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Na verdade, o homem também anseia por sofrimento, essa
Unica fonte do conhecimento, e ndo deseja o palacio de
cristal e o formigueiro da perfeicdao social, jamais abrindo
mao da destruicao e do caos. Tudo isso soa muito a maldade
reacionadria, e pode fazer temer a benevoléncia que tudo
aposta na superagao do abismo que se abriu entre aquilo
que foi realizado socialmente e uma realidade social e
econOmica escandalosamente retrégrada. E preciso apostar
tudo na superagao - e, no entanto aquelas heresias sao a
verdade, o lado sombrio e distante do sol, a verdade que
ninguém que preze a verdade em si, toda a verdade, pode
negligenciar, a verdade sobre o homem. Os paradoxos
sofridos que o “herdi” de Dostoiévski lanca contra os seus
adversarios positivistas, no entanto, por mais anti-humanos
que possam soar, sao ditos em nome da Humanidade e por
amor a ela, em favor de uma nova humanidade mais
profunda e nao retdrica, que passou por todos os infernos do
sofrimento e do conhecimento. (Thomas Mann)
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Resumo

Trata-se de realizar uma articulagdo entre as imagens construidas pelo
romance Doutor Fausto, de Thomas Mann, e o quadro teodrico elaborado
pela Escola de Frankfurt, a fim de compor uma interpretagao
filosoficamente investida do romance e alcancar uma melhor compreensao
das ideias da Teoria Critica. A vida do compositor Adrian Leverkihn, o
Fausto de Mann, é narrada pelo amigo e bidégrafo Serenus Zeitblom, e
essa narrativa revela a identidade fundamental entre o musico e a
Alemanha, aproximando suas caracteristicas e histérias. Nossa abordagem
tematiza especialmente a questao da salvacao ou condenacgao da alma do
pactario, tratando de matizar essas possibilidades na obra. Elaboramos
uma nocao de mito comum ao romance e aquele quadro teodrico
frankfurtiano, apontando sua forca de estruturacao totalizante, bem como
sua insercdo em uma dinamica dialética. A seguir, propomos considerar
gue todos os elementos do romance que repde a mitificagdo apontariam
para a condenacao do Fausto, enquanto, inversamente, os aspectos da
obra que revelam os limites ou se contrapdem a forca do mito
anunciariam a possibilidade de salvacdao do pactario. A nogao de
sofrimento é especialmente importante, pois comparece em ambas as
perspectivas. Isso quer dizer que o sofrimento pode ser interpretado tanto
como a evidenciacao de um destino — como se as dores e a infelicidade de
Adrian Leverkiihn antecipassem a condenacao -, quanto pode ser
compreendido como um sintoma que denuncia o mito - como se revelasse
a inverdade do destino aparente e as possibilidades do devir. Finalmente,
andlise da musica, um tema central no romance, também revela sua
ambivaléncia, pois ela pode tanto ser a reposicdo do mito quanto uma
critica ao mundo mitificado.

Palavras-chave: Doutor Fausto; Thomas Mann; Mito; Histodria;
Sofrimento; MUsica
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Abstract

This work articulates the images constructed by Thomas Mann’s novel
Doctor Faustus with the theoretical framework developed by the Frankfurt
School, in order to compose a philosophically invested interpretation of
the novel, as well as achieve a better understanding of Critical Theory’s
ideas. The life of the composer Adrian Leverkihn, Mann’s Faustus, is
narrated by his friend and biographer Serenus Zeitblom, and this narrative
reveals the fundamental identity between the musician and Germany,
relating their characteristics and histories. Our approach on the novel
specially studies the questions of the salvation or the damnation of Faust's
soul, trying to precise these possibilities within the work. We develop a
notion of myth common to the novel and to that frankfurtian theoretical
framework, pointing its totalizing strength, as well as its insertion in a
dialectical dynamic. Next, we propose to consider that all the novel’s
elements that instigate the mythification would point to the condemnation
of Faust, while, conversely, the novel’s aspects that reveal the limits of the
myth or contradict it would announce the possibility of the man’s
salvation. The notion of suffering is especially important, as it appears in
both perspectives. This means that suffering can be interpreted both as
the disclosure of fate - as if Adrian’s pain and sadness would anticipate
the condemnation - as can be understood as a symptom that denounces
the myth - as if it would reveal the lie of the apparent destination and the
possibilities of future. Finally, the inquire on music, a central theme of the
novel, also reveals its ambivalente, for it can either strengthen the myth,
as it can exercise a critic of the mythologized world.

Keywords: Doctor Faustus; Thomas Mann; Myth; History; Suffering;
Music
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Introducao

Simbolo cultural da modernidade, Fausto tornou-se um testemunho
histérico das expectativas humanas de dominacdo do mundo através da
magia, da ciéncia, ou mesmo da arte. Doutor Fausto, de Thomas Mann,
apresenta uma trama formada a partir da vida do compositor Adrian
Leverkihn e narrada pelo seu amigo Serenus Zeitblom. O romance nao
apenas reelabora o mito faustico, mas também transpde a histdria do
pactario ao século XX na figura de um compositor alemdo, e se revela
uma fonte privilegiada para a compreensdo do fen6meno de mitificagao do
pensamento moderno e, com isso, de sua estrutura de possibilidades
historicas. Paralelamente, consideramos que a constelacdao da ideia de
dialética do esclarecimento é eminentemente apropriada para analisar o
romance, pois 0s conceitos que ali habitam sao capazes de apresentar o
sentido das imagens construidas na obra. Este trabalho pretende
justamente operar essa aproximacao entre romance e conceitos em vista
de realizar uma critica ao mito, ou melhor, evidenciar a critica presente no
romance. Assim, trata-se de apresentar como Doutor Fausto elabora a
nocao de mito em estratos diversos, bem como efetiva a critica a essa
nocao no interior da narrativa e na apresentacao formal do romance.
Abordando momentos especificos da obra, tematizaremos aspectos
peculiares da dialética do esclarecimento que apresentam de maneira
contundente caracteristicas de sua dindamica na modernidade, bem como
expressam um sentido da obra de Mann.

A andlise do romance e do quadro tedrico frankfurtiano, bem como
de sua relacao possivel, sera fundamentada em uma nocdo especifica de
mito. Assim, o primeiro capitulo deste trabalho tratara de apresentar a
nocao de mito prépria a dialética do esclarecimento, diferenciando-a de
outras nogdes, tais como as concepcdes romantica ou iluminista, e
apontara como essa mesma nocgao se revela no romance de Mann. Na

segunda parte do capitulo, apontaremos como essa nogdo de mito pode
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ser percebida na proépria vida de Adrian Leverkiihn, pois aspectos da
biografia do compositor revelam a materialidade de seu enredamento em
uma teia mitica.

Thomas Mann faz um compositor alemao do século XX encarnar o
mito faustico, e o romance é construido como uma biografia, escrita por
Serenus Zeitblom, amigo do compositor, entre os anos de 1943 e 1945. O
destino de Adrian Leverkiihn e da Alemanha se revelam ligados no
decorrer da obra, pois Thomas Mann constréi uma grave e intrincada
reflexdo sobre seu pais e seu tempo, em uma operacao artistica e
intelectual que pensava a condicdao do homem e da Alemanha em meio a
barbarie, pensava a culpa e a possibilidade de sua superagao. As
ponderacdes que formam essa reflexao parecem operar nos diversos
estratos do romance, compondo os preceitos de sua forma narrativa e
também as imagens do conteldo do entrecho, abrindo inUmeros caminhos
gue poderiam ser percorridos por um critico ou comentador. Todas essas
possibilidades nao poderiam ser abordadas nesta dissertacao, e,
reconhecendo esses limites, devemos apontar que o escopo de nosso
estudo é a reflexao sobre a condenacdo ou salvagao possiveis do Fausto.
Em diversas obras fausticas, essa parece ser uma questdo esclarecida no
interior da obra, revelando o destino da alma do homem, punido com a
condenacao infernal ou agraciado com a salvagao. Em Doutor Fausto, no
entanto, acreditamos que esta questdao nao é definitivamente respondida,
e, fiéis a gravidade dessa irresolucdo, desenvolveremos elementos que
apontam para cada uma das possibilidades nos capitulos II e III.

Reconhecemos, no entanto, que essas possibilidades tém forcas
diferentes na obra. Assim, ao tratar dos elementos que evidenciam a
condenagcao, notamos que elas soam com a forca da inevitabilidade,
revelando uma estrutura aparentemente inescapavel. Diversamente,
guando abordarmos os elementos que apontam para uma salvagao,
notamos que soam em pianissimo, quase inaudiveis, mas ainda presentes.
No Capitulo II, abordaremos os elementos da vida de Adrian Leverkihn

que revelam a forca do mito, e, com isso, a aparente inevitabilidade da
3



condenacado. Para isso, nossa analise tomara como ponto de referéncia a
imagem do pacto, especialmente a partir do capitulo XXV do romance, no
qual o Fausto encontra seu Mefistéfeles e eles conversam sobre os termos
de seu acordo. Aqui, doenca, mal e infelicidade convergem para excluir da
vida do compositor as possibilidades de rompimento da estrutura mitica.
No capitulo III, apontamos os materiais do romance que possibilitam
vislumbrar uma salvacdo, pois escapam a mitificacdo. Na primeira parte
do capitulo nos dedicamos a uma analise de aspectos formais do romance,
evidenciando como o recurso a ironia e a alegoria como principios
construtivos da obra desestruturam a totalidade mitica. A seguir, nos
concentramos no capitulo XLVII do romance, que apresenta a ultima noite
consciente de Adrian Leverkihn, na qual ele narra aos convidados,
ansiosos por ouvirem sua ultima composicao, a historia de seu pacto com
o demonio. Nesse momento, as fissuras da estrutura mitica sao
apresentadas por elementos quase invisiveis no entrecho, como a
presenca dificil do amor ou a ressignificagdo do sofrimento do Fausto®.

A musica ocupa um papel central no romance, porque, mais do que
ser a arte a qual se dedica o Fausto, ela é uma representacao
emblematica do carater de Adrian Leverkiihn e da Alemanha. As
tendéncias existenciais que determinam uma vida estao contidas de forma
especialmente expressiva na obra de arte. Assim, o artista perturbado,
insatisfeito, € uma figura privilegiada para a representacdo de tempos
conturbados. Leverkiihn, com seu esforco e talento, poderia apontar as
capacidades do humano, € com o recurso ao pacto, mostra também seu
desespero. Dessa forma, tematizar a musica concede uma nova

perspectiva para a compreensao da tensdao entre mito e histdria que

! Em nossa perspectiva, o sofrimento é uma chave interpretativa, mas essa é apenas
uma maneira de tratar o Doutor Fausto de Mann. As énfases de interpretacdo possiveis
sao tdo numerosas quanto as formas com as quais a obra foi referenciada: “livro da dor”,
“romance de artista”, “obra mais selvagem”. Lembramos que este trabalho trata uma
perspectiva determinada em beneficio de sua conjugagdo a um quadro filoséfico. Esse
recorte nao significa uma falsificacdo da obra, mas o desvelamento de aspectos

especificos.



propomos neste trabalho, e, por isso, os capitulos II e III apresentam um
segmento que tematiza essa arte. A abordagem da composicao
Apocalipsis cum figuris no capitulo II repde a forca do mito destacando
sua alianca a uma forma de racionalidade comprometida com o mal
demoniaco. No capitulo III, tematizamos a composicdo D. Fausti
Weheklag, obra que parece revelar uma consciéncia maior do proéprio
tempo e do sofrimento, a partir do que seria possivel pensar a graca que
resiste a inevitabilidade da condenacao.

A alianca entre arte e teoria pode oferecer uma perspectiva
interessante ao empreendimento intelectual, pois possibilita que sua
operacao, por um lado, nao se restrinja a identificar o multiplo oprimindo
o particular em favor do universal - esquema protocolar da atividade
conceitual -, e, por outro lado, ndo se aparte da reflexao - resultado
comum do processo artistico-mimético’>. Com isso em vista, propomos
tomar Adrian Leverkiihn como um modelo, ou seja, a imagem do Fausto
nao se limita a ilustrar consideracdes gerais, como um exemplo, mas
conduz ao que é importante no tema, fazendo justica a intencdo material
do que &, na teoria, tratado apenas em termos gerais3. Assim, a vida de
Adrian Leverkihn torna-se uma imagem justa do sujeito moderno e a
andlise da modernidade através de sua vida é um expediente analitico

privilegiado. O caminho indireto* que tomamos ao nosso objeto liga

2 Com essa alianca, advogamos que o melhor estudo e expressdo do real devem se
realizar prestando atencdo ao elemento emotivo e sensual do conceito, bem como ao
elemento reflexivo atuante da mimese, ressoando a argumentagdo de Chiarello, em
Natureza-Morta (2006). E sobremaneira importante apontar que essa alianga ressoa uma
concepcao de obra de arte como algo que ndo se fecha, que tem a capacidade de se
metamorfosear através da forca da critica. Esta critica baseia-se na busca pelo teor de
verdade da obra, fazendo-a transcender seu carater historicamente demarcado e
mantendo, no entanto, sua marca de produgdo histérica. Na medida em que este
trabalho aproxima romance e teoria, levando a arte para o expediente da interpretagao
do real, ele é tributario desta concepgdo de critica. Para esta concepgao, as referéncias
essenciais sdo as obras Conceito de Critica de Arte no Romantismo Aleméo (1993), de
Benjamin, e Teoria Estética (2008), de Adorno.

® A nocdo de modelo é apresentada conforme a elaboracdo de Adorno em Dialética
Negativa (2009).

* Benjamin, em Origem do Drama Trégico Alem&o (2004, p. 14), afirma que todo método
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romance e teoria para desvelar o conceito de mito e sua critica, bem como
para propor interpretagdes ao romance.

O romance de Mann ocupa um lugar peculiar para quem deseja
lancar-lhe um olhar critico. Isso porque, em primeiro lugar, a obra parece
instaurar por si mesma seus comentarios, pois os diversos materiais do
romance referenciam uns aos outros, como se explicassem seus
significados na trama que constroem®. Em segundo lugar, o romance
nasceu orbitado pelos comentarios do préprio autor, especialmente com
sua obra “A génese do Doutor Fausto - Romance de um Romance”. Em
terceiro lugar, somando-se a essas caracteristicas, Thomas Mann se
tornou um classico desde muito cedo em sua carreira, do que deriva que a
riqueza de sua fortuna critica dificimente pode ser inteiramente
apreendida por quem se dedica ao seu exame. Por tudo isso,
reconhecemos as dificuldades de tematizacao de sua obra. No entanto, a
verdadeira motivacdo deste trabalho estd no encontro entre as imagens e
materiais do romance com o quadro conceitual da Escola de Frankfurt,
pois concebemos que este encontro pode beneficiar as criticas filoséfica e
literdria desses autores que compartilharam as angustias de sua época.

Walter Benjamin afirmou que a “critica € uma questao de correto
distanciamento” (BENJAMIN, 1996, p.54). A medida “correta”, no entanto,
parece que nao nos é dado saber de antemdo. Conhecemos apenas a
necessidade de um afastamento em relacao ao objeto para efetivar o
exercicio reflexivo da critica, e também a necessidade de limitacdo deste

distanciamento, mostrando que a verdadeira critica ndo pretende fechar-

€ caminho ndo direto, pois a apresentacdo do objeto do saber “renuncia o percurso
ininterrupto da intencdo”, e se realiza através de retornos a propria coisa. Benjamin
tematiza a forma com a qual um objeto deve ser apresentado a fim de revelar sua
verdade. Ele lembra que a verdade ndo depende de sua evidéncia incontestavel, mas de
sua apresentacdo. A ligeira referéncia que realizamos em nossa redacdo revela a filiagdo
a elementos do método digressivo do autor.

> Erich Heller, sobre a dificuldade de realizar um estudo critico sobre o Doutor Fasuto,
escreve: “Ndao ha nenhum pensamento critico que o livro ndo realize sobre si mesmo.
Com o tema ‘a arte tornou-se dificil demais’, o romance fez com que a critica se tornasse
muito facil ou impossivel, e submeteu o critico a posicao na qual ele esta fadado a plagiar
o objeto de sua critica”. (HELLER, 1958, p. 277 - tradugdo nossa)



se em si mesma com a pretensdao cientifica de neutralidade e
imparcialidade, ou seja, a critica € moralmente comprometida. A nogao de
ironia de Thomas Mann opera de forma similar a essa nogao de critica,
pois @ maior conquista da técnica ironica do autor é formada por um eros
irbnico, ou seja, € composta por uma relacdo amorosa com aquilo de que
ele se distancia para tematizar. Respeitando essa disposicao critica e
irbnica, ao fim deste trabalho, ndo buscamos ter concebido uma resposta
aquele dilema que parece animar nossa pesquisa, a pergunta sobre a
salvacao ou condenacdo do Fausto. Antes, se a critica opera também com
este amor distanciado, seu papel deve ser a operacao de distingoes, e nao

uma resolucao especifica.



Capitulo I - Adrian Leverkiihn e o Mito faustico

O conceito de Mito

No inicio do século XVI, era bem conhecido um magico errante que
percorria cidades alemas. Seus adversarios o consideravam um indecente
falastrdo, louco e pseudo-filésofo, que inflava a propria fama com
enganos. Seus defensores diziam que ele era um sabio que controlava as
forcas espirituais presentes no mundo, filésofo capaz de argumentar
conforme as tradicdes classicas de Platdo e Aristételes, e um homem com
poder para realizar grandes prodigios. Os documentos histéricos que
fazem referéncia a esse homem relatam que ele afirmava ser “lider dos
nigromantes, astrologo, o segundo Mago, salmista e adivinho”. Com essas
afirmacodes, ele se declarava herdeiro de Simao Mago e um praticante de
magia negra, filiando-se a uma tradicao que desafiava a soberania de
deus sobre o mundo, pois abusava da graca celestial através do comércio
de favores divinos, e afirmava deter o poder de controlar as forgas
espirituais que habitam o mundo. Os relatos sobre o0s sucessos
retumbantes ou fracassos humilhantes desse homem poderiam ser
esclarecedores de certos aspectos da relacdo entre os homens do século
XVI com seus anseios pelo desconhecido e as forcas que compunham a
coesao do mundo, sua mitologia. No entanto, importa-nos menos abordar
essas perspectivas do que observar, na caracterizacao que os fundamenta,
o aparente desejo daquele magico de realizar atos incriveis, de obter
conhecimentos novos, de fazer parte de um mundo diverso desse que se
apresentava pronto. Esse homem inquieto, insatisfeito, curioso e
ambicioso chamava a si préprio de doutor, e ainda que ndo se possa ter
certeza de sua conclusdao dos estudos necessarios para o recebimento
desse titulo, sabemos apenas que a historia validou esse tratamento. Seu

nome era Jorge Fausto, o “fausto mais jovem”, ele dizia, aludindo a



etimologia de seu nome, que designava afortunado, em latim, e punho,
em alemao®.

Doutor Fausto viveu em um periodo no qual o diabo habitava o
horizonte valorativo dos homens, como testemunha Martinho Lutero,
guem considerava o proprio Sata o responsavel direto por toda provacao,
duvida e tentacdo encontradas por ele. A mancha de tinta em uma das
paredes do castelo de Wartburg comprovaria essa presencga, pois seria o
resultado de um dos confrontos entre o diabo e o reformista, que atirou o
seu tinteiro para interromper as zombarias demoniacas’. A Reforma
protestante suprimiu severamente os rituais que compunham a estrutura
religiosa, e toda forma de magia ou relagcdo com os espiritos tornou-se
condenavel. Nesse contexto, a relacao estabelecida entre o Satanas e a
magia é evidente: “magos e a arte da magia: como Sata ludibria o
homem”; e, mais emblematica, a relacdo entre o magico alemdo e o
diabo: “Muito se disse sobre Fausto, que chamava o diabo de cunhado; e
pode-se ouvir esse comentario: ‘Se eu, Martinho Lutero, tivesse apenas
lhe estendido a mao, ele teria me destruido!”” (LUTHER, 1914, P. 445)3,
Assim, de acordo com os reformistas, o Doutor Fausto efetivamente

detinha poderes extraordinarios, os quais, no entanto, originaram-se de

6 Jan Watt, em sua obra Myths of Modern Individualism (1996), tematiza o “Fausto
histérico”, apontando os diversos documentos que fazem referéncia ao magico alemao,
bem como aborda a transformacgdo dessa histéria em mito, como sera exposto adiante.

’ Essa famosa anedota estd presente em diversas biografias de Lutero, evidenciando a
disputa que o reformista travava com o diabo. Os bidgrafos e estudiosos da vida de
Martinho Lutero tomam esse evento anedotico de formas diversas; alguns a relatam
como expressao legitima da fé cristda, como John Tischer, em Life of Martin Luther
(2012); outros simplesmente como um evento significativo para se compreender a vida e
a fé do reformista, como James Kittelson, em Luther the Reformer: The Story of the Man
and His Career (2003).

8 As preocupagdes de Lutero em relagdo a proximidade entre o deménio e a magia - e
especificamente com Fausto - sdo evidenciadas na obra Tischreden (LUTHER, 1914), mas
a influéncia do reformista sobre a histéria do magico é de tal forma massiva que se
impde nas mais diversas edigGes sobre a histdria de Doutor Fausto, desde o Faustbuch,
no qual sdo transpostos versos do reformista para a boca de Mefistofeles, conforme
exposto por Preserved Smith, em seu estudo Luther’s Table Talk (1908), até nosso
objeto especifico, o Doutor Fausto de Thomas Mann. A tradugdo da passagem citada é
nossa.



sua intima relacdo com o diabo. De forma inevitavel nesse contexto
historico, os pecados ndo permanecem impunes, e essa relagdo com o
diabo teria determinado a violéncia da morte de Fausto: o prdprio Sata
haveria recolhido a alma do herege e a conduzido ao inferno, deixando
para trds apenas um corpo caido com a face do avesso, e cuja cabeca
virava para baixo no caixdao, mesmo que a tivessem desvirado cinco vezes
(cf. BUCCHIANERI, 2008, p. 66; PALMER e MORE, 1936, p. 98; WATT,
1997, p.30).

O impulso por conhecimento e capacidade de agcao que se
encontram além da natureza, o recurso ao diabdlico para conquistar esse
poder, a morte marcada pelo diabo; a partir desses termos surge a lenda
do Fausto. A histéria do Doutor conquista a capacidade de encarnar ou
simbolizar alguns dos valores basicos de uma sociedade: nesses termos,
uma abrangente definicao de Ian Watt, sua vida torna-se um mito (cf.
WATT, 1997). E assim, em 1587, surge uma publicacdo emblematica de
sua histdria, editada por Johann Spies, conhecida como Faustbuch. A
estrutura valorativa que o mito sustenta nesse momento se evidencia ja
no texto que a edicdo trazia em sua capa, o titulo completo da obra,

caracteristicamente longo:

Historia do Doutor Johann Faust o famoso mago e
nigromante, como ele se vendeu ao diabo por um periodo
fixado, as estranhas aventuras que viveu nesse entretempo,
alguns atos de magia que praticou, até o momento em que
finalmente recebeu a merecida paga. Extraida na maior
parte dos seus escritos pdstumos, recolhidos e impressos
para servirem como horrivel precedente, abominavel
exemplo e sincera adverténcia a todas as pessoas
arrogantes, curiosas e impias. (KUHNE, SPIES; 1868)

Nesse livro, os outros elementos que passaram a compor o
tradicional mito faustico sdao incorporados: o pacto com a figura
demoniaca e os vinte e quatro anos de poder. Esse exemplar do texto
faustico, no entanto, ndo apenas expressa a mitologia crista, como
também a repde, num ato de forca que reestrutura suas exigéncias

normativas. Nesses termos, a abrangente definicao de mito elaborada por
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Ian Watt® parece insuficiente, pois, apesar de reconhecer a relacdo entre
mito e valores sociais, ele interpreta essa relagdo como um mero vinculo
expressivo, como se o mito fosse desinvestido de propdsito na
apresentacao de suas imagens. Com isso, devemos conceber que o mito
determina a coesdo dos diversos registros valorativos, unifica as esferas
de valor social, concedendo a cada uma delas sua legitimidade: arte,
politica, economia, moral, direito e ciéncia sdao normatizados pela forca do
mito, determinando o sentido da vida social. Isso parece concordar com a
nocao de mito concebido pelos romanticos, que o reconduziram ao campo
da arte e da linguagem, esperando que a partir disso fosse possivel
conquistar uma objetividade socialmente compartilhada e capaz de dotar
de significado toda expressdo artistica (MENNINGHAUS, 1991, p.294-s)%°,
De acordo com a nocdo romantica, o mito possui a forca de conformar a
sensibilidade dos sujeitos aos valores que apresenta, concedendo um
sentido e coesdo a estrutura social, e ndo apenas a capacidade de
expressar valores, como Watt afirma. No contexto do romantismo, a
mitificacdo torna-se justamente um recurso com o qual é confrontada a
situacao de anomia e desencanto derivada da dindmica do pensamento na
historia, o esclarecimento, situacdo que os romanticos tentavam superar
através do esforco poético e artistico de criar um novo mito capaz de
produzir a substancialidade coletiva que os homens experimentaram em
outros tempos. No entanto, na melancélica busca por substancialidade e
significado a vida coletiva, as imagens construidas pelo romantismo em
busca da mitificacdo poderiam se revelar como gestos de forca que

violentamente instituem identidades e normas, as quais reconduzem o0s

° Fizemos anteriormente uma alusdo a essa definicdo, cuja enunciagdo completa é a
seguinte: “uma histdria tradicional largamente conhecida no é@mbito da cultura, que é
creditada como uma crenca histérica ou quase histérica, e que encarna ou simboliza
alguns valores basicos de uma sociedade” (WATT, 1996).

10 Winfried Menninhaus expde a nocdo de mito elaborada por Walter Benjamin
contrapondo-a as nogdes romantica, esclarecida, da Filosofia da Religido, a psicanalitica,
a surrealista, a semiotica e da psicologia junguiana. O recurso que fazemos a nogoes
diversas de mito é largamente influenciada pelo texto de Menninghaus.
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homens a uma situacdo de sujeicdo!l. Essa situacdo que resulta da
mitificacdo é a motivacdo essencial da perspectiva iluminista, a qual,
contraposta a nocdo romantica, estabelece que o mito é falsidade, € um
arbitrio que limita a capacidade dos homens, uma forca de clausura do
pensamento e da histéria, e, por isso, deve ser suprimida em beneficio do
progresso, para que o homem possa, enfim, alcangar sua “maioridade”*?.
A partir da perspectiva do esclarecimento, e em estreita oposicao ao
romantismo, o mito é reconhecido como uma ficcdo irracional, arbitraria,
gue sujeita os homens e os povos a um regime de medo e servidao que
deve ser combatido com a forca da razao; a ciéncia, emissaria da razao e
do esclarecimento, concebe o mito como um estagio ultrapassado do
desenvolvimento histdrico, uma explicacao iludida da natureza, de cuja
superacao deriva a autonomizacao das esferas de valor e a reestruturagao
da experiéncia coletiva que possibilitaria as formas modernas de
socializacdo. A partir dessa compreensdao, o mito € concebido como um
estagio primordial do desenvolvimento histdrico que se expressa na triade
mito - religido - conhecimento abstrato, ou, igualmente, mito - metafisica
- positivismo. Nesse processo historico, o] esclarecimento
progressivamente libertou os homens de estruturas opressivas, do que
resultou, no entanto, uma desarticulacdo da coeréncia entre as diversas
esferas de valor social, submetendo os homens a uma existéncia an6mica
e desencantada, incapaz de gerar uma satisfacao plena, pois os valores e
o sentido da vida tornaram-se fluidos e inacessiveis. O famoso diagndstico

weberiano enuncia esse desencantamento em um balanco do processo de

11 Isso ndo significa que o Primeiro Romantismo Alem&o (Frilhromantik), com a

teorizagdo de uma nova mitologia, promovia as afetagd0es miticas do nazi-fascismo. A
ideia de mito presente nos escritos de Schlegel, por exemplo, tinha em vistas a criagao
de um mito humano-universal, que serviria @ emancipagdo dos homens, e ndo a violenta
destruicdo do humano. No entanto, como este trabalho desenvolvera, o mito se realiza
sempre através da violéncia, e mesmo o ideal universalista romantico ndo é capaz de se
desvencilhar deste fado.

120 termo faz referéncia ao texto de Kant O que é esclarecimento (in KANT, 2005), no
qual o filésofo argumenta em favor da razdo e do esclarecimento, os quais seriam
capazes de emancipar os homens, liberta-los de toda sujeigao.
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esclarecimento:

Abradao ou os camponeses de outrora morreram 'velhos e
plenos de vida', pois que estavam instalados no ciclo
organico da vida, porque esta lhes havia ofertado, ao fim de
seus dias, todo o sentido que podia proporcionar-lhes e
porque nao subsistia enigma que eles ainda teriam desejado
resolver. Podiam, portanto, considerar-se satisfeitos com a
vida. O homem civilizado, ao contrario, colocado em meio ao
caminhar de uma civilizagado que se enriquece
continuamente de pensamentos, de experiéncias e de
problemas, pode sentir-se 'cansado' da vida, mas nao pleno
dela. (WEBER, 2007, p. 31)

E manifesta a contraposicdo entre as nocdes de mito do romantismo
e do iluminismo. Mas importa destacar que essa tensdo € a expressao de
sua existéncia historica; é o conflito historicamente determinado entre
encantamento e sujeicao, por um lado, e conhecimento e desilusao, por
outro. Em melhores termos, é a tensdo dinamica entre mito e
esclarecimento, que pode ser compreendida como um confronto entre
duas forgcas opostas e complementares: por um lado, o mito seria a forca
de estabilizacao que restringe a vida em uma estrutura existencial
especifica, cujas esferas de valor sdo normatizadas e legitimadas de forma
univoca; de outro lado, o esclarecimento seria a forca de superacao das
categorias estruturadas, que procede através de rompimentos com as
praticas de vida e os conhecimentos estabelecidos em beneficio da
dissolugao dos mitos e substituicdo da imaginacao pelo saber.
Reconhecendo essa tensao historicamente determinada, podemos tomar o
romance Doutor Fausto, no qual alguns personagens elaboram uma nogao
especifica de mito, reforcada pelos materiais e pela construcao da obra.

No capitulo 34 (continuacdo) de Doutor Fausto, Thomas Mann

compde a imagem do circulo intelectual de Sixtus Kridwiss'®. O narrador,

13 N3o é desprovido de interesse apontar que o nome Kridwiss é o nome de um dos
signatarios da carta de aprovacdao a obra Malleus Malleficarum (2012), o “Martelo das
Bruxas”, livro emblematico da inquisicdo que apresentava, categorizava e listava
procedimentos para lidar com suspeitos e condenados por bruxaria. Que o nome de um
inquisidor tenha sido transposto para a vanguarda intelectual e cultural alema apenas
reitera a violéncia com a qual esse circulo julgava seu mundo.
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Serenus Zeitblom, assustado, aterrorizado e ao mesmo tempo encantado,
participa das tertulias desse grupo e, fortemente convencido da afinidades
entre as ideias do circulo e a musica de seu amigo Adrian Leverkihn,
conta ter emagrecido mais de quatorze libras no periodo em que as
frequentou. Isso porque muito o abatia e perturbava perceber o que
haveria de comum a essas duas vanguardas, a musical e a de critica
cultural, ou seja, que ambas compartilhavam um carater demoniaco, do
qual, podemos dizer, emerge o mito. A narrativa reconstitui aspectos do
ambiente alemdo de 1919. No horizonte do armisticio da Primeira Grande
Guerra, o narrador fala do fim de uma era “que abrangia ndao s6 o século
XIX, sendo recuava até ao término da Idade Média, a ruptura dos entraves
escolasticos, a emancipacao do individuo, ao nascimento da liberdade”, a
era, portanto, do Humanismo Burgués, a qual Serenus Zeitblom
considerava sua patria espiritual, e que também muito importava a
Thomas Mann. Ao referenciar a ideia de burgués (Biirger), ndo se aponta
a nogcdao comum de burguesia fundada em questdes econdmicas. Em um
texto intitulado Goethe como representante da era burguesa (in MANN,
2011 p.69-112), Thomas Mann define a burguesia a partir de uma série
de nogodes concernentes as formas de vida e de sociabilidade, bem como a
especificas disposicoes espirituais. Assim, a burguesia em questao designa
uma vida avessa aos excessos e amiga da civilidade e da regularidade;
uma vida que se guia pelo imperativo moral da ordem e da atividade
regular e disciplinada; alude a sobriedade, coeréncia e cuidado com as
normas da vida social. Distinguindo-se dessa era burguesa, o novo tempo,
que ora despontava, apresentava-se como um momento de
indeterminacao, de transicdao para algo novo e ainda desconhecido,
certamente desmedido em relacao a era que declinava. A derrota alema
na Grande Guerra somava a esse ambiente de desagregacao, que incitava
a construcao de algo novo. Nesse espirito, o grupo de intelectuais das
mais diversas areas se encontrava para discutir aspectos diversos da
cultura. Serenus Zeitblom faz o resumo das ideias e consideragoes

resultantes desses encontros, ocorridos na casa de Sixtus Kridwiss. Os
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comensais, referidos como circulo de Kridwiss, reconheciam o fim da era
burguesa, discutiam a inadequacao de seus valores, do humanismo e da
civilizacao; eles também diagnosticavam a desvalorizacdo da nocdao de
individuo, especialmente evidente pelo desprezo a vida humana que se
pdde observar nos quatro anos anteriores, na Grande Guerra'*. No
entanto, o grupo também sabia que a guerra fora apenas a experiéncia
mais drastica da supressao desses valores e nogdes, pois reconhecia que
muito antes eles ja estavam se corrompendo. Com interesse e encanto
agueles homens expressavam consciéncia dessa situagdo, pois a
satisfacdo que derivava do poder de saber era indiferente a gravidade do
que vislumbravam?°.

Os comensais elaboravam o fim e a invalidade da tradicao que os

14 para tematizar um dos sinais de desvalorizacdo do individuo ocorrida devido & guerra,
podemos lembrar o texto “Experiéncia e Pobreza”, de Benjamin, no qual é retratada a
situacdao dos soldados que retornavam da Grande Guerra silenciados, incapazes de
transmitir a outros homens o que viveram, como se houvesse sido subtraida a
capacidade de realizar experiéncias, de sustentar algo comum amparado no tempo. No
entanto, seguindo as ideias do circulo de Kridwiss, reconhecemos que a Guerra fora
apenas o acontecimento mais drastico que revelava uma decomposicdo instaurada desde
longa data. O “fim da era burguesa” pode ser especialmente evidenciado pelos efeitos
mais triunfantes de seus valores. Alain Badiou, em uma série de conferéncia intitulada “O
Século”, explicita como o inicio do século XX e os anos precedentes ja revelavam uma
disposicdo espiritual cuja grandiosidade pode ser medida ndao apenas pelos seus
prodigios, mas também pela grandeza cruel. O autor francés descreve os Ultimos anos do
século XIX e os primeiros do XX como um “tempo prodigioso de suscitagdo e de ruptura”
e segue nomeando artistas e cientistas que figuravam na vanguarda espiritual do mundo
nessa época, e, ao final da enumeracdo, afirma que “ndo se chegaria ao fim da
enumeracdo dos prodigios desse breve periodo.” Apesar da elevagdo espiritual que
parece evidente nesse periodo, hd uma transformagdo violenta, quase tdo impetuosa
quanto o tiro que matou Francisco Ferdinando: iniciou-se a primeira guerra, e a barbarie
consumiu os anos. O autor argumenta que isso nao seria uma simples ruptura, e instiga
a lembranca de que esse periodo luminoso coincide com o apogeu das conquistas
coloniais, do dominio da Europa sobre o mundo. E como se ja convivesse junto as luzes
espirituais e industriais o terror e a servidao.

* A ideia de que a partir do século XVI o homem experimenta uma gradativa
desarticulagdo do horizonte valorativo é comum a diversos autores, que, de formas
diversas, tematizam a indeterminacdao do mundo ou as formas de reestruturacdo
possiveis. Nesses termos podemos citar Alexandre Koyré, e sua obra Do Mundo Fechado
ao Universo Infinito (2006); Max Weber, e A Etica Protestante e o “Espirito” do
Capitalismo (2004); Michel Foucault, e As Palavras e as Coisas (2007);, Giacomo
Marramao, em Poder e Secularizacdo (1995) e em Céu e Terra (1997). Em todas essas
obras, cada qual a partir de uma perspectiva peculiar, é tematizada essa transformagao
histérica do universo valorativo experimentado pelos homens.
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formara, do espirito do qual eram herdeiros, e formulavam uma imagem
concreta do que acreditavam ser o inevitavel futuro: o surgimento de
ficcoes miticas que seriam capazes de organizar, legitimar e valorar a
existéncia social, "ficcoes miticas destinadas a desenfrear e ativar as
forcas politicas, a maneira dos primitivos gritos de guerra" (MANN, 2000,
p. 512). A razao e as ciéncias seriam indcuas para combater essas ficcoes;
mais do que isso, todas as instancias do pensamento nao fariam mais do
que reafirmar a legitimidade desse mito. Os homens seriam apenas uma
modulacao da expressao da forca dessa ficcao; cada um deles nao faria
outra coisa sendo se acrescentar a massa objetivada e coisificada. A
linguagem se tornaria uma guardida dessa ficcao, pois ela seria a
responsavel pela imposicdo dos limites das significagcdes. O pedagogo que
estava presente nessas tertulias dizia que a linguagem devia proceder
através da mais completa concretude, de tal forma que cada palavra teria
um sentido inequivoco!®. A forca dessa ficcdo seria t3o eminente e
soberana que 0s comensais propuseram a imagem de um tribunal, no qual
se confrontariam os paladinos do mito e quaisquer acusadores que
desejassem delatar esse mito como falsidade. Toda forma de testemunha
foi imaginada para derrubar a ficgdo: figuras da ciéncia, do direito, da
arte, representantes da razao, da liberdade e da verdade eram
deslegitimadas; todo acusador falhava ridiculamente. Isso porque a
propria validade dos argumentos passa pelo campo de forca do mito, que
anula tudo aquilo que nao se alinha a disposicao mitica, como se houvesse
um abismo entre “a verdade e a forca, a verdade e a vida, a verdade e a

coletividade”, de tal forma que:

16 Zeitblom narra que, ao ouvir o pedagogo discursar sobre essa nogdo de linguagem,
pensou em uma satira de Swift, na qual alguns eruditos, para escaparem da verbosidade
vazia, suprimiam a palavra e o discurso, e propunham se expressar mediante a
apresentacao das proéprias coisas. Dessa forma, em beneficio do conhecimento, todas as
pessoas deveriam carregar todas as coisas nas costas. Essa satira é uma imagem
privilegiada, pois o peso das coisas nas costas dos homens pode representar a violéncia a
que os homens estdo submetidos nessas ficcdes miticas, uma violéncia imposta pela
propria linguagem.
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Deixava [-se] entrever implicitamente que esta [forca, vida e
coletividade] bem merecia a primazia sobre aquela
[verdade], que a meta daquela devia ser esta e que os que
quisessem integrar-se a coletividade, teriam que despojar-se
de boa parte da verdade e da ciéncia, preparando-se para o
sacrificium intelectus. (Mann, 2000, p. 512)

Concluiam a imagem desse tribunal dizendo que quando a Justica
realizasse sua sentenca, os acusadores sairiam humilhados, e o mito,
fortalecido. E assim desqualificavam a prépria justica, que restava tao
desvalorizada quanto a verdade nesse contexto mitico-ficcional.

E notéria a tensdo entre mito e esclarecimento nessas passagens do
romance de Mann. No entanto, mais do que sua tensao, desvela-se
também o mutuo comprometimento entre os termos, seu imbricamento
dialético. Note-se, antes de tudo, que os comensais do circulo de Kridwiss
sao os proéprios representantes da razdo, da ciéncia e da civilizacdo. Eles,
criadores da imagem desse tribunal, sdo os proprios delatores de sua
tradicdo; eles sao os paladinos do esclarecimento que elaboram o mito.
Esses intelectuais julgavam que a imagem que elaboravam em seus
serdes nao era menos do que o inevitavel futuro, e ndo reagiam a isso
com terror ou receio, mas sim se deleitavam com a conquista do saber.
Esse prazer de dominar o mundo pelo conhecimento é o que torna a
situacdo mais emblematica, pois o gesto ascético de forca do
esclarecimento da origem a sua deleitosa reversdo em mito. O circulo de
Kridwiss reconhece a avassaladora forca do mito, a violéncia com a qual
ele atua na conformacao de seu material e reage aos seus adversarios. E
nao importa qual seja sua expressao, o mito age com o programa de sua
propria conservacao e reproducdo, sob a égide de sua propria soberania.

Importa notar também que a imagem criada por esses intelectuais é
uma figuragao clara do pensamento fascista, a manifestacdao retumbante e
violenta do mito na modernidade. No mito fascista se evidenciam as
mesmas exigéncias de dominacao que fundamentam o esclarecimento
mitificado, a saber, que tudo aquilo que ndo se submete as expectativas

de sua estrutura normativa, que é fonte de medo, deve ser dominado.
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Nesses termos, a natureza deve ser inteiramente compreendida no
esquema estrutural que foi imposto, e, num gesto de forca, deve ser
identificada, categorizada e incorporada ao mito. Da mesma forma, na
sociedade fascista, tudo que ndo se adequa as categorias impostas pelo
mito deve ser normalizado ou eliminado. Na avancada anédlise cultural
empreendida pelo circulo de Kridwiss, Serenus Zeitblom reconhece como
as ficcoes postuladas pelos esclarecidos intelectuais condicionam os

valores que |lhe eram tao queridos:

Nele [no mundo proposto por aqueles intelectuais], os
valores ligados a ideia de individuo - verdade, liberdade,
direito, razao - ficariam inteiramente debilitados e
rejeitados, ou pelo menos assumiriam um significado
totalmente diverso do que tiveram nos séculos precedentes
(MANN, 2000, p. 515).

O narrador reconhece que as ficgcoes propostas pelos intelectuais sao
mistificagdes que se impde sobre a vida dos homens e condicionam sua
experiéncia do mundo. Dessa forma, o resultado da analise e da previsao
esclarecidas da cultura compde uma ficcdo que sujeita os individuos aos
seus termos. No esforco de neutralizacdo do mito através de sua
distanciada compreensao, o esclarecimento refaz, em novos termos, o
mesmo gesto de forca que categoriza e controla o material que se |he
dispde, revertendo-se em nova mitificagao.

Ressaltando a imbricacdao entre mito e esclarecimento, podemos
notar que a imagem do tribunal ficcional criado pelos comensais evoca as
expectativas de Kant ao criar a figura do Tribunal da Razao, ao qual todas
as coisas deveriam se sujeitar, inclusive a razao mesma. A critica kantiana
“é um convite a razdo para de novo empreender a mais dificil das suas
tarefas, a do conhecimento de si mesma e da constituicao de um tribunal
gue possa condenar-lhe todas as presuncgoes infundadas” (KANT, 2005, p.
15-16). Nesses termos, quaisquer objetos ou saberes sé seriam legitimos
caso se submetessem a esse tribunal da razao e obtivessem um veredito
favoravel. Ser juiza seria tarefa da razao, que, nesse processo, levaria os

homens a emancipacgao, pois o pensamento teria a capacidade, o direito e
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o dever de desvelar a natureza e derivar de sua compreensao 0s modos
de acao humana. Essa realizagao tornaria a razao alicerce de legitimidade
do direito, da religiao, da economia, da ciéncia, da politica e da arte.
Nesse cenario, a razao instituiria seus proprios limites, garantiria para si
mesma sua legitimidade, isolando-se e recusando a qualquer outra coisa o
direito de determinacao sobre ela. Note-se que isso ndo representa
apenas a autonomia da razao, mas sua recusa de ouvir os clamores de
outras instancias da existéncia humana. Com tudo isso, a razdo se tornou
o fundamento de um novo mito, pois ela determina que somente o
racional é legitimo, mas ela determina o que é racional, instituindo uma
limitacdo estrutural equivalente a de qualquer outro mito. Aos olhos
modernos é facil compreender a forca que o esclarecimento teve que
imprimir para dissipar no homem as forgas da supersticao e do mito; nao
€ simples, no entanto, perceber que essa mesma forca encerrou os
homens em novos limites, agora sob a égide de uma nova soberana, a
propria racionalidade, o nucleo de uma nova mitificagao.

A apreensao judiciosa da tensao que fundamenta o mito ndo é
exclusiva as passagens do romance de Mann que narram o0S seroes
intelectuais do circulo de Kridwiss. Essa tensao é também um fundamento
de construcao de suas obras, pois Thomas Mann elabora continuamente e
de formas diversas o conflito entre uma forca de normalizagao e limitagao
e uma forca orientada para o desmedido e para o rompimento de
estruturas normativas; em nossos termos, o autor elabora diversas
figuracoOes literarias da tensdo entre mito e esclarecimento.

Essa anteposicdo pode ser vista como uma ressonancia da tradicdo
filosofica ocidental na qual o escritor foi formado, e que serve também
como sustentacao de suas narrativas. Rosenfeld (1994), explorando essa
dimensdo da experiéncia intelectual de Mann, elabora os termos dessa

heranca:

Quer se trate do mundo das aparéncias (de vida) de Platdo e
da sua relagao erdtica com as ideias supracelestiais, quer se
esteja falando das “formas” aristotélicas, que atuam de
modo imanente a “matéria”, ou ainda do Deus cristdao, que
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reina sobre o mundo numa divisao dualista; ou se Spinoza
transplanta os modi panteisticos para a “substancia” e os
deixa todavia desprenderem-se desta, ainda que num
sentido “geométrico”, ndao causal, e guarnecidos de uma
“existéncia” duvidosa; se Kant com sua precaugao critica
opO0e a razdao humana as “coisas em si”, das quais nos é
dado a conhecer que elas sdo incognosciveis, ou se, em
Fichte, o Eu-Tudo cria um Nao-Eu por razdes morais, ou se a
“Ideia” hegeliana sai de si dialeticamente para um “ser-
outro” - o problema permanece basicamente o mesmo:
como consegue o Uno, o absolutamente acabado, tornar-se
relativo e diverso (problema da criagdao)? Por que e para que
ele se diversifica (causalidade e finalidade da criagao)? Qual
€ a relacao do Uno com o Mdltiplo (relacionamento de Deus
com o mundo; do espiritual com a vida, posicao do homem
no cosmo)? (ROSENFELD, 1994, p. 109)

N3o cabe aqui desenvolver toda a fundamentacdao filoséfica dessas
anteposigcoes; importa sobremaneira notar que todas elas apresentam o
esforco do intelecto na busca por aquilo que esta além de toda experiéncia
imediata. Nesse esforco, por um lado temos as categorias que possibilitam
a compreensdo do mundo, a existéncia mundana compartilhavel, a
natureza tal como se apresenta e é vivida; por outro lado, percebe-se o
l6cus em que habita o estranho as expectativas comuns, aquilo que ndo é
capturado pela estrutura objetiva do mundo, o inteiramente outro e
intangivel pelas categorias de identificacdo imediata. Nas obras de Mann,
a figuracao privilegiada dessa tensdao se manifesta subjetivamente, como
se em seus personagens se confrontassem, por um lado, uma forca de
singularizacao que afastaria os individuos do meio social e romperia as
limitacdes espirituais, e, por outro lado, a forca do desejo de se manter
fiel a comunidade, de pertencer ao mundo e harmonizar-se com as
pessoas. Nos termos deste trabalho, essa seria a tensao dialética entre
esclarecimento e mito. Em obras como Os Buddenbrooks, Tonio Kréger, A
Montanha Magica, José e seus Irmaos, e contos diversos, a tensdo entre
esses termos é recorrente, e fica especialmente evidente na construgao de
seus personagens ligados a arte, nos quais a existéncia subjetiva é palco
para o conflito entre essas esferas de existéncia. Tonio Krdger, por

exemplo, personagem do jovem Thomas Mann, € um rapaz nascido na
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alta burguesia, e que é espiritualmente elevado pela sua qualificagcao
artistica. Seu mundo burgués seria uma expressao do mito, pois busca se
conservar e impor os limites da experiéncia, enquanto a propensao
artistica representaria o esclarecimento, pois é a forca que rompe a
normalidade e distancia o rapaz daquela vida comum, isolando-o em
beneficio da criacdo estética e da beleza espiritual. Criacdes
estruturalmente similares poderiam ser vistas na construcao dos
personagens Gustav Von Aschenbach e, evidentemente, Adrian
Leverkiihn, que sera tematizado longamente neste trabalho. Mas
transcendendo a existéncia artistica, o problema que a anteposicao dessas
esferas coloca se revela essencial para a criacao de diversos personagens
de Mann: Felix Krull, Hans Castorp, José do Egito sdo personagens cuja
subjetividade também é determinada pela relacdo conflituosa entre a
adequacdo a objetividade e a natureza como se apresenta, por um lado, e
o alheamento desse mundo comum em beneficio daquilo que nao tem
medida, da alteridade integral, por outro lado. A partir dessa anteposicao,
explica-se um problema comum nos enredos de Mann, a saber, a
propensao aos extremos: a pessoa que se entrega exclusivamente a
qualquer um desses aspectos degenera sua existéncia na reificacdo desse
principio, ou seja, a naturalizacdo e totalizacdo de um aspecto especifico
da vida. Assim, a dedicacdo exclusiva a adequacdo a natureza, ao
imperativo gregario, mortifica a existéncia na sua perpétua conservacao e
reproducdao, ou seja, num fluxo comercial autotréfico ou na ciclica
repeticdo natural. Por outro lado, a existéncia integralmente determinada
pelo impulso ao desmesurado, rendida a ebriedade da solidao espiritual,
torna-se alienada do mundo e incapaz de interagir ou intervir no real:
uma existéncia puramente estética’’. No primeiro cendrio, € o mito que
totaliza o horizonte de possibilidades da vida social; no segundo, é o

esclarecimento que se reverte em um novo mito. A familia Roddes, que

17°0 esteticismo que aqui referimos alude a supressdo da vida histdrica, a estetizacdo da
politica que Benjamin denuncia em seus textos (cf. A Obra de Arte na era de sua
Reprodutibilidade Técnica in BENJAMIN, 1994).
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hospedou Adrian Leverkihn durante sua estada em Munique, pode
oferecer imagens que iluminam esses diferentes momentos da dinamica
mitica, especificamente através das irmds Clarissa e Inés. Clarissa, a
cacula, empreende um esforco intransigente para se distanciar da vida
média e burguesa de sua familia, dedicando-se a carreira de atriz, na
busca por uma experiéncia nova. Essa nobre e ascética artista “ndo
dissociava muito claramente vida e palco”, e a frieza com a qual lidava
com as tentativas de corte de homens diversos testemunha sua alienagao
em relagdo as expectativas sociais. No entanto, a nobre artista entregou-
se a um vil sedutor, que, fascinado pela ascética moca, chantageou-a,
ameacando revelar o indecoroso caso que tiveram ao futuro marido da
moga caso ela nao continuasse a se entregar sexualmente a ele. Assim,
guando as situacdes de sua vida ameagcam suas expectativas individuais,
a artista é enredada em uma série de chantagens, que degradam suas
condicdes e a levam a cometer o suicidio. No outro lado da dinamica
mitica esta Inés, a primogénita da Senadora Roddes, que se esforca de
maneira inflexivel para concretizar em sua vida os ideais sociais
burgueses: o casamento, a casa, os filhos, a respeitabilidade. Ela se casa
com Helmut Institoris, que poderia conceder-lhe essa vida burguesa,
apesar de sua paixao pelo musico Rudolf Schwerdtfeger. Quando ela nao
consegue mais manter o caso extramatrimonial com o musico, sua vida
comeca a se degradar. Infeliz, ela apela ao uso de entorpecentes, e, no
final, assassina Schwerdtfeger, que tanto amava. O impulso de adequacgao
exige o sacrificio de tudo aquilo que nao se submete a estrutura mitica, e
quanto mais sua vida deixa de corresponder a essas expectativas, mais
Inés sofre, submergindo em uma espiral de autoflagelacdo e violéncia,
que culmina no assassinato de seu amante.

A histdria dessas irmas enuncia a faléncia da vida encerrada na pura
conservacdao da estrutura normativa ou no impulso por distancia e
desligamento do mundo. Com isso, Thomas Mann parece enunciar que a
grande conquista subjetiva seria uma existéncia capaz de atender aos dois

principios, mito e esclarecimento, que transitasse entre esses termos, livre
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para buscar o que nao tem medida e, no entanto, comprometida com o
mundo médio. Inumeros personagens de Mann podem ser lidos como
figuracdes da reificacao de um desses principios, e outros como sujeitos
gue enfrentam aquela tensao, que transitam ou habitam o /imiar entre
mito e esclarecimento.

As passagens analisadas sobre o circulo de Kridwiss e essas
caracteristicas dos personagens de Mann elaboram uma nogdao de mito
gue compreende a dimensao de mistificacao que o iluminismo |he confere
e também a forca de estruturacdo que o romantismo supde. No entanto,
mais do que isso, a nogao de mito presente em Doutor Fausto se distingue
dessas outras definicdes, e alcanca a dimensao critica de sua concepgao
dialética, ou seja, reconhece o imbricamento entre seus termos, entre sua
afirmacgao como estrutura rigida - mito — e sua negacdo e superagao como
mistificacdo - esclarecimento’®. Podemos concluir uma nogdo de mito que
o reconhece como uma forca de estruturacdo da vida social, mas também
sabe da violéncia com que atua; que identifica no mito uma temporalidade
fechada, a qual conserva e reproduz seus elementos; que sabe do risco de
sua negacgao recair em um esquema equivalente de mitificacao.

A forca de estruturacdo do mito é operada através do sacrificio,
nocao que pode auxiliar nossa compreensdao. A ordem mitica é
determinada através de uma violéncia dirigida contra a natureza, e
especialmente significativa é a violéncia que o homem comete contra si
mesmo: “O dominio do homem sobre si mesmo, em que se funda o seu

14

ser, é sempre a destruicao virtual do sujeito a servico do qual ele ocorre

18 Esse imbricamento deve ser compreendido nos termos da dialética do esclarecimento.
O esclarecimento é a prépria dindmica da razdo na histéria e seu objetivo € “livrar os
homens do medo e investi-los na posicdo de senhores”; seu programa é o
desencantamento e “sua meta era dissolver os mitos e substituir a imaginacao pelo
saber” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.17). Mas, anterior até mesmo a criagdo das
nogodes de razao, ratio ou logos pelos fildsofos, o esclarecimento ja se manifesta no mito,
pois este “queria relatar, denominar, dizer a origem, mas também expor, fixar, explicar”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.20). Note-se a cumplicidade fundamental entre os
termos, e, a partir disso, uma compreensao critica depende do reconhecimento de sua
dindmica dialética.
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(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 54). Isso quer dizer que o homem
deve violentar a si mesmo, deformando sua vida em beneficio das
exigéncias miticas. Com tudo isso, dispomos de um conceito de mito que
parece comum a Thomas Mann e aos frankfurtianos, uma nogao critica e
investida no mundo, cuja constelacao guia este trabalho. Trata-se, agora,
de evidenciar como essa nogao se apresenta em Doutor Fausto, ou
melhor, como atua no romance e como determina a vida do compositor

pactario.
Mito e Esclarecimento na vida de Adrian Leverkiihn

- Achei a solugao: aquilo nao deve existir. [...] O bom e o
nobre, aquilo que qualificamos de humano, embora seja bom
e nobre. Aquilo por cuja causa os homens tém lutado e tém
tomado bastilhas de assalto; aquilo cuja gldria os extaticos
proclamaram jubilosamente; aquilo ndo deve existir. Serd
revogado. Eu o revogarei.

- Ndo te compreendo inteiramente, meu amigo. Que é que
vais revogar?

- A Nona Sinfonia. (MANN, 2000, p. 665)

Adrian Leverkihn faz essas declaracdes apds o falecimento de seu
sobrinho, morto devido a uma excruciante doenca, que dava a face

angelical do menino “uma expressao alheia, terrive assemelhando-o a

"~
um possesso” (MANN, 2000, p. 662). Ensandecido com a perda do ente
amado, Leverkihn declara que ndo deve existir e que revogara a Nona
Sinfonia. Essa obra de Beethoven é uma composicao iconica na tradicao
cultural ocidental, especialmente a alema, e a enunciacdao de sua
revogacao representa um empreendimento iconoclasta que se opde nao
apenas aquela musica, mas também a tradicdo a que pertence e, da
mesma forma, aos principios racionais na qual estd assentada®®. Na

musica de Beethoven, o quarto movimento contém o famoso recitativo

19 Existe um vinculo essencial entre forma estética e racionalidade, e, o desenvolvimento
da musica pode ser considerado uma expressao das tendéncias humanas em geral. Esse
vinculo sera apresentado especialmente nas anadlises das composigoes de Leverkiihn
Apocalipsis cum Figuris e D. Fausti Weheklag, respectivamente nas partes “Musica e Mal”
e "A Lamentacao do Doutor Fausto” deste trabalho.
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gue se inicia com os versos: “Oh amigos, mudemos de tom! / Entoemos
algo mais prazeroso / E mais alegre!”, seguidos pelo poema An die
Freude®®, de Schiller, que d4 nome a composicdo. A musica de Beethoven
profere, de forma conotativa, a felicidade, o que Adrian Leverkihn
também anula e revoga com suas declaracdes. O desespero oriundo da
perda do ente amado leva o compositor a esta declaracao, mas nao é sua
causa suficiente. A afirmacao categodrica da inexisténcia e revogacao da
felicidade devém de uma consciéncia que a toma por algo danoso. Essas
duas perspectivas da declaracao de Leverkiihn apontam para um unico
panorama da modernidade, compartilhando mais do que seu enunciado: a
capitulacao da racionalidade moderna e a inexisténcia da felicidade teriam
um solo comum, a saber, o esclarecimento e sua reversao em mito.

Essa aversdo a felicidade®! é mais do que a transmutacdo de um
sentimento de impoténcia em algo positivo, como se Adrian Leverkihn
delatasse a felicidade apenas porque nao consegue possui-la; ou seja, nao
é apenas o desvelamento de um ressentimento?’. Essa aversdo seria a
enunciacdo da consciéncia de um fado determinante da vida de Adrian
Leverkiihn, o moderno Fausto. Isso porque desde sua infancia, o

compositor apresentava um carater desencantado e insatisfeito, como se

20 0 termo “Freude” seria mais adequadamente traduzido por alegria, mas, por
considerar que a extensdo do campo semantico deste termo alcanca a nogdao de
Felicidade, optamos por este segundo termo, tendo em vista unificar uma definicao
conceitual que sera exposta neste capitulo.

2L E certo que a felicidade é um termo demais polissémico para concluir sua definicdo, é
avessa a qualquer sedimentacdo de significado. Testemunha disso é a numerosa
quantidade de definicbes que a felicidade teve na historia da filosofia: pense-se em
Aristoteles e a nogdo de Eudaimonia, Santo Agostinho e a obra “A vida Feliz”, o conceito
de Laetitia de Espinosa e tantos outros. A nogdo de felicidade se tornara mais clara no
desenvolvimento desta dissertagao.

22 Originario de inveja, ciime, rancor, maldade, desejo de vinganca, experiéncia de
humilhacdo e de medo, o ressentimento é o6dio interiorizado e recalcado, aliado a um
sentimento de impoténcia e metamorfoseado em valor positivo. No caso de Adrian
Leverkiihn, ele tem por objeto de ddio a felicidade, pois ela é o emblema de sua
humilhagdo, ferindo-o por ndo ser disponivel a ele; o compositor sente repetidamente
sua impoténcia, e, finalmente, transforma esta distancia da felicidade em algo “positivo”
e ativo, fendmeno manifesto ao desejar a revogacdao completa desse sentimento (cf.
NIETZSCHE, 1998; ANSART in BRESCIANI; NAXARA, 2001).
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estivesse destinado a infelicidade e, por isso, ao pacto com o diabo.
Efetivamente, a aparicdo demoniaca anuncia essa destinacao,
relembrando que ja o menino Adrian Leverkiihn era frio e distante do
mundo (cf. MANN, 2000, p. 315), o que seria o prenuncio de uma
disposicao ao demoniaco e ao pacto. Nesses termos, a vida do Fausto
parece estar determinada por uma estrutura mitica, pois estaria encerrada
em uma temporalidade fechada, com um horizonte de possibilidades
inteiramente ordenado. E desse mito que atua sobre a vida de Leverkihn,
a insatisfacao e a infelicidade sao tragcos essenciais, sao a sua
evidenciacao. Assim, trataremos de tematizar alguns episddios do
romance a fim de esclarecer esse enredamento mitico.

O garoto Leverkiihn parecia carregar o fardo das ruinas de um
mundo perdido, e a indeterminacdo de um mundo ndo construido. Isso
fica claro ja quando constatamos o rompimento que Adrian representa em
relacdo a sua familia. Os Leverkihn descendiam de uma linhagem de
artesdos e agricultores; Adrian passou sua infancia em uma fazenda
economicamente autossuficiente; a fisionomia de seu pai, Jonatan,
“parecia cunhada em épocas passadas, como que conservada na regiao
rural e transplantada de dias alemaes anteriores a guerra dos trinta
anos?*” (MANN, 2000, p. 21-s). Jonatan Leverkiihn estudava as ciéncias
naturais com certo misticismo, de maneira quase animista, e abordava-as

muito emotivamente, atribuindo sentimentos a natureza:

Essa borboleta era, portanto, capaz de tornar-se invisivel,
para proteger-se. Mas bastava continuar a folhear o livro

% Esta referéncia pode ser especialmente proficua considerando o histérico de guerras da
Alemanha weimariana: a Guerra dos Trinta Anos, as invasGes napolebnicas, a Guerra
Franco-Prussiana e a Primeira Guerra Mundial depositaram no imaginario alemdo um
ideal bélico. Este ideal é bem representado por Mann quando narra o espirito alemao
depois da eclosdao da primeira guerra: sentimento de enlevo, entusiasmo, alegria,
libertacdo (cf. MANN, 2000, p.305-7). Podemos delinear uma relacao direta entre o
fascinio que a violéncia produz sobre os individuos e o impulso mitico, pois os sujeitos
com o ego enfraquecido e a vida lesada rendem-se as promessas de unido pelo dever, de
transformacdo, de quebra da inércia e de martirio glorioso, e essas expectativas sado
como a fundamentagdo do “entusiasmo pubertario que desemboca num culto e apoteose
da guerra” (cf. “Teorias do Fascismo Alemdo” in Benjamin, 1994).
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para travar conhecimento com outras que obtinham o
mesmo resultado precisamente mediante a mais manifesta e
espalhafatosa visibilidade. Podiam ser avistadas de longe,
porque ndo somente eram sobremodo grandes, mas também
ostentavam um colorido extraordinariamente pomposo e
variegado, e, segundo acrescentava o pai Leverklihn, esses
bichos, a fim de exibirem sua provocadora roupagem,
voavam com proposital lentidao, que, no entanto, nao devia
ser qualificada de insolente, senao antes revelava uma
pontinha de melancolia. (MANN, 2000, p. 26)

Desse passado idilico, magico, abundante em sentimentos e
significados, restou apenas, anos depois, 0 homem moderno, indiferente,
entediado: o Fausto. A imagem que melhor caracteriza este rompimento é
a do jovem Adrian rindo, gargalhando, enquanto uma lagrima escorria no
rosto de seu pai logo apds esse discurso sobre o voo e as cores das
borboletas. Note-se que os elementos que compdem essa imagem - 0 riso
do filho e a lagrima do pai, resultados de um mesmo objeto®* - constroem
uma contraposicao resultante da interpenetracao de dois tempos distintos.
O tempo que Adrian habita é formado por uma indiferenca frente as
coisas, do que derivaria a cronica infelicidade do Fausto; o tempo habitado
por Jonatan Leverklihn contrariamente, parece ser composto pelo
significado magico das tradigdes e do vinculo encantado com a natureza.
O riso do jovem Fausto frente a lagrima de seu pai manifesta que o
mundo nao pode comover Adrian, pois ele seria incapaz de ver na
natureza a mesma beleza ou bondade que seu pai testemunhava.
Propomos compreender a relacao do jovem Fausto com a natureza a partir
da nocao de Esclarecimento. Isso implica que essa relagcao pode ser

pautada apenas por exigéncias racionais, suprimindo o espaco do mitico,

2* Thomas Mann aponta em “A génese do Doutor Fausto” que o riso de Leverkiihn tem
significado especial. Este riso, que se repete diversas vezes no decorrer do romance,
insiste em se manifestar sempre fora de lugar e ocasido, revelando em momentos
especificos o quanto Adrian estava deslocado em sua prépria vida. Assim, ndo se
esgotando em comicidade, o riso do Fausto é também manifestacdo de um sofrimento,
pois € oriundo de uma vida lesada, submetida ao mito. Seu riso ndo é manifestacdo de
contentamento, nem mesmo uma forma de humilhar a crenga do pai, € uma
manifestacdo de falta de medida, expressdo até mesmo de tédio. Seu riso é a forma que
ele tem de lidar com sua incapacidade de conceber o sentido do discurso do pai.
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do magico, do onirico, dos fantasmas das ideias animadas®>. No entanto,
como ja afirmamos, o mesmo gesto que suprime o mito também o repoe
sob uma nova forma. Isso quer dizer que a racionalidade que ri do
conhecimento de Jonatan Leverkiihn, de sua construcdo magica sobre o
voo das borboletas, é a racionalidade na qual se funda uma nova estrutura
normativa, mitica como a natureza animada, mas fundada em exigéncias
formais e instrumentais.

Em sua relagdo com o conhecimento se revela outro aspecto
emblematico do demoniaco e do mito na vida de Adrian Leverkihn,
especificamente nas suas escolhas de cursos universitarios. Saindo do
colégio, ele decidiu, com dificuldade e receio, que frequentaria o curso de
teologia. Ele ponderou que fez essa decisao nao apenas porque essa era a
maior de todas as ciéncias e propriamente aquela cujo objeto é o melhor e
mais desejavel (cf. MANN, 2000, p. 184), mas também porque ela poderia
Ihe humilhar, dobrar, disciplinar, “punir a soberba de seu frio”, como se ele
reconhecesse na teologia uma forca de estruturacdo a qual deveria
submeter-se para se desvencilhar de sua condicao desiludida, insatisfeita
e isolada. Isso quer dizer que a escolha do curso nao devinha da
expectativa de elevagao espiritual pelo contato com o divino, mas sim da
possibilidade de possuir um conhecimento superior aos outros, da
perspectiva de ter acesso a algo desmedido, diverso da vida humana
comum e que poderia ser usado para dominar sua propria natureza. E por
iSSo que, em sua conversa com a aparicdo demoniaca, ela afirma que o
verdadeiro motivo do interesse de Adrian na teologia ndao era deus, mas
sim o diabo. No entanto Adrian Leverkiihn abandona o curso de teologia, e
s6 é possivel fazer justica ao acumulo simbodlico desse abandono -

niilista’® em sua especificidade - ao revisitarmos aquilo que estava em

25 0 desencantamento que aqui se evidencia seria o resultado do esforco do pensamento
de “substituir a imaginagdo pelo saber” e dissolver os mitos (ADORNO e HORKHEIMER,
1985, p. 17), isso que é a ordem operacional do esclarecimento.

6 Nijetzsche distingue o niilismo enquanto estado psicolégico em trés vertentes, cada
qual com sua origem vinculada a uma categoria do pensamento: fim, que indica um
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guestao quando decidia pelo abandono do curso:

Reconhecia em meias palavras que o decepcionara a
Teologia, como disciplina empirica, acrescentando que
naturalmente nao se deviam procurar os motivos de tal
desilusdo nem nessa veneranda ciéncia, nem em seus
mestres académicos, e sim, unicamente, na sua pessoa.
Prova disso seria o fato de ele ser totalmente incapaz de
dizer que escolha melhor, mais acertada devesse ter feito.
(MANN, 2000, p. 182-s)

A carga simbdlica do abandono da teologia, no contexto explicitado,
s6 encontra par na escolha do novo curso, a musica. Ambos os temas
ressoam a situacao de indeterminacao em que se encontra Adrian
Leverkihn, esse contexto de impasse cultural e insatisfagcao subjetiva.
Essa indeterminacao rende frutos na estrutura das relacdes de Leverkiihn,
ou seja, afeta seus estudos, suas amizades, sua arte e mesmo a relagao
consigo préprio. E nesta direcdo que na mesma carta que Adrian declarava
o abandono do curso de teologia e se aproximava do curso de musica esta

um trecho modelar para esta analise:

Por ridiculo que pareca, no ginasio sentia-me ainda melhor;
encontrava-me num lugar mais ou menos adequado, porque
Ia, nos ultimos anos, proporcionavam-nos as mais diversas
matérias, uma apds outra; de quarenta e cinco em quarenta
e cinco minutos revezam-se 0s aspectos; em suma, hao
havia ainda nenhuma profissdao. Mas, até mesmo esses
quarenta e cinco minutos afiguravam-se por demais longos;
causavam-me tédio, que é o sentimento mais frio do mundo.
(MANN, 2000, p. 183)

Neste trecho da carta ao seu professor, Adrian revela que se sentia

melhor quando seu compromisso com as disciplinas era apenas superficial

anelo de sentido para o mundo e sua dinamica; unidade, que aponta o sentimento de
unido entre o homem e o mundo; e verdade, indicando a possibilidade de que o
conhecimento seja objetivamente representacdao do real (cf. NIETZSCHE, F. Obras
Incompletas, Sao Paulo, Abril Cultural, 1978, p. 380). O abandono do curso de teologia
pode ser apontado como um ato niilista, na medida em que é manifestacdo de um
afastamento da nocdo de fim - ainda que isso ndo seja a supressao do mito, o qual é
recolocado com esse mesmo niilismo em novos termos. A influéncia de Nietzsche sobre
Thomas Mann é bem conhecida. Em Doutor Fausto, estas influéncias alcancam mais do
que o plano filoséfico-conceitual do romance (a presenga do niilismo), e chegam a
integrar a trama do romance, fazendo Adrian encarnar momentos da vida do filésofo.
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e diversificado - “de quarenta e cinco em quarenta e cinco minutos”. Esta
preferéncia revela que uma relacdo profunda com as disciplinas era mais
do que importuna, era dolorosa. Isso transparece a consciéncia que o
jovem Leverkihn parecia ter desde muito cedo sobre a condicao
aparentemente generalizada da cultura, a impossibilidade de encontrar no
mundo qualquer satisfacdo subjetiva?’. Inserido em uma estrutura
danificada (beschddigten)®®, o sujeito encontra-se desorientado, sem
meios de significar seu mundo, sem acesso a um conjunto evidente de
normas de conduta e a um horizonte de sociabilidade que o mundo
encantado possibilitava. Neste contexto, qualquer relagao significativa
torna-se dolorosa, fato especialmente manifesto em duas caracteristicas
sintomaticas de Adrian: o tédio e a cefaléia cronica. O tédio, “o
sentimento mais frio do mundo”, € a marca do vazio de sentidos, e nao o
sinal de uma ociosidade. Onde nenhuma relagao e nenhum objeto podem
afetar o sujeito verdadeiramente, os acontecimentos nao geram
experiéncias e nenhum momento se distingue do outro. A cefaléia, que

acometeu o compositor desde muito cedo, é o registro no corpo do sujeito

27 0 desarrimo em que se encontra Leverkiihn é a expressdo do desencantamento num
espectro subjetivo. Com isso, a tematica da racionalizagdo, propria a Weber, pode-se
articular a tematica da anomia, propria a Durkheim. Os dois autores realizaram um
“diagnostico social” que aponta a perda do sentido de totalidade da vida na modernidade,
e é nesse sentido que os aproximamos, reconhecendo, no entanto, que estamos
realizando uma apropriagdo peculiar dos trabalhos desses autores, pois concedemos
certa clivagem para o ambito subjetivo.

28 Usamos o termo danificado / beschédigten fazendo referéncia a obra de Adorno,
Minima Moralia - Reflexionen aus dem beschédigten Leben. Gabriel Cohn, tradutor da
edicdo brasileira de 2008, empreende uma exposicao sobre as dificuldades da traducao
do texto, e explicita o sentido que a nocdo de beschddigten carrega, apontando os
termos “danificada” e “lesada” como escolhas possiveis de tradugdo, as quais poderiamos
acrescentar “mutilada” e “prejudicada” em beneficio da riqueza semantica que o termo
sustenta na obra de Adorno. Nesse livro, o filésofo aborda aspectos diversos da
existéncia moderna, os sinais minimos da vida cotidiana visando apontar as tendéncias
dominantes que obstam a realizacao da vida justa. No decorrer dos aforismos da obra o
fildsofo insiste em denunciar a vida falsa e lesada: a existéncia ndo realizada,
prejudicada e mal sucedida. A vida lesada, a qual faremos referéncia neste trabalho, é a
expressdao do homem impedido de se formar; ela constrdi uma teia de relagdes alienadas
gue se intensificam até construir uma totalidade fechada. Os sinais da vida falsa e lesada
seriam a incapacidade de manter o particular em paz com o universal objetivo e de
resistir a reificacdo total, ou seja, a impossibilidade de resistir ao mito.
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da impossibilidade de uma sociabilidade nao lesada, ou seja, de relacoes
ndo submetidas ao regime de indiferenca imposto pela racionalizacdo. E
especialmente emblematico notar que em reunides sociais — intimas,
COmMoO um sarau com amigos préximos; familiares, como o casamento da
irma; ou impessoais, como a apresentacao de uma composicdao - a
cefaléia de Leverkiihn piorava, e as dores se tornavam quase
insuportaveis, destacando a inadequacdao do musico ao mundo comum.
Além disso, é facil conceber a cabeca como o lugar no qual habita o
pensamento racional, e com isso a figuracao da cefaleia aponta para a
crise dessa mesma racionalidade. A recorréncia da cefaléia bem como dos
motivos que alegorizam o tédio?® nos d3o suporte para a compreensdo do
mito em chave ampla, pois operam como a legenda de uma imagem
especifica: o sofrimento de Adrian. Com isso, a preferéncia do menino
pela multiplicidade e superficialidade das matérias escolares evidencia-se
como a manifestacao pontual de uma situacao de sofrimento na vida do
Fausto, situacao determinante de todas as suas relagdes, como se o
sofrimento conformasse a prépria estrutura da relacdao fundamental entre

sujeito e objeto®.

2 Benjamin, no livro Passagens. (Willi Bolle(org.), trad. Irene Aron e Cleonice Paes
Barreto Mourdo. Belo Horizonte: Editora UFMG, Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de
Sdo Paulo, 2006), dedica a secao “D - Tédio, Eterno Retorno” a diversos destes temas.
No romance de Mann, imagens como o frio, a poeira e até mesmo o riso comparecem
para reafirmar este tédio. O tédio é o vazio da existéncia humana moderna, a expressao
da vida e do saber fragmentados. O histdrico processo de esclarecimento, o
desencantamento e a mitificacdo da racionalidade conduzem a um estado mitico peculiar,
no qual as ideias que governam a vida dos homens ndo sdo representacdes ideais
exteriores, como as ideias de deus, liberdade, igualdade, ou outra ideia que serviu de
arrimo para uma narrativa e explicacdo de mundo. No entanto, o tédio se apresenta de
formas diversas, as quais devem ser matizadas. Na medida em que o tédio se contrapoe
ao vazio moderno, ele funciona como uma distensdo psiquica, e pode operar uma
desnaturalizagdo da continuidade do tempo mitico. Aqui ele se chamaria taedium vitae, e
seria “o passaro de sonho que choca os ovos da experiéncia”. Diversamente, o tédio pode
ser a propria expressdao do tempo mitico e de seu vazio, e, em vez de quebrar o continuo
da existéncia, o reproduz.

% Adorno, em um ensaio de junho de 1969, dedicou-se & anélise do par sujeito e objeto,
apontando diversas especificidades. Primeiramente, sdo termos que resistem a definicdo,
dada sua prioridade nesta acao: o ato de definir exige um sujeito definidor e um objeto a
ser definido. Além disso, a nocdo de sujeito carrega uma ambiguidade que ndo pode ser
resolvida, pois se refere tanto a nocdo universal abstrata quanto ao individuo da acdo. A
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A desilusao de Adrian Leverkiihn pode ser lida como a manifestagao
da situacao de indeterminacao que caracterizaria a modernidade, que
subjugaria os homens a uma crbnica insatisfacao. Essa situacao, porém,
nao tem fim quando Adrian escolhe sua nova carreira, a musica. Pelo
contrario, sua escolha apresenta a quintesséncia da desilusao e
indeterminacao modernas. Isto porque a arte, antes uma esfera
privilegiada para a conservacao do mito, agora, autonomizada, perde a
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evidéncia de sua funcao social®*. Em uma estrutura social encantada, a

arte era reservada as funcgdes sociais do rito e do culto®?, pois se

separagdo entre sujeito e objeto é ao mesmo tempo real e aparente: real, pois no
conhecimento da separagdo se expressa o cindido da condicdo humana; falsa, porque
esta separacdo nao pode ser hipostasiada ou vista como natural. Recuando nesta
tematica, tomam-se os termos “sujeito” e “objeto” como historicamente sedimentados:
um sujeito, seja qual for, € um sujeito cognoscente que se defronta com um objeto de
conhecimento, seja qual for sua natureza. Portanto, quando se refere a relacdo entre
sujeito e objeto, faz-se considerando-a como forma substancial de toda relagao,
sintetizando as relagbes entre Adrian e seus estudos, seus amigos, sua arte e consigo
mesmo. No entanto, é essa mesma generalizacdo possivel que antecipa a corrosdo das
nogoes de sujeito e de objeto, as quais foram desinvestidas de substancialidade, pois
foram submetidas a um processo de abstragdo que lhes subtraiu a materialidade. Esse
esvaziamento das nogOes de sujeito e objeto é a fundamentagdo da forma moderna de
conhecimento, na qual é atribuido ao sujeito epistemoldgico o poder de fundamentar o
conhecimento da natureza exterior e interior através de categorias formais. Isso quer
dizer que o homem abstrai-se em um sujeito epistemoldgico e submete o mundo as suas
categorias, vazias como ele. Com tudo isso, desenha-se as condigbes de surgimento da
racionalidade formal, que sera tematizada no segundo capitulo deste trabalho. A busca
pelo juizo sintético a priori na Critica da Razdo Pura de Kant pode ser apontada como
testemunho maior desse processo.

31 Adorno reconhece essa perda de fungdo social da arte, mas insiste que uma musica
autonoma guarda grande potencial critico por apresentar uma nova forma de apreender
o todo social. O filésofo também reconhece as limitagdes dessa “nova fungdo” e denuncia
o fetichismo da forma, uma manifestacdo da autonomia da arte que se alia ao
esteticismo moral (cf. ADORNO, 2008; “O Fetichismo na Musica e a Regressao da
Audicao” in BENJAMIN et al., 1975)

32 Na medida em que reconhece essa desagregacdo moderna, o pensamento weberiano
participa do espirito que fundamenta no romance o debate sobre arte, e pode explicitar
suas dificuldades na modernidade quando atentamos para o campo fértil que o mito
concedia a arte: “A religiosidade magica esta na relacdo mais intima com a esfera
estética. Idolos, icones e outros artefatos religiosos; padronizagdo magica de suas
formacdes experimentais como o primeiro grau da dominagdao do naturalismo por um
“estilo” fixado; musica como meio de éxtase ou de exorcismo ou de magia apotropaica;
feiticeiros como cantores e dancgarinos sagrados; as relagdes sonoras magicamente
experimentadas e por isso magicamente estereotipadas — os mais antigos precursores da
tonalidade -; os passos de danga experimentados magicamente e como meio de éxtase -
como uma das fontes do ritmo -; templos e igrejas como as maiores de todas as
construgdes, sob a padronizagcdo formadora de estilos dos trabalhos de construgdo
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subordinava ao mito. A modernidade racionalizada, diversamente, é
marcada por esferas sociais autbnomas, na medida em que cada uma
detém seu préprio campo normativo. Nesse contexto, a esfera artistica
construiu sua legalidade propria e afastou-se de todo exercicio pratico-
finalista, apartou-se de toda funcao ritualista, pois tanto sua producao
guanto sua fruicdo nao teriam mais uma finalidade determinada por algo
exterior ao campo artistico. O processo de racionalizacdo, do qual deriva a
autonomizacao das esferas sociais, pode ser bem compreendido na
abordagem da musica, a arte de Leverkiihn®3.

A conquista de um campo de legalidade préprio exige que todos os
elementos que determinam os critérios de organizacdo e desenvolvimento
da musica facam referéncia a estrutura interna das relacdes dos materiais
musicais, carregando também seus proprios critérios de julgamento3*.
Atentando para essas caracteristicas, percebe-se que a racionalizagao,
além de implicar a autonomia, assume um elemento matematico que
permite a Weber analisar a estrutura do sistema musical tonal como
sistema organizacional baseado em regras harmonicas de origem fisica.
Isto quer dizer que caracteristicas fisicas do préprio som sao a base para

regras que determinam a estrutura do sistema tonal, o sistema harmonico

mediante fins assentados para sempre e das formas de construcdo mediante a
experimentagdo magica; paramentos e vasos sagrados de toda espécie enquanto objetos
de arte aplicada em ligagdo com a riqueza - condicionada pelo fervor religioso - dos
templos e igrejas: tudo isto fez da religido, desde sempre, uma fonte inesgotavel de
possibilidades de desdobramento artisticos, por um lado, e por outro, da estilizagdo
através da ligagdo da tradicao”. (WEBER, 1995, p. 30)

33 Max Weber desenvolveu a tematica da racionalizacdo da arte tomando a musica como
objeto privilegiado em Fundamentos racionais e Sociolégicos da Musica (WEBER, 1995).
Seguiremos alguns passos deste estudo, acompanhando momentos do processo de
racionalizagdo da musica.

3 Um ponto do qual Weber se ocupa é o imbricamento entre musica e linguagem, ou
melos e logos, imbricamento patente na musica ritual. O socidlogo aborda este aspecto
porque a organizagdo intervalar da musica pode ser diretamente afetada pela fala,
ajustando-se com o objetivo de se harmonizar com a letra. Assim, na dinamica em
direcdo a autonomia, a musica deve libertar-se tanto das determinacgdes lingUlisticas
quanto das determinacGes miticas. A musica se torna autbnoma quando se desenvolve a
partir das exigéncias imanentes ao material musical. Isto quer dizer que a musica
abandonou suas pretensdes ritualisticas, bem como o principio mimético que faz
referéncia a natureza ou ao naturalizado, ou seja, a objetividade social.
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racionalizado a partir do qual a musica erige a estrutura de seu
desenvolvimento, regulacao e julgamento. Nesses termos, mais do que
apenas um exemplo do processo de racionalizacdo, a musica torna-se
modelo privilegiado de sua compreensdo, pois, além de seu carater
explicitamente ndo-figurativo e de sua resisténcia a conceitualizacbes, a
musica racionaliza-se a partir de critérios matematicos. Neste ponto ndo é
sem interesse lembrar que a matematica é fundamento paradigmatico da
modernidade, com suas exigéncias de calculabilidade e sua insisténcia na
extingdo de todas as “qualidades” em beneficio das “quantidades”®. Sob
esta luz, o paradigma matematico da racionalizacdo da musica é tao
significativo quanto o anelo de Leverkiihh pela disciplina matematica*®. O
Fausto, como o homem moderno, vé na matematica uma possibilidade de
conhecimento objetivo, pois, a partir da modernidade, todo tipo de saber
exigira a calculabilidade, seu acordo a formalidade légica, para garantir
sua proépria legitimidade. Esse papel determinante da forma é elaborado
no romance pelo narrador, quando comentava a atracao de seu amigo pela

matematica:

Pois a Mathesis, como logica aplicada, que todavia se
conserva nos puros e altaneiros dominios do abstrato, ocupa
um singular posto intermedidrio entre as Humanidades e as
Ciéncias Técnicas, e o0 modo como Adrian ocasionalmente
em coldéquios comigo comentava o prazer que ela lhe
causava revelava-me que ele considerava tal posicao
mediadora ao mesmo tempo elevada, dominante, universal,

3 Isto explica porque Weber aponta a importéncia do temperamento, a divisdo dos
intervalos cromaticos no interior de uma oitava em doze intervalos iguais. Com este
equacionamento do material musical tem-se o caminho para a estruturacdo funcional
autbnoma de que Weber escreve.

3 poderiamos insistir na importdncia da matematica na constru¢do da modernidade,
especialmente se considerarmos seu papel na formagdao do pensamento moderno:
Descartes sustentou o pensamento matematico como inspiracdo e fundamento do
método; Locke postulou o modo de pensar matematico como modelo para todo gesto da
mente; Kant considerou a certeza matematica como exemplar e ideal para todos os
outros saberes. A modernidade construiu para a matematica um estatuto de verdade,
objetividade e rigor antes inaudito, um estatuto que extravasa o seu campo originario e
alcanga, primeiro, as ciéncias naturais, avancando, em seguida, a todos os juizos de
verdade. Mais significativo é dizer, portanto, que a matematica se tornou um Jidolo,
objeto de adoracgao e condicionante do conhecimento e da percepcao.
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Ou para usar sua expressao: ‘o vero’. (MANN, 2000, p. 68)

Importa destacar a transformacao da nocdao de mito neste contexto
em que a verdade, o Vero, deve atender as exigéncias da logica, da
Mathesis. As esferas da vida social seguem uma dinamica comum de
racionalizacdo - exemplarmente apresentada pelo caso da musica -, e
esse processo determina a legitimidade apenas daquilo que opera segundo
a estrutura normativa racionalmente imposta. Nesses termos, o mito
deixa de operar como o fundamento do sentido das experiéncias, e passa
a funcionar como aquilo cuja forca nega a legitimidade do que nao se
sujeita as suas exigéncias, ou seja, como a motivagao racional comum a
todas as esferas da vida social. A racionalidade que fundamenta a musica
moderna opera como o principio de uma nova mitificagcdo, adequada a
figura do tribunal imaginada pelo circulo de Kridwiss.

Adrian Leverkihn reconhece a peculiar situacao da arte em seu
tempo, a crise de legitimacao na qual se encontrava. Podemos lembrar a
pergunta que o jovem Adrian dirige a seu professor de musica: “Por que
me parece inelutavelmente que quase todos, nao, que todos os recursos e
convencOes da Arte hoje sé prestem parddias?” confessando, em seguida,
gue é uma pergunta retdrica, cuja resposta ele pode apenas esperar de
alguém (MANN, 2000, p. 188-s). O jovem estudante de musica reconhece
gue, na vida moderna, a arte perdeu a dignidade e sentido proprios que
antes detinha, pois ndo consegue mais comunicar um valor socialmente
compartilhado. Desta maneira, a musica, racionalizada e desencantada,
restaria apenas silenciar ou realizar parddias de si mesma, no esforco de
reconstituir uma dignidade perdida. Isso nao significa o “fim da arte”, mas
sim que ela deve aceitar uma nova caracterizacao do mundo, ou estaria
fadada ao anacronismo e a parddia, como Adrian percebe. Justamente
porque compreende essa situacdo, ele faz um esforco desmedido para
construir uma nova forma de composicdo. E o reconhecimento dessa
condicao da arte - situacao verdadeiramente generalizada da cultura -

gue determina em Leverkithn o anseio faustico. A «criagdo do
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dodecafonismo é apresentada no romance como o resultado desse esforco
desmedido de Leverkiihn. E justamente por ser um método composicional
inteiramente novo, desmedido em relacdo a tradicdo, ele pode ser
associado ao demoniaco®’ e resulta no pacto.

O desencanto na infancia, a desilusdao nos estudos, o tédio, a
cefaleia e a consciéncia da situacao da arte sao as manifestacdoes de um
sofrimento implacavel, como se Adrian Leverkiihn fosse inelutavelmente
condenado a proépria vida. A inevitabilidade que se desenha na histéria de
Leverkihn parece ser a evidenciagao de uma culpa que carrega desde
sempre, a culpa que o condena ao sofrimento e culmina no pacto. Nesses
termos, o recurso ao demoniaco pode ser lido como a reagao extrema e
inevitavel a essas condicoes de sofrimento, pois, a partir dos conceitos
desenvolvidos até aqui, o pacto parece ser o ponto maximo de um esforco
racional de conquista da natureza - do mundo, do homem, do material
musical —, o Unico esforco que seria capaz de atenuar sua condicdo de
infelicidade e insatisfacao. A racionalidade subjuga a natureza, sujeitando
esse seu objeto a um processo total de abstracao e incorporagcao em um
esquema categorico previamente determinado por ela. O demoniaco - o
romance de Mann parece afirmar — é o excesso, & aquilo que nao é
mensuravel ou significavel através das categorias disponiveis ao homem
comum, e cuja manifestacao desmedida institui e guarda uma nova
estrutura normativa. Nesses termos, a racionalidade tornou-se uma
manifestacdao do demoniaco, e o pacto com o demodnio é expressao maior
do mito moderno.

Se o sofrimento evidencia a destinagdo da vida de Adrian
Leverkiihn, a apresentacao desta vida como uma histdria faustica torna
mais espessa a teia mitica na qual esta encerrada. Assim, a estrutura do
mito na qual Adrian estd encerrado se tornard mais evidente se

comparamos sua vida a outras apresentacdes do mito de Fausto, a partir

37 O carater demoniaco possivel da musica serd tratado no capitulo II dessa dissertacdo.
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do que poderemos compreender a dimensao dessa determinagao
demoniaca na vida desses homens.

No século XVI, o drama A Tragica Histdria do Doutor Fausto, escrita
por Marlowe, conta a historia da ambicdo desmedida de um homem

douto:

Mil doencas fatais acharam cura?

Contudo, é inda Fausto, inda um homem...

Se pudesses a vida eterna dar,

Ou um morto fazer voltar a vida,

Digno seria entao teu mister. (MARLOWE, 2011, p.32)

Insatisfeito com suas condicdes limitadas, esse homem deseja ser

um deus na terra, mesmo que, para isso, precise apelar as heréticas artes

da magia negra:

ANJO MAU

Prossegue, Fausto, na famosa arte,
Que contém os tesouros da Natura.
Sé tu na terra o que Jove é no céu,
Deus e senhor dos elementos todos

FAUSTO

Como este pensamento me assoberba!

Espiritos trardao quanto eu deseje?

Dardo resposta a todas as minhas davidas?

Farao quanto eu mais louco empreender? (MARLOWE, 2011,
p.34-s)

Para conquistar esse poder, o doutor Fausto usou um livro de magia
negra para invocar o demoénio Mefistéfeles, com que ele pactua, trocando
sua alma pela servidao do demoénio durante vinte e quatro anos. Assim,
nos palcos ingleses do século XVI, podia-se assistir um homem ascender a
um poder e conhecimento inumanos, e depois desesperar-se com o0
reconhecimento do seu pecado e da danacao iminente.

Alguns séculos mais tarde, um novo homem douto, insatisfeito e
desiludido, um novo Fausto, lamenta-se de sua condicao humana:

Ai de mim! Da filosofia,

Medicina, jurisprudéncia,
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E, misero eu! Da teologia,

O estudo fiz, com maxima insisténcia.

Pobre simplorio, aqui estou

E sabio como dantes sou! (GOETHE, 2004, p.63)

A esse homem triste e desiludido surge um demoénio, oferecendo-lhe
tudo o que pudesse desejar. Ainda que o proprio deus tenha permitido a
Mefistofeles tentar aquele homem, submeté-lo a uma grande provacao -
como é exposto no Prélogo ao Céu (GOETHE, 2004, p.47-57) - sao os
versos proferidos pelo homem que fazem o demonio se revelar e, mais
ainda, sao seus os termos estipulados no pacto. Esse homem faz uma
aposta com sua aparicdo demoniaca, afirmando que se um dia se
satisfizesse com qualquer coisa que o demonio oferecesse, cederia sua
alma a danacao infernal:

Se vier um dia em que ao momento

Disser: Oh, para! Es tao formoso!

Entdo algema-me a contento,

Ent3o pereco venturoso!

Repique o sino derradeiro,

A teu servigo ponhas fim,

Pare a hora entao, caia o ponteiro,

O tempo acabe para mim! (GOETHE, 2004, p. 169)

O Fausto do século XX, ainda que compartilhe com seus
antecessores a insatisfacado com o mundo, uma tristeza derivada da
consciéncia de suas proéprias limitacdes, diferente deles, ndao busca
conhecimento, poder ou um momento de satisfagao profunda; ele aspira a
possibilidade de criar uma arte substancial, de compor musicas que nao
soem simplesmente como parddias e, assim, escapar da situacao de
esterilidade cultural na qual se encontrava. No entanto, a figura
demoniaca com quem Adrian Leverkihn pactua ndo surge a partir de uma
poderosa invocacao escrita em um livro de magia negra; o musico
também ndo recitou versos da tradicao para forcar o demonio a tomar sua
verdadeira forma; nem apostou com esse demoénio sua alma em troca de
um momento de satisfacdo ou felicidade indescritivel, Adrian Leverkihn

nao submeteu a aparicdao demoniaca ao seu mando, como os Faustos de
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Goethe ou de Marlowe. A histéria do moderno Fausto encerra em uma
experiéncia baixa e mundana de amor e comércio a figuracao do que
antes aparecia na esfera da magia e do inumano, pois, para assinar o
pacto, apenas uniu-se sexualmente a uma prostituta. Os termos de seu
pacto foram-lhe apresentados alguns anos depois da noite de transagao
carnal, sem que pudesse determina-los; e a figura demoniaca nao se pos
ao seu servico durante vinte e quatro anos. Efetivamente, durante esse
periodo, ele compdbs, e compor era tudo que podia fazer, pois nao apenas
sua alma estava comprometida com o inferno, sua vida também estava, e
ele ndo podia se dedicar ou amar qualquer outra coisa®. Como é possivel
observar, naquelas outras apresentacoes do mito faustico, cada pactario
exerce algum dominio sobre o pacto, enquanto que Leverkihn, ainda que
tenha recebido o que desejava, nunca invocou diretamente nem pode
negociar com a figura demoniaca. Propomos compreender essa
impoténcia do pactario como a figuracdo do deteriorado sujeito moderno,
sua incapacidade de realizar experiéncias, de apreender integralmente
seus objetos, os quais sao submetidos, como ele préprio, a um processo
de formalizagdo e sacrificio™°.

Os sinais de um sofrimento inelutavel inseridos em uma histdria
faustica parecem definir o Unico fim possivel para o compositor, a saber, a
condenacgao no tribunal da justica e de deus. Essa inevitabilidade revelaria
um tracado histérico linear que relaciona o carater desiludido, entediado e
frio do compositor ao pacto demoniaco e a sua queda em semiconsciéncia.

Dessa forma, se manifestaria uma causalidade entre carater e

3 0O Pacto serd tematizado no capitulo II desta dissertacdo, no qual serdo

extensivamente tratadas as limitacGes impostas pelo compromisso demoniaco.

*¥Na busca do dominio integral do mundo, o moderno sujeito abstrai a natureza em
categorias formais e quantificaveis, e, para ser capaz de apreendé-la, sacrifica a si
mesmo, tornando-se também uma abstragdo, como apontado na nota 29. Assim, a
impoténcia e insatisfacdo frente ao mundo ndo sao desveladas apenas pelo recurso ao
pacto demoniaco, mas também pelo formalismo manifesto no ascetismo e frieza de
Adrian Leverkihn, sinais de seu préprio sacrificio.
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condenacdo, o inelutdvel destino*®, como se o moderno Fausto fosse um
Eleito*! do sofrimento e do demoénio. Note-se que a vida de Adrian
Leverkliihn parece encerrada em uma temporalidade fechada ao devir,
como se todo o horizonte de possibilidades estivesse previamente
determinado e todos os momentos reduzidos a uma forma que o0s
equipara, tornando-os cambiaveis entre si, neutros e desprovidos de deuvir,
pois todos eles apenas reafirmariam o sofrimento. Dessa maneira, a vida
do Fausto estaria submetida a um tempo mitico, ou seja, um tempo vazio
de experiéncias (Erfahrung) e fechado ao devir, um tempo desprovido de
aura, pois, na compulséria repeticao mitica que lhe caracteriza, nada de
singular surge em cada momento®.

A constatacdao desse tempo mitico auxilia a compreensao de que o

4 No texto Destino e Carater (2011), Benjamin realiza uma critica filoséfica & relagdo
entre esses termos. Tematizando esse vinculo, ele lembra que alocamos a nogdo de
carater na esfera da ética, e a nogdo de destino na esfera religiosa, o que langa luz sobre
a relacdo entre os termos naquele juizo que condena o mau carater. No entanto, do
dominio da religido participam também a felicidade, a bem aventuranga e a inocéncia. E,
mais do que isso, a infelicidade e o sofrimento ndo sdao sempre um compromisso com a
culpa, como se pode evidenciar retomando as classicas formulagdes gregas, nas quais a
felicidade estava ligada ao gesto de endividamento da hybris, e nao a qualquer forma de
inocéncia (cf. BENJAMIN, 2011, p. 92). Assim, o campo no qual apenas culpa e
infelicidade estdo presentes, ou seja, o verdadeiro dominio do destino, é o Direito: “Por
engano, por ter sido confundida com o reino da justica, a ordem do direito - que é
apenas um residuo do plano demoniaco na existéncia humana, na qual os principios
juridicos ndo determinam apenas as relagdes entre os homens, mas também destes com
os deuses - manteve-se para além do tempo que inaugurou a vitoéria sobre os
demonios.” (BENJAMIN, 2011, p.93). Frente a essa imposi¢gdo sobrehumana, a tragédia
apresentaria um modelo ideal de agao, pois nela o “homem se da conta de que é melhor
gue seus deuses”, interrompendo o destino demoniaco. Este trabalho retomara de formas
diversas a relacdo entre carater e destino, especialmente a partir da relacdo entre
infelicidade e destinacao.

*1 A temaética da eleicdo é trabalhada por Thomas Mann no romance “Der Erwahlt” [O
Eleito], no qual é narrada a histéria de Gregorius, que fora fruto do incesto dos pais, e,
quando adulto, cometeu novo incesto com sua mae, tornado-se “o marido da mae, o
genro do avo, o cunhado do pai, o horrendo irmdo dos filhos”. Apesar da vida imersa em
pecado, era o Eleito de deus, o escolhido para se tornar Papa e dar nova ordem a igreja.
Podemos notar que, apesar dos grandiosos pecados de sua vida, a graca da eleicdo é
maior do que qualquer transgresséo, e, no final, sua redengdo é também a redencdo de
sua mde-esposa e da igreja. A vida de Adrian Leverkiihn também estd enredada no
sofrimento e no pecado, mas pacto parece revelar que ele é o Eleito do demoénio. De toda
forma, a forga da gracga divina é invocada no final do romance, e essa eleicdo podera ser
problematizada.

42 A nogdo de aura que utilizamos reporta ao texto de Benjamin A Obra de Arte na era da
reprodutibilidade técnica (in BENJAMIN, 1994).
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sofrimento de Adrian Leverkiihn ndo é apenas o sinal de sua tragédia
pessoal, mas também o drama dos homens modernos, pois o compositor
€ a figuracdo de um tipo especifico, o sujeito esclarecido, que esta
submetido a mesma dindmica de desilusao e mitificagdo a que estava o
Fausto. De forma mais explicita e especifica, Adrian Leverkiihn é uma
representacdao do alemdo e da Alemanha, e o pacto demoniaco é uma
figuracdo do nazismo. Nesses termos, a destinagao do compositor
alegoriza a inevitabilidade na histéria da Alemanha, a ligacdo entre os

elementos que compde seu “carater”?

e o surgimento do nazismo, seu
pacto com o diabo. A Alemanha e o0 sujeito moderno estariam
eternamente fadados a culpa e a condenacgdao, inelutavelmente
identificados ao fascismo e reatualizando o mito e a barbarie. Dessa
forma, considerando a vinculacdo inexoravel entre os tracos desiludidos de
Leverkiihn, o pacto e a morte, teriamos que admitir uma interpretacao da
obra que concluisse a condenacdo de Leverkiihn - e, por extensao, do
sujeito moderno e da Alemanha. A inevitabilidade que essa vinculagao
fornece torna-se clara ao interpretar a infelicidade como sinal de culpa,
evidenciando seu enredamento no destino. Isso porque, na medida em
gue algo é culpa e infelicidade, é destino, e pertence a um campo residual
do demoniaco na existéncia humana que impde aos homens os limites de
sua experiéncia possivel. Assim, o destino é a expressao do mito.

Na biografia de Leverkiihn, seu sofrimento o conduz ao pacto. No
entanto, trata-se de refletir se esse mesmo sofrimento pode ser
inteiramente tomado como expressao do destino, ou se podemos ver nele
a expressao de algo que resiste ao mito. Como elaboramos na introdugao
deste trabalho, trata-se de refletir e realizar as apropriadas distingdes no

interior da obra para compreender se ha limites para a destinacao que a

43 Assim, o heroismo, o belicismo, a musicalidade, caracteristicas s3o referenciados como
proprios do “carater alemd&o”, as quais teriam dado origem ao protestantismo, a
burguesia goethiana, ao romantismo. Essas imagens caracteristicas da Alemanha sao
elaboradas também por Thomas Mann, tanto em seus romances quanto em ensaios e,
inclusive, nos Discursos contra Hitler (MANN, 2009).
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vida do Fausto parece evidenciar. E essa reflexdo que anima os préximos

capitulos desta dissertacgao.

42



Capitulo II - Mito, Pacto e a Condenacao Implacavel

Neste capitulo, apresentaremos os elementos mais pungentes que
compde a dimensdo mitica da histdria faustica de Mann, nos quais o
sofrimento comparece como a marca de seu destino, a condenagao e o
inferno. Para isso, nossa abordagem orbita o pacto entre Adrian
Leverkiihn e a aparicao demoniaca, tomando especificamente a conversa
gue realizaram quatro anos apds a noite de amor e pecado entre musico e
prostituta. Tematizaremos a nogao de doenca, tema recorrente nas obras
de Mann, que surge em Doutor Fausto como o catalisador do demoniaco,
e gue seria, portanto, o instrumento da destinacao de Adrian Leverkihn.
Nos termos de uma inevitabilidade mitica, a infelicidade que caracteriza a
vida do compositor sera relacionada ao esvaziamento valorativo que
compde a vida do moderno Fausto, apontando como essa é a
caracteristica fundamental do demoniaco em sua vida. Na ultima secdo,
trataremos de elaborar como a indiferenca com que o homem olha para o
mundo impede a realizacdo de experiéncias, ou seja, de momentos que

possam compor o substrato de uma histdria livre do mito.
Doencga e Ruptura

Era 1905, e o jovem musico alemdo chegava a Leipzig, encantava-se
pela arquitetura, espantava-se com o modo de falar “diabolicamente
ordinario” das pessoas do local e reconhecia o ritmo universal da cidade.
Para conhecer a metrdépole, contratou o carregador de malas da estacao
ferrovidaria como guia. Foram para igrejas, monumentos, edificios publicos
e locais de interesse turistico. Ao fim do passeio, Adrian Leverkihn pediu
ao carregador que o levasse a um lugar no qual poderia fazer uma
refeicdo. O carregador o levou até a porta de uma “boa locanda”, em suas
palavras, e despediram-se. Era um casarao, no qual o compositor foi

acolhido por uma senhora com gestos quase pudicos, que o conduziu até
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o salao principal. Ali, Adrian Leverkihn foi recebido pelos olhares
concupiscentes de varias mulheres; as cortesas que esperavam trocar
seus corpos e seu tempo por dinheiro. O velho carregador de malas havia
conduzido o ingénuo musico a um bordel. Acuado, Leverkiihn percebe um
piano, um amigo naquele lugar que |he era tdo estranho. Apds alguns
acordes, uma das mulheres aproximou-se e acariciou a face do musico
com o brago. O jovem saiu apressado do lugar.

Mais de um ano se passou até que o orgulho de Adrian Leverkihn
cedeu ao instinto (Trieb)**, e ele voltou aquele casardo em busca da
prostituta que o acariciou, a quem ele chamava de Esmeralda. Foi
informado que ela ndao mais trabalhava naquele local, devido a uma
hospitalizagdo. Descobriu onde ela morava e, obcecado, foi a casa da
mulher, que se situava em outra cidade. Esmeralda lembrava-se do
visitante, e, grata e lisonjeada pela viagem que o musico empreendera em
sua busca, o preveniu contra ela: “Da boca dele, soube a mulher que a
viagem a Pressburg fora feita por sua causa - e para demonstrar-lhe sua

”

gratiddo, acautelou-o contra seu proprio corpo.” Esmeralda advertiu
Adrian contra sua doenca*>. O musico, no entanto, insistiu na consumacao
do ato sexual: “A pobre moca deve ter-se sentido purificada, justificada,
engrandecida e feliz pelo fato de que o homem vindo de longe recusava,
apesar de qualquer perigo, renunciar a ela” (MANN, 2000, p. 217-s).

No ato sexual o musico contraiu sifilis, doenca que o acompanhou
pelo resto de sua vida. Note-se a especificidade dessa relagao entre

Adrian e Esmeralda: quando o musico une-se a prostituta, ele uniu a

# Herbert Caro, tradutor da edicdo brasileira do Doktor Faustus de Mann, traduz Trieb e
Instinkt por instinto. Os termos sao utilizados por Mann designando uma forca de
determinacdo imediata das acdes, uma determinagao nao racionalizada; quanto a essa
forga, a narrativa do romance a relaciona ao demoniaco, a uma pureza humana, ou ainda
a uma dimensdo animal do homem. Reconhecendo a influéncia de Nietzsche na formagao
de Mann, podem-se remeter esses termos a sua filosofia, e apontar para mais uma
tensao entre forgas distintas que determinam a vida do Fausto.

4> A temaética da doenca é recorrente nos escritos de Mann, seja como motivo literario,
como em Doutor Fausto ou A Motanha Magica, seja como objeto de reflexdo. Um trago
comum a essas abordagens é a perspectiva de a doenca como fundamento de uma
expressdao moral (cf.: “Dostoiévski, com moderagdao” in MANN, 2012, p. 113-133)
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transgressao ao castigo, pois, consciente da doenca da mulher, o pecado
da carne tornou-se magicamente a fonte de seu suplicio. Sendo
condenacao para o musico, essa mesma unidao pode ser considerada como

um ato de salvacao para Esmeralda:

A\Y

A desventurada acautelou contra “si mesma” a quem a
desejava, e isso representou um ato de livre elevagao da
alma, acima da sua deploravel existéncia carnal, um ato de
distanciar-se humanamente de tal situacdo, um ato de
comogao, um ato - permitam-me esta palavra - um ato de
amor. (MANN, 2000, p.218).

Assim narrado pelo biégrafo de Leverkihn, o sentido da relagao
amorosa € o de suspensdo do pecado e aceitagcdao da mulher em toda sua
singularidade: € o momento de salvacdo de Esmeralda, o contraponto
perfeito a danacdo a qual o musico se condenava.

Adrian Leverkihn chamava de Hetaera Esmeralda esta sua Unica
mulher. Hetaera é um vocdbulo grego que na antiguidade designava
cortesd; mas isto explicita apenas parte do sentido daquela denominacao.
Hetaera Esmeralda ¢ o nome de uma borboleta tropical venenosa
apresentada ao compositor pelo pai nos seus emotivos discursos sobre a
natureza. Sobre Hetaera Esmeralda, Jonathan Leverkiihn falava da
aparéncia transparente, vitrea, com apenas uma mancha rosacea na
ponta das asas, que durante o voo aparentam uma pétala ao vento, e que
é especialmente “amante” das sombras fornecidas pelas ramagens das
arvores; sobre outra borboleta falava da capacidade de se tornar
inteiramente invisivel, gracas as asas que mimetizavam as folhas de uma
arvores com seus veios e imperfeicdes; na mesma licdo, dizia sobre outra
borboleta que se afastava dos predadores por uma espalhafatosa
visibilidade, um vb6o pomposo, lento e até “melancélico”, “repugnante”
para o olhar de outros animais, tornando-a “tragicamente segura”. Além
das aproximacdes entre o carater e a personalidade de Esmeralda com as
borboletas descritas por Jonathan Leverkiihn, ndo se pode deixar de atinar
0 nexo entre o sentido desses discursos e o ato sexual entre ela e Adrian:

ao relacionar-se com a mulher, ele adere ao que era antes motivo de riso,
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entrega-se a um passado marcado por um pensamento aparentemente
ultrapassado que surge para enfatizar que o mito nunca foi superado, e
que, nesse momento, tem sua forga renovada. Adrian convida o mito a
tomar sua vida.

A imagem composta por essa relacao €, em si mesma, carregada de
tensdes: pecado e castigo, condenacdao e salvacao, amor e violéncia
compdem o enlace amoroso entre Adrian Leverkiihn e Esmeralda — musico
e prostituta -, o qual forma uma imagem polissémica e ambigua. No
entanto, esse enlace amoroso, a aceitacdo da doenca, € também o
momento em que se firmou o pacto entre Leverkiihn e o demoénio, figura
que se apresentaria apenas anos mais tarde para explicar o acordo
estabelecido entre os dois naquela noite com Esmeralda. Toda aquela
tensao evidente na imagem desse pecado de amor € um catalisador para
o enlace entre o musico, sujeito moderno e esclarecido, e o demonio,
figura mitica e encantada. Esse enlace evidencia o vinculo entre essas
identidades: os dois se confundem na figura do inumano, que poderia
remeter a imagem do anjo caido, a partir do que bem e mal ndo seriam
claramente distinguiveis.

Assim, o momento em que o racional musico cede aos instintos e
negligencia a si préprio em beneficio de um momento de amor, ele
antecipa um novo enlace. Dessa vez, nao uma relacao amorosa, mas uma
transacdo legal, um pacto. Isso quer dizer que ao ascético musico, a sua
vida desencantada e esclarecida, nao foi subtraido o fantasma, a aparicao:
certa noite, em meio a uma grave crise de cefaleia, surge-lhe o
multiforme demonio, seu Mefistofeles.

O encontro faustico é descrito no capitulo XXV da obra de Mann,
ocupando o centro tematico e espacial do romance. Entre o final de 1944
e o inicio de 1945, durante mais de dois meses, Thomas Mann debrucgou-

se sobre a disputationen®. O humanista Serenus Zeitblom, no entanto, é

A edicdo critica do romance, organizada por Ruprecht Wimmer, enumera as seguintes
fontes para o central capitulo: a edicdo de Spiess da lenda do Fausto; as cartas de
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incapaz de narrar esse encontro. Ele ndo pode compreender o demoniaco
e a doenca, tampouco o doente. Assim, nesse capitulo XXV, Zeitblom
concede a pena a Leverkliihn. Com isso, Thomas Mann leva para o interior
da narrativa sua prépria técnica de montagem?’, e o narrador Serenus
Zeitblom cola em sua obra biografica a carta que o amigo lhe escrevera.
Talvez pudéssemos insistir na incapacidade do narrador de lidar tdo
diretamente com o demoniaco, e, dessa forma, essa concessdao nao
adviria apenas como um gesto de fidelidade a histdoria — como faz parecer
0 esmero com a carta, que nao foi entregue ao tipdgrafo, e sim
inteiramente transcrita a mdo pelo bidgrafo -, mas também como o
reconhecimento de seus limites em relacdo ao seu objeto. Essa
insuficiéncia é notavel na dudvida que o narrador tem em relagcao a
existéncia efetiva daquele outro, e como sente horror por ambas as
possibilidades: que a figura demoniaca exista e tenha pactuado com seu
amigo, ou que ela nao exista, e que da cabeca de Adrian tenha brotado
tudo aquilo que a carta explicita. Assim, com a pena em suas maos, € o
Fausto que descreve aquela noite de sua vida, é sua voz que nos fala
nesse capitulo. Mas ndao apenas a sua. O capitulo é, em grande medida,
formado por um didlogo entre o compositor e “um outro, um inteiramente
outro, tremendamente outro”, que, nesse encontro, fala mais, enquanto o
Fausto ouve. E por tudo isso que a carta, algumas vezes ja referida pelo

biégrafo durante sua narrativa, é apenas transcrita nesse momento:

O documento ao qual aludi varias vezes nestas paginas, o
relato secreto de Adrian, em minha mao desde o seu

Martinho Lutero; o Simplicissimus de Grimmelshausens; a literatura biografica sobre
Nietzsche, Hugo Wolff e Robert Schummann; ensaios sobre temas e pessoas do
renascimento (sobre o Hexenhammer, sobre Diirer); e, evidentemente, a Filosofia da
Nova Mdusica, de Adorno. Além dessas fontes, Thomas Mann encenou a conversa
baseando-se no sonho febril de Ivan Karamazov, da obra de Dostoiévski, na qual o diabo
manifesta-se diante de Ivan, sentado em uma poltrona. No cenario realista da obra de
Mann, uma figuragdo literal e indubitavel do demoénio seria falsa, e, por isso, envolver o
episddio da aparicdo nos delirios febris concede a cena sua adequacdo a obra, repondo os
passos do autor russo que Mann apreciava.

47 A técnica da montagem e outros recursos construtivos da obra serdo analisados no
capitulo III desta dissertagao.
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trespasse, e que guardo como um precioso, um terrivel
tesouro - aqui estda ele, vou comunica-lo. Chegou o
momento biografico para inseri-lo. Apds ter virado as costas
ao refugio que o amigo escolheu voluntariamente para si e
compartilhou com o silesiano, interrompe-se minha
narrativa, e neste capitulo XXV o leitor ouvird diretamente a
voz de Leverkihn. (MANN, 2000, p. 312)

A carta do Fausto ao seu amigo inicia com uma exortacao por
siléncio, pois nada poderia preparar o que se seguiria: “Se sabes algo,
cala. Vou calar, nem que seja por vergonha e para nao melindrar a gente,
ah, sim, por respeito as convengdes sociais” (MANN, 2000, p. 313).
Leverkihn segue, e explica em sua carta as condicobes em que se

encontrava naquele dia:

O dia inteiro, lastimosa criatura que sou, fiquei deitado no
escuro com minha maldita cefaleia. Diversas vezes, quase
me sufoquei e tive que vomitar, como ocorre em casos de
acessos violentos, mas ao anoitecer, inopinada e
repentinamente, houve uma melhora. Pude reter a sopa que
me trouxe a mae Manardi (“Poveretto!”). Também esvaziei
em seguida com bom animo uma taca de vinho tinto (“Bevi,
bevi!”) e de repente me senti tdo seguro que nem sequer me
recusei um cigarro. (MANN, 2000, p. 314)

A certa altura da noite, o compositor sente algo inteiramente

inesperado:

Ei que de chofre me sinto ferido por um golpe de frio
cortante, como se a gente estivesse sentado no inverno
numa sala bem aquecida e subitamente alguém abrisse uma
janela que deixasse entrar a temperatura gélida de fora. No
entanto, aquilo ndo vinha de tras, 1d onde se acham as
janelas, senao me atacava de frente. (MANN, 2000, p. 315)

O diabo se apresenta ao musico. O momento de presentificacdo é
emblematico, pois a crise de cefaleia expressa, como um sintoma do
espirito, a patologia da vida moderna e de seu fundamento, o pensamento
racional mitificado. O termo crise, em sua raiz semantica latina crisis,
designa o momento de mudancga subita, o momento decisivo da doenca,
do qual poderia decorrer a vida ou a morte do doente. Em sua derivagao
grega, o termo designava o momento de separar, decidir ou jugar. Assim,
podemos considerar que doenca e crise integram uma mesma
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constelacao, e representam justamente a relagao de tensao que o doente
tem com a vida. A crise doentia parece ser a manifestacao de um
momento critico, uma ocasido para o surgimento de algo diverso;
poderiamos dizer, a manifestacdo de um devir. A doencga, nesses termos,
poderia ser vista como uma fase necessaria da vida humana. Rosenfeld,

em uma analise sobre a doenca nas obras de Thomas Mann, sintetiza:

Esse espirito “doentio” € um elemento importante para a
superagao da vida em si fechada e sem perspectivas
humanas, é uma forca que, opondo-se ao simples funcionar
dos reflexos, é capaz de dizer “ndo” a mera biologia, para
usarmos a expressao de Max Scheler. Mas é precisamente
em virtude desse afastamento e dessa distancia que o
homem consegue apossar-se de um modo mais profundo da
vida. (ROSENFELD, 1994, p. 149-s).

E se a doenca, como a crise, coloca em um ponto critico sua vida,
como se a partir dela restasse ao Fausto apenas a possibilidade de romper
com essa vida, precisamos lembrar a especificidade da sifilis, a doenca de
Leverkiihn, que Thomas Mann tratou com delonga em um texto sobre

Nietzsche:

A evolugdo de Nietzsche ndo é outra coisa sendo a histdria
de uma desinibicido e degeneracdao paraliticas - um
movimento de ser levado além de uma normalidade
altamente talentosa rumo as esferas gélidas e grotescas de
um conhecimento mortal e de uma solidao moral, um grau
terrivel e criminoso de conhecimento para o qual esse
homem delicado e bondoso, dependente de todo tipo de
cuidados, nao tinha sido nascido, mas para o qual, assim
como Hamlet, fora convocado (MANN, 2011, p. 121).

A doenga pde uma distancia entre o homem e as imposicdes da
vida, removendo o fardo do normal; ela conduziria o doente a um lugar no
qual um novo olhar sobre o mundo pode ser lancado, um olhar
desimpedido pelas determinagdes da saude. No entanto, enquanto crise,
esse momento de suspensao da doencga conduz o sujeito a uma fronteira,
a partir da qual poucos passos podem ser dados para a renovagao da vida
ou para uma existéncia moribunda e assassina. Assim, mais do que
indicar a iminéncia da reversao do esclarecimento em supersticdo e mito,

o encontro entre musico e demonio possibilitado pela doenca parece
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conduzir o Fausto a um momento de ruptura, no qual se encontram
tensionados mito e histéria. E o demoénio surge para dominar essa
ruptura. Com isso, faz-se necessario analisar a doenca de Leverkihn
conforme foi apresentada pelo diabo, a fim de compreender seu contetdo
na vida do Fausto.

Inicialmente, Adrian Leverkiihn ndo acredita na aparigao. O Fausto
cré que a figura diante dele e o frio que dela emanava eram resultados de
um delirio induzido pela doenca, por um acesso febril. Contra essa

descrenca, o Diabo argumenta:

ELE: - Santa ldgica! Justamente o contrario estd certo. Eu
ndao sou nenhum produto do foco em tua pia mater, 12 em
cima, mas o foco te capacita - compreendes? - a avistar-
me, e sem ele, indubitavelmente, ndao me enxergarias.
(MANN, 2000, p. 330)

A doenca, diz o demonio, € o que possibilita o encontro entre os
pactuarios. Dessa forma, propomos considerar que a doenga é constituida
menos por um elemento intrinsicamente mal e demoniaco do que por uma
condicao em relacao a vida, que possibilita ao doente ver algo distinto. Em
si mesma, essa condicao parece ser amoral e determinaria apenas uma
forma de lidar com a vida, uma forma desafiadora ou desobediente que
rompe as expectativas de normalidade. Assim, o mal ndao estd colado a
situacdo de suspensao prépria da doenca, € o doentio ndo é
necessariamente uma expressao do demoniaco. Resta-nos a pergunta
sobre a maneira com que a aparicao toma a doenca do Fausto.

O demoénio reporta a doenca para Leverkihn com o peso do
inevitavel. Segundo a aparicao, a experiéncia da doenca seria a Unica e a
ultima que o Fausto poderia viver, como se a resposta a situacdo de
anomia que a modernidade Ihe apresentava fosse o recurso a doenca € ao

destino. Nesses termos, o pacto torna-se inescapavel:

E o cérebro que cobica a visita deles e a aguarda, cheio de
esperanga, assim como tu aguardaste a minha; convida-os,
abraca-os, como se ja ndo pudesse suportar a demora da
chegada. (MANN, 2000, p. 329)

50



Essa doenca cobicada é apresentada pelo diabo como um
distanciamento da vida comum, refazendo os argumentos de Thomas
Mann a respeito de Nietzsche. Tudo se passa como se o doente, cujos
vinculos com a vida estdao enfraquecidos, pudesse quebrar a ordem
normativa, jogar com ela. Isso quer dizer que a doenca se opde a vida,

mas nao a abandona. Nos termos da aparicdo demoniaca:

A doenga, e em especial uma doenga escandalosa, discreta,
oculta, produz certa oposicdo critica ao mundo, a vida
mediana; deixa as pessoas revoltadas e irbnicas, com
relacdo a ordem burguesa, e faz com que suas vitimas
procurem a protecao do espirito livre, de leituras, de
pensamento.” (MANN, 2000, p. 327)

Parece-nos pertinente elaborar a afinidade entre essa nogao de
doenca e o conceito benjaminiano de l/imiar. Schwelle, o limiar, € uma
zona de transicdo ou um ldécus de hibridismo, no qual a definicdo das
identidades é comprometida. Mas, diferente de uma fronteira, que é uma
linha de separacao entre os termos, o limiar € uma ampla linha de unido.
Em alemao, seguindo uma etimologia de Benjamin, o limiar teria relagao
com o verbo schwellen, que pode ser traduzido por inchar ou entumescer,
cuja proximidade ao campo da doenca é evidente?®. Mas o que esse
processo inflamatorio da doenca indicaria? O que essa zona une? A doenga
une vida e morte, ou seja, ela é o lugar no qual a tensdo entre vida e
morte fica mais forte e indistinta. Reconhecendo a influéncia de Nietzsche
sobre Mann, ndao é sem interesse apontar como a maneira que o filésofo
aborda a nocao de doenca pode enriquecer nossa concepgao. Segundo
Nietzsche, podemos considerar o mundo como vontade de poténcia (Der
Wille zur Macht) (cf. NIETZSCHE, 1992, §36), e a grande saude seria a

“8 0 termo limiar é usado por Benjamin como chave para um pensamento avesso a
identidades, comprometido com uma critica histdrica e filoséfica capaz de lidar nao
apenas com as convengdes, mas com as diferengas e com tudo aquilo que foi oprimido
pelo convencionado: “O limiar deve ser rigorosamente diferenciada da fronteira. O limiar
€ uma zona. Mudanca, transicdao, fluxo estdo contidos na palavra schwellen (inchar,
entumescer), e a etimologia nao deve negligenciar estes significados” (BENJAMIN, 2009,
p. 535). Sobre a nogdo de limiar, os textos “Limiar, Fronteira e Método”, de Jodo Barrento
(in 2013), e “Limiar: Entre a vida e a morte”, de Jeanne Marie Gagnebin (in 2014), sao
estudos especialmente esclarecedores.
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situacao de transbordamento de forcas do homem, na qual todas as coisas
gue se antepdem a ele seriam enfrentadas de tal forma que o sofrimento
que delas deriva n3o seria sinal de fraqueza, mas de forca®®. Nessa vida
extremamente saudavel, a morte tem uma presenca mais forte, pois
esses grandes enfrentamentos seriam tanto mais perigosos quanto mais
ousados fosse esse homem. Para este tipo de homem, a doenca ndo é
degeneracao, mas a situacao na qual sua forca pode melhor se expressar,
e designa a situacdao da qual derivam multiplas possibilidades de
mudanca.

A doenca, uma aproximacdo a morte, poderia dar acesso ao
inumano, aquilo que escapa as exigéncias normativas e as expectativas
vitais do homem. A morte, insistiriamos, é a expressao da finitude das
coisas, de sua falibilidade, da possibilidade de mudanca e ruptura. No
entanto, o diabo quer capturar o sentido da morte, e afirma que ela é
apenas um fendmeno continuo a vida. O que é mais significativo, a morte
cultivaria a vida, em uma eterna repeticao e continuacao. Sammael diz a

Leverkihn:

Que significa “morto”, desde que a flora brota e viceja em
muitas cores, sob as mais diversas formas, e até se
apresente heliotropica? Que significa “morto”, desde que a
gota demostra aquele apetite sadio? A resposta definitiva a
guestdo de saber o que é moérbido e o que é sdo, meu filho,
ndao a deveriamos abandonar aos bedcios. Sempre resta
duvidoso se estes tém a opinido certa acerca da vida.
Frequentemente, a vida ja apanhou com avidez o que se
originou na estrada da morte ou da doencga, e serviu-se
disso, a fim de ir mais longe e subir mais alto. Ja esqueceste
0 que te ensinaram na escola da Sapiéncia, a saber, que
Deus pode converter o Mal no Bem e que ndao convém
admitir que ele perca a oportunidade de fazé-lo? Item, é
necessario que alguém tenha sido doente ou louco, para que
os demais ndo precisem sé-lo.

4920 mais rico em plenitude de vida, o deus e o homem dionisiaco, pode permitir-se ndo
sO a visdo do terrivel e discutivel, mas mesmo o ato terrivel e todo luxo de destruicdo,
decomposicdo, negacao; nele o mau, sem sentido e feio parece como que permitido em
virtude de um excedente de forgas geradoras, fertilizadoras, capaz de transformar todo
deserto em exuberante pomar”. (NIETZSCHE, 2001, §370)
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Note-se que essa opiniao sobre a natureza da morte acompanha
uma especulacao sobre deus, especulacao que insiste em tornar
indistintos Bem e Mal, pois, ao “converter o Mal no Bem”, ndao é a
redencdao ou o perddao que sao experimentados, mas uma confusao entre
esses principios teoldgico-morais. Ora, isso parece revelar aspectos a
respeito de o que seria o demoniaco, quais seriam as caracteristicas do
diabo pensado por Mann. A operacdao de tornar ambiguos bem e mal
parece ser o modo de acao desse diabo, ao menos nesse momento
historico, em que ele se apresenta a Leverkihn. O demonio tem
consciéncia do tempo, e reconhece que a influéncia direta do mal e do

caos era um modo de operacdo particularmente efetivo em outras épocas:

Lembra-te da comovente exaltacdo, do ambiente bem
convulsivo, cheio de pressentimentos e inquietudes: o afa de
peregrinar ao Santo Sangue de Niklashausen, no vale do
Tauber, as cruzadas de criancas, as hdstias sanguinolentas, a
fome, a revolta dos camponeses do Bundschuh, a guerra e a
peste em Col6nia, meteoros, cometas e grandes signos,
freiras estigmatizadas, cruzes que assomavam nas vestes
das pessoas, que entcao queriam combater os turcos, com o
estandarte feito de uma camisa de mocinha, adornada de
uma cruz milagrosa. Que belos tempos, tempos
endiabradamente alemaes! (MANN, 2000, p. 326)

No entanto, no século XX, a influéncia do diabo parece trabalhar
com ferramentas mais sutis para causar seu mal. Pensemos na doenca: o
diabo utiliza-a como uma abertura e captura o seu “conteddo” para
conformar a vida do doente. A influéncia do demoénio é até mesmo
microscépica, como € o caso do processo inflamatorio da Spirochaeta
Pallida, que chegou do oriente justamente naqueles tempos

endiabradamente alemaes:

Para ser breve: a metaespiroquetose €& o0 processo
meningeal, e podes acreditar que precisamente o0s
pequerruchos tém verdadeira paixao pelas partes superiores,
tém predilecdo pela regidao a cabega, as meninges, a dura
mater, que envolve o cérebro, e a pia mater, que junto com
ela, protege o seu interior o delicado parénquima; pois, dede
o] momento da primeira contaminacgao geral,
apaixonadamente, enxameiam nessa direcao. (MANN, 2000,
p.328)

53



A respeito da atuacao do Diabo, importa sobremaneira lembrar que
o diabo nada cria. Ele pode apenas transformar o que ja € criado,

potencializar ou minimizar a matéria que ja existe no mundo:

Onde nada existe, o proprio Diabo ndo terd campo, e
nenhuma vénus palida produzird coisa alguma que preste.
Ndés ndo criamos novidades, que isso cabe a outra gente.
Limitamo-nos a desatar e libertar. Mandamos as favas a
lerdeza, a timidez, os castos escrupulos e as duvidas.
(MANN, 2000, p. 333)

Dessa forma, o demoénio utiliza a infeccao sifilitica para aparecer ao
seu eleito, e toma a doenca para afetar sua vida. Os efeitos da doenca
tornam-se a Unica experiéncia do Fausto: uma perpétua oscilagdo entre
extremos que impossibilita a vida comum; os acessos febris seguidos de
calafrios sdao apenas os extremos de uma s6 experiéncia doentia de algo
gue ja existia na vida do Fausto. O demoénio descreve como sera a vida do

musico apds o pacto:

“Que felicidade, inefavel! Estou fora de mim! Eis o que
chamo de novo e grande! Oh, fervorosa delicia da
inspiragao! Minhas faces estao em brasa, qual ferro
derretido. Deliro, e vos todos delirareis, quando isso chegar
a vossas maos! Que Deus entdao tenha misericérdia de
vossas pobres almas!” Serd que essa exclamacdo ainda
podera ser considerada saude aloucada, loucura normal, ou
terd quem a proferir as meninges atacadas? O burgués sera
o ultimo a encontrar a resposta certa, pois durante muito
tempo nem sequer estranhara tal comportamento, ja que os
artistas de qualquer jeito tém um parafuso frouxo. E se no
dia seguinte, num acesso de ressaca, outro qiidam bradas:
“Ah, estupido tédio! Que vida de cachorro, quando a gente é
incapaz de produzir o que quer que seja! Se apenas
houvesse uma guerra |a fora, para que ocorra alguma coisa!
Entdao eu bateria as botas em bom estilo! Que o Inferno
tenha pena de mim, pois sou seu filho!” (p. 332)

Nessa passagem entre extremos, tudo que é comum torna-se
indiferente, pois nao pode ser propriamente experimentado. Além da
evidente relacdo com aquele esforgo especulativo de tornar ambiguos o
bem e o mal, esta perpétua oscilacdo pode explicar a frieza de Adrian
Leverklihn, pois os sintomas da doenca parecem motivar o afastamento
do musico das pessoas e das expectativas sociais, seu ascetismo. Ao
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tornar ambiguas aquelas nocgdes teoldgico-morais, ou ao afastar-se de
contatos sociais, parece-nos estar em operagao um mesmo principio, uma
mesma forca de desarticulacao e negacao. Ora, a forca de desarticular a
normatividade poderia ser tomada a partir das exigéncias de expor a
falsidade do que é tomado por natural, lancar luz sobre as fissuras do mito
e possibilitar o surgimento da histéria. Isso quer dizer que, sem outras
consideragoes, poderiamos julgar que o demdbnio, ao tornar ambiguos bem
e mal e motivar a frieza de Leverklihn, faria um bom servico ao homem,
pois possibilitaria justamente a superacdao da situacao mitica na qual o
musico se encontrava; o demoénio, aqui, faria justica ao seu nome Lucifer,
seria efetivamente o Portador da Luz. Mas esse ndao é o caso. O demoénio
toma a doencga, e faz de seu conteldo uma expressao do proprio inferno.
Note-se a continuidade entre os efeitos da doenca e a destinagao infernal.
Em vida, o musico oscilaria entre o calor extremo e o frio congelante. O
calor da “inspiracdo deveras deleitosa, fascinante, indubitavel, férvida”,
pelo qual ndo seria capaz de interromper o proprio trabalho para qualquer
outra coisa; e o frio do maior tédio, da esterilidade mais completa, da
inteira incapacidade de criar. Apds essa vida doente, a alma do Fausto

estava destinada ao mesmo fardo, eternamente:

No fundo, o Inferno sera apenas uma continuacao da tua
vida excéntrica. Para resumir tudo em poucas palavras: sua
quinta-esséncia, ou se preferes outro termo, sua
peculiaridade caracteristicas consiste em deixar aos seus
habitantes unicamente a escolha entre o mais extremo frio e
um calor tdo intenso que até poderia derreter granito. Entre
esses dois estados, correm eles de ca para 13, ululando, pois,
enguanto se encontram num deles, o outro sempre se lhes
afigura celestial alivio. Porém imediatamente, também esse
se tornard insuportavel, na acepcao mais infernal do
adjetivo.(Mann, 2000, p. 347)

Sao nesses termos que devemos pensar o diabo, ou seja, pelos
efeitos que ele impde ao homem através da doenca, pelo destino que lhe

rmina>". Trata-se, portanto, r analisar iaco, a fi
determina’®. Trata-se, portanto, de melhor anal o demoniaco, a fim de

%0 Note-se que, dessa forma, resolvemos a questdo colocada pelo bidgrafo Zeitblom
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compreender o que impde ao Fausto.
Demonio - Infelicidade e Indiferenca

O demoénio atua na vida de Adrian Leverkihn submetendo-o aquela
existéncia pendular. No entanto, € menos a experiéncia dos extremos do
que a propria oscilacio que nos parece ser a substancia
caracteristicamente demoniaca. No caso do Fausto, o verdadeiro mal se
expressa na propria ambivaléncia, na destinagcdo sem conteudo, pois que
se cumpre na forma do extremo e do excesso cambidvel. Aqui
encontramos uma caracteristica essencial do demoniaco nos tempos desse
moderno Fausto, a saber, a indiferenca dos contelddos expressos nas
formas, o que se fundamenta no que chamaremos de formalismo>!. E sob
essa luz que devemos compreender a indistingdo que o demoénio elabora
entre bem e mal, e, consequentemente, o afastamento em relacdo as
expectativas sociais. Nesse contexto, toda objetividade € suprimida em
beneficio da forma e, ecoando os debates do circulo de Kridwiss, as

grandes ideias que orientariam o0s valores sociais seriam esvaziadas e

sobre a existéncia do demoénio — ou ao menos, a evitamos. Isso porque, tomando essa
existéncia através de seus efeitos na vida do homem, afirmamos o ser do demoniaco no
homem, e ndo propriamente o ser do Demonio. Sobre essa questdo, Schwarz afirma que,
da perspectiva do autor, o uso do pacto demoniaco no romance teria a funcdo de auxiliar
a apresentacao da relagdao entre tradicdao e psicologia individual (cf. SCHWARZ, 1981,
p.46).

>1 O conceito de formalismo de que lancamos m&o referencia a nogdo de razdo subjetiva,
apresentada por Horkheimer em Eclipse da Razdo (2004). O préprio Horkheimer, em uma
nota de seu texto, afirma que “subjetivacdao” e “formalizacdo” tém sentidos préoximos, e a
escolha pela derivante de forma devém de sua maior proximidade ao campo estético,
importante para este trabalho. Ao fazer uso dessa nogdo, gostariamos de evidenciar um
determinado esquema de funcionamento do pensamento, no qual os conteddos
especificos das ideias sdo menos importantes do que os meios de referéncia a elas.
Assim, o pensamento operaria na busca do melhor meio para cumprir um fim tao
arbitrario quanto indiferente. Nos termos de Eclipse da Razdo, toda referéncia a
conteldos objetivos da razdao foram suprimidos em beneficio da “faculdade de
classificagdo, inferéncia e dedugdo, ndo importando qual o conteldo especifico dessas
acdes: ou seja, o funcionamento abstrato do mecanismo de pensamento”, um
funcionamento que tem em vista especialmente o principio de conservagdo. O que as
duas concepgbes compartilham é a indiferenca frente aos conteldos especificos, pois o
calculo de eficiéncia do meio e o cdlculo de conservagdao ndo precisam justificar esses
contelidos por uma ideia objetiva ou valor exterior.
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poderiam ser arbitrariamente determinadas. Tudo se passa como se a
Beleza, a Verdade e a Justica perdessem qualquer lastro de objetividade
propria, e delas restassem apenas formas decaidas e miticamente
instauradas, as quais os homens nao podem pensar senao formalmente
através do cdlculo de melhor meio de se referir a elas, pois foram
impostas violentamente como mitos.

No processo de integral dissolucdo de conteldos ideais, interessa
notar que também a ideia de felicidade se torna insubstancial, transforma-
se em uma mera forma vazia, tdo arbitraria e relativa quanto inalcancgavel.
Note-se a nova ocorréncia do tema faustico: o homem moderno,
submetido a esse formalismo, nao pode ser feliz, e busca no inumano
maneiras de suprir essa insatisfacdao. Com isso, o demoniaco encontraria
situacOes ideais para sua presentificacdo nesse lugar em que a felicidade
se torna inalcancgavel.

A formalizacdo dos conteldos ideais que orientam a vida dos
homens expressa a infelicidade a que esta destinado o sujeito moderno.
No entanto, importa-nos ressaltar como infelicidade e destino podem ser
tomados como nocgdes continuas, fazendo daquela o sinal do mal na vida
do Fausto. Como afirma Benjamin, “na medida em que uma coisa é
destino, ela é infelicidade e culpa” (BENJAMIN, 2001, p. 93). Isso porque
a nocdao de destino estad ligada a ideia de culpa como o médio de sua
expressdao, e a vida submetida a existéncia culpada nao pode ser feliz.
Essa identidade entre infelicidade e destino revela, de forma negativa, que

a felicidade se encontra apenas onde o destino ndo impera®2. Assim, a

2 Agamben leva essas conclusdes ao extremo, afimando que ndo se pode ser digno de
felicidade, pois que ela sé seria possivel com a magia, pois qualquer submissdo a uma
estrutura que possa ser reduzida a uma compreensao mediada ja estd submetida a
alguma insténcia mitica. Agamben argumenta que a felicidade sé é possivel com magia
e, mais do que isso, ninguém pode ser digno de felicidade. Nos contos de fadas, o autor
lembra, diz-se que sera feliz quem achar “o génio da garrafa, guardar em casa o
burrinho-faz-dinheiro ou a galinha dos ovos de ouro” e, desta forma, o que se pode
alcangar com esforgo, mérito e trabalho duro ndo é a felicidade (AGAMBEN, 2007, p.23).
Assim, o sujeito da felicidade ndo seria uma consciéncia, pois a verdadeira felicidade
envolve uma dimensao que esta além da subjetividade, e apenas é tangivel se fornecida
pelo encanto, ou seja, por algo ao qual o sujeito apenas pertence. Propde-se ainda ler
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felicidade habitaria apenas onde o mito nao alcanca, em suas fissuras e
falhas. E com isso em vista que devemos tomar a conversdo das ideias de
infelicidade, mito e mal. Essas ideias e conceitos de campos originarios
diversos se encontram, compondo a vida do Fausto, ndo como ideais de
orientagcao, mas como fantasmas que assombram a vida do homem em
todas as suas horas®®. Poderiamos lembrar o episddio apresentado no
primeiro capitulo desta dissertacdao, no qual Adrian Leverkiihn declara a
revogacao da Nona Sinfonia, logo apds a morte de seu sobrinho. Se existe
uma relacao entre infelicidade, culpa e destino, a negacao da felicidade
implicita naquela declaracdo revela uma vida inteiramente capturada pelo
demoniaco, como se a forca do mito determinasse a expulsao de qualquer
possibilidade de se realizar uma experiéncia legitima, exigisse o sacrificio
do horizonte existencial do Fausto. Se a existéncia do mal se efetiva no
destino, é a infelicidade o que caracteriza o mito - e, igualmente, o
demoniaco. Uma vida submetida ao demoniaco, portanto, jamais
alcancaria a felicidade, mesmo que essa seja a razao do recurso ao
inumano.

As perguntas sobre o conteudo da doencga, sobre a maneira como

ela é tomada pela figura demoniaca e transformada em algo mal,

que o destino do qual fala o ensaio de Agamben, ou, da mesma forma, o esforco e o
mérito, conduzem apenas ao continuum da totalidade e, desta forma, apenas reificam
todos os aspectos da vida numa perpétua equiparacdo do particular ao universal
existente. Ora, se a felicidade ndo devém do esforco e do mérito, se ndo participa do
destino comum, apenas do que recusa a totalidade objetiva pode proceder a felicidade:
“Sua alegria pertence totalmente ao encanto, e se sente prazer, consciente e puramente,
s6 com o que se obteve pelos caminhos tortuosos da magia” (AGAMBEN, 2007, p. 24).

>3 Esses fantasmas parecem ser tematizados por Adorno, em Minima Moralia. Nesta obra,
o filésofo aborda aspectos diversos da existéncia, toma os sinais minimos da vida
cotidiana visando apontar as tendéncias dominantes da vida falsa e lesada: a existéncia
prejudicada e mal sucedida. A vida lesada é a expressdao do homem impedido de se
formar; ela constréi uma teia de relagdes alienadas que se intensificam até construir uma
totalidade fechada. Assim, a incapacidade de manter a existéncia particular em paz com
a universal e a incapacidade de manter a liberdade frente a reificagdo total sdo a base da
vida falsa e lesada. Nesta conjuntura, a vida cotidiana serad a expressdo do sofrimento
psiquico e da coisificagdo das relagdes sociais. Em nossos termos, a vida esta submetida
ao destino. A partir disso pode-se notar que a vida certa, em oposicdo a falsa, funda-se
na liberdade e no contato pleno com o outro; a vida certa é a vida justa, é a vida feliz. O
projeto de denuncia empreendido por Adorno guarda sob si a face de uma vida certa
(richtig Leben), anunciada através da negatividade.
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encontram suas respostas na compreensao dessa convergéncia entre mal,
infelicidade e destino. E assim, a relagcao entre os termos mostra-se
incontornavel: o demoniaco surge onde a felicidade é impossivel, e a
infelicidade viceja através do demoniaco. Para melhor compreender essa
relacdo, o demoniaco e a infelicidade devem ser apreendidos sob a luz
daquele formalismo que compdem a existéncia do Fausto.

A revelacdo do demodnio ao Fausto auxilia essa compreensao,
especificamente porque o Mefistofeles de Leverkiihn apresenta-se com
multiplas faces. Em nossa leitura, tdo importante quanto essa
multiplicidade é a prépria possibilidade da transformacdo, pois ela revela a
plasticidade do demoniaco. Aqui, poderiamos notar o principio da
racionalidade formalista operando nas imagens do romance, pois a
aparéncia do demonio é deixada a si mesma, assumindo a forma mais

conveniente ao seu fim:

Que aparéncia tenho é puro acaso, ou melhor, as
circunstancias determinam-na, criam-na, sem que eu me
preocupe com ela. A adaptagdo, o mimetismo - tu estds a
par desses fendbmenos, sao mascaradas, mistificacbes da
Mae Natureza, que sempre se expressa com uma pontinha
de ironia. Mas, meu caro, certamente nao has de ver uma
alusao a ti e dar-te por ofendido por causa dessa adaptacao,
a cujo respeito nao sei mais do que a borboleta que
aparenta ser uma folha. Deves, no entanto, admitir que essa
adaptacdo, sob outro angulo, ndao deixa de ser apropriada,
considerando o lugar onde apanhaste aquilo, apesar de teres
sido acautelado, o motivo de tua bela cancao baseada no
simbolo das letras. (MANN, 2000, p. 322)

Interessa também notar as formas especificas tomadas pela
aparicdao para se revelar ao Fausto. Primeiro, ela se apresenta com a
aparéncia de um “rufido”, com roupas inadequadas e desgastadas, a
diccdo de um ator e a fala idéntica a de Kumpf, professor do curso de
Teologia que o musico frequentara. Nesse momento, o Diabo invoca,
através de seu discurso, ideias de uma pureza primeva, de uma
germanidade auténtica: “E bem verdade que sou alem&o, genuinamente
alemao, nao o nego, e todavia da estofa antiga, da melhor, que no seu

intimo é cosmopolita.”( MANN, 2000, p. 319). Neste momento, o diabo faz
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tentacdao a Adrian oferecendo uma inspiracao pura, sem mediacoes
racionais, sem intelectualizacdes; ele oferecia a beleza da irracionalidade

através de uma inspiracao propria apenas ao Diabo:

O que néds propiciamos ja nao é o classico, meu caro, € sim o
arcaico, o primordial, o que, desde tempos imemoriais
ninguém experimentou. Quem sabe ainda hoje, quem sabia
até mesmo na época classica o que é inspiracao, o velho
estro auténtico, primevo, ndo deteriorado pela critica, pela
lerda ponderacdo, pelo mortifero controle do intelecto, o
sagrado transe? (MANN, 2000, p. 334)

Pouco depois desta sua fala, o diabo se transforma. Agora, ele se
apresenta com uma fisionomia que mesclava dureza e suavidade;
Leverkihn o descreveu como “um intelectual, que escreve para os jornais
comuns artigos sobre Arte e Mdusica, tedrico e critico, que, ele mesmo, faz
tentativas no campo da composicao musical, na medida de suas
capacidades” (MANN, 2000, p. 335). Da mesma forma que mudou sua
feicdo, mudou seu discurso, sua postura em relacdo a arte e a vida. Nesse
momento, ele critica rigorosamente os empreendimentos artisticos
neoclassicos e folcléricos que antes parecia elogiar, como se estes
impedissem uma verdadeira explosdao da arte moderna, pois apenas
faziam crer “a si préprios e aos outros que o fastidioso se tornou
interessante, porque o interessante se tornou fastidioso” (MANN, 2000, p.
336). Com esta nova feicao, o diabo insistia no esgotamento do material
musical tradicional, no desgaste da forma tonal. Agora, ele advogava que
um verdadeiro encontro entre subjetividade e objetividade nao seria mais
possivel no século XX através da musica tradicional, pois a tonalidade
seria uma linguagem incapaz de representar a objetividade social
moderna, bem como de expressar as expectativas subjetivas. Assim, uma
composicao tonal nao tem mais a forca de apreender ou compreender a
existéncia social. "O movimento historico do material musical virou-se
contra a obra completa em si” (MANN, 2000, p.338), e a possibilidade de
uma obra auténtica se extinguiu.

Essas formas e discursos que o Diabo apresenta sdao imagens
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precisas do momento cultural enfrentado pelo Fausto®. Isto porque a
busca pelo primordial, por um lado, e o apelo ao esgotamento da tradicao,
por outro, sao modelos de reacao ao desgaste do esclarecimento na
modernidade, reacdes ndo exclusivas apenas a musica®®, mas
empreendidas pelas diversas esferas da vida social®®. Cada uma dessas
apresentacdes do Diabo®’ é uma maneira possivel de lidar com a limitagdo
historica de seu tempo, € uma promessa de libertar o esclarecimento do
cativeiro que ele produziu para si mesmo. Na dinamica do esclarecimento,
a natureza é o objeto de dominacdo e origem do medo: o homem visa
dominar a natureza externa e interna, como também tem medo do que

ndao domina e de recair em um estado natural. O material musical é a

> O demoniaco que se apresenta sob o véu da arte ndo é exclusivo a histéria de
Leverklhn. Mephisto, livro de Klaus Mann, filho de Thomas Mann, e a adaptagdo filmica
homoénima dirigida por Istvan Szabd, apresentam a histéria de um homem que se
submeteu ao nazismo através de sua indiferenca, pois, como ator, continuou trabalhando
e ascendeu na estrutura social da Alemanha nazista. A essa indiferenca se somava uma
identificacdo plena com a cultura e a lingua alemads, que se tornaram a justificativa de
Hendrik Hoefgen, protagonista da trama faustica, para permanecer na Alemanha e
aceitar sua crescente relagdo com o nazismo.

> Concordamos com a conclusdo de Alexia Bretas, que aponta a coincidéncia dos
discursos mefistofélicos e dos anseios de Leverkiihn com as tendéncias assumidas pelas
vanguardas modernistas como respostas a situagdo de impasse artistico-cultural (cf.
BRETAS, 2010, p. 8). De um lado, haveria a disposicao de restauracdo de elementos
primordiais, a qual parece remeter a uma linha composicional encabecada por Stravinski.
Por outro lado, a disposigdo “progressiva” é especialmente representada por Schoenberg,
na criagcdo de um método composicional inteiramente novo. Essas tendéncias estariam
dispostas no mundo em uma ‘“irredutivel tensdo dialética”, a partir da qual os
compositores deveriam encontrar solugdes. Importa notar que essas duas figuras da
modernidade musical, bem como essa tensao, sao elaboradas por Adorno em Filosofia da
Nova Musica (ADORNO, 2007).

% Essa afirmacdo se tornard clara ao explicitarmos a validade da mdsica como um
modelo para as outras esferas da vida social, no proximo segmento desta dissertacdo. O
argumento que fundamenta esta afirmagdo é o de que a Arte também esta sujeita a uma
racionalidade especifica, a uma estrutura de pensamento total, que determina a
existéncia social dos individuos.

>’ A aparicdo mefistofélica muda de aparéncia outras vezes no decorrer de sua conversa
com Adrian Leverkihn. Apds explicar a forca que teriam suas conquistas musicais, ele se
transforma: “"No queixo, uma barbicha bipartida subia e descia, enquanto ele falava, e
acima da boca aberta, na qual se mostravam pequenos dentes afiados, ericava-se o
digodinho de pontas retorcidas” (MANN, 2000, p. 343), e é esse vulto familiar que explica
ao Fausto o inferno. E finalmente, ja no fim do encontro dos pactarios, ocorre uma nova
transformacdo, que o devolve a aparéncia primeira, “o rufido”, remetendo novamente ao
contato com Esmeralda, e sob essa forma ele explica um ultimo termo do pacto, a
proibicao do amor.
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natureza®® com a qual Adrian Leverkiihn se depara, e sua abordagem do
universo musical pela perspectiva matematica alegoriza o impulso de
dominacao da natureza através da racionalidade formal. Nesse contexto, a
busca por uma nova estrutura composicional pode ser lida como a reagao
ao medo de recair sobre a inevitabilidade do material musical, medo da
esterilidade da estrutura natural da tonalidade, pois Leverkihn reconhecia
e o diabo reafirmava a limitacdo das formas artisticas em sua época, a
existéncia inevitavelmente parddica da arte de seu tempo. Assim, para
melhor compreender a extensao do mal na vida do Fausto, devemos

compreender o significado da musica no romance.
Musica e mal

Desde muito cedo, Thomas Mann reconhecia na musica sua poténcia
extra estética. Em Consideracdes de um Apolitico®®, Mann argumenta em
favor da Alemanha e contra as democracias ocidentais dizendo que seu
pais tinha uma cultura cujo fundamento estrutural mais poderia se ligar a
musica do que a principios sociais. Isso quer dizer que, muito mais do que
principios politicos tradicionais, os efeitos da musica, como sua capacidade
de arrebatamento dionisiaco, de motivacdo sem conceitos, ou de

descolamento individual compunham o motor da cultura alema. Em

> Em uma conferéncia intitulada “Ideia de Histéria Natural”, Adorno expde que a nogdo
de Natureza ndo é antitética a nogdao de Histéria, como a tradicdo apontaria;
efetivamente, a ideia de natureza pode ser bem compreendida a partir do conceito de
mitico, ou seja, é a realidade tal qual existe e se reproduz (cf. ADORNO, 2010, “La Idea
de Historia Natural”), referindo-se também ao mundo social, suas convengdes morais,
politicas, cientificas, estéticas e religiosas.

> Um trabalho produzido durante a Primeira Guerra Mundial, Betrachtungen eines
Unpolitischen (Reflections of a Nonpolitical Man, 1983) é um grande ensaio no qual o
autor tematiza as condigbes da cultura alema. Mann enxergava que a esséncia do carater
alemdo, representado por Lutero, Goethe, Nietzsche, Wagner e outros, seria ameacgada
pelos ideais democraticos e civilizatorios proprios a Franga ou a Inglaterra. Ele concebia
gue uma nacdo se assemelha a um organismo, e a melhor maneira de se conservar seria
a fidelidade a sua propria natureza. No caso alemdo, a sobrevivéncia da Alemanha
adviria da lealdade ao se carater musical ndo democratico. Pode-se ver na obra um
Thomas Mann nacionalista e conservador, que agradou os partidos da direita alema. No
entanto, mesmo durante a concepgdo da obra, a visdo politica do autor parece alterar-se,
e a ironia que toma a obra revela a desconfianca em relacdo aqueles principios.
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Doutor Fausto, a musica opera como o sinal dos tempos, pois a crise
musical apresenta a crise da cultura. Mas mais do que isso, a musica seria
uma arte cujo efeito sobre a alma dos homens é da maior grandeza,
podendo ser benevolente ou perniciosa. No romance A Montanha Magica,
Settembrini afirmava: “Ha na musica um elemento perigoso, senhores.
Insisto no fato da sua natureza ambigua. Nao exagero ao declarar que ela
€ politicamente suspeita” (MANN, 1980, p. 131-s). A musica é uma arte
nao representativa, isenta de imagens, bem como é desprovida de
palavras. Isso quer dizer que a musica ndo é visivel nem conceitual. A
partir disso, € notavel como a suspeita sobre a musica é reposta pela
filosofia. Em sua terceira critica, Kant afirma que a musica nao reserva
nada para a reflexao, pois, sendo uma arte integralmente temporal, as
impressdes que ela elabora sao transitorias. Com isso, segundo a

hierarquia elaborada pelo filésofo, se:

se apreciar o valor das belas-artes segundo a cultura que
elas alcancam para o animo e tomarmos como padrao de
medida o alargamento das faculdades que na faculdade de
julgar tém de concorrer para o conhecimento, entdo a
musica possui entre as belas-artes o ultimo lugar [...]
porque ela joga apenas com sensagoes. (KANT, CFd], §53)

Em uma perspectiva oposta, no entanto, a musica nao seria a arte
com a menor capacidade epistemoldgica, mas aquela que revela os limites
maximos do pensamento, como se a forca dionisiaca da musica
evidenciasse aquilo que os conceitos nao sao capazes de compreender,
como apontaria Nietzsche em O Nascimento da Tragédia. De ambas as
perspectivas, no entanto, a relacdao da musica com o pensamento racional
€ suspeita.

E sob a luz dessa poténcia que podemos compreender a afirmacdo
do demoénio, um conhecedor da arte, sobre a relagcdo entre musica e

teologia:

Pelo menos aprecia-me a qualidade de perito! Acho que o
Diabo deve entender-se de musica. Se ndo me engano, lias
a pouco um livro daquele cristdo apaixonado pela Estética.
Ele, sim, estava a par do assunto e conhecia muito bem
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minha relagao com essa linda arte — a mais crista de todas,
na opinidao dele - porém, obviamente, julgava-a de modo
negativo, como uma arte instituida e desenvolvida pelo
cristianismo, mas rejeitada e proscrita por pertencer ao
feudo do Demonio. Estas vendo? A musica € uma matéria
altamente teoldgica, da mesma forma que o pecado, da
mesma forma que eu. O amor do cristdo a ela € uma paixao
genuina, porque une o0 conhecimento e a corrupgao. A
verdadeira paixao existe tdao-somente nos dominios do
ambiguo e sob o prisma da ironia. O mais extremo fervor
dedica-se ao que é totalmente suspeito... Nao, meu caro,
sem duavida alguma, sou musical. Podes acreditar. E
justamente eu acabo de assumir o papel do pobre Judas,
exibindo-te as dificuldades nas quais se embrenhou a
Musica, como todas as artes na atualidade. Deveria eu
abster-me disso? Mas somente o fiz a fim de mostrar-te que
tens vocacdo para ultrapassa-las, elevando-te acima delas,
até ao cume da vertiginosa admiracdo a ti mesmo, e
realizando facanhas que te causardao o mais sublime terror.
(341)

A crise da modernidade é apontada definitivamente pelo demoénio.

Através de uma analise socio-histérica aguda, o diabo aponta como as

condicdes existenciais da modernidade forcam a forma estética a um

impasse:

Mas no fundo, talvez concordes comigo em que a
identificacdo dos fatos desta hora da Histdria universal nao
deva ser qualificada nem de sentimental nem de maldosa.
Certas coisas ndao sdao mais possiveis. A aparéncia dos
sentimentos sob a forma da composicao artistica, a
aparéncia auto-suficiente da prépria Musica tornaram-se
impossiveis e insustentaveis. (MANN, 2000, p. 241)

Compor se tornou dificil demais porque o principio de unidade

organica que formava a musica tonal foi corrompido pelas condicoes

materiais do século XX. No campo musical, a crise que Leverkihn enfrenta

€ uma extensdo da frustracdo de Beethoven na composicdao de suas

Ultimas fugas, como é bem elaborado por Kretzschmar, o professor de

musica de Adrian Leverkihn, especialmente no capitulo VIII do romance.

A crise da tonalidade, expressa na sonata opus 111 de Beethoven, tem

sua expressao maxima nessa crise da qual fala o demonio, e que é vivida

por Leverkiihn. Neste momento, o compositor ndo tem mais acesso aos

principios harmonicos disponiveis na época de Beethoven, e apenas
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através de um apelo neo-romantico ele poderia insistir nisso, alcancando
um resultado fraudulento. Podemos pensar no acorde de sétima diminuta,
com o qual Beethoven abriu sua revolucionaria sonata opus 111, mas que
no tempo de Leverkiihn tornou-se de tal forma um cliché que passou a
contradizer as condicdes materiais da época®®. O diabo, sob as vestes de
intelectual, afirma que a forma tonal é incapaz de expressar a realidade

antagonista do mundo moderno.

O acorde em sétima diminuta? Impossivell Também
impossiveis certas notas de passagens cromaticas. Qualquer
compositor que se preze traz consigo um canone do que é
proibido, das interdicdes que cumpre impor-se a si mesmo,
esse canone que aos poucos chega a abranger os recursos
da tonalidade e, com isso, de toda a musica tradicional. O
canone determina o que estd errado ou se tornou chapa
gasta pelo uso. Na composicao concebida segundo a técnica
atual, sons tonais, triades, sobrepujam quaisquer
dissonancias, e com essa finalidade talvez possam ser
utilizadas, mas soé cautelosamente, in extremis, pois o
choque sera pior do que outrora a mais forte cacofonia. Tudo
depende do horizonte técnico. O acorde da sétima diminuta
encontra-se no seu lugar adequado e é sumamente
expressivo ao comeco do opus 111. Nao achas também que
ele corresponde ao nivel geral da técnica de Beethoven e a
tensdo entre o maximo de dissonancia, que entdo se podia
arriscar, e a consonancia? O principio da tonalidade e seu
dinamismo proporcionam ao acorde seu peso especifico. Ele
perdeu-o devido a um processo histérico que ninguém
conseguira inverter. Escuta o acorde féssil! Até mesmo sob a
sua forma isolada, representa uma situacdo técnica geral,
oposta a real. Cada som traz em si o todo e também sua
histéria. Mas, por isso, acontece que a percepcdo do nosso
ouvido, em matéria do justo e do errado, permanece
inelutavel e diretamente ligada a ele, a esse Unico acorde,
gue em si ndo estd errado, porém absolutamente ndo tem
nenhuma relagdo abstrata para com o nivel técnico geral.
Temos nesse caso uma exigéncia de justeza que a criacao
dirige ao artista. E um pouco severa, ndo é? Nao se esgotara
em breve a acdo do artista na realizacdo daquilo que esta
circunscrito pelas condicdes objetivas da producao? Em cada
compasso que alguém se atreva a imaginar apresenta-se a
ele como problema a situacao da técnica. A cada instante, a

60 Isso significa que as formas estéticas, bem como as obras de arte, estdo submetidas a
uma dinamica de decomposicdo, e, apds sua morte, toda tentativa de trazer de volta a
vida isso que é passado incorre em uma falsidade.
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técnica, na sua totalidade, exige dele que se submeta a ela e
impde a Unica resposta certa, que no momento lhe parece
admissivel. Chega-se entdo ao ponto no qual as composicoes
do artista ndo vao além de resposta dessa espécie e ndo
passam de solucdo de rebus técnicos. (MANN, 2000, p. 337-

s).

A harmonia tradicional tornou-se uma ilusao, pois os materiais
musicais devem lidar com exigéncias que ndo podiam mais sustentar.
Beethoven ainda podia se apoiar na manipulacdao da unidade motivico-
tematica, cuja tarefa era realizar a sintese entre a expressdo subjetiva e
linguagem musical tradicional, pois esse sujeito ainda era capaz de se
reconhecer em uma reconciliacao de sua particularidade concreta com a
coletividade abstrata da sociedade; para esse sujeito, aquela verdadeira
felicidade seria possivel®'. Vivendo a exigéncia de uma reforma estética,
Leverkihn nega um retorno simples ao sistema tonal hierarquico em favor
de um sistema radicalmente novo predicado na cumplicidade nao
hierdrquica entre as notas e uma totalidade descentralizada®. Em vista de
conquistar uma ruptura estética, é necessario encontrar uma forma
composicional que fosse adequada ao seu préprio tempo. Nesse novo
sistema, todos os tons da escala cromatica teriam o mesmo valor, todos
reportando igualmente a totalidade da composicdo, e nao a relacao
especifica com um tom dominante.

O que Leverkihn busca no pacto é a forca para superar essa

51 Thomas Mann, em seu ensaio Goethe e Tolstdi, define: “Aquilo a que chamamos
felicidade consiste na harmonia e na serenidade, na consciéncia de uma finalidade, numa
orientagdo positiva, convencida e decidida do espirito, ou seja, na paz da alma” (MANN,
1947, p.112). Podemos notar nessa consciéncia de finalidade e orientacdo positiva o
anteparo de um acordo entre particularidade subjetiva e universalidade objetiva, a qual é
uma forma de referenciar uma existéncia substancial, em que os homens poderiam
alcangar essa verdadeira felicidade e expressa-la pela arte. As nocGes de racionalizagdo
da musica e autonomizacdo da arte auxiliam a compreensdo do processo de dissociagdo
entre expectativas subjetivas e possibilidades objetivas, que institui uma estrutura infeliz,
serdo apresentadas no capitulo III desta dissertagdo, na parte intitulada “A Lamentagdo
do Doutor Fausto”.

2 Importa notar que os experimentos com uma nova forma composicional afastam-no
dos principios populares (volkisch) de uma retérica nazista, que apelava a forgas
primevas e origindrias da cultura. Com isso, podemos notar um principio de dissociagdo
entre o nazismo e os resultados do pacto de Adrian Leverkiihn, apontando o desencontro
possivel entre a vida do Fausto e a destinagdo infernal.

66



situacao de crise. Importa destacar como, em Beethoven e em Brahms,
por exemplo, a liberdade subjetiva nas composicoes foi conquistada
através da submissdao do material as exigéncias da forma. Ou seja, a
sujeicao dos impulsos subjetivos a um principio formal - limitacdes e
ordem auto impostas - possibilitou aos compositores alcancarem
experiéncias expressivas inéditas, a almejada expressdo artistica bem-
sucedida na qual estdao em harmonia as expectativas subjetivas e a
linguagem musical. E assim que podemos compreender a ruptura artistica
gue Leverkihn buscava com o pacto, pois a invencao de um novo principio
composicional, de uma estrutura construtiva formalmente rigorosa e
inédita, possibilitaria recuperar as possibilidades artisticas perdidas. Seria
essa a génese do dodecafonismo. Nesses termos, pode-se compreender o
passo dado por Leverkiihn: a radicalizacdo da ordem, a imposicdo de um
estilo estrito, no qual tudo aquilo que ndo se submete a ordenagao deve
ser suprimido. No entanto, essas novas orientagdes musicais, que
buscavam libertar o compositor de sistemas insuficientes para a musica,
podem se reverter em nova mitificacdo. A légica totalizante da forma
resulta em uma nova destinagdao, matematicamente determinada, e
assim, o dodecafonismo de Leverkihn reverte-se no fetichismo da forma.
Podemos atentar aos efeitos desse fetichismo nas composicdes musicais
de Leverklhn, especificamente na obra Apocalipsis cum Figuris. Nessa
musica, uma mesma estrutura composicional se repetia no coro de figuras
demoniacas que traziam o apocalipse e no coro representando as infantes
figuras angelicais, que prometiam salvacao. O sinal da relacdo entre
musica e mal ndao se encontra nas aparicdes demoniacas que a musica
invoca; o que é verdadeiramente nefasto repousa na indiferenca com que
sao tratados bem e mal, salvacdo e danacdao, demonios e anjos. Podemos
ainda apontar a equiparagao entre a voz humana e os instrumentos, como
se a formalizacdo radical, que desconsidera todo conteudo particular,
reduzisse os homens ao estatuto de objeto inanimado.

O Dodecafonismo de Leverkiihn, que parecia atentar as exigéncias

de um ideal democratico de igualdade, faz justamente o oposto, pois a
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homogeneidade radical dos tons e dos acordes reduz toda singularidade a
um todo indiferenciado. E apenas a totalidade que une os momentos, uma
totalidade que é indiferente aos elementos atémicos tanto quanto estes
sao indiferentes uns aos outros. A indiferenca da posicao de cada nota
parece fundamentar sua liberdade, mas elas sdao nao livres na medida em
gue essa totalidade em que estdo instaurados é inescapavel e arbitraria.
Assim, submetida a esse fetiche da forma, a musica torna-se avessa a
possibilidade de expressar qualquer significado aos sujeitos, pois seus
conteldos tornam-se arbitrarios. A integracao total de seus componentes
nao forma uma harmonia, mas destroi relagdes significativas e impde uma
ordem autoritaria. Dessa forma, o dodecafonismo poderia ser a expressao
do mito na medida em que, através das exigéncias formais, impele uma
completa integracdo de seus conteudos e impede a manifestacdao de
qualquer alteridade.

Os principios composicionais criados por Leverkiihn com o impulso
do demobnio repdem aquele traco caracteristico do demoniaco na vida do
Fausto: a indiferenca revelada no formalismo. Mas o principio de
submissdo de todos os conteldos as exigéncias da forma opera na musica
da mesma forma que na cultura em geral. Assim, a situacdo de renudncia a
reflexdo sobre os conteddos que guiam as diversas esferas da vida social
€ generalizada, pois a relacdo que se estabelece com esses conteldos é
formal e arbitraria. Seriam nesses termos que poderiamos compreender
como todos os principios de uma moral burguesa (blrgerlichen) sao
indistintamente negados com um mesmo gesto do demodnio, como fora
exposto pelo circulo de Kridwiss e depois reafirmado pela aparicdo. E
através da supressao do mundo, sua submissdo a forma, que se pode
romper com o proprio tempo, suas inibicdes e possibilidades. No entanto,
a ruptura ndo conduz o sujeito a liberdade do inteiramente novo, da
mesma forma que, na esfera da musica, a nova ordem construida por
Leverkihn pdde apenas instituir um novo destino, uma nova infelicidade.
Com isso, importa tratar dessa ruptura com o tempo, para melhor

compreender a destinagao que o pacto impde.
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Pacto e supressao da experiéncia

O tédio, a frieza ascética, as dores; esses tracos que evidenciam o
carater de Leverkiihn apontam para uma existéncia ja conformada ao
mito. Na conversa entre os pactarios, essa antecipacao do demonio é
especialmente evidente pela consciéncia compartilhada entre musico e
aparicdo, que reconhecem como seu encontro era esperado. O
Mefistofeles aponta para sua intimidade com Leverkihn, derivada da
familiaridade de Kaisersaschern e seu demonismo, com sua atmosfera
tudesca dos 1500, como se ali vivesse Lutero, aquele que atirou o tinteiro
(cf. MANN, 2000, p. 326). Apesar das constantes censuras e negacoes,
Adrian ansiava ouvir o demoénio, apesar de sua recusa em confessa-lo a
aparicao. Contra as censuras do musico, o demonio afirma: “Também eu
tenho meu amor-proprio e sei que ndao sou um visitante inoportuno.”
(MANN, 2000, p. 328). Mais tarde, no entanto, Leverkiihn revela sua
ansiedade e escreve ansiosamente ao amigo e biografo: “Vi-o,
finalmente!”.

Se desde muito cedo o jovem Leverkihn apresentava os sinais de
sua destinacdo com a inexoravel tristeza que se revelava até mesmo nos
seus risos, no momento em que o diabo e o musico se encontram e
acordam os termos de seu pacto, a infelicidade se torna integral. Tudo se
passa como se em sua disputatione com o demoénio, Leverkiihn amarrasse
o fio de sua vida ao tear das Moiras; o movimento da roda faz o fio subir,
e 0 espirito do musico queima excitado e inspirado, fervilhando os
compassos de suas composigcoes, enquanto seu corpo arde em febre e as
mados tracam breves, minimas e colcheias sobre a pauta; a seqguir, a roda
desce, e seu espirito congela, incapaz de transpor qualquer vontade
musical a sua expressao, e seu corpo treme, impossibilitado de se por e
agir no mundo. E o diabo marca o término nesse fio da vida de Adrian
Leverkliihn: vinte e quatro anos de voltas na roda, ao fim dos quais o fio
seria cortado e a musica cessaria. No entanto, algo mais se revela no

destino de Leverkihn. O Pacto determinaria um comprometimento
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integral da vida do musico aos seus fins determinados, como se nada
fosse capaz de perturbar o movimento da roda, como se nenhum
acontecimento pudesse se tornar suficientemente espesso para possibilitar
a histdria®3.

Nesses termos, o fado de Adrian Leverkiihn ndao é apenas o que ele
deve suportar, mas especialmente aquilo que ele nao pode experimentar,
as limitacdes de sua vida, tudo aquilo que ndo se lhe faz disponivel. Isso
se torna especialmente claro quando atentamos aos termos do pacto,
especificamente a exigéncia do demdbnio de que o musico ndao poderia
amar: “Tu, 6 distinta e bem-feita criatura, te prometeste e uniste a nés.
N3o te sera permitido amar” (MANN, 2000, p. 350). Aqui se torna claro o
gue deve ser sacrificado em beneficio da mitificacdo. Com essa sentenca,
o demobnio condenava Adrian Leverkihn a impossibilidade de se devotar
genuinamente a qualquer outra coisa que nao fosse sua obra, pois, como
a aparicao dissera, a composicao era também uma forma de amar, mas
deveria ser a Unica. O Fausto deveria sacrificar o amor por qualquer outra
coisa em beneficio de seu amor pela musica. Sob a luz da tradicao
filosofica e literaria, podemos considerar o amor como uma forma de
relacdo entre sujeito e objeto na qual suas identidades sdao abaladas,
como se a unidade da subjetividade fosse quebrada pelo objeto amado, o
qual é também um sujeito do amor. Nesses termos, a proibicdo revela um
tabu operante na mitologia moderna: esta interditada qualquer atitude
que efetive a negacdo do eu. Concebemos uma série de atributos ao
sujeito moderno, atributos constituintes de nossas expectativas
epistemoldgicas, mas também sociais e psicoldgicas. Assim, o sujeito nao
se constitui apenas como uma forma vazia, a forma de representacao da

relagao entre o eu e os objetos, conforme Kant afirmara em sua primeira

% A nogdo de histéria aqui deve ser compreendida como o contraposto dialético da nogdo
de mito. A historia seria a portadora do devir, mas mais do que isso, ela também
compreende a possibilidade da ressignificacdo do passado. Essa nocgdo de histdria da qual
lancamos mado referencia o conceito benjaminiano desenvolvido em "“Teses sobre o
conceito de Histéria” e a nogdo desenvolvida na conferéncia adorniana “Ideia de Historia
Natural”.
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Critica, mas também atribuimos a ele uma unidade constitutiva da qual
derivamos a exigéncia de autoconservacao, a coesao da personalidade, a
imputabilidade juridica, a identidade da consciéncia empirica com as
expectativas ldgicas de conhecimento. Dessa forma, uma experiéncia
genuina do amor abalaria a estrutura da subjetividade, e seria, portanto,
uma ameaca ao mito, uma forca disruptiva capaz de desorganizar o
horizonte existencial dos sujeitos e barrar seu destino®*. Nesses termos, a
experiéncia do amor se aproxima a experiéncia da morte. Podemos
compreender essa relacao com auxilio da filosofia da Unificagao
(Vereinigung) do jovem Hegel. O filésofo desenvolve como fundamentos
da unificacdao as nocoes de vida e de amor. Em ambos os casos, a cisao
fundamental experimentada pela sociedade moderna, a vida mutilada,
seria dialeticamente reconciliada pela existéncia de forcas como a Vida -
considerada a partir de sua totalidade da vida, o infinito manifesto na
dinamica entre vida e morte - e o Amor - uma relagdo entre sujeito e
objeto em que as identidades sao ao mesmo tempo mantidas e
superadas®. Essas categorias da filosofia hegeliana, no entanto, projetam
uma reconciliacdo entre seus termos, o que, se ajustada ao material aqui
disposto, faria apenas extorquir a reconciliacdo prometida. E por isso que
essas categorias hegelianas nos importam apenas na medida em que
evidenciam um carater disruptivo, capaz de suspender relacdes reificadas
de dominacdo e identidade. O que se apresente aqui € uma dialética que
nao reduz o confronto entre o si e o outro a um regime fechado de
representacao e identidade, mas que compreende a funcdo légica da
morte e da angustia nessa dialética, a saber, a experiéncia do
indeterminado no outro de si (cf. SAFATLE, 2008). Evidenciada essa forca,

pode-se lembrar que o préprio Thomas Mann reconhecia que “no amor, a

64 Importa destacar que o amor seria propriamente uma atitude irracional, pois, na
medida em que contraria a exigéncia de auto conservacdo da subjetividade, atua
contrariamente a racionalidade formal.

%5 Essas nogbes de Amor e Vida sdo desenvolvidas por Hegel em Esbogos sobre Religido e
Amor (cf. HEGEL, 2005) e Fragmento de Sistema de 1800 (cf. HEGEL, 2007).
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vida e a morte confluem” (ROSENFELD, 1994, p. 126), e nessa confluéncia
revela-se a imposicao da morte sobre a vida.

Para compreender a extensdo dessa clausula demoniaca no pacto
faustico, devemos insistir na analise sobre a nocao de amor. No §110 de
Minima Moralia (2008), Adorno afirma que o amor é uma forma de
oposicao consciente ao mundo estabelecido, é algo ndo mediado pela
economia, exercendo, assim, pressao contraria as mediacdes da estrutura.
No § 121, o autor afirma que sé se “é amado quando pode mostrar-se
fraco sem provocar a forga”, ou seja, o amor existe onde a relacao entre
os sujeitos nao € submetida as expectativas de dominacao e
autoconservacdo do pensamento moderno®®. Na Dialética do
Esclarecimento, como que desvelando a situacdo do compositor faustico,
Adorno e Horkheimer apresentam que o amor € uma forma de abrir o
caminho até o outro, e que justamente no amor o amante fica sem razao
e é punido (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.66), contravertendo todas
as expectativas que compde a subjetividade. Essas caracteristicas
evidenciam um grave antagonismo entre o mito moderno e qualquer
legitima experiéncia amorosa®’. A declaracdo demoniaca que proibia
Leverkihn de amar aprofunda nos sujeitos a univocidade de sua relagao
com o0s objetos, como se esses pudessem ser apenas formalmente

apreendidos, repondo a dimensao instrumental do pensamento.

% Em sua manifestacdo mais acabada, o mito funciona através de uma racionalidade
formal voltada ao principio de autoconservagao: “a substancia dominada, oprimida e
dissolvida pela autoconservagdo, nada mais é sendo o ser vivo, cujas fungoes
configuram, elas tdo-somente, as atividades da autoconservagao, por conseguinte
exatamente aquilo que na verdade devia ser conservado” (Adorno; Horkheimer, 1985,
p.54).

7 Esse antagonismo também pode ser observado quando retomamos a contraposicdo
entre Eros e o Logos socratico do qual Benjamin trata no texto “Sokrates” (in BENJAMIN,
1977). Nesse texto, o berlinense afirma que a maior barbarie cometida por Socrates é a
maneira como ele conformava o meio erdtico dos circulos platonicos. Ele o fazia nédo
através da beleza ou da arte, mas pela vontade. Através da forga da vontade, Socrates
faz de Eros um servo, e desse sacrilégio resulta a castracdo de si. Assim, o logos,
colocado pela maiéutica socratica, forca os conteldos eidéticos a uma apresentagdo
Iégica, determinada por oposigbes. Nesses termos, o logos opera ja em beneficio da
dominagdo desses conteldos, evidenciando-se como o fendmeno de origem do mito
moderno.
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No entanto, o amor nao deve ser compreendido apenas como uma
forma especifica de relacionamento entre sujeito e objeto. Na medida em
gue esse amor genuino desafia a estrutura mitica na qual o sujeito esta
inserido, ele se torna uma experiéncia que repde as expectativas do
homem em relacdao a sua vida. Nesses termos, é a propria experiéncia o
gue é proibido pelo pacto, evidenciando essa outra tematica propria aos
romances fausticos, a impossibilidade de realizar experiéncias®®.

A genuina experiéncia se inscreveria numa temporalidade
compartilhada entre os homens, supondo uma tradigdo comum®. A perda
desta nocdo de experiéncia na modernidade pode ser reconhecida ao
atentar para a transformacao da relacdao entre os individuos e o tempo.
Esta mudanca, Benjamin a destaca escrevendo sobre os combatentes que
retornaram da Primeira Guerra, apontando como aquilo que viveram nao

se tornara experiéncia:

Uma geragao que ainda fora a escola num bonde puxado por
cavalos se encontrou ao ar livre numa paisagem em que
nada permanecera inalterado, exceto as nuvens, e debaixo
delas, num campo de forgas de torrentes e explosoes, o
fragil e mindsculo corpo humano. (BENJAMIN, 1994, p. 198)

A afirmacdo sobre a geracao que partiu para a guerra é epitome de

uma condicdo generalizada. Tudo se passa como se entre cada geragao

% A impossibilidade de realizar experiéncias é um tema conhecido da filosofia de
Benjamin, e que foi bem apropriado por Agamben. A experiéncia (Erfahrung) tem raizes
em um tempo comum, cuja substancialidade garante o sentido do cotidiano, bem como
dos acontecimentos que escapam ao horizonte de expectativas comum, pois esse tempo
é investido de materialidade, historicidade. Nessa estrutura temporal, é reconhecida a
dignidade da morte e da efemeridade, do que deriva a possibilidade de narrar (cf. “O
Narrador”; “Experiéncia e Probreza” in BENJAMIN, 1994).

® Essa tradicdo pode ser materializada, por exemplo, nas narrativas de pais a filhos, ou
de mestres a aprendizes nas sociedades de trabalhos artesanais, como afirma Benjamin
em O Narrador. As narrativas e conselhos, justamente por serem a materializacdo da
experiéncia, compunham a formacgdo (Bildung) daqueles homens, ou seja, determinavam
a forma como experimentam o mundo e garantem seus pertencimentos as instituigdes
que compunham suas vidas, como a familia ou a religido. Uma expressao privilegiada da
experiéncia, segundo Benjamin, estaria nas palavras expressas no leito de morte, pois,
as margens de algo inteiramente outro, ndo familiar e, no entanto, comum a todos, o
moribundo faria aflorar em seus gestos, olhares e palavras o inesquecivel, evidenciando a
autoridade que possibilita imprimir sua experiéncia na memodria daqueles que
permanecem.
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houvesse um abismo, e que aquilo que um jovem vivencia nao pudesse
mais ser transmitido com autoridade quando envelhece. Se pudermos
comparar a tradicao a um terreno lentamente conformado pelas forgas
naturais’®, a temporalidade acelerada da modernidade n3o garante as
possibilidades de lentos assentamento e erosdo exigidos a
substancializacdao da autoridade da experiéncia, pois a modernidade seria
inerente uma temporalidade acelerada, de momentos homogéneos. Isso
quer dizer que o tempo parece ter se tornado uniforme’! demais para
garantir a um acontecimento as reminiscéncias do passado ou promessas
de futuro que uma experiéncia genuina exige. Isso evidencia que uma
experiéncia ndo nasce do evento que desponta da ordem do ordinario e se
torna relevante pela sua nao-familiaridade. A matéria-prima da
experiéncia € o tempo compartilhado, a vida comum, o qual reveste o
acontecimento - seja ele comum e insignificante ou extraordinario e
incrivel — de autoridade, imbuindo a si mesma de maior espessura. Assim,
a nocao de experiéncia remete ao acontecimento que, escapando as
determinacdes miticas, repde a estrutura de significacbes da vida, mas
sua definiciko deve ser realizada na referéncia ao compdsito
historicamente conformado pelas vivéncias sociais. Na vida do homem
moderno, segundo Agamben, quase nada pode ser traduzido em
experiéncia: esse homem “volta para casa a noitinha extenuado por uma
mixordia de eventos - divertidos ou macantes, banais ou insdlitos,
agradaveis ou atrozes -, entretanto nenhum deles se tornou experiéncia”
(AGAMBEN, 2005, p.22)".

70 Benjamin utiliza essa imagem para apontar a relacdo entre as formas épicas e as
historiograficas no ensaio “O Narrador”.

"L A definicdo de tempo uniformizado pode ser mais bem apreendida através das imagens
contrastivas que Benjamin formula. Por um lado, o tempo uniforme dos reldgios, um
tempo vazio e disforme, que acomoda os acontecimentos indiferentemente em sua linha
cronoldgica, seria o tempo da modernidade. A esse, contrapde-se o “tempo do
calendario”, marcado com “dias de recordagdo”, momentos que capturam o tempo de
forma intensiva e abalam a mera continuidade dos instantes (cf. BENJAMIN, “Teses Sobre
o Conceito de Historia”).

72 Assim, junto ao leito de morte ndo estdo mais os familiares atentos aos “gestos
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A impossibilidade da experiéncia no mito faustico deve ser
compreendida nos termos dessa relacdo especifica dos sujeitos com o
tempo’3. Se o pacto repde e reforca uma estrutura mitica, temos que
lembrar que ele o faz através da promessa de ruptura (durchbruch), o
compromisso com uma mudanca subita que traria satisfacdao ao Fausto -
no caso de Adrian Leverkihn, a satisfagdao oriunda de uma nova forma de
expressao artistica. Esse momento de ruptura, ainda que possa ser
considerado um acontecimento, é avesso a sua propria insercao temporal.
Dela deriva uma profunda dissociacao entre o Fausto e seu tempo. Nos

termos do demonio:

Compreendes? Ndo somente vencerds as estorvadoras
dificuldades do tempo; ndo, os proprios tempos, a fase da
cultura e seu culto serdo superados por ti; terds a audacia
de uma barbarie duplamente barbara, por ocorrer apds o
humanismo, apds o refinamento burgués e qualquer
tratamento de canal que se possa imaginar. Acredita no que
te digo: essa barbarie entende mais até mesmo de teologia
do que uma cultura distanciada do culto, a qual na religiao
também visa apenas cultura e humanismo, e ndo o excesso,
o paradoxo, a paixao mistica, a aventura inteiramente
avessa a burguesia. (MANN, 2000, p. 342)

Isso quer dizer que o pacto retira o sujeito de seu lugar temporal, e

inesqueciveis” do moribundo, mas médicos e outros técnicos semiatentos aos sinais
vitais, e o convalescente falece desinvestido da autoridade do tempo. Nesses termos, é
como se aquele que morre ndao pudesse mais participar de uma ordem temporal que
ultrapassasse sua propria existéncia, ndo estivesse mais inserido em um fluxo temporal
que garante sua plenitude. Em uma estrutura mitificada, a propria morte parece perder
sua forca disruptiva.

73 Essa disposigdo do protagonista faustico em relacdo ao tempo pode ser esclarecida
quando a comparamos ao Bildungsroman. Nesse quesito, o romance faustico &€ um
contraposto estético-formal do romance de formacdo, pois enquanto aquele se constroi
sobre a premissa de uma ruptura com o tempo, o romance de formacdo se estrutura
através de uma intensificagdo paulatina da experiéncia do tempo. Em um romance de
formacdo, o personagem passa por experiéncias diversas, vivendo um “processo
paulatino de aperfeicoamento individual, amadurecimento e aprendizagem”.
Diversamente, o personagem faustico “passa por uma experiéncia que se converte na
questdo crucial de sua existéncia” (MAZZARI, 2010, p.57), e isso se torna o nlcleo
ordenador da vida desse personagem, suprimindo a possibilidade de novas experiéncias.
O texto “Veredas-Mortas e Veredas-Altas: A trajetéria de Riobaldo entre pacto demoniaco
e aprendizagem”, de Marcus Mazzari (2010), desvela diversos aspectos importantes
desses dois tipos de romance a partir de um estudo critico comparativo de obras
diversas.
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submetendo-o ao compulsivo reencontro com aquele acontecimento
gerador e seus efeitos. O pacto torna-se a ultima experiéncia do fausto,
fadada a ser perpetuamente repetida.

Se a experiéncia deve ser compreendida a partir da relacao
especifica entre o sujeito e o tempo, sua impossibilidade também deve ser
apreendida sob essa luz, especialmente porque tempo é justamente aquilo
gue é oferecido pelo demoénio ao Fausto, o tempo para a criagdo artistica,
para intensificar sua habilidade de composicdo: “Nés concedemos tempo,
muitissimo tempo, tempo em abundéncia, tanto tempo que nem se
precisa pensar no fim”, a aparicao dizia. Importa relevar, no entanto, a

substancia deste tempo.

ELE: Tempo? Unicamente algum tempo? Nao, meu caro, nao
€ s6 com esse artigo que o Diabo faz negdcios. S6 ele nao
nos faria merecer o preco do fim que serda nosso. O que
importa é a espécie de tempo que se fornece! Um tempo
grandioso, um tempo doido, um tempo totalmente
endiabrado, com fases de jubilo e folia, mas também, como
€ natural, com periodos um tanto miseraveis ou mesmo
inteiramente miseraveis. Nao tento nega-lo e até o enfatizo
orgulhosamente; pois € assim que deve ser, de acordo com a
natureza e a mentalidade dos artistas, que, como se sabe,
tendem a exceder-se em ambas as diregoes, e para 0s quais
é perfeitamente normal ultrapassarem um pouquinho os
limites. Na sua vida, o péndulo vai ininterruptamente de 13
para ca, entre a exuberancia e a melancolia. Esse vaivém é
comum; &, por assim dizer, ainda burguesamente moderado
a maneira dos nuremberguenses, em comparacdo com
aquilo que nds propiciamos. Pois oferecemos esse género ao
maximo: enlevos e iluminagcdes, experiéncias de
desembaraco e desenfreamento, de liberdade, seguranga,
facilidade, sensagbes de poder e triunfo, que fazem o nosso
homem perder a fé nos seus proprios sentidos e ainda lhe
proporcionam a admiracdo colossal por suas préprias
realizacOes, que até pode induzi-lo a renunciar de bom grado
a qualquer estima que venha de outros e de fora, sob o
frémio do narcisismo e até mesmo o delicioso horror a si,
cujo efeito o leva a reputar-se porta-voz da Graga e monstro
divino. E, do outro lado, hd de vez em quando descidas
igualmente profundas, igualmente gloriosas, ndao s6 a vacuos
e ermos e impotentes desolagdes, mas também a dores e
enjoos. Esses sdo, alids, males familiares, que sempre
existiram e pertencem a indole da gente; apenas se
intensificaram notavelmente em virtude da iluminagdo e da
ja mencionada borracheira. (MANN, 2000, p. 324-s)
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O diabo concede ao musico um tempo livre das inibicdes e normas
gue determinam a vida comum, que constrangem o avanco da musica na
modernidade, pois é justamente um tempo vazio de histéria, incapaz de
gerar experiéncias.

Assim, ainda que Adrian Leverkihn estivesse em busca de um novo
método composicional, um método que pudesse superar o desgaste das
formas artisticas tradicionais e apreender a especificidade de seu
momento histérico, esse empreendimento pouco considerava suas
repercussoes estéticas e morais, pois o que lhe importava era a
insatisfacdo do momento presente. Com o tempo oferecido pelo demonio,
Leverkihn dedicou-se inteiramente as suas composicoes. No entanto,
depois de terminadas, abandonava-as e iniciava o trabalho seguinte, nem
mesmo dedicando-se a ouvir a musica concluida. Tudo se passa como se 0
compositor fosse alheio a prépria memodria e descomprometido com
qualquer responsabilidade futura; &€ como se ele vivesse para compor, mas
nao para as composicoes. Nesses termos, a oferta da aparicao foi um
tempo cuja referéncia ao passado e a esperanca do devir estao proscritas;
um tempo composto por um agora desligado da histéria, e que se
pretende sem consequéncias. Esse tempo determina uma equivaléncia
entre a estrutura presente e o devir, proscrevendo a possibilidade do
acontecimento, do devir; é um tempo presentificado’?, a expressdo do
destino.

Se esse tempo é vazio de histéria, apenas seu acumulo podera
revelar seus maiores efeitos. E isso encerra as promessas do pacto: ao
final dos vinte e quatro anos, Leverkihn se sentiria satisfeito

subjetivamente, e também reconheceria na sua obra o sinal do triunfo:

Quem te diz isso € Sammael, o que nunca usa o nome
corrompido a maneira do sr. Ballhorn. Ele te garante que,

74 Usa-se a expressdo “tempo presentificado” construindo uma alusdo a multiplas
referéncias tedricas. Seu sentido se explicita pelo contraponto a nogdao de jetztzeit,
elaborada por Benjamin em “Teses sobre o Conceito de Histéria” (in BENJAMIN, 1996),
bem como pelo estatuto Idgico abstrato do sujeito moderno.
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pelo fim dos anos que te concede a ampulheta, a tua
sensacao de poder e magnificéncia cada vez mais
ultrapassara as dores da Pequena Sereia e finalmente se
incrementara, chegando a impressao de triunfante bem-
estar, de jubilosa euforia e de uma vida divina. Mas este é
apenas o lado subjetivo do negdcio, e sei muito bem que isto
ndo te bastaria e o acharias pouco soélido. Quero, pois, que
saibas que asseguraremos a eficiéncia vital daquilo que
realizaras com a nossa ajuda. (MANN, 2000, p. 342)

Assim, parece-nos que o demonio terd sido o senhor da vida de
Leverkihn se, ao seu fim, o triunfo for verdadeiro, se o Fausto estiver
satisfeito e sua obra se tornar hegemonica. No entanto, se o triunfo nao
existir, se no fim da vida houver apenas o lamento, ainda devemos afirmar
o inevitavel cumprimento do destino? Urge, portanto, olhar para o fim da
vida do Fausto, pois ali encontraremos os sinais que atestariam a
condenacao do homem, que revelariam sua eleicado demoniaca, ou, de

outra forma, desvelariam a possibilidade da redencao e da graca.
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Capitulo III - Histéria, Confissao e a Salvacao Possivel

No romance, o mito é tematizado em diversos estratos, compondo
uma construcdo épica que parece conduzir a condenacdo o moderno
Fausto. No entanto, a narrativa apresenta alguns elementos que parecem
escapar a inevitabilidade mitica. Assim, na noite com a prostituta
Esmeralda, na tentativa de casamento com Marie Godeau, na relacao com
o angelical sobrinho Nepomuk e na disposicao de Elsbeth Leverkihn de
tratar o filho doente, o amor comparece a narrativa e parece resistir ao
imperativo mitico moderno de conservacdo e identidade’®. A narrativa de
Serenus Zeitblom repetidas vezes enuncia a esperanca de salvagao no
decorrer do romance, a redencdao de seu amigo e a recusa do destino
demoniaco. No fim de sua vida, a Ultima composicao de Adrian Leverkihn
nao € mais uma parddia, mas a expressdao do sofrimento e de uma
consciéncia dedicada ao seu tempo, a mesma consciéncia manifesta na
Ultima noite de sua vida desperta, na qual ele narra, frente aos seus
amigos, sua propria histéria, em um gesto confessional no qual é possivel
contemplar um esfor¢co de redencao. Ora, se o mito &€ uma estrutura total,
esses elementos que parecem negar a totalidade do fardo imposto a vida
de Leverkihn, revelam uma resisténcia possivel a inevitabilidade do
destino. Se é possivel perceber na vida do Fausto outra coisa além da
afirmacao do destino, € como se o tempo que a compde escapasse do
mito, e se abrisse a histéria. Dessa forma, o sofrimento, ndao sendo
rendido integralmente a conservacao da ordem natural, pode escapar da
égide da culpa, efetivamente antepondo-se ao mito. Como nas tragédias,

nas quais o sofredor herdi supera ou desafia a ordenacdo dos deuses, o

7> 0 que foi elaborado no segundo capitulo sobre a no¢do de amor pode ser retomado,
mas ndo para apontar a experiéncia impossivel de Adrian, mas para destacar que houve
momentos de sua vida nos quais a forga disruptiva do amor operou, e esses momentos
sao especialmente formados por figuras femininas do romance.
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sofrimento pode ser investido de uma forga propulsora que quebra a
corrente de ordenacdo mitica, ou, ao menos, evidencia seus limites. O
carater desiludido de Leverkihn, evidenciado pelo sofrimento que o
marcava desde a infancia, pode se abrir a uma interpretacdao que nao
elabora a condenacao do Fausto, mas reconhece todas as possibilidades
de desdobramento histérico. Nesses termos, aqueles aspectos da vida de
Leverkiihn que escapam a inevitabilidade mitica podem receber maior
relevo, pois, se lidos da perspectiva de um sofrimento tragico,
proporcionam a leitura da biografia do compositor a partir da perspectiva
de uma redencdo possivel”®.

Assim, o sofrimento pode tanto ser tomado como o sinal de
evidenciacao do destino, quanto, diversamente, pode ser interpretado
como aquilo que abre espaco para algo diverso. Trata-se, dessa forma, de
tomar a épica faustica de Thomas Mann a partir dessa outra dimensdao do
sofrimento, apontando como o romance desestrutura a forca mitica e,
num gesto de critica, oferece a possibilidade de conhecer o mundo sob a

luz de uma salvacgao possivel.
Narrativa e Historia

A infancia desencantada, a desilusdo com os estudos, o tédio, a
cefaleia, a dificuldade de sociabilizacdo, e, sobretudo, a sifilis, a doenca
demoniaca; isso compde o sofrimento do Fausto. No entanto, importa

melhor apreender o conteldo desse sofrimento e dessa doenca’’,

’® podemos pensar essa redengdo possivel sob a perspectiva da apocatastase. A doutrina
de Origenes elabora a nogdo de apocatastase como a salvagdo universal, afirmando que
na vinda do messias todas as criaturas seriam redimidas e salvas, reconduzidas a graga
do criador. Benjamin incorpora a nogdo de apocatastase ao seu pensamento,
especificamente em sua teoria da histéria e da memodria, na qual a narracdo da
catastrofe é realizada em beneficio de uma rememoracdo total, capaz de conduzir o
mundo a redencdao (cf. BENJAMIN, 2009). Nesses termos, poderiamos conceber a
biografia de Adrian Leverkiihn como um esforco rememorativo que busca aquela
possibilidade de redengao.

’7 0 sofrimento e a doenga no romance de Mann parecem ter a peculiar fungdo de limiar
entre o mito e o devir. Isso porque a doenga ndo € apenas a patologia individual, mas o
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tematizar aquilo que deriva deles’®, pois sé assim serd possivel
compreender se serdo uma postulacdo do mito ou uma abertura a
historia. Se a culpa e a destinacdo nao compdem integralmente o
sofrimento e a doenca de Adrian Leverkiihn, seu conteldo efetivamente
pode expressar uma resisténcia aquele destino, um desajuste com a vida,
como se possibilitasse ver o mundo transposto, “alheado, com suas fendas
e fissuras a mostra tal como alguma vez se expora indigente e
desfigurado a luz messianica” (ADORNO, 2008, p. 245). E se ha no
sofrimento de Adrian Leverkihn esse carater critico, € necessario
perscrutar sua forca em beneficio do reconhecimento da possibilidade de
salvacao do Fausto. Para isso, torna-se imperativo abordar a forma com a
qual o sofrimento é elaborado por aquele que sofre e por aquele que o
narra. Trata-se, portanto, de tematizar a construcdo do romance,
analisando como é formado”® o sofrimento e a doenga na obra.

Em todo o romance, desde a voz narrativa a construcdao dos
materiais, o sofrimento parece estar manifesto, apresentando na forma
aquilo que é expresso na vida de Leverkihn. Isso quer dizer que os
recursos construtivos da obra parecem manifestar o mesmo desajuste
frente a0 mundo que a vida de Adrian, repetindo na estrutura construtiva

da obra a mesma tensdao entre mito e histéria que seu conteudo revela.

sinal de evidenciagdo de condigOes subjetivas e sociais, das quais pode incorrer a
catastrofe ou a redencdo. Nesses termos, podemos fazer confluir a tematizacdo da
doenca por Thomas Mann as analises sobre a modernidade dos frankfurtianos. Axel
Honneth, em seu texto “A Social Pathology of Reason: in the intelectual legacy of Critical
Theory” (in RUSH, 2004), escrevendo sobre a primeira geracdo da Teoria Critica,
desenvolve a ideia de que aqueles pensadores tematizaram de formas diversas a
patologia da razdo no mundo moderno, do qual o sofrimento social e psiquico do homem
seriam os sintomas que possibilitariam a critica.

78 A doenga é tematizada por Thomas Mann em textos diversos, e ele afirma que aquilo
que verdadeiramente importa na tematizagdo da doenca é o seu conteldo, o que decorre
dela (cf. MANN, 2011, p. 113-133), e € uma “idiota” reducdo considerar que o “doentio”
esgote a experiéncia da doenga. Podemos lembrar ainda as consideragdes de Mann sobre
a sifilis de Nietzsche, expostas no capitulo II, nas quais a doenca opera “uma desinibicdo”
gue possibilita um conhecimento e disposicoes inteiramente novos.

’® A palavra formado faz referéncia a relagdo entre forma e contelido, o resultado de sua
dialética, justamente aquilo que é apresentado pela aparéncia na obra. Esses termos do
dominio sdo tomados a partir da obra de Adorno, Teoria Estética (2008).
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Assim, da mesma forma que o destino estd presente na narrativa e nos
usos da historia, no tema faustico, e no drama dos personagens e das
instituicbes, ha também uma critica ao mito no tom melancdlico e
rememorativo da narrativa, na maneira com a qual o romance elabora os
materiais exteriores a si mesmo, no registro discursivo irdnico que
estrutura as imagens, e nos conceitos e significados que formam a obra.
Dessa maneira, os conteudos da narrativa que parecem resistir a
destinacao mitica — a esperanca na voz do narrador, a presenca do amor
em algumas relagdes de Leverkihn e a consciéncia do sofrimento nos
ultimos anos da vida do compositor - sao reforcados pela construgcdo da
obra, que sofre junto ao Fausto, investindo seu sofrimento nao de uma
culpa mitica, mas da possibilidade de uma abertura a histéria. Os recursos
formais da obra, que trataremos a seguir, sustentam desde o inicio a
gravidade de seu objeto, a tristeza e o luto da histéria. Importa notar que
o éxito de uma obra de arte deriva justamente desta convergéncia
expressiva da forma: “O éxito estético depende essencialmente de se o
formado é capaz de despertar o conteudo depositado na obra.
Geralmente, a hermenéutica das obras de arte é, pois, a transposicao dos
seus elementos formais em conteudos”. (ADORNO, 2008, p. 214)

O recurso literario de Mann mais reconhecido é a ironia, € em
Doutor Fausto, a maior ironia € sua narrativa. Se desde o inicio o narrador
duvida de sua capacidade de narrar a vida do compositor, isso revela um
desajuste entre o horizonte de compreensao do humanista Serenus
Zeitblom e a vida de Adrian Leverkihn, desajuste manifesto ja em seus
nomes. O nome do narrador designa algo como “criatura do tempo
sereno”, enquanto o nome do compositor remete a uma “vida ousada”.
Haveria um desacordo fundamental entre a estrutura espiritual do
narrador, um humanista, herdeiro das tradicdes classicas, e do Fausto, um
homem inquieto e insatisfeito com a tradicao na qual fora formado. Assim,
as experiéncias extremas, o excesso demoniaco, ndao podem ser
inteiramente compreendidas por Zeitblom, e disso derivam suas

hesitacdes, as dificuldades de sua narrativa, que sao constantemente
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lembradas ao leitor, especialmente nos inicios dos capitulos. A linguagem
pudica, extensivamente descritiva e refletida, tenta apreender sua matéria
irruptiva, avessa a medianias: a vida do compositor pactario. Tudo se
passa como se o0 nharrador precisasse efetivar desvios para alcancar seu
objeto. Assim, a narrativa do romance parece ser integralmente ironica,
pois expressa seu material sem enuncia-lo diretamente, num narrar o
indizivel, pois, como afirma Erich Heller, “o préprio tema desse romance
‘impossivel’ é a incomensurabilidade de seu assunto em relacdo a arte de
escrever, e, dessa forma, a derrota do espirito estético pelo préprio objeto
de sua contemplacdo estética” (HELLER, 1979, p. 259). E, apesar disso, o
resultado desse esforco indizivel € um romance, a narrativa biografica de
uma vida ousada. Isso porque a ironia € uma arte que conquista seus
efeitos ao enviar os significados de seu enunciado subterraneamente para
além do que estd imediatamente apresentado. E, assim, uma expressdo
astuta e reflexiva, que nao se realiza apenas diretamente aos sentidos,
mas também elipticamente ao entendimento. Dessa forma, a
profundidade do sentido do romance ndo ¢é tangivel apesar das
dificuldades e hesitagcbes do narrador, mas justamente por causa delas,
como se, do contrario, se a vida de Leverkihn fosse narrada sem receios,
nao se poderia compreender a forca das acoes e a densidade dos conflitos
e tensdes que formaram a histéria do compositor; efetivamente, sua vida
nao poderia ser narrada.

A ironia quebra as expectativas de significagao univocamente
estruturada; isso quer dizer que as expectativas do horizonte burgués de
Zeitblom ndo se realizam, como também nao se realizam integralmente as
expectativas do universo demoniaco. A construgdo ironica renuncia a uma
unidade narrativa e ficcional impermeavel; ela faz a obra se abrir ao outro
de si, sem, no entanto, perder sua organicidade, que se baseia na recusa
da imediaticidade do sentido. Essa recusa se evidencia pelo fato de as
linguagens distintas que constituem a obra, implicadas entre si,
comentam e explicam a si mesmas em sua interacdao. Assim, o

humanismo de Zeitblom comenta e impede o formalismo de Leverkihn, o
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qual, por sua vez, nega e completa o encantamento romantico de seu pai.
Os tipos discursivos presentes no romance impdem limites uns aos outros,
e quando sao montados na narrativa revelam que cada campo de
significacdo estd sujeito a efemeridade. A limitacdao que a linguagem se
impOe através da ironia, no entanto, parece evidenciar uma libertacdo
critica, pois no momento em que se percebe o desencontro entre o
enunciado e o significado, multiplicam-se as possibilidades de
compreensao do mundo. Kierkegaard, fildsofo cujas obras foram lidas por
Thomas Mann e por Adrian Leverkiihn®, tematiza a ironia como a
condicao de uma subjetividade dobrada sobre si mesma (cf.
KIERKEGAARD, 2011). Mais especificamente, a ironia existe no momento
em gue o sujeito tem consciéncia do desencontro entre a palavra e seu
significado, o desencontro entre fenbmeno e esséncia. Dessa forma, a
ironia seria capaz de evidenciar a existéncia de algo que ndo se submete
integralmente a estrutura do enunciado. O estudo de Erich Heller Thomas
Mann - The Ironic German nao analisa apenas a obra do romancista, mas
também seu contexto histérico, e com isso faz transparecer aspectos e
elementos das obras apresentados ironicamente por Mann - e que
poderiam passar despercebidos a uma leitura que nao se dedicasse a
essas ironias. Com esse estudo, Heller p6de elaborar a necessidade - ou,
a0 menos, a conveniéncia - da ironia em beneficio de um
empreendimento critico, pois a linguagem comum ndo seria capaz de
expressar o desencontro entre as expectativas subjetivas e as condicoes

materiais do mundo:

Faz-se a pergunta: existe saida para a situacao radicalmente
dificil que vimos surgir da incongruéncia profundamente
sentida entre o estado da alma individual e as convengdes
gue a historia tem para oferecer a expressao e a
comunicagao, entre aquilo que deve ser dito com toda a

80 Os diarios de Mann revelam o contato do autor com o filésofo dinamarqués. E a obra
de Kierkegaard sobre o Don Giovanni, de Mozart, aberta sobre a mesa de trabalho de
Leverkiihn no dia em que a aparicdo demoniaca se manifestou ao musico destaca a
importancia dessa filosofia para o autor.
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honestidade e aquilo que pode ser dito em linguagem
tradicional? (HELLER, 1979, p.270 - trad. nossa)

Um recurso irénico privilegiado por Thomas Mann é a montagem.
Esse é o processo de inclusdo de elementos externos ao registro literario
para o interior da narrativa. E um processo de citacdes sem aspas, de
“plagios” inseridos na obra para reconfigurar a estrutura de sentidos.
Gunilla Bergsten, em um estudo especialmente significativo para a
compreensao deste recurso de Mann, explicita as fontes usadas pelo
romancista para compor sua obra, e coloca lado a lado essas fontes e sua
apresentacdo no romance, evidenciando sua semelhanca textual®'. N&o
apenas outras obras literarias, mas fontes textuais diversas sdo utilizadas
por Mann para compor a obra, incluindo tratados medievais, biografias e
obras tedricas. Assim, Doutor Fausto possui uma polivaléncia formal,
amalgamando recursos da ficcao, do ensaio, da historiografia, da memodria
e da biografia, e tal empreendimento é realizado através da utilizagdao de
elementos textuais, imagéticos e documentacbes as mais diversas,
revelando que a constituicdo do conteudo da obra repousa sobre um
exercicio narrativo que ndo se esgota na exposicao tradicional. Mas a
simples constatacdo da forma hibrida e da inovacdo expositiva é palida
demais frente aos motivos que as fundamentam. Efetivamente, ha entre a
forma narrativa e o conteddo narrado um vinculo essencial, uma
necessidade mutua que se desvela no decorrer da obra. Exemplar disso é
a maneira como Thomas Mann insere no romance textos de cartas de
Nietzsche figurando com a voz de Adrian Leverkiihn, fundindo a vida do
musico as experiéncias do fildsofo. Podemos dar especial destaque a visita
ao Bordel em Leipzig, experiéncia de Nietzsche que foi incorporada a vida
de Leverkihn de forma essencial, pois apresenta a noite em que o

compositor pactuou e adoeceu. Note-se a semelhanca dos dois textos. Na

81 Cf. BERGSTEN, Gunilla. Thomas Mann’s “Doctor Faustus” — The Sources and Structures
of the Novel (1969). A seguir operaremos de forma semelhante a autora, aproximando
um texto de Nietzsche ao romance, exemplificando o funcionamento do recurso técnico
da montagem.
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carta de Nietzsche a seu amigo Deussen, |é-se:

De repente, eu me encontrei cercado por meia duzia de
aparicoes em tules e rendas, que me olhavam com
expectativa. Eu permaneci ali, sem palavras, por algum
tempo. Entao, instintivamente, fui em diregcao ao piano, o
unico ser com alma daquele grupo, e toquei alguns acordes.
(DEUSSEN, 1901, p. 24 - traducdo nossa)®?

E na carta de Leverkihn a Zeitblom:

No quais se achavam sentadas as ninfas e filhas do deserto,
seis ou sete - como vou defini-las - borboletas, libélulas,
esmeraldas, escassamente vestidas, diafanamente vestidas,
em tule, escumilha, lentejoulas; cabelos soltos, compridos,
cabelos em cachos; semi-esferas empoadas; bragos com
pulseiras; e todo o grupo mirando-te de olhos esperangosos,
luzentes de concupiscéncia. [...] Eu me quedava no lugar,
dissimulando meu espanto. Vi a minha frente um piano
aberto, um amigo; aproximei-me dele, passando pelo
tapete, e de pé martelei dois ou trés acordes. (MANN, 2000,
p. 200) &3

Da mesma maneira, o romancista aloca trechos de cartas e nomes
do circulo intimo de Lutero, apresentando a afinidade do espirito da
reforma ao plano mitico demoniaco moderno. Georg Vogler era um dos
comensais do circulo de Kridwiss, mas esse é também o nome do
Chanceler de Ansbach com o qual Lutero se correspondera. Igualmente,
poderiamos fazer referéncia a Bullinger, Unruhe, Schlaginhaufen, Scheurl,
Zink, Spengler, von Riedesel, todos personagens com papel significativo
no contexto cultural da Alemanha de Doutor Fausto, e cujos nomes podem
ser encontrados nas correspondéncias de Lutero (cf. BERGSTEN, 1969),

equiparando o conturbado periodo da Reforma a modernidade. No

82 “pIgtzlich umgeben von einem halben Dutzend Erscheinungen in Flitter und Gaze,
welche mich erwartungsfroh ansahen. Sprachlos stand ich eine Weile. Dann ging ich
instinktmaBig auf ein Klavier als auf das einzige seelenhafte Wesen in der Gesellschaft los
und schlug einige Akkorde an.”

8 “Darauf sitzen dir Nymphen und Tochter der Wiiste, sechs oder sieben, wie sol lich
sagen, Morphos, Glasflligler, Esmeralden, wenig gekleidet, durchsichtig gekleidet, in Tull,
Gaze und Glitzerwerk, das Haar lang offen, Kurzlockig das Haar, gepuderte Halbkugeln,
Arme mit Spangen, und sehen dich mit erwartungsvollen, vom Lister gleiBenden Augen
an. [...] Ich stand und verbarg meine Affekten, sehe mir gegeniber ein offen Klavier,
einen Freunde, geh Uber den Teppich drauf los und schlage im Stehen zwei, drei Akkorde
an.” (MANN, 2007, p.208-s)
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romance também se encontram textos de Adorno sobre a nova musica e o
processo de composicao de Schoenberg, situando na obra o debate
estético contemporaneo, a situacao artistica na modernidade; o
pensamento de Paul Tilich é apresentado nas conversas teoldgicas entre
Adrian e os colegas de curso, evidenciando uma relacao especifica entre o
conhecimento e deus. Essas e muitas outras referéncias sao implantadas
no romance, reestruturando o campo de significados da obra. A
montagem, dessa forma, insere registros discursivos diferentes do
registro narrativo ficticio. Muitos dos elementos que Thomas Mann insere
em sua obra através do procedimento da montagem sdo revelados pelo
proprio autor em A génese do Doutor Fausto - Romance sobre um
Romance (2001), mas também diversos autores se dedicaram a buscar
nas trilhas referenciais de Mann um campo infindavel de possibilidades®*.
O recurso a forma biografia &€ também um expediente irb6nico
importante. No século XIX, quando a forma romance buscava conquistar
dignidade artistica através de uma pretensdao de realismo, era comum o
recurso ao estilo biografico. Naquele momento, um escritor concedia
autoridade a propria ficcao tentando disfarca-la como uma descricao real
da vida de algum personagem histérico (cf. SCHAPER in BLOOM, 1986).
No entanto, hd muito tempo o romance ja conquistou sua dignidade
propria, e uma tentativa de dotar o registro literario de realismo através
desse recurso é anacrbnico e, possivelmente, falso. Thomas Mann, no
entanto, faz um uso irénico desse recurso, pois inverte a “utilidade” da
biografia no romance, que passa a ter a funcdo de colocar em questado a
liberdade criativa da narrativa, ou seja, revela na obra suas limitacOes
enquanto pura invencao. Nesse aspecto, notamos que a ironia revela um
papel critico no interior da esfera literaria, pois efetiva uma critica a

tradicdao e aos modos de apresentacao da arte, reconhecendo que a

84 Entre os estudos que se dedicaram a desvelar as referéncias de Mann, gostariamos de
fazer especial mencdo a obra de Bergsten citada acima e a edigdo critica do romance
editada por Ruprecht Wimmer.
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eficiéncia de uma técnica deriva de sua adequacao ao contexto histoérico
no qual estd inserida a obra®®.

A ironia desnaturaliza o discurso, pois suspende a coincidéncia entre
imagem e significado, conferindo maior espessura a trama de
significacOes. Nesse desligamento entre sentido e enunciagao, os registros
discursivos encontram limitacdes, sendo, dessa forma, destituidos de sua
aparéncia mitica de totalidade, naturalidade e autossuficiéncia®®. Da
mesma forma, cada um dos elementos inseridos na obra contamina a
linguagem e aponta os seus proprios limites, os mesmos limites que
parecem ser manifestos pelas dificuldades da narrativa de Serenus
Zeitblom. A ironia desestrutura o mito a partir da consciéncia das
limitacbes da linguagem, da transitoriedade dos seus sentidos. Assim,
esse recurso técnico em Doutor Fausto parece ser uma marca do mesmo
sofrimento que acomete Adrian Leverkiihn, a dor pela anomia e pela
desilusdo, a consciéncia da propria efemeridade. Dessa forma, a

comicidade da ironia®’ é apenas o efeito superficial de uma desadequagéo

85 Essa fungdo da ironia como critica & tradicdo no interior do campo literdrio é bem
conhecida. Tomamos como referéncia para esta dissertacdo o estudo de Beth Brait, Ironia
em perspectiva polifénica (1996), que tematiza extensivamente o recurso da ironia a
partir de perspectivas diversas, e constrdi essa fungdo critica como um dos usos.

8 Reconhecemos as criticas voltadas & ironia enquanto expediente critico, especialmente
quando comparada a dialética. Ambas tém em comum uma disposicao de problematizar
tudo que se apresenta como naturalizado no mundo, mas, de acordo com a perspectiva
dialética de Hegel, a ironia seria incapaz de escapar do vazio de significacdo no qual se
fundamenta, e apenas conservaria o que nao tem mais legitimidade no mundo. Nesses
termos, o discurso irénico seria apenas uma expressdo de cinismo, pois o desencontro
entre enunciado e significado revelaria a impossibilidade de qualquer sentido e encerraria
o discurso em uma situagdo de indiferenca. Sobre essa comparagdao entre dialética e
ironia, é especialmente esclarecedor o texto “Muito Longe, Muito Perto: dialética, ironia e
cinismo a partir da leitura hegeliana de O Sobrinho de Rameau”, de Vladimir Safatle. A
ironia de Mann, no entanto, parece-nos escapar dessa dimensdo cinica na medida em
que faz convergir uma série de outras técnicas em beneficio de um formado investido em
seu mundo, o que, especialmente em Doutor Fausto, se revela pelo sofrimento
constitutivo da obra.

8 Thomas Mann explicita o carater humoristico préprio aos elementos que tensionam a
unidade ficcional: “Particularmente humoristico é tudo o que, no livro, explica de modo
ensaistico, o comentario, o elemento critico, o cientifico, que, tanto quanto o elemento
narrativo e o cénico, € um meio de forcar a realidade e para o qual, portanto,
excepcionalmente ndo vale a frase “"Ponha em Imagens, artista, ndo discurse!” [...] Na
verdade, ela ndo é o discurso do autor, mas o da prdpria obra: esta incorporada a esfera
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que se fundamenta verdadeiramente no sofrimento; o riso da ironia em
Doutor Fausto é também irdnico, pois seu significado profundo € um
lamento.

E bem conhecido o carater histérico desse romance de Mann, mas
nos importa tematizar a forma com a qual os elementos histdricos sdo
incorporados no romance. Nas primeiras paginas do romance, Serenus
Zeitblom revela que comegou a escrever a biografia de seu amigo Adrian
Leverkiihn em maio de 1943, a mesma data que consta nos didrios de
Mann marcando o inicio da escrita do romance Doutor Fausto. Ao indicar
sua posicao na narrativa, o narrador, além de contaminar o registro
narrativo com seus receios e insegurancgas, também inclui no texto uma
temporalidade distinta daquela de seu objeto, a saber, a sua prépria: o
objeto textual refere-se ao periodo de vida do musico, que vai de 1895 a
1930, e o narrador escreve na Alemanha em guerra e sob o regime
nazista, no periodo de 1943 a 1945. Dessa forma, articulados a
apresentacao do objeto estdao acontecimentos da Guerra, 0os quais Mann
acompanhava atentamente nos Estados Unidos e que figuram no romance
narrados por alguém que permaneceu na Alemanha. Além desses trés
registros temporais evidentes, ha uma temporalidade mais oculta, referida
de forma dissolvida no romance: é o tempo da histéria da Alemanha, um
tracado milenar de referéncias que compde a vida de Adrian Leverkiihn®®,
Esse registro se inicia no ano 1000 com a referéncia a Kaiseraschern -

189

cidade ficticia na qual estaria enterrado o imperador Otto II e onde

de sua linguagem, é indireta, € um discurso estilistico e jocoso, uma contribuicdo a
pseudo-exatiddo, préoxima da zombaria e, sem duvida, da ironia, pois o cientifico,
aplicado ao absolutamente ndo cientifico e fabuloso, é pura ironia” (MANN, 1977 apud
ROHL, 1990). Esse traco humoristico, portanto, ndo nega o sofrimento, sendo o
reapresenta sob nova luz.

8 Esses multiplos registros temporais sdo também explorados por Gunilla Bergsten em
Thomas Mann’s Doctor Faustus; Hans Rudolf Vaget, em “German” Music and German
Catastrophe (in LEHNERT; WESSEL, 2004); Susan von Rohr Scaff em Doctor Faustus (in
ROBERTSON, 2004)

8 Segundo Erich von Kahler, historiador cujo trabalho foi estudado por Mann, o
imperador Otto III seria a figura paradigmatica da tensdo entre duas Alemanhas, uma
fascinada com o encanto da ideia de nacional, e outra que gostaria de encarnar a

89



cresceu Adrian Leverkihn - e faria alusao ao Renascimento de Direr, ao
Protestantismo de Lutero, ao Romantismo alemdao e a filosofia de
Nietzsche®®; essas referéncias essenciais a construcdo do romance, e que
estdo presentes em toda a obra, concedem maior profundidade a
apresentacao de sua trama. Essa série de cruzamentos temporais explicita
a convivéncia de registros histéricos distintos, negando ao romance uma
apresentacao univoca e fechada. A Ultima sentenca da obra explicita essa
polissemia, pois remete a coincidéncia entre o compositor e sua nagao:
“Que Deus tenha misericérdia de vossas pobres almas, meu amigo, minha
patria!” (MANN, 2000, p. 709). Os sentidos da narrativa biografica de
Adrian Leverkiihn se dissolvem e se misturam a histéria alema e a historia
da modernidade, sentidos que recusam uma apreensao simples, pois,
nessa trama de temporalidades diversas, a literalidade ndao é capaz de
esgotar o horizonte de significados. Assim, cada momento histérico
figurado no romance aprofunda a significacdo dos outros, mas também
impoe os limites de sua forga. Isso porque cada tracado temporal se
antepde ao outros, negando-lhes sua evidéncia e totalidade, revelando a
efemeridade e os limites de seu alcance num gesto que os abre a
interpretacdes e reconstrucdes. Dessa forma, a presenca das diversas

temporalidades revela o cardter alegdrico®® da obra, pois a construcdo de

heranga das ideias universalistas.

% Roberto Schwarz, em seu texto “Grande-Sertdo e Dr. Fausto”, no qual ele realiza uma
comparacdo entre os romances de Mann e de Guimardes Rosa, aponta também esse
enraizamento histérico na vida de Adrian: “A demonia de Leverkuehn, antes de resolver-
se nas peculiaridades do proprio compositor, pode ser decomposta em episodios e
aspectos classicos da historia alemd, na atitude um pouco torta do cavaleiro de Duerer,
no comportamento bizarro do Beethoven surdo, na aventura de bordel de Nietzsche, em
sobrevivéncias medievais nas pequenas cidades, em muitos fatores mais” (SCHWARZ,
1981, p.46). Em relagdao a essa interpretacdo de Schwarz, devemos concordar com a
ressalva de Marcus Mazzari, ao lembrar que a inclusdo de Beethoven nessa série
demoniaca ndo é adequada (cf. MAZZARI, 2010, p. 25), pois, no romance, parece-nos
que o compositor encarna outro aspecto da cultura alemd, um aspecto ndo demoniaco,
de um génio ndo violento.

90 A nocdo de alegoria tem origem nas obras religiosas da Idade Média, nas quais a
literalidade do texto ndo guardava seu sentido, que devia ser alcancado pelo sacerdote, o
escolhido. Com a Reforma protestante, suprime-se a mediagdo sacerdotal e o texto passa
a conter toda sua verdade possivel, ndo dependendo mais da ligagdo do sacerdote a um
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suas imagens € realizada através de um gesto de significagdo submerso
em efemeridade, excesso e arbitrariedade, e nao no ato de significagao
imediata, que participa de uma estrutura temporal determinada.

Em um tempo de contradigdes violentas, no qual o esforco por uma
harmonia supratemporal ndao consegue realizar mais do que parddias, a
alegoria parece conquistar uma maior legitimidade. Na modernidade, o
gue fornece o campo para o surgimento das alegorias € a tensao entre o
esforco por uma experiéncia substancial do tempo - através do progresso
ou do retorno a um tempo primordial - e a realidade voraz, o sofrimento
do mundo. Essa contradicao é especialmente manifesta nas antepostas
visdes de mundo que Adrian Leverkiihn e Serenus Zeitblom sustentam. Do
Fausto, o mundo é frio e insubstancial, como ele revela ao seu amigo e
bidgrafo:

Por que, meu caro amigo, vejo-me forcado a rir? Pode-se
utilizar de maneira mais engenhosa o patrimonio tradicional
e consagrar quaisquer truques? Pode-se atingir a beleza com
sentimentos mais astutamente dosados? E eu, perverso que
sou, devo rir-me, em especial em face dos tons grunhidos do
bombardao - rum-rum-rum-bang! Quem sabe se nao fico ao
mesmo tempo com lagrimas nos olhos, mas o comichdo do
riso é forte demais. Por condendvel que isso seja, os
fenOmenos mais misteriosos, mais impressionantes sempre
me provocaram riso, e diante desse excessivo senso do
comico, procurei refugio na Teologia, na esperanca de que
ela tranquilizasse tal propensdao - sé para logo encontrar
também nela um sem numero de coisas incrivelmente

comicas. Por que sucede que quase todos os assuntos se
afigurem sua propria parédia? (MANN, 2000, p.188)

Serenus Zeitblom, por sua vez, se recusa a compreender o mundo
com a ‘“relatividade” que o amigo sustentava, e preocupava-se com a

indiferenca com que Adrian Leverkihn via as coisas:

conhecimento supra-humano. A interpretacdo alegdrica, nascida da necessidade de
conciliar o texto candnico com as exigéncias da razdo e da moral, estabelece uma ligacao
entre imagem e sentido, mas nao a necessidade dessa ligacdao. Essa arbitrariedade
devém justamente do reconhecimento das limitagdes da linguagem e do objeto
interpretado. Esta dissertagdo utiliza a nogao de alegoria de Walter Benjamin,
desenvolvida em Origem do Drama Tragico Alem&o (2010).
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Eu me perguntava no meu intimo o que entdo ndo lhe
parecia nem indiferente nem insignificante. [...] Naquela
idade, a vida escolar é a prépria vida; e sé ela que conta;
seus interesses delimitam o horizonte, do qual necessita
qualquer vida para desenvolver seus valores, em face dos
quais, por relativos que sejam, se comprovam o carater e as
capacidades. Mas isso somente se tornard para eles
humanamente exequivel, se a relatividade se conservar
ignota. A fé em valores absolutos, mesmo que nao passe de
uma ilusdao, é para mim uma condicdo vital. Mas os talentos
de meu amigo eram medidos por um gabarito de valores
cuja relatividade lhe parecia manifesta, sem que se
evidenciasse a existéncia de um ponto de comparacdo que
os desvalidasse. (MANN, 2000, p. 68).

O reconhecimento dessa contradicdo da modernidade — presente em
todo o romance de Mann - pode evidenciar uma ligagao entre sentido e
historia, pois da relevo as limitacdes da experiéncia do tempo; esses
limites revelam o desajuste entre o aparecimento de uma imagem e seu
sentido, pois o significado de cada objeto se corrompe e se repde no
decorrer do tempo, nao tendo uma vinculagcao eterna e aparente. Nesse
contexto, o reconhecimento da efemeridade torna-se o0 meio no qual se
desenvolvem as significacdes, pois através disso se pode reconhecer a
limitacdo de cada palavra e discurso, como cada sentido é deposto e
refeito, possibilitando a contradicao apresentada acima. Assim, ao
evidenciar os limites da estrutura de significagcdao, a alegoria revela a
arbitrariedade com a qual institui seus significados, ressaltando as

limitacdes da linguagem®?, o que aproxima a alegoria da ironia:

O sentido literal ndo é o sentido verdadeiro. Deve-se
aprender outra leitura que busque sob as palavras do
discurso seu verdadeiro pensamento, uma pratica que os
estdéicos chamam de hyponoia (subpensamento) e a qual Filo
de Alexandria dard seu nome definitivo de alegoria (de allo,
outro e agorein, dizer). (GAGNEBIN, 2011, p. 32)

O sentido dessa arbitrariedade depende do tempo para se instituir,

%2 No debate estético moderno, a querela religiosa sobre a alegoria (cf. nota 90) foi
tomado para pensar o fundamento da figuracdo, ou seja, a diferenca entre alegoria e
simbolo. Diferentemente da alegoria, a transparéncia do simbolo garante-lhe um sentido
cujo acesso é imediato e supratemporal, ele aponta para a eternidade da beleza, unidade
entre ser e palavra.
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pois deriva de uma circunstanciacdo histdrica especifica para ser colocado,
e depende do tempo para garantir sua apreensao, pois nao se manifesta
de forma evidente e fulgurante. Assim, a construcao e a interpretagao
alegdricas dependem de uma nova experiéncia do tempo”?, restituindo a
temporalidade, a histéria e a morte seus direitos de participacdao na
linguagem humana (cf. GAGNEBIN, 2011, p. 31-53), procedendo de forma
a negar a cada imagem um sentido eterno.

A presenca dessa negatividade na linguagem revela os limites da
significacao, o desencontro da ligacao entre significado e significante,
possibilitando retirar das palavras e dos discursos o peso do inevitavel*.
Disso deriva o excesso do procedimento alegdrico, que se alonga no
exercicio de significacdo, destruindo e reconstruindo suas imagens. O
trabalho narrativo de Serenus Zeitblom é caracterizado por esse mesmo
excesso, manifesto de formas diversas: hesitacoes, receios, descricoes
extensas. Essas caracteristicas mostram que a proposta do sentido é
realizada através de desvios, pois a verdade do objeto ndo pode ser
apresentada de forma imediata. O bidgrafo duvida de sua capacidade
frente a sua tarefa — “Eu receio suscitar, precisamente com isso, duvidas
no espirito do leitor, que ndo sabe se estd ou ndo em boas maos” (MANN,
2000, p.9); ele reconhece as dificuldades de apresentar seu objeto -
“Uma vez que o capitulo anterior de qualquer jeito intumesceu

indevidamente, prefiro comecar outro” (MANN, 2000, p.34); isso gera

% A modernidade suprime a antitese entre tempo e eternidade. A morte foi domesticada,
sua forca disruptiva foi neutralizada, e foi substituida pela perpétua busca do novo, o que
€ especialmente evidente na forma mercadoria e seu fundamento, o valor de troca. A
novidade era uma das poucas coisas que podia retirar, mesmo que por apenas um
momento, Adrian do estado perpétuo de tédio: “No seu caso, tudo e qualquer coisa
carecia ‘evidenciar-se’; fosse o que fosse, era preciso apanha-lo, surpreendé-lo, pega-lo
desprevenido, obriga-lo a mostrar seu jogo — entdo ele se ruborizava, enquanto eu tinha
vontade de me esbofetear, por ndao ter descoberto aquilo muito antes.” (MANN, 2000, p.
69).

9 O carater desmitificador dessa presenca da negatividade é especialmente evidente ao
lembrarmos a nogao de linguagem tematizada pelo circulo de Kridwiss, na qual a palavra
devia portar uma univocidade inquestionavel, como se cada palavra carregasse a propria
coisa que designa.
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uma profusao construtiva que desestrutura a rede de significacoes
miticas, pois nega a narrativa a forca de uma apresentacdao imediata do
real e de sua significacdo®”.

Se o reconhecimento das limitacdes da linguagem é a consciéncia da
morte nos processos de significacao, e da efemeridade de sujeito e objeto
nesse processo, a gravidade pesarosa da alegoria é o luto, e sob seu olhar
o mundo jaz desvalorizado, sem um sentido evidente. Sob a intencgao
alegdrica, as imagens sao tomadas como fragmentos, ruinas, em um
exercicio critico que revela a falsidade e as fissuras do mundo aparente. A
obra se afirma como ruina no momento em que se nota sua historicidade,
e os destrocos historicos fazem reconhecer o engano da totalidade
aparente, deixando entrever uma possibilidade diversa. Dessa forma, os
diferentes registros histdricos presentes em Doutor Fausto sao
incorporados na obra como ruinas de suas construgdes naturais,
desvelando a falsidade de sua compreensao total. Sobre a relagao entre

alegoria e histéria, Benjamin afirma:

Enquanto no simbolo, com a transfiguracdo da decadéncia, o
rosto transfigurado da natureza se revela fugazmente na luz
da redengao, na alegoria o observador tem diante de si a
facies hippocratica da historia como paisagem primordial
petrificada. A histéria, com tudo aquilo que desde o inicio
tem em si de extemporaneo, de sofrimento e de malogro,
ganha expressao na imagem de um rosto — melhor, de uma
caveira. E se é verdade que a esta falta toda a liberdade
“simbdlica” da expressdo, toda a harmonia classica, tudo o
gue é humano - apesar disso, nessa figura extrema da
dependéncia da natureza exprime-se de forma significativa,
e sob a forma do enigma, nao apenas a natureza da
existéncia humana em geral, mas também a historicidade
biografica do individuo. (BENJAMIN, 2004, p. 180)

Como alegoria, a historia de Leverkiihn tem a forca de se

comprometer com a humanidade em geral e com o individuo singular,

% N3o é sem interesse apontar que a imediaticidade que caracteriza a estrutura mitica
ndo é a mesma que define a figuragcdo do simbolo. O Simbolo, enquanto imagem
figurativa, apresenta de forma imediata uma realidade diversa daquela apresentada aos
sentidos, como o simbolo religioso, que introduz a eternidade e o divino no mundo
humano através de sua imagem.
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historicamente determinado. A biografia do compositor, cuja imagem tem
o sentido aprofundado pelo enredamento na Segunda Guerra Mundial e na
historia milenar alema, é construida melancolicamente, ndo apenas pelo
tom que o narrador adota desde o inicio, mas também pelo
reconhecimento das ruinas que a compdem. E essa melancolia resiste a
forca do mito, dela devém a interrupcdo do destino demoniaco e a
possibilidade de pensar uma salvacao. A alegoria, portanto, posiciona-se
na obra como critica a mitificacao.

Ironia e alegoria sao recursos estruturantes do romance, que
apresentam na construcao da obra um sofrimento cujo conteddo é uma
critica a evidéncia e a totalidade do que se apresenta. No entanto,
técnicas localizadas também agem com esse protocolo de desarticulacao
da aparéncia naturalizada do mundo. Se o mito é uma forca de
normalizacdo que suprime toda diferenca em beneficio da totalidade, a
atencdo a particularidade e a complexidade do momento torna-se um
procedimento de resisténcia, pois antepdem a destinacdo mitica uma
experiéncia temporal singular, que conhece sua prépria efemeridade.
Assim, da mesma forma que os receios e dificuldades de Serenus Zeitblom
evidenciam no interior da obra a tensdao de seu objeto, as pausas
reflexivas e descritivas da narrativa atuam no sentido de reconfigurar o
fluxo temporal da acgao, suprimindo a pseudo-evidéncia da aparéncia. As
descricOes sobre as pessoas, cidades e lugares, revelam uma consciéncia
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agucada, atenta para a estrutura social”®, pois cada elemento descrito

reflete algo que determina o entrecho, mas também o ultrapassa:

Para a visdao mencionada, um acontecimento terreno
significa, sem prejuizo da sua forca real concreta aqui e
agora, ndao somente a si proprio, mas também um outro
acontecimento que repete prenunciadora ou
confirmativamente; e a conexao entre os acontecimentos

% Auerbach, em sua cladssica obra Mimesis (2009), tematiza expedientes diversos que
revelam uma consciéncia atenta a estrutura social, bem como as diversas maneiras que
sdo apresentadas nas obras literdrias. A leitura dessa obra foi especialmente importante
para a compreensao desses aspectos em nosso objeto.
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ndo é vista preponderantemente como desenvolvimento
temporal ou causal, mas como unidade dentro do plano
divino, cujos membros e reflexos sdao todos os
acontecimentos; a sua mutua e imediata conexdo terrena é
de menor importancia e o conhecimento da mesma é, por
vezes, totalmente irrelevante para a sua interpretacao.
(AUERBACH, 1971, p. 486)

Da mesma forma, o narrador frequentemente se dedica a
divagacOes e rememoragdes subjetivas, num sucessao de pensamentos
gue reflete sobre as proprias emocgdes e ideias a respeito do que narrava
ou do momento histérico que vive. Antepondo a narrativa dos
acontecimentos um momento de distensdao temporal, esses recursos
cindem a acao, desestruturam a relagdao imediata entre pensamento e
acdo®’. E exemplar desse tipo de interrupcdo o inicio do capitulo XLVI do

romance:

Por quase quatro semanas, interrompi a redagao deste
relato, paralisado, em primeiro lugar, devido a algum
esgotamento psiquico, depois de tudo o que acabo de
descrever, mas também pelos acontecimentos do momento
atual, que, a esta altura, precipitam-se. Tinham sido
previstos, quanto a seu decurso légico, mas, apesar de
serem almejados em certo sentido, despertam agora um
pavor incrédulo. Nosso povo infeliz, minado pela desgraca e
pelo espanto, mostra-se incapaz de compreendé-los e os
suporta num fatalismo obtuso. Mas meu espirito ja fatigado
por antigos horrores e aflicdoes fica exposto a eles, sem
poder reagir. (MANN, 2000, p. 668)

Todos esses recursos de Mann habitam um lugar ambiguo, porque,
enquanto técnicas, ndo possuem em si mesmos uma disposicdo moral, e

podem dar origem tanto a critica quanto a reificacdo do mito. Isso quer

% Em um pequeno texto de critica literaria intitulado “O Efeito de Realidade e a Politica
da Ficgdo” (2010), Ranciére disserta sobre uma vinculagdo imediata entre pensar, sentir
e fazer, presente em algumas obras literarias, a qual expressaria uma aceitagdo positiva
e banal do mundo. Ele desenvolve uma critica a essa forma de expressdo literaria,
apontando, em contrapartida, como o realismo literario, ao interromper o fluxo narrativo,
guebra a imediatez desse vinculo e possibilita elaborar uma critica ao mundo. Nao é sem
interesse notar a proximidade entre a imediaticidade desse vinculo e a vida assumida
com facilidade, a qual Adorno tematiza em Minima Moralia: “Recomenda-se desconfianca
perante toda desenvoltura, toda ligeireza, diante de todo deixar-se levar que envolva
concessdo ao império do existente” (cf. ADORNO, 2008, p.21).
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dizer que os objetos da descricao poderiam ser desligados de sua relagao
com o desenvolvimento do drama dos personagens, surgindo na narrativa
como um apéndice, um sobejo no entrecho do romance que nao distende
a temporalidade dos acontecimentos. Esse fosse o caso em Doutor Fausto,
sua temporalidade seria apenas paralisada, como se repetisse na
estrutura formal do texto o tempo mitico que confinava a vida de Adrian
Leverkihn. Aqui, a descricao dos objetos reificaria sua existéncia bruta na
medida em que, ao afasta-los, negaria a mutua determinacdo entre os
sujeitos e objetos. Da mesma forma, o jogo de associacdes poderia
alienar o sujeito de seu lugar no mundo, e ter na narrativa um mesmo
papel de neutralizagao temporal, pois retiraria o sujeito das determinacdes
da vida e suspenderia o devir. Nesse caso, a obra ndo faria mais do que
repor o mito, e a possibilidade de salvacdao estaria proscrita da vida do
Fausto. Assim, as constantes interrupcdes descritivas ou reflexivas
poderiam impedir a apresentacao da verdade da obra, como se esses
recursos suspendessem a acao da histdria e reificassem o mito na medida
em que interrompem as tensdes da existéncia, reduzindo o real a um jogo
de casualidade nua, fechado num esquema mitico. No entanto, em Doutor
Fausto, essas técnicas ndo recaem na teia de mitificacdo. O éxito de Mann
em seu uso deriva de sua confluéncia ao sentido do material narrado. A
seguinte passagem, exemplar de ambas as técnicas, pode clarificar esses

recursos:

A época que descrevo era para nds, os alemaes, uma era de
colapso do Estado, de capitulagao, de revolta provocada pelo
esgotamento, e de impotente abandono as maos dos
estrangeiros. A época na qual escrevo e que tem de me
permitir deitar no papel, no meu calmo retiro, estas
recordacdes, traz no seu ventre terrivelmente intumescido
uma catastrofe nacional, em comparacdo com a qual a
derrota precedente se afigura um mddico infortunio e a
liguidagdo sensata de um empreendimento malogrado.
(MANN, 2000, p. 470)

Os recursos técnicos ndo sao externos ao cerne da narrativa, pois se
lanca mao desses recursos para descobrir e por em relevo uma realidade

gue se situa muito além dos dados brutos, ressoando o sofrimento de seu
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material. Zeitblom nunca realiza uma descricdao ou oferece associacoes
reflexivas se perdendo no aspecto estdtico de seus objetos. E
caracteristico do éxito de um romance realista o imbricamento profundo
entre os estados emocionais e a evolugao da narrativa, bem como o fato
de que cada descricdao reforca o entrecho na medida em que expde o

drama dos personagens como o drama de seu tempo®®:

Em Walter Scott, Balzac ou Tolstéi, vinhamos de conhecer
acontecimentos que eram importantes por si mesmos, mas
eram também importantes para as relagdes inter-humanas
dos personagens que o0s protagonizavam e importantes para
a significagdo social do variado desenvolvimentos assumido
pela vida humana de tais personagens. (LUKACS, 1965, p.
49-s).

Dessa forma, a fragmentacao da narrativa através dessas distensoes
temporais reflete a fragmentacao da estrutura social, e, portanto, a
inverdade do mito que limita a experiéncia possivel do mundo®.

Os recursos formais do romance parecem dispor da consciéncia de
um mundo fissurado, de um tempo contraditério, fundando-se, entdao, em
um sofrimento que sinaliza um desajuste frente ao mundo que se
apresenta. Os deslocamentos temporal e linguistico realizados pelos
recursos formais do romance apresentam um distanciamento entre o
enunciado e seu sentido, e Thomas Mann reconhece a forca desse
distanciamento, pois afirma que “critica significa separacao e decisdao”

(MANN, 2000b, p. 84)'%, e a presenca dessas distdncias no romance

% Sobre essas técnicas e suas posicdes dificeis e ambiguas, que podem conspirar com o
mito ou serem usadas criticamente, Lukacs escreve em textos diversos, muitos dos quais
dedicados especificamente a Thomas Mann. Utilizamos nessa dissertacdo os livros
Realismo Critico Hoje (1969a), Ensaios sobre Literatura (1965) e Thomas Mann (1969b).

% As técnicas de descricio e de associagdes reflexivas foram especialmente

desenvolvidas pelo realismo literario do século XIX e inicio do XX. Esse realismo teria a
virtude de apresentar o mundo como tal como €&, investido de um carater critico por
denunciar as injusticas e contradigdes desse mundo. Auerbach faz um juizo similar em
relacdo a Stendhal, e que poderiamos estender a Mann: “Esse método, que Montaigne ja
conhecia, € o melhor para excluir a arbitrariedade da construcdo propria e para se
entregar a realidade dada” (Auerbach, 2009, p. 413).

100 Njo é sem interesse notar a proximidade entre essa nogdo de Mann e aquela
elaborada por Walter Benjamin, quem sintetiza o conceito de critica com a nogdo de
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revela a dimensdo critica da obra. As “questdes formais, as complicacdes
e as sinteses sinfonicas” derivam do aprofundamento e da difusdao do
conteldo poético dos motivos essenciais da obra (cf. LUKACS, 1965) o
gue revela a confluéncia dos materiais do romance, de suas técnicas e de
seu objeto narrado. Isso quer dizer que forma e contedudo apresentam seu
objeto efetivando uma apreensao critica do mundo. Assim, ao atentarmos
ao formado na obra, aquilo que ela expressa, pode-se compreender
melhor o conteldo do sofrimento e da doenca em Doutor Fausto, a partir
do que podemos propor a incerteza da condenacao do compositor, ou
seja, recusamos a conviccao plena de que sua vida se encerra em um
destino demoniaco, a eterna condenacdo. Igualmente nao podemos
afirmar a salvacdo do Fausto, o que seria também determinar sua historia
a partir uma estrutura fechada, uma destinacao tao demoniaca quanto a
condenacao, pois igualmente desumana, cerrada as agdes dos homens.
Efetivamente, propomos compreender que o sofrimento presente no
romance abre a vida de Adrian Leverkihn a histéria, apenas a
possibilidade de salvacao. E, da mesma forma, esse sofrimento parece
dispor o mundo moderno - mundo faustico - a possibilidade de acdo e
interpretacao humanas.

Na noite em que apresentaria a Lamentagdo do Dr. Fausto aos seus
“manos e manas”, e que tematizaremos a seguir, Adrian sucumbe ao
choque paralitico. Nesse momento, a Senhora Schweigestill pede que se
retirem os convidados de sua casa, ressoando o clamor por salvacao que

apenas o humano pode empreender:

Saiam, vocés todos! Essa gente da cidade ndao tem nenhuma
compreensao, e aqui se precisa compreensao! Ele falou
muito da Graca eterna, o coitado, e ndo sei se ela serd
bastante grande. Mas uma compreensao verdadeiramente
humana, podem acreditar, basta para tudo! (MANN, 2000, p.
700)

“correto distanciamento” (BENJAMIN, 2009, p. 54).
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A confissao

Era 1930, Leverkihn vivia em Pfeiffering, na casa da Senhora
Schweigestill. Ali o compositor encontrara uma morada silenciosa e
isolada, adequada ao seu carater e seu trabalho. A aparéncia do musico
nessa época aponta para seu estado espiritual, conforme relata seu
bidgrafo:

Seu rosto que, quando escanhoado, acusara nitidamente a
semelhanga com o da mde, tomara, havia pouco, outro
aspecto, devido ao crescimento de uma barba escura,
entremeada de fios grisalhos. Era uma espécie de barbicha,
em direcdo a qual descia do labio superior um estreito
bigode, e que, sem deixar livres as faces, tornava-se muito
mais espessa na regiao do queixo, a cujos lados se
adensava, de modo que ja ndo se podia falar de um
cavanhaque. A modificacdo produzida por esse encobrimento
parcial das feicdes ficava aceitdavel, porque a barba, junto
com uma cada vez mais intensa propensao para inclinar a
cabeca em direcdao ao ombro, dava a fisionomia algo de

sofredora espiritualizacdo e até lembrava o semblante de um
Cristo. (MANN, 2000, p. 672)

Com 44 anos de idade, Leverkihn tem o sofrimento exposto no
semblante. Essa vulnerabilidade aparente, no entanto, ndo é expressao de
fragueza. Pelo contrario, nesses ultimos meses conscientes de sua vida,
Adrian trabalhou incessantemente e com uma forga imensa. Tudo se passa
como se da sensibilidade do Fausto derivasse igualmente seu sofrimento e
a forca de expressa-lo, uma poténcia que antes parecia suprimida. E essa
mesma forca que se encontraria na especulacao teoldgica que Leverkihn
elabora para seus “manos e manas”, pois nela o sofrimento é o
fundamento que nao opera como antecipacao do inferno, mas como o
sinal de destituicdo do mito, ou mesmo de uma possivel peniténcia. No
fim de seu sermao, o Fausto reflete sobre a condenacao e a esperanca na

salvagao:

[...]pode ser que gracas a Misericordia, ainda chegue a
tornar-se bom o que foi criado em maldade. Eu nao o posso
prever. (...) Talvez, talvez Ele tome em consideragao e me
credite o fato de eu ter-me aplicado tanto, para rematar
tudo com tenaz empenho - nao sei dizer e nao me atrevo a
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nutrir esperancas. Meu pecado é demasiado grave para que
possa ser perdoado, e eu o levei ao extremo, porque minha
cabeca especulava com a ideia de que a contrita descrenca
na possibilidade de graca e indulgéncia fosse, quica, o maior
atrativo para a bondade eterna. E todavia percebo agora que
tal calculo insolente impossibilita inteiramente qualquer
perdao. (MANN, 2000, p. 699)

De acordo com o compositor, a salvacdo é quase impossivel para o
pecador que faz tentacdo a Graca, especulando seus limites ao tentar
atrair a Bondade eterna com a descrenca na indulgéncia divina.
Efetivamente, este pecador espera a salvacdao divina fazendo nada além
do mal®!. E dessa maneira que Leverkiihn antep&e & possibilidade de sua
salvagcao a competicado com a bondade divina, mais especificamente, a
competicdo entre sua especulacdao e a Bondade. Mas, apesar de essa
disputa parecer suprimir toda redencao, a possibilidade da salvacao soava,
em pianissimo, na vida de Adrian Leverkiihn, e nesta noite ganha
importancia motivica. A especulagao sobre salvacdo e condenacao abala a
significagcdo do sofrimento, que deixa de ser o sinal do destino e se torna o
sintoma que evidencia os limites do mito. O pacto estd cumprido e a obra
esta feita, mas o Fausto, apesar de pouco nutrir esperancas, nao deixa de
considerar a possibilidade de uma misericérdia maior que seus pecados. A
possibilidade de salvacao parece resistir ao mal. Essa possibilidade estava
ja anunciada pelo narrador no primeiro capitulo do romance, quando
Serenus Zeitbloom dava inicio a descricdo da vida de seu “infeliz amigo
que descansa na paz de Deus - Oh, que assim seja!”(MANN, 2000, p.10).
Propomos compreender a sua ultima noite, bem como sua ultima obra,
como signos de uma salvacao possivel. Essa sua Ultima noite de
consciéncia e autonomia reitera a possibilidade de salvacdo porque, nesse

momento, ao narrar sua propria histéria, Adrian Leverkiihn expressa a

101 E importante fazer referéncias as teorias da histéria que dotam a dindmica temporal
de uma progressdo, pois uma concepcgao histérica progressiva poderia apontar as
calamidades da histéria como acidentes de uma dinamica intrinsecamente boa, o que
poderia fundamentar uma interpretacdo da vida de Leverkiihn que narraria um fim
intrinsecamente bom e feliz para a histéria de pecados do musico. A critica a essas
teorias da histdria é pensada a partir de Benjamin.
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inteira compreensao de si e seu tempo, ele se reconhece em seu proéprio
sofrimento, apreendendo sua singularidade e particularidade absolutas.
Que ele seja um pecador entre os pecadores, um sofredor entre todos os
sofredores, que sua ultima musica narre a historia do pecador que sofre:
estes temas que compde o discurso do Fausto nessa noite sdao os signos
da possibilidade de salvagao, pois o sofrimento se torna a marca da
inadequacao entre as coisas como se apresentam e as expectativas sobre
essas coisas, a dor se torna o sinal de que o sujeito resiste ao que se lhe
impoe, revela-se o sintoma que denuncia a patologia.

Sdo nesses termos que propomos tomar essa fatidica noite em
Pfeiffering, esse ultimo evento social de Adrian Leverkihn, no qual as
pessoas que circularam a vida do compositor se reuniram para que 0
Fausto apresentasse aos seus “manos e manas” sua Ultima criagdo. No
horario marcado para o evento, mais de trinta pessoas, algumas que nem
mesmo conheciam o compositor diretamente, encontravam-se em uma
rustica sala da residéncia, onde, sobre um piano de cauda, as folhas da
partitura da “Lamentacdo do Dr. Fausto” (D. Fausti Weheklag)'®? ja se
encontravam abertas. Adrian estava sentado, mas nao junto ao piano e
sem mencgao alguma de tocar. Antes de apresentar sua composicao, ele
narraria aos conhecidos sua trajetdria faustica. Mas essa confissao exige
gue o Fausto elabore de forma concreta o que a musica permitia velar. A
musica, apesar de ser eficiente na conducdo do espirito de seus
apreciadores, apresenta seu formado sob o véu do abstrato, pois as ideias
musicais que expressa nao portam um significante claramente ligado a um
significado. Nesses termos, a musica oferecia protecao ao Fausto, pois as
ideias que motivavam sua obra ndao eram expostas de forma direta.

Serenus Zeitblom reconhece essa dimensao protetora da musica, bem

192 0 titulo desta dissertacdo é uma referéncia a esta Gltima composigdo de Leverkiihn.
Reconhecendo que Weheklag pode ser traduzido tanto por lamentagdo quanto por
lamento, a escolha deste Ultimo é uma pequena referéncia a peca de Monteverdi I/
lamento d'Arianna, na qual a protagonista sofreu a traicdo do amor e reconhece a
impossibilidade de reconforto em seu cruel destino, temas que ressoam na vida do
Fausto.
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como a situacao de vulnerabilidade do amigo neste momento, no qual
Leverkihn devia colocar em palavras a um publico de pessoas comuns

algo que era absolutamente incomum e estranho:

Nunca antes percebera eu mais claramente a vantagem que
a Musica, que diz tudo e nada, leva sobre o verbo
inequivoco; nunca antes se me revelara com igual nitidez a
protetora irresponsabilidade da arte, em comparagdao com a
desnudadora crueza da confissao direta. (MANN, 2000, p.
692)

Sobre essa irresponsabilidade da arte repousaria sua indiferenca ao
expressar o demoniaco ou o angelical sem se comprometer moralmente.
Este esteticismo torna-se uma disposicao em relagdo a vida, a qual
distanciaria o artista de qualquer responsabilidade com o mundo. Seria
por isso que a fala de Adrian Leverkihn é inicialmente tomada como a
excentricidade de um artista; seu discurso sobre o demoénio, o pacto, a
borboleta ndao seriam mais do que expressodes irresponsavelmente belas:
“quase que parece poesia”, dizia uma senhora ao ouvir o sermao do
compositor.

No entanto, nao era poesia o que se fazia nessa noite. Neste serao,
o artista torna-se responsavel e revela carregar o peso de seu tempo.
Nessa noite, Leverkiihn se submete a luz forte do verbo inequivoco, e ali

confessa aos seus “manos e manas” 0s seus pecados:

Agora, porém, ja nao quero ocultar-vos que desde a idade
de vinte e um anos estou casado com Satanas, e com pleno
conhecimento do perigo, por maduramente ponderada
coragem, altivez e ousadia, almejando conquistar gloria
neste mundo, dei a Ele uma promessa e diz um pacto, de
modo que tudo quanto realizei no lapso de vinte e quatro
anos, e que os homens, com muita razdao, olharam com
desconfianga, originou-se unicamente gracas a ajuda dEle e
€ obra do Diabo, inspirada pelo anjo da Peconha. (691)

Chamamos de confissdo este Ultimo sermoni de Adrian Leverkihn,
pois encontramos ali aspectos de um esforco por redencao. Nao se trata
de identificar os acontecimentos daquela noite ao sacramento catdlico da
confissdao, mas apontar elementos que reponham a estrutura confessional.

Trata-se, portanto, de notar como Adrian Leverkiihn, através dessa sua
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fala, torna claro aquilo que sua musica apenas insinuava. O Fausto
confessa a todos os presentes o pacto que fizera com o Diabo vinte e
guatro anos antes, buscando ter gléria em vida através de sua arte. O
pacto teria possibilitado a composicdo de suas obras, e a forca de sua
grandeza teria se originado do apelo ao demoniaco. Mas essa elaboracao
de sua historia opera um desvelamento dos limites de seu pacto, de sua
destinacao faustica. Porque revela seus pecados e expde seus
sofrimentos, esse sermoni se assemelha a uma confissao. No entanto,
essa confissao nao se dirige a um sacerdote ou a Deus, e sim a outros
homens e mulheres. Nesse aspecto, € como se Leverkiihn, em seu ultimo
dia de consciéncia, se voltasse a vida comum. A rememoracao parece
guardar a possibilidade de salvacao que o passado deseja encontrar: “Tal
como as flores se voltam para o sol, assim também, por forca de um
heliotropismo secreto, o passado aspira a poder voltar-se para aquele sol
gue esta a levantar-se no céu da histéria” (BENJAMIN, 2008, p, 11).

Em seu sermoni confessional, um profundo exercicio de
rememoracdo de si mesmo'%, o musico marca afetuosamente os esforcos
de Serenus Zeitbