
imagem abstrata para 0 campo do universal concreto. Neste contex-
to, comparece outro elemento fundamental para a arte da poesia, a
saber, a fantasia” (2005, p. 147). Alias, para Werle, “o lugar mes-
mo da fantasia é no campo simbolico” (2005, p. 154).

Para Hegel, o conceito harmdnico de belo ideal se realiza nas
esculturas gregas e nos deuses antigos, como momento perfeito en-
tre 0 material sensivel mais bruto, a pedra ou 0 marmore, € 0 con-
tetido mais espiritual representado pela divindade. O idealista ale-
mao acredita que o contetido divino se mostra na forma de indivi-
dualidades, que sdo representadas nos deuses gregos de Olimpo e
nos herois épicos e tragicos, porque eles sdo subjetividades que re-
fletem a individualidade. Essas esculturas combinam a expressao
fisica com a expressdo cultural. As figuras ideais foram representa-
das ndo somente para atingir a produgdo de figuras perfeitas, mas
também para combinar a prefeicdo fisica com a expressao cultural.

A figura 7 representa um dos deuses de Olimpo, que simboli-
zaaluz e ajustiga:
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Figura 7 - Zeus, simbolo da luz e da justica.
Fonte: Reis (2011, p. 2)

Segundo Hegel, o pathos constitui o verdadeiro centro e “il
dominio autentico della arte” (1997, p. 262). Por meio dele que a
obra de arte atua sobre o espectador, porque faz ressoar uma corda
que todo espectador tem na sua alma. Segundo esse ponto de vista,
tudo o que é exterior, 0 ambiente natural e seu cenario sdo apenas
meios acessorios destinados a apoiar a a¢do do pathos.

O autor dos Cursos de Estética censura a representacdo mo-
derna do pathos como um sofrimento particular desprovido da co-
ragem do herdi antigo. Como exemplo, ele cita o Timon, de Sha-
kespere, que s6 exteriormente é inimigo dos homens: com os ami-
gos eshanjou a sua fortuna, mas quando necessitou de dinheiro to-
dos lhe voltaram as costas. Esse fato fez com que Timon se tornas-
se inimigo dos homens. Isso, para Hegel, é concebivel e natural,
mas ndo constitui um verdadeiro pathos.

Na opinido do fildésofo alemdo, a representagdo estética ro-
mantica de personagens de carater distorcido € um pressagio da
perda de um contexto ético fundamental pela subjetividade moder-
na. Ao referir-se a Goethe, Hegel diz que este poeta alemao € me-
nos patético do que Schiller, mas mais intenso no modo de repre-
sentacdo. Os Lieder de Goethe dizem o que querem dizer, sem,
contudo, o fazerem de uma forma demasiado explicita. Schiller, pe-
lo contrério, prefere exprimir 0 seu pathos com muita clareza e for-
c¢a. No entanto, segundo Hegel, o que interessa a arte da poesia é o
dizer e o parecer, ndo o ser real e natural.

Hegel divide as formas da arte simbdlica em dois grupos. No
primeiro grupo ele coloca a fabula, o provérbio, o apdlogo e as me-
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tamorfoses. No segundo grupo estdo o enigma, a alegoria, a metéa-
fora, a imagem e o simile. Werle acrescenta um terceiro grupo, que
se refere “as artes poéticas de dissolugdo da arte simbodlica, que sdo
0 epigrama, 0 poema doutrinario e a poesia descritiva, formas estas
aparentadas as comparativas” (2005, p. 133). Ele explica ainda que,
na forma da arte simbdlica, existem regides inteiras que “apenas
encontram expressdo na poesia” (Ibidem p. 37). Como exemplo,
ele cita as artes persa e indiana, nas quais predomina a configura-
¢do produzida pela fantasia desregada.

Para Hegel, o que constitui a caracteristica principal da arte
simbdlica é a correspondéncia entre a significacdo e o modo da re-
presentacdo propria. O que é puramente natural e sensivel é a re-
presentacdo. Por exemplo, o divino personificado em eventos hu-
manos ganha a sua significacdo da vida da natureza. Segundo o es-
tudioso alemao, o corpo humano possui uma forma mais elevada e
mais adequada, uma vez que nela o espirito ja comega “a liberarsi
dal semplicemente naturale per svilupparsi verso una sua esistenza
autonoma” (1997, p. 399).

Na opinido desse estudioso, 0s hindus, na sua poesia deno-
minada de panteista, procuram mostrar a imanéncia do divino nos
objetos, na vida e na morte, nas montanhas e no mar, porque, para
eles, o divino é a mais perfeita e sublime existéncia de todas as e-
xisténcias possiveis. A poesia mulgculmana, por sua vez, acha-se
num nivel superior ao do panteismo hindu e apresenta mais subje-
tividade. Na opinido do autor dos Cursos de Estética “qui compare
principalmente un rapporto peculiare da parte del soggeto poetan-
te” (1997, p. 415).

Por fim, Hegel explica que quando uma obra de arte é incapaz
de dar uma representacdo adequada do seu objeto essencial, é pre-
ciso procurar uma nova forma de expressdo para esse conteldo
mais profundo. Para o idealista alemdo, como a esséncia da arte
consiste na livre totalidade que resulta da intima unido entre o con-
tetido e a forma que Ihe é mais apropriada, sé na arte classica surge
esta realidade que estd de acordo com o conceito do belo e que a
arte simbdlica em véo tentou atingir.

Na Arte Classica, para Hegel, contetdo e forma estdo em es-
treito equilibrio. Nas palavras dele: “Questa realta esterna coinci-
dente con il concetto del bello, a cui invano si é sforzata di giunge-
re la forma d’arte simbolica, viene ad apparire solo con I’arte clas-
sica” (1997, p. 481). Neste tipo de arte ndo se tomam figuras em-
prestadas como no simbolismo para representar uma ac¢do ou dada
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categoria, mas se tenta representa-la do modo mais concreto e ve-
rossimil. Para o autor dos Cursos de Estética, a arte classica, que se
manifesta sobretudo na escultura, representa o equilibrio ideal entre
forma e contetdo.

A figura 8 representa o padréo de beleza classica:

Figura 8 - Vénus de Milo
Fonte: Canton (2004, p. 12).

Diferententemente da arte simbdlica, a arte grega apresenta a
unidade mais visivel entre os deuses e 0s homens em suas escultu-
ras: seus deuses e 0s homens sdo apresentados de maneira direta,
pois para eles é mais nitida a manifestacdo da ideia, que é efetiva-
mente essa unidade do humano e do divino que a estatua grega
congrega. Entretanto, a0 mesmo tempo, o fato de que essa repre-
sentacdo permanece na ordem da estética, da sensibilidade é o seu
limite imanente. Hegel admira como 0s gregos conseguiram instau-
rar a perfeita consonéancia entre a forma sensivel e o contetido espi-
ritual.

Segundo Hegel, o ideal dos deuses classicos exigia que estes
ndo fossem espiritos individuais abstratos, finitos, separados uns
dos outros e da natureza. A escultura grega encarna o ideal classico
ao mais alto ponto, uma vez que constitui um modelo inimitavel e
inegavel. Hegel acredita que a escultura apresenta uma estreita afi-
nidade com a poesia épica tanto no contelido substancial quanto na
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forma exterior, por isso, 0s gregos, nessas duas formas de arte, a-
tingiram uma perfeicdo que jamais foi ultrapassada.

Goncalves (2004) acredita que na forma da arte classica des-
crita como momento de realiza¢do do ideal existe um convivio ndo
hierarquico dos dois elementos, o que insurge na prépria contradi-
¢do do conceito hegeliano de belo ideal. Para essa estudiosa, “essa
contradicdo, longe de ser um erro I6gico é racionalmente apresen-
tada como constituinte do proprio fenomeno do belo” (2004, p. 13).

Na arte classica, ha uma degradacdo da animalidade e das
forgas naturais em geral, em proveito das forcas espirituais. Portan-
to, ndo € a personificacdo, mas a subjetividade que se torna a prin-
cipal determinacéo. Segundo Hegel, quando Homero conta que os
deuses visitaram o pais dos bravos etiopes e ali se alimentaram du-
rante doze dias com bons manjares esta seria uma historieta em que
apenas se veria a invencdo do poeta. A imaginacdo do poeta tem
aqui toda liberdade de inventar qualquer tipo de narrativa sobre 0s
deuses, seus caracteres e suas aventuras. A poesia permite que 0s
deuses ajam e os conduz a luta e ao conflito. O filésofo acrescenta
gue 0s poetas, nas suas interpretacdes, atribuiam aos deuses e a sua
intervencao ativa o patético essencial e geral. Por exemplo, Home-
ro apresenta Aquiles como o mais corajoso dos gregos diante de
Troia. Também mostra a coragem inigualavel de Aquiles, apresen-
tando-o como invulneravel em todo o corpo, exceto no calcanhar,
uma vez que fora no calcanhar que a mae de Aquiles o havia segu-
rado quando o mergulhara no Stix.

Para Hegel, como a palavra poética estd confiada a sono-
ridade da voz, o poema deve ser recitado. Se ele for lido em silén-
cio, a Unica objetividade que mantera sera a dos signos linguisticos.
Quando reflete sobre a Arte Romantica, Hegel explica que ela parte
do cristianismo para culminar na época dele. Ultrapassa o conflito
entre forma e conteldo e produz obras poderosas, na pintura, na
musica, mas sobretudo no dominio da criacdo literaria e poética:
Dante, Cervantes, Shakespeare, Goethe e Schiller.

Na opinido de Gongalves, “Hegel classifica tanto a arte me-
dieval cristd quanto a arte moderna, ou seja, contemporénea a ele,
como formas de arte romantica” (2001, p. 337). Nesse sentido, a
passagem do classico para o romantico deu-se, como sublinha
Merker, pelo defeito que ainda havia na arte cléssica e que
consistia no fato que a espiritualidade do contelido da arte classica
“@ completamente immedesimata nella figura sensibile e perviene
quindi all’espressione solo di uno spirito particolare e umano e non
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gia dello Spirito assoluto ed eterno” (1997, p. LXV). Portanto,
tratava-se de uma tentativa do espirito que, por ndo ter encontrado
o0 verdadeiro contedo para dar a arte, obrigava-se a contentar-se
em revestir as significagcdes naturais de formas exteriores.

Assim, segundo Hegel, o inicio da arte romantica™ consistiu
“nello sforzo di elevarsi dalla natura alla spiritualita” (1997, 581,
v. 1). No entanto, a arte romantica ndo ficou nessa forma
superficial. Assim a beleza do ideal classico ndo constitui mais o
fim supremo, uma vez que o espirito sabe que a sua verdade nédo
consiste em mergulhar no que é corp6reo, mas que sé adquire
consciéncia de sua verdade quando se afasta do que é exterior para
retornar a si mesmo. Entdo ocorre a superacdo do classico, pois
nédo supde mais a divisdo entre o finito e o infinito.

Berlin, ao tecer suas observacGes a respeito das raizes do
Romantismo,* critica Hegel por este pensar que:

I’armonie divine potessero compiersi soltan-
to attraverso urti aspri, attraverso violente
disarmonie che da un punto d’osservazione
piu elevato sarebbero state percebite come
altrettanti contributi positivi a una qualche
armonia (2003, p. 175).

Como no romantismo™* existe uma tendéncia de pesquisar
aquilo que estd fora do normal, do compreensivel, o anti-
classicismo dos romanticos antes de ser um fato literario ou um
fator estético € uma tendéncia geral de sua sensibilidade e do seu
espirito. Dessa forma, a aspiracdo maior é a de transpor a barreira
do finito e ir além das limitagfes da alma e do corpo humano. E,
em todas as experiéncias humanas da poesia ao amor, 0s
romanticos buscam tracos do infinito em uma realidade finita.
Assim, o infinito é definido como o protagonista do universo

12 Segundo Gongalves, “o conceito hegeliano de arte romantica envolve uma nova defi-
nicdo de beleza, ndo mais como harmonia entre o interior espiritual e o exterior corp6-
reo, mas como predominio espiritual sobre a corporalidade” (2001 p. 338).

3 Na opinido de De Sanctis, na Alemanha, o Romantismo foi logo colocado nas altas
regides da filosofia e “spogliatosi quelle forme fantastiche e quel contenuto rezonario
riusci sotto nome di letteratura moderna nell’ecletismo, nella conciliazione di tutti gli
elementi e di tutte le forme sotto i principii superior dell’estetica, o della filosofia
dell’arte” (2009, p. 966).

¥ De acordo com Berlin, “Il Romanticismo deve la sua importanza al fatto di essere il
piu vasto movimento recente che abbia transformato la vita e il pensiero del mondo
occidentale” (2003, p. 24).
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cultural romantico. Por isso, para eles tudo respira infinito.
Segundo Hegel, o espirito para que possa atingir o seu infinito
deve elevar-se ao absoluto, ou seja, “lo spirituale si deve portare a
rappresentazione come soggetto che é riempito dall’assolutamente
sostanziale e in questo sa e vuole se stesso” (1997, p. 583).

Esse movimento de interiorizagcdo desemboca na poesia. O
som, na musica, ainda esta diretamente ligado a sensibilidade, isto
é, puramente sentimental. O som na poesia, ao contrario, atinge o
sentimental, mas ndo so isso, também é dotado de significado, re-
presentando mais autenticamente a ideia. A poesia é, por fim, a ar-
te da saida da arte, a que aspira desde seu inicio a historia da esté-
tica. Segundo Hegel, quando desaparece a pura sensibilidade surge
a espiritualidade. Para ele, a beleza ndo cobre a idealizacdo da
forma objetiva, mas a forma interior da alma em si mesma.

No romantismo, segundo Hegel, a natureza é despojada de
carater divino. Assim, 0 mar, as montanhas, os vales, 0s rios, as
fontes, bem como todos os processos da natureza perdem o seu
valor como meios de representacdo do Absoluto ou partes
constitutivas dele. Dessa forma, o contelido esta concentrado no
sentimento e na representacdo, na alma que aspira a unido com a
verdade. Para Gongalves, “Hegel encontra no principio religioso do
amor cristdo o fundamento da interioridade que ele define como
principio estético essencial da forma de arte romantica” (2001, p.
336).

Para Hegel, na arte romantica, a interioridade esta debrucada
sobre si mesma, o conteldo total do mundo exterior tem a
liberdade de movimentos. Tudo pode, por conseguinte, ter lugar na
representacdo romantica, o grande, 0 pequeno, 0 importante e 0
insignificante, 0 moral e o imoral e quanto mais a arte se seculariza
mais se prende ao que ha de finito no mundo. Na Franca, foi
Diderot quem defendeu a reproducdo do natural/real na arte; na
Alemanha, Goethe e Schiller. Entretanto, Hegel se contrapde a isso,
pois, segundo ele:

L’arte romantica non ha pitu come meta la li-
bera vitalita dell’esistenza nella sua quiete
infinita e nell’immergersi dell’anima nel
corporeo; non ha piu a meta questa vita co-
me tale nel suo concetto pil proprio, ma
volge le spalle a questo culmine della bel-
lezza; essa intesse il suo interno anche con
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I’accidentalita della formazione esterna,
concedendo  un illimitato  margine
d’esplicazione ai tratti marcati del brutto
(1997, p. 592, v. 1).

Na opinido de Berlin, o resultado do Romantismo é o
liberalismo, a tolerancia, a decéncia, a conscientizacdo das
imperfeicbes da vida e, em certa medida, um acréscimo da
autocompreensdo racional. Isso, segundo Berlin, “era lontanissimo
delle intenzioni dei romantici” (2003, p. 223).

Enquanto processo artistico, segundo Hegel, as obras de arte
sdo frutos e produtos da sensibilidade, da imaginacgéo e da inspira-
cdo do artista. No que tange a sensibilidade, as obras de arte ou lite-
rarias, segundo um determinado percurso do espirito na historia,
tém em vista uma expressdo ou manifestacdo sensivel, mas a obra
de arte, embora apresente aparéncias sensiveis, ndo precisa existir
verdadeiramente sensivel.

Na verdade, 0 objeto da arte é a aparéncia do sensivel, em
outras palavras, da forma. E somente o sensivel que se dirige aos
dois sentidos sublimados do homem: a vista e o ouvido. Ja o olfato,
o0 paladar € o tato apenas se referem as coisas materialmente sensi-
veis. De tal modo, “il sensibile ¢ nell’arte spiritualizzato, giacché lo
spirituale in essa appare sensiblizzato” (HEGEL, 1997, p. 49). J&
no que tange a imaginacao e a inspiracdo, a primeira constitui a ati-
vidade criadora do artista/poeta e a segunda é considerada como
um estado da alma do artista.

Na concepcdo de Hegel, a arte é a doutrina do belo e tem por
objeto o belo artistico. Ela faz parte do espirito absoluto juntamente
com a religido e a filosofia. Mas enquanto a religido utiliza ima-
gens metais empiricamente constituidas, a filosofia usa conceitos e
a arte usa o sentimento, o objeto sensivel. Como a arte é parte do
espirito absoluto, ela exprime uma verdade absoluta. Hegel explici-
ta que a arte deve revelar o espiritual, o real. Ao tratar do talento
artistico, o idealista aleméo explicita que o talento artistico é um
dom natural porque “il suo produrre ha bisogno della sensibilita”
(1997, p. 50).

A atividade artistica exerce-se sobre contelidos espirituais
representados de um modo sensivel. A esses contetdos a fantasia
atribui formas sensiveis. Para exemplificar, Hegel cita o caso do
homem experimentado, conhecedor da vida, mas que nao consegue
formular em regras a sua experiéncia, ou seja, sd sabe explicitar a
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sua experiéncia concreta em narrativas de casos isolados. Isso tam-
bém pode ocorrer com a invencdo de um contelido que o espirito
ndo consegue exteriorizar a ndo ser com uma imaginacgdo vulgar
assentada na lembranca de acontecimentos vividos, de experiéncias
realizadas, mas que ndo é propriamente criadora.

Ja a imaginacao criadora da arte, ou fantasia, segundo Hegel,
é propria de um grande espirito e de uma grande alma, ou seja “€ il
concepire ed il produrre rappresentazioni e forme, anzi i piu pro-
fondi e universali interessi umani, manifestandoli in immagini sen-
sibili completamente determinate” (1997, p. 50).

Ainda, segundo o filésofo alem&o, nem sempre o defeito de
uma obra de arte provém da falta de dons do artista, mas da insufi-
ciéncia do conteldo que pode resultar a insuficiéncia da forma. Lo-
go, tanto mais perfeita € uma obra de arte quanto mais estiver em
correlagdo a uma verdade profunda, ao seu contetdo e a sua ideia,
isto é, existe uma ideia e uma forma. A ideia ¢ abstrata, enquanto
ela ndo se inserir numa forma absoluta, qualquer forma que assuma
lhe sera exterior. Assim, quando uma ideia apropria-se de uma
forma que ndo lhe convém gera violéncia. Segundo Hegel, nessa
incongruéncia de uma com a outra,

il rapporto dell’idea con 1I’oggetivita diventa
percid un rapporto negativo, poiché 1’idea
come interno € essa stessa insoddisfatta di
questa esteriorita e in quanto universale sos-
tanza interna di essa, si solleva in modo su-
blime (1997, p. 90).

Com efeito, o que o belo e o sublime apresentam em comum
ndo sdo juizos dos sentidos, mas da reflexdo. Assim, segundo Justi,
as diferencas sdo “que o belo supde forma (forma € limitacdo) e o
sublime é informe, o belo apresenta um conceito indeterminado do
entendimento, o sublime, um conceito indeterminado da razido”
(2009, p. 122).

Hegel considera a atividade artistica de um triplo ponto de
vista: da imaginacdo, do génio artistico e da inspiracdo; da objeti-
vidade desta atividade criadora; da originalidade (1997, p. XXX).
Para o autor da Fenomenologia do Espirito, a imaginacédo criadora
é a faculdade artistica mais importante. Segundo Hegel, “nell’arte e
nella poesia & sempre molto sospetto un inizio che si fermi
all’ideale, perché I’artista deve attingere dalla sovrabbondanza del-
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la vita e non dalla sovrabbondanza di astratte generalita” (1997, p.
316). Nesse sentido, o artista ndo precisa de filosofia para fazer ar-
te, mas de apelar para a reflexdo calma e vigilante do intelecto e
para a profundidade e acéo vivificadora do seu sentimento.

O autor dos Cursos de Estética acrescenta que o artista ndo
deve entregar-se as suas concepcdes pessoais, a0 chamado ideal,
mas deve embeber-se na realidade. Ele acredita que é necessario i-
nicialmente examinar atentamente o material fornecido pela fanta-
sia para depois criar a obra de arte. Hegel descreve uma espécie de
levedacdo daquilo que foi acolhido, um processo que permite ao ar-
tista apropriar-se das coisas reais, das formas concretas, que ga-
nham sentido, passando a exprimir de modo completo a conscién-
cia do proprio artista, a verdade e 0 modo de apropriacdo do pré-
prio artista. A essa atividade criadora da fantasia com a qual o artis-
ta consegue dar forma real ao que é racional em si, ¢ que “si chia-
ma genio, talento, ecc.” (HEGEL, 1997, p. 318).

Segundo Hegel, considerando os estreitos lagos que prendem
0 artista ao que procede do espirito e ao que a natureza pertence,
para criar uma poesia é preciso exteriorizar a intimidade subjetiva e
executa-la. Em outras palavras, o poeta deve encontrar em si mes-
mo a inspiracdo e do exterior utilizar o estimulo para a produc&o.
Para ele, as cancBes populares sdo can¢Bes que pertencem ao géne-
ro da objetividade. Ao ouvi-las, percebe-se que exprimem exteri-
ormente um sentimento mais intimo e mais profundo do que apa-
rentam.

Entretanto, tal sentimento ndo se manifesta completamente
porque a arte ndo atingiu o grau de perfei¢do que lhe possibilite ex-
pressar claramente o contetdo dela. Assim, a arte se limita a ex-
primir simples alusdes. E como se o coragio estivesse apertado e
constrangido e, para compreender a si proprio, olhasse o seu refle-
x0 no espelho. Na poesia, pelo contrério, é o sentimento intimo que
se exprime, de modo que nada tem de trival e grosseiro, pois mos-
tra “il meglio dell’artista” (HEGEL, 997, p. 326).

No tocante & originalidade, Hegel explica que ela ndo con-
siste na observancia das leis de estilo, mas na inspiracéo subjetiva
que escolhe um assunto racional e o desenvolve escutando apenas a
voz da subjetividade artistica. Na verdade, ela “constituisce quindi
la piu intima interiorita dell’artista” (1997, p. 330, v. 1). Segundo
Hegel, geralmente se entende por originalidade a posse de certas
singularidades préprias de uma pessoa e que em nenhuma outra se
encontra. No entanto, esta é uma péssima originalidade que consis-
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te no espirito de humor. O idealista alemdo condena o género de
humor efémero e superficial, pois, segundo ele, a verdadeira obra
de arte deve estar depurada da falsa originalidade, ou seja, em vez
de seguir os caprichos e os interesses do momento, deve encarnar 0
verdadeiro eu na obra a ser realizada.

Hegel atribuiu as artes particulares trés distribuicbes no sis-
tema: o primeiro lugar pertence, pela propria natureza das coisas, a
arquitetura, pois ela representa os comecos da arte cujos materiais
utilizados eram desprovidos de qualquer espiritualidade; o segundo
lugar pertence a escultura, que também se serve ainda de materiais
pesados; o terceiro lugar pertence as artes que tém por incumbéncia
exteriorizar a interioridade subjetiva, a pintura, a masica e a poesia.

Comparando a poesia com a arquitetura, o autor dos Cursos
de Estética (1997) avalia a segunda como a mais pobre das artes
porque ela ndo exprime de maneira adequada o essencial. Também
a considera uma arte incompleta, uma vez que ndo manifesta o es-
piritual na matéria que usa em suas obras. Em relacdo a escultura,
Hegel diz considera-la a arte classica por exceléncia, visto que ela
tem a capacidade de exprimir um vulto humano através de sua o-
bra. E também considerada por Hegel como a arte perfeita do ponto
de vista artistico. No entanto, como todas as coisas perfeitas tam-
bém a escultura tem defeito, ou seja, é incapaz de expressar a expe-
riéncia humana permanecendo apenas no belo artistico.

Ao tratar da pintura, o idealista alemdo enuncia que o prin-
cipio essencial dela é:

la soggetivita interna nella vitalita dei suoi
sentimenti, rappresentazioni ed azioni, ab-
bracciante cielo e terra, nella varieta delle si-
tuazioni e delle apparenze esterne entro il
corporeo, ed ho percio riposto il centro della
pittura nell’arte romantica, cristiana” (1997,
p. 891).

Ainda, segundo este estudioso, a pintura faz da figura exte-
rior a expressédo total do interior. Ela deve utilizar os objetos exte-
riores, tanto 0s que encontram na natureza como as manifestaces
do organismo humano. Geralmente, a pintura ndo pretende tornar
0s objetos concretamente visiveis, propde-se antes de tudo a obter
uma visibilidade particularizante, ou seja, uma visibilidade interior,
subjetiva. Na verdade, o que a pintura efetivamente pretende ex-
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primir nas suas representacdes é a alma, pois tudo o que vive na
alma existe de modo subjetivo, ainda que se refira a algo objetivo e
absoluto. Hegel acredita que os sentimentos que pulsam na alma
podem possuir em seu contetdo algo universal, mas ndo podem g-
trazer copnsigo a forma dessa universalidade. Esses sentimentos
devem aparecer apenas da maneira como eu “in quanto questo sog-
getto determinato, mi sento e mi so in esso” (HEGEL, 1997, p.
896).

J4 a musica tem por materiais 0s sons e as suas configura-
cOes, os acordes e suas separacles, as suas combinagOes, oposi-
¢Oes, duragbes. Tudo isso elaborado com método. Diferentemente
da pintura, ela se afasta da objetividade, isto é, tanto o interno
quanto 0 externo assumem a subjetividade como forma e como
contetido. E objetiva em sua subjetividade. A vantagem que ela
possui em relacdo as artes anteriores € que ndo permanece no sen-
timental. Mas o contelido dela é impalpavel.

A poesia, por sua vez, é mais rica e a mais ilimitada, ela ga-
nha do ponto de vista espiritual o que perde do ponto de vista sen-
sivel. O estudioso alemao a considera a arte romantica por excelén-
cia. O conteido conceitual dela ndo é sentimental como na mdsica,
mas € a Unica arte que pode expressar a verdade, e que expressa 0
contetido conceitual no plano sensorial como um meio de usar a pa-
lavra.

A proxima secdo sera dedicada as formulagdes referentes a
poesia presentes na estética hegeliana.

1.3 AESTETICA NA POESIA

Na opinido de Hegel, a poesia, tal como a musica, baseia-se
no principio da percep¢do imediata da alma, o qual escapa a arqui-
tetura, & escultura e & pintura. Mas ela deve ser essencialmente di-
ferenciada das outras artes pelo carater que reine em si mesma. No
tocante a pintura, onde for o caso de levar um contelido a contem-
placdo exterior, a poesia permanece sempre em vantagem. Em rela-
¢do a musica, ambas tém em comum o ressoar como material exte-
rior. A mais rica em conteldo é a escultura e a mais pobre é a ar-
quitetura. Segundo o estudioso, um elemento sé se torna poético
depois de ter sido elaborado pela arte, tal como a cor que se torna
pictéria depois de trabalhada e 0 som que, apés ser trabalhado, se
torna musical. Neste sentido, na poesia é a fantasia artistica que
torna poético um contetido de modo que:
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esso, invece di porsi come figura architetto-
nica, plastico-sculturale e pittorica, o di ef-
fondersi come suono musicale, si lascia co-
municare nel discorso, in parole, e nella loro
combinazione linguisticamente bella (1997,
p. 1079).

Assim, a fantasia poética de um lado deve manter-se no cen-
tro entre a universalidade abstrata do pensamento e a corporeidade
sensivel concreta que se manifestam nas artes figurativas; do outro,
ela deve em seu contedo configurar tudo aquilo que quer alcangar
em interesse tedrico.

Na opinido do idealista alemdo, para que se possa definir o
gue é poético, faz-se necessario conhecer o contelido e 0 modo de
exposicdo da arte, uma vez que a natureza do poético coincide em
geral com o conceito do belo artistico e da obra de arte. Para ele, a
fantasia poética, em vez de permanecer encerrada pelas suas cria-
¢cOes em limites impostos pela natureza dos materiais empregados,
como ocorre nas artes plasticas e na musica, “bensi deve in genera-
le sottoporsi solo alle esigenze essenziali di una manifestazione i-
deale e artistica” (1997, p. 1086).

Como para Hegel o objeto verdadeiro da poesia é o reino in-
finito do espirito, ele acredita que a principal misséo da poesia con-
siste em evocar a consciéncia a poténcia espiritual. Embora a cons-
ciéncia prosaica possua 0 mesmo contelido que a poética, existe
uma distingdo entre as formas de representacéo poética e prosaica.
A poesia, como arte, é mais antiga que a prosa. Ela teve inicio
quando o homem “intraprese ad esprimere se stesso” (1997, p.
1088). Quando o0 homem no interior da atividade e necessidade pra-
tica se volta & concentragdo tedrica e se comunica, imediatamente
surge uma expressao formada, “una prima eco poetica” (Ibidem).

Ainda, segundo Hegel, a expressdo verdadeiramente poética
deve manter-se distante tanto da retérica meramente declamatoria.
Quanto a sua forma de expressao, a poesia é, de maneira geral, des-
critiva. Mas descritivo ndo é bem termo exato, uma vez que o poe-
ta, nas suas descri¢des deve amplificar os fatos reais que descreve.

Outra forma de arte abordada por Hegel é a satira. Segundo
o idealista alemdo, esta forma de arte exprime oposicao entre a sub-
jetividade finita e 0 mundo degenerado. Na verdade, ela ndo tem
nada de épico. Também ndo pertence a lirica, uma vez que nao ex-
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prime o sentimento da alma, “ma ’universale del bene e dell’in sé
necessario, che, mescolato certo con particolarita soggettiva, appa-
re virtuosita particolare di questo o quel soggeto” (1997, p. 577).
Mas a satira ndo se envolve naquela atmosfera livre que origina 0s
prazeres estéticos. Pelo contréario, permanece em desacordo com a
subjetividade e a realidade exterior. Portanto, a satira ndo pode ser
considerada um género poético.

Para Hegel, a primeira caracteristica da poesia é colocar-se
em palavras, alcancar uma expressao e obter uma expressao para o
conteldo no medium sensivel epecifico da poesia, a linguagem. A
segunda caracteristica € que a palavra é subordinada e ndo é em
torno dela que tudo gira na poesia. Na verdade, a poesia ndo nasce
de um mero trabalho imanente da linguagem, ela decorre do campo
representativo.

Segundo Hegel, o verdadeiro objeto da poesia é:

il regno infinito dello spirito. Infatti la paro-
la, questo docilissimo materiale che apparti-
ene immediatamente allo spirito ed € piu di
ogni altro in grado di cogliere gli interessi e i
movimenti di esso nella loro vitalita interna,
deve essere rivolta, come accade nelle altre
arti per il marmo, il colore ed il suono, so-
prattutto a quell’espressione a cui si dimos-
tra massimamente adequata (1997, p.
1087).

Hegel, fazendo referéncia a linguagem poética, explicita que
a “fantasia poetica si differenzia dai modi d’invenzione di ogni al-
tro artista” (1997, p. 1126) pelo fato de exprimir suas cria¢cfes com
auxilio de palavras e da linguagem. Com efeito, segundo o idealista
alemdo, a poesia s6 se torna verdadeiramente poética quando esta
incorporada em palavras e se d& acabamento nelas. Entretanto, o
poeta deve evitar mergulhar no comum, aquilo que nos rebaixaria
ao mero cotidiano, ao trivial da prosa; deve colocar-nos em outro
terreno que ndo aquele que ocupamos em nossa vida costumeira.

Como para Hegel o modo de representacdo poética se con-
trapGe ao prosaico, este ndo depende do imaginatico e do metafori-
co, que sdo indistintos e inexatos, e sim da exatiddo e da inteligibi-
lidade. Mas como os modos de representacdo e a concepcdo de
mundo prosaico e poético sdo ligados em uma Unica consciéncia, é
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possivel haver prosa poética. Na opinido de Hegel os meios de que
se serve a linguagem poética sdo os seguintes:

a) Existem palavras e designacBes singulares, prdprias a
poesia, quer trate de enobrecer o pensamento, quer de
minorar ou majorar os efeitos. O mesmo ocorre no que
se refere a associacdo de certas palavras, a formas de-
terminadas de flexdo e ademais coisas semelhantes. A
poesia pode recorrer a arcaismos ou forjar neologismos,
evidenciando, dessa forma, uma grande audéacia e forca
criadora, desde que ndo aja contra o génio da lingua.

b) No que concerne a disposicdo das palavras, a este cam-
po pertencem as chamadas figuras do discurso, a medida
que se referem ao revestimento linguistico. O uso destas
figuras pode, por vezes, conduzir para o retdrico e de-
clamatdrio no mau sentido da palavra quando emprega-
das segundo certas regras oratdrias. Mas, quando bem
empregadas, essas figuras sdo de grande eficacia e um
dos meios exteriores mais ricos da poesia.

c) A estrutura dos periodos, que engloba todos os outros
aspectos da poesia, pela sua sucessdo simples ou com-
plicada, pelo seu carater brusco, descontinuo, fragmen-
tado, pelo fluir silencioso, transbordante ou tempestuo-
so, pode contribuir para a expressdo de situacdes, de
sentimentos e de paixdes de qualquer espécie (1997, p.
1127-1129).

No emprego desses meios, segundo Hegel, podem ser dife-
renciados 0s estgios no que concerne a representagdo poética. As-
sim, a dic¢do poética pode surgir entre um povo numa época que a
linguagem ainda ndo esta formada, mas se elabora justamente por
meio da poesia. O discurso do poeta, enquanto “espressione
dell’interno” (1997, p. 1128) representa entdo algo de novo, que
suscita a admiracdo, a medida que revela, por meio da linguagem,
aquilo que até agora estava oculto. O autor dos Cursos de Estética
cita, como exemplo, Dante, que soube legar ao seu povo o dom
admiravel de uma linguagem viva da poesia e dar a conhecer o seu
génio inventivo, ousado e pleno de energia. Mas critica o estilo de
Schiller, que, apesar de usar abundantes figuras de retorica, a expo-
sicdo permanece “nell’insieme prosaica” (1997, p. 1130).

Entretanto, segundo o idealista alemao, a poesia ndo se limi-
ta apenas a revestir-se de palavras, mas progride para o falar efeti-
VO e, assim, se eleva para o elemento sensivel do ressoar dos fone-
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mas e das palavras. Isso nos conduz ao dominio da versificagcdo. A
prosa versificada ndo é ainda poesia, apenas versos, tal como a ex-
pressdo meramente poética. De modo geral, um conteldo tratado
prosaicamente possibilita apenas uma prosa poética. Ainda, segun-
do Hegel, a poesia necessita do metro e da rima “come il primo e
unico alone sensibile” (1997, p. 1131) e pode-se dizer que ela tem
mais necessidade deles do que de uma assim denominada bela dic-
¢ao rica em imagens.

Na poesia, segundo o autor de A Logica, a sonoridade sensi-
vel das palavras, nas associa¢fes destas, ignora toda a sujeicao, e a
missdo do poeta consiste exatamente em introduzir a regularidade,
em impor limites sensiveis as palavras. Com isso, 0 poeta desenha
para si uma espécie de contorno firme e quadro sonoro para as suas
concepgBes e para a estrutura e beleza sensivel delas. Como na ma-
sica’®, na poesia todo intervalo tem o seu acento particular.

Isso explica porque certas partes, depois de terem sido pos-
tas em relevo, atraem para si outras e juntas formam um todo per-
feito. Assim, as silabas adquirem valores variados, uma vez que as
silabas longas aparecem ja acentuadas em confronto com as breves
“cosicché, quando I’ictus cade su di loro, esse risultano doppiamen-
te importanti di fronte a quelle brevi ed appaiano messe in rilievo
anche di fronte alle lungue non accentuate” (1997, p. 1139).

No entanto, segundo Hegel, pode acontecer que o icto™ re-
caia sobre as breves e, neste caso, ocorre um efeito contrario ao que
foi dito anteriormente. Ao acento do verso, vem acrescentar-se ou-
tro acento, o da palavra como tal, fora do emprego métrico. A pro-
posito da versificagdo ritmica, sem rimas, segundo Hegel, os pon-
tos mais importantes sdo os seguintes: A medida temporal fixa das
silabas segundo a sua distincdo entre breves e longas, bem como
sua composicdo diversa em relagdes e métricas determinadas; a a-
nimacg&o ritmica pelo acento, pela cesura e pelos efeitos que resul-
tam da coincidéncia entre o acento do verso e da palavra; a sonori-
dade que, no interior desse movimento, resulta da ressonancia das
palavras, sem se contrair em rimas (1997, p. 1134-1135).

Para a ritmica, que resulta ndo sonoridade como tal, mas
principalmente da duracdo e do movimento do tempo, o0 ponto de
partida simples é constituido pelo comprimento e brevidade natural

% Segundo Gongalves e Souza, os textos denominados homéricos “néo se tratam de uma
literatura simples, pois sdo obras musicais, e delas podemos inferir uma complexidade
performatica que é, em varias de suas faces, especificamente musical (2008, p. 16).

% Intensidade maior de uma silaba em relacéo as demais de um vocébulo, frase ou verso.
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das silabas, para cujas diferencas os fonemas mesmos, as letras, as
consoantes e as vogais a serem expressas, fornecem os elementos
(Ibidem). Naturalmente silabas longas sao, sobretudo, os ditongos
ai, eu, oi, visto que possuem uma sonoridade reforcada concreta e
duplicada, tal como entre as cores acontece com o verde. Isso tam-
bém ocorre com as vogais que tém uma ressonancia prolongada.
Diferentemente dos ditongos e das vogais longas, se mostram como
breves, segundo a natureza, as silabas que sdo formadas pelas vo-
gais breves, sem que entre a vogal anterior e a posterior estejam
duas ou mais consoantes.
Na figura 9 mostra-se o sistema de versificagdo de Hegel:

Figura 9 - Sistema de versificacdo de Hegel
Fonte: Hegel (1997, p. 1131-1136).

Ao fazer suas reflexfes sobre a poesia épica, Hegel enuncia
gue a epopeia (Epos) exige um conteldo em si mesmo substancial,
a fim de expressar que ele é e como ele é. O modo de exposigéo é-
pico mais simples é o epigrama, ou epigrafe, que significa letra (s)
gravadas (s) sobre colunas, monumentos, ofertas votivas e outros
objetos. O epigrama diz simplesmente o que é a coisa, uma vez que
ainda ndo ha uma expressao do pensamento do homem. Este obser-
va 0 que estd em torno de si e acrescenta ao objeto. O passo poste-
rior é a eliminacdo do desdobramento do objeto em realidade exte-
rior e em inscricéo.

Entdo, a poesia, sem a presenca sensivel do objeto, exprime
a representacdo acerca da coisa. Os provérbios, por exemplo, nos
guais os antigos condensaram aquilo que tem mais forga, mais sig-
nificacdo geral do que as coisas sensiveis, colunas, templos, consti-
tuem as bases firmes e o vinculo sustentador para os homens no a-
gir e no saber. Para Hegel:
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L’antica elegia greca ha in parte questo tono
epico; cosi, per es., di Solone ¢’¢ pervenuto
qualcosa di tale natura, che facilmente as-
sume tono e stile parenetico: esortazioni, av-
vertimenti riguardanti la vita in comune nel-
lo Stato, le leggi, ’eticita ecc. Anche le mas-
sime auree che portano il nome di Pitagora
rientrano in questo campo (1997, p. 1164).

Ha também as cosmogonias e as teogonias que sao mais pro-
fundas, mas que tém um fim didatico ou moral menos explicito.
Como exemplo de cosmogonias, o estudioso alemao cita as religi-
des orientais e, sobretudo, a poesia indiana que foi fértil na inven-
cdo e descricdo muitas vezes selvagens acerca do nascimento do
mundo e das poténcias que nele continuam atuando.

Ja a respeito das teogonias, ele explicita que elas s6 mere-
cem este nome porque os deuses delas ndo sdo simples personifica-
¢Oes das forcas da natureza e se opdem ao Deus Unico das religides
monoteistas cujo pensamento e espirito teria criado biblias religio-
sas. A mais conhecida destas teogonias € a que tem nome de Hesi-
odo. Mas, segundo o estudioso alemao, a este género épico falta a-
inda:

da un lato, la conclusione autenticamente
poetica. [...] Dall’altro, il contenuto per sua
natura non offre qui la visione di una totalita
in sé compiuta, in quanto manca essenzial-
mente della realtd umana vera e propria che
e la sola a dover fornire la materia veramen-

te concreta per 1’opera delle potenze divine
(1997, p. 1167).

Apesar de esses géneros oferecerem um tom épico, o con-
teddo ndo era ainda concretamente poético, portanto, para atingir a
sua forma perfeita, a poesia épica deve prencher, segundo Hegel, as
lacunas assinaladas. Na opinido do idealista alemdo, as verdadeiras
epopeias descrevem um estado nacional ou um acontecimento real
no meio desse estado. E o conjunto da concepcdo de mundo e da
vida de uma nacé&o que constitui o conteido e determina a forma do
épico propriamente dito. Isso consiste na consciéncia religiosa de
todas as verdades do espirito humano, a vida concreta, a vida poli-
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tica e doméstica e até as necessidades que a vida exterior comporta
e 0s meios de sastifazé-las.

Assim, todas as grandes nagdes possuem a Biblia do povo,
porém nem todas as biblias possuem a forma poética de epopeia.
Hegel cita como exemplo o Antigo Testamento que contém muitas
lendas e historias reais, assim como fragmentos poéticos intercala-
dos, mas 0 conjunto ndo constitui uma obra de arte. JA 0s poemas
de Homero, considerados pelos gregos uma biblia poética, sdo con-
siderados arte.

Em razdo do carater objetivo da epopeia, segundo o autor
dos Cursos de Estética, o poeta, como sujeito, deve apagar-se, ou
seja, deve desaparecer. Na lliada, por exemplo, ora Nestor, ora
Calchas interpretam os acontecimentos, mas essas interpretacfes
sdo do poeta, até mesmo o0 que passa na alma dos her6is, como o-
corre quando Atena vem apaziguar a c6lera de Aquiles:

E il poeta che ha fatto cio, ma giacché ’epos
presenta non il mondo interno del soggetto
poetante, bensi la cosa stessa, il soggettivo
della produzione deve essere posto in secon-
do piano esattamente nella stessa misura in
cui il poeta si immerge completamente nel
mondo che egli svolge dinanzi ai nostri oc-
chi. Per questo aspetto il grande stile epico
consiste nel fatto che ’opera sembra che si
canti da sé e si presenta come autonoma sen-
za avere in testa il nome dell’autore (1997,

p. 1173).

Ainda, segundo Hegel, um poema épico nao pode ser criado
sendo por um (nico individuo, mesmo expressando o espirito de
todo um povo. A respeito de Iliada e Odisseia, 0 estudioso enuncia
que existe uma opinifo segundo a qual Homero “non ¢ mai esisti-
to” (1997, p. 1174) e que os diferentes cantos do poema teriam sido
compostos por varios autores. Nos Cursos de Estética, Hegel assi-
nala que o que constitui o contetido de uma obra épica ndo é um ato
isolado e arbitrario, mas uma acdo ramificada na totalidade de sua
época e na vida nacional. Assim, o estado de civilizacdo mais apro-
priado para servir de pano de fundo a poesia épica é o que apresen-
ta uma forma fixa e pré-existente, mas de modo que os individuos
se indentifiqguem com ela de forma viva e original.
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Nesse sentido, se forem colocados somente os herdis no topo
do poema, entdo, a determinacdo do que existe ou deve existir as-
sumiria um carater mais subjetivo do que convém a epopeia, que
deve ter um carater objetivo. Assim, uma na¢do com uma constitu-
icdo demasiado sélida, com leis bem elaboradas e com uma justica
eficiente ndo pode ser tema de uma poesia épica. Como arte, a poe-
sia épica tem por missdo colocar-nos na presenca de um mundo
preciso, com todas as suas particularidades e esse mundo sé pode
ser de um povo determinado.

Isso, segundo Hegel, também pode ser aplicado as relagdes
do homem com a natureza, da qual ele obtém os meios para suprir
as suas necessidades. Assim, o que 0 homem precisa para a sua Vvi-
da exterior; casa, patio, tenda, sofa, cama, espada, langa, navio, ca-
ca, comida, bebida e carro para conduzi-lo para a luta servem de
pano de fundo para a poesia épica. Porém o intelecto, com todas as
generalidades que exerce, e a indUstria ndo conseguiram introduzir-
se na concepcdo de mundo épico. E este estado do mundo, diferen-
te do idilico, que o estudioso alemdo chama de “condizione eroica”
(1997, p. 1178). Nos poemas de Homero, a vida publica e domésti-
ca ndo é apresentada sob o aspecto de uma realidade barbara como
mera prosa do entendimento de uma vida familiar e estatal ordena-
da e sim aquele centro originalmente poético. Como exemplo disso,
Hegel cita a lliada em que:

Agamennone ¢ certamente il re dei re, e gli
altri principi obbediscono al suo scettro, ma
il suo dominio non diviene I’arida connes-
sione di comando e ubbidienza, di signore e
servi. Al contrario, Agamennone deve usare
molti riguardi e sapersi comportare con dis-
crezione, poiché i singoli capi non sono luo-
gotenenti o generali convocati a rapporto,
ma sono independenti quanto lui; liberamen-
te si sono raccolti attorno a lui o sono stati
indotti alla spedizione con i pil svariati
mezzi, ed egli si deve consigliare con loro,
perché, se non sono d’accordo, si tengono
lontani dalla battaglia, come fa Achille
(1997, p. 1178).

Com efeito, no excerto acima, Hegel mostra que a livre par-
ticipacdo e a ruptura voluntaria, por meio das quais a independén-
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cia da individualidade se conserva inc6lume, ddo a relagdo inteira a
forma poética. Na visdo desse estudioso, algo semelhante ocorre
em Ariosto e em Tasso em que esta livre relacdo ainda ndo foi co-
locada em perigo. Os herois de Ariosto, por exemplo, partem isola-
dos para aventuras proprias. O povo comporta-se com 0s seus che-
fes como os principes diante de Agamenon. Dessa forma, a admi-
racao e o respeito ante o mais forte que ndo quer usar de violéncia
constituem o principio de submissdo. Assim, por ocasido de uma
luta entre gregos e troianos, Homero relata que eles perderam mui-
tos guerreiros valorosos, mas que a perda foi menos numerosa que
a dos troianos. Para Hegel, s6 uma alma nobre é capaz de pdr no
seu pathos toda a riqueza da sua subjetividade. Na arte ideal, o pa-
thos deve ser a representacdo de um espirito rico e total. O idealista
alemado acrescenta que é a poesia épica, mais do que a dramatica e
a lirica, a que mais se presta a representar 0s caracteres totais.

Na opinido de Merker, motivos éticos do pathos das acbes
tragicas sdo “forse la maggiore delle istanze positive della sua este-
tica circa la presenza nella targedia greca, di problemi morali e fi-
losofici inscindibili dalla sostanza poetica” (1997, p. LVIII). A tri-
logia tragica de Sofocles intitulada Edipo Rei, por exemplo, serve
para Hegel como modelo de pathos ideal. Para Hegel, os herdis
tragicos sdo tdo culpados como inocentes. Eles agem a partir do pa-
thos. Gongalves acredita que é preciso compreender a relacdo entre
o destino de Antigona e o de Edipo para entender o conceito hege-
liano da culpa trdgica. Segundo ela, Hegel formula a tese sobre a
acetacdo de culpa pelo hero6i tragico “apenas na medida em que cu-
dadosamente distingue este conceito dialético de culpa de um con-
ceito prosaico dessa culpa em um sentidop moral moderno” (2001,
p. 309).

Apos delinear a poesia épica em Hegel, agora a atencéo sera
centrada na poesia lirica. De acordo com Hegel, a lirica nasce da
épica, mas ainda ndo se desenvolve para o drama. Contrariamente
ao que sucede nas demais artes, segundo o idealista aleméao, 0 que
predomina na lirica é a subjetividade da cria¢o espiritual. Enquan-
to que na poesia épica desaparece 0 sujeito que representa e sente
em sua atividade a objetividade de tudo aquilo que ele coloca para
fora, a exemplo da escultura e da pintura, na poesia lirica o coragéo
se abre para expressdo de si mesmo. Segundo Hegel, sabe-se que
basta exprimir e descrever com palavras a dor ou a alegria para lo-
go atenué-las pelo desabafo até o alivio. No entanto, a poesia lirica
ndo pode recorrer ao mesmo processo para produzir o mesmo efei-
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to na consciéncia alheia, uma vez que a missao dela é mais elevada:
“Il compito, cioe, di liberare lo spirito non dal sentimento, ma nel
sentimento” (1997, p. 1245).

Na opinido do autor dos Cursos de Estética, o conteido da
poesia lirica € a maneira como a alma com seus juizos subjetivos,
alegrias e admiragfes, dores e sensacdes toma consciéncia de si
mesma no amago deste contelido. Ele pode tratar de uma grande
variedade de assuntos da vida social. Mas enquanto a épica pode
apresentar em uma mesma obra a totalidade do espirito nacional
em suas manifestacGes reais, a lirica foca apenas em um aspecto
dessa totalidade. Assim:

La lirica non deve mettere in mostra bibbie
poetiche, quali vedemmo nella poesia epica.
Essa gode invece del vantaggio di potere
sorgere in quasi tutte le epoche di sviluppo
nazionale, mentre 1’epos vero e proprio resta
legato a determinate epoche originarie e in
tempi posteriori di sviluppo prosaico riesce
solo parzialmente ( 1997, v. 2, p. 1246).

Hegel vé no contetido da poesia lirica um fato analogo ao
gue acontece na pintura: os temas sdo completamente acidentais,
ou seja, “puo risiedere sia nei teneri sospiri dell’animo, sia nella
novita di concezioni sorprendenti, sia infine nella arguzia di frasi e
singole trovate mirabili” (1997, p. 1248). J& no que concerne a
forma da lirica, por meio da qual um conteldo se torna obra de arte
lirica, o individuo constitui o ponto central. Por isso, 0 individuo
deve aparecer em si mesmo, de um modo poético, rico em fantasia.

Como na poesia lirica quem se exprime ¢ o individuo, Hegel
considera que esse ser pode contentar-se com um contetdo insigni-
ficante, uma vez que o que interessa antes de tudo € a expressao da
subjetividade, da disposicdo da alma e dos sentimentos. Assim,
quaisquer acontecimentos, facanhas, eventos, situacdes fisicas e
morais podem ser englobados na esfera da poesia e trabalhados por
ela. Ademais o contelido da poesia é todo o mundo de representa-
¢Oes configuradas ricamente em fantasia. Como na mdsica, a poe-
sia abandona o lado oposto do ressoar e da percepcao. Entdo o inte-
rior se exterioriza. Por meio disso, o poema lirico alcanga uma uni-
dade inteiramente diferenciada da epopeia, a interioridade.
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Nessa perspectiva, um poeta lirico auténtico vive em si
mesmo, aprende as relages segundo a sua individualidade e se da
a conhecer. Para ilustrar, Hegel cita o exemplo de Pindaro que
guando era convidado a cantar um vitorioso nas disputas, ou quan-
do fazia por impulso prdprio, apoderava-se de tal forma do seu ob-
jeto que a sua obra ja ndo era mais um poema sobre 0 vitorioso,
mas uma efusdo a partir de si mesmo. Assim, o que da unidade liri-
ca a uma obra ndo é o pretexto exterior, por mais real que seja, mas
0 movimento interior que provoca.

Outro aspecto que vale salientar é que, segundo o autor da
Fenomenologia do Espirito, a poesia lirica pode manifestar-se em
narragdes descritivas. As formas mais simples deste género, que
apareceu principalmente entre os espanhdis, sdo 0s romanceiros,
que exercem profunda acdo educativa. Hegel explicita também que
a poesia popular constitui uma variedade da poesia lirica. Nela se
reflete, sobretudo, a particularidade regional ou nacional. Ndo é um
individuo singular que se torna conhecivel nisso com sua peculiari-
dade subjetiva de exposi¢do artistica e sim somente um sentimento
popular que o individuo traz em si mesmo. Essa originalidade for-
nece a cancao popular um frescor que é, muitas vezes, de maior e-
feito. Embora a forma da cancdo popular seja de espécie lirica, isto
é, subjetiva, falta o sujeito que expresse essa forma e o seu contel-
do como propriedade do coracéo.

No entanto, como a lirica ¢ “I’espressione totale dello spiri-
to interno” (1997, p. 1260), ela ndo pode ficar presa a contetdos de
cancdes populares e sim expressar poeticamente a totalidade da vi-
da interior. Hegel acrescenta que a lirica permite a maxima liberda-
de em relagdo ao uso de figuras como a meté&fora para expressar o
gue quer comunicar. Ele explicita que a metafora apresenta todos
0s caracteres de uma alegoria, uma vez que exprime uma significa-
¢ao que é clara em si mesma por meio de um fenémeno da realida-
de concreta que Ihe é proximo e esta relacionado a ela. Porém, en-
guanto na alegoria existe uma separacdo entre a propria significa-
¢do e a imagem, na metafora a separacéo so existe de forma virtual
sem estar expressamente posta. Hegel explica que a expressdo me-
taférica s6 tem um aspecto: o da imagem. Ja a significacéo revela-
se no conjunto de que essa imagem faz parte. Como exemplo, ele
cita as expressdes “o frescor primaveril desse rosto” e “um mar de
lagrimas” que s6 podem ser consideradas no sentido figurado e ndo
no sentido prdprio, uma vez que o conjunto da frase s6 possibilta a
interpretacdo figurada. Para Hegel, “I’ambito e la varieta di forma
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della metafora sono infiniti, mentre la sua determinazione & sem-
plice” (1997, p. 455). Ja no simbolo e na alegoria as relagdes entre
0 sentido e a forma ndo sdo diretas nem necessérias.

Embora seja dificil caracteriza-lo em virtude da grande vari-
edade de modos de concepcdo e de formas, bem como de contel-
dos, no poema lirico, como obra de arte poética, é a interioridade
subjetiva que precisa ser considerada como fator unidade. Mas para
gue uma obra lirica possua verdadeira unidade € imprescindivel
gue o0 poeta contenha uma situacdo de espirito determinada, se i-
dentifique consigo mesmo e se integre na totalidade do seu eu.
Neste sentido, a expressdo lirica exige uma situacdo concreta e um
estado de espirito concentrado. Segundo Hegel, “questa preminente
grandezza interna constituisce la nobilita del poeta lirico” (1997, p.
1264).

Além disso, na opinido do filésofo aleméo, a poesia lirica,
tal como a épica, ndo suporta a tirania do pensamento comum, nem
a légica puramente racional, mas requer liberdade e autonomia
também das partes singulares. Portanto, a matéria do poema lirico
ndo é o objeto em seu desdobramento real pertencente a ele mes-
mo, e sim 0 movimento interior subjetivo do poeta.

No que diz respeito as espécies particulares em que a poesia
lirica se desdobra, podem-se citar inicialmente os hinos atribuidos a
Homero, que contém principalmente situacdes e historias mitolégi-
cas dos deuses, para cuja gloria eles sdo compostos poeticamente.
Em segundo lugar, surge a ode, que em grego significa canto. As
odes eram composi¢des poéticas cantadas e acompanhadas pela li-
ra.

Segundo Hegel, Pindaro que escreveu odes, entre elas as
“Odes Triunfais”, “nelle sue poesie egli non tanto onora 1’eroe con
la gloria che riversa su di lui, quando lascia udire se stesso, il poe-
ta” (1997, p. 1264). Como para esse estudioso o divino constitui o
centro em volta do qual sdo dispostas as representacdes da arte, e
sO para 0 pensamento existe o divino como unidade e universalida-
de, entidade desprovida de forma que escapa a agdo figurativa e
formativa da fantasia, so a poesia lirica pode, no seu impulso para
Deus, celebrar-lhe o poder e a gléria.

H& também, segundo Hegel, as cangbes populares, que, em
decorréncia da sua imediatez, permanecem presas principalmente
ao ponto de vista da cancdo e sdo, na maioria das vezes, cantaveis.
Normalmente expressam sentimentos e situagGes de diversas clas-
ses e as relagbes humanas mais préximas e entoam os mais diver-
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sos sons tanto de alegria como de tristeza ou melancolia. Muitos
cantos protestantes para edificacdo religiosa pertencem a categoria
das cangoes. Eles exprimem pedido de perddo, arrependimento, es-
peranga, confianga, divida, fé e a nostalgia por Deus.

No que se refere as formas exteriores da poesia lirica, o que
mais interessa, segundo Hegel, sdo o metro e 0o acompanhamento
musical. Diferentemente da poesia épica que tem o hexametro, pela
sua marcha firme e uniforme, como a medida silabica que mais
convém, a poesia lirica exige e comporta uma multiplicidade de
metros e de estrutura interna variada. Hegel explica também que a
poesia lirica aproxima-se mais da musica do que da rima, porque a
palavra e a frase tornam-se melodia efetiva e canto.

Por essa razdo, no que diz respeito a execucdo exterior, a
poesia lirica quase sempre esta acompanhada de musica. Essa € a
razdo porque o canto popular pede acompanhamento de mdsica,
segundo Hegel. Por outro lado, cangdes, elegias, epistolas, “non
troveranno oggi facilmente un compositore” (1997, p. 1273). Além
disso, ele insiste que a poesia romantica precisa revestir-se de rit-
mos e da sonoridade das silabas ténicas. Também critica as teorias
que pretendem banir a versificacdo da poesia com o simples argu-
mento de que no falar com metro e rima se procede contra a natu-
reza.

No que diz respeito a poesia dramatica, Hegel considera este
género de poesia “la fase suprema della poesia e dell’arte” (1997,
p. 1295). Assim, em contraste com outras matérias sensiveis, como
a madeira, a cor, 0 som, o discurso é o elemento digno para a expo-
sicdo do espirito. O idealista alemé&o explica que a poesia dramética
surgiu da necessidade de ver os atos e as situagdes da vida repre-
sentada por personagens, que relatem os fatos e expressem 0s seus
propositos mediante breves ou longos discursos.

Ademais, o drama deve ser uma acdo mediadora dos princi-
pios artisticos épicos e liricos. A primeira coisa que se pode estabe-
lecer a este respeito concerne ao tempo. A segunda concerne a a-
¢do, como execucdo efetiva dos propdsitos e fins interiores, despo-
jando-a da exterioridade e colocando no lugar dela o individuo
consciente e ativo. Mas o drama ndo representa uma interioridade
lirica e sim uma interioridade na sua realizagéo exterior. Entretanto,
a acdo ndo pode ocorrer se ndo houver um espago, no qual o indi-
viduo se move.

Outro ponto importante € o movimento de progressdo dra-
matica, ou seja, come¢o, meio e fim. Hegel enuncia que sao trés os
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atos mais adequados a poesia dramatica. As fungGes desses atos sdo
as seguintes:

Il primo espone la comparsa della collisione
che nel secondo presenta in modo vivo come
urto degli interessi, come differenza, lotta e
intreccio, finché alla fine, giunta nel terzo al
culmine della contraddizione, ha la necessa-
ria soluzione (1997, p. 1308).

Na opinido do idealista alemédo, enquanto na tragédia o eter-
namente substancial surge vitorioso de modo conciliador a medida
que elimina a individualidade conflitante, na comédia é a subjetivi-
dade que conquista 0 dominio; enquanto na tragédia os individuos
se destroem ou devem resignar-se a aceitar aquilo que eles mesmos
se opuseram, na comédia, 0s individuos solucionam tudo por meio
de si e em si mesmos. Segundo ele, o terreno universal da comédia
é, portanto, um mundo “in cui ’'uvomo come soggetto si ¢ fatto pa-
drone completo di tutto cio che altrimenti vale per lui come mondo
i cui fini si distruggono quindi mediante la loro stessa inessenziali-
ta” (1997, p. 1341).

Para Hegel, é o tema que esta na base do drama. Trata-se ge-
ralmente de dinheiro e de bens, de diferencas entre classes sociais,
de amores infelizes, de mesquinharias e baixezas entre gente que
vive em condi¢Bes miseraveis, enfim, de coisas cujo espetaculo se
nos oferece cotidianamente. Em outras palavras, é a expressao do
individuo na luta pelos seus interesses e na defesa de suas paixdes.

O autor dos Cursos de Estética divide o modo dramético de
exteriorizacdo em canto coral, monélogos e dialogos, mas, segundo
ele, a forma completamente dramaética é o didlogo. O canto coral
exprime 0s modos de pensar e 0s sentimentos, ora voltados para a
substancilidade dos enunciados épicos, ora para 0 movimento da li-
rica. Nos monologos, é o interior singular que se torna por si mes-
mo objetivo em uma situagdo determinada de acdo. Ja no diadlogo
s6 os individuos agentes podem expressar reciprocamente seu cara-
ter e finalidade, tanto no que diz res?eito a sua particularidade co-
mo no que diz respeito ao seu pathos®’.

" De acordo com Hegel, dificilmente se pode traduzir a palavra pathos, uma vez que por
“paix@o” se entende algo de insignificante, de baixo, como, por exemplo, quando se
diz que 0 homem n&o deve sucumbrir as suas paixdes. O fildsofo alemé&o acredita que
é preciso dar a pathos um sentimento mais elevado, mais geral, diferente de lamenta-
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Quanto a medida dos versos dramaticos, o autor dos Cursos
de Estética explica que o metro dramatico ocupa exatamente o
meio entre o fluir calmo, uniforme do hexémetro e a medida silabi-
ca lirica mais quebrada e cortada. A esse respeito ele recomenda o
metro jambico, uma vez que esse metro acompanha mais adequa-
damente o curso progressivo da agdo, e particularmente o cendrio
possui um tom importante de uma paix&o refreada.

Ainda, segundo Hegel, como o drama concentra em si 0
principio da epopeia e da lirica, a expressdo dramatica deve ressal-
tar tanto elementos liricos como épicos. Assim, o lirismo encontra
seu lugar nos discursos dos personagens gque expressam a sua sub-
jetividade e a epopeia pode ser representada por descricdo, por e-
xemplo, de batalhas.

Werle considera que se para o entendimento da posicéo he-
geliana a respeito da poesia épica importa averiguar o sentido e
amplitude do carater objetivo desse género, e no campo da poesia
lirica igualmente era fundamental que se procurasse compreender o
significado do conceito de subjetividade lirica, na poesia dramatica,
gue se manifesta como a sintese desses dois dominios, “trata-se de
examinar como neste género ocorre no interior da poesia uma reu-
nido da objetividade épica com a subjetividade lirica” (2005, p.
239). Assim, a via de acesso prépria para examinar esta natureza ao
mesmo tempo dupla do drama consiste em partir de dois momentos
fundamentais de afirmacg&o historica: a tragédia antiga e o drama
moderno. A tragédia antiga, que surgiu da épica antiga, expressa 0
lado objetivo da unido entre o objetivo e o subjetivo. Ja o drama
moderno deposita um peso maior na subjetividade existente nesta
unido entre a objetividade e a subjetividade. Nessa perspectiva, a
tragédia antiga se realiza no classico e 0 drama moderno no roman-
tico. Este estudioso acredita que embora Hegel ndo negue que o te-
atro estava presente na tragédia antiga “suas principais analises
deste ponto dizem respeito a casos do drama moderno” (2005, p.
242).

A figura 10 apresenta as diferencas que existem entre 0 mo-
do de desdobramento das poesias lirica, épica e dramética:

vel, egoista. Dessa forma, o sagrado amor de Antigona pelo irméo, no sentido grego,
pertence ao dominio do pathos. Assim, “il pathos in tal senso & una potenza in se stes-
sa leggitima dell’animo, un contenuto essenziale della razionalita e della volonta libe-
ra” (1997, p. 261).
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para a realidade nacional, mas acontecer da agdo mesma em
bém para as cir i vitalidade efetiva, de modo que

¢ os fatos exteriores ¢ morais, a descricdio de Iugares, do

de modo que pode ser aspecto exiernior das
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fins intemos, que estimulam e
determinam as agdes reais dos

Figura 10 - Diferencas entre a poesia lirica, a épica e a drama-
tica.
Fonte: Hegel (1997, p. 1206).

Ao longo de suas reflexdes, Hegel especula a respeito de e-
lementos de estilo. Entre esse elementos os que se relacionam a po-
esia sdo: beleza, imitacdo, simplicidade, feiura, subjetividade poeti-
zadora, sublime, gosto, génio e imaginacdo/fantasia.

a) Beleza

Na opinido de Hegel, a natureza pode ser considerada bela
enquanto representacdo do sensivel. Como para ele a manifestacao
da “bellezza ¢ ideia, bellezza e verita sono per un verso la stessa
cosa” (1997, p. 128). Assim, nessa concepgdo, “il bello ¢ I’idea
come unita immediata del concetto e della sua realta, ma 1’idea nel-
la misura in cui questa sua unita esiste immmediatamente sotto
parvenza sensibile e reale” (1997 p. 134). Em outras palavras, exis-
te uma realidade exterior que possui um carater determinado em
oposic¢do ao interior que fica em um estado de indeterminacédo e de
abstracdo em vez de se concretizar na forma da unidade da alma.
Por isso, esta interioridade em vez de ser verdadeiramente interior
limita-se a aparecer como uma unidade que tem uma determinacédo
exterior.
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Para o idealista alem&o, a unidade concreta consistiria em
possuir um contetdo de grande riqueza que faga com que a realida-
de exterior manifestasse a interioridade. No entanto, ele acredita
gue a beleza ndo alcancou ainda essa unidade concreta, pois ela as-
pira a um ideal. Segundo Hegel o que ha de verdadeiramente poéti-
co na arte € aquilo que ele denomina de ideal.

Nesse sentido “a poesia dovra sempre mettere in rilievo solo
I’energico, I’essenziale, il significativo, e questo essenziale espres-
sivo é appunto ideale e non quello che & semplicemente esistente”
(1997, p. 190). Na descricdo pormenorizada da narrativa de uma in-
triga, por exemplo, a impressdo de uma fadiga enfadonha é insu-
portavel.

Entretanto, segundo o idealista alemédo, a beleza da forma
ndo é ainda aquilo que ele denomina de ideal, porque o ideal com-
porta também a individualidade da forma. Assim, um rosto belo e
de forma regular pode ser frio e inexpressivo.

A seguir, passemos a ver como Hegel tratou da imitacao.

b) Imitacdo

No tocante & propriedade estética denominada imitagéo, He-
gel considera que se a arte consistir numa imitagéo fiel do que ja
existe, ela priva-se de exprimir o belo. Na visdo dele, a arte ndo
pretende adaptar-se a natureza como esta aparece ao espirito, mas
possibilitar que o espirito apareca sensivelmente numa existéncia
visivel adequada a ele. Como na arte o sensivel corresponde a cate-
goria do belo, da ideia do belo, a relacdo da ideia com o sensivel é
de ordem de verdade, ndo de natureza.

Com efeito, para Hegel, a arte nédo é reproducdo da natureza.
Trazendo a discussdo para o contexto atual, parece possivel dizer
gue, na pintura de retratos, por exemplo, em que se trata de fixar os
tracos do rosto, a semelhanca constituiu-se um elemento importan-
te, mas nunca é perfeita, uma vez que sempre falta algo em relacéo
ao modelo natural.

Segundo Hegel, se a arte quiser imitar a natureza, ela estard
condenada a permanecer inferior a natureza como “un verme che si
sforza di strisciar dietro a un elefante” (1997, p. 53). Para ele, o
homem mostra mais habilidade nas produgdes provenientes do es-
pirito do que nas imitadas na natureza. Hegel explica que ao se
pronunciar contra a imitagdo da natureza quer dizer somente que 0
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natural ndo deve ser a regra, isto é, a lei suprema da representagédo
artistica.

Hegel postula que se a imitacdo da natureza for considerada
finalidade de arte, o belo objetivo desaparece, porque o objeto e o
contetido do belo deaparecem, uma vez que € preciso preocupar-se
em como proceder para obter uma imitacao tao perfeita. Além dis-
s0, quando a “imitazione € simile al modello naturale” (Ibidem),
jamais se obtém a reproducdo rigorosamente fiel dos modelos. O
autor dos Cursos de Estética considera que a poesia, por ndo ser
puramente descritiva, em nada constitui imitagdo da natureza.

Entretanto, caso se queira por todo custo aplicar a poesia 0
principio da imitacdo serd preciso fazer um longo circunléquio que
reduzira a verdade em mera probabilidade. Portanto, o fim da arte
ndo consiste na imitagdo puramente formal daquilo que existe, j&
que, segundo ele, dessa forma de imitacdo sO resultam artificios
técnicos que ndo condizem com uma obra de arte. Hegel acrescenta
outra propriedriedade estética, a simplicidade, em suas reflexdes
nos Cadernos de Estética.

¢) Simplicidade

A simplicidade, ainda que ndo discutida amplamente, é outra
propriedade estética acrescentada por Hegel em suas reflexdes so-
bre a estética na poesia. Na poesia épica, por exemplo, a vida do-
méstica e publica ndo é apresentada sob o aspecto de uma realidade
barbara nem sob a forma de uma vida familiar e politica perfeita-
mente organizada, mas ocupando um meio ingenuamente poético.
O idealista aleméo cita o belo exemplo do modo de proceder sim-
ples na Odisséia em que Homero fala de coisas simples como do
escudo de Aquiles, de casamento, da agricultura, de rebanhos e as-
sim por diante. O estudioso também recorda que Homero se deti-
nha na descri¢cdo de um cajado, cetro, cama, armas, vestimentas e
umbrais e ndo se esquecia de mencionar as dobradicas nas quais é
fixada a porta. Assim, abater bois, prepard-los e servir vinho séo
ocupacdes de herdis, que estes executam como sendo finalidade e
prazer, ao passo que, entre nds, explicita Hegel, isso parece muito
trivial, em contraste com a vida intelectual mais digna. No trecho a
seguir, ele trata dessa simplicidade:

L’esistenza degli eroi ha una semplicita in-
comparabilmente pid originaria di oggetti ed
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invenzioni e pud quindi indugiare nella loro
descrizione perché tutte queste cose sono
ancora sul medesimo piano e valgono come
alcunché in cui I’'uomo ripone ancora 1’onore
della sua abilita, della sua ricchezza e del
suo interesse positivo, in quanto tutta la sua
vita non lo allontana da cid per condurlo in
una sfera solo intellettuale (p.1179-1180.
Grifo nosso).

Para Hegel, como a vida dos herdis comporta uma simplici-
dade incomparavelmente mais primitiva dos objetos, 0 poeta pode
demorar-se na sua descricdo. Mas, segundo o autor de A Fenome-
nologia do Espirito, as decrigdes circunstanciadas de Homero, por
exemplo, ndo devem parecer um acréscimo poético a uma questdo
mais rasa, e sim a apresentacdo desses objetos tais como existem
no espirito dos homens. Ainda, na opinido do idealista aleméo, a
poesia pode usar a vida doméstica, “che ha come sua sostanza la
rettitudine, la saggezza mondana e la morale corrente, viene
rappresentata nei soliti intrecci borghesi, in scene e figure trastte
dalle classi medie ed inferiori” (1997, p. 667). Logo, a poesia pode
dar & arte um contetdo familiar.

Segundo Hegel, a expressdo verdadeiramente poética abs-
tém-se tanto da retdrica puramente declamatéria quanto daquela
pompa e jogo chistoso da diccdo, ainda que se possa manifestar
nisso uma beleza e liberdade de expressdo. Além disso, quem faz
uso da expressdo poética “non deve mai perdere 1’aspetto della
spontaneita, ma deve anzi dar sempre ancora 1’impressione di esse-
re sgorgato quasi da sé dall’intimo germe della cosa” (1997, p.
1131). Para o filésofo, o estado de civilizagdo mais conveniente pa-
ra servir de base para a poesia épica é aquele em que os individuos
se identifiquem com ela, de maneira original, uma vez que se forem
colocados apenas herdis no cume do poema, a determinagéo do que
existe, ou deveria existir, terd um carater mais objetivo do que con-
vém a epopeia.

Outra propriedade estética discutida por Hegel é a feiura.

d) Feiura
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Ao tratar da arte romantica'®, em oposicéo & arte simbélica e
a arte classica, o autor faz referéncia a feiura. Para ele, o feio esta
ligado a dor cristd e a constatagdo do pecado. Nessa perspectiva, 0
feio equivale ao mal. Assim, a aplicacdo da feiura em uma manifes-
tacdo ideal, ou seja, na arte, seria concretizada pela possibilidade de
retratar o mal, que seria um tipo de alargamento da experiéncia es-
tética. Como o espirito manifesta a sua presenca no sujeito huma-
no, este tende a conquistar a vitoria sobre a finitude. Para isso, ele
suporta sofrimentos cruéis, dores, torturas, a fim de assegurar o tri-
unfo do espirito, uma vez que bem-aventurada é a alma que lutou e
sofreu, mais ainda a que triunfou dos seus sentimentos. Tomando
como exemplo pinturas roméanticas que revelam esse tipo de conte-
Udo, Hegel explicita que elas podem retratar aspectos ndo necessa-
riamente belos:

Le torture, le atrocita inaudite, il torcimento
e lo slogamento delle membra, i martiri cor-
porali, gli strumenti degli aguzzini, le deca-
pitazioni, il supplizio dell’abbrustolimento
del rogo, dell’odio bollente, della ruota ecc.,
sono esteriorita in se stesse brutte, repug-
nanti, repellenti, la cui distanza dalla bel-
lezza & troppo grande perché possono essere

scelte ad oggetto da un’arte sana (1997, p.
612).

Para Hegel, o artista pode realizar uma execucéo perfeita de
um assunto desse género, mas sera apenas uma perfeicdo referida
ao aspecto subjetivo, uma vez que a representacdo desse processo
negativo precisa de outro elemento que ultrapasse as torturas do
corpo e da alma: a conciliagdo do espirito consigo mesmo. Segundo
0 estudioso alemdo, existem muitas historias, lendas e poemas so-
bre a feiura na literatura.

Além disso, o filésofo alemao descreve o feio como efeito
de desunides que produzem nebulosamente o feio, o odioso e o re-
pulsivo nas esferas sensiveis e espirituais. O feio desapareceria, ca-
so houvesse uma espiritualizagcdo completa da natureza e da histé-
ria, abolindo a dissonancia e a desunido.

18 «“Nelle lezioni sull’estetica la forma d’arte romantica diventa appunto I’espressione
della moderna coscienza cristiana o religiosa assoluta” (MERKER, 1997, p. LXIV).
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Entretanto, para Hegel isso ja ndo compete a arte, que chega
ao fim quando o c6mico, o caricatural, torna-se absoluto. Para ele,
0 juizo entre o belo e o feio pode ser arbitrario, pois o que é feio
para uns pode ser bonito para outros. Se um objeto é considerado
feio é porque ndo possui aquilo que se julga ser belo, tal considera-
¢do é sempre subjetiva, o que é feio para uns pode ser até sublime
para outros e vice versa. Segundo o fildsofo, “se noi guardiamo [...]
i singoli individui e il loro gusto accidentale, al gusto delle nazioni
[...] questo contiene le massime diversita ed opposizione” (1997, p.
54). Mas Hegel ndo concede ao feio muita relevancia. Isso sera tra-
tado com mais profundidade por Rosenkranz, discipulo dele, no en-
saio intitulado “Estética do Feio”. Vejamos, a seguir, outra propri-
edade estética.

e) Subjetividade poetizadora

Hegel também especula sobre a subjetividade poetizadora,
outra propriedade estética. Segundo o idealista alemdo, quanto
mais especifica é a precisdo que o artista deve ter, mais especiali-
zado deve ser o talento exigido para executar uma tarefa. No entan-
to, para a arte da poesia, 0 talento poético ndo esta tdo sujeito a esta
condicdo. O poeta deve apenas ser dotado de uma rica fantasia e ja
que utiliza de palavras, “non deve per un verso pretendere di raggi-
ungere la compiutezza sensibile in cui come forma esterna il conte-
nuto va colto dall’artista figurativo” (1997, p. 1115).

Nesse sentido, a missdo do poeta, apesar da grande habilida-
de necessaria para o tratamento poético da linguagem, esta isento
da superacdo relativamente multifacetada de dificuldades técnicas.
Por outro lado, quanto menos capaz for a poesia de realizar uma
concretizacdo exterior, mais devera procurar suprir este defeito, na
profundidade da fantasia, em busca de concepgdes artisticas autén-
ticas. Desse modo, “il poeta ¢ con cio in grado di penetrare in tutte
le profundita del contenuto spirituale e di riportare alla luce della
coscienza tutto quel che in loro si nasconde” (1997, p. 1116). Para
Hegel, se nas outras artes a interioridade deve transparecer, e efeti-
vamente transparece por meio da sua forma exterior, também a pa-
lavra é 0 meio de comunicagdo mais compreensivel e mais adequa-
do ao espirito. A palavra permite apreender e exprimir tudo o que
se agita nas profundidades da consciéncia, e também tudo aquilo
gue habita as suas regiGes aparentemente mais inacessiveis. Vista
dessa forma, a poesia “€ in grado di abbracciare il contenuto spiri-
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tuale in tutta la sua pienezza e profundita” (Ibidem). Portanto, de-
ve-se exigir do poeta uma experiéncia vasta e penetrante a respeito
do tema que ele quer tratar. Além disso, o0 poeta precisa conhecer a
existéncia humana por dentro e por fora e ter acolhido em seu inte-
rior a amplitude do mundo. Para poder criar, a partir de sua subjeti-
vidade, o poeta deve romper qualquer lago pratico com seu tema,
contempla-lo livremente e manter uma atitude isenta de qualquer
interesse pessoal. Outro elemento estético utilizado por Hegel
em suas reflexoes é o sublime?9.

f) Sublime

Hegel reflete sobre o sublime ao fazer analise das formas
simbdlicas por meio das quais se exprime a espiritualidade no Ori-
ente Médio. Na opinido de Pinna, a analise hegeliana do sublime se
desenvolve em um ambito de “confine tra i fenomini artitici e queli
religiosi” (2007, p. 59). Em Hegel, o sublime ndo esta relacionado
apenas ao perigo e a destruicdo, mas, sobretudo, a elevacao espiri-
tual, moral e intelectual, acima do cotidiano e da baixeza do indivi-
duo. Na opinido do estudioso alemao, beleza do ideal e sublimida-
de possuem carater distinto. De fato, no ideal, a interioridade
penetra de tal forma a realidade que existe entre uma e outra
perfeita correspondéncia, na qual reside, exatamente, a razdo de sua
interpenetracdo. No sublime, pelo contrario, o exterior em que a
substancia toma corpo, desempenha um papel subordinado a subs-
tancia. Inferioridade e subordinacdo séo condi¢Ges requeridas para
que Deus, desprovido de forma e cuja esséncia ndo permite que se
expresse em nada de profano e de finito, possa encontrar uma ex-
pressdo visivel numa obra de arte. Para o idealista aleméo:

Il sublime presuppone il significato in una
autonomia di fronte a cui I'esterno deve ap-

190 termo sublime tem as suas raizes na Antiguidade. Etimologicamente vem do latim
sublimis, composto de sub-limen. O termo em suas origens esta diretamente ligado a ar-
quitetura. A fungdo do sublime é comover: “¢ o lugar onde domina o pathos — o lugar
mais violento dos afetos, mais indicado para promover o impulso que conduz a agéo
(BARBAS, 2006, p. 2). Para esse autor, sublime é diferente de belo. Este esta ligado ao
prazer, & graca, aquilo que néo perturba, aquilo que coloca 0 homem em relagéo aos ou-
tros, ou seja, desperta em nos sentimentos de calma e serenidade, quando somos
confrontados com uma forma harmoénica, que surge a partir da representacdo de
informagdes em nossas almas e sentimentos causas de emog&o e emogcao.
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parire solo come subordinato, nella misura
in cui l'interno non vi appare ma va tanto ol-
tre che a rappresentazione non viene appunto
nient'altro che questo essere ed andare oltre
(1997, p. 420).

No simbolo é a forma que desempenha o principal papel e
cabe a ela ter uma significacdo, embora ndo possa exprimi-la per-
feitamente. Mas, na sublimidade, ao simbolo e ao seu conteido a
significacdo se opOe com toda a sua clareza e torna-se expresséo da
esséncia pura concebida de doadora de uma significacdo. Nesta
perspectiva, a obra de arte s6 deve exprimir esta significagdo que
mostra tudo o que ha de sublime em Deus. Assim, a arte do subli-
me deve ser considerada a arte do sagrado por exceléncia. Ainda,
segundo Hegel, a arte do sublime aparece mais limitada do que a
arte simbdlica, pois ndo vai além da aspiracdo ao espiritual e man-
tém uma corrente de permutas entre o natural e o espiritual. Este
género de sublime é o que caracteriza a poesia sagrada dos hebreus.
O contelido desta poesia € Deus, soberano e criador do universo.
Com efeito, desaparece a ideia de procriagdo, a do nascimento pu-
ramente natural das coisas do seio de Deus, dando lugar a ideia da
criacdo realizada por uma poténcia e uma autoridade espirituais.
Para ilustrar, o fildsofo aleméo faz uso do exemplo tipico de subli-
me j& utilizado na obra de Longino: “Dio disse: sia la luce! E la lu-
ce fu” (1997, p. 422).

Na poesia sagrada do sublime, perante o ser infinito, o mun-
do fica imobilizado na sua determinacdo racional, ao contrario da
concepcao simbdlica em que nada esta firme no seu lugar e o finito
a qualquer momento pode transformar-se em divino e o divino po-
de descer ao finito. Nesta concepg¢do, que ndo violenta e deixa sub-
sistir as leis naturais é que aparece o milagre. Portanto, para Hegel,
0 sublime propriamente dito consiste em que “I’intero mondo crea-
to appare in generale come finito, limitato, che non sostiene se stes-
S0 né poggia su di sé, e su questa base esso pud essere considerato
solo come um acessorio a gloria e lode di Dio” (1997, p. 424). Na
opinido de Pinna, Hegel aprofunda e articula progressivamente
“I’aspetto sombolico-religioso della sublimita nelle culture orientali
in relazione ad un interesse sempre crescente per la storia delle re-
ligioni antiche” (2007, p. 61). Outra propriedade estética utilizada
por Hegel em suas reflexdes sobre poesia é o gosto.
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g) Gosto

Na opinido de Hegel, o gosto serve para apreciar a aparén-
cia exterior de uma obra de arte, o arranjo dos diversos elementos,
a habilidade de execucdo, a técnica mais ou menos elaborada, ou
seja, “il senso educato della bellezza” (1997, p. 42) denomina-se
gosto. Ademais, 0 gosto é um modo sensivel de apreender o belo e
este, por sua vez, seria a ideia concretizada sensivelmente. A teoria
das belas-artes e das ciéncias do belo destina-se a formar o gosto.
Mas o gosto é um modo sensivel de apreender o belo. Ele ndo vai
além dos detalhes, de modo que estes concordem com o sentimen-
to, e repele a profundidade que o todo consegue produzir.

Ao postular a importancia do gosto para se apreciar uma o-
bra de arte, e aqui o olhar volta-se a poesia, Hegel oferece aspectos
suscetiveis que possam interessar a um especialista, uma vez que o
papel deste é voltar-se para aspectos técnicos, sobre as condicdes
histdricas e outras circunstancias exteriores. Como a obra de arte
deve dirigir-se a0 homem e possuir uma matéria sensivel, o idealis-
ta aleméo acredita que seria uma obra de péssima poesia dar forma
imaginativa a uma ideia ja anunciada em prosa. Essa reflexdo per-
mite considerar que a bela arte estd destinada “a suscitare il senti-
mento” (1997, p. 41). Ao contempla-la, um individuo pode mergu-
Ihar nela e até esquecer a propria existéncia.

Para Hegel, o sentimento é objetivo, mas a obra de arte deve
possuir um carater de universalidade e objetividade. Ao ler uma
poesia, por exemplo, é possivel mergulhar nela até esquecer-se de
si mesmo. Tal como na religido, ela deve conduzir-nos ao esqueci-
mento do particular enquanto a examinamos. Porém, quando a a-
tencdo se centra nas particularidades, o exame da poesia se torna
uma ocupagcdo fastidiosa, porque esta € ocupacdo do especialista e
ndo do apreciador de arte. Ao gosto, 0 que importa sdo 0s aspectos
exteriores, secundarios, acessorios das coisas. A subjetividade em
relacdo ao objeto estético deve estar mais interessada em conhecer,
entregando-se as particularidades de cada objeto, do que em prefe-
rir. Dessa forma, ter gosto é ter capacidade de julgamento, sem
preconceitos. Além disso, se examinamos o particular a luz do sen-
timento, consideramos ndo a coisa em si, mas nds mesmos e as
nossas particularidades subjetivas. Para precisar melhor, o fim da
obra de arte é despertar em nés o sentimento do belo. Esse senti-
mento assume o sentido do belo que, em outras palavras, é ter gos-
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to. Hegel também refletiu sobre a propriedade estética criadora de
fantasia denominada génio.

h) Génio

Hegel denomina génio/talento a “attivita produttiva della
fantasia [...] con cui Iartista trae la forma reale in se stesso come
sua opera piu intima cio che é in sé e per sé razionale” (1997, p.
318). Mas o filésofo alemédo adverte que ndo se deve confundir a
fantasia com a imaginacdo meramente passiva, uma vez que a fan-
tasia é criativa. Em geral, segundo Hegel, distingue-se o talento do
génio. Diz-se tal pessoa tem talento como violinista, outro como
cantor, mas para realizar algo com perfeicdo é preciso ter dons para
a generalidade da arte e perceber dentro de si a inspiracéo que s6 o
génio possui. Para Hegel, “il talento senza génio non oltrepassa
quindi i limiti dell’abilita esterna” (1997, p. 319). Segundo ele,
normalmente, se diz que génio e talento sdo inatos ao homem, mas
isso em certo aspecto € verdadeiro e falso em outro. Pode-se dizer,
por exemplo, que um homem nasceu para pensar, para cultivar as
ciéncias. Neste sentido, basta ter recebido uma educagéo e ter tra-
balhado com aplicacdo. No entanto, para as artes, sdo necessarias
disposicBes especificas, essencialmente naturais. Assim, o artis-
ta/poeta ndo se limita a revestir as suas producfes da forma pura-
mente espiritual do pensamento, e ndo recusa o dominio da imagi-
nacado e da sensibilidade. Também ndo esquece que quem fornece a
matéria para realizar a sua obra é o mundo sensivel. Hegel explicita
gue as diferentes artes dependem do génio nacional e das disposi-
¢Oes naturais de um povo. Como exemplo, o idealista alem&o cita
os italianos que possuem, segundo ele, o dom natural do canto e da
melodia; os gregos que souberam dar ao poema épico uma magni-
fica forma e atingiram a perfeigdo na escultura.

Cellerino, por sua vez, explica que a histéria do génio é ja
em Setecentos a historia da guerra que todas as inteligéncias da Eu-
ropa “mossero al francese che aveva osato nominare le regole in
cospetto del genio” (1995, p. 943). Segundo ela, as letras inglesas
ja haviam utilizado a expressdo em 1734 e, em 1813, a obra Alle-
magne de Madame de Staél consagra o génio alemé&o contra a con-
vencdo francesa. Esta autora também diz que os delineamentos do
génio inicialmente ndo se referem a discussdo entre antigos e mo-
dernos. Na opinido dela, os talentos livres ou romanticos e o génio
que “secondo il senso comune disprezza i legami dell’arte, le vane
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regole e le poetiche precostitute, hanno uma parentela assai stretta ,
perché nascono in um unico parto” (Ibidem).

Outro traco que caracteriza 0 génio, na opinido de Hegel, é a
facilidade da producdo interior e 0 empenho técnico que ocorre em
algumas artes. No caso do pintor, faz-se referéncia aos obstaculos
em relacdo ao desenho, ao dominio das cores, a sombra e a luz. No
que diz respeito ao poeta, comenta-se sobre a dificuldade da métri-
ca e da rima. No verdadeiro artista, h4 a coexisténcia da representa-
cdo tedrica e do dom de execucdo. O que se agita na sua fantasia se
manifesta diretamente na sua poesia. Assim,

il genio autentico e da sempre venuto a capo
dei lati esterni dell”’esecuzione tecnica, e ha
domato anche il piu povero e apparentemen-
te pil indocile materiale, a tal segno che
questo é stato costretto ad accogliere in sé e
manifestare le forme interne della fantasia
(1997, p. 321-322).

Segundo Hegel, sdo os estimulos exteriores que incitam a
inspiracdo, mas é o interesse sobre o assunto vivenciado dentro do
poeta que faz surgir a inspiracdo do génio. Logo, a inspiracdo artis-
tica nada mais ¢ que “I’essere riempiti interamente dalla cosa, esse-
re presenti interamente nella cosa e non aver pace prima che sia
coniata ed in sé conchiusa la forma artistica” (1997, p. 324). Assim,
guando o artista tiver identificado o objeto devera possuir a sabedo-
ria de esquecer a sua particularidade subjetiva, para se embeber in-
teriramente do seu assunto, mas é a inspiracdo que da ao artista a
liberdade para desenvolver a atividade criadora. Outra propriedade
estética abordada por Hegel foi a imaginacéo criadora/fantasia.

i)Imaginacgdo criadora

Hegel denomina a imaginacdo criadora de fantasia para dife-
rencia-la da imaginacdo puramente passiva e explica que nesta ati-
vidade criadora hd um dom e um sentido “per cogliere la realta e le
sue forme, che imprimono nello spirito, mediante un attento udire e
vedere, le pit varie imagini di cid che esiste” (1997, p. 316). Ha
também, segundo ele, uma memoria capaz de manter na lembranca
o colorido mundo destas imagens multiformes. Mas 0 estudioso as-
severa gque a imaginacdo criadora/fantasia ndo se limita a simples
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apreensdo da realidade exterior e interior, uma vez que a obra de
arte ndo é somente uma manifestacdo do espirito encarnado em
formas exteriores, “ma ad apparenza esterna devono giungere an-
che la verita e razionalita del reale, in sé e per sé essenti” (1997, p.
317). Ademais, o idealista alemdo entende que uma fantasia facil
jamais produzira uma obra duréavel. Assim, a missdo da imaginagéo
criadora é ter consciéncia desta racionalidade intrinsica e manté-la
na forma de proposicdes e representacdes gerais, porém de acordo
com uma realidade concreta e individual. Dessa forma,

’artista deve rappresentare a se stesso quel
che in lui vive e si agita, nelle forme e nelle
apparenze di cui ha assunto in sé immagine e
figura, e che sa piegare al suo scopo nella
misura in cui sono in grado di accogliere e
compiutamente esprimere anche per parte
loro il vero in se stesso (1997, p. 317-318).

Para atingir essa reciproca penetracdo do contetdo real e do
contetdo racional, o artista deve fazer uma reflexdo calma e vigi-
lante para atingir a profundidade do seu sentimento. Hegel entende
que sem reflexdo, sem escolha, sem comparac@es, o artista ndo
consegue dominar o contetdo que pretende abordar. Despertando
a sensibilidade, o artista pode fazer com que o assunto se mantenha
“in unita soggettiva con 1’Io interno” (1997, p. 318). Dessa forma,
0 artista ndo deve apenas ter experiéncia do mundo em todas as su-
as manifestacdes exteriores e interiores, mas que tenha também su-
portado algum sofrimento. Hegel ressalva que o contetido da fanta-
sia poética ocupa um lugar intermediario entre a universalidade
abstrata do pensamento e a corporeidade sensivel e concreta das
outras artes particulares, uma vez que o poeta ndo apenas tem que
instituir o mundo interior do animo e da representacdo de si mes-
mo, mas também necessita encontrar um elemento interior que sa-
tisfaca a este interior.

Apo6s o delineamento dos elementos estéticos que compdem
as reflexdes Hegel sobre poesia, passemos a seguir as reflexdes de
Leopardi.
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CAPITULO Il - AESTETICA DE LEOPARDI

2.1 AESTETICA NA CARTA DE 1816 E NO DISCORSO DI UN
ITALIANO INTORNO ALLA POESIA ROMANTICA

Um dos primeiros escritos de Leopardi sobre estética, com
especial atengdo a poesia, foi uma carta, escrita em 1816, aos com-
piladores da Biblioteca Italiana e o Discorso di un italiano intorno
alla poesia romantica, de 1818, como veremos a seguir.

Em 1816, apds ler o artigo “Sulla maniera e I'utilita delle
traduzioni”, de Madame de Staél, publicado na primeira edi¢do da
revista La Biblioteca italiana, e traduzido por Pietro Giordani, Le-
opardi escreveu uma carta em réplica ao que a estudiosa francesa
havia escrito, mas a carta ndo foi publicada. Nesse artigo, Staél fa-
zia uma andlise sobre como a traducdo era feita pelos franceses, in-
gleses, alemdes e italianos. A respeito dos primeiros, ela dizia se-
rem raras as boas traduc@es poéticas. Os ingleses, apesar de terem
feito traducGes com exatiddo e naturalidade, ndo tinham o estilo e a
poténcia de Homero. Os alemdes, por sua vez, tiveram Voss que
traduziu Homero como ninguém traduziu em outra lingua. Em re-
lacdo aos italianos, a principal critica era a traducdo quase que ex-
clusiva dos classicos. Na opinido de Madame de Staél, os italianos
deveriam:

tradurre diligentemente assai delle recenti
poesie inglesi e tedesche; onde mostrare
qualche novita a' loro cittadini, i quali per lo
piu stanno contenti all'antica mitologia: né
pensano che quelle favole sono da un pezzo
anticate, anzi il resto d'Europa le ha gia ab-
bandonate e dimentiche (2007, p. 396).

Leopardi, por sua vez, até concorda que o poeta deve ter co-
nhecimento de “Storia, di Geografia, di Metafisica, di Morale, di
Teologia” (2007, p. 402), mas discorda que tenha que conhecer 0s
gostos de todos os povos e a forma como aplicam as suas ideias
historicas, fisicas, metafisicas e teoldgicas. Ele defende a tradicdo
litararia italiana como razdo patriética e demonstra a necessidade
de os autores italianos estudarem de forma madura os autores gre-
gos, latinos e italianos, “che han bellezze da bastare ad alimentarci
per lo spazio di tre vite se ne avessimo” (2007, p. 404-405).
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Além disso, recorda que os gregos chegaram ao apice da po-
esia e os outros ndo podiam fazer outra coisa que imita-los. Home-
ro, 0 maior de todos os poetas, ndo teve modelo. Quanto aos lati-
nos, Dante sempre sera imitado. Critica 0s modernos por fazerem
copias de outras copias e diz que ndo vé como se pode ser original
recorrendo a outros autores. O enfrentamento do poeta de Recanati,
em relacdo a poesia dos modernos, ocorre com base na compreen-
sdo de realidade. A dificuldade que os modernos tém de criar uma
poesia que tenha forma harmoniosa e que evogque a magia da natu-
reza tem tudo a ver com o distanciamento que 0 homem estabelece
com a natureza. Para fazer poesia, é preciso de nostalgia. Portanto,
o autor do Discorso® sugere que os modernos imitem 0s antigos
que escreviam com desenvoltura e deixavam espaco para que 0S
leitores criassem as suas préprias fantasias.

Ainda, segundo Leopardi, entre 0s seus contemporaneos
poucos sdo originais, uma vez que o terreno € estéril e ndo produz
nada de novo. Além disso, 0s modernos nunca conseguiram se i-
gualar aos antigos, porque:

essi quando voleano descrivere il cielo, il
mare, le campagne, si metteano ad osservar-
le, e noi pigliamo in mano un poeta, e quan-
do voleano ritrarre una passione s'immagi-
navano di sentirla, e noi ci facciamo a legge-
re una tragedia, e quando voleano parlare
dell'universo vi pensavano sopra, e noi pen-
siamo sopra il modo in che essi ne hanno
parlato (2007, p. 403).

O autor do Zibaldone acredita que nédo se deva ignorar o que
pensam e criam 0S estrangeiros que escrevem com engenho, mas
conhecer ndo significa que seja necessario imitar. Segundo Gaeta-
no, Leopardi amadureceu a sua vocacao classicista por meio da es-
cola marchigiano-romagnola® que lhe deu a luz para escrever a
carta. Para este estudioso foi uma experiéncia que exemplifica a

20 Sequndo Brose, “in this Discourse Leopardi explicitly supports the Classicist position,
all the while actually espousing views consonant whit what we call Romanticism. The
poet, according to Leopardi, must always strive for natural ness and simplicy,
qualythis he admired in his beloved Greeks (2005, p. 267).

2! Uma escola literaria cuja particularidade era “la difesa dagli avamposti del nuovo del-
le lettere classiche, esaltate a tal punto che in alcuni esponenti si tradusse in punte di
chiesura dogmatica e becero legittimismo” (GAETANO, 2002, p. 37).
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tentativa de um intelectual da provincia pontificia “di partecipare a
pieno titolo [...] ad un dibattito di portata nazionale che richieva di
indebolire le ragioni del partito classicistico e della sua millenaria
tradizione (2002, p. 37).

Em janeiro de 1818, o jornal Spettatore publica em dois fas-
ciculos um texto sobre o Giaurro, fragmento de um conto turco, es-
crito por Lord Byron e transposto em versos italianos por Pellegri-
no Rossi. Segundo Camiciottoli, o texto de Byron ““¢ trasformato da
Di Breme in un vero e proprio saggio di poetica romantica, otte-
nendo comme effeto piu immediato quello di rinfocolare la querelle
non ancora sopita tra classicisti e romantici” (2010, p. 88).

Nesse ensaio, Di Breme diz que os antigos faziam poesia
sobre qualquer tema por ignorancia e por acharem que no tempo
presente sdo incompativeis a logica e a ilusdo das fabulas. Leopardi
escreve entdo “con furia il Discorso di un italiano intorno alla poe-
sia romantica, una delle piu belle tra le Difese della poesia, che
mai siano state ideate” (COPIOLI, 2007, p. 5).

No Discorso, que ¢ considerado por Pietro Citati “un testo
apocalittico, assai piu della canzone ‘All’Italia’” (2010, p. 142),
Leopardi censura Di Breme por este ter dito que os antigos faziam
poesia sobre qualquer tema por ignorancia e por acharem que no
tempo presente sdo incompativeis a logica e a ilusdo das fabulas.
Para o recanatense, as colocacbes de Di Breme parecem perigosas,
visto que “sono per la pill parte acute e ingegnose e profonde”
(2007, p. 73), e, apesar de serem colocagdes falsas, podem persua-
dir muitas pessoas.

Ainda no Discorso, Leopardi faz varias criticas aos moder-
nos®*: censura 0s romanticos por acreditar que eles se esforcam ao
maximo para desviar a poesia do relacionamento com os sentidos;
critica os romanticos por aceitarem que, para iludir, a fantasia tem
que estar adequada aos costumes e verdades atuais; diz que o poeta
deve imitar a natureza, contrariamente aos romanticos que pensam
que a inclinacdo ao primitivo ndo faz parte de noés (2007, p. 75-
80).

Mas Leopardi reconhece que a poesia romantica, com suas
semelhancas e formas, causa deleite a um grande nimero de pesso-
as por trés motivos: a corrupgdo do gosto que existe entre 0s poetas

2 Segundo Copioli, “nella polemica con la modernita, che i romantici incarnano, almeno
in questo momento, Leopardi antivede cid che un secolo dopo testimoniera Walter Ben-
jamin, sulla liquidazione del valore d’autenticita (I’unicita, la quintessenza) dell’ opera
d’arte”.
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e leitores; o carater tosco de coragOes e fantasias; a singularidade
dos temas. Para o autor dos Cantos, a singularidade da poesia ro-
mantica ndo se encontra nos objetos, mas na imitacao de coisas que
“sono per noi comuni e presenti, ¢ ¢i stanno o ci passano tutto gior-
no avanti agli occhi” (2007, p. 105).

Por isso, Leopardi considera que a verdadeira poesia esta na
raridade da imitagdo e na familiaridade do objeto. Percebe nos ro-
manticos uma contradigdo por eles criticarem os temas escolhidos
pelos italianos, como as fabulas gregas, e usarem fabulas celtas e
arabes, ou seja, temas antipodas. Reprova o sentimentalismo ex-
presso pelos roméanticos que se fundamenta no horror e na redugéo
de toda a poesia ao sentimental, postura que exclui as epopeias, as
cancdes triunfais, as odes, os cantos da categoria de composicdo
poética.

Para o autor do Zibaldone, a natureza pura, como era vista
pelos antigos, como, por exemplo, a lua sobre um lago ou um bos-
que, o corte da lenha, deve suscitar sentimentos sem que haja ne-
cessidade de acrescentar nada. Os antigos retratavam a natureza, 0s
objetos e as circustancias. Leopardi questiona ainda como 0s ro-
manticos podem dizer que os antigos ndo eram sentimentais se a
natureza é sentimental e os antigos a imitavam. Na opinido dele, é
preciso suscitar o patético, que os franceses denominavam de
“sensibilite” e que também poderia ser denominado de sensibili-
dade. E é justamente neste ponto que, segundo Leopardi, Breme e
0s demais roménticos se desviam do rumo. Para o recanatense, a
forca da imaginacéo® ou da fantasia necessita do pathos. A imagi-
nac&o consiste em um olhar onipotente.

Ungaretti acredita que o artigo de Di Breme foi essencial
para a formacdo de Leopardi, provocando consideracbes funda-
mentais para sua poética, por isso, este critico v& o Discorso di un
italiano intorno alla poesia romantica como uma arte poética. A-
firma que tomado conhecimento do texto de Breme®, Leopardi
conscientizou-se de:

% |eopardi faz uso do significado de imaginagéo que era aplicado no mundo grego e la-
tino. Segundo Brettoni (1997, p. 63), “la parola gavtacic.copriva un’area semantica
molto vasta, conteneva contemporaneamente i ter sensi di vedere, ricordare, fingere,
ma anche aparire (come nel sogno), vedere-sapere”.

2 para Curi, as discussdes das teses de Di Breme foram logo superadas pelas circunstan-
cias e, em particular, pelo desenvolvimento do pensamento de Leopardi que lhe per-
mitiram esclarecer a propria poética e retoma-la com mais precisdo, ora polemizando
com o adversério, ora concordando com ele sobre algumas teses que serdo fundamen-
tais no seu sistema, como, por exemplo, a contraposicéo natureza e razéo, poesia e fi-
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a) I’importanza del patetico ai suoi tempi;

b) che non poteva esserci poesia senza un
sentimento dell’infinito;

¢) che P’infinito era um’ illusione, originata
dalla potenza evocativa, dalla potenza
incantatoria della parola” (2007, p. 44).

Camiciottoli, por sua vez, assegura que o Discurso parece
ser a evidéncia mais sélida da formacdo gradual e progressiva do
pensamento estético leopardiano que percorre longas curvas ja bem
delineadas. De um lado, procura conciliar a admiracdo pelos
antigos com as exigéncias da literatura moderna; de outro lado,
procura preservar a disciplina violada pelos abusos do Romantismo
(2010, p. 93).

Ao rebater Di Breme, o poeta recanatense insiste sobre os
seus conceitos de natureza e naturalidade. Segundo ele, os antigos
em geral cantam mais que podem a natureza e 0os romanticos mais
que podem a civilizacdo, “quelli le cose e le forme e le bellezze
eterne e immutabili, e questi le transitorie e mutabili, quelli le opere
di Dio, e questi le opere degli uomini” (2007, p. 93).

Além disso, para Leopardi, a imitacdo a que se referem os
romanticos milaneses parece um artificio, uma vez que nao é pos-
sivel imitar a natureza longe dela. Ademais ndo é plausivel utilizar
a palavra natural onde a natureza esta ausente. Leopardi explica
que para os antigos a poesia era imitacdo do sensivel, da natureza
viva. No entanto,

i romantici si sforzano di sviare il piu che
possono la poesia dal commercio coi sensi,
per li quali & nata e vivra finattantoché sara
poesia, e di farla praticare coll’intelletto, e
strascinarla dal visibile all’invisibile e dalle
cose alle idee, e trasmutarla di materiale e
fantastica e corporale che era, in metafisica e
ragionevole e spirituale (2007, p. 75).

losofia, a concepgdo da poesia como imitacéo da natureza, que é tdo imaginativa, a i-
deia que a ciéncia e o real matam a imaginagdo, a distin¢éo entre engano e ilusdo da
imaginacéo e o engano e ilusdo do intelecto e a questdo do habito. Tudo isso, segundo
Curi, sdo “oggetti dell’indagine che ha e avra come campo lo Zibaldone (2002, p.
401).
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Com o Discorso, Leopardi constrdi a propria teoria da imita-
¢do em oposicdo as teses romanticas. Além disso, 0 poeta recana-
tense estabelece uma importante diferenga entre 0s romanticos e 0s
poetas classicos. Para Leopardi, os romanticos buscam a civiliza-
¢do e as formas de beleza mutaveis, enquanto que os classicos bus-
cam a natureza e as formas e belezas imutaveis. Essas colocagfes
ganham dimensdo e profundidade nas reflexdes sobre estética do
Zibaldone, como se pode constatar na proxima secéo.

2.2 A ESTETICA DE LEOPARDI NO ZIBALDONE DI PENSIERI

O Zibaldone di Pensieri é uma espécie de diario, que, como
observa Asor Rosa, dada “la complessita e la varieta delle
considerazioni che vi sono raccolte, pud anche essere letto in
maniera autonoma” (2009, p. 558).

No Zibaldone h&a um palco de muitas reflexdes: natureza e
arte; filosofia e moral; verso e prosa; lingua e estilo; antigo e mo-
derno; prazer e dor; traducdo e interpretacdo; poesia e musica; 0
comportamento dos homens e as linguas que falam; a histéria da
lingua italiana considerada em relac&o as diversas épocas que a ca-
racterizam. Ha também, segundo Prete, uma zona de reflexdo leo-
pardiana “che si distende, con interruzioni e riprese, lungo tutto il
tempo di scrittura dello Zibaldone. Si tratta delle annotazioni
sull’assuefazione, sull’esercizio, sulla formazione delle facolta”
(2002, p. 105), ou ainda, de acordo com Solmi, o Zibaldone
apresenta “un pensiero in movimento” (1983, p. XXXII), tanto
pelas suas conclusdes e afirmagdes quanto pelo seu procedimento
irriquieto e rigoroso.

Solmi explicita que no Zibaldone sdo reconhecidos dois
setores bem distintos e independentes entre eles: um estritamente
filolégico e outro filos6fico-moral. O aspecto filolégico mostra um
Leopardi especialista. J& o aspecto filosofico-moral demonstra a
necessidade de o jovem Leopardi prospectar-se intelectualmente. A
maturacdo filoséfica expressa nessa obra deu-se aos vinte e um a-
nos quando Leopardi foi forcado a fazer um repouso em decorrén-
cia de uma doenca nos olhos. Além disso, segundo Solmi, o
Zibaldone tem todas as caracteristicas de uma obra destinada para
durar e surpreende por sua atualidade e nisto consiste o segredo de
sua importancia. Ainda, de acordo com esse critico italiano:
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Lo Zibaldone viene incontro al nostro gusto
moderno per gli stati spontanei e germinali
della riflessione colta nel suo puntuale
svolgimento e arricchimento, e al correlativo
nostro sospetto per gl’irrigidimenti dialettici
e sistematici. Inoltre una tale attualitd si
riflette anche nella novita, cronologicamente
intesa, di tanti aspetti del pensiero di
Leopardi [...] (1983, p. XLVII).

Contrariando alguns autores que afirmam ser o Zibaldone
uma obra assistematica, Cacciapuoti explicita que ha um sistema
que move todo o percurso do texto. Além disso, na opinido da auto-
ra, o Zibaldone possui uma forma aberta, seja pela sua propria es-
trutura seja pela sua composicao légica que proporciona diversas e
infinitas possibilidades de percurso. Essa estudiosa explica que o
Zibaldone é composto de inimeros outros textos, sendo que cada
um deles tem a sua especificidade e mantém-se ligado ao jogo
fragmentado da obra. Para Cacciapuoti, “la scrittura delo Zibaldone
e [...] una scrittura incentrata sulla possibilita in testo che offre vir-
tualmente altri testi” (2002, p. XXIX), logo, parece ser possivel a-
firmar que pode ser considerado um hipertexto.

Stefano também define o Zibaldone como um texto de cara-
ter hipertextual, como se pode verificar no trecho a seguir:

Lo Zibaldone potrebbe definirsi
I’antesignano dell’ipertesto: ¢ il primo testo,
nella storia della letteratura, a proporre una
lettura non lineare, ma reticolare, sia pure
mantenendo la bidimensionalita della scrit-
tura. Attraversando 1’apparente caos esteri-
ore, il lettore costruisce un suo cosmos per
mezzo di rimandi, notazioni che ricordano i
links dell’ipertesto. E’ un testo "tridimensio-
nale", pil esattamente & un insieme di bloc-
chi o frammenti testuali collegati fra loro se-
condo una rete di interconnessioni semanti-
che non sequenziali. Come ’ipertesto anche
lo Zibaldone potrebbe essere letto come un
sistema reticolare, fatto di associazioni, che
ricorda il funzionamento della mente umana
(2010, p. 2).
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Na opinido de Leopardi, a literatura e as belas artes estdo
sujeitas a regras universais que mudam, mas, de modo particular,
devem mudar ndo somente as diversas naturezas, “ma anche le
diverse qualita mutabili, vale a dire opinioni, gusti, costumi ec.
degli uomini, che danno loro diverse idee della convenienza
relativa” (2005, p. 66). Convicto de que a literatura e as belas artes
estdo sujeitas aos costumes, aos gostos e as opinides das pessoas, e
de que o belo é relativo, Leopardi diz que, depois de Locke, supor
0 belo e o bom absolutos é retornar as ideias de Platdo, ressuscitar
as ideias inatas apés té-las destruido, uma vez que “tutto non ¢
buono, bello, vero, cattivo, brutto, falso, se non relativamente; e
quindi la convenienza delle cose fra loro ¢ relativa, se cosi posso
dire, assolutamente” (2005, p. 309).

Para Camiciottoli, “l’estetica pud essere considerata una
scienza nella misura in cui agisce quale instrumento conoscitivo
all’interno della sistematica totalita del sapere. L’uomo, in quanto
essere, sente e, solo sucessivamente, pensa” (2010, p. 194), ja que,
para Leopardi, as sensacdes e 0s sentimentos pertencem a uma
dimensdo poética da qual a razdo nao pode prescindir, pois como
ele mesmo afirma “tutto cio ch'eé poetico si sente piuttosto che si
conosca e s'intenda, o vogliamo anzi dire, sentendolo si conosce e
s'intende, né altrimenti pud esser conosciuto, scoperto ed inteso,
che col sentirlo” (2005, p. 637).

No inicio do Zibaldone, periodo que corresponde entre 1817
e 1818, Leopardi delineia um sistema de Belas Artes “in drastica
opposizione al coro romantico” (CAMINCIOTTOLI, 2010, p. 65).
Ao elaborar esse sistema, Leopardi parte do principio de que toda
arte deve ter como objeto o verdadeiro, devendo ser elaborado a
partir da imitacdo da natureza. Diz o escritor que ndo é o belo, mas
o real, ou seja, a imitacdo da natureza o objeto das belas artes. Se-
gundo ele, “se fosse il Bello, piacerebbe piu quello che fosse piu
bello e cosi si andrebbe alla perfezion metafisica, la quale in vece
di piacere fa stomaco nelle arti” (2005, p. 11). Percebe-se que Leo-
pardi traca as suas reflexdes aproximando-as da natureza: “La per-
fezione di un’opera di Belle Arti non si misura dal piu Bello ma
dalla piu perfetta imitazione della natura” (2005, p. 12).

Segundo o recanatense, se fosse o belo, ou 0 mais bonito,
aprazeria mais e, dessa forma, se atingiria a perfeicdo metafisica
gue, ao invés de agradar, causa estuacdo nas artes. Para elucidar,
Leopardi diz que o belo ndo é somente 0 que esta nos limites da na-
tureza, j& que é a imitagdo da natureza que proporciona o prazer das
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belas artes. Se fosse o belo por si, seria 0 mais bonito que iria dar
prazer, mas iSs0 ndo Ocorre, Uma vez gue paixdes, mortes e tempes-
tades podem agradar ainda que sejam ruins.

De acordo com Gaetano, Leopardi apresenta uma estética
caracterizada “pertanto dal superamento delle concezione metafisi-
che del bello ideale invalse nella tradizione occidentale e in parte
ancora dominante ai suoi tempi nella cultura di strazione classi-
cista” (2002, p. 16). Observa-se que as reflexdes estéticas de Leo-
pardi ttm o intuito de classificar os géneros literarios conforme a
nobreza dos objetos imitados, como se pode observar no fragmento
a seguir:

Diversi rami della imitazione che formano i
diversi oggetti delle belle arti e i diversi ge-
neri p.e. di poesia, i quali tanto piu son degni
e nobili quanto piu degni ec. sono gli og-
getti, onde un genere che abbia per oggetto il
deforme, sara un genere poco stimabile e da
non mettersi p.e. coll'epopea, benché an-
ch'esso sia un genere di poesia destando la
maraviglia e quindi il diletto col mezzo
dell'imitazione (2005, p. 13).

O poeta de Recanati ndo utiliza o termo estética introduzido
por Alexander Baumgarten em 1750 (Aesthetica). Em vez disso,
recorre ao termo “Belle Arti”, que deriva dos escritos tedricos fran-
ceses da primeira metade de 1700, divulgados na Italia por Giusep-
pe Parini na sua “Lezione di Belle Lettere” (CAMICIOTOLLI,
2010, p. 69). Para esse estudioso de Leopardi, “il Sistema di Belle
Arti ricorda, non solo nel titolo, un testo molto diffuso nel Sette-
cento, Les Beaux-Arts réduits a un méme principe di Charles Bat-
teux” (Ibidem). De acordo ainda com Camiciottoli, Batteux colo-
cava a natureza como centro de todos 0s processos artisticos e pro-
dutivos, perseguindo o objetivo de uma simplificacdo do discurso
relativo as Belas-Artes. Embora tenha seguido o caminho aberto
por Batteux e demonstrado em muitas de suas observagdes 0 ma-
gistério aristotélico, Leopardi avanca com as suas proprias refle-
x0es e constroi o seu proprio sistema.

No sistema de Belas-Artes elaborado por Leopardi, este diz
que o fim da poesia ¢ “il diletto; secondario alle volte, I’utile. - Og-
getto 0 mezzo di ottenere il fine - I’imitazione della natura, non del
bello necessariamente” (2005, p. 13). A causa primaria do fim é a
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surpresa, forca do admiravel e de seu desejo inato no homem, dis-
posicdo para acreditar no admiravel ou em outra coisa real ou ve-
rossimel. Neste sentido, o prazer das tragédias ndo é causado pela
coisa imitada, mas pela imitagdo que supreende. Esse deleite/prazer
gerado pela surpresa é o prazer suscitado pelas Belas-Artes, como,
por exemplo, o horror ao tédio. Leopardi também explica que des-
proporcao, inconveniéncia, coisas fora do lugar, feiura, deformida-
de, crueldade, tristeza, quando empregadas ou colocadas nos seus
lugares ndo sdo defeitos, uma vez que agradam e através da imita-
¢do causam supresa. Logo, o feio deve permanecer no seu lugar, ou
seja, na comédia e na tragédia, ja na épica e na lirica terd um lugar
raro, uma vez que o vil raramente deve ter lugar na poesia. No sis-
tema de Belas Artes, Leopardi define a lirica e a epopeia como
formas de representacdo do sublime, mas também do belo, como se
pode ver no quadro a seguir:

Del Bello Del Sublime -
Epopea, Lirica || Lirica Epopea 3???22228
ec. ec. g '

Vari rami del bello.
Del ridico- | Belo delicato — grazioso, ameno -
lo e vizio- | elegante. V. Martignoni ec. Anna-

S0 ec. lidi Scienze e lettere n. 8. p. 252-
Commedia | 54. Ci puo essere il bello delicato e
Satira il non delicato. Ercole Apollo.
Poesia ber- Bello sublime. Giove.

nesca

Quadro 1 — Representag6es do belo e do sublime.
Fonte: Leopardi (2005, p. 13).

Na opinido do poeta de “Alla Luna”, com relagdo as Belas-
Aurtes, o entusiasmo impede a invencao, ja que “I’eccesso delle sen-
sazioni, o la soprabbondanza loro, si converte in insensibilita”
(2005, p. 177). Por isso, é preciso muita calma para um bom de-
sempenho. Assim, o animo do poeta ou do escritor ainda que “nato
pieno di entusiasmo di genio e di fantasia, non si piega piu alla
creazione delle immagini, se non di mala voglia, e contro la
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sottentrata o vogliamo dire la rinnuovata natura sua” (2005, p.
179).

Caminciottoli (2010) afirma que a estética leopardiana esta
embasada no principio mimético. Esse principio configura-se de
trés formas diferentes:

1) mimesis intesa come imitatazione della
natura; da cui, in base alla nobilita degli
oggeti imitati, secondo uno schema di ri-
gida osservanza aristotelica, nasce la di-
visone dei generi letterari;

2) mimesis retorico-letteraria, intesa come
imitazione di altri autori, strettamente le-
gata all’inventio dall’uso dei loci memo-
riae;

3) mimesis che invece riguarda piu stretta-
mente la ricezione, la reazione cioé del
pubblico (lettore o spettatore) all’opera
letteraria (2010, p. 153).

Lendo L Essai Sur le Gouit de Montesquieu, presente na bi-
blioteca da familia, e apoiado de uma série notavel de outras publi-
cacles, Leopardi obteve, segundo Prete, “il primo slittamento del
bello dall’ordine estetico” (2006, p. 141). A presenca assidua desse
filésofo do iluminismo no Zibaldone leva Leopardi a adotar um
método analitico capaz de indagar sobre os fundamentos da
estética, como, por exemplo, as leis relativas ao belo, a graca, ao
gosto, 0 habito, a natureza, o prazer, a surpresa, entre outros. O
trecho abaixo revela um dos principios sobre estética adquirido por
Leopardi em L Essai Sur le Goiit:

Perché una cosa non piacevole per se stessa,
tuttavia piaccia quando riesce inaspettata, in
somma da che derivi il piacere della sorpresa
considerata puramente come sorpresa, Si
spiega colla teoria della noia esposta di
sopra in questi pensieri. Perch¢ 1’uomo
prova piacere ogni volta ch’¢ mosso
potentemente, purché non dal timore o dal
male. Perché poi il piacere inaspettato riesca
ordinariamente maggiore dell’aspettato, si
spiega parte colla detta ragione, parte con
quella che ho notata, p.73. E v. se vuoi
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Montesquieu Essai sur le godt. Des plaisirs
de la surprise. Amsterdam 1781. p.386. Du
je ne sais quoi. p.394. progression de la
surprise p. 398. (2005, p. 76).

Com a influéncia de Montesquieu® e das ideias
antropologico-politicas de Madame de Staél, Leopardi estabelece
que “le regole della letteratura e belle arti non possono affatto
essere universali, e adattate a ciascheduno” (2005, p. 66).

Na opinido de Cacciapuoti, o escritor italiano desenvolve
uma teoria estética empirista, derivada dos seus mestres do século
XVIII, como, por exemplo, Locke e Hume. Do primeiro, o Zibal-
done se nutre daquela tempérie cultural que no Século XVII “si
volge ai grandi elenchi del sapere sistemati secondo una forma di
ordine che si abbina a uma genesi della conoscenza secondo la li-
nea che da Locke previene all’Ideologia” (2010, p. VIII). J& no que
diz respeito ao segundo, ainda de acordo com Cacciapuoti, 0s
“punti centrali del racconto che Hume fa di sé, costituiscono altret-
tanti elementi della riflessione leopardiana™ (1997, p. XVI).

Para Leopardi, a estética esta na mente de quem a contem-
pla, como pode ser constatado em partes do Zibaldone em que Le-
opardi demonstra sensibilidade e interesse pelas artes. O autor do
Zibaldone fundamenta seus conceitos sobre beleza em Locke, que é
contrario as ideias inatas de Platdo. Camiciottoli explicita que a ar-
gumentacdo de Locke contra o inatismo articula-se em dois mo-
mentos: o primeiro € mostrar que ndo existem ideias e principios
inatos; o segundo consiste em estabelecer que ndo ha principios
praticos inatos. Consequentemente nenhum conhecimento é inato.
Esse fundamento estético adquirido de Locke faz com que Lepardi
submeta todo o inatismo a um processo destrutivo. Isso pode ser
verificado em muitas péginas do Zibaldone “fra cui anche quelle
riguardanti il concetto di bello - dedicate a combatere le idee asso-
lute con le armi del relativismo™ (2010, p. 121).

Para Leopardi, nada é absoluto. Por isso ele questiona:
“Qual cosa par piu assoluta e generale, almen fra gli uvomini, di

% Na opinido de Camiciottoli a presenca frequente de Montesquieu no Zibaldone permi-
te 0 aditameno de um método analitico capaz de investigar os fundamentos da estética,
como, por exemplo, as leis relativas ao belo, a graca, a gosto, ao non so che, mas tam-
bém aquelas que regem, ou seja, o habito, a natureza, o amor proprio, “la cui verifica e
applicazione svolge un’azione propedeutica sugli altri settori della teoria del bello leo-
pardiana (intorno ai generi letterai e al moderno raporto tra poesia e filosofia)” (2010,
p. 116).
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quello che la corruzione sia nauseosa? (2005, p. 735). Ao contrario
do que acredita Platdo, ou seja, que a arte nao deve ter compromis-
50 com o belo, e sim, com a verdade, levando o individuo a refletir,
parece possivel afirmar que a concepcao de beleza de Leopardi as-
semelha-se a visdo de Badiou (2002, p. 14) para quem a arte “¢ in-
capaz da verdade, sua esséncia é mimética, sua ordem a da aparén-
cia. [...] O destino da arte ndo é nem de longe a verdade. E bem
certo que a arte ndo é verdade, mas também néo pretende ser”. Para
0 poeta de Recanati, a verdade certamente nao ¢é beleza, “perche il
vero [...] non fu mai bello” (2005, p. 285).

Ao posicionar-se contra o belo absoluto, o autor do Zibal-
done também argumenta que uma das provas evidentes e cotidianas
de que o belo ndo é absoluto, mas relativo, é que a beleza ndo pode
ser demonstrada a quem ndo a vé ou a quem ndo a sente por si
mesmo. A poética de Leopardi, por exemplo, esta centrada em rela-
tivismos. Para ele, “non solamente il bello ma forse la massima
parte delle cose e delle verita che noi crediamo assolute e generali,
sono relative e particolari” ( 2005, p. 81). Nessa perspectiva, € pos-
sivel alterar a ordem dos fatores. Assim, nada € igual a infinito e in-
finito pode ser reduzido a nada, como Leopardi elucida no frag-
mento abaixo:

[...] nel giudicare della bellezza differiscono
non solo i tempi da’ tempi, e le nazioni dalle
nazioni, ma gli stessi contemporanei e
concittadini, gli stessi compagni differiscono
sovente da' compagni, giudicando bello
quello che a compagni par brutto, e
viceversa. E convenendo tutti che non si puo
convincere alcuno in materia di bellezza,
vengono in somma a convenire che nessuno
de' due che discordano nell'opinione, puo
pretendere di aver piu ragione dell‘altro,
guando anche dall'una parte stieno cento o
mille, e dall'altra un solo. Tutto cid avviene
si nelle cose che cadono sotto i sensi, e
queste 0 naturali, o0, massimamente,
artificiali, si nella letteratura ec. ec.[...]
(2005, p. 252).

Assim, dedicado a combater as ideias absolutas, o0 estudioso
recanatense se utiliza das armas do relativismo e as usa em muitas
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paginas do Zibaldone. Em uma delas, ele escreve que “il tipo o la
forma del bello non esiste, e non & altro che I’idea della
convenienza” (2005, p. 66). Para Leopardi, a literatura e as belas
artes ndo podem ser universais, embora estejam sujeitas a regras
universais, as quais se modificam em muitas particularidades, de-
pendendo de nagdo para nacdo, segundo as opinides, gostos e cos-
tumes dos povos. Por isso, enuncia que “le regole della letteratura e
belle arti non possono affatto essere universali, e adattate a cias-
cheduno” (2005, p. 66). Portanto, a beleza néo é absoluta, mas de-
pende das ideias de conveniéncia. Ainda sobre o belo absoluto, o
recanatense explica que a teoria dos romanticos limitava-se a pro-
var que ndo ha um belo absoluto nem o bom gosto de modo estavel
e que a beleza varia de um para o outro.

Leopardi, como aponta Camiciottoli, “mostra fedelta ai
precetti mimetici di Aristotele e ne recupera al piu autentico valore
fondandovi sopra la propria estetica” (2010, p. 67). O poeta de
Recanati, de fato, se aproxima dos preceitos miméticos de Aristote-
les? e toma-0s como base para a sua estética. Na visio de Leopar-
di, o dominio das artes estd fundamentado no principio mimético,
ou seja, é por meio da imitacdo natureza, e nao do belo, que a arte
produz maravilha e cumpre o seu objetivo principal: o prazer.

Para o autor do Zibaldone, o homem, a exemplo da natureza,
ndo gosta da inatividade, pois se sabe que a natureza ndo é inativa.
O ser humano quer forca, energia, arte que exprima paixao, pois is-
to o faz sentir-se forte. Ndo basta que a pintura, a escultura, a arqui-
tetura ou a poesia sejam belas, eficazes, elegantes, ou pelanemente
imitativas. Elas precisam, na verdade, exprimir paixdo. Em decor-
réncia disso, o poeta de Recanati faz estes trés questionamentos:

% Aristoteles ndo imaginou as artes tal como as compreendemos atualmente. Alias, 0s
escritos do autor de A Poética foram decisivos para os estudos sobre estética, ou seja,
muitos dos principios das estéticas modernas e contemporaneas tém origem nas consi-
deragdes aristotélicas sobre a poesia épica, sobre a musica e sobre a poesia dramatica.
No texto Topicos, que trata da ciéncia da dialética, ele afirma que o belo é também um
termo ambiguo. As ambiguidades estéticas a que Aristoteles se refere surgem no sujei-
to quando provocam sentimentos contraditérios, como atragéo e repudio, prazer e
desconforto, tristeza e éxtase. Isto pode ser provocado pelo contelido da mensagem.
Para o autor de Topicos, "agudo diferencia uma nota de outra, e de igual modo um s6-
lido de outro (1987, p. 19). Dessa forma, graves e agudos podem apresentar valores
denotativos e também adquirirem novos sentidos, isto é, graves e agudos ganham co-
notacdo musical. Trazendo a discussdo para o contexto atual, parece ser possivel dizer
que, na pintura, podem-se obeservar obras belas, as quais, a0 mesmo tempo, podem
causar desconforto. Uma foto de uma catéstrofe ndo deixa de ser bela. Na literatura, a
descrigéo de uma cena horrenda pode ser bela.
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“Che vuol dire che I'uvomo ama tanto I'imitazione e I'espressione ec.
delle passioni? e piu delle piu vive? e piu I'imitazione la piu viva ed
efficace?” (2005, p 482). Com efeito, para Leopardi, a poesia, a
pintura ou a escultura por mais belas, eficazes, elegantes e
imitativas que sejam, se ndo exprimirem paixao, se ndo tiverem por
objeto nehuma paixdo (ou apenas alguma pouco viva) ficam
sempre em segundo plano em relacdo aquelas obras de arte que
exprimem paixdo. Neste sentido, as poesias draméticas e a lirica
sdo colocadas em primeiro plano pela forca e energia que
expressam. Ainda, segundo o autor do Zibaldone, o homem odeia
inatividade e espera que as Belas-Artes se libertem dela.

Ainda, de acordo com Leopardi “tutto quello che la bellezza
promette, e par che dimostri virtu, candori di costumi, sensibilita,
grandezza d’animo, ¢ tutto falso” (2005, p. 102). Em agosto de
1828, o recanatense reafirma este ponto de vista quando diz que “in
letteratura, tutto quello che porta scritto in fronte bellezza, ¢
bellezza falsa, € bruttezza. Veritd fecondissima, e ricchissima di
applicazioni, che occorrono ad ogni ora” (2005, p. 904).

Na se¢do a seguir, o olhar é lancado sobre as formulacdes
de Leopardi a respeito dos elementos estéticos na poesia.

2.3 A ESTETICA NA POESIA

Ao se referir a poesia, Leopardi da destaque aos classicos
antigos. Para ele, a mais genuina poesia nasceu na antiguidade
classica, sobretudo com os gregos, uma vez que é original e ndo
segue modelos. Esse é um tipo de poesia bela pela sua simplicidade
e, segundo o autor da “La Ginestra”, “la semplicita & quasi sempre
bellezza sia nelle arti, sia nello stile, sia nel portamento, negli abiti
ec. ec. ec. Il buon gusto ama sempre il semplice ” (2005, p. 323).

Leopardi mostra no Zibaldone a coincidéncia que h4 entre a
sabedoria antiga e a poesia. Segundo ele, “i primi sapienti furono i
poeti” (2005, p. 583), pois, na Antiguidade Classica, a imaginacao
influia e dominava o povo, bem como os sébios, sem nenhum mis-
tério ou outro fim qualquer. Assim, os primeiros sabios anunciaram
as verdades em versos, fazendo representagdes com aparéncia de
fabulas. Prete, referindo-se a Leopardi, explicita que nele “la co-
noscenza dei poeti antichi - 1’amore per la sapienza poetica degli
antichi - si confronta con le forme della poesia proprie della mo-
dernita” (2002, p. XI).



88

Outra colocagdo que Leopardi faz é que “il poeta vecchio sia
meglio adattato alla poesia d'immaginazione, che a quella di
sentimento proprio [...], percheé l'immaginazione & propria de'
fanciulli, e il sentimento degli adulti” (2005, p. 330). Como
exemplo de poeta antigo, no inicio do Zibaldone, o recanatense faz
referéncia a Vincenzo Monti, “poeta veramente dell’orecchio e
dell’immaginazione, del cuore in nessun modo” (p. 28), cuja poesia
é original e possui harmonia, suavidade, elegancia e graciosidade
NOS Versos.

Mas o poeta grego mais referenciado no Zibaldone parece
ser Homero. Segundo Leopardi, ele escrevia “per servir di regola
agli altri, e impedirli di esser liberi, irregolari, grandi, e originali
come lui” (2005, p. 102). O autor do Zibaldone explica que a
poesia grega nao seguia regras, pois “fu certamente anteriore alle
regole del poema epico [...] cosi neanche le segui, ma seguendo la
natura, molto miglior maestra delle Poetiche e de’ Dottori di Scuola
e delle teorie” (2005, p. 611).

Segundo Leopardi, embora os grandes poetas tenham come-
tido alguns deslizes, estes ocorriam pela falta de experiéncia, uma
vez que a literatura estava nascendo. No fragmento abaixo,
Leopardi se rebela contra os literatos que reclamam da falta de
unidade existente na obra lliade de Homero:

Riprendono nell’Iliade la poca unita,
I’interesse principale che i lettori prendono
per Ettore, il doppio Eroe (Ettore ed Achil-
le), e conchiudono che se Omero nelle parti
e superiore agli altri poeti, nel tutto pero pre-
so insieme, nella condotta del poema, nella
regolarita & inferiore agli altri epici, partico-
larmente a Virgilio. Certo se potessero esser
vere regole di poesia quelle che si oppongo-
no al buono e grande effetto della medesima
e alla natura dell’uomo, io non disconverrei
da queste sentenze (2005, p. 611).

Para esses literatos, a unidade era uma qualidade essencial
do poema épico, que devia apresentar-se como um mundo organico
e indissoltivel. Dai a necessidade “che il protagonista fosse unico,
Unica 1’azione, continuata la narrazione, pur attarverso episodi cos-
piranti in ultima ratio al fine del poeta” (CAMICIOTTOLI, 2010,
p. 205).
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A partir de 1828 séo continuas as reflexfes sobre as produ-
cdes de Homero. No fragmento a seguir, de 24 de julho desse ano,
0 estudioso recanatense escreve sobre a lliade de Homero que:

Dans I'lliade, Homere a chanté une guerre
qui doit se terminer par la destruction de
Troie, mais dont l'auteur laisse a peine
entrevoir l'issue funeste placée avec art dans
une perspective vague et lointaine.
L'Odyssée retrace les suites malheureuses de
cetre lutte. Les Troyens sont pour le lecteur
I'objet d'une tendre pitié et de ce sentiment
d'admiration, que font naitre les actions
nobles et généreuses, le patriotisme et le
dévouement; toutefois ils doivent succomber
apres dix ans d'une défense héroique, car ils
sont inférieurs en nombre, et le Destin leur
est contraire. Par opposition a certe peinture,
Homeére nous montre les Grecs animés d'un
esprit de vengeance, vains, présomptueux,
en proie a la discorde, toujours préts a
abuser de leur force. Le sort veut la ruine de
Troie, et les Troyens supportent avec
résignation ce malheur, qu'ils n'ont pas
mérité, mais que les dieux leur envoient;
tandis que les Grecs ne doivent qu'a eux-
mémes, a leur propres fautes, aux vices
grossiers auxquels ils s'abandonnent, les
justes punitions que ces mémes dieux leur
infligent (2005, p. 900).

Nas discussdes de Leopardi sobre a poesia antiga, ele
considera a imaginacdo como fonte de toda a criacdo literaria. A
caracteristica distintiva da poesia antiga, segundo o recanatense,
esta no dominio da imaginacdo. Partindo da ideia de que a ilusdo é
necessaria para a poesia, ele considera a imaginacdo como fonte de
toda a escrita criativa e compara a poesia dos antigos a imaginacédo
das criancas?’. Para o recanatense, a imaginac&o® que possuiam os
poetas antigos “possono sentirla solo i fanciulli” (2005, p. 38).

" De acordo com Copioli: “Il Romanticismo fa proprio il vasto mito dell’infanzia, della
poesia, e dei poeti dell’infanzia, allungandone come sempre i riverberi sino a noi, oltre
Baudelaire: ‘Le génie n’est que 1’enfance retrouvée’; oltre Ungaretti: “un espoir inas-
souvi d’innocence’”( 2007, p. 217).
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Ainda, a respeito da imaginacdo, Leopardi explicita que é
preciso diferenciar forca de fecundidade, pois, segundo ele, “altro &
la forza altro la fecondita dell’immaginazione e I’una pud stare
senza I’altra. Forte era I'immaginazione di Omero e di Dante, fe-
conda quella di Ovidio e dell’ Ariosto” (2005, p. 66). Leopardi evi-
dencia que os antigos deixam espaco para o leitor criar fantasias.
Para exemplificar, o escritor italiano cita o poeta latino, Ovidio, os
italianos, Dante e Ariosto, e 0 grego Homero. Leopardi também
explicita que Esquilo e Homero, ndo tinham regras e esquemas para
seguir. O dramaturgo Esquilo, inventando ora uma ora outra tragé-
dia, sem regras pré-fixadas variava naturalmente em cada composi-
cdo.

Homero, por sua vez, escrevendo seus poemas, vagava li-
vremente pelos campos da imaginacdo e escolhia o que lhe pare-
cesse melhor, pois tudo lhe era presente de fato, ndo havendo e-
xemplos anteriores que o constrangessem e lhe obscurecessem a
vista. Dessa maneira, ndo corria o risco de ndo ser original, ou me-
Ihor, os poetas antigos eram sempre originais e se fossem seme-
Ihantes era por acaso. Aquilo que Homero escrevia de forma mag-
nifica e sem artificio, nés, com muito artificio, ndo podemos fazé-
lo sendo mediocramente e de forma que, de uma maneira ou de ou-
tra, 0s padecimentos quase sempre sdo descobertos. Assevera Leo-
pardi ja em um dos primeiros fragmentos do Zibaldone que: “tutto
si ¢ perfezionato da Omero in poi, ma non la poesia” (2005, p. 38).

A passagem da poesia dos antigos para a poesia dos
modernos deu-se por meio da leitura que Leopardi fez de Corinne
de Madame de Staél. Segundo Serban, “I'influence que cet ouvrage
exerca sur l'esprit de Leopardi apparait considérable. Ce fut pour
lui comme un trait de lumiére: ce livre venait a son heure, et com-
me a point nommé, dans la vie de Leopardi” (2010, p. 131). Além
de Corinne, Leopardi também leu De F. Allemagne em que Mme
de Staél coloca em relevo as caracteristicas dos povos do Norte

% A reflexdo sobre a imaginagdo também é de interesse de De Sanctis (2009). Para esse
critico, a imaginagdo da “I’ornato e il colore” (p. 129). Mas ele a considera inferior &
fantasia que ¢ “facolta creatice, intuitiva e spontanea, ¢ la vera musa, il ‘deus in no-
bis’” (Ibidem). Além disso, para esse historiador, a imaginacéo é plastica, da o dese-
nho, a face; a fantasia trabalha interiormente; a imaginacéo € analise; a fantasia é sin-
tese; a imaginagdo tem muito de mecénico e é comum a poesia e a prosa; a fantasia é
privilégio de pouquissimos que séo verdadeiramente poetas, como, por exemplo, Dan-
te.
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com os do Sul, fazendo uma analogia com a literatura antiga e a
moderna.

Segundo Leopardi, nesse periodo, a imagina¢do tornou-se
quase estéril “anzi la fantasia era quasi disseccata” (2005, p. 63).
Para o0 autor, o termo poeta era dado apenas aos antigos, mas 0s
modernos que possuem esse nome de poetas, na verdade, sao filo-
sofos e “ed io infatti non divenni sentimentale, se non quando per-
duta la fantasia divenni insensibile alla natura, e tutto dedito alla
ragione e al vero, in somma filosofo” (Ibidem).

Ao refererir-se aos poetas modernos italianos, Leopardi diz
gue entre os poetas contemporaneos a ele, alguns ndo sentem e nao
pensam e assim escrevem, outros sentem e pensam, mas por falta
de arte “si trovano subito voti, e di tutto quello che avevano in
mente, non trovano pit nulla, e volendo pure scrivere si danno al
fraseggiare, e all'epitetare e se la passano in luoghi comuni e cosi
chiudono la poesia” (2005, p. 59).

Além disso, ele explicita que 0s modernos agem somente
com o coragdo e se esquecem da imaginacdo. A poesia dos tempos
deles ¢ a sentimental, propria dos adultos, diferente da imaginativa,
prépria das criangas e cheia de fantasia. Essa poesia também se
tornou poesia de sentimento e, a0 mesmo tempo, filosofica, porque
ndo expressa sendo uma verdade concebida unicamente no intelec-
to. Quando sdo destruidas todas as fantasias e ilusdes, a poesia sO
expressa o contetdo de verdade racional, isto é, o sentimento de
vazio e nulidade, em outras palavras, desilusao.

Para Pesaresi, a defesa de Leopardi a respeito das ilusfes é
mais uma jogada polémica contra o vulgar. Ele ndo defende a no-
cao de ilusdo por si s6, mas como uma espécie de autoindulgéncia
niilista: ele aceitou-a como um meio repouso temporario da labuta.
Assim, na opinido deste critico, “Like Dante, Leopardi does not
yield to the templation of a subjectivistic reduction of love” (1992,
p. 70).

Na opinido de Leopardi, para os modernos, ndo ha outra
inspiracdo que ndo seja a melancolia e o sentimentalismo®, dife-
rente da poesia dos antigos. A poesia melancoélica nasce do senti-
mento profundo de infelicidade, isto é, do desenvolvimento extre-
mo de sensibilidade, sentimento que deriva da morte das grandes
ilusGes. Segundo o recanatense, 0s poetas italianos que possuiam

» Essa é, segundo Asor Rosa a “schilleriana distinzione tra poesia ‘naturale’ e ‘ingenua’
(quella degli antichi) e poesia ‘sentimentali’ (quella dei moderni)” (2009, p. 423),
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génio e natureza poética sentimento e paixdo foram melancélicos.
Para ele, “la poesia malincolica e sentimentale & un respiro
dell’anima” (2005, p. 61), ou seja, ela expressa aquela opressdo
gue vem do peito causada por uma paixao ou por um desanimo da
vida. Leopardi postula que a inspiracdo poética s6 pode ser parci-
almente transmitida pelo poeta, porque “I1’’entusiasmo
I’ispirazione, essenziali alla poesia, non sono cose durevoli” (2005,
p. 916).

Ainda, segundo Leopardi, os poetas modernos s6 conhecem
o caminho do artificio e obedecem a regras fixas. Além disso, ndo
sdo originais, uma vez que ser original significa primeiramente
“rompere Violare disprezzare lasciare da parte intieramente i
costumi e le abitudini e le nozioni di nomi di generi ec. (2005, p.
29). No entanto, a originalidade, de acordo com Leopardi, ndo con-
siste apenas no estilo, mas também “la facolta e l'uso
dell'immaginazione e dell'invenzione & tanto indispensabile allo
stile” (2005, p. 664).

Em pleno apogeu do Romantismo®, Leopardi faz criticas ao
movimento, tomando partido aberto pelos classicos, porque ele
considera que a poesia classica possui uma pureza espiritual que
nao existe na poesia romantica. O autor do Zibaldone questiona por
gue tantos imitadores de obras classicas ndo ocuparam 0 mesmo
grau de fama que os autores imitados. Ele acredita que isso ocorre
porque é mais facil aperficoar uma obra ja inventada do que in-
venta-la ja perfeita. Comenta que, na Italia, em um periodo que era
moda imitar, surgiram muitos imitadores “di sommo ingegno”
(2005, p. 63) como Sanazzaro, imitator de Virgilio, e Tasso, imita-
dor de Petrarca, entre outros, mas nehuma imita¢cdo conseguiu
igualar-se a obra imitada, e, por conseguinte, merecer um posto
similar aquele do original. Assim, em matéria de literatura basta
tomar conhecimento da imitagdo para colocar a obra
“infinitamente al di sotto del modello” (Ibidem) ainda que a copia
pudesse ser melhor que o original.

Na Itdlia, o romantismo teve um carater moderado e equili-
brado. Isso ocorreu por influéncia da tradi¢do classica e pela cultu-
ra iluministica ainda radicada nos escritores nacionais. Os temas
abordados eram multiplos como, por exemplo, a dor, que deriva da

% Segundo Asor Rosa, o movimento Romantico teve “strette relazioni con la riflessione
filosofica contemporanea (I’io de Fichte, ’idea di Hegel, I’assoluto di Schelling)”
(2009, p. 422).
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consciéncia do contraste entre aspiragdes do individuo e a realidade
com que este se debate. Outro tema tipico abordado pela literatura
romantica era o sentido do mistério que rodeia as pessoas. Mas se
para os pensadores do século XVIII isso era um motivo de orgulho
e otimismo, para Leopardi era motivo de tristeza e de pessimismo,
como ja observaram De Sanctis, (2001), Loretta Marcon (1996) e
Brockmeier (2001).

Com efeito, Leopardi considera a poesia moderna como sen-
timental, como ja foi dito anteriormente, apoiada na lembranca e na
nostalgia da condigdo natural perdida, opondo-se historicamente a
poesia antiga, ingénua e imaginativa. Segundo ele, “in rigor di ter-
mini, poeti non erano se non gli antichi, e non sono ora se non i
fanciulli o giovanetti, e i moderni che hanno questo nome, non so-
no altro che filosofi” (2005, p. 63). Disso depreende-se que a acei-
tacdo de uma poesia sentimental e filoséfica seria um recuo as po-
si¢des romanticas, muito embora esse romantismo deva ser debita-
do a angustia e a nostalgia em que mergulha.

Ainda, em suas reflexfes a respeito da estética na poesia,
Leopardi escreve a prop6sito da métrica e critica os versos italianos
pela falta de harmonia, uma vez que muitas coisas podem ser ditas
a respeito da infinita variedade de opiniées dos homens a respeito
da harmonia das palavras. Assim, segundo ele, “se esistesse
un’assoluta armonia, [...] e se i versi italiani fossero assolutamente
armoniosi, lo sentirebbe tanto il forestiero e il fanciullo ignorante
della lingua quanto l'italiano adulto né pit né meno”(2005, p. 280).

No Zibaldone, Leopardi elaborou a sua propria concepcéo
de géneros literarios. Seguindo o exemplo de Platdo, que trabalha
com trés géneros: mimético, narrativo e misto, o poeta de Recanati
coloca o lirico em primeiro lugar, pois ele é proprio “di ogni
nazione anche selvaggia; piu nobile e piu poetico d’ogni altro, vera
e pura poesia in tutta la sua estensione; [...] espressione libera e
schietta di qualunque affetto vivo e ben sentito dell’'uomo” (2005,
p. 873). Na opinido de Guerini, “ao dar ao lirico o lugar de honra
entre os géneros, Leopardi estd, mais uma vez, demonstrando a sua
autonomia e ousadia em relagdo as teorias vigentes até entdo”
(2007, p. 109).

Ainda a respeito do género lirico, 0 poeta recanatense expli-
ca que “dei 3 generi principali di poesia, il solo che veramente resti
ai moderni, fosse il lirico; (e forse il fatto e I'esperienza de' poeti
moderni lo proverebbe)” (2005, p. 945), uma vez que ¢é o mais po-
ético de todos os poemas. Na opinido do autor das Operette morali,
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na lirica, que ndo é propriamente imitacao, as obras de génio abrem
0 coracdo e o reavivam. Mesmo quando representam vivamente a
nulidade das coisas, mesmo quando trazem a luz a inevitavel infeli-
cidade da vida, ou até mesmo quando expressam as mais terriveis
aflicBes de uma alma que se encontra em estado de tédio e desen-
gano em relagdo a vida, trazem sempre consolo.

Ao se referir ao poeta lirico, Leopardi diz que ele é lirico por
inspiracdo e ‘“sara sempre capace di scoprire altissime Verita
inflammato dal piu pazzo fuoco con I’anima in totale disordine,
I’uomo posto in uno stato di vigor febbrile” (2005, p. 402). J& o
fildsofo é sublime por especulacéo. Leopardi diz que como tinha o
habito de ler Petrarca, ao escrever coisas liricas, a natureza o
levava a seguir o estilo desse autor do Trecento.

Ao referir-se ao épico, Leopardi explica que este nasce
depois do lirico e é, de certa forma, uma ampliacdo deste, pois 0
poema épico também era cantado com a lira e com a musica, pelas
ruas, ao povo, como os primeiros liricos. Nesse sentido, “eSSO non
e che un inno in onor degli eroi o delle nazioni o eserciti; solamente
un inno in onor degli eroi o delle nazioni o eserciti; solamente un
inno prolungato” (2005, p. 873-874). Para Leopardi, a poesia épica
ndo apenas em sua origem, mas em todos os aspectos, “in quanto
essa puo esser conforme alla natura, e vera poesia, Cioé consistente
in brevi canti, come gli omerici, ossianici ec., ed in inni ec., rientra
nella lirica” (2005, p. 927). O autor explica que as regras do género
épico derivam de Homero, “le quali non esistevano, anzi sono deri-
vate dal suo poema, e quella maniera ch’egli ha tenuto ¢ poi dive-
nuta regola” (2005, p. 174).

Além disso, ele diz que o autor da lliada e Odisseia “come
ingegno sovrano ch’egli era” (Ibidem), estudava a natureza, os ho-
mens e o belo para criar as regras que ainda ndo existiam. Com e-
feito, na Grécia, depois de Homero ndo houve mais épicos, com
excecdo de Apollonio Rodio. Mesmo Homero (se for verdade que a
Odisseia é posterior a lliada, como diz Longino) ndo acrescentou
nada a sua fama publicando a Odisseia. Leopardi diz acreditar que
essas duas obras “non sieno di uno stesso autore” (2005, p. 192),
mas que a forma de compor a Odisseia foi uma imitacdo do estilo,
da lingua, do tema da lliada, com aquela languidez e tédio que to-
dos podem ver. No género épico, como em todos 0s outros, na opi-
nido de Leopardi, existem muitas espécies e muitas diferencas de
formas individuais. Ele considera abusiva a colocagdo feita por
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Sismondi®* que o poema épico Os Lusfadas, de Luis Vaz de Ca-
mdes, publicado um ano antes de Jerusalém Libertada, de Torqua-
to Tasso, tenha sido o primeiro poema regular que surgiu na Euro-
pa depois do Ressurgimento, porque considera que regulares sé
podem ser considerados os similares aos poemas de Homero e Vir-
gilio. Mas existem poemas de formas diversas e “dentro uno stesso
genere (come I’epico) si danno mille specie, ed anche mille diffe-
renze di forme individuali. Qual divario dall’Tliade all’Odissea,
dall’una e I’altra all’Eneide” (2005, p. 370).

Para Leopardi, Homero, mesmo ndo conhecendo a arte, que
dele nasce, e seguindo somente a natureza ¢ a si mesmo, “cavo dal-
la sua propria immaginazione ed ingegno un’idea, un concetto, un
disegno di poema epico assai piu vero, pit conforme alla natura
dell’uomo e della poesia, piu perfetto, che gli altri” (2005, p. 623),
e escreveu 0s poemas épicos mais longos e mais ricos. Leopardi
verificou que durante o0 “andamento degli studi umani” (2005, p.
102), os seres que possuiam um espirito mais voltado para o subli-
me, o livre e o irregular, ou seja, um espirito de génio, quando ad-
quiriram fama estavel e universal, tornaram-se classicos. Mas a o-
riginalidade desses escritores ndo pode servir de modelo aqueles
que o sucedem, uma vez que “impedisce 1’originalita de’ successo-
ri” (Ibidem). Na opinido de Mufiiz, essas colocagBes de Leopardi
sdo ambiciosas, pois, segundo ela, o autor do Zibaldone ndo s6
propde a imitagdo dos classicos, mas também “comparte la ilusion
en la atemporalidad del genio poético natural” (2010, p. 108).

Ainda, para o autor de “L’Infinito”, o objetivo do poeta épi-
co ndo deve ser de narrar, mas de descrever, de comover, de elevar
o0 estado de espirito e aquecé-lo, de corrigir os costumes e despertar
a virtude. O poeta épico deve despertar nas pessoas 0 amor a patria
e ao louvor; exaltar as virtudes do seu pais, dos seus ancestrais e
dos seus herois. Tudo isso deve ser o prop6sito do poeta épico. Pa-
ra Leopardi, poemas cheios de descricdes longas, dissertacdes e
declamacOes de frases morais, politicas, de louvor, de culpa, de
exortagdo e de dissuasdo do proprio poeta, e coisas semelhantes,
“non sono poemi epici ec. perche il poeta mostra veramente di
avere per principali fini, quei ch’e’ non deve se non avere senza
mostrarlo” (2005, p. 694). De certa forma, segundo Leopardi, o
poema épico é uma amplificacdo do lirico que, entre outros meios,

® Infere-se disso que Leopardi tenha lido a obra Histoire des républiques italiennes du
moyen-age, de Jean-Charles-Léonard Simonde de Sismondi.
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utiliza a narragéo poeticamente modificada. E um hino das nacdes,
dos herois, mas é um hino prolongado. Ele se afasta bastante do
drama, porém esta bastante préximo do lirico.

Ja o género dramatico, na concepcao de Leopardi, é o Gltimo
dos trés géneros “di tempo e di nobilita. Esso non & un’ispirazione,
ma un’invenzione; figlio della civilita, non della natura; poesia per
convenzione e per volonta degli autori suoi, pit che per la essenza
sua”. (2005, p. 874). O autor do Zibaldone coloca o género
dramatico em ultimo plano, porque, como explicita Caminciottoli,
se a poesia épica revela a Leopardi “la vera essenza delle strutture
poetiche, la drammatica € invece rivelatrice per via negativa dei
suoi contenuti, o meglio, degli impulsi interiori da cui la
composizione deve generarsi” (2010, p. 212).

Leopardi cré que a imitacdo sugerida pela natureza é por es-
séncia diferente do drama. Este, por sua vez, ndo € proprio das na-
¢des incultas, uma vez que é filho da civilizacdo e do dcio, ndo da
natureza. E utilizado por pessoas que querem passar 0 tempo, ou
seja, € entretimento inventado como tantos outros: ndo é uma
inspiraco, mas uma invencéo. E verdade, segundo Leopardi, que a
natureza ensina a alterar a voz, forjar palavras, imitar gestos e atos
de qualquer pessoa. Essa imitacdo pode ser bem feita, mas o
recanatense ndo concorda que seja feita por meio de didlogos,
muito menos utilizando regras e medidas. Ademais, a natureza ndo
exclui a harmonia, j& que o mérito e o deleite de tais imitagcdes
“consiste tutto nella precisa rappresentazion della cosa imitata, di
modo ch'ella sia posta sotto i sensi, e paia vederla o udirla”
(Ibidem).

Ainda, sobre o drama, Leopardi diz que espera da poesia
menos do que da épica. Para cle, “essa € cosa prosaica: i versi vi
sono di forma, non di essenza, ne le danno natura poetica. Il poeta e
spinto a poetare dall'intimo sentimento suo proprio, non dagli
altrui” (2005, p. 912). Segundo o poeta de Recanati, ha maioria dos
dramas antigos havia um coro, e a respeito disso muito se falou a
favor e contra. O recanatense considera que o drama moderno
desapareceu, porque nao possui o charme da antiga poesia que tem
por substincia o vago e o indefinido “ch’¢ la principal cagione del-
lo charme dell’antica poesia e bella letteratura” (2005, p. 557). Para
Leopardi, o individuo é sempre coisa pequena, muitas vezes feio,
outras vezes desprezivel. Por isso, 0 belo e o grande necessitam do
indefinido, e este ndo pode ser colocado em cena, se néo for intro-
duzido na multiddo, uma vez que “tutto quello che vien dalla molti-
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tudine ¢ rispettabile, bench’ella sia composta d’individui tutti dis-
prezzabili” (Ibidem).

Além disso, nos dramas modernos, o interesse esta voltado
para os leitores ou para 0s ouvintes, para que estes olhem os perso-
nagens e contemplem a si mesmos, ou seja, vejam seus sentimen-
tos, pensamentos, infortnios, casos, circunstancias e sentimentos
“quasi in un fedelissimo specchio” (2005, p. 681). Leopardi diz
ainda que se pode ter certeza que a intencdo das tragédias gregas
era bem diferente, em algum sentido contraria.

O recanatense também utiliza nas suas reflexGes sobre
poesia® algumas propriedades estéticas como beleza, imitagdo,
prazer, simplicidade, feiura, habito, novidade, surpresa, sublime,
gosto, gracga, génio e imaginacao.

a) Beleza

Quando trata da beleza na poesia, Leopardi demonstra acre-
ditar que se percebem as mais altas manifestacbes dessa proprieda-
de estética na natureza e que, portanto, a tarefa mais elevada da arte
é a imitacdo da natureza. Ele concebe a beleza fazendo inicialmente
alguns questionamentos, como se pode ver no fragmento a seguir:

[...] Che cosa € la bellezza? lo stesso in fon-
do, che la nobilta e la ricchezza: dono del
caso? E egli punto meno pregevole un uomo
sensibile e grande, perché non € bello? Qua-
le inferiorita di vero merito si trova nel piu
brutto degli uomini verso il piu bello? Eppu-
re non solamente lo scrittore o il poeta si de-
ve guardare dal fingerlo brutto, ma deve an-
che guardarsi da entrare in comparazioni sul-
la sua bellezza. Ogni effetto svanirebbe se
parlando o di se stesso (come fa il Petrarca)
o del suo eroe, l'autore dicesse ch'egli era
sfortunato nel tale amore perche le sue for-
me, o anche il suo tratto e maniere esteriori
(cosa al tutto corporea) non piacevano all'a-
mata, o perch'egli era men bello di un suo ri-

% Em Leopardi, o termo poesia, muitas vezes, é usado como correspondente de literatu-
ra. Por isso, as propriedades estéticas aqui analisadas podem servir ndo apenas para a
poesia em particular, mas para a literatura em geral.
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vale ec. ec. Che cosa & dunque il mondo
fuorché [1694] NATURA? (2005, p. 374).

Leopardi considera que o intelecto humano é material em
todas as suas ac¢des e concepgOes. Portanto, a mesma teoria aplica-
da ao intelecto deve ser aplicada ao coracdo e a fantasia. Assim, a
virtude, o sentimento, as maiores qualidades morais, as qualidades
mais puras do homem, as mais sublimes, infinitas, as mais distantes
da matéria, podem ser utilizados como materiais para produzir be-
las poesias. Para o poeta de “A Silvia”, ha uma diversidade de opi-
nides em torno das belas artes e o ideal de beleza é relativo, ou se-
ja, a ideia de um artista sobre a beleza se forma de acordo com os
usos de seu tempo e de sua nacdo. Ele trata disso em muitas pagi-
nas do Zibaldone, mas no inicio ele enuncia que possui duas gran-
des duvidas: a primeira consiste em saber se 0 povo em seu tempo
pode ser juiz das obras das Belas-Artes. Ja a segunda é se o proto-
tipo do belo é realmente natural e ndo depende das opinides e do
habito “che ¢ una seconda natura” ( 2005, p. 13). Para a primeira,
ndo tem resposta. Sobre a segunda, observa que a beleza esta na
conveniéncia a respeito de um tema, ou seja, aquilo que se esta ha-
bituado a ver nele e, vice-versa inconveniente. Por isso, segundo o
recanatense, pode parecer-nos belo o feio ou o defeituoso. Leopardi
diz parecer-lhe que na natureza ndo existe nada além do delinea-
mento do belo como sdo “I’armonia la proporzione e cose tali che
secondo il solo lume naturale debbono trovarsi in ogni cosa bella: e
che ’ombreggiare gli oggetti belli dipenda tutto dalle nostre opini-
oni” (2005, p. 14).

Ainda a respeito da beleza, Leopardi explicita que “I’occhio
ch’¢ la parte piu significativa della forma umana, ¢ anche la parte
principale della bellezza” (2005, p. 353). Disso se infere que as ca-
racteristicas simbdlicas também fazem parte da estética do poeta de
Recanati, porque este sabia que na arte existe a possibilidade de
simbolizacdo. Para o entendimento do lugar ocupado pelos olhos
na teoria estética de Leopardi, vejamos o recorte a seguir:

All’uomo sensibile e immaginoso, che viva,
come i0 sono vissuto gran tempo, sentendo
di continuo ed immaginando, il mondo e gli
0ggetti sono in un certo modo doppi. Egli
vedra cogli occhi una torre, uma campagna;
udra cogli orecchi un suono di una campana;
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e nel tempo stesso coll’immaginazione vedra
un’altra torre, un’altra campagna, udra un al-
tro suono. In questo secondo genere di obbi-
etti sta tutto il bello e il piacevole delle cose.
Trista quella vita [...] che non vede, non o-
de, non sente se non che oggetti semplici,
quelli soli di cui gli occhi, gli orecchi e gli
altri  sentimenti ricevono la sensazione
(2005, p. 928).

Disso também se infere que a palavra olho® tem uma impli-
cagdo metafdrica relacionada & perda que Leopardi teve da vista.

Ainda no contexto da beleza, na opinido de Leopardi, o belo
ideal tem raizes na natureza. Ela é criativa e nds Ihe pertencemos,
uma vez que a sua forca continua influenciando nas nossas repre-
sentagBes e nos nNossos pensamentos. Quando somos criativos como
os artistas, é sempre a forca criativa da natureza que age, conferin-
do forma como faz com as estrelas e com os &tomos.

Para Leopardi, o belo ideal, Unico, eterno, imutavel e univer-
sal é uma utopia, uma vez que nem a natureza o ensina ou 0 mos-
tra, nem os filésofos ou os artistas “I’hanno mai scoperto o lo scuo-
prono, a forza di osservazioni, come si Sono scoperte e si scuopreno
le altre idee stabili e invariabili appartenenti alle scienze del vero
ec. ec.” (2005, p. 631). Embora o belo ideal ndo exista, “la natura &
la massima fonte del bello” (2005, p. 174).

No tocante a beleza como forma de representacdo estética,
Leopardi faz referéncia a impressdo imediata provocada por ela, ja
que a impressdo que faz a beleza “@ proprio della impressione che
fa la bellezza su quelli d'altro sesso che la veggono o I'ascoltano o
l'avvicinano, lo spaventare; e questo si € quasi il principale e il piu
sensibile effeto ch’ella produce” (2005, p. 674). Segundo o reca-

* Croce explicita que o belo fisico serve como simples ajuda para a reprodugéo do belo
interior, uma vez que das expressdes “potrebbe obiettarsi: che I’artista crea le sue es-
pressioni dipengendo o scolpendo, scrivendo ou componendo; e che per cio il bello fi-
sico, anzi che seguire, precede talvolta il bello estético”. Essa ¢ uma forma de entender
o procedimento do artista que, na realidade, ndo faz uma obra de arte sem antes té-la
visto com a fantasia. Caso ndo a tenha visto ainda, usara o belo fisico, ndo para exteri-
orizar a sua expresséo que naquele momento ndo existe, mas para ter um simples pon-
to de apoio a meditacdo e & concentragdo interna. Dessa forma, “il punto fisico di ap-
poggio non € il bello fisico, istrumento di riproduzione, ma un mezzo che si potrebbe
dire pedagogico, pari al ritirarsi nella solitudine o ai tanti altri espedienti” (1923, p.
121).
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natense, isso ocorre devido ao efeito que a arte provoca nos senti-
dos, uma vez que a beleza ndo precisa de tempo para causar uma
boa impressdo, ou seja, o efeito € instantaneo.

No Zibaldone, além de refletir sobre a beleza, Leopardi tam-
bém modela possiveis definicdes e aplicagdes no campo artistico.
Para o poeta de Recanati, a beleza é substancialmente a ideia que
uma pessoa faz a respeito das coisas ou das varias partes de uma
Unica coisa. Em outras palavras, cada pessoa tem 0s seus proprios
modelos de beleza que consistem de um determinado conjunto de
relagdes internas, as quais determinam para aquela pessoa o que é
beleza. A percepcao da beleza esta relacionada ao hébito, que Leo-
pardi chama de “assuefazione”. Ao perceber as coisas ordenadas,
dispostas sempre do mesmo modo, pode-se ver essa constancia um
modelo. Portanto, para Leopardi, a beleza é resultado da conveni-
éncia, uma vez que o belo esta nos olhos de quem o vé. O autor dos
Cantos sustenta que a beleza é algo determinado pela sociedade ou
pelos individuos. Segundo ele, se todos os homens fossem feios, a
feiura seria beleza. Logo, segundo ele, qualquer pessoa pode verifi-
car que o belo e o feio ndo podem ser absolutos. Ele lanca esta per-
gunta: “Che ragione ha ella in se per esser bruttezza? Se tutti o la
maggior parte degli uomini fossero cosi fatti, non sarebb'ella bel-
lezza? (2005, p. 411). Outra propriedade estética utilizada por
Leopardi para refletir sobre poesia ¢ a imitacéo.

b) Imitacdo

O poeta de Recanati separa a imitacdo da imaginacdo. Para
ele, a faculdade imitativa “¢ una delle principali parti dell’ingegno
umano” (2005, p. 314). Considera que aprender €, em grande par-
te, imitar, visto que a faculdade de imitar requer uma atencédo exata
e minuciosa ao objeto e suas partes e uma facilidade de habituar-se.
Nesta perspectiva, quem facilmente se habitua, facilmente imita
bem. Por isso, Leopardi cita um exemplo proprio:

Con una sola lettura, riusciva a prendere uno
stile, avvezzandomicisi subito
I’immmaginazione, e a rifarlo ec. Cosi leg-
gendo un libro in una lingua forastiera,
m’assuefacevo subito dentro quella giornata
a parlare, anche meco stesso e senza avve-
dermene, in quella lingua. Or questo non ¢
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altro che facolta d’imitazione, derivante da
facilita di assuefazione (2005, p. 314).

Na opinido de Leopardi, “l'imitazione tien sempre molto del
servile. Falsissima idea considerare e definir la poesia per arte
imitativa, metterla colla pittura ec.” (2005, p. 912). Ela é produto
da imaginag&o, que vé o mundo como ndo é; portanto, ndo pode ser
uma pintura fiel daquilo que é realmente. Assim, finge, inventa, fa-
zendo do poeta um criador inventor. Segundo Colaiacomo: “per
Leopardi I’imitazione e lo studio sono la base e la strada
dell’originalita™ (1995, p. 285).

Por outro lado, Leopardi enuncia que a imitagdo da natureza
ndo precisa ser necessariamente da beleza. Assim, feiura, deformi-
dade, crueldade, imundicie, tristeza, quando empregadas nos devi-
dos lugares ndo sdo defeitos, ja que agradam e por meio da imita-
¢do “producono la maraviglia, ma sono difetti fuor di luogo, per e-
sempio in un’anacreontica 1I’imagine di un ciclopo, (per lo piu), in
un’epopea, per lo pil, la figura di un deforme ec.” (2005, p. 13).
Aqui também o recanatense se aproxima de Aristételes®, pois a
exemplo do fildsofo grego, para Leopardi a finalidade da arte &, por
execeléncia, imitar a natureza da maneira mais perfeita possivel.
Portanto ele emite 0 seu juizo estético assim:

La perfezione di un’opera di Belle Arti non
si misura dal pit Bello ma dalla piu perfetta
imitazione della natura. Ora se € vero che la
perfezione delle cose in sostanza consiste nel
perfetto conseguimento del loro oggetto,
quale sara ’oggetto delle Belle Arti? (2005,
p. 12).

Ao comparar a poesia com as outras artes em relacdo a
imitacdo da natureza, Leopardi diz que a pintura, a mdsica e a

% para Aristoteles, que definia as artes poéticas como imitativas, imitar tanto pode signi-
ficar simular, fazer como outro faz, ou simular (parecer-se com o outro, fazer como se
fosse o outro), arte ou técnica pertence ao campo de mimedmai e de mimesis. Aristoteles
apresenta como causa e origem da poesia — poiesis, agdo de fazer, criar alguma coisa — a
tendéncia humana & imitacéo, visando a conquista do belo poético, sendo, portanto, “na-
tural em nés a tendéncia para a imitagdo, a melodia e o ritmo - pois 0s metros séo parte
dos ritmos -, os que a principio foram mais bem-dotados para isso pouco a pouco deram
origem, a partir de suas poucas improvisagoes a poesia (1999 p. 40).
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escultura se assemelham a ela, apesar de ndo passarem muita
paixdo. As pinturas de paises e os idilios, por exemplo, ndo fazem
muito efeito. Segundo ele, a arquitetura ndo consegue passar
paixdo. J& a poesia lirica e a poesia dramatica “son tenute fra le
prime per la ragione contraria” (2005, p. 482).Leopardi considera
gue quem ndo escuta a natureza, o som da lingua, quem ndo
reconhece o0 sopro de vida na natureza ndo pode afirmar que quer
imita-la, ou seja, quem tem pretensdes de imitar a natureza nessa
condicdo de distancia, e de ocultagdo, s6 pode viver no artificio. E
acrescenta que em grande parte a beleza das belas artes consiste na
escolha de sensacdes indefinidas de imitar, como se pode ver no
trecho a seguir:

Quello che ho detto altrove degli effetti della
luce, del suono, e d’altre tali sensazioni circa
I’idea dell’infinito, si deve intendere non so-
lo di tali sensazioni nel naturale, ma nelle lo-
ro imitazioni ancora, fatte dalla pittura, dalla
musica, dalla poesia, [1983]ec. Il bello delle
quali arti, in grandissima parte, e piu di quel-
lo che si crede o si osserva, consiste nella
scelta di tali o somiglianti sensazioni indefi-
nite da imitare.E questo & um bello che non
entra punto nella teoria di quel bello o brutto
che nasce dalla convenienza o sconvenienza,
e ch’io nego essere assoluto; sebbene neppur
questo é assoluto, ma parte dipendente dalla
natura dell’uvomo in quanto ella ¢ tale, e per
le ragioni dette nella teoria del piacere; parte
soggetto anch’esso all’assuefazione, alle cir-
costanze ec. (24. Ott. 1821.) (2005, p. 422).

O sentido dado por Leopardi ao termo imitacdo ndo foi em-
basado na teoria da correspondéncia para a qual a representacéo é o
modo mais perfeito de mostrar o objeto em si sem desfoca-lo. Imi-
tar, portanto, significa mostrar, trazer para fora o oculto. Assim, pa-
ra Leopardi, no julgamento das obras de arte, 0 belo esta no grau de
perfeicdo que o artista consegue alcangar ao imitar a natureza. O
efeito final de uma obra de arte depende exclusivamente do nivel
de intensidade do sentimento que o objeto representado é capaz de
transmitir ao destinatario. Ao apresentar a imitacdo de objetos co-
mo capaz de excitar no homem verdadeiras paixdes, a doutrina leo-
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pardiana, seguia “verso uma teoria poetica per la quale il valor ar-
tistico consisteva nel grado di emozione procurata del opera d’arte,
compreso sensisticamente fra i poli del piacere-deletto e del dolore-
noia” (CAMINCIOTTOLLI, 2010, p. 75).

Para Leopardi, a faculdade de imitacdo nada mais é que ha-
bito, pois, segundo ele, aquele que se acostuma facilmente, vendo,
ouvindo, sentindo ou lendo, em pouco tempo reduz ao habito apre-
ensbes ou sensacBes que logo se tornam como proprias, podendo
representé-las, exprimindo-as em vez de imita-las. Nessa perspecti-
va, imitacdo ndo é exatamente verdadeira imitacdo, mas expressao
de afetos, pensamentos, sentimentos ou imaginacfes. Assim, a fa-
culdade de imitar pode ser qualidade de grandes génios. Quando
discute essa questdo no Zibaldone, Leopardi anota:

Il buono imitatore deve aver come raccolto e
immedesimato in se stesso quello che imita,
sicché la vera imitazione non sia propria-
mente imitazione, facendosi d’appresso se
medesimo, ma  espressione.  Giacché
I’espressione de’ propri affetti o pensieri o
sentimenti 0 immaginazioni ec. comunque
fatta, io non la chiamo imitazione, ma es-
pressione (2005, p. 783).

Além disso, Leopardi explicita que a natureza fornece para
imitacBes temas em sua maior parte em desuso, fora de regra,
como, por exemplo, o bizarro, o ridiculo, o extravagante, a
deficiéncia. Entdo essas imitacGes jamais sdo um evento, mas uma
acdo simples, ou seja, um ato sem partes, sem causas, sem
consequéncias. Nesse sentido, “la imitazion suggerita dalla natura,
e per essenza, del tutto differente dalla drammatica. 1l dramma non
¢ proprio delle nazioni incolte. Esso € uno spettacolo, un figlio
della civilta e dell'ozio” (Ibidem). Uma outra propriedade estética
abordada por Leopardi é o prazer.

c) Prazer

Na construcdo do Sistema de Belas Artes, Leopardi afirma
que o fim da poesia é o prazer/deleite. O poeta de Recanati introduz
0 tema prazer que é recorrente em toda a obra e presente em sua
memdria como recordacdo das sensacdes provadas na infancia e na
adolescéncia que de tempos retornam e o fazem sentir o mesmo e-
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feito. Mas ndo pode haver prazer sem ilusdo. O prazer, que é o fim
da poesia, segue duas direcOes: a primeira, simplicidade e naturali-
dade; a segunda, a natureza do homem com suas paixdes fortes e
mais diversas e as suas energias morais. Na tragédia, por exemplo,
0 prazer é produzido ndo pela coisa imitada, mas pela imitacdo que
provoca surpresa; 0 objetivo secundario, talvez, a utilidade, uma
vez que o Util ndo é o fim da poesia, ainda que essa possa usa-lo.
Mas Leopardi assevera que o objeto ou meio de atingir o fim da
poesia, ou seja, o prazer/deleite ¢ “I’imitazione della natura, non
del bello necessariamente” (2005, p. 13). Ainda, na opinido do poe-
ta de Recanati, a causa primeira do objetivo produzido por esse ob-
jeto é a poténcia do maravilhoso e desejo por ele, inerente ao ho-
mem: tendéncia a acreditar no maravilhoso: a surpresa é produzida
também pela imitag&o do belo.

Como j4 foi dito anteriormente, as Belas-Artes tém por fim
0 prazer/deleite. Em uma ocorréncia no Zibaldone, o recanatense
observa que o prazer é apenas contemplacdo do passado ou ante-
cipacdo do futuro, nunca a partir do presente, ou seja, o prazer hu-
mano “si puo dire ch’é sempre futuro, non ¢ se non futuro, consiste
solamente nel futuro. L’atto proprio del piacere non si da. lo spero
un piacere; e questa speranza in moltissimi casi si chiama piacere”
(2005, p. 147). O autor dos Cantos exemplifica isso dizendo que se
alguém foi elogiado, ou encontrou uma oportunidade de brilhar, ou
obteve a gléria etc. no passado, o prazer terminou no ato. Agora o
prazer estara no futuro, no desenho da ideia do prazer®. Prevé-se o
prazer, e essa expectativa, na maioria dos casos, é denominada
prazer. Se neste momento o prazer ndo satisfaz, deve-se tentar no-
vamente, entdo, o prazer cresce e se fica satisfeito, inteiramente sa-
tisfeito.

Na opinido de Leopardi, o mais sélido prazer desta vida é “il
piacer vano delle illusioni” (2005, p. 35). O autor considera as
ilusdes como coisas de certa forma reais, ingredientes essenciais do
sistema da natureza humana dados pela natureza a todos os
homens. Uns mais, outros menos, principalmente na juventude,
experimentam ilusdes de felicidade. Elas sdo proprias do jovem em
particular, sem elas, nossa vida seria a coisas mais miseravel e

% O fundamento da teoria do prazer de Leopardi, segundo Floris, é derivado do “sistema
emperistico di Locke e all’ulteriore apporto sensistico del Tratato delle Sensazioni di
Condillac” (1997, p. 48), que postulou o conjunto prazer/desprazer como impulso
fundamental e primario do homem.
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barbara. Com efeito, prazer é o que todos procuram, todavia nunca
0 encontram, uma vez que nado se deseja um prazer temporario, mas
um que dure para sempre. A responsabilidade disso é da natureza,
que da as suas criaturas todas as necessidades de prazer e felicida-
de, mas ndo proporciona meios para atingi-los, ja& que no mundo
nada é infinito ou ilimitado.

Em suas reflexdes sobre o prazer na poesia, Leopardi tam-
bém faz referéncia ao sentimento do vago. Para ele, o vago seria
algo indefinido que busca prazer. Por conseguinte, € inseparavel
das sensacdes prazerosas. Na opinido de Leopardi, as observacdes
da esséncia do distante e do vago indeterminado estdo sempre liga-
das ao som e sdo, muitas vezes, formas de prazer. Neste sentido, o
que da prazer sdo as coisas vigorosas como: “Il tuono, la tempesta,
la grandine, il vento gagliardo, veduto o udito, e i suoi effetti ec.”, e
ndo somente as relativas ao homem (2005, p. 442). Assim, uma
sensacdo viva traz para 0 homem uma veia de prazer, ainda que ela
possa passar a ideia de desprazer, de dor. Na visdo de Leopardi, a
palavra é observada na relagdo com aquilo que diz e no indefinido
que expressa. O poeta se distancia da palavra, ou seja, vai além de-
la mesma. Logo, a distancia é substancia do poético assim como o
indefinido e o vago (Ver figura 11).

O indefinido

O distante O vago

Figuras que
constituem a
substincia do

poético.

Figura 11 - Figuras que constituem a substancia do poético.
Fonte: Leopardi (2005, p. 930).

No entendimento de Leopardi, a poesia é muito mais
auténtica quando pode evocar o infinito, o obscuro e o vago. E essa
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a sua esséncia, a forca que a torna sublime, no nivel sintético e
semantico, aos olhos do leitor. Segundo Leopardi, para que seja
possivel apreciar a beleza do vago e do indefinido, faz-se necessa-
ria uma atengdo precisa e meticulosa na escolha dos objetos, da i-
luminacdo e da atmosfera. No Zibaldone, Leopardi parte da pre-
missa que ha um publico duplo para as artes: um constituido do
povo e 0 outro das pessoas instruidas. Ao Ultimo é concedido o
prazer das artes aperfeicoadas como, por exemplo, a literatura e a
poesia. Propenso a popularizacdo da arte e fazendo uma abertura a
poética popular, o escritor defende a ideia de que o povo deve re-
adquirir o prazer perdido.

Para isso, é preciso que 0s textos sejam menos perfeitos,
“non gia scrivendo come il popolo parla, ma riducendo cio ch'ella
prende dal popolo, alle forme alle leggi universali della sua
letteratura, e della lingua nazionale” (2005, p. 289). Essa dupla na-
tureza do publico também faz com que Leopardi estabeleca a mes-
ma distingdo na musica: “E di qui, € non daltronde, nasce la
diversita de' gusti musicali ne' diversi popoli. Dico ne' popoli, e non
dico negl'intendenti” (2005, p. 631). Isso nos autoriza, segundo
Camiciottoli, a fazer um “accostamento dell’estetica leopardiana
alla teoria musicale, ‘da leggere in transparenza della sua stessa po-
esia’” (2010, p. 236).

d) Simplicidade

Outro elemento utilizado por Leopardi ao discutir a estética
da poesia é a simplicidade, que aparece em varios trechos do Zi-
baldone e ja fora referenciada por Platdo em A Republica. Para o
estudioso de Recanati, ela esta relacionada a beleza, a graga, a arte,
a naturalidade e ao bom gosto. Ademais, “la semplicitd ¢ quasi
sempre bellezza sia nelle arti, sia nello stile, sia nel portamento,
negli abiti ec. ec. ec. Il buon gusto ama sempre il semplice” (2005,
p. 323). O escritor de Recanati explica que a simplicidade é bela
porque ela se parece muito com o natural. Por isso, a simplicidade
é parte essencial do bom gosto, que ama sempre aquilo que é sim-
ples.

Assim, as poesias e 0s textos gregos serdo sempre belos, ndo
em relacdo a si mesmos, mas em relacdo a simplicidade e a natura-
lidade. O conceito de simplicidade é para Leopardi fundamental.
Ela é fruto de longa arte e longo estudo e ndo tem nada a ver com
espontaneidade. Na construgdo leopardiana do método de poesia, a
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simplicidade é parte essencial, pois caracteriza 0 bom gosto como
categoria estética. Leopardi considera a simplicdade como um dos
principais elementos do estilo. Ele ndo somente teoriza sobre ela,
como também a exercita. Em varios fragmentos do Zibaldone, este
tema é tratado por Leopardi relacionado a graca, a arte, a beleza, a
naturalidade e ao bom gosto. Para ele,

La semplicita dev'esser tale che lo scrittore,
o chiunque I'adopra in qualsivoglia caso, non
si accorga, 0 mostri di non accorgersi di es-
ser semplice, e molto meno di esser pregevo-
le per questo capo. Egli dev'esser come in-
consapevole non solo di tutte le altre bellez-
ze dello scrivere, ma della stessa semplicita.
[...] (10. settembre 1820.) (2005, p. 88).

Do ponto de vista do autor das Operette morali, a simplici-
dade é bela, porque frequentemente ndo é mais que naturalidade,
isto é, uma coisa pode ser caracterizada como simples ‘“non
perch'ella sia astrattamente e per se medesima semplice, ma solo
perché é naturale, non affettata, non artifiziata, semplice in quanto
agli uomini, non a se stessa, e alla natura ec” (2005, p. 323).

Para Pesaresi, Leopardi, embora cético em relacdo a qual-
quer principio ou ideia absoluta, reserva-se um critério estavel e u-
niversal para o julgamento estético, fundado em um conceito de na-
tureza que foi obtido com as leituras de Rosseau. Na opinido dele,
“Leopardi’s ‘semplicita’ appears to be the necessary garb of a poet-
ry which is aware of its own impotence to heal the tragedy of hu-
man existence” (1992, p. 74).

Assim, a simplicidade da poesia diz respeito a prépria essén-
cia da poesia como uma atividade humana e ndo apenas como for-
ma de expressdo. O principio das artes plasticas deve ser reconhe-
cido na natureza, e ndo na beleza, por isso, o autor do Zibaldone
diz que: “La semplicita & quasi sempre bellezza sia nelle arti, sia
nello stile, sia nel portamento, negli abiti ec. ec. ec. Il buon gusto
ama sempre il semplice” (2005, p. 323).

Leopardi acrescenta a sua discussao sobre a poesia um outro
elemento de estilo: a feiura.

e) Feiura
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A feiura, para Leopardi, é representada pela vontade de ndo
limitar o belo apenas a esfera da imitacdo, mas de estendé-la tam-
bém ao feio e ao terrivel, uma vez que essas caracteristicas também
fazem parte da natureza:

Il brutto, come tutto il resto, deve star nel
suo luogo; e nell’epica e lirica avra luogo
pid di raro, ma spessissimo nella commedia
tragedia satira, ed & quistion di parole ec.
come sopra. Il vile di raro si dee descrivere,
perché di raro puo star nel suo luogo nella
poesia, eccetto nelle satire commedie e poe-
sia bernesca, non perché non possa essere
oggetto della poesia (2005, p. 11).

Na opinido de Leopardi, “non vale il dire che ¢ il solo bello
dentro i limiti della natura, perché questo stesso mostra che & I'imi-
tazione della natura dunque che fa il diletto delle belle arti” (2005,
p. 11). O autor do Zibaldone acredita que se fosse o belo por si ele
deveria dar mais prazer de um mundo ideal do que a descri¢do do
nosso. Também explicita que ndo deve ser somente o belo natural o
objetivo das Belas-Artes. Segundo ele:

Omero ha fatto Achille infinitamente men
bello di quello che potea farlo, e cosi gli Dei
ec. e sarebbe maggior poeta Anacreonte che
Omero ec. e noi proviamo che ci piace piu
Achille che Enea ec. onde ¢ falso anche che
quello di Virgilio sia maggior poema ec.
(2005, p. 11).

Aristoteles ja havia dado o primeiro passo para a ruptura do
belo associado & ideia de perfeicdo. Assim, o belo j& ndo estd mais
separado do homem, mas intrinseco a ele. Com esse filésofo, o be-
lo passa a seguir critérios de simetria. No Zibaldone, Leopardi
também discute isso, trata, como referido acima, do feio, mas tam-
bém do imperfeito, da irregularidade, do grotesco, do ruim, da cru-
eldade, da imundicie e da tristeza e coloca a criacdo artistica sob o
amparo humano. Assim, essas propriedades tornam-se motivos de
estética. Isso leva Leopardi a conscientizar-se de que todos esses
elementos podem tornar-se literarios. O poeta recanatense conside-
ra que:
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[...] intorno alla diversa impressione che
fanno ne' fanciulli i nomi propri (e si pud
aggiungere le parole di ogni genere), e alle
diverse idee che loro applicano di bellezza o
di bruttezza, secondo le circostanze acciden-
tali di quell'eta, serve anche a dimostrare
come sia vero che il bello & puramente rela-
tivo, e come I'idea del bello determinato non
derivi dalla bellezza propria ed assoluta di
tale o tale altra cosa, ma da circostanze affat-
to estrinseche al genere e alla sfera del bello
(2005, p. 274).

O interesse do recanatense é inteira e iluministicamente vol-
tado para o objeto e ndo para o sujeito, pelo menos a beleza, para
ele, ndo funciona como expressdo do préprio sujeito. No entanto,
de qualquer forma, considerando a eficacia de certas formas de arte
sob uma base psicolégica-naturalista, Leopardi aprecia a arte nao
como objeto independente e autosuficiente, mas em estreita relacdo
com o homem. Assim, para ele, a poesia por mais elegante e imita-
tiva que seja se ndo exprimir paixdo, se ndo tiver por objeto ne-
nhuma paixado, nao serd agradavel. Neste sentido, a poesia dramati-
ca e a poesia lirica sdo agradaveis “per la ragione contraria” (2005,
p. 482).

Nas primeiras paginas do Zibaldone, o problema de repre-
sentabilidade do feio constitui-se para Leopardi uma questdo aber-
ta. Para ele, também o feio pode tornar-se objeto de representacao
na obra de arte. Até entdo, o feio ndo havia sido foco de pesquisa
estética a ndo ser em Laocoonte (1766), um ensaio de Lessing, “al
quale va senz’altro il merito di aver dato impulso alle prime analisi
su questo tema” (CAMICIOTTOLI, 2010, p. 71). Assim, Leopardi
assume uma posic¢do diferente daqueles que pensam que o objeto
da arte é o belo. Para ele, o feio deve estar no seu lugar. Na lirica e
na épica, ele ocorre raramente, mas é frequente na comédia, na tra-
gédia e na satira.

Na poesia, segundo o poeta de Recanati, deve-se evitar o0 vil,
exceto nas satiras e na poesia bernesca, porque nédo é objeto de poe-
sia. Ainda que um seja mais nobre e digno, outro menos, nos diver-
sos géneros de poesia, nada impede que um tenha mais particular-
mente por objeto o belo, outro, o doloroso, “altro anche il brutto e
il vile” (2005, p. 11-12).
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Na perspectiva leopardiana, a feiura, considerada
desproporcdo e impropriedade, diferindo do belo que é harmonia e
conveniéncia, depende das opinides, dos gostos e dos habitos das
pessoas. Em outras palavras, o diferente e o contrario parecem fei-
0s, porque produzem um efeito contrario ao que as pessoas estdo
acostumadas a ver. Logo, feiura é aquilo que causa insatisfagdo, ou
seja, manifesta-se inadequado entre a natureza e a forma.

A propésito disso, Leopardi observa que certas pessoas,
guando as vemos pela primeira vez, elas nos parecem feias, mas,
pouco a pouco, com o habito de vé-las, os seus defeitos exteriores
vao se tornando menos feios, mais suportaveis e finalmente se tor-
nam bonitas para nés. No entanto, se nos desabituarmos de vé-las
ela voltardo a ser feias para nés. Assim, segundo o escritor italiano,
ocorre com outros géneros de objetos sensiveis, muitos dos quais
pelo habito de vé-los “ci parvero belli da principio, cioé prima di
esserci formata un'idea distinta e fissa del bello; veduti poi dopo
lungo intervallo, ci paiono brutti e bruttissimi (2005, p. 281).

Além disso, Leopardi pGe em evidéncia que o feio e o belo
sdo relativos: o que é considerado feio por um grupo pode ser ava-
liado como belo por outro. Alias, todas as incurs6es de Leopardi no
terreno da literatura procuram passar a nogao de que ndo ha belo
absoluto. Como para Leopardi o belo é relativo, ligado a ele tam-
bém esta a irregularidade. O autor das Operette morali amplia a
tradicional ideia da estética como o estudo do belo ordenado. De-
monstra sentimento pelo que ndo é ordenado, o fascinio pela irre-
gularidade. D& novo significado a estética. Com esta visdo, ele
mostra que a estética esta aberta a possibilidade de novas ordena-
coes.

Leopardi também enuncia que a elegancia consiste em qual-
guer coisa de irregular. Mas, segundo ele, esta elegancia sé é apre-
ciada nos escritores reconhecidos. Ja “infinite altre che meritereb-
bero lo stesso nome, e sono della stessa natura, non paiono ele-
ganze e non piacciono, perché la loro irregolarita si trova in autori
non abbastanza accreditati” (2005, p. 331), ou seja, estes ndo pos-
suem autoridade por ndo possuirem séculos ao seu favor. Leopardi
cita, por exemplo, as locucfes e metaforas, que usadas por autores
com credibilidade d&o sabor e elegancia a poesia, mas que, quando
usadas por poetas sem credibilidade, “daranno sapor di rozzezza,
d’ignoranza, di ardire irragionevole, di sproposito, di temerita ec.”

(Ibidem).
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A discussdo leopardiana também aponta para o fato que o
hébito é um outro aspecto importante a ser tratado nas reflexdes
sobre a estética na poesia.

f) Habito

Refletindo sobre o hébito, Leopardi identifica um ponto
fundamental da estética moderna: as leis da arte ndo séo incluidas
na natureza. Elas sdo artificiais, baseiam-se em exercicios habituais
e, portanto, podem ser alteradas e modificadas.

Para Camiciottoli, a relevancia do conceito de habito para o
funcionamento do sistema do belo “non si limita soltanto a quanto
appena detto, ma si esplica soprattuto nel ruolo di tramite tra in-
gegno e imitazione che, proprio grazie ad essa, giungono a un rap-
porto di interdependenza” (2010, p. 123).

Segundo Speciale, a expressdo habito “¢ uno dei termini chi-
ave dell’intero pensiero di Leopardi” (1992, p. 137). Para esse es-
tudioso, Leopardi fez do habito uma segunda natureza que, em ou-
tras palavras, € aquela capacidade intelectual de fazer das experién-
cias do mundo da cultura a principal for¢ca motriz para produzir po-
esia. O recanatense estabelece uma relagdo entre memoria e habito.
Para ele, a memoria ndo é mais que uma faculdade adquirida pelo
habito. Neste sentido, aprender, na maioria das vezes, nada mais é
que imitar, visto que a faculdade de imitar é a faculdade de obser-
var com atencgao exata um objeto e suas partes, ou seja, é uma faci-
lidade de habituar-se. Assim, quem facilmente se habitua, facil-
mente consegue imitar bem.

Ainda em defesa do habito, Leopardi acrescenta que
“I’uomo ¢ assuefabile; dunque egli ¢ dissuefabile; o viceversa. Il ta-
le individuo ha tanta capacita di assuefazione; dunque tanta di dis-
suefazione né piu né meno” (2005, p. 772). Ademais, 0 hébito tem
em nos a propriedade natural que nos faz julgar uma coisa sobre a
outra, um individuo, uma espécie. Também em relacdo ao habito,
em suas anotacdes tedrico-autobiograficas, Leopardi indica que a
forma de escrever ndo é somente resultado da técnica, mas também
da leitura e que o habito de leitura é um exigéncia necessaria para
escrever bem. A imersdo no prazer da leitura cria um héabito mental
que suscita o desejo de criar obras artisticas.

Na visdo de Leopardi, tanto a beleza como o bom gosto tor-
nam-se obrigat6rios em um determinado ambiente. A causa disso é
o0 habito. Para ele, 0 gosto e 0 belo ndo séo inatos nem absolutos. E



112

acrescenta que ndo somente o belo, mas talvez a maior parte das
coisas e das verdades que acreditamos ser absolutas e gerais sdo re-
lativas e também particulares. Neste sentido, “I’assuefazione € una
seconda natura e s’introduce quasi insensibilmente” (2005, p. 209).

Em 24 de junho de 1821, referindo-se a memoria, Leopardi
diz que esta nada mais é que virtude imitativa e que as lembrancas
seriam como imitagdes de fatos ocorridos no passado. Assim, 0s
habitos sdo como imitagdes, especialmente porque quase todos 0s
habitos e todas as atitudes ou experiéncias habituais da mente de-
pendem em grande parte da meméria. J& em 4 de agosto de 1821,
fazendo uma reflexdo sobre a natureza intelectual da memoria,
mais especificamente sobre o carater criativo dela, o poeta de “Alla
luna” escreve que “la memoria non é altro che una facolta che
I'intelletto ha di assuefarsi alle concezioni, diversa dalla facolta di
concepire o d'intendere” (2005, p. 330). Posteriormente, ele se re-
fere a forca do habito:

La forza dell’assuefazione della prevenzio-
ne, dell’opinione nel giudizio del bello ec. si
pud vedere anche negli effetti che tu provi
vedendo una pittura, udendo una musica,
leggendo un libro ec. se tu ne conosci
I’autore s’egli t’¢ familiare ec. La qual cosa
ora accresce le bellezze, ora le scema, ora
finge quelle che non ci sono, o scuopre le
piu difficili a vedere, e le piu fine, e rende
sensibilissimi ad ogni menoma cosa ec.
(2005, p. 397).

Para Leopardi, a poesia em relagdo a emocéo e ao estimulo
necessita de um fingimento que possa persuadir. Portanto, qualquer
criacdo poética desprovida de persuagdo ndo pode produzir os anti-
gos efeitos, sobretudo nos tempos modernos, porque nos antigos o
habito nos proporciona certa persuasdo, principalmente se o poeta
também for antigo, visto que ao se identificar em nds a ideia daque-
les fatos, daqueles tempos e daquelas poesias, com aquelas ficgdes,
estas nos aparecem naturalmente e nos persuadem. Outro ponto ex-
pressivo para a estética na poesia é o conceito de novidade.

g) Novidade
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Na opinido do autor do Zibaldone, a novidade estad no domi-
nio do poeta. Para exemplificar, ele cita as poesias de Vincenzo
Monti, que sdo “osservabili la bellezza novita efficacia delle
imagini, particolarmente sublimi, ma anche di ogni altro genere, la
mollezza e dird0 cosi sveltezza, agilita, disinvoltura
dell’espressione” (2005, p. 16). Segundo Leopardi, na poesia dra-
matica nao ¢ tanto a perfeicdo que demanda “quanto la novita degli
scritti” (2005, p. 193). O autor explica que quando o poeta substitui
uma expressao por outra nova ele pode obter um bom efeito sobre a
imaginacdo do leitor, uma vez que a substituicdo de uma palavra
desgastada por uma novidade pode excitar o leitor pelo fato de ser
nova:

L’efficacia dell’espressioni bene spesso ¢ il
medesimo che la novita. Accadra molte vol-
te che D’espressione usitata sia piu robusta
piu vera piu energica, ¢ nondimeno 1’esser
ella usitata le tolga la forza e la snervi; e il
poeta sostituendo in suo luogo un’altra es-
pressione men robusta, forse anche men
propria ma nuova, otterra un buon effetto
sulla fantasia del lettore, ci svegliera
quell’immagine che 1’altra espressione non
avrebbe potuto eccitare; e la sua frase sara
veramente piu efficace, non per se stessa, ma
per la circostanza dell’esser nuova (2005, p.
16).

Ao referir-se a novidade na lingua italiana, Leopardi trata do
grecismo, latinismo e do espanholismo. Para ele, “molta bella ed
utile novita possono trarre gli scrittori italiani moderni, come ne
trassero gli antichi e classici nostri” (2005, p. 667). Por isso, sugere
que sejam introduzidas palavras do espanhol no italiano como
foram introduzidos vocabulos latinos e gregos, que possibilitam
muitas formas de dizer as coisas.

Leopardi explicita que a poesia, a pintura e a escultura séo
mais suscetiveis de novidade “e considerandole in un certo grado di
perfezione, non possono nelle loro principali qualita esser piu che
tanto differenti nelle differenti nazioni (2005 p. 405). O recanaten-
se, que, refletindo sobre poesia, comparou-a com a arquitetura
também acredita que neste sistema de arte a novidade é preponde-
rante. E este € um novo género de semelhanca entre estas duas ar-
tes: arquitetura e masica. O estudioso considera que a arquitetura e
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a musica variam muito nas diferentes esferas de costume, mas den-
tro de uma mesma esfera de costumes ndo tém muita novidade. No
entanto, ele assevera que todas as belas artes que sdo suscetiveis de
novidade, considerando-as num certo grau de perfeicdo, nas suas
principais qualidades ndo podem ser tdo diferentes.

Entretanto, segundo Leopardi novidade continua produz
monotonia, pois 0 homem se acostuma com a “continua novita
come alla uniformita, e allora I'oggetto nuovo gli e tanto familiare,
guanto un oggetto vecchio, e la novita in genere gli € piu familiare
e ordinaria, che la uniformita. ec. (8. Sett. 1821.)” (2005, p. 367).

h) Surpresa

Leopardi concebe a surpresa como outra propriedade estéti-
ca na poesia. Para ele, a surpresa é causada por palavras com senti-
do metaférico. Essas palavras sdo muito importantes na caracteri-
zacdo do discurso literario em geral, uma vez que instauram uma
ruptura e suscitam um efeito poético. Em outras palavras, a surpre-
sa consiste na ocorréncia de algo imprevisto pelo/para o leitor que
Ihe parece fora da expectativa. A propdsito disso, infere-se que a
poesia se forma melhor por meio da surpresa/tensao/estranheza que
rompe nas frases as associagfes normais e cria nexos inesperados:

A quello che altrove dico delle cause per cui
piace la rapiditd ec. dello stile, massime
poetico, ec. aggiungi che da quella forma di
scrivere, nasce necessariamente a ogni tratto
l'inaspettato, il quale deriva dalla
collocazione e ordine delle parole, dai sensi
metaforici, i quali ti obbligano, seguendo
innanzi colla lettura a dare alle parole gia
lette un senso bene spesso diverso da quello
che avevi creduto; dalla stessa novita dei
traslati, e dalla naturale lontananza delle
idee, ravvicinate dall'autore ec. Tutte cose,
che oltre il piacere della sorpresa, dilettano
perché lo stesso trovar sempre cose
inaspettate tien I'animo in continuo esercizio
ed attivita; e di piu lo pasce colla novita,
colla materiale e parziale maraviglia
derivante da questa o quella parola, frase,
ardire ec. (9. Dic. 1821.) (2005, p. 461).
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Sempre a propésito da poesia, Leopardi faz referéncia as pa-
lavras com sentido conotativo, capazes de ressonancia de sentido
distante do denotativo. Para ele, “le parole lontano, antico, e simili
sono poeticissime” (2005, p. 390). Ja as palavras “irrevocabile, ir-
remeabile e altre tali” (2005, p. 345) produzem sempre uma sensa-
¢do de prazer e sdo muito poéticas (se ndo se estiver muito acostu-
mado a utiliza-las), porque ddo uma ideia de confim. Também as
palavras “posteri, posterita [...], futuro, passato, eterno, lungo in
fatto di tempo, morte, mortale, immortale, e cento simili” (2005, p.
414) sdo palavras de sentido e significacdo um tanto indefinidos.
Além disso, sdo poéticas e nobres.

Para Leopardi, por exemplo, as palavras “finito, ultimo ec.,
(le quali pero sono di lor natura, e saranno sempre poeticissime, per
usuali e volgari che sieno, in qualunque lingua e stile)” (2005, p.
463). Vale lembrar que para o recanatense tudo o que € finito, tudo
0 que é Ultimo, desperta sempre no homem um sentimento de dor e
de melancolia, mas, a0 mesmo tempo, faz nascer um sentimento de
prazer, agradavel mesmo na dor. Leopardi acrescenta: “Antichi, an-
tico, antichita; posteri, posterita sono parole poeticissime ec. perche
contengono un’idea 1. vasta, 2. indefinita ed incerta, massime pos-
teritd della quale non sappiamo nulla” (2005, p. 465). Ele explica
gue antiguidade é uma palavra obscura para nés e assim também
todas as palavras que exprimem genaralidade pertencem a essas
consideragdes. Neste sentido, na poesia, para expressar uma visao
ampla e potencialmente ilimitada, palavras menos precisas e certas
devem ser usadas.

Por outro lado, até palavras que ndo contém um sentido
césmico podem assumir um sentido de estupor diante do infinito®.
Além disso, diante do infinito, 0 homem pode tomar consciéncia
dos seus confins. No fragmento abaixo ele faz referéncia a isso:

Il sentimento che si prova alla vista di una
campagna o di qualunque altra cosa v’ispiri
idee e pensieri vaghi e indefiniti quantunque

% |_eopardi constréi a sua poesia, utilizando como um dos pontos centrais da ideia de in-
finito, que traz consigo o sentido de tudo o que é ilimitado, portanto, uma dimenséo
oposta a humana, caracterizada por uma insuperavel finitude. Segundo ele, a nossa
tendéncia em relag&o ao infinito, que ndo compreendemos, deriva do nosso desejo ili-
mitado de prazer que ndo conseguimos satisfazer. Assim, a nossa capacidade imagina-
tiva se satisfaz em imaginar aquilo que néo vé e sente prazer com as sensagdes vagas e
indefinidas, “perché I'immaginario ha forze piu naturali, e la natura & sempre superio-
re alla ragione” (2005, p.70).
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dilettosissimo, & pur come un diletto che non
si puo afferrare, e pud paragonarsi a quello
di chi corra dietro a una farfalla bella e di-
pinta senza poterla cogliere: e percid I’ascia
sempre nell’anima un gran desiderio: pur
questo ¢ il sommo de’ nostri diletti, e tutto
quello ch’¢ determinato e certo ¢ molto piu
lungi dall’appagarci, di questo che per la sua
incertezza non ci pud mai appagare (2005, p.
44).

Entretanto, na opinido de Leopardi, nada na natureza anun-
cia o infinito, a existéncia de alguma coisa infinita. Na verdade,
“Pinfinito ¢ un parto della nostra immaginazione, della nostra pic-
colezza ad un tempo e della nostra superbia” (2005, p. 855). Ha que
se destacar também que para o autor do Zibaldone a surpresa é po-
der do que surpreende e desejo inato no homem de provar esse de-
sejo. Ela é produzida pela imitacdo da natureza ou de qualquer ou-
tra coisa real ou verossimil. Assim, na tragédia, o prazer é produzi-
do ndo pela coisa imitada, mas pela imitagdo “che fa maraviglia”
(2005, p. 13). Outra propriedade estética abordada por Leopardi no
Zibaldone quando se refere a poesia é o sublime.

i) Sublime

O termo sublime tem as suas raizes na Antiguidade. Na sua
acepgdo grega “il sublime presenta un valore semantico que se
manterra costante anche nelle sue riprese moderne: dyiotoc sugge-
risce un’ideia di altezza o di movimento verso Ialto
(CAMICIOTTOLI, 2010, p. 80). Também teve origem “no latim
sublimis, composto por sub-limen: 0 que esta suspenso na arquin-
trave da porta (em latim limes)” (BARBAS, 2006, p. 2). A grande
diferenca entre o belo e o sublime vem da incompatibilidade das
sensagBes que possam provocar no individuo, como, por exemplo,
dor/prazer. No sublime, a emocdo basica a ser despertada é o es-
panto. Este sentimento perpassa a mente e impede o raciocinio.
Mas existem outras emogdes como, por exemplo, a admiracédo, a
reveréncia e o respeito. O sublime leopardiano esta baseado, con-
forme observa Gaetano, em “Pseudo-Longino, Burke, Blaire e al-
tri” (2002, p. 75). Segundo esse estudioso de Leopardi, 0 sublime
leopardiano esta permeado pela estavel presenca de quatro impor-
tantes obras da tradicdo retorica estética: a poética de Aristoteles, o
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tratado de Peri hypsous de um autor desconhecido, a Dissertazione
intorno al sublime de Girolando Prandi e Del Bello e del Sublime
de Ignazio Martignoni. Gaetano diz que essa quadriparticdo tem
matriz aristotélica-classicista. No entanto,

lo schema non riflette [...] il fascicolo degli
Annali, ma la sua paternita, almeno di una
parte di Esso, diventa patente quando Leo-
pardi postilla al piede della coloma dedicata
alle filiazione del Bello: Bello delicato —
grazioso — ameno — elegante (2002, p. 56).

No entendimento de Leopardi, o sublime é diferente do belo.
Para exemplificar, ele faz analogia ao tédio que nada mais é do que
uma falta do prazer, um elemento da nossa existéncia, e algo para
distrair-nos do desejo. Se ndo fosse a tendéncia primordial do ho-
mem ao prazer, sob qualquer forma, o tédio, este sentimento tdo
comum, ndo existiria. Suponhamos um homem isolado, sem ocu-
pacdo espiritual ou fisica, e sem qualquer preocupacao, este ficaria
entediado e “preferirebbe qualunque travaglio a quello stato”
(2005, p. 72).

Para Kant®, enquanto o belo é de ordem do agradavel,
harmdnico, principio de prazer, o sublime tem a ver com o
assombroso, profundo, aquilo que provoca comogdo. “O sublime
comove, 0 belo estimula” ou encanta (1993, p. 21). O sublime de
Leopardi, a exemplo de Kant, é percursor da ideia de que a arte ndo
é s6 contemplar a harmonia, mas também experimentar a sensagdo
do assombro, ou seja, € um sentimento de prazer misturado ao
terrivel. No Zibaldone, refletindo sobre o sublime, Leopardi diz
que:

Le parole notte notturno ec. le descrizioni
della notte ec. sono poeticissime, perche la
notte confondendo gli oggetti, ’animo non

% Kant classificava 0 sublime em trés tipos: sublime terrivel, sublime nobre e sublime
solene, aos quais ele associa 0s sentimentos de melancolia, admiracéo ou intensidade

9, <

de beleza. Para ele, “a noite € sublime, o dia ¢ belo”; “o sublime comove, o belo en-
canta”; “o sublime ha de ser sempre grande”; “o belo pode ser também pequeno”. A-
lém disso, “o sublime deve ser simples e o belo pode ser enfeitado”; “as qualidades
sublimes infundem respeito; as belas, amor”; “a amizade apresenta principalmente o
carater do sublime; o amor sensual, o do belo”; “até mesmo os vicios € os defeitos mo-
rais possuem, as vezes, alguns tragos do sublime ¢ do belo. Até mesmo “a colera de

um homem terrivel pode ser sublime” (1993, p. 13-20).
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ne concepisce che un’immagine vaga,
indistinta, incompleta, si di essa che di
quanto essa contiene. Cosi  oscurita,
profondo ec. ec. (28. Sett. 1821) (2005, p.
392).

Outro trecho significativo sobre o sublime retirado do Zibal-
done é o que trata da poesia melancélica e sentimental. O senti-
mento que acompanha o sublime é, por vezes de melancolia, ndo
por privar-se das alegrias da vida, por afligir-se numa sombria me-
lancolia. Na opinido de Leopardi, “la poesia malinconica e senti-
mentale & un respiro dell’anima” (2005, p. 96), uma vez que per-
mite repouso a um peito oprimido por qualquer paix&o ou pelo de-
sanimo da vida. Para ele, os outros géneros de poesia sdo muito
menos compativeis com este estado, por isso acredita que as conti-
nuas desventuras de Tasso constituem o motivo pelo qual ele poeta
de “originalita e d’invenzione” (Ibidem) tenha permanecido inferi-
or aos outros trés grandes poetas italianos: Dante, Petrarca e Boc-
caccio, uma vez que em sentimentos, afetos grandeza e ternura,
certamente os igualava, se ndo os superava, como é possivel verifi-
car em suas cartas e em outras prosas. Sobretudo quando se trata de
fazer referéncia a situacdes particularmente poéticas, Leopardi se
utiliza do sublime. Na opinido dele, a poesia é mais auténtica quan-
do evoca o indefinido, o indistinto, 0 vago, pois essa é a esséncia
dela. Mas para o recanatense, o sublime ndo é somente a poesia,
uma vez que a verdadeira poesia é por si mesma sublime, como é a
poesia antiga, mas também a nobreza e a dignidade do poeta. Co-
mo assevera Gaetano, “il sublime ¢ per Leopardi una sorta di meta-
fora della vita” (2002, p. 353). Para o recanatense, qualquer pen-
samento ou sentimento poético é sublime. Os pensamentos podem
ser doces, ternos, patéticos: todos elevam a alma. Ademais, o poder
e a eficiéncia da imaginacdo e do sentimento “si abitualmente e si
attualmente sono in proporzione sempre del detto concetto, si
abituale, e si attuale. [...] Poetico non sublime non si da. 1l bello, e
il sentimento morale di esso, & sempre sublime” (2005, p. 950-
951).

Na opinido do poeta de “L’Infinito”, sublime ¢ diferente de
belo. Assim, como se diz que a grandeza é um efeito natural deri-
vado da inclinacdo do homem ao prazer e nédo da inclinacéo a gran-
deza, da mesma forma, “si potrebbe forse dir lo stesso del sublime,
il quale & cosa diversa dal bello ch’¢ piacevole all’uomo per se
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stesso” (2005, p. 72). Para Leopardi, o belo e o sentimento moral
dele é sempre sublime, e o primeiro fundamento de qualquer sen-
timento nobre ou sublime é a imaginagdo, que “si oppone diretta-
mente quello stato di spregio ec., quel concetto, quel sentimento di
se stessa, che la deprime” (2005, p. 951).

Nos seus estudos sobre o sublime, as obras que quase certa-
mente Leopardi entrou em contato sdo, de acordo com Gaetano, “le
voci sublime dell’Encyclopédie Méthodique™ (2002, p. 53) que tra-
tam do sublime das imagens e o sublime dos sentimentos ¢ “La re-
censione di Pietro Borsieri al trattato del bello e del sublime” (1bi-
dem). Em suas reflexdes, Leopardi também fez referéncia ao gosto.

j) Gosto

Na opinido de Leopardi, 0 gosto ndo € inato, mas se
modifica e se aperfeicoa com o habito e com a experiéncia. Assim
o refinamento do gosto em todos os aspectos, tanto nas artes, ou em
relacdo a beleza humana, & literatura e as outras artes € adquirido.
Para explicar isso, o escritor italiano parte de questionamentos,
como:

Come si raffina il gusto de' pittori, degli
scultori, de' musici, degli architetti, de'
galanti, de' poeti, degli scrittori? Come
dungue questo gusto puo dipendere da
un tipo assoluto, universale, immutabile,
necessario,  naturale,  preesistente?
(2005, p. 275).

Em seguida, ele explica que quem nao esta habituado a ver
obras de arte ou a ler bons livros ndo é capaz de julgar a beleza
poética ou o bom estilo.

Em 1820, o autor do Zibaldone define o gosto como “la sci-
enza del buono e del cattivo” (2005, p. 64). Posteriormente, ele es-
creve que o0 gosto pode basear-se em regras e ser considerado uni-
versal e eterno, porém de um modo determinado e muito relativo,
uma vez que “non c’¢ regola n¢ idea n¢ teoria di gusto universale
ed eterno” (2005, p. 528), ja que as coisas s6 entram na categoria
de bom ou mau gosto e sdo consideradas somente em relacdo ao
homem. Além disso, a natureza do homem se modifica muito de
acordo com climas, séculos, costumes, habitos, governos, opinides,
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circunstancias fisicas, morais e politicas. Portanto, para toda teoria
“di gusto universale ed eterno” (Ibidem) restam uma ideia e uma
teoria que sejam comuns a todos os homens.

Em 14 de julho de 1821, Leopardi enuncia que formar um
gosto, na maioria das vezes, nada mais é que contrariar uma opini-
do, ou seja, em torno do juizo do belo ndo opera tanto o habito
guanto a opinido, uma vez que a forma de julgar varia de momento
para momento. Por exemplo, se vemos uma nova forma de vestir,
logo a julgamos bela se sabemos que esse estilo é a Gltima moda.
Mas se for o oposto, o contrario acontece, “perche quella nuova
foggia contrasta si all'assuefazione nostra, come all'opinione (2005,
p. 305).

Em 29 de julho de 1821, Leopardi enuncia que a beleza ndo
¢ apenas a conveniéncia estabelecida pela natureza, e certamente
nao poderia ser. Ademais, a beleza depende do habito e da opinido.
Acontece, por exemplo, que a conveniéncia depende da pessoa que
julgou o objeto, para quem pode ser ou ndo agradavel. Portanto, o
gosto varia de pessoa para pessoa. O recanatense explicita também
que “sono dunque barbari e cattivi i gusti non naturali, in quanto
ripugnano alla natura, non gia in quanto ripugnano al bello. Nessun
gusto ripugna al bello” (2005, p. 322). Além disso, existem muitas
opinides diferentes sobre esta ou aquela beleza, ou parte dela, e
também o gosto varia lugares e tempos diferentes até na mesma
civilizacdo. No fragmento abaixo ele explica sobre o gosto ndo na-
tural e 0 bom gosto:

[...] I gusti non naturali sia circa la forma
degli uomini, sia circa le arti imitatrici della
natura, sia in qualunque altro genere che
appartenga alla natura in qualunque modo
ec. tali gusti, dico, si chiamano cattivi, e lo
sono; in quanto ripugnando alla natura reale
(benche relativa) delle cose, non ponno
durare, né essere universali. Al contrario il
buon gusto, € buono in quanto convenendo
colla natura qual ella & effettivamente, ¢ il
solo che possa durare, € in cui tutti appresso
a poco possano convenire (2005, p. 322).

Tendo em vista que para Leopardi o gosto e o belo ndo sdo
absolutos nem inatos, ele considera o aperfeicoamento do gosto
como um indicio da inexisténcia do belo absoluto. Para
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exemplificar, o escritor faz referéncia ao gosto dos pintores,
escultores, musicos, arquitetos, poetas e escritores. Segundo ele, “il
perfezionamento del gusto in ogni materia, sia nelle arti, sia
riguardo alla bellezza umana, sia in letteratura ec. ec. si considera
come una prova del bello assoluto, ed e tutto 'opposto” (2005, p.
275). Leopardi acrescenta outra propriedade estética: a graca.

1) Graca

Ainda no inicio do Zibaldone Leopardi faz uma distingéo
entre esse recurso estilistico e a beleza. Para ele, “la grazia
ordinariamente consiste nel movimento: e diremo cosi, la bellezza
¢ nell’istante, e la grazia nel tempo” (2005, p. 78). Por movimento,
ele entende tudo o que diz respeito a palavra. Na verdade, segundo
Leopardi, a respeito do belo, nem tudo o que surpreende € graca.
Parece que a graca consiste na forma natural e é mais rara que a
arte “cosi notate che quelle grazie che consistono in pura
naturalezza, non si danno ordinariamente senza sorpresa” (Ibidem).

A teoria leopardiana da graga surge a partir da leitura do
Essai sur le Golt de Montesquieu e logo ganha o seu préprio
caminho. Para Montesquieu, a beleza ndo é bem beleza, mas al-
guma coisa que pode ser chamada de graca, atrativo ou seducao.
No Essai sur le Godt o estudioso francés chama a beleza de le je
ne sais quoi®®. Tal como Montesquieu, Leopardi experimenta uma
possibilidade mais ampla para a graga. Segundo Gaetano, “la grazia
e per il recanatense una specie di bellezza in movimento. In questo
egli risente di una vulgata estetica” (2002, p. 376).

Na opinido de Leopardi, a graca esta relacionada a natureza
e ndo pode existir sem esta. Por um lado, convoca no espaco
reflexivo o saber comum que atribui ao “gracioso” conotacfes de
amabilidade, leveza, de vivacidade e de admirdvel pequenez. Se a
beleza esta no instante, a graca esta no tempo. Este tempo se
estende com sucessao de partes, que, portanto, é movimento, desejo
que se reconhece aos poucos e aumenta, e se nutre da surpresa
ainda que esta Gltima em si ndo comporte a graga.

Outro dado importante é que a graca pode estar, por vezes,
em contraste com o belo normal, ou seja, com as imagens

% Para Montesquieu: “Ce sont ces différents plaisirs de notre ame, comme le beau, le
bon, I"agréable, le naif, le délicat, le tender, le gracieux, le je ne sais quoi (grifo nos-
s0), le nobile, le des seus, parce qu’il appartirnnent a tous étre qui pense” (1967, p.
61).
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convencionais da beleza. Assim, a graca é o feio no belo, ou seja,
“la grazia in somma per lo pit non é altro che il brutto nel bello: I
brutto nel brutto, e il bello puro, sono medesimamente alieni dalla
grazia” (2005, p. 928). Logo, trata-se de uma graca que pode
impressionar pela sua maneira inesperada de lidar com aquilo que é
julgado belo. Considerando-se o indefinivel como a alma da graga,
a sua manifestagdo pode, por vezes, ser acompanhada por uma
falta, por um defeito, por uma imperfeicdo. Este tipo de graca fere
como “Un sapore acre e piccante, o aspro, o acido, o acerbo, che per
se stesso ¢ dispiacevole, e pure in un certo grado piace” (2005, p.
625).

Entretanto, € outra graga que sobretudo age na arte, a graca
gue é quase um suave e delicado perfume de rosa que nada tem de
agudo nem de picante, mas que parece quase “uno spiro di vento
che vi reca una fragranza improvvisa, la quale sparisce appena ave-
te avuto il tempo di sentirla, e vi lascia con desiderio, ma vano, di
tornarla a sentire, e lungamente, e saziarvene” (2005, p. 625). Disso
se infere que Leopardi dedicou atencdo & musica e também fez
comparacgdes entre ela e a poesia, porque, em certo sentido, a
musica pertence a mesma ordem da graca. Analisando as reflexdes
que Leopadi faz sobre a musica, verifica-se que a atencéo dele estd
mais voltada para os elementos naturais que & estrutura
composicional, ou seja, mais aos elementos do som, da voz e do
canto. A atengdo dele também est4d mais voltada & imaginacdo na
invencdo da musica do que & harmonia. A propdsito disso, ele diz
gue os milagres da misica “la sua natural forza sui nostri affetti, il
piacere ch’ella naturalmente ci reca, la sua virtu di svegliar
I’entusiasmo e I’'immaginazione, ec. consista e sia propria princi-
palmente del suono” (2005, p. 670). Verifica-se também que nao é
a mudanca de tom da voz humana em um trecho da mdsica que
atrai 0 poeta, mas a capacidade de a voz assimilar a técnica
intrumental. Em suas formulacdes, Leopardi também faz referéncia
ao génio.

m) Génio

No Zibaldone, Leopardi reconhece trés formas de enge-
nho/talento: engenho como disposi¢do natural, ou seja, 0 génio da
beleza como o génio da verdade e da filosofia que consiste unica-
mente “nella delicatezza degli organi che rende 'uomo d’ingegno”
(2005, p. 269); engenho como zona intermediéria entre corpo e al-
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ma “capaci di acquistare coll’assuefazione questa o quella facolta,
in maggiore o minor grado, numero ec” (2005, p. 393); engenho
como sindnimo de uma criatividade peculiar que pode manifestar-
se em qualquer tipo de arte e profissdo, “in queste vincere i piu
grandi talenti, anche quelli che nelle medesime cose sono ab-
bastanza esercitati, ¢ periti” (2005, p. 449). O estudioso acredita
que o mundo ndo atribui o devido valor aos génios e que 0s pro-
gressos do espirito humano “siano opera principalmente de-
gl’ingegni mediocri” (2005, p. 280). Ademais, segundo o autor do
Zibaldone, as academias ndo sdo o melhor lugar para promover o
génio/talento. O recanatense diz que todos os grandes poetas
gregos surgiram antes de Aristoteles e todos os latinos apareceram
antes de Horacio ou foram contemporaneos a ele. Leopardi
acrescenta que ndo existe génio in natura. Para ele, sdo as
circunstancias e o habito com o desenvolvimento das faculdades
ndo muito diversas que produzem a diferenca entre os talentos.
Produzem também o génio. Por isso, Leopardi salienta que o génio
é filho absoluto do habito.

Na opinido do autor do Zibaldone, peculiar ao génio é tam-
bém a melancolia, reflexdo que contribui para aproximar o recana-
tense do pensamento pré-romantico. Segundo ele, “hanno questo di
proprio le opere di genio, che quando anche rappresentino al vivo
la nullita delle cose, quando anche dimostrino evidentemente e
facciano sentire 1’inevitabile infelicita della vita”. (2005, p. 93).
Mas, segundo Leopardi, antigamente, era mais facil, espontaneo e
facil de tornar-se um génio, porque “la vita di qualunque altro uo-
mo di genio era sempre piena di azione nell’esercizio stesso delle
sue facolta” (2005, p. 81). Em suas reflexGes, Leopardi também se
refere a imaginacao.

n) Imaginagéo

Para Leopardi, a poesia é, acima de tudo, a expressdo de
uma espontaneidade original, de um mundo interior imaginativo e
fantastico como aquele dos antigos e das criangas, porque “il fan-
ciullo sa talvolta assai piu del filosofo, e vede chiaramente delle ve-
rita e delle cagioni, che il filosofo” (2005, p. 420). Portanto, a ima-
ginacdo que possuiam o0s poetas antigos “possono sentirlo solo i
fanciulli” (2005, p. 38). O recanatense diz que a imaginacdo é a
primeira fonte da felicidade humana, bem diferente da mente que
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conduz a infelecidade. Ele também entende que a faculdade de i-
maginar € um habito.

Outra colocagdo que o poeta de Recanati faz é que a imagi-
nacdo é capaz de abrir horizontes que possuam mais amplitude e
profundidade. Assim, 0 homem que possui sensibilidade e é capaz
de imaginar, como ele proprio, serd capaz de sensivelmente ver que
“il mondo e gli oggetti sono in certo modo doppi” (2005, p. 928).
E acrescenta que nisto esta “tutto il bello e il piacevole delle cose”
(Idem). Leopardi também lamenta por aqueles que ndo possuem
imaginagao, pois considera “trista quella vita” (Ibidem). Ainda, a
respeito disso, o escritor italiano explicita que é preciso distinguir
bem quando se ouve fazer elogio a um poeta é a “forza” e a “fe-
condita” (2005, p. 66) da imaginacdo dele. A primeira é adulta e
dolorosa, ja a segunda é juvenil e agradavel. No entender do autor
do Zibaldone “altro ¢ la forza altro la fecondita dell’immaginazione
e I’'una puo stare senza I’altra. Forte era I’immaginazione di Omero
e di Dante, feconda quella di Ovidio e dell’ Ariosto” (2005, p. 66).

Ainda, nas reflexdes de Leopardi sobre poesia, torna-se im-
portante a recordacdo do passado, da infancia, uma vez que a re-
cordacdo tem caracteristica de uma ilusdo: uma crianca é capaz de
usar a imaginacdo. Em vez de inventar novas ilusdes, devem-se re-
cuperar aquelas velhas com recordagdo. Para Leopardi, a poesia é
recuperacao de uma visdo imagindria através da memoria, ou seja,
poesia é imaginagao, portanto, ele é contra a poesia das ideias e do
pensamento. O poeta pode usar sua imaginacéo e, atraves desta, 0
homem pode voltar a ilusdo de felicidade. O autor do Zibaldone
também ressalta a importancia do uso da imaginagdo e dos senti-
mentos para que se possa criar um estilo. Segundo ele, “chi non é
buono alle immagini, ai sentimenti, ai pensieri non ¢ poeta” (2005,
p. 664). Em outras palavras, a faculdade de imaginar, pensar,
sentir, inventar é essencial para se obter um estilo.

Ap6s mostrar elementos consituidores das teorizacdes sobre
a poesia nas estéticas de Hegel e Leopardi, no capitulo a seguir
analisaremos as possiveis convergéncias e divergéncias em relacdo
ao objetivo central desta tese.
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CAPITULO IIl - A POESIA NAS ESTETICAS DE HEGEL E
LEOPARDI

Seguindo a metodologia proposta inicialmente e levando-se
em consideracao o objetivo inicial deste estudo, nesta se¢do, procu-
ra-se verificar como as estéticas de Hegel e Leopardi dialogam, es-
pecialmente, as formulagdes sobre poesia. O ponto de partida desta
analise é entender as caracteristicas que aproximam a poesia das
outras artes para poder entender o lugar especifico da poesia para
esses dois estudiosos da estética, uma vez que a poesia é uma arte
dentro do sistema de belas-artes. Em seguida, procura-se estabele-
cer a analogia entre Hegel e Leopardi que demarca os aspectos
convergentes e divergentes entre os dois autores.

3.1 APOESIA E O DIALOGO COM OUTRAS ARTES

O lugar da poesia, ao lado das outras artes, é definido por
Hegel como o ambito do individual. Para o idealista alemédo, neste
ambito, o ideal se estabelece no mundo constituido pelas artes. Ele
acredita que o fim da poesia € o0 poético e que a poesia SO se torna
verdadeiramente poética quando estd incorporada em palavras ou
delas se desenvolve. Por isso, no ponto de vista dele, o poeta deve
evitar pensamentos que contenham formas filosoficas, juizos e de-
dugdes, “perché queste forme ci trasportano subito dal campo della
fantasia su un altro terreno” (1997, p. 1127). Portanto, para que a
poesia ndo caia na prosa, deve conservar-se afastada de todo fim
exterior a arte e ao puro gosto artistico.

De maneira geral, a poesia ndo deve servir para ensinar, ob-
ter uma melhoria moral ou provocar uma agitacdo politica. Ela até
pode ser utilizada para estes fins, mas com condi¢do de que nao se
esqueca que o verdadeiro objetivo da poesia € o poético. No entan-
to, ela deve participar ativamente da vida e de suas manifestacdes
particulares. Essas situagGes encontram mais expressao nas poesias
de circunstancia, como, por exemplo, um acontecimento atual que
precisa ser celebrado, glorificado e até gravado na memdria. As-
sim, segundo Hegel, “ogni vera opera d’arte poetica ¢ un organis-
mo in se infinito: é ricca di contenuto e svolge questo contenuto in
um’apparenza corrispondente” (1997, p. 1114). Hegel diz que as
estrelas, as plantas e os animais ndo tém consciéncia das leis que os
regem. Por outro lado, 0 homem ndo existe sendo em virtude da lei
da sua existéncia, quanto sabe de si e 0 quanto o rodeia. Diante dis-
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so, deve “conoscere le potenze che lo dirigono e lo spingono ed ¢
proprio questo sapere quello che la poesia da nella sua prima forma
sostanziale” (Ibidem).

Ja Leopardi, para quem o fim da poesia é o prazer®®, observa
gue o maior prazer é aquele que deriva dos estudos e, sobretudo, da
leitura da poesia. Mas 0 estudioso sublinha que esta é uma proprie-
dade do género e ndo do poeta individualmente. Também nao deri-
va da sua arte, mas da matéria que ele trata. Para o autor das Ope-
rette morali, um dos prazeres maiores € aquele que nasce da des-
consideragdo do prazer e das dores, ou seja, quando sem esperar
nem desejar fortemente nada, o &nimo repousado e indiferente, se
langca no meio das coisas, dos eventos e dos divertimentos. Assim,
“guesto stato non curante de’ piaceri né de’ dolori, ¢ forse uno de’
maggiori piaceri, non solo per altre cagioni, ma per se stesso”
(2005, p. 353).

Para Hegel, a poesia, a arte da palavra, exprime nao s6 a in-
terioridade subjetiva, mas também as particularidades da vida exte-
rior, de uma forma mais completa e compreensiva. Ela unifica em
si mesma o0 extremo das artes plasticas e da musica em um estagio
superior, uma vez que:

da un lato la poesia possiede, come la musi-
ca, il principio del percepirsi dell’interno
come interno, che manca all’architettura, al-
la scultura ed alla pittura; e d’altra parte essa
nel campo stesso del rappresentare, intuire e
sentire interni si dispiega ad un mondo obi-
ettivo che non perde interamente la determi-
natezza della scultura e della pittura ed € in
grado, in modo pit completo che qualsiasi
altre arte [...] (1997, p. 1073-1074).

Na poesia, cujo principio é a espiritualidade, os pormenores
oferecem-se numa multiplicidade separativa e sucessiva. A fantasia
artistica torna poético qualquer contetido. A poesia ndo se volta pa-
ra a matéria pesada, a fim de forma-la simbolicamente tal como fa-
zem a arquitetura e a pintura. A primeira faz isso em um entorno

% Segundo Leopardi, a alma humana deseja sempre o prazer e essa tendéncia e esse de-
sejo “non ha limiti, perch'¢ ingenita o congenita coll'esistenza, e percio non puo aver fine
in questo o quel piacere che non pud essere infinito, ma solamente termina colla vita”
(2005, p. 69).
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analogo; a segunda numa configuracdo da forma natural pertencen-
te ao espirito na matéria, mas expressando de imediato o espirito
com todas as suas concepcOes da fantasia e da arte.

Segundo Hegel, de maneira geral, é a poesia a mais cultiva-
da de todas as artes, visto que emprega materiais sensiveis de me-
nores exigéncias e relativamente faceis de serem trabalhados. Para
ele, o verdadeiro génio poético torna-se mestre da técnica exterior
de sua arte e aprende a utilizar os materiais mais simples e aparen-
temente improprios para manifestar “le forme interne della fantasi-
a” (1997, p. 322). Esse dominio exige muitos exercicios, mas o
dom da execucdo direta deve ser inato, uma vez que uma simples
facilidade adquirida pelo exercicio nunca permitira realizar uma
obra de arte auténtica. Ao tentar determinar, em sua obra Cursos de
Estética, quais seriam os principios que a poesia deveria ter, Hegel
apresenta caracteristicas que aproximam a poesia da mdsica, da
pintura, da escultura e da arquitetura e também caracteristicas pelas
quais difere das outras artes.

Tal como Hegel, Leopardi fez reflexdes sobre a relacdo que
a poesia estabelece com as outras artes. Assim, 0s dois estudiosos
apresentam caracteristicas que aproximam ou nao, poesia, musica,
pintura, escultura e arquitetura.

Centrando a sua atengdo na musica, Hegel diz que esta arte
ultrapassa a fronteira do visivel por meio de vibragfes sonoras.
Mas a mdsica precisa recorrer ao auxilio das palavras, ja que as
combinacdes sonoras e a expressdo musical sdo incapazes de reali-
zar completamente as criacfes da fantasia poética. O som represen-
ta o contetdo. Por outro lado, segundo Hegel, entre a poesia e a
musica existe uma grande afinidade, visto que ambas utilizam o
mesmo elemento sensivel: “il suono” (p. 1002). No fragmento a
seguir, o filésofo alemdo se pronuncia sobre a natureza do texto
poético:

[...] La natura del poetico coincide in genera-
le com il concetto del bello artistico e
dell’opera d’arte, giacché la fantasia poetica
non € ristretta da molti lati e spinta in direzi-
one unilaterali nelle sue creazioni dal genere
di materiali in cui pensa di manifestarsi, co-
me avviene nelle arti figurative e nella musi-
ca, bensi deve in generale sottoporsi solo al-
le esigenze essenziali di una manifestazione
ideale ed artistica (1997, p. 1086).
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Conforme Hegel, a poesia tem em comum com a masica 0s
materiais exteriores sobre os quais as duas atuam, isto é, os sons. A
matéria genuinamente exterior e objetiva no sentido da palavra de-
saparece progressivamente a medida que avanga na série de artes
particulares, até se transformar em um som invisivel que emerge do
interior e volta para o interior. No entanto, 0 som constitui para
musica um som em si. Ainda que pela evolucdo da melodia e pela
utilizacdo das suas relagGes harmonicas, a alma procure comunicar-
se com a intimidade dos objetos e também com a sua interioridade,
0 que constitui a esséncia da musica ndo é a interioridade, mas a
forma da sua expressao musical.

Na opinido de Hegel, a poesia ndo se limita a revestir-se das
mais belas palavras, mas serve-se do discurso e da sonoridade das
silabas tbnicas e das flexGes verbais. Hegel considera que a rima
constitui uma verdadeira necessidade para a poesia romantica. A
necessidade que a alma tem de se expressar encontra respaldo nas
rimas. Fazendo uma analogia com a masica, o idealista aleméo diz
gue a medida musical possui uma forca magica que, ao escutarmos
uma obra musical, batemos incoscientemente o compasso dela e “la
stessa cosa vale per il metro e la rima nella poesia” (1997, p. 280).
Mas, segundo o filésofo aleméo, as combinages sonoras e a ex-
pressdo musical sdo incapazes de realizar totalmente as criagdes da
fantasia poética, por isso o espirito afasta o seu contetido do ele-
mento puramente sonoro e se exprime por meio de palavras. Dessa
forma, o som coligado a representagdes espirituais transforma-se
em palavra e esta se transforma numa forma de expressao espiritu-
al. E nisto que consiste “la differenza essenziale fra musica e poe-
sia” (1997, p. 1077). Ao contrario dos seus contemporaneos, que
consideravam a musica a arte por exceléncia, Hegel considera a
poesia a arte por exceléncia.

Leopardi, por sua vez, acredita que embora todas as artes
devam ser capazes de imitar a natureza, somente a musica tem um
envolvimento direto com a alma humana e sobre os animais, por-
gue possui o privilégio do som, que ¢ natural e primitivo. Para ele:

Le altre arti imitano ed esprimono la natura
da cui si trae il sentimento, ma la musica non
imita e non esprime che lo stesso sentimento
in persona, ch’ella trac da se stessa e non
dalla natura, e cosi 1’uditore (2005, p. 45).
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Na opinido de Leopardi, 0 som é a matéria da mdsica, a
harmonia € beleza, e a bela arte é a “musica de’turchi” (2005, p.
14). Ele diz que a masica tem o poder de despertar o entusismo e a
imaginacdo, todavia é incapaz de muitas novidades e variedades na
mesma esfera de costumes. E menos imitativa que as outras artes,
mas imita as coisas invisiveis. Possui como modelo o habito nacio-
nal. Para o recanatense, na musica como nos objetos visiveis,

la luce e il suono ricreano e dilettano per
natura. Ma il diletto dell'una e dellaltro non
€ né grande né durevole, se non sono
applicati, questo all'armonia, quella, non
solo ai colori (che i colori son come i tuoni,
e di poco durevole diletto, sebben piu
durevole di quello della luce semplice o del
bianco), ma agli oggetti visibili o naturali o
artefatti, come nella pittura, che applica,
distribuisce ed ordina al miglior effetto i
tuoni della luce, come I'armonia quelli del
suono. | colori non hanno che fare
coll'armonia, ma hanno un altro modo di
dilettare. I tuoni del suono non hanno se non
l'armonia, a cui  possano  essere
dilettevolmente applicati. (17. Ott. 1821.)
(2005, p. 415).

Em Leopardi, a reflexdo sobre a misica também esta rela-
cionada aquela do hébito. A melodia, isto é, a harmonia na suces-
sdo dos sons € construida com base no habito ou nas leis arbitrarias.
No primeiro caso, por exemplo, o prazer produzido pela musica de
Rossini ocorre porque, segundo o autor do Zibaldone:

Le sue melodie o sono totalmente popolari,
e rubate, per cosi dire, alle bocche del
popolo; o piu di quelle degli altri
compositori, si  accostano a quelle
successioni di tuoni che il popolo
generalmente conosce ed alle quali esso é
assuefatto, cioe al popolare; o hanno piu
parti popolari, o simili, ovver pit simili che
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dagli altri compositori non s’usa, al popolare
(2005, p. 631).

Ja no segundo caso, ou seja, a melodia construida sobre as
leis arbitrarias, mesmo tendo origem no habito, se parece mais com
a matematica. Esta distancia do popular faz com que a musica se
esqueca do seu principal fim, alias, na teoria leopardiana, a harmo-
nia (acompanhamento) constitui um elemento l6gico-matematico
formuléavel entre leis e regras. No entanto, € a melodia (canto) a a-
colher o génio e o coracdo do artista. Segundo Leopardi, o som é a
matéria da mdsica, assim como as cores sdo a matéria da pintura e
0 marmore da escultura. Na opinido dele:

L’armonia ¢ bellezza. La bellezza non ¢ as-
soluta, dipendendo dalle idee che ciascuno si
forma della convenienza di una cosa con
un’altra, laonde se 1’astratto dell’armonia
puo esser concepito dalle bestie, non percio
per loro sara armonia e bellezza quello ch’¢
per noi. E cosi non & la musica come arte ma
la sua materia cioé il suono che fara effetto
in certe bestie (2005, p. 67).

No Zibaldone, para explicar que o prazer que a mdsica sus-
cita vem do som e da harmonia, Leopardi utiliza a comparacdo com
0s odores e sabores, e associa 0 som as cores € aos efeitos da luz.
Para ele, a teoria dos sons, das vozes e da musica possui grande re-
lacdo com a dos sabores e dos odores e também das cores, porque
“queste tali teorie appartengono certo al piacevole o dispiacevole,
[1749] ma non mica al bello né al brutto” (2005, p. 384). Além dis-
s0, segundo o estudioso de Recanati, a linguagem musical, no am-
bito da estética, esta relacionada ao prazer, porque o prazer, termo
gue perpassa inumeras vezes o Zibaldone, como ja foi dito anteri-
ormente, vem do som, vem da multiplicidade de sentimentos va-
gos. Segundo Leopardi, a correspondéncia entre sons e cheiros tem
a capacidade de despertar a imaginacao, faculdade que incita o dese-
jo de infinito para permanecer perpetuamente insatisfeito. A imagi-
nacdo é a base ndo somente das grandes producdes como as de
Dante e Homero, mas também de fildsofos e cientistas, pois ela era
0 componente principal na poesia dos antigos. Assim, a reflexdo de
Leopardi sobre “un suono dolce o penetrante, indipendentemente
dall’armonia o melodia che puo sembrare aver rapporto alle idee”
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(2005, p. 664) é um prelidio poético. O som nas meditacdes de Le-
opardi ndo esta ligado ao belo, mas ao prazer, como afirma Prete:
“pil volte nello Zibaldone il linguaggio musicale sara riportato al
di qua dell’estetica, nel territorio appunto del piacere (2006, p. 56).
No fragmento abaixo, “orologio della torre”, que depois é re-
elaborado na poesia “Le Ricordanze”, Leopardi utiliza o som como
Mmatéria para a poesia:

Viene il vento recando il suon

Dalla torre del borgo. Era conforto
Questo suon, mi rimembra, alle mie notti,
Quando fanciullo [...] (2005, p. 28).

A partir da torre da aldeia, trazidas pelo vento, vém as
badaladas do relégio que soa as horas, um estimulo para se
lembrar. Esses sinos j& foram fonte de conforto durante as noites
que Leopardi passou sem dormir a espera da luz do dia. Para o
poeta de Recanati, 0 som lembra o tempo. Lugares, situacdes e
objetos sdo capazes de recordar o passado e reviver a magia da
ilusdo da infancia. E uma memoria involuntaria cercada pela
riqueza das emogdes causadas por lembrancas que sdo bem mais
vivas do que em qualquer outra idade. A figura a seguir contém o
elemento comum entre a poesia e a musica em Hegel e Leopardi:

Poesia e musica Poesia e musica

O ressoar como

: : O som puro.
material exterior. P

Figura 12 — Elemento comum entre a poesia e a musica.

Parece ser possivel dizer que a pintura é para Hegel a arte
que mais se aproxima da poesia. Para ele, o principio essencial da

7

pintura ¢ “la soggetivita interna nella vitalita dei suoi sentimenti,
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rappresentazioni ed azioni, abbracciante cielo e terra, nella varieta
delle situazioni e delle apparenze esterne entro il corporeo” (1997,
p. 891). Mas Hegel considera que a poesia se limita a uma imagem
imperfeita do corpdreo, ao contrério da pintura romantica que esta
em condicdes de langar uma ponte entre a interioridade e a exterio-
ridade e de exprimir exteriormente a interioridade total. Segundo
Hegel, o principio da poesia, de maneira geral, é de espiritualidade.
Por outro lado, na poesia, os diversos tracos que ela introduz para
tornar intuivel a forma concreta de um conteldo ndo se ajustam
perfeitamente, como ocorre na pintura, em uma Unica e idéntica to-
talidade, que est4 & nossa frente inteiramente como se fosse a pre-
senca de todas as suas singularidades. Hegel acredita que a pintura
torna exteriormente perceptivel qualquer contetido, que é represen-
tado pela cor exige mais habilidade técnica. A poesia, por sua vez,
também dispde de varios meios para exteriorizar os seus conteidos,
mas ela é incapaz de alcancar com precisdo a intuicdo sensivel.
Hegel considera que ela € mais uma operacdo de pensamento. Nes-
te sentido, a pintura esta em vantagem. Outra colocagdo feita por
ele é que tanto a poesia como a pintura serve para a apreensao sub-
jetiva do que é dado, quando se pretende ressaltar o subjetivo no
objeto. Nesta arte, todos 0s pormenores sdo apresentados simulta-
neamente, e 0s materiais utilizados reproduzem as aparéncias com
riqueza. No entanto, no que tange a interioridade, a pintura esta a-
guém da arte da poesia, porque esta abre um campo infinito de pos-
sibilidades representativas e transforma o sentimento em objeto a
medida que expressa a fantasia em plenitude.

Apesar de Leopardi nédo ter feito muitas referéncias a pintura
no Zibaldone, as primeiras foram apresentadas ja no inicio da obra.
Ele se pergunta se aquilo que se quer da pintura, como das outras
artes, € o verossimil, ndo ha como contentar-se com o verdadeiro,
pois ndo é o verdadeiro que 0 homem quer, mas a imitagdo, uma
vez que esta parece sugerir e funciona como uma lente que busca o
melhor foco.

No Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica,
Leopardi compara o poeta ao pintor e explica que o poeta nao pinta
nem pode pintar toda a figura que vé, mas da umas pinceladas, e
“dipinge e piu spesso accenna qualche parte, o sgrossa il contorno
con entrovi alcuni tratti senza piu” (2007, p. 109). O poeta de Re-
canati acredita que a fantasia, quando conhece o assunto, compensa
convenientemente as outras partes, ou adiciona as cores, as som-
bras e as luzes para compor a figura. No que diz respeito ao prazer
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que se obtém ao observar uma pintura, comparada com a poesia,
Leopardi enuncia que:

Ci piace e par bella una pittura di paese,
perché ci richiama una veduta reale; un
paese reale, perché ci par da dipingerci,
perché ci richiama le pitture. 1l simile di
tutte le imitazioni (pensiero notabile). Cosi
sempre nel presente ci piace e par bello
solamente il lontano, e tutti i piaceri che
chiamero poetici, consistono in percezion di
somiglianze e di rapporti, e in rimembranze.
(Recanati. 27. Aprile. 1829.) (2005, p 951).

Assim, no presente parece belo sempre o distante, e todos
0S prazeres a que O recanatense denomina poéticos estdo
relacionados as recordagdes.

Na opinido de Leopardi, a cor é a matéria da pintura, e 0s
melhores pintores s@o os chineses. Como a poesia, essa arte possui
um tema e um modelo universal; a natureza. Imita os objetos visi-
veis e ndo depende do habito nacional. O autor do Zibaldone en-
tende que a forca do habito pode ser vista “nelle parole, ne’modi,
ne’concetti, nelle immagini della poesia e della prosa comparati-
vamente” (2005, p. 356). Acredita também que “si puo vedere an-
che negli effeti che tu provi vedendo una pittura” (2005, p. 397). A
figura 13 mostra 0 ponto em comum entre poesia e pintura para
Hegel e Leopardi.

Poesia e pintura Poesia e pintura

As duas servein para a
apreensio do que esta As duas possuem um
dado, quando se trata teima e um modelo

de ressaltar o universal: a natureza
subjetivono objeto.

Figura 13 — Ponto em comum entre a poesia e a pintura.

A escultura, por sua vez, apesar de ser considerada por He-
gel a arte por exceléncia, visto que é capaz de representar um vulto
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humano, e arte perfeita do ponto de vista artistico, ndo tem capaci-
dade de exprimir as experiéncias humanas, mostrando o belo artis-
tico, isto é, diferentemente da poesia. Na escultura, predominante-
mente uma arte grega, segundo o fildsofo alemédo, ha auséncia da
liberdade criadora interior. A escultura pode sepresentar uma ima-
gem divina num estado de calma e repouso, cheia de beleza e sim-
plicidade. Nos temas religiosos, mostra toda a for¢a da imaginagéo,
da profundidade e da virtuosidade. Os principais materiais empre-
gados sdo o marfim, o ouro, o bronze e 0 marmore.

Leopardi enfatiza que a escultura, como a poesia, possui um
tema e um modelo universal: a natureza. Para o autor do Zibaldone,
0 belo que depende da imita¢do da natureza “¢ infinitamente varia-
bile e suscettivo di novita. E siccome questo bello costituisce la
parte principale del bello pittorico, scultorico, poetico ec.” (2005,
p. 405). Entretanto, a escultura é incapaz de muitas novidades e va-
riedades na mesma esfera de costumes. Leopardi explica que o0s
materiais apropriados para a escultura sdo os marmores. Na escul-
tura, quem representa o belo delicado é Apolo e o belo ndo delica-
do é Hércules. Para ele, a delicadeza é “considerata presso le nazi-
oni civili come parte assolutamente del bello. Statue greche umane.
L’ Apollo, il Mercurio (gia Antinoo), il Meleagro ec. - In tutte ques-
te le forme hanno della Donna” (2005, p. 671). Acrescenta que ela
ndo depende do habito nacional, imita os objetos visiveis e
permanece para sempre, porque deve ser eterna.

Hegel, por sua vez, explicita que na pintura e na escultura o
artista, ao desenhar ou colorir os membros do corpo humano, ro-
chedos, arvores e flores esta na presenca de formas sensiveis. Na
arquitetura, a necessidade de construir paredes, tetos e outros im-
pde uma norma mais ou menos fixa. J& a mdsica encontra uma
norma nas leis da harmonia. Na poesia, pelo contrario, a incumbén-
cia € impor limites sensiveis as palavras, em dar contornos firmes:
um quadro sonoro as suas concepcdes e a sua estrutura e beleza
sensiveis. O idealista alemao acrescenta que a pintura e a escultura
representam objetos de aspecto aparentemente natural ou de um ti-
po essencialmente extraido na natureza. A poesia e a arquitetura,
por outro lado, por ndo serem puramente descritivas, em nada cons-
tituem imitacdo da natureza. A poesia, por ser uma arte que se ex-
pressa por meio da palavra, tem um campo muito mais vasto que as
demais artes tanto no que se refere ao seu contetido como a forma.
Assim, “ogni contenuto, tutti i temi spirituali e naturali, avveni-
menti, storie, gesta, azioni, condizioni interne ed esterne posono es-
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sere tratti nella poesia e da questa configurati” (1997, p. 1079). A-
Iém disso, ela tem o privilégio de reproduzir a totalidade do belo de
forma mais espiritual. Na figura 14, mostra-se a relagéo entre a po-
esia e a escultura:

Poesia e escultura Poesia e escultura

A poesia possui o
carater de expressio Ambas possuem um
de  sentimentos e tema e v modelo

agbes. A escultura universal: a natureza.
sugere esses aspectos.

Figura 14 — A relaco entre a poesia e a escultura.

A arquitetura, para Hegel, é a mais exterior das formas de
expressao. O exterior dela contém em si a sua propria significacao.
O estudioso a considera a primeira realizagdo da arte, mas das be-
las-artes é menos espiritualizada, visto que ela “tende soltanto alla
manifestazione compiuta dello spirituale in un elemento sensibile”
(1997, p. 1082). Mas a fuséo destes dois elementos se da na escul-
tura, para finalmente se romper novamente na pintura e na masica,
em virtude da interioridade e da subjetividade de seu contetido. Por
ndo revelar de maneira adequada o essencial e ndo manifestar o es-
piritual na matéria em que usa em suas obras, a arquitetura, para
Hegel, € inferior a poesia e a mais pobre de todas as artes. Os mate-
riais mais utilizados sdo a madeira e a pedra.

Segundo o autor dos Cursos de Estética, 0 musico, o pintor,
0 escultor e o arquiteto tém a sua disposi¢do materiais sensiveis to-
talmente concretos, nos quais cada um deles deve incorporar tanto
quanto possivel o contelido da obra concreta. Ja 0 poeta necessita
apenas de “una rica fantasia configurante” (1997, p. 1115). Mas a
Unica limitagdo que Ihe é imposta é que ndo deve procurar atingir a
plenitude concreta e sensivel com a qual o artista plastico exteriori-
za 0s seus conteidos nem ater-se unicamente a interioridade senti-
mental da alma, que constitui 0 dominio da musica. Deve sim pene-
trar nas profundezas da fantasia em busca de concepcdes verdadei-
ras e autenticamente artisticas. Conforme Hegel, 0s gregos possui-
am no mais alto grau o senso plastico perfeito na sua concepgado de
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divino e de humano. Assim, nos belos tempos da civiliza¢do grega,
0s poetas e 0s demais artistas possuiam esse carater plastico. Com
efeito, 0 poeta deve descer as profundidades mais intimas dos con-
tetidos espirituais e revelar o que estad oculto, ou seja, esgotar o
conteudo espiritual em toda a sua plenitude. Para tanto, o poeta de-
ve romper qualquer lago pratico com seu tema, mantendo uma ati-
tude isenta de qualquer interesse pessoal.

Na opinido de Leopardi, a arquitetura, apesar de ser uma arte
imitativa, ndo consegue exprimir a paixdo. Ja a poesia, tanto a
dramatica como a lirica, é considerada bela pela razdo contréria.
Além disso, segundo Leopardi, a arquitetura consiste na maior par-
te “nell’assuefazione, varia bensi nelle nazioni affatto diverse, co-
me varia la musica, e come la melodia della prosa o del verso, ma
in nessuna nazione e suscettibile di pit che tanta novita” (2005, p.
405). Ainda, conforme Leopardi, a arquitetura possui como modelo
0 habito nacional, mas é incapaz de muitas novidades na mesma es-
fera de costumes. E menos imitativa e foi construida para a posteri-
dade. A figura 15 mostra a relagdo entre poesia e arquitetura:

Poesia e
arquitetura

Poesia e
arquitetura

A maténa sensivel -
na poesia, a
musicalidade do som;
na arquitetura, o
marmore, a madeira e
a pedra

O gosto pela poesia
denva do habito. A
arquitetura varia de
acordo com os
habitos

Figura 15 — A relacgdo entre a poesia e a arquitetura.

Passemos agora para 0s pontos convergentes nas formula-
¢Oes de Hegel e Leopardi sobre a estética na poesia.

3.2 A ESTETICA NA POESIA DE HEGEL E LEOPARDI:
PONTOS CONVERGENTES

Como ja dito anteriormente, Hegel teorizou sobre proprieda-
des estéticas. A figura a seguir contém as propriedades estéticas
contidas nas formulagdes de Hegel sobre poesia nos Cursos de Es-
tética:
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Figura 16 - Propriedades estéticas contidas nas reflexdes sobre poe-
sia nos Cursos de Estética.

Depois de Hegel, também Leopardi fez a suas reflexdes so-
bre estética. Na figura a seguir, demonstram-se as propriedades
estéticas contidas nas reflex6es sobre poesia no Zibaldone:

\ Beleza
z N Imitacko

Géalo
\_ _
3\ w
Gosto
\___

\ Sublime

\\_/

\ H . de

Figura 17 - Propriedades estéticas contidas nas reflexdes sobre poe-
sia no Zibaldone.
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Os pontos convergentes entre Hegel e Leopardi podem ser
encontrados na distin¢éo entre belo e natural, nas reflexfes sobre
imaginacgdo, nas questdes sobre génio, nos elogio aos antigos, na
critica aos romanticos e nas formulacdes sobre o gosto, a feiura e a
simplicidade.

a) Distincdo entre belo e natural

Um aspecto relevante a ser salientado é que, como mostrado
no capitulo I, Hegel faz uma disting&o entre o belo, considerado por
ele como o belo artistico, e o natural.

Hegel considera beleza natural uma rica variedade de obje-
tos e uma associacdo exterior dessas figuras, organicas e inorgani-
cas, como, por exemplo, perfis de montanhas, sinuosidades de rios,
céu e mar, entre outros, que por ser agradavel nos impressiona. Pa-
ra ele, o natural é a primeira expressdo do belo. Mas diz que “il bel-
lo artistico ¢ superiore alla belezza della natura” (1997, p. 6), uma
vez que é um produto do espirito que, superior a natureza, comuni-
ca esta superioridade aos seus produtos e, por conseguinte, a arte.
Para esse filosofo, a superioridade do belo artistico resulta da parti-
cipacdo no espirito e, por conseguinte, na verdade.

Assim, o belo natural* ser4 um reflexo do espirito, uma vez
gue so é belo enquanto participante do espirito. Portanto, para He-
gel, somente o belo possui expressdo artistica. A beleza artistica di-
rige-se aos sentidos, a sensacdo, a intuicdo, a imaginacdo. O que
desfrutamos da beleza artistica é a liberdade das producdes e das

40 Hegel refuta a ideia de que o belo natural tem por base o infinito. O autor alemao, que
também ¢é participe do clima cultural romantico, entende que para se instalar no infinito,
0 espirito deve erguer-se no sentido do Absoluto, acima da personalidade formal e finita.
O estudioso entende que o espirito é sintese entre finito e infinito, humano e divino e vé
o infinito como um deus do qual o0 mundo é expressdo. Além disso, para Hegel, a ver-
dade s6 existe no espirito, pelo espirito e para o espirito, e que so6 através dele se pode
manifestar. O espirito toma consciéncia do fato de que é unidade entre o finito e o infini-
to. Nessa perspectiva, “Dio nella sua verita non ¢ percio un mero ideale creato dalla fan-
tasia, ma si coloca in mezzo alla finitezza ed alla accidentalita esterna dell’esistenza e si
sa tuttavia in essa come soggeto divino, che rimane in sé infinito e fa per sé questa infi-
nita” (1997, p. 584). Em outras palavras, Hegel alcangou a ideia de que o espirito é sin-
tese entre finito e infinito, humano e divino e a arte tem por objetivo a elevacéo do espi-
rito finito a liberdade que é a verdade absoluta. Assim, no momento estético, o infinito é
visto como finito.
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formas, como se ao criarmos ou contemplarmos uma obra de arte
nos livrassemos dos entraves das regras.

Também  Leopardi concebe o belo como diferente do
natural:

Come dunque altrove abbiamo distinto il
bello da cid che reca diletto alla vista, cosi
bisogna formalmente distinguere il bello dal
naturale. Non gia che cio che diletta la vista
non possa esser bello, o che il bello non
possa recar diletto alla vista (anzi il bello
esteriore e  sensibile  glielo  reca
essenzialmente); ma queste due qualita sono
diverse, ed altro & il dilettar la vista, altro
I'esser bello. Cosi altro & l'esser naturale,
altro l'esser bello; e pud una cosa non esser
naturale, e pur bella, o viceversa: ed esser
naturale e bella per colui, e naturale ma non
bella per costui ec. (29. Luglio 1821.) (2005,
p. 323).

O poeta de Recanti acredita que € preciso distinguir o belo
do que traz deleite para os olhos, por isso é preciso distinguir o
belo do natural. Isso ndo quer dizer que o que encanta a vista nao
possa ser belo, ou que a beleza ndo possa despertar o prazer. Na
verdade, o belo exterior e sensivel é essencial. No entanto, segundo
Leopardi, 0 belo e o natural séo diferentes. Uma coisa é dar prazer
a visdo a outra é ser belo. Algo pode ser natural, mas ndo ser belo
ou vice-versa.

Considerando que para Leopardi o belo é imitagdo da natu-
reza, como foi explicitado no segundo capitulo desta tese, o natural
ndo pode ser belo. Belo, portanto, é a imitacdo do natural. Neste
contexto, parece ser necessério diferenciar natural de naturalida-
de/simplicidade, que é um elemento de estilo.

b) Imaginagéo

A imaginacdo, considerada uma fonte de criacdo, sinaliza
um ponto de convergéncia significativa no didlogo entre Hegel e
Leopardi.

Hegel explicita que a obra de arte como produto do espirito
exige uma atividade subjetiva criadora que faca dela um objeto de in-
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tuicdo para os outros e um apelo a sensibilidade alheia. Esta ativida-
de subjetiva criadora é constituida pela imaginacdo do artista. O i-
dealista alemdo destaca que nédo se deve confundir imaginacéo cria-
dora com imagina¢do puramente passiva. Por isso, ele denomina a
primeira de fantasia, como se pode ver no fragmento a seguir:

In questa attivita creatrice rientra, in primo
luogo, il dono ed il senso per cogliere la realta
e le sue forme, che imprimono nello spirito,
mediante un attento udire e vedere , le pil va-
rie immagini di cio che esiste, cosi come vi
rientra la memoria che conserva il variopinto
mondo di queste immagini multiformi (1997,
p. 316).

Hegel considera que a atividade da fantasia e a correspon-
dente exigéncia de execucéo técnica é o que pode chamar inspira-
¢do. Mas a verdadeira inspiracdo deve ser provocada por um conte-
Udo definido que a fantasia apreende para lhe dar expresséo artisti-
ca. Hegel explica que a inspiragdo pode ser confundida com o tra-
balho ativo que se liga a intimidade subjetiva e, por outro lado, a
execucdo objetiva. Com efeito, a inspiracdo é necessaria a essas
duas atividades. Neste sentido, a inspira¢do artistica ‘“non ¢& niente
altro che I’essere riempiti interamente dalla cosa, essere presenti in-
teramente nella cosa e non aver pace prima che sia coniata ed in
sé conchiusa la forma artistica” (1997, p. 324).

Entretanto, segundo Hegel, o artista ndo deve inspirar-se no
reservatorio das abstracdes gerais. Deve inspirar-se na vida, uma vez
gue a missdo da arte ndo é exprimir pensamentos como faz a filoso-
fia, mas formas exteriores e reais. Um espirito profundo alarga os
seus interesses a objetos inumerdveis como fez Goethe que durante
sua vida nunca deixou de alargar o circulo de suas intuicdes. A capa-
cidade de reter as coisas vistas e ouvidas deve ser acompanhada de
uma intima familiaridade com o mundo interior do homem e também
com as suas paixdes de alma. A fantasia, porém, ndo se limita a sim-
ples apreensdo da realidade exterior e interior, uma vez que a reali-
dade ndo é somente uma manifestagdo do espirito encarnado em
formas exteriores. Ela deve exprimir a verdade e a racionalidade do
real representado. Ainda, na opinido de Hegel, “dalla fantasia troppo
facile non nasce nessuna opera duratura” (1997, p. 316). Com isso, 0
estudioso alem&o ndo quer dizer que o artista deve expor em pensa-
mentos filoséficos a verdade das coisas que conjuntamente constitui
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a base da religido, da filosofia e da arte. Ademais, a missao da fanta-
sia consiste apenas em ter consciéncia da realidade intrinseca, mas
ndo na forma de proposicoes e representagdes e sim na forma de uma
realidade concreta e individual. Por isso, 0 artista deve exprimir ima-
gens e modelos que apreendeu e conservou mediante formas e apa-
réncias sensiveis. Para tanto, ele precisa apelar para a reflexao calma
e vigilante do intelecto e também para a profundidade e acéo vivifi-
cadora do seu sentimento. Isso significa supor, segundo Hegel, que
poemas como o0s de Homero tenham sido imaginados pelo poeta en-
quanto dormia, ja que sem reflexdo, sem escolha e sem comparagdes,
0 artista fica impossibilitado de dominar o conteido que pretende
tratar. Assim:

Com questo sentimento infatti, che compene-
tra ed anima il tutto, ’artista ha fatto della
propria materia e della sua configurazione il
suo lo pit intimo, la proprieta piu interna si sé
come soggetto. Infatti I’intuire figurativo ali-
ena ogni contenuto ad esteriorita, e solo il
sentimento lo mantiene in unitd soggettiva
con I’o interno (1997, p. 318).

Nesse aspecto, 0 poeta ndo deve ter tido apenas experiéncia
do mundo em todas as suas manifestacdes extrinecas e intrinsecas;
deve ter padecido grandes sentimentos, o coragdo dele deve ter sofri-
do grandes golpes e o espirito tenha sentido grandes emogdes para
poder exprimir em formas concretas as auténticas profundidades da
vida.

Em consonancia com Hegel, e em defesa da ideia de que a
imaginacdo é fundamental para evidenciar o sentimento do poeta,
Leopardi diz que ela possibilita abrir horizontes mais amplos e pro-
fundos. Dessa forma, o homem sensivel é capaz de imaginar e sen-
sivelmente ver o mundo. Leopardi também lastima por aqueles que
ndo possuem imaginacdo. O poeta de Recanati explica que a poesia
é, antes de tudo, a expressdo de uma espontaneidade original, de
um mundo interior imaginativo e fantastico como aquele dos
antigos e das criancas. Para ele, na poesia é importante a lembranca
do passado, da infancia, uma vez que a recordagdo tem caracteristi-
ca de uma ilusdo. Além disso, a poesia é recuperacdo de uma visdo
imaginaria através da memoria: a poesia € imaginacdo. Nas
discussdes de Leopardi sobre a poesia antiga, ele considera a



142

imaginagdo como fonte de toda a cria¢do literaria. A caracteristica
distintiva entre a poesia antiga e a romantica, segundo o
recanatense, estd no dominio da imaginacdo. Partindo da ideia de
que a iluséo é necessaria para a poesia, ele considera a imaginacao
como fonte de toda a escrita criativa e compara a poesia dos anti-
gos a imaginacdo das criangas. Para ele, “tanto la facolta
d’immaginare quanto di sentire sono abiti” (2005, p. 349). Disso
depreende-se que a forca da imaginacdo de Leopardi corresponde a
imaginacdo puramente passiva de Hegel e a fecundidade da imagi-
nacdo de Leopardi corresponde a imaginagdo criadora de Hegel, ou
seja, a fantasia.

A figura a seguir contém as fontes de criacdo para Hegel e
Leopardi:

Hegel Leopardi
Imaginac¢iao | Imaginagao
criadora fecunda
Imaginacio
a4g1nags Forca da
— puramente -l : : =
o imaginagio
passiva

Figura 18 — Fontes de criacdo para 0s poetas.

Para 0 poeta de Recanati, a imaginacdo possibilita desenvol-
ver a ideia de infinito. Assim, o modo do autor italiano de colocar-
se de fronte ao problema do infinito é do tipo metafisico; é a busca
da relacdo entre infinito como espaco absoluto e tempo absoluto e a
nossa cognigéo de tempo e de espa¢o empirico. Em outras palavras,
0 poeta recanatense intuiu um infinito espacial que é compreendido
como negacdo da realidade fisica a qual estamos habituados. A i-
deia é de uma dimensdo impossivel de comparar com aquela que
estamos habituados a ver, ou seja, o infinito é:

un’idea, un sogno, non una realta: almeno niu-
na prova abbiamo noi dell’esistenza di esso,
neppur per analogia, e possiam dire di essere a
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un’infinita distanza dalla cognizione e dalla
dimostrazione di tale esistenza (2005, p. 855).

Contudo, na reflexdo de Leopardi, insere-se 0 seu modo
particular de interpretar o infinito, ou seja, o indefinido. Como o
prazer infinito ndo pode ser encontrado na realidade, busca-se na
imaginacdo da qual derivam a esperanca e a ilusdo. Mas, na opinido
de Leopardi, a imaginacao tem necessidade de estimulos e, por is-
so, ela imagina o que ndo vé, como, por exemplo, uma arvore, um
telhado, uma torre “e va errando in uno spazio immaginario, e si fi-
gura cose che non potrebbe se la sua vista si estendesse da per tut-
to, perché il reale escluderebbe I’immaginario”. (2005, p. 71).

O génio é outro ponto importante que aproxima o autor da
Fenomenologia do Espirito ao autor do Discorso di un italiano in-
torno alla poesia romantica.

¢) O génio

Hegel acredita que o génio desabrocha na juventude, como
aconteceu com Goethe e Schiller, no entanto, sé a idade adulta pode
“portare a compimento la vera maturita dell’opera d’arte” (p. 318).

Essa ideia é compartilhada por Leopardi, para quem “un
uomo di genio”,** giunto a una certa et, quando ha il cuor dissec-
cato dall’esperienza e dal sapere, puo piu facilmente scriver belle
poesie d’immaginazione che di sentimento (2005, p. 330).

O filésofo alemédo considera a opinido habitual que o génio e
o talento sdo inatos ao homem, verdadeira, em certo aspecto, e fal-
sa, em outro aspecto. Mas o génio para ser fecundo deve ter um
pensamento disciplinado e cultivado por um exercicio mais ou me-
nos longo. Segundo esse pensador, pode-se dizer que o homem
nasceu para ser religioso, pensar, cultivar a ciéncia, entre outros.
Isso significa que, enquanto homem, o individuo “ha la capacita di
acquistare coscienza di Dio e di giungere alla conoscenza pensan-
te” (1997, p. 319). Para isso, basta ter nascido, ter recebido certa
educacdo e haver trabalhado com aplicagdo. No entanto, a arte, se-
gundo o idealista alemédo, exige disposicdes especificas, essencial-

! P.e. genio nel senso francese, esprime un’idea ch’era compresa nell’ingenium, o
nell'ingegno italiano, ma non era distinta dalle altre parti dell’idea espressa da ingeni-
um. E tuttavia quest’idea suddivisa, espressa da genio, non & di gran lunga elementare,
e contiene essa stessa molte idee, ed € composta di molte parti, ma difficilissime a se-
pararsi e distinguersi. Non & idea semplice benché non si possa facilmente dividere né
definire dalle parti, o dal’intima natura (LEOPARDI, 2005, p. 286).
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mente naturais. Na poesia, € preciso ter certa experiéncia. Dessa
forma, como a beleza é a ideia na sua realizacdo sensivel e real, o
poeta, ndo se limita a revistir as suas poesias da forma puramente
espiritual do pensamento, e também nunca abandona o dominio da
imaginacdo e da sensibilidade. Além disso, jamais esquece que é 0
mundo sensivel que lhe fornece a matéria para poder realizar a obra
dele. Com efeito, “I’autentico artista ha I’impulso naturale ¢ il bi-
sogno immediato di dar subito forma a tutto che egli ha nel suo
sentimento e nella sua rappresentazione” (1997, p. 321). Assim, es-
ta criacdo artistica tem uma parte direta e natural, que ja se encon-
tra pré-formada no poeta e em si mesmo e expressa a identidade do
talento e do génio.

Hegel diz que o poeta pode estender-se da madrugada ao a-
noitecer sobre a erva verde, gozar o fresco sopro da brisa e con-
templar o céu, mas isso ndo lhe trard inpiracdo se ndo houver esti-
mulos sensiveis. Também néo é apenas o desejo de criar que susci-
ta a inspiracdo. Quem apenas aguarda a inspiracdo para escrever
uma poesia sera incapaz por mais talento que possua realizar uma
obra perfeita, uma vez que a verdadeira inspiracdo é provocada por
um contelido apurado que a fantasia apreende para lhe dar expres-
sdo artistica. Neste sentido, ela se confunde com aquele trabalho a-
tivo de formagdo que se liga a intimidade subjetiva e a execucao
objetiva. No entanto, segundo Hegel, ha grandes obras artisticas
gue foram produzidas por motivos exteriores. Pindaro, por exem-
plo, escreveu obras por encomenda, mas néo deixou de executa-las
com o entusisamo da inspiracdo. Assim, a atitude do artista é a de
um talento natural que se depara com um assunto que ja existe e
serve-se dele para se exprimir. Do exterior pode emanar o estimulo
da producdo, mas aquilo que compete ao poeta dar deve ser viven-
ciado dentro de si. Entdo surge a inspiracdo do génio que encontra
os estimulos e as fontes de inspiracdo que para 0s ndo poetas pas-
sam despercebidas.

Reforcando o papel do génio, Leopardi diz que no andamen-
to dos estudos humanos verificou-se que 0s génios mais sublimes
quando adquiriram fama estavel e universal, “diventino classici,
cioé i loro scritti entrino nel numero dei libri elementari, e si metta-
no in mano de' fanciulli, come i trattati pit secchi e regolari delle
cognizioni esatte” (2005, p. 102). Ainda, a proposito de génio, Le-
opardi estabelece uma dicotomia entre “genio” e “ingegno”. O gé-
nio ¢ filho absoluto do habito, uma vez que ndo existe nenhuma
pessoa cuja faculdade intelectual seja maior que as outras. O reca-
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natense acredita que sdo as circunstancias da educacao e os habitos
que produzem a diferenca entre os talentos, ou seja, as circunstan-
cias da educacdo e os habitos “col diversissimo sviluppo di facolta
non molto diverse, producono la differenza degl’ingegni; produco-
no specialmente il genio, il quale appunto perché tanto s’innalza
sull’ordinario” (2005, p. 366). E acrescenta: “L’ingegno ¢ facolta
di assuefazione” (2005, p. 783). Para o recanatense, uma vez perdi-
da a naturalidade e com ela o gosto natural, a ingenuidade poética e
forca da imaginacdo, é suplantada pelo conhecimento racional. Na
visdo dele:

Non esiste genio in natura, cioé non esiste
(se non forse come una singolarita) nessuna
persona le cui facolta intellettuali sieno per
se stesse strabocchevolmente maggiori delle
altrui. Le circostanze e le assuefazioni col
diversissimo sviluppo di facolta non molto
diverse, producono la differenza de-
gl'ingegni; producono specialmente il genio,
il quale appunto perche tanto s'innalza
sull'ordinario (il che lo fa riguardare come
certissima opera della natura); percid appun-
to é figlio assoluto dell'assuefazione ec. (7.
Sett. 1821.) (2005, p. 366).

Ainda, para Leopardi, uma obra de génio, como, por exem-
plo, na lirica, que ndo é exatamente imitagdo, abre o coragéo e o re-
aviva. Assim como um autor sente e descreve a frivolidade das ilu-
sbes, um leitor pode ser arrastado pelo autor aquela mesma ilusdo e
engano que ele trazia nas profundezas da alma. O efeito magistral
da poesia, quando é obra de génio, é a capacidade de saciar a alma
do leitor e eleva-la. E algo grandioso, uma fonte de prazer e de en-
tusiasmo.

d) Antigos versus romanticos

Outro ponto de aproximacdo entre Hegel e Leopardi é que,
em pleno apogeu do Romantismo, os dois estudiosos fazem criticas
ao movimento tomando partido aberto pelos classicos. No con-
fronto entre a poesia dos antigos e a dos romanticos, Hegel elogia
0s antigos. Para ele, a poesia dos gregos e dos romanos é que nos
introduz “per la prima volta nel mondo artistico veramente epico”
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(1997, p. 1229). Segundo o idealista alemao, esses poemas séo tdo
completos que mesmo suas partes singulares podem parecer cada
uma um todo, portanto, por mais que tenha havido empenho recen-
temente ndo se chegou a completude da lliade e Odisseia de Home-
ro e Eneida de Virgilio. Quanto a Eneida, Hegel a denomina “il piu
bel prodotto” (1997, p. 1231) da epopeia artistica.

Além desses poemas, Hegel destaca a Divina Comédia de
Dante, um poema da Idade Média crista “il piu grande argomento e
il piu grande poema, in quest’ambito” (1997, p. 1235). Faz referén-
cia também aos feitos do rei Arthur e dos cavaleiros da Tévola Re-
donda; & Jerusalem Libertada de Tasso, cujo tema principal é a li-
beracdo do Santo Sepulcro; aos Lusiadas de Camdes, que canta 0s
audaciosos feitos maritimos portugueses. Ele menciona também a
obra castelhana Cid*, “fiorire di un eroismo medievale nazionale”
(1997, p. 1233).

Leopardi também exalta os primeiros e critica 0s segundos,
porque ele considera que a poesia classica possui uma pureza espi-
ritual que ndo existe na poesia romantica. O enfrentamento de Leo-
pardi, em relacdo a poesia dos romanticos, ocorre com base na
compreensdo de realidade. A dificuldade que os modernos tém de
criar uma poesia que tenha forma harmoniosa e que evoque a ma-
gia da natureza, segundo o recanatense, tem tudo a ver com o dis-
tanciamento que o homem estabelece com a natureza. Para fazer
poesia, segundo o0 recanatense, é preciso de nostalgia. Por isso, o
autor do Zibaldone sugere que os romanticos imitem os antigos que
escreviam com desenvoltura e deixavam espago para que os leito-
res criassem as suas proprias fantasias. Ademais, “I’eterna fonte del
grande (come del bello) sono gli scrittori, le opere d’ogni sorta, gli
esempi, 1 costumi, i sentimenti degli antichi” (2005, p. 109).

O poeta de Recanati classifica os poetas romanticos como
timidos e incertos e diz que eles sé conhecem o caminho do artifi-
cio e possuem excessivo conhecimento de regras que prejudicam a
originalidade da poesia. Para o autor do Dialogo della natura e un
islandese, essas regras apontam para a morte da poesia, pois, por
medo de produzir coisas péssimas, 0s poetas romanticos ndo procu-
ram fazer coisas bem feitas e, assim, produzem obras mediocres em
relacdo as boas “cio¢ lavorate, studiate, pulitissime, armonia es-
pressiva, bel verso, bella lingua” (2005, p. 14). Além disso, ndo séo

2«0 Poema do Cid, escrito em 1140, conhecido por um manuscrito posterior, foi publi-
cado em 1779” (HEGEL, 2004, p. 147).



147

originais, uma vez que ser original significa primeiramente “rom-
pere violare disprezzare lasciare da parte intieramente i costumi e
le abitudini e le nozioni di nomi di generi ec. (2005, p. 29). No en-
tanto, a originalidade ndo consiste apenas no estilo, mas também
“la facolta e l'uso dell'immaginazione e dell'invenzione é tanto
indispensabile allo stile” (2005, p. 664).

Na opinido de Hegel, a originalidade ndo consiste na obser-
vancia das leis de estilo, mas na inspiracdo subjetiva que escolhe
um assunto racional e o desenvolve escutando somente a voz da
subjetividade artistica. A obra de arte deve estar depurada da falsa
originalidade. Diz Hegel: “L’originalita autentica dell’artista e
dell’opera d’arte consiste solo nell’essere animati dalla razionalita
del contenuto in se stesso vero” (1997, p. 335). No entender do au-
tor, o poeta pode descer as profundidades espirituais mais intimas
dos contelidos espirituais e revelar o que ali esta escondido. Assim,
a poesia pode esgotar em toda a sua plenitude e profundidade no
tema que quer tratar. O idealista alemdo concebe a obra de arte co-
mo um produto da atividade humana nos confrontos dos fendmenos
externos da natureza. Assim, para ele, a obra de arte € superior a
qualquer produto da natureza, como ja foi exposto no primeiro ca-
pitulo desta tese. Por um lado, Hegel reconhece o interesse proprio
dos objetos naturais, uma vez que existe uma afinidade entre ho-
mem e natureza enquanto seres vivos, mas, por outro lado, coloca
todo o sentimento no objeto.

Leopardi acredita que o poeta ndo deve tomar como modelo
os conteudos literarios de outro poeta, ja que “si pud ben dire che
I’originalita di un grande scrittore, producendo la sua fama [...] im-
pedisce I’originalita de’ successori” (2005, p. 102), mas retornar a
natureza, imitar diretamente a natureza, pois sé ela pode possibili-
tar condicGes necessarias para a criacdo. Relatando as experiéncias
do inicio da carreira de poeta, o recanatense diz que:

[...] mi pareva che dovendo scriver cose liri-
che, la natura non mi potesse portare a scri-
vere in altro stile ec. che simile a quello del
Petrarca. Tali infatti mi riuscirono i primi
saggi che feci in quel genere di poesia. | se-
condi meno simili, perché da qualche tempo
non leggeva piu il Petrarca. | terzi dissimili
affatto, per essermi formato ad altri modelli,
0 aver contratta, a forza di moltiplicare i
modelli, le riflessioni ec. quella specie di
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maniera o di facolta, che si chiama originali-
ta (2005, p. 453).

Na&o por acaso, o autor italiano critica, por exemplo, a poesia
de Byron por possuir um estilo que pretende ser natural, mas que,
ao contrario, é artificial e “fa dispetto al lettore” (2005, p. 85) e
também “stanca per ['uniformitd, e per la continua fatica
dell’intelletto necessaria a capire quella studiatissima oscurissima €
perenne originalita” (Ibidem). Na visdo de Leopardi, a poesia de
Byron, “freddissimo, e senza entusiamo nessuno; molto meno con-
solazione™ (2005, p. 93), é um tratado obscuro de psicologia pelos
seus exemplos historicos citados e pelas descricbes dos
personagens que possuem caracteristicas estranhas que néo se ajus-
tam de forma alguma ao coracdo de quem os Ié. Eles caem sobre o
leitor despropositadamente, como angulos e pontas, e a impressdo
gue produzem é muito mais externa que interna. Além disso, 0s
seus protagonistas excedem na imperfeicdo. Para Leopardi, a
poesia de Byron, autor considerado por ele como um antimodelo,
foi influenciada pelo gosto oriental, possui imaginagdo, mas na
realidade causa pouco efeito sobre os leitores. Nos poemas desse
poeta britanico, conforme Leopardi, aparecem notas explicativas,
até mesmo para as coisas substanciais, e isso, segundo o autor do
Zibaldone, ¢ ridiculo, pois € uma lirica que, em vez de cantar,
descreve e disseca as coisas do coracdo. A leitura dessas poesias
“tetre e nere” (Idem) passa uma frieza ao recanatense que diz:
“Lord Byron non mi rese niente piu sensibile alla mia disperazione:
piottosto mi avrebbe fatto piu insensibile ¢ marmoreo” (Ibidem).

Comparando os poetas antigos com os romanticos, Leopardi
explicita que o termo poeta era dado apenas aos primeiros, mas 0s
romanticos que possuem esse nome de poetas, na verdade, sdo fil6-
sofos e “ed io infatti non divenni sentimentale, se non quando per-
duta la fantasia divenni insensibile alla natura, e tutto dedito alla
ragione e al vero, in somma filosofo” (Ibidem). E acrescenta:

Dei nostri poeti d'oggidi altri non sentono e
non pensano, e cosi scrivono, altri sentono e
pensano ma non sanno dire quello che
vorrebbero, e mettendosi a scrivere, per
mancanza di arte, si trovano subito voti, e di
tutto quello che avevano in mente, non
trovano piu nulla, e volendo pure scrivere si
danno al fraseggiare, e all'epitetare e se la
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passano in luoghi comuni e cosi chiudono la
poesia, perché una cosa nuova da dire gli
spaventa, non sapendo trovare l'espressione
che le corrisponda; altri finalmente sentendo
e pensando e non sapendo dir quello che
vogliono, tuttavia lo vogliono dire, e questi
sono ridicoli per lo stento l'affettazione la
durezza l'oscurita, e la fanciullaggine della
maniera, quando anche [130]i sentimenti
non fossero dispregevoli (2005, p. 59).

Para os romanticos, ndo ha outra inspiracdo que ndo seja a
melancolia, diferente da poesia dos antigos. A poesia melancélica
nasce do sentimento profundo de infelicidade, isto é, do desenvol-
vimento extremo de sensibilidade, sentimento que deriva da morte
das grandes ilusBes. Segundo Leopardi, 0s poetas italianos que pos-
suiam génio e natureza poética, sentimento e paixao foram sempre
melancolicos. Para ele, “la poesia malinconica e sentimentale & um
respiro dell’anima” (2005, p. 664). Leopardi toma essa posi¢do
porque considera que a inspiragdo € essencial & poesia, e “il poeta
lirico nell’ispirazione [...] vede e guarda le cose come da un luogo
alto e superiore a quello in che la mente degli uomini suole ordina-
riamente consistere” (2005, p. 642). Para ele, a inspiragdo é propria
do poeta lirico assim como a sublimidade de especulagdo é prépria
do fil6sofo. Vendo as coisas de um ponto mais alto, descobrem-se
as relagdes existentes entre elas e as verdades que ndo vém a luz
apenas por meio de longa busca e pela paciéncia. Com efeito, elas
vém assim:

Mirando a quella ispirazione, facilmente e
perfettamente e pienamente fa a se stesso in
quel punto, e di poi a se stesso ed agli altri,
purch’ei sia capace di ben esprimere i propri
concetti, ed abbia bene e chiaramente e dis-
tintamente presenti le cose allora concepite e
sentite (Idem).

No Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica,
como visto no capitulo Il desta tese, Leopardi acusa os roméanticos
de desviarem a poesia do comércio dos sentidos, isto é, representa-
cdo concreta da realidade, atribuindo-lhe um carater metafisico.
Leopardi entende que somente a natureza pode dar a poesia um
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conteido concreto e, sendo a natureza imutavel, também o sera a
poesia. Assim, Leopardi se aproxima da imitacio dos antigos, por
que para estes a visdo da natureza ainda ndo havia sido corrompida
pela razéo.

Segundo Leopardi, os antigos reconheciam todas as coisas
animadas da vida humana, povoaram o mundo de pessoas dotadas
de um espirito, de uma intencionalidade: de uma fisionomia. Mas
reconhecer uma fisionomia implicava também reconhecer um sen-
tido: muitas vezes, no Zibaldone, a beleza das fisionomias é condu-
zida a significacdo que ela exprime, independente da conveniéncia,
harmonia, proporcéo, que séo categorias do belo.

Segundo o poeta de Recanati:

Il bambino non ha idea veruna di quello che
significhino le fisonomie degli uomini, ma
cominciando a impararlo coll’esperienza,
comincia a giudicar bella quella fisonomia
che indica un carattere 0 un costume piace-
vole ec. e viceversa. E bene spesso
s’inganna giudicando bella e bellissima una
fisonomia d’espressione piacevole, ma per
se bruttissima, e dura in questo inganno lun-
ghissimo tempo, e forse sempre (a causa del-
la prima impressione); ¢ non s’inganna per
altro se non perché ancora non ha punto
I’idea distinta ed esatta del bello, e del rego-
lare, cio¢ di quello ch’¢ universale, il che e-
gli ancora non pud conoscere (2005, p.
341).

Leopardi mostra no Zibaldone a coincidéncia que ha entre a
sabedoria antiga e a poesia. Segundo ele, “i primi sapienti furono i
poeti” (2005, p. 583), pois, na Antiguidade Classica, a imaginacdo
influenciava e dominava o povo, bem como os sabios, sem nenhum
mistério ou outro fim qualquer. Assim, os primeiros sabios anunci-
aram as verdades em versos, fazendo representacGes com aparéncia
de fabulas.

Outra colocagdo que Leopardi faz ¢ que “il poeta vecchio sia
meglio adattato alla poesia dimmaginazione, che a quella di
sentimento proprio [...], perché l'immaginazione & propria de'
fanciulli, e il sentimento degli adulti” (2005, p. 330). Para o poeta
de Recanati, apenas os classicos antigos sdo um exemplo
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maravilhoso de poesia doce, espontanea, imaginativa. Portanto,
somente eles podem ser tomados como exemplo de poesia
romantica. Disso infere-se que, para Leopardi, a poesia romantica é
expressao de emocBes e sentimentos. Também parece possivel
dizer, com base na perspectiva leopardiana, como na poesia
romantica, também a poesia contemporanea perde a sua fungdo, é
unicamente expressdo de emogdes e sentimentos, e restringe a sua
funcdo e a sua realizacdo a lirica, tanto que o termo lirico
identifica-se com a poesia.

Leopardi associa a poesia a antiguidade e a filosofia a mo-
dernidade. E uma analogia que ¢ identidade: a linguagem da anti-
guidade é a linguagem da poesia e a linguagem da poesia é a lin-
guagem da antiguidade: uma linguagem metaférica constituida es-
sencialmente de “parole proprie di una lingua” (2005, p. 376). O
poeta de Recanati atribui a metafora a capacidade “quasi doppia,
benché la parola sia proprissima” (Ibidem). Segundo Leopardi,
embora os grandes poetas tenham cometido erros, estes ocorriam
pela falta de experiéncia, uma vez que a literatura estava nascendo.
No fragmento abaixo, Leopardi se rebela contra os literatos que
reclamam da falta de unidade existente na obra lliade de Homero,
“un poeta epico’:

Riprendono nell’lliade la poca unita,
I’interesse principale che i lettori prendono
per Ettore, il doppio Eroe (Ettore ed Achil-
le), e conchiudono che se Omero nelle parti
e superiore agli altri poeti, nel tutto pero pre-
so insieme, nella condotta del poema, nella
regolarita e inferiore agli altri epici, partico-
larmente a Virgilio. Certo se potessero esser
vere regole di poesia quelle che si oppongo-
no al buono e grande effetto della medesima
¢ alla natura dell’uomo, io non disconverrei
da queste sentenze (2005, p. 611).

Ainda, para Leopardi, somente os classicos antigos podem
ser considerados um exemplo maravilhoso de poesia doce,
espontanea, imaginativa. Por conseguinte, somente eles podem ser
tomados como exemplo de poesia romantica.
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Hegel, por sua vez, critica especificamente os romanticos a-
lemé&es®. Ele faz isso ao tratar da poesia dramatica. Segundo o es-
tudioso alemédo, como na forma dramatica quem declama a poesia
tem participagdo direta com o publico, 0 poeta estd comprometido
com o espectador e para agrada-lo € preciso ter talento. No entanto,
0 autor alemao quis antes de tudo exprimir a propria personalidade
sem preocupar-se em agradar ou desagradar o espectador ou ouvin-
te.

O autor dos Cursos de Estética acusa Tieck e os irméos Sc-
hlegel que, por serem demasiados predispostos para a ironia, ndo
souberam fascinar a alma e o espirito do povo e, além disso, se pu-
seram principalmente contra Schiller e falaram mal dele porque,
para se tornar popular, acertou o tom correto para 0 Seu povo.

Assim, diz Hegel:

Specialmente presso di noi Tedeschi questa
alterigia nei confronti del pubblico & venuta
di moda fin dai tempi di Tieck. L’autore te-
desco vuole esprimersi secondo la sua indi-
vidualita particolare, e non gia rendere bene
accetta all’uditore o allo spettatore la sua
crazione. Al contrario, nella sua caparbieta
tedesca ognuno deve avere qualcosa di di-
verso dagli altri, per mostrarsi originale
(1997, p. 1315 v. 2).

Para explicitar melhor, Hegel toma como exemplo os fran-
ceses que, ao contrario dos alemées, escrevem para efeito imediato
e tém os olhos sempre fixos no publico, que pode ser para o autor
da poesia dramatica um critico severo e pouco indulgente. Isso
porque na Franca foi estabelecido um gosto estético, enquanto en-
tre os alemdes reina uma anarquia “in cui ognuno giudica, approva
o condanna come gli pare e piace, secondo il capriccio o0 secondo
I’accidentalita del suo individuale modo di vedere e di sentire e del-
la sua individuale disposizione” (HEGEL, 1997, p. 1315, v. 2).

Outra critica que Hegel faz sobre a poesia dramatica alema é
gue a maior parte dos dramas modernos ndo séo lidos nem recita-
dos em palcos pelo “motivo che non sono drammatici” (1997, p.

8 Segundo Rella, “Hegel aveva cercato di dominare il paradosso romantico accettando
la polarita della contradizione, ma all’interno di un processo che per quanto lungo e
faticoso, doveva portare alla sua conciliazone o al suo superamento” (2006, p. 55).
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1323 v. 2), ao contrario de Shakespeare, que criou caracteres chei-
os de vida e animagdo. Fazendo referéncia a recitacdo das obras
dramaticas, o autor dos Cadernos de Estética explica que o materi-
al propriamente sensivel da poesia dramatica ndo € constituido
somente da voz humana e da palavra pronunciada, mas também do
homem em sua totalidade que ndo externa somente sentimentos,
representacdes e pensamentos. Envolvido em uma agéo concreta, o
homem “opera seconda la sua esistenza totale sulle rappresentazio-
ni, i propositi, I’agire e il comportamento di altri ed esperimenta
analoghe reazioni oppure di fronte ad esse riafferma se steso” (Ibi-
dem).

Leopardi, por sua vez, direciona a maior critica aos romanti-
cos italianos, apesar de ele mesmo possuir caracteristicas romanti-
cas como o tema do infinito, a dor, a separacéo entre 0 eu e a natu-
reza. O poeta de Recanati reprova os romanticos italianos pela
busca que eles fazem do estranho, do horrivel, do truculento, pelo
predominio da l6gica sobre a imaginacdo e pela adesdo ao
verdadeiro que afasta a imaginacdo. Também discorda deles por
considerar que estes refutavam o mito, uma vez que para 0 recana-
tense o fim da mitologia é o ingresso do poeta no territério senti-
mental e a poesia do recanatense permanece em parte ligada ao
classicismo e a tradic&o. Entretanto, concorda com os romanticos*
italianos em suas criticas ao classicismo académico e pedante, as
regras impostas pelos géneros literarios, ao abuso mecénico e
repetitivo da mitologia classica.

Em 9 de setembro de 1823, 0 poeta recanatense escreve que
muitos italianos colocam todo o valor da poesia somente no estilo,
e, mesmo assim, se consideram poetas. Na verdade, segundo ele,
nem mesmo concebem a novidade de pensamentos, imagens ou
sentimentos. Para Leopardi, seria melhor que “questi tali sarebbero
forse ben sorpresi se loro si dicesse, non solamente che chi non ¢
buono alle immagini, ai sentimenti, ai pensieri non & poeta” (2005,
p. 664). Ademais, Leopardi ndo consegue conceber que alguém que
ndo tenha imaginacdo possa ter um bom estilo. Logo, quem néo
tem a faculdade da imagina¢do nunca pode ter um estilo verdadei-
ramente poético. Caso tenha faculdade, mas ndo possua o habito de
fantasiar, de inventar, ndo tera originalidade na escrita.

4 De acordo com Rella: “Leopardi, con un tratto di genio, coglie la sostanza del progetto
romantico che diventera il suo progetto: una poesia che muove dal visibile
all’invisibile, proponendosi come una filososfia sui generis, e dunque come specifica e
irrenunciabile conoscenza del mondo” (2006, p. 66).
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e) Gosto

No que diz respeito ao gosto, também foi possivel verificar
similaridade entre os dois estudiosos da estética. Hegel acredita que
0 gosto muda de face e de aspecto através do tempo, uma vez que a
obra de arte pertence a uma época, a um povo, a um meio. A pro-
posito disso, é importante ressaltar que cada periodo da histéria te-
ve uma forma de manifestacdo que melhor expressasse 0 sentimen-
to dos homens. Portanto, cada periodo tem a sua maneira especial
de se expressar. Segundo o idealista alemao, é comum dizer que a
beleza europeia ndo agrada a um chinés, e que a nogéo de beleza de
um africano é diferente da de um chinés. A poesia lirica oriental,
por exemplo, diferencia-se da do Ocidente. Por isso, 0 gosto, como
faculdade de julgar o belo, requer, na pratica, educar o juizo, ja que
“tale senso non puo essere un istinto cieco e stabilmente determina-
to” (1997, p. 42). Ha que se considerar, segundo o estudioso ale-
mao, que o gosto limita-se a contemplagdo puramente exterior,
porque a profundidade “esige non solo il senso e le riflessioni as-
tratte, ma la piena ragione e il solido spirito” (1997, p. 43).

O autor da Enciclopédia das Ciéncias Filosdficas acrescenta
gue o homem de gosto cedeu lugar ao especialista, mas a especiali-
dade ja pressupde certos conhecimentos que abrangem o conheci-
mento da obra, ou seja, implica uma reflexdo sobre uma obra de ar-
te. O estudo do especialista exerce-se sobre aspectos técnicos, so-
bre as condicdes historicas e outras circunstancias exteriores. Uma
vez que toda obra de arte pertence a uma época, a um povo, a um
meio, 0 estudioso de arte deve possuir vastos conhecimentos, si-
multaneamente historicos e muito especializados. Ao considerar
obras de arte no aspecto puramente histdrico, é preciso atentar para
alguns pontos de vista na formagéo do juizo sobre uma obra, que
conduz as teorias da arte. Hegel lembra a Poética de Aristoteles,
gue mantém atual todo interesse da teoria da tragédia, a Arte Poéti-
ca de Horécio e a obra de Longino sobre o sublime, que mostram
como sao construidas as teorias. Além disso, para o autor dos Cur-
sos de Estética, a arte é o veiculo mais importante de expressao dos
povos. Por meio dela, o ser humano se manifesta em toda a sua to-
talidade. Portanto, como poesia é arte, infere-se que ela é o veiculo
através do qual o homem pode exprimir todo o seu absoluto, a sua
realidade completa, no sentido mais pleno da palavra.
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Ja no modo de pensar de Leopardi, existem muitas opinides
diferentes sobre esta ou aquela beleza, ou parte dela, e também o
gosto varia de lugares e tempos diferentes até na mesma civiliza-
¢do, uma vez que “i tempi, costumi, opinioni, climi, razze ec. ec.
diversificano il giudizio e il gusto degli uomini” (2005, p. 324). Pa-
ra Leopardi, 0 gosto ¢ formado com o habito. Portanto, “il buon
gusto, il pregio attribuito alla semplicita e alla naturalezza nello s-
crivere dipendono dall’assuefazione” (2005, p. 324). Além disso,
segundo o poeta de Recanati, o bom gosto ndo tem “norme e mo-
delli costanti” (2005, p. 369). Com efeito, 0 conceito de gosto as-
sume em Leopardi uma conotagdo de faculdade que torna possivel
a percepcdo do elemento artistico, sem o qual a arte ndo poderia e-
xistir. Essa faculdade caracteriza-se pela simplicidade, que é a base
do bom gosto, e a naturalidade.

f) Feiura

Retomando a anélise de como as estéticas de Hegel e Leopardi
dialogam, especialmente as formulacBes sobre poesia, detecta-se
que na visdo de Hegel, o juizo entre o belo e o feio é relativo, pois
0 que é feio para uns pode ser bonito para outros. Para o autor dos
Cursos de Estética, o que impede de distinguir o belo do feio é o
gosto subjetivo, uma vez que para todos 0s gostos existem aprecia-
dores:

Infatti tra gli uomini ad es. avviene che, se
non ogni marito la propria moglie, per lo
meno ogni fidanzato trovi bella, anzi esclu-
sivamente bella, la propria fidanzata; e se il
gusto soggettivo per questa bellezza non ha
alcuna regola fissa, questo si pud chiamare
una fortuna per entrambe le parti. Se noi
guardiamo infine oltre i singoli individui e il
loro gusto accidentale, al gusto delle nazioni,
anche questo contiene le massime diversita
ed opposizione (1997, p. 54).

Na opinido de Hegel, através dos tempos, a beleza muda de
face e de aspecto. Essa mudancga depende mais da cultura e da vi-
sdo de mundo vigente do que de uma exigéncia interna do belo. Se-
gundo ele, “si ode cosi spesso dire che una bellezza europea dispia-
cerebbe a un cinese o addirittura a un ottentotto, in quanto il cinese
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ha un concetto della bellezza interamente diverso dal negro [...]
ecc...” (1997, p. 54). Isso faz com que o estudioso de arte possua
vastos conhecimentos tanto histéricos como especializados, uma
vez que uma obra artistica possui pormenores particulares e especi-
ais necessarios para sua compreensao e interpretacdo. Hegel subli-
nha que essa erudicdo ndo exige apenas a memaria que registra e
armazena os conhecimentos adquiridos, mas requer uma imagina-
¢do viva capaz de conservar na memdria, para futuras comparacdes
e confrontos, todas as formas que as obras de arte apresentam. Por
exemplo, para analisar uma poesia do ponto de vista historico, é
preciso atentar para alguns pontos na formulacdo do juizo sobre e-
la. Esses pontos de vista, depois de discernidos, constituem a base
para criar critérios e proposicdes que conduzem a teoria literaria.

Leopardi compartilha com a posi¢do de Hegel sobre a feiura.
Como ja foi visto no capitulo 11, uma das conquistas da reflexdo do
poeta de Recanati é representada pelo desejo de ndo limitar o belo
somente a esfera da imitacdo, mas de estendé-lo também ao feio, ao
terrivel, uma vez que estas propriedades estéticas também sédo par-
tes integrantes da natureza. Com efeito, deixando de perseguir uma
perfeicdo metafisica, a obra de arte ndo é mais sé imitadora do be-
lo, mas passa a representar a despropor¢do, a inconveniéncia e a
inverossimelhanga, que também podem ser questdes tematicas. Se-
gundo Leopardi, “tragedia, commedia, satira han per oggetto il
brutto” (p. 11). Ja na lirica e na épica, o feio aparece com menos
frequéncia. Partindo do pressuposto que o feio é parte integrante da
natureza, Leopardi elabora uma teoria poética para qual o valor ar-
tistico do belo ¢ relativo, uma vez que tudo depende “dalle nostre
opinioni” (p. 14). Para Leopardi, algumas coisas tornam-se belas
pela relacdo que estabelecem com as outras. Dessa forma:

Quante cose ci paiono giornalmente brutte o
belle, senza che n'abbiano alcuna ragione in
se stesse, ma per le somiglianze, relazioni
che hanno, idee che richiamano, o in tutti, ed
allora le chiamiamo brutte o belle assoluta-
mente, o in noi soli, ed allora, se pur vi badi-
amo (che non accade quasi mai) siamo for-
zati a chiamarle brutte o belle relativamente.
Ho veduta una soffitta dipinta a ritondi, o gi-
rellette disposte attorno attorno in cerchio.
Che cosa ha di brutto o di vile questa inven-
zione in se? Pur tutti la condannavano
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perché richiama I'idea di una tavola ritonda
apparecchiata co' suoi piatti in giro. (18. A-
gos. 1821.) [...] (2005, p. 343).

Segundo Leopardi, a importancia e a preferéncia que damos
a beleza ou a feiura do rosto em relagcdo as outras partes do corpo,
por exemplo, acompanha-nos por toda a vida.

Outro ponto de aproximacao entre o autor dos Cursos de Es-
tética e 0 autor do Zibaldone é a simplicidade.

g) Simplicidade

Embora o estudioso aleméo ndo tenha tratado deste quesito
com tanta recorréncia como fez o recanatense, ele também faz refe-
réncia a ela. Ao discutir os principios da poesia dramatica, Hegel
explicita que como o interesse dramético € limitado a fins internos,
cujo her6i é o individuo agente, e s6 deve introduzir na obra de arte
as circunstancias exteriores relativas a essa finalidade, o drama
possui um carater mais abstrato do que a epopeia e a agdo “si con-
centra nella semplicitad di circonstanze determinate, nelle quali il
soggetto si decide al suo fine e lo porta ad effetto” (p. 1299 v. 2).

Na opinido de Hegel, quando Herédoto em um distico elegi-
aco fala da morte dos gregos caidos na Batalha de Termopilas, o
conteldo ¢ apresentado com toda a simplicidade. Ha apenas a noti-
cia de que quatro mil soldados gregos combateram com trezentas
meriades de inimigos. Para o estudioso alemao, o interesse é dado
por um enunciado que “esprima il fatto per i contemporanei e i pos-
teri puramente sulla base di questa comunicazione, e cosi
I’espressione diviene poética, cioe vuole mostrarsi [...] il contenuto
nella sua semplicita” (1997, p. 1089).

Além disso, na opinido do idealista alemao, uma obra de ar-
te ndo pode ser produto de um sentimento instantaneo, uma obra
refletida, mas deve desenvolver-se numa atmofera de calma e sere-
nidade artisticas. Nas épocas mais primitivas da poesia esta con-
centracdo e esta serenidade surgiram através da composicdo e da
linguagem poética. Para Hegel, a lingua latina, incluindo Cicero,
conserva vestigios da ingenuidade, mas nos poetas romanos Hora-
cio e Virgilio a arte ja estava repleta de artificio, porque precisava
suprir 0 génio que lhes faltava com habilidade verbal e efeitos reté-
ricos. Ainda, segundo Hegel, Tasso em seu poema épico, em vez de
encontrar uma palavra para tudo - como fez Homero — e exprimir
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essa palavra com simplicidade, preocupa-se com a beleza da lin-
guagem e da forma tornando a obra dele superficial.

Leopardi concorda com Hegel que as palavras devem ser
expressas com simplicidade. Ele diz que as imagens da vida do-
méstica na poesia, por exemplo, sdo sempre agradaveis, amenas,
elegantes, e dado certa beleza a poesia. Assim, as imagens da vida
rustica decorrem “delle rimembranze o delle idee che producono”
(2005, p. 389) que sdo coisas comuns a todos. Como para o recana-
tense, o conceito de simplicidade é fundamental no seu sistema, em
varias passagens do Zibaldone, ele trata dessa propriedade estética
e explica que ela ¢ um dos principais elementos de estilo, porque
“la semplicita € quasi sempre bellezza sia nelle arti, sia nello stile,
sia nel portamento, negli abiti ec. ec. ec. 1l buon gusto ama sempre
il semplice” (2005, p. 323). Mais adiante ele continua teorizando
sobre o conceito de simplicidade e acrescenta que a simplicidade é
bela, porque nada mais é que naturalidade, isto €, chama-se simples
uma coisa “non perch’ella sia astrattamente e per se medesima
semplice, ma solo perché e naturale, non affettata, non artifiziata,
semplice in quanto agli uomini, non a se stessa, ¢ alla natura ec.”
(Ibidem).

Leopardi acredita que ndo somente 0s contemporaneos de
Homero gostavam a simplicidade dele, mas ele mesmo néo se dava
conta de todo o mérito da simplicidade e do bom gosto, como se vé
nos epitetos e em outros ornamentos fora do lugar como fazem as
criangas quando comegam a se expressar. Também ndo procurou
ser, visto que ndo tinha conhecimento de algo mais apurado. O au-
tor do Discorso diz que ap6s estudar como se deve fazer uma poe-
sia perde-se a simplicidade. Leopardi explica que os poetas do sé-
culo XIV eram “manieratissimi, e scioccamente carichi di orna-
menti in molte cose, benché, per indole naturale, semplicissimi
ec.” (2005, p. 330). Ademais, para Leopardi, “I’idea della semplici-
ta e della naturalezza varia a seconda della assuefazione” (2005, p.
340).

3.3 A ESTETICA NA POESIA DE HEGEL E LEOPARDI:
PONTOS DIVERGENTES

Um dos pontos divergentes entre Hegel e Leopardi parece
estar centrado na concepcao de beleza.

a) Beleza
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No que diz respeito a nogdo de belo, o filésofo alemdo e o
poeta italiano parecem divergir em diversos aspectos. Hegel, para
quem o belo é algo espiritual, como ja foi dito anteriormente, parte
da premissa da inexisténcia material do belo, colocando-o na cate-
goria de conceito sem realidade fisica, portanto, pertencente ao
plano espiritual. A beleza j& ndo ser4, portanto, uma idealizacdo da
forma objetiva, serd a beleza “generata e rigenerata dallo spirito”
(1997, p. 6).

Como em Hegel o belo é sempre um valor espiritual, nunca
natural, criar é transformar o dado em algo novo. Para ele, a obra
de arte mais bela é aquela que realiza de forma ideal a corporidade
humana. Outro argumento de Hegel é que a arte pertence ao reino
da aparéncia e da ilusdo e que, portanto, aquilo que chamamos de
belo se poderia também chamar de “illusione” (1997, p. 13). Para o
filésofo alemdo, a arte cria aparéncias, logo, as criacdes artisticas
sdo puras ilusdes. Assim, entre a aparéncia e a ilusdo deste mundo
mau e perecivel e o contetdo verdadeiro dos acontecimentos, a arte
cava um abismo para erguer tais acontecimentos e fendmenos a
uma realidade mais alta, que nasce do espirito.

Quando Hegel diz que beleza ¢ ideia, como visto no capitulo
| desta tese, ele quer dizer que entre a ideia de beleza e verdade ha
uma relagdo muito estreita. A diferenca entre beleza e verdade nao
estd em seu carater conceitual, mas na forma que este conceito se
revela. No caso da beleza, o conceito se identifica com o objeto.
Dai que a beleza se identifica necessariamente com o objeto, com a
obra de arte, e esta aparece determinada na ordem conceitual. As-
sim, segundo Hegel, quando dizemos que beleza é ideia, queremos
dizer que “bellezza e verita sono per un verso la stessa cosa” (1997,
p. 128). Portanto, para o idealista aleméo, belo tem que ser verda-
deiro em si. Mas ele faz uma ressalva, dizendo que ha uma diferen-
ca entre o belo e a verdade, ou seja:

vera infatti & I"idea quali essa é ed & pensata
in quanto idea, secondo il suo in sé ed il suo
principio universale. In tal caso non la sua
esistenza sensibile ed esterna, ma in questo
solo I"idea universale € per il pensiero (1997,
p. 128-129).
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Em Hegel, o belo® é a prépria realidade concreta apreendida
no seu desdobramento historico. Quando esta realidade toma a
forma sensivel do belo artistico, determina o Ideal do belo artistico.
E este Ideal do belo aparece na histdria de trés formas
fundamentais: a arte simbdlica, a arte cléassica e a arte romantica.

Ja para Leopardi o tipo ou a forma do belo* nao existe, e
ndo é outro sendo que a ideia da conveniéncia. Embora a ideia de
conveniéncia seja universal, ela depende das opiniGes, do juizo e
do discernimento que se faz das coisas. Na perspectiva leopardiana,
0 belo é uma manifestacdo subjetiva, representa uma concepgdo
moderna, a qual se expressa de forma diferente em cada individuo,
e é influenciada pela cultura e educacgdo recebidas. Esta concepcéo
esta fundamentada numa ideia de valor, para a qual a beleza nédo é
uma propriedade das coisas ou realidade em si mesma, mas algo
gue a sociedade ou o individuo definem como belo. Na literatura e
nas artes, por exemplo, muitos detalhes podem mudar de acordo
com as opinides, pontos de vista, gostos, habitos e ideias, segundo
a visdo leopardiana. Por isso, 0 poeta de Recanati questiona:

Se esistesse un bello ideale e assoluto, non
dovrebbe il cieco nato conoscerlo, come si
pretende ch'ei conosca naturalmente e che
tutti gli uomini conoscano il bello morale
che si crede essere assoluto, il qual bello
morale niuno lo vede, come il cieco non
vede il bello materiale? (2005, p. 587).

% Hegel parece discordar de Plat&o que separava o belo do mundo sensivel, sua existén-
cia ficava circunscrita a0 mundo das ideias, aliando-se ao bem, a verdade, ao imutavel e
a perfeicdo. Para o autor de A Republica, somente a partir do ideal de beleza suprema é
que seria possivel emitir um juizo estético, portanto, definir o que era ou ndo belo, ou o
que conteria maior ou menor beleza, pois “[...] Quando do belo se aproxima o que esta
em concepgdo, acalma-se, e de jibilo transborda, e da a luz e gera” (2009b, p. 24). Por
estar fora do mundo sensivel, o belo platdnico esta separado também da intromissdo do
julgamento humano cujo estado é passivo diante do belo. Platdo estabelecia uma uniéo
inseparavel entre o belo, a beleza, 0 amor e o saber.

% Neste sentido, Leopardi difere de Plat&o para quem a beleza é dignificada e associada
ao objeto. Em Platéo, o belo é manifestagao visivel das ideias perfeitas. J4 0 mundo sen-
sivel (a arte) retrata 0 mundo da matéria. Nesta perspectiva, ela seria a imitagdo das coi-
sas sensiveis ou dos acontecimentos que ocorrem no mundo sensivel, isto é, reproducéo
do que ja existe. Mas a concepgao platonica referente & beleza vai além disso; ela se
remete ao problema do Amor, e se torna bastante evidente quando o filésofo afirma que
“o Amor, primeiramente por ser em si mesmo o mais belo e o melhor, depois ¢ que ¢ pa-
ra os outros a causa de outros tantos bens” (PLATAO, 2010, p. 16).
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E importante notar que, ao se posicionar contra o belo ideal,
Leopardi esta se contrapondo ao idealismo estético de Hegel no
que tange ao conceito de belo absoluto, mais exatamente, a ideia
como ideal.

Segundo o autor dos Cadernos de Estética, o belo é a ideia
arquitetada como unidade imediata do conceito e da sua realidade
quando esta unidade se manifesta real e sensivel. Assim,
“I’esistenza piu diretta dell’idea ¢ la natura, e la prima bellezza ¢ la
bellezza naturale” (1997, p. 134). No entanto, Hegel assevera que a
ideia também deve se realizar exteriormente e adquirir uma exis-
téncia definida enquanto objetividade natural e espiritual. Nesta
perspectiva, a verdade também se exterioriza e se oferece a consci-
éncia e o conceito fica inseparavel da manifestacdo exterior. Assim,
a ideia ndo ¢ s6 verdade como também beleza, ou seja, “il bello si
determina per ci0 come la parvenza sensibile dell’idea” (1997, p.
139). Hegel considera que o intelecto é incapaz de apreender a be-
leza, por isso este persevera sempre no finito, na ndo-verdade. Ja o
belo “¢ in se stesso infinito e libero” (Ibidem). Com essa liberdade
e essa finitude inerentes tanto ao conceito de belo como ao belo ob-
jetivo, o belo sai da esfera das condigdes finitas para entrar no reino
da ideia e da verdade. Com efeito, o belo é sempre o conceito e o
objeto qualificado de belo deve estar submetido a necessidade pos-
tulada pelo conceito.

Para Leopardi, diferentemente de Hegel, ndo ha belo ideal,
porgue este tipo de beleza ndo pode ser encontrado na natureza e
depende dos habitos, formas de vida, de individuo para individuo,
de circunstancias, de nacdo para nagdo. Um cego, por exemplo,
guando se aproxima pela primeira vez uma pessoa jovem nao sente
o efeito de nenhuma beleza. Logo, ndo existe uma ideia inata, ou
seja, um belo ideal. Mas depois ele pode formar um juizo de bele-
za, uma ideia, como as pessoas sempre fazem. Ademais, se existis-
se 0 belo ideal ele deveria residir no intelecto e de |4 derivar as sen-
sacoes.

No entanto, segundo Leopardi, (2005, p. 587), ocorre o con-
trario, isto é, “l'idea ¢ cagionata nell’intelletto dalla sensazione (l-
bidem). Ademais, o belo ideal, Gnico, eterno, imutavel e universal é
uma mentira, uma vez que nem a natureza o ensina ou mostra nem
os filésofos ou artistas “I’hanno mai scoperto o lo scuoprono, a for-
za di osservazioni e di cognizioni, come si sono scoperte e si scuo-
prono le altre idee stabili e invariabili appartenenti alle scienze del
vero ec. ec”. (2005, p. 631).
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Na viséo do recanatense, a beleza é infinitamente variavel e
suscetivel de novidades. Também depende da imitacdo, da signifi-
cacdo, da expressdo dos sentimentos, da simetria e da variedade.
Além disso, os efeitos da arte e da natureza sdo dois géneros de be-
leza. Segundo ele, a conveniéncia relativa depende das mesmas
opinides, ou seja, depende:

dalle stesse opinioni gusti, ec. Cosi che dove
il nostro gusto indipendentemente da
nessuna cagione innata e generale, giudica
conveniente la simmetria, quivi la richiede,
dove no non la richiede, e se giudica
conveniente la varieta, richiede la varieta
(2005, p. 76).

Ainda, na opinido de Leopardi, o belo é obra e criatura do
habito “tanto che se questa non esiste non esiste neppur ’idea
dell’armonia, neanche dov’ella parrebbe piu naturale” (2005, p.
416). Para ele, a ideia de delicadeza, como parte essencial do belo,
depende do habito. A fim de exemplificar, ele enuncia que para 0s
homens primitivos por serem todos grosseiros ndo havia a forma
gue nds chamamos de bela e se tivesse existido teria sido chamada
de feia. Portanto, a delicadeza néo cabe na ideia que 0 homem na-
tural concebe do belo, uma vez que a ideia do belo ndo é “punto
naturale, anzi I’opposto. E pur ci pare naturalissima, confondendo
il naturale collo spontaneo: giacch’ella ¢ spontanea, perché deriva-
ta senza influenza della volonta dalle assuefazioni ec”. (2005, 358).

Outro ponto divergente entre Hegel e Leopardi é que o pri-
meiro elege o drama como a forma de expressao mais elevada no
Sistema das Artes, e 0 segundo elege a lirica.

b) Hierarquizacao da poesia quanto aos géneros literarios

O sistema de Hegel é composto da arte simbolica, classica e
romantica. De acordo com o filésofo, a arte simbélica é a Arquite-
tura e a Escultura; a arte cléssica a Pintura, a Musica e, por fim, a
Poesia. Esta se subdivide em: poesia épica, poesia lirica e poesia
dramatica, ou seja, os tré&s momentos da forma poética no sistema
de Hegel, representando a idealidade e a pura manifestacdo do Es-
pirito. Para Hegel, o que constitui a caracteristica principal da arte
simbdlica é a correspondéncia entre a significacdo e 0 modo da re-
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presentacdo propria. O que é puramente natural e sensivel é a re-
presentacdo. Por exemplo, o divino personificado em eventos hu-
manos ganha a sua significacdo da vida da natureza. Segundo o es-
tudioso alemao, o corpo humano possui uma forma mais elevada e
mais adequada, “giacché lo spirito in questa fase inizia gia in gene-
rale a liberarsi dal semplicemente naturale per svilupparsi verso
una sua esistenza pil autonoma” (1997, p. 398-399).

Na opinido do idealista alemao, “il dramma deve essere in
generale considerato come la fase suprema della poesia e dell’arte”
(1997, p. 1295). Assim, ele enfatiza a superioridade do drama ou
poesia dramética em relacdo a poesia épica e a poesia lirica. Hegel
destaca a superioridade da poesia dramatica pelo seu grau de abs-
tracdo, ou seja, de idealidade. Ele a avalia como superior por simu-
lar uma acéo real. Pela via da representagdo cénica, atos humanos e
circunstancias sdo exibidos como se fossem reais. Além disso, con-
sidera-a como expressdo da mais completa totalidade, tanto em re-
lacdo a poesia, como em relacdo a arte em geral.

Hegel considera os gregos os verdadeiros pais da arte dra-
matica. Na tragédia, o objeto principal é o direito moral da cosnci-
éncia no cumprimento de uma acdo determinada. Ja a antiga comé-
dia tratava dos interesses gerais do estado, do modo como governa-
vam, da paz e da guerra, do povo e do seu estado de moralidade, da
filosofia e da sua decadéncia. Segundo ele, os coros ndo convinham
de forma alguma a tragédia romantica, e 0s antigos mistérios, as
moralidades e as farsas que deram origem ao drama romantico nao
comportam a a¢do no sentido grego, isto é, primitivo da palavra,
sem qualquer ruptura da consciéncia singular da vida e do indivi-
duo.

O idealista alem&o enuncia que o drama atingiu sua realiza-
cdo histérica plena no mundo grego com a tragédia. Infere-se, por-
tanto, que a tragédia, género criado para ser representado, revelan-
do dramaticamente o homem no seu mundo interior, com seus sen-
timentos, desejos e aflicbes possibilita conhecer como conflitos
humanos tornaram-se um forte pretexto de representacéo, dando o-
rigem a outra natureza de género poético: o drama.

No segundo plano de hierarquizacdo, Hegel coloca a poesia
épica, que tem nos deuses modelos de perfei¢do e de imitacdo. Para
ele, a forma mais simples da manifestagéo épica consiste em ressal-
tar a partir do mundo concreto e da riqueza de fendmenos mutaveis
“quel che ¢ in se stesso fondato e necessario, e nell’esprimerlo per
sé, concentrato a parola epica” (1997, p. 1163).
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Como primeiro exemplo desse género ele cita 0 epigrama.
Segundo o idealista alemdo, como o homem ndo expressa ainda o
seu si-mesmo concreto, mas observa o que esta em torno dele e a-
crescenta ao objeto o que tem sensivelmente diante de si e que rei-
vindica 0 seu interesse, 0 epigrama, poesia breve e satirica, diz
simplesmente 0 que é essa coisa. Numa fase mais avancada, é eli-
minada a duplicidade do objeto e a poesia s6 exprime uma ideia
sem que o objeto sensivel esteja presente. Em segundo lugar, o fi-
l6sofo alemdo coloca os poemas didatico-filosoficos, as cosmogo-
nias e as teogonias. Em terceiro lugar, ele coloca a epopeia propri-
amente dita, forma poética de composi¢do oral que narra grandes
aventuras vividas pelos deuses, que pode ser considerada nao so-
mente como um género literario, mas também como uma etapa
fundamental da civilizagdo grega.

A poesia lirica, que tal como a épica néo suporta a tirania do
pensamento comum, nem a légica puramente racional e até mesmo
as necessidades a que o pensamento especulativo ou cientifico obe-
dece, é colocada por Hegel no terceiro plano na hierarquizacdo. Na
poesia lirica, é a subjetividade do criar e do configurar espirituais
gue se mostra como elemento destacado. Na opinido do estudioso
alemdo, o conteldo da obra lirica deve ser o sujeito singular junta-
mente com a singularizacdo da situacdo e dos objetos, sua alegria,
seu maravilhamento, sua dor e seu sentir. A lirica inteira de um po-
Vo pode percorrer a totalidade dos interesses, das representacdes e
dos fins nacionais, mas ndo o poema lirico singular.

Com efeito, na lirica é o sujeito que se expressa, ou seja, é a
subjetividade que se torna o contetdo. Por isso, justamente este
contetdo é aquilo a partir do que 0 animo poetizante se quer mos-
trar. Entretanto, a situacdo em que o poeta se expOe ndo precisa se
limitar simplesmente ao interior; pode se mostrar como totalidade
concreta e com isso também exterior, & medida que o0 poeta se co-
loca na existéncia tanto subjetiva quanto real.

Hegel diz que o poeta lirico é forcado a dizer tudo aquilo
gue se configura poeticamente em seu &nimo. Para ele, é a subjeti-
vidade interior a fonte propriamente dita da lirica, uma vez que na
lirica ndo é exatamente a coletividade objetiva e a acdo individual
que fornecem a forma e o conteldo, mas néo o sujeito enquanto su-
jeito. Todavia isso ndo deve ser entendido como se o individuo, a
fim de poder se exteriorizar de maneira lirica, devesse se livrar de
estados e situagOes concretas.
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A figura 19 mostra a hierarquizacdo da poesia quanto aos

géneros segundo Hegel:

Poesia Dram:itica

Poesia I'Ipica

Poesia Lirica

e

Figura 19 - Hierarquizac&o da poesia quanto aos géneros
proposta por Hegel.

Como se Vé, o filésofo alemao coloca o drama em primeiro
plano relegando a poesia lirica a categoria de género inferior.

Para Leopardi, a poesia, quanto aos géneros, possui trés ver-
dadeiras e grandes divisdes”’: lirico, épico e dramético. O lirico
“primogenito di tutti” é o mais nobre e mais poético de todos. E
verdadeira e pura poesia em toda a sua extensao:

Da queste osservazioni risulterebbe che dei 3
generi principali di poesia, il solo che vera-
mente resti ai moderni, fosse il lirico; (e for-
se il fatto e I’esperienza de’ poeti moderni lo
proverebbe); genere, siccome primo di tem-
po, cosi eterno ed universale, cioé proprio
dell’uomo perpetuamente in ogni tempo ed
in ogni luogo, come la poesia; la quale
consisté da principio in questo genere solo, e
la cui essenza sta sempre principalmente in
esso genere, che quasi si confonde con lei,
ed é il piu veramente poetico di tutte le poe-
sie, le quali non sono poesie se non in quan-

4" Na opinido de Guerini, “a hierarquia dos géneros proposta por Leopardi, postulando o
lirico como um Género superior, 0 aproxima da tradi¢do cléssica e de uma certa van-
guarda, como a de Brecht que questiona como a tragédia pdde por longo tempo ser um
género superior visto que representava as barbaries da vida” (2007, p. 110).
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to son liriche. (29. Marzo 1829.) (2005, p.
945).

O poeta de Recanati afirma que dos trés géneros principais
de poesia, 0 Unico que permanece moderno ¢ a lirica. Como foi 0
primeiro dos géneros, é eterno e universal, isto €, préprio para
qualquer homem e adequado para qualquer lugar. Para Leopardi, a
lirica é o género enraizado na oralidade. Quando surgiu a escrita, a
poesia ja possuia uma historia, enquanto a prosa era ainda uma
crianca. Mas a escrita que se apoderou primeiramente da prosa e
tornou-a refinada e culta, retirava da poesia a sua raiz musical.

Além disso, para Leopardi, para quem “la poesia € la sua u-
nica vera madre, consolazione e rimedio estremo” (SICA, 2010, p.
151), concebe a lirica como canto e poesia e, dessa forma, distinta
da épica e do drama, mas com uma funcao intrinseca de consola-
¢do. Segundo o escritor italiano, aquilo que é visto na realidade das
coisas “accora e uccide I'anima, veduto nell'imitazione o in qualun-
que altro modo nelle opere di genio [...], apre il cuore e ravviva”
(2005, p. 302).

Ainda, segundo Leopardi, as grandes verdades sdo capazes
de detectar e mostrar o verdadeiro poeta lirico, isto é, 0 homem in-
flamado de chamas de fogo cuja alma esta em desordem, 0 homem
em estado febril.

Em relacdo a poesia épica, 0 recanatense assevera que nao
apenas em sua origem, mas em todos os aspectos, “in quanto essa
puod esser conforme alla natura, e vera poesia, cioé consistente in
brevi canti, come gli omerici, ossianici ec., ed in inni ec., rientra
nella lirica” (2005, p. 927). Leopardi também explica que o épico
nasce depois e &, de certa forma, uma ampliagdo do primeiro, pois
“il poema epico si cantava anch’esso sulla lira o con musica, per le
vie, al popolo, come i primi poemi lirici. Esso non & che un inno in
onor degli eroi e delle nazioni o eserciti; solamente un inno
prolungato” (2005, p. 873-874).

Leopardi reconhece em Homero o maior dos épicos e a
encarnacdo de uma perfeicdo poética primitiva, visto que na poesia
do grego tudo esta expresso, nada é ocultado ou esta inacabado. Em
suas reflexBes sobre literatura, 0 recanatense reporta-se diversas
vezes ao autor grego por acreditar que ele seguia a natureza “molto
miglior maestra delle Poetiche e de’Dottori di Scuola e delle
teorie” (2005, p. 611). Acrescenta-se a isso que 0s tragos da poesia
homérica marcaram as epopeias surgidas em outras culturas como,
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por exemplo, Orlando Furioso de Ariosto, Jerusalém Libertada de
Tasso, os Lusiadas de Camdes e o Paraiso Perdido de Milton.

No Zibaldone, Leopardi mostra a utilidade dos poemas
épicos, identidade ndo somente de um género literario, mas
também de uma etapa fundamental da civilizacdo grega. Como
para ele a tarefa do épico ndo é narrar, mas decrever, acredita que
0 poeta épico deve comover, suscitar imagens e afetos, elevar o
estado de espirito para inflamar a virtude, o amor a Pétria e para
exaltar as virtudes de seu pais.

Vale ressaltar que a narrativa épica antiga apresentava mo-
delos de valores de uma sociedade e de uma civilizagdo com a fun-
cdo de comunicar, de fazer conhecer para poder educar os indivi-
duos. Cabia ao poeta garantir a circulagdo do conhecimento, das
ideias, da cultura produzida em sua civilizagdo. Portanto, os poe-
mas homeéricos tinham uma fungdo educativa da qual nunca se se-
parava. Neles, Homero colocou toda a forca das palavras poéticas e
mostrou os valores de coragem, heroismo e de fidelidade nos afetos
familiares e amigaveis. Também ressaltou a necessidade de perse-
veranca nas tradi¢Ges da vida em sociedade.

Leopardi também diz que entende por natureza poética a-
quela “inclinata alla virtu, all’eroismo, magnanimita ec” (2005, p.
430). Ele também acrescenta que a virtude concebida pelos antigos
“consisteva quasi tutta o principalmente nella forza e nel coraggio;
qualita che, se non sempre, certo assai spesso son seguite (anche
oggidi) dalla fortuna, e molto giovano a conseguirla” (2005, p.
617).

Pode-se dizer que, diferentemente de Hegel, para Leopardi,
0 género dramatico é o Ultimo dos trés géneros. O poeta de
Recanati considera esse género “non € un’ispirazione, ma
un’invenzione; figlio della civilita, non della natura; poesia per
convenzione e per volonta degli autori suoi, pit che per la essenza
sua” (2005, p. 874). Para ele, o drama é o género mais estranho
para 0 homem de génio, pois mesmo o seu impulso poético mais
auténtico ndo consegue exprimir a verdadeira natureza da poesia.

Ademais, nas formulagdes sobre os géneros, ha uma
aparente auséncia de teorizacdo sobre o romance®, uma vez que

8 Guerini acredita que talvez Leopardi ndo tenha teorizado sistematicamente sobre o
romance como fez com os outros géneros, porque “é um género que atinge o Seu apo-
geu no século XIX, coincidindo com a expansdo do capitalismo, e do individuo bur-
gués” (2007, p. 116).
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existem somente algumas colocagdes dispersas ao longo do
Zibaldone a proposito do romance e do conto.

Ao assumir essa posicdo, em relacdo a triparticdo dos
géneros, Leopardi ndo s6 se contrapde a Hegel, mas também as
poéticas gregas e latinas, as concepcgdes do classicismo e até de
alguns romanticos.

Fazendo referéncia a poesia dramatica, o autor de
“L’Infinito” diz que:

spetta alla poesia meno ancora che I'epica.
Essa & cosa prosaica: i versi vi sono di
forma, non di essenza, né le danno natura
poetica. 1l poeta € spinto a poetare
dall'intimo sentimento suo proprio, non dagli
altrui (2005, p. 912).

A proposito disso, parece possivel dizer que como a lirica é
0 género por exceléncia para 0 poeta, nesse fragmento esta expres-
sa a posi¢do de um poeta e ndo de um dramatico.

A figura 20 mostra a hieraquia dos géneros proposta por Le-
opardi.

Poesia Lirica

Poesia Epica

Poesia Dramatica

Figura 20 — Hierarquizacdo da poesia quanto aos
géneros proposta por Leopardi.

Como se Vvé, Leopardi considera a poesia lirica um género
mais elevado, relegando a poesia dramatica a categoria de género
inferior.
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Outro ponto divergente entre o autor dos Cursos de Estética
e 0 autor do Zibaldone diz respeito & imitacéo.

c) Imitacdo

Hegel é contra a “semplice imitazione” (1997, p. 52) da na-
tureza, ou seja, quer dizer apenas que o natural ndo deve ser a re-
gra, a lei suprema da representacdo artistica, mas fonte para buscar
o0 contetido do belo. Imitar a natureza ndo quer dizer copia-la, mas
sim imitar os seus processos. Segundo ele, quando se diz de uma
forma abstrata que uma obra de arte é imitacdo da natureza, parece
que se querem impor a atividade do artista limites impeditivos da
criacdo propriamente dita. Como visto no capitulo I, para Hegel
(1997), a arte esta abaixo da filosofia na hierarquia das figuras do
espirito absoluto. O idealista alemdo também define as posicdes
distintas que o poeta e o filésofo devem ocupar: o artista opera co-
mo a forma de intuicdo, ou seja, a forma da arte, ao passo que o fi-
I6sofo atua no médium do pensamento, a forma da filosofia.

De acordo com o fildsofo alemédo, a arte é composta de dois
elementos: contelido e representacdo (forma). O conteldo e a sua
realizacdo artistica penetram-se reciprocamente, ou seja, a arte exi-
ge contelidos concretos para a sua representacdo. De um lado, a ar-
te utiliza a riqueza do seu contetido no sentido de completar a expe-
riéncia que possuimos da vida exterior. Por outro lado, procura e-
vocar os sentimentos e as paixdes “affinché le esperienze della vita
non ci lascino indifferenti e noi possiamo acquistare sensibilita per
tutti i fenomeni” (2005, p. 57).

Leopardi, por sua vez, ndo aceita a forma como primado da fi-
losofia, nem a do primado da poesia, mas vé a forma da filosofia e
da poesia no mesmo nivel que a soma das atividades humanas, co-
mo a faculdade mais relacionada entre elas. Neste contexto, o poeta
de Recanati coloca a forma da arte na fronteira entre poesia e filo-
sofia, e faz com que as duas dialoguem e quase se imbriquem.

Assim, para ele,

di questa associazione della precisione coll’
eleganza, ¢ splendido esempio lo stile di
Celso, e fra nostri, di Galileo. Sopprattutto
poi conviene allo scrivere didascalico la
semplicita [...], la quale dentro i limiti del
conveniente, ¢ sempre eleganza, perch’¢ na-
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turalezza. Bensi dico che piuttosto la filoso-
fia e le scienze, che sono una opera della na-
tura, di quello che viceversa (LEOPARDI,
2005, p. 304).

Para o poeta de Recanati, a filosofia enquanto ciéncia combina
com a exatiddo, ja na literatura as palavras “non presentano la sola
idea dell’oggetto significato, ma quando piu quando meno immagi-
ni acessorie” (2005, p. 54). Mas Leopardi reclama que a filosofia
moderna reduz a metafisica e a moral a uma forma quase matema-
tica. Além disso, ndo é mais compativel com a literatura como era a
filosofia dos tempos em que se formaram o italiano, o latim e o
grego.

Ja no inicio do Zibaldone, Leopardi escreve: “Non il Bello
ma il Vero, o sia I’imitazione della natura qualunque si ¢ I’oggetto
delle Belle Arti” 2005, p. 13). Ele acredita que se fosse o belo a-
gradaria mais, se chegaria a perfeicdo metafisica. Mas na concep-
¢do dele é a imitagdo da natureza que proporciona o prazer das be-
las artes. Se somente o belo natural fosse objeto das belas artes, o
poeta deveria procurar a beleza mais natural possivel.

O autor do Zibaldone acusa os romanticos de quererem
substituir a imitaco do semelhante ao real com a imita¢&o do real.
E questiona se ndo seria melhor delegar a imitagdo as maquinas
muito similares as cameras. Além do mais, para Leopardi, é a ten-
déncia imitativa que distingue o engenho humano daquele dos ou-
tros animais, fazendo do homem um animal imitativo, caracteriza-
do pela sua capacidade de aprender. Segundo ele, todos dizem que
0 homem ¢ uma animal imitativo, entdo “che altro ¢ questo se non
dire ch’egli dipende in tutto dall’assuefazione [...]; che quasi tutte
le sue facolta e qualita sono acquisite ec. ec.? (23. Agos. 1821.)
(2005, p. 348-349).

Ainda para Leopardi, o belo depende da imitacdo, uma vez
que:

Laddove quel bello che dipende
dall’imitazione dalla significazione,
dall’espression degli affetti ec. dal seguir la
natura ec. ec. & infinitamente variabile e sus-
cettivo di novita. E siccome questo bello
costituisce la parte principale del bello pitto-
rico, scultorico, poetico ec. (2005, p. 405).
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Na percepcdo de Leopardi, a poesia €, também, imitagéo da
natureza. Ela reproduz a natureza, e recapitula em si a esséncia, a
dinamica, a lI6gica interna, a ponto de afirmar que onde existe a na-
tureza existe a imitacdo. Aliés, para ele, a natureza s6 existe onde
h& imitagdo, onde o vivo se deixa seduzir pela vontade de viver. O
papel da poesia, porém, é a imitacdo da natureza sincera e inviola-
da. N&o a beleza, mas o real, ou seja, a imitagdo da natureza é que
constitui o objeto das Belas-Artes. Imitando a natureza na sua rea-
lidade insuperavel, aquela sobre a qual ndo pode incidir a histéria e,
ainda menos, a moda, a poesia se comporta como natureza: simula,
finge. Quando ela o faz, conduz, a0 mesmo tempo, & consciéncia da
manifestacdo universal: termina exibindo 0s enganos nos quais se
encontram todos o0s vivos. A poesia termina revelando a verdade da
aparéncia. Nisto consiste, sem duvida, a sua suprema ironia. Con-
forme a reflexdo leopardiana, a poesia, iludindo, mentindo, atinge a
verdade para além da verdade. A reflexdo que Leopardi estabelece
entre poesia e natureza exalta a espontaneidade da criacéo artistica.
Assim, ele vé na imitacdo da natureza a fonte vital de toda generosa
ilusdo, capaz de restituir vigor a fantasia.

Em relacdo ao contelido da arte, Hegel critica a concepcao que
limita & arte & imitacdo da natureza em geral, da interior e exterior,
encontrada em Aristdteles. Segundo o idealista aleméo, as pessoas
ndo tém necessidade de ver na arte aquilo que ja viram ou ouviram,
cujo resultado sempre é inferior ao que a natureza oferece. Além
disso, seria s6 para regozijar-se por ter fabricado uma coisa com
aparéncia natural. Entretanto, essa alegria e admiragéo de si mesmo
ndo tardardo a transformar-se em tédio e insatisfacdo tanto mais
depressa quanto mais fielmente a imitacdo reproduzir o modelo na-
tural.

Em contrapartida, para Leopardi, em grande parte a beleza
das belas artes consiste na escolha de sensaces indefinidas de imi-
tar, como se pode ver no fragmento a seguir:

Quello che ho detto altrove degli effetti
della luce, del suono, e d’altre tali sensa-
zioni circa I’idea dell’infinito, si deve in-
tendere non solo di tali sensazioni nel na-
turale, ma nelle loro imitazioni ancora, fat-
te dalla pittura, dalla musica, dalla poesia,
[1983]ec. Il bello delle quali arti, in gran-
dissima parte, e pit di quello che si crede
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0 si osserva, consiste nella scelta di tali o
somiglianti sensazioni indefinite da imita-
re. E questo & un bello che non entra punto
nella teoria di quel bello o brutto che nas-
ce dalla convenienza o sconvenienza, e
ch’io nego essere assoluto; sebbene nep-
pur questo € assoluto, ma parte dipendente
dalla natura dell’uomo in quanto ella é ta-
le, e per le ragioni dette nella teoria del pi-
acere; parte  soggetto  anch’esso
all’assuefazione, alle circostanze ec. (24.
Ott. 1821.) (2005, p. 422).

Entretanto, vale ressaltar que nas Ultimas paginas do Zibal-
done, Leopardi toma uma posi¢ao contréaria ao que havia dito no i-
nicio da obra a respeito de imitacdo e escreve que:

Il poeta non imita la natura: ben é vero che
la natura parla dentro di lui e per la sua boc-
ca. I’ mi son un che quando Natura parla,
ec. vera definizione del poeta. Cosi il poeta
non e imitatore se non di se stesso. (10. Sett.
1828.). Quando colla imitazione egli esce
veramente da se medesimo, quella propria-
mente non & pil poesia, facolta divina; quel-
la ¢ un’arte umana; ¢ prosa, malgrado il ver-
so e il linguaggio. Come prosa misurata, e
come arte umana, puo stare; ed io non inten-
do di condannarla” (2005, p. 917).

Ao tratar da questdo estética, um dos principais temas abor-
dados no Zibaldone é a imitagdo, mas o sentido dado por Leopardi
ao termo imitagéo ndo foi embasado na teoria da correspondéncia
para a qual a representacdo é o modo mais perfeito de mostrar o ob-
jeto em si sem desfocé-lo. Imitar, portanto, significa mostrar, trazer
para fora o0 oculto. N&o é cdpia, é reproducéo.

No dia 19 de setembro de 1823, Leopardi explica melhor o
que significa imitar para ele, ou seja, imitar a natureza poderia sig-
nificar uma ideia que temos da natureza que é reduplicada, portan-
to, ndo é uma copia fiel, tal como faz um fotografo. Segundo ele,
“I’imitare non € copiare, né ragionevolmente s’imita se non quando
I’imitazione ¢ adattata e conformata alle circostanze del luogo, del
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tempo, delle persone ec. in cui e fra cui si trova I’imitatore” (2005,
p. 678). Ademais, para 0 poeta, a verdadeira imitagdo ¢ digna “di
un alto spirito e ingegno” (Ibidem). Portanto, a contraposicdo exis-
tente entre Leopardi e Hegel é apenas a forma de expressar o que €
imitacdo, ou seja, quando Leopardi diz imitar ndo significa copiar,
mas buscar inspiragéo.

Ainda, segundo Leopardi, a faculdade de imitagdo nada mais
é que a faculdade de habituar-se, uma vez que quem facilmente se
acostuma a ver, ouvir, sentir ou ler, aquilo que é apreendido passa a
torna-se como se fosse de si prdprio e pode ser representado facil-
mente e ao natural mais como expressdao do que como imitagdo.
Assim, 0 bom imitador s6 recolhe aquilo com que se identifica, de
forma que “la vera imitazione non sia propriamente imitazione, fa-
cendosi d’appresso se medesimo, ma espressione” (2005, p. 783).
O sublime parece ser outro ponto divergente entre Hegel e Leopar-
di.

d) O Sublime

Considerando-se que a andlise hegeliana do sublime se
desenvolve em um &mbito de fronteiras entre os fenémenos
artisticos e religiosos, parece possivel dizer que Hegel refuta a ideia
de infinito que tem por base o sublime matematico de Kant. Para o
idealista alemdo, o sublime tem uma conotacdo dindmica. Portanto,
para ele, a admiragdo que o sujeito experimenta diante da grandeza
incomensuravel da natureza ndo pode ser considerada sublime.
Para Hegel, na sublimacdo e glorificacdo a Deus e no reconheci-
mento da nulidade das coisas é que o individuo encontra consolo e
satisfacdo. Diante de Deus a criatura é impotente e perecivel, de
forma que, com a bondade, manifesta-se a justica do criador.

Assim, quando a arte se apodera com base no seu contetido e
na sua forma dessa relagéo entre criatura e criador, ela assume o ca-
rater sublime propriamente dito. O idealista alemao cita os salmos
como exemplos classicos do verdadeiro sublime, uma vez que ex-
primem com brilhante e poderosa elevacdo aquilo que o homem
encontra na sua representacdo religiosa de Deus e, como exemplo,
menciona o Salmo 104, que, nesse aspecto, possui uma forca sur-
preendente. E o estudioso alemdo acrescenta: “Al sublime e dunque
al contempo legato da parte dell’uomo il sentimento della propria
finitezza e dell’insuperabile distanza da Dio” (1997, p. 425).
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A essa concepcao de sublime é estranha a ideia de imortali-
dade, que pressupde que o eu individual, a alma, o espirito humano
existe por si e em si. No sublime, s6 o uno é imperecivel e tudo
mais é submetido a morte, ao finito. Aqui Hegel se contrapde a Le-
opardi*®, pois o idealista alem&o eleva o sublime biblico acima da-
quele dos classicos. A visdo de Hegel esta de acordo com Agosti-
nho e com a doutrina crista.

Ainda, segundo Hegel, o sentimento de admiracdo com
medo que o sujeito sente diante da grandeza incomensuravel da
natureza ndo s6 coloca em jogo a razdo como também nao tem um
valor estritamente estético. E uma experiéncia que tem relevancia
apenas no ambito das sensacoes. Para ele,

la meraviglia viene invece ad apparire solo
cola dove I'uomo, strappato dalla
connessione piu immediata e prima con la
natura e dal rapporto diretto, semplicemente
pratico del desiderio, si ritrae spiritualmente
dalla natura e dalla propria esistenza singola,
cercando e vedendo ora nelle cose qualcosa
di universale, di in sé essente, di permanente
(1997, p. 356-357).

Leopardi, por sua vez, manifestando-se diferentemente de
Hegel a respeito do sublime biblico, o verdadeiro sublime é “come
fa Pindaro e Omero” (2005, p. 23), por fazerem da simplicidade o
seu equilibrio. As ideias de Leopardi sobre o sublime parecem estar
baseadas em Longino e Burke®. O sublime em Leopardi remete a
ideia de grandeza, da imensiddo do universo, do céu estrelado. Na
poesia “L’infinito”, Leopardi expressa a ideia de infinito, de ultra-
passar os confins, do perigo e do naufragio. O sublime surge da de-
sorientacdo que ocorre ao comparar o que é finito com o imensura-
vel (infinito). E o pensamento que naufraga. Em outras palavras, o
sublime é o controle do medo que se transforma em poesia, em
contemplacéo.

Em Leopardi, a abordagem do sublime ndo esta sempre rela-

“ “La posizione dello scrittore recanatense, tendente a salvaguardare la tradizione del-
le humanae litterae, & che per riuscire sublimi le opere non devono necessariamente
sottostare  all’imprimatur metafisico, cio¢ essere suscitate dall’alto, da Dio”
(GAETANO, 2002, p. 19).

% De acordo com Gaetano, de Burke “pervadono la riflessione di Leopardi soprattutto
quando si tratta di descrivere situazioni particolarmente poetiche” (2002, p. 21).
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cionada ao belo, uma vez que ele considera também a utilizacéo de
um registro elevado, estritamente ligado a eloquéncia, como uma
fonte que gera o sublime. Como ja foi dito no segundo capitulo
desta tese, Leopardi afirma que “I’eloquenza ¢ cosa molto simile
alla poesia” (2005, p. 19). No seu sistema de belas-artes, Leopardi
mostra um cruzamento do tipo aristotélico-classicista que ele sinte-
tiza nas figuras mitoldgicas de Apolo, Hércules e Jupiter.

Como para Leopardi o sublime néo é uma divindade persua-
siva, mas representa um numen de sabedoria e de arte, esta proprie-
dade estética ndo s expressa 0 momento mais elevado da imitacdo
da natureza, como foi dito no segundo capitulo, mas nele as repre-
sentacBes e as metaforas™ trazem sempre uma mensagem e um
significado que elevam a alma. Portanto, “il poeta dee mostrar di
avere un fine piu serio che quello di destar delle immagini e di far
delle descrizioni” (LEOPARDI, 2005, p. 681). Além disso, para o

%1 O poeta de Recanati observa que o uso da metéafora duplica ou até multiplica a ideia

representada por um vocébulo, produzindo na mente ndo sé a concepgdo, mas a ima-
gem do objeto, mesmo a mais abstrata, sempre ritirada do material sensivel. “Questa &
una delle principali cagioni per cui la metafora e una figura cosi bella, cosi poetica”
(2005, p. 501). Segundo Leopardi, a maior parte de qualquer linguagem humana é
composta por metaforas, porque as raizes sao poucas e a linguagem é bastante dilatada
por forca de semelhangas e relacionamentos. No entanto, a maioria dessas metaforas
perdeu o sentido primitivo e tomou o seu préprio caminho.
No entendimento de Hegel, a metafora apresenta todos os caracteres de uma alego-
ria®!, uma vez que exprime o significado que é claro em si mesmo por meio de um fe-
ndmeno da realidade concreta que lhe é proximo e a ela esta relacionado. Todavia, en-
quanto na alegoria existe uma separagdo nitida entre a significacdo e a imagem, na
metéafora, esta separagdo “sebbene in sé existente, non ¢ ancora posta” (1997, p. 454).
O idealista aleméo diz que é por isso que em Aristoteles a diferenca entre alegoria e
metafora consiste em que na primeira vai adicionado um “como” ao contrario da se-
gunda que ndo necessita. Para Hegel, “I’espressione metaforica indica un solo lato,
quello dell’immagine; ma nella connessione in cui ¢ usata I’immagine, il significato
Vero e proprio si presenta cosi ovvio da esser dato immediatamente quase senza diretta
separacione dall’imaggine” (1997, p. 454). Ainda, segundo Hegel, quando ouvimos
expressdes como “o frescor primaveril desse rosto” ou “um mar de rosas” é necessario
considerar essas expressdes em sentido figurado, uma vez que o conjunto da frase leva
a interpretacéo figurada. Ainda, na opinido do idealista alemo, a metafora torna a re-
presentacdo poética mais acessivel a intui¢do e a percepgdo, tirando do termo geral o
que ha nele de vago, de impreciso, ou seja, as metaforas sdo mais vivas do que as ex-
pressdes correntes. O idealista alemé&o enuncia também que cada lingua possui um
grande nimero de metéforas, entretanto, existem palavras de sentido figurado que, de-
vido ao uso, vdo perdendo pouco a pouco o que havia de metaférico. Por outro lado,
existem termos cientificos como “apreender” e “compreender” que comegaram com
um significado puramente sensivel que foi deixado de lado e substituido por uma sig-
nificagdo espiritual. Quando usada no sentido espiritual, a palavra apreender ndo suge-
re 0 ato concreto de apreensdo com a méo (1997, p. 449 - 456).
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recanatense, o sublime “¢ proprio dell’impressione che fa la bellez-
za e proprio, dico, della impressione che fa la bellezza su quelli
d’altro sesso che la veggono o I’ascoltano o 1’avvicinano, lo spa-
ventare” (2005, p. 674). E 0 medo do amor tem por origem a so-
breposicdo de dois momentos contraditdrios: saber que ndo se pode
viver sem 0 objeto do amor e saber que este desejo estard sempre
vazio, sem resposta. A natureza do outro é assim definida pelo en-
contro entre 0 necessario e o impossivel. Para Leopardi:

Il primo fondamento di qualunque o imma-
ginazione o sentimento nobile, grande, su-
blime (e tali sono i poetici e sentimentali di
qualunque natura: anche i dolci, teneri, pate-
tici ec.: tutti inalzano 1’anima), ¢ il concetto
di una propria nobilta e dignita. Anzi la fa-
colta e I’efficacia di esse immaginazione e
sentimento, si abitualmente e si attualmente
sono in proporzione sempre del detto concet-
to, si abituale, e si attuale (2005, p. 950).

Para Leopardi, o sublime constitui-se a finalidade principal
do género lirico, uma vez que “ogni sentimento o pensiero poetico
gualunque &, in qualche modo, sublime. Poetico non sublime non si
da. 1l bello, e il sentimento morale di esso, ¢ sempre sublime”
(2005, p. 951). Leopardi vé o lirico como um género sublime capaz
de chegar a “sommita della poesia” (2005, p. 90), enquanto o poeta
lirico € capaz das mais altas e sublimes verdades. Além disso, o re-
canatense diz que o sublime permite a poesia elevar a alma em di-
recdo das grandes ilusdes. O recanatense divide o sublime em esté-
tico e moral e explica que a grandeza moral é também condicéo pa-
ra perceber o sublime das grandiosidades dos fendbmenos naturais,
bem como dos aspectos terriveis da natureza®’, como se pode ve-
rificar no trecho a seguir:

Piace I’essere spettatore di cose vigorose ec.
ec. non solo relative agli uomini ma comun-
que. Il tuono, la tempesta, la grandine, il
vento gagliardo, veduto o udito, e i suoi ef-

%2 De acordo com Lollini: “L'idea di naturalezza, che abbiamo visto emergere nelle pri-
me pagine dello Zibaldone in opposizione al patetico della poesia romantica e alla pe-
dissequa imitazione dei classici, si puo interpretare proprio alla luce delle teorie del
trattato Sul sublime dello Pseudo-Longino™ (1998, p. 392).
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fetti ec. Ogni sensazione viva porta seco
nell’uvomo una vena di piacere, quantunque
ella sia per se stessa dispiacevole, o come
formidabile, o come dolorosa ec. lo sentiva
un contadino, al quale un fiume vicino sole-
va recare grandi danni, dire che nondimeno
era un piacere la vista della piena, quando
s’avanzava e corfeva velocemente verso i
suoi campi, con grandissimo strepito, e me-
nandosi davanti gran quantita di sassi, mota
ec. E tali immagini, benché brutte in se stes-
se, riescono infatti sempre belle nella poesia,
nella pittura, nell’eloquenza ec. (2005, p.
443).

Mas, segundo Leopardi*®, o sublime ndo exprime somente o
momento mais elevado da imitacdo da natureza em relacdo aos fe-
ndmenos fisicos, manifesta também aqueles fen6menos devastantes
do coracdo: paixdes, melancolia, amor, ddio, angustia e outros. A-
Iém disso, expressa as virtudes, as acdes herdicas como as usuais
no mundo antigo que somente os homens de excepcional forgca mo-
ral conseguem compreender.

Como para Hegel a arte simbélica faz parte do sublime, ele
diz que ela procura exprimir o infinito por meio de formas finitas
(representacdo de Deus em formas naturais. Aliés, na estética de
Hegel, o infinito é visto como finito. Para Hegel, o espirito “per
guadagnare la sua liberta e totalita, si separa da se e si contrappone
come finitezza della natura e dello spirito a se stesso come
I’infinito in sé” (1997, p. 586). A essa laceracao se liga a necessi-
dade de sair do isolamento e de si mesmo, dentro do qual o finito e
0 natural, o imediatismo da existéncia e a natureza do coragdo sdo
considerados como 0 negativo o mal. Por isso, a conciliagdo espiri-
tual é considerada como um movimento do espirito. Ao fazer refe-
réncia a arte romantica, Hegel diz que a conciliagdo da subjetivida-
de singular com Deus nasce somente da dor infinita, do sacrificio,
da mortificacdo do finito, do sensivel e do subjetivo. Assim, a
transformacéo do finito em infinito tem sido considerada uma das
teses do idialismo hegeliano. Com esta teoria, Hegel enuncia que a
realidade ndo é um conjunto independente de substancias que
existem separadamente, mas um organismo Unico, de que tudo o

%% eopardi, segundo Gaetano, “aveva ben chiaro — dal fare i conti com il suo principale
teorizzatore antico, Longino” (2002, p. 46).
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que existe ela simplesmente manifesta. Com efeito, esse organismo
coincide com o Absoluto ou Infinito. Consequentemente, o finito
ndo existe como o que denominamos de final, ou seja, nada mais é
gue uma expressdao, um modo de ser infinito. Ainda, segundo He-
gel, o intelecto sempre esbarra no finito, ao unilateral ao néo real.
O belo, por sua vez, é sempre 0 conceito que ndo se contrapfe a
sua objetividade e, conforme Hegel, “ne si pone quindi
nell’opposizione di finitezza e astrazione unilaterali contro di ques-
ta, ma coincide con la sua oggetivita, e con questa immanente unita
e compiutezza é in se infinito” (1997, p. 129).

No dia 2 de maio de 1826, talvez influenciado pelo idealis-
mo alemdo, o poeta de Recanati enuncia que “I’infinito ¢ una Idea”
(2005, p. 855), ou seja, ndo é uma realidade. Assim, parece-lhe que
somente aquilo que ndo existe, a negagdo do ser, 0 nada, pode ser
ilimitado, e que em esséncia o infinito é o prdprio nada. Parece-lhe,
sobretudo, que a individualidade da existéncia exige de nds uma
limitacdo, de forma que o infinito ndo admite individualidade. Por
conseguinte, como individualidade e infinito sdo dois termos disso-
nantes, ndo se pode supor um simples individuo que nao tenha li-
mites.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao partir da hipotese de que as estéticas de Hegel e Leopardi
no que tange a poesia podiam dialogar, chegou-se a concluséo, a-
pos analisadas as formulagdes de ambos os autores, por meio da
exploracdo minuciosa dos Cursos de Estética e do Zibaldone, que o
habito é um dos termos-chave no pensamento estético de Leopardi
e o estimulo sensivel é o termo-chave na estética de Hegel.

A elaboracdo deste estudo permitiu verificar que na estética
de Hegel tudo parece estar baseado no sensivel. Para o idealista a-
lemé&o, o belo define-se como a manifestacdo sensivel da ideia e 0
espirito extrai de si mesmo as obras artisticas que constituem um
anel para ligar o sensivel ao pensamento e conciliar a natureza e a
realidade finita com a liberdade infinita do pensamento. Em outras
palavras, 0 sensivel na arte é equivalente a categoria do belo, da i-
deia do belo que se coloca em si mesma.

Em Leopardi, por outro lado, tudo parece estar baseado no
habito, uma vez que o poeta de Recanati considera o0 habito como a
origem de todas as faculdades humanas. Nesta perspectiva, para o
Leopardi, 0 habito é constituido das infinitas transformac@es histo-
ricas as quais 0 homem submete a propria natureza original. Assim,
a historia do homem ¢€ a historia dos seus habitos.

Embora a critica praticamente ndo assinale aproximacoes
entre Hegel e Leopardi, salvo Argullol (2008), principalmente no
que tange a relacdo entre as suas duas estéticas, e 0s dois autores
parecerem de universos diferentes, uma vez que Hegel é idealista e
Leopardi é considerado por uma parte da critica como materialista,
foi possivel detectar que existem varios pontos de aproximacao e
outros, em menor escala, divergentes.

Ao colocar em confronto os dois autores foi possivel verifi-
car que a afinidade entre ambos pode ser atribuida a distin¢éo entre
a nocdo de belo e natural, a imaginacédo, ao génio, ao elogio aos an-
tigos e a critica aos romanticos, ao gosto, a feiura e a simplicidade.
Mas o ponto central de convergéncia entre os dois estudiosos deve
ser atribuido a imaginacgéo, uma vez que em Leopardi ela também
esta relacionada com a sensibilidade e com a criacdo artistica. Tan-
to para Hegel como para Leopardi, na poesia, a imaginagao e a fan-
tasia trabalham no lugar da visdo. O espirito para Hegel e a alma
para Leopardi imaginam aquilo que ndo veem e assumem como re-
al.
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Ja os elementos divergentes sdo a nogao de beleza, a hierar-
quizacao da poesia quanto aos géneros literarios, a imitacéo e o su-
blime. Mas o conceito de beleza é a grande diferenca entre Hegel e
Leopardi, uma vez que o primeiro se move no terreno do espirito e
da historia e o segundo se move no terreno da natureza.

Hegel parte do pressuposto de que o objetivo da estética ndo
é 0 dominio do belo em geral, mas unicamente o dominio da beleza
artistica. Para ele, a criacdo artistica ndo tem de ser uma mimesis,
mas um processo de liberdade espiritual. Para o idealista aleméo, o
belo artistico seria uma das manifestacdes assumidas pelo espirito
em desdobramento deste e ndo um outro seu. Em sintese, para He-
gel, poesia ndo é um produto natural, mas atividade humana. Ela é
criada pelo homem, e trata do sensivel e possui um fim em si.

Se para Hegel o belo é fruto de um trabalho espiritual, para
Leopardi, o belo é conveniéncia e o fim das artes ndo é o belo, mas
0 prazer, que esta potencializado na natureza e na simplicidade. Es-
ta, por sua vez, € a parte essencial, isto é, caracteristica de bom gos-
to. Alias, é, sobretudo, a simplicidade dos grandes poetas antigos
que atrai o autor do Zibaldone.

Hegel considera importantes a ideia, o espirito absoluto e o
belo artistico ou ideal. Ja Leopardi considera importantes as figuras
do antigo, do primitivo e das criangas.

Para Hegel, o fim da poesia é o poético, cuja natureza coin-
cide geralmente com o conceito do belo artistico e da obra de arte
em geral. Neste sentido, a tarefa principal da poesia é trazer a cons-
ciéncia as poténcias da vida espiritual; para Leopardi, o fim da poe-
sia € o prazer/deleite. Ademais os dois consideram que a fantasia
artistica torna poético qualquer contetddo. Ainda, parece possivel
dizer que a poesia é para ambos a arte que mais consegue expressar
a subjetividade.

Diante dos pontos indicados, pode-se concluir que, de fato,
existem aspectos convergentes entre 0s dois autores. Pode-se con-
siderar inclusive que apesar das divergéncias as obras analisadas
possuem aspectos complementares, como se tentou mostrar.

A forma como Hegel e Leopardi controem o seu texto ndo
pode ser considerada nesta tese, mas pode se constituir um desdo-
bramento para futuras pesquisas.
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