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Resumo

Este artigo apresenta uma breve retrospectiva dos debates sobre o sublime e o belo desde as suas
origens, destacando a emergéncia da problemaética da autonomia da arte e da relacdo das artes entre
si. Os conceitos de “génio”, “belo” e “sublime” sdo conectados, contextualizados e relacionados as
questdes da arte moderna e contemporénea.
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ACERCA DE LA CATEGORIA ESTETICA DEL SUBLIME.

Resumen

Este articulo presenta una breve retrospectiva de los debates sobre lo sublime y lo bello desde sus
origenes, destacando el surgimiento del problema de la autonomia del arte y la relacién de las artes
entre si. Los conceptos de "genio", "bello" y "sublime" estan conectados, contextualizados y
relacionados con los temas del arte moderno y contemporaneo.
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ABOUT THE AESTHETIC CATEGORY OF THE SUBLIME.

Abstract

This article presents a brief retrospective of the debates about the sublime and the beautiful since its
origins, highlighting the emergence of the problem of the autonomy of art and the relationship of the
arts to each other. The concepts of "genius”, "beautiful" and "sublime" are connected, contextualized
and related to the issues of modern and contemporary art.
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Laocoonte

O texto mais antigo que se conhece sobre a categoria estética do “sublime”
teve sua autoria inicialmente atribuida a Longino, fil6logo do Séc. Ill d.C. O escrito
em questéo, intitulado Sobre o Sublime, foi posteriormente reconhecido como obra
de um retorico da ultima metade do século | d.C. Apesar do tratado estar bastante
mutilado, foi possivel perceber através das analises nele realizadas que o autor
estava respondendo, e fazendo uma critica, a um outro tratado, escrito por Cecilio
de Calate, também intitulado Sobre o Sublime. Ambos estavam inseridos na
polémica travada entre a escola de Apolodoro de Pérgamo e a escola de Teodoro
de Gadara. O tratado de Cecilio de Calate, que motivou a resposta de Pseudo
Longino, refletia a orientacdo de Apolodoro, que entendia a retérica como ciéncia, e
o “sublime” - perfeicdo da poesia - como resultante da estrutura retérica prépria ao
discurso poético e oratorio. Segundo Cecilio, a unidade e a coeréncia da arte exigem
a anulacao dos aspectos subjetivos e emocionais. Neste conceito de “sublime”, além
dos conteddos moralistas e pedagdgicos, comuns a toda estética antiga, a énfase
nos principios de medida, harmonia, simetria e unidade indicam uma tendéncia
formalista proxima da forma oratoria de Demodstenes e de Lisias principalmente,
apreciadores do discurso demonstrativo, sem ornamentos e apelos passionais.

O tratado de Pseudo Longino, considerando a retdrica uma arte, se contrapde
ao formalismo defendido por Cecilio, e a instituigio de um modelo inibidor da
expansdo criadora da poesia e da oratoria. O autor revela uma afinidade com
Isocrates, admirador do discurso mais persuasivo e animado pela paixdo, e com

Dionisio de Halicarnasso, que associava o sublime a uma forma de racionalidade
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isenta de esquematismo retorico intelectualista; tratava-se, neste caso, do racional
como principio de pureza, nobreza e harmonia. A realidade artistica seria a pura
expressdo de uma sublimidade racional, onde todos os aspectos e formas da
existéncia se completam e harmonizam atraves do ato criador do poeta, ato no qual
se exprime sua natureza superior.

Identificado com esta matriz de pensamento, Pseudo Longino enfatiza o
momento criativo da arte poética. Através dos teodorianos ele remonta a Platdo e a
imagem do poeta apresentada no ion. A principal tese sustentada por Pseudo
Longino é que o sublime resulta da subordinacéo da estrutura formal — o sistema das
relacdes retoricas- a energia espiritual criadora. O carater distintivo da sublimidade
nesta andlise € dado pelo conceito de pathos e ndo pelo de harmonia. A obra
literaria ndo exige, neste caso, prescricdes normativas homogéneas e estruturais.
Esta flexibilidade possibilita que a obra manifeste o entusiasmo do poeta.

No estudo introdutério feito para a traducao italiana de Sobre o Sublime, Antonio
Banfi observou o significado e o valor historico e tedrico do tratado para os estudos

estéticos, e também advertiu sobre os riscos de leituras anacronicas:

“...seria um grave erro pensar que a polémica entre Pseudo-Longino e
Cecilio se possa assemelhar a uma polémica romantico-classica, entre o
principio da espontaneidade criativa pessoal do artista e o da regularidade
estrutural objetiva da arte. A nenhum antigo poderia passar pela cabeca a
idéia de espontaneidade subjetiva do artista, espontaneidade de tipo
romantico. Quando o Pseudo-Longino fala no pathos nédo pretende significar
nem sentimento nem estado lirico, onde se concentrem a intensidade de
uma vida ou de uma experiéncia extremamente pessoal. Trata-se, antes, do
entusiasmo criativo que suscita, no espirito individual a presenca do que é
belo, bom e puro, do que é menos pessoal, livre mesmo de qualquer reflexo
e de qualquer preocupacdo subjetiva, e que encontra sua expressdo
adequada na forma da arte, nas puras leis da sua objetividade. O pathos por
isso, é verdadeiramente um “padecer”, semelhante a inspiragdo profética da
Pitia, que o Deus anima e através da qual se exprime. Precisamente dai
emana, segundo o Pseudo-Longino, o sublime da poesia. E o reflexo que
tem nos ouvintes ndo é o eco de estados d’alma particulares que toque
aqueles; é o despertar daquilo que, na alma deles, é nobre e divino, a
descoberta do verdadeiro mundo da humanidade verdadeira, no qual
também a natureza deles floresga e se expanda de um modo mais
verdadeiro. Quem for versado na historia das categorias estéticas ha de
encontrar aqui, realmente, o germe da categoria do génio, a qual surge, ao
iniciar-se a era moderna, no terreno de um classicismo platonizante.?”

A retomada da cultura grega classica no Renascimento e o surgimento do
Barroco em seguida colocaram em debate o alcance da atividade criadora do artista,
debate que foi fundamental para a constru¢cado do conceito de génio. Na estética do

2 Banfi, A. “Sobre o Sublime (Pseudo-Longino)” in: Banfi, A. Filosofia da Arte. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1970, p. 159. (Escrito como introducdo a traducéo italiana da obra Sobre o
Sublime de Pseudo-Longino, publicada em Mildo, Minuziano, 1949).
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século XVII, o elemento sensual e arrebatador da arte barroca foi criticado e
cotejado com a clareza e objetividade da ciéncia. Em nome da funcéo ético-
educativa que deve orientar a producédo de arte e cultura, se defendia o ideal
classico contra 0s excessos e o arbitrio do barroco.

O questionamento a estética do barroco estimulou a reflexdo sobre o principio
constitutivo da obra de arte e o que determina seu valor. Esta problematica tem um
alcance tedrico superior ao que dominou os debates do Renascimento e a famosa
querela dos antigos e modernos. Partidario dos antigos, Nicolas Boileau® (1636-
1711) defendia um novo classicismo artistico fundado em valores afins com o
racionalismo cartesiano (clareza, equilibrio, verdade). Em contraposicdo ao
classicismo racionalista de Boileau, Giovanni Battista Vico (1668-1744) sustentava
uma teoria irracionalista da arte. Nao € a razdo, mas a fantasia, que constitui a base
da construcéo da obra de arte. Em oposicao frontal ao cartesianismo, Vico considera
gue atraveés do rigor cientifico da matematica ndo se pode chegar a uma verdadeira
compreensao da natureza e da realidade. Incrustadas em sua filosofia da historia, as
idéias de Vico sobre a arte inicialmente ndo tiveram grande repercussao no ambito
da estética, mas, na esteira da arte barroca, foi se consolidando no Séc. XVIII a tese
de que o elemento passional é predominante na arte.

A énfase no aspecto sentimental da arte deslocou a reflexdo para a
subjetividade, e assim a autoria foi assumindo uma importancia maior. Neste
contexto, as teorias estéticas comecam a destacar o problema da recepcédo da obra
de arte, isto é, a avaliagao subjetiva e suas implicagdes. O surgimento do “gosto”
como categoria estética trouxe, como um dos problemas centrais a ser resolvido, a
guestao: como se concilia a subjetividade do gosto e a universalidade do belo na
arte?

O estudo descritivo da subjetividade estética se desenvolveu de maneira
acentuada no século XVIII na Inglaterra. Francis Hutcheson (1664-1746) reconhecia
o sentimento do belo como um sentimento de prazer desinteressado que brota da
constituicdo intima do espirito. Edmund Burke (1729-1797) aprofundou esta nocéo
do sentimento do belo acrescentando a nocdo de sublime em sua obra Pesquisa

filosofica sobre a origem de nossas idéias sobre o sublime e sobre o belo, de 1757,

3 Boileau traduziu e comentou o tratado atribuido a Longino, o texto foi publicado na Franca em
1674 com o titulo: Le Traité du sublime et du merveilleux dans le discours.
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que exerceu grande influéncia em Kant. Ele admitia uma conexdo entre prazer
estético e sensibilidade, e que a constituicAio comum da sensibilidade humana
explica a universalidade do gosto. No interior desta tematica, os pensadores ingleses
introduzem a reflexdo sobre a espontaneidade criadora, entendendo-a como
atividade do “génio”. Shaftesbury, retomando a concepgao neoplaténica da harmonia
entre realidade e beleza como revelacédo do divino no sensivel, entendia a arte como
criacdo de beleza e ndo como imitacdo da natureza. Na obra de arte se exprime a
harmonia do mundo espiritual concebida pelo génio.

Na Alemanha, a filosofia de Gottfried Wilhem Leibniz (1646-1716) foi uma
referéncia importante na época moderna, repercutindo em alguma medida na
estética, em especial seu conceito de mbénada e a idéia de harmonia pré-
estabelecida inerente a ele. O racionalismo leibniziano compreende o universo como
hierarquia ordenada de seres, e estes, na particularidade do seu modo de vida,
revelam a totalidade da existéncia, mas, de tal maneira que a variedade e
diversidade de cada um se relaciona em uma harmonia perfeita. A vida espiritual tem
também em sua estrutura interior um processo evolutivo que vai do particular e
obscuro da percepcéo sensivel a compreenséo clara e distinta, na qual se revela a
harmonia universal. Segundo esta matriz de pensamento, no ato de criacdo estética,
0 espirito cria no sensivel formas de harmonia que espelham as obras da criacao
divina. No ato estético, seja de criacdo ou de contemplacdo, exprime-se o acordo
entra a alma e o mundo. Numa correspondéncia intima, o mundo revela a alma sua
harmonia, e a alma sente essa harmonia desdobrar-se em sua propria natureza
espiritual. Mas, o acordo entre alma e mundo ndo esta, neste caso, expresso de
forma clara e distinta, como no saber racional, ele se apresenta de forma ainda
confusa, como anuncio e pressentimento do saber racional.

A partir do sistema filosofico de Leibniz, e das teorias francesas (Boileau,
Perrault) e inglesas (Hutcheson, Burke, Shaftesbury), sdo construidos conceitos que
preparam o terreno para o enquadramento da terceira critica de Kant e o surgimento
da Estética como disciplina filoséfica. Alexander Baumgarten (1714-1762), inspirado
no pensamento leinbniziano-wollfiano, sustentava a tese de que a estrutura
essencial da sensibilidade se apresenta como possuidora de uma finalidade propria.
Apesar de ndo romper com a idéia de hierarquia e superioridade do intelecto em
relacdo a sensibilidade, a Estética de Baumgarten representou um passo no sentido
da postulacdo da autonomia da arte em relagdo as demais esferas (cientifica e
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moral), e também contribuiu para uma reavaliacao do sensivel e do irracional que foi
essencial para a concepcdo do homem e da vida que veio a desabrochar na
producdo dos integrantes do movimento Sturm und Drang (Tempestade e
impeto;1760-1770).

Moses Mendelssohn (1729-1786), que sofreu grande influéncia dos
pensadores franceses e ingleses, além de reconhecer o sentimento como o
fundamento da faculdade avaliativa, e substrato essencial do “gosto”, admitia que o
prazer do belo € completamente independente de qualquer juizo tedrico ou pratico.
O conceito de gosto na estética alema esteve sempre vinculado ao problema da
relacdo entre o particular e o universal, e a questdo da estrutura da sensibilidade e
sua capacidade de representacao.

Simultaneamente a problematizacdo da subjetividade e recepcdo da obra de
arte, se desenvolveu um outro viés de investigacdo que analisava a arte como
acontecimento social e cultural. Johann Joachim Winckelmann (1717-1768),
estudando a arte grega, focaliza sua estrutura enquanto representacdo de uma idéia,
ou imagem ideal. Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), seguindo a mesma
tendéncia, vé a harmonia da arte grega como manifestacdo de imagens ideais e
eternas de beleza, nesta medida, como arquétipo da propria arte. Para ambos a arte
€ obra do génio; por esta via eles se relacionam com as concepcdes de Shaftesbury,

que, por sua vez remetem a tradicdo platbnica e neo-platdnica.

A relacdo entre as artes e as categorias estéticas génio, belo e sublime

A polémica travada no periodo entre 0 Renascimento e o século XIX sobre a
relacdo e a unidade entre as artes, apontava para duas posi¢cdes diferentes: a que
pretendia englobar todas as artes (literatura, muasica, pintura, escultura, etc) numa
nocdo mais geral, sob um conceito universal; e a que defendia a especificidade
irredutivel de cada uma. A primeira posi¢do, assumida por Charles Batteux (1713-
1780), conferia a todas as artes a fungao de imitar o “belo natural”, mas era preciso
compreendé-las segundo a sua finalidade, que era agradar e comover. Nesta
perspectiva, o génio se define por sua capacidade de alcancar este resultado
criando relagbes novas com a natureza. A tese de Batteux, sobretudo seu conceito
de génio, teve um grande impacto nos irmaos August e Friedrich Schlegel, em Kant
e em Hegel.
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A posicao contraria a de Batteux, mantém a hierarquia entre as artes, porém,
nao mais como na ldade Média, quando as artes da linguagem — retdrica, gramatica
e dialética — eram consideradas superiores as demais. Subvertendo a interpretacao
da frase do poeta latino Horacio (I a.C) “ut pictura poesis erit”, (A poesia € como a
pintura), que valorizava o poder descritivo e imagético da escrita, os artistas do
Renascimento tomam a pintura como fonte deste poder. Numa época em que a
pintura ganha status de trabalho intelectual (“Arte é coisa mental”), Leonardo da
Vinci chega a admitir a superioridade da pintura sobre a musica e a escultura em seu
Tratado da Pintura.

A disputa em torno da frase “ut pictura poesis erit”, e o debate contido nela
sobre a existéncia ou ndo de uma autonomia entre as artes, foi, em certa medida,
superado com a obra de Lessing Laocoonte, nas fronteiras da pintura e da poesia
(1766). Analisando a escultura Laocoonte (século | a.C.), descoberta em 1506,
contruida a partir da histéria do filho de Priamo e Hécuba sufocado com seus filhos
por duas enormes serpentes enviadas por Apolo, Lessing conclui que a obra tem
valor como arte porque expressa a dor de uma maneira prépria a escultura, isto €,
submetendo-se a especificidade desta enquanto linguagem. Ao emitir este juizo, ele
reconhece e afirma a diferenca na forma de expressao das artes, destacando a
importancia da manutencdo das particularidades de cada uma. As diferencas
suscitam o problema da hierarquia, e Lessing concede a pintura o privilégio de ser a
forma de expressdo capaz de chegar a beleza absoluta, contra a posicdo de
Wilckelmann, que dava a escultura esse privilégio. Ao admitir que cada género tem o
direito de criar suas proprias regras, sem prestar obediéncia a nenhuma outra,
Lessing abriu espaco para as experimentacdes e inovacdes formais nas artes, e,
assim, a ruptura com 0s canones de representacao instituidos no Renascimento,
sem a qual nao existiriam os “ismos” do século XIX e XX.

Ha, portanto, um debate muito intenso e uma grande variedade de posi¢cdes
em torno das categorias “belo”, “sublime”, “génio”, na estética moderna. Essas
diferencas, e a tentativa de concilid-las, demarcaram, em certa medida, o rumo
tedrico de Kant na Critica do juizo, e sua pretensado de chegar ao esclarecimento do
principio a priori que determina a universalidade do sentimento estético. Este
sentimento, que distingue-se do sentimento do agradavel e do bom pelo seu carater
“desinteressado”, se define pela auséncia de qualquer finalidade util ou moral.

Derivando-se do livre jogo das faculdades espirituais, o sentimento estético

116



ndo determina nem pratica nem teoricamente o objeto. E justamente por n&o
depender das exigéncias do sujeito em relacéo ao objeto, isto €, por se sustentar em
atividades espirituais que a todos € comum, que o sentimento estético é universal e
compartilhavel por todos. A universalidade do gosto, ou seja, do critério avaliativo do
belo, por estar fundamentado num principio absolutamente independente das leis da
experiéncia empirica, € obra do génio. Supondo-se que pudesse existir uma regra
capaz de guiar a realizacdo do belo artistico, haveria nela um absoluto respeito ao
livre jogo da imaginacéo e do entendimento, correspondendo a harmonia entre elas
a harmonia propria a natureza. Esta facanha de fazer arte dando a aparéncia de
natureza sem imitar a natureza s6 poderia ser alcancada por um homem dotado de
um poder criador superior inato. Kant entende por génio “o talento (dom natural) que
da a arte a regra. Ja que o talento, como faculdade produtiva e inata do artista,
pertence, ele mesmo, a natureza, poderiamos também exprimir-nos assim: génio € a
disposicéo natural e inata (ingenium), pela qual a natureza da a arte a regra” (Kant,
1980:246).

Em sua distingdo do belo e do sublime, Kant considera o primeiro como
resultante do livre jogo da imaginacdo e do entendimento, e coincidéncia de forma e
conteudo que se harmonizam mantendo o espirito em tranquila contemplacdo. O
sublime, porém, surge da divergéncia entre forma e conteudo, e da tensédo entre
imaginacdo e entendimento. O juizo do sublime leva o sujeito a uma ordem ideal
pura, por isso ele ndo se detém numa contemplacdo calma, mas movimenta-se
impulsionado pelo sentimento em sua ansia de totalidade e infinitude. Através desse
sentimento a consciéncia alcanca e contempla a tragicidade da existéncia.

Segundo Kant, usamos a palavra “sublime” para nos referirmos a fenbmenos
naturais porque eles nos fazem descobrir em n0s uma faculdade de resisténcia que
nos da a coragem de nos compararmos com a onipoténcia da natureza. Ao contrario
de Burke, Kant pensava que os sentimentos de terror e medo despertados pela
natureza nada tém de sublimes em si mesmos. Vemos a natureza como algo
“sublime” porque descobrimos em nosso espirito uma superioridade em relacédo a
ela, apesar da desproporcéo entre sua onipoténcia e nossa pequenez.

Esta tematica do belo natural foi suprimida com a tese de Hegel da superioridade do

belo artistico em relagédo ao belo natural, como destaca a afirmagao a seguir:

Segundo a opinido corrente, a beleza criada pela arte seria inferior a da
natureza e o maior mérito da arte residiria em aproximar as suas criacdes
do belo natural. Se, na verdade, assim acontecesse, ficaria excluida da
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estética, compreendida como ciéncia unicamente do belo artistico, uma
grande parte do dominio da arte. Mas, contra esta maneira de ver, julgamos
nés poder afirmar que o belo artistico é superior ao belo natural, por ser um
produto do espirito que, superior a natureza, comunica esta superioridade
aos seus produtos e, por conseguinte, a arte; por isso € o belo artistico
superior ao belo natural. Tudo quanto provém do espirito é superior ao que
existe na natureza. A pior das idéias que perpasse pelo espirito de um
homem é melhor e mais elevada do que a mais grandiosa producao da
natureza - justamente porque esta idéia participa do espirito, porque o
espiritual é superior ao natural. (HEGEL, 1980p. 79).

Na Critica do Juizo, nas passagens em que trata do sublime, Kant da
exemplos do que foi apreendido e expressado de mais sublime. Abordando esta
questdo, Philippe Lacoue-Labarthe observou que ao afirmar, na conclusdo da
“Analitica do sublime”, que o sublime “deve sempre ter uma relagdo com a maneira
de pensar, quer dizer, com as maximas que visam conceder ao que € intelectual e
as Idéias da razdo a dominagdo sobre a sensibilidade™, Kant admite como inerente
a logica do sublime o mesmo principio proprio a faculdade de apresentacdo das
“Idéias Estéticas”. Essas representagdes que dao “muito a pensar’ (a expressao é
extraida de Longino) sem a mediacdo do conceito, alcancam niveis que nenhuma
linguagem consegue expressar nem tornar compreensivel. A incapacidade do
conceito de dar conta da extensdo do pensavel, e de expressa-lo por outros meios, é
a prépria definicdo candnica do sublime de Pseudo Longino a Kant, de acordo com

Lacoue-Labarthe:

“Kant permanece fiel a tradigdo: o que estaria em jogo no sublime, desde
Longino, seria sempre a apresentacdo do meta-fisico enquanto tal. E é
afinal esta mesma fidelidade que Ihe obriga dizer que ‘¢ na poesia que a
faculdade das Idéias Estéticas pode se dar em sua completa extensédo’. A
poesia seria assim a arte sublime por exceléncia: velho topos, que nao
deve, no entanto, nada ou muito pouco, a origem pretensamente “retérica’
da dita tradicao™®

A beleza como desejo metafisico de infinito aparece na poética de Baudelaire
no poema em prosa “O Confiteor do Artista”, expressando-se na forma de um
combate entre a natureza e a consciéncia do artista. Trata-se de uma representacao
que da “muito a pensar”’, como o préprio autor do poema reconhece:

“O Confiteor do Artista

Que penetrante € o cair das tardes de outono! Ah! Dolorosamente
penetrante! Pois h& certas sensacdes deliciosas que nem por serem vagas
s80 menos intensas; e ndo ha ponta mais acirada que a do Infinito.

Grande prazer mergulhar os olhos na imensiddo de céu e mar! Solid&o,
siléncio, incomparavel castidade do azul! Uma pequena vela a fremir no

4 LACOUE-LABARTHE,P. 2000, p. 225. (grifo no original).
5ldem, idem p. 227
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horizonte, vela que, pequenina e isolada, lembra a minha irremediavel
existéncia; melodia monotona do marulho — todas estas coisas pensam por
mim, ou eu penso por elas (pois na grandeza do sonho, o eu de pronto se
perde); elas pensam, porém musicalmente, pitorescamente, sem argucias,
sem silogismos, sem deducgdes.

No entanto, esses pensamentos, quer saiam de mim, quer se derramem das
coisas, logo se tornam demasiado vivos e intensos. A energia na vollpia
gera um mal-estar e um sofrimento positivo. Meus nervos, tensos ao
extremo, s6 produzem vibracfes agudas e dolorosas.

E agora a profundeza do céu me consterna; a sua limpidez me exaspera. A
insensibilidade do mar, a imutabilidade do espetaculo, revoltam-me... Ah!
terei de sofrer eternamente, ou eternamente fugir do belo? Natureza,
feiticeira desumana, rival sempre vitoriosa, deixa-me! Deixa de tentar meus
desejos e o meu orgulho! O estudo do belo é um combate em que o artista
grita de pavor antes de ser vencido.” (BAUDELAIRE, 1995, p. 280).

A referéncia ao Infinito e a finitude humana (que se assemelha a pequena
vela do barco a fremir no horizonte), a auséncia de um “eu pensante’, de um sujeito
centrado, de pensamentos expressos através de conceitos, silogismos e deducbes
(o pensar do poeta se confunde com o pensar das proprias coisas), a tensdo e as
vibracBes agudas e dolorosas diante da beleza, aludem a um sublime que néao é
citado nominalmente. Um sublime que atravessa subterraneamente o poema.

O sublime como autoconsciéncia do artista tornou-se, segundo Adorno,
constituinte da arte. A arte contemporanea e suas projecées tedricas incorporaram o
gue a antiga estética atribuia a natureza. Historicizando a nocdo do belo natural,
Adorno observa que, enquanto a natureza impos seu poder e dominacdo aos
homens n&o existia condicbes para fruicdo do belo natural. Pretensamente a-
histérico, o belo natural s6 emerge com um certo dominio da natureza; a submissao
ao poder da natureza sempre suscitou no homem um sentimento de horror. Todavia,
acabou-se 0 tempo em que a grandeza abstrata da natureza, que Kant ainda
admirava e comparava a lei moral, podia ser experimentada. Nesta experiéncia a
natureza era percebida “como algo, ao mesmo tempo obrigatério e como
incompreensivel“®® . Este duplo carater foi transferido para a arte, e assim, a arte foi
se distanciando da imitacdo da natureza e se aproximando da imitacdo do belo
natural em si. Este deslocamento feito por Adorno da nogéo kantiana de sublime
sugere a possibilidade de reconciliagdo homem/natureza através da arte:

O sublime, que Kant reservava a natureza, tornou-se depois dele
constituinte historico da prépria arte. O sublime traga a linha de demarcacgéo
em relacdo ao que mais tarde se chamou artesanato.

Pela sua transplantacdo para a arte, a definicdo kantiana do sublime
ultrapassa-se a si mesma. Segundo ela, o espirito experimenta na sua

6 ADORNO, T. Teoria Estética, op. cit. P. 81 e 87
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impoténcia empirica perante a natureza o seu elemento inteligivel como a
ela subtraido. Contudo, enquanto o sublime deve poder ser sentido perante
a natureza, esta, de acordo com a teoria da constituicdo subjetiva, torna-se
ela propria sublime, e a autoconsciéncia a respeito do seu carater sublime
antecipa algo da reconciliagdo com esta natureza. (ADORNO s.d., p. 222 e
223).

A escultura Laocoonte, encontrada em Roma em 1506, inicialmente foi
identificada como a obra mencionada por Plinio, o Velho em Histéria Natural, que
tem como autores Hagesandro, Atenodoro e Polidoro, da ilha de Rodes.

Posteriormente verificou-se que se tratava de uma cépia romana. b
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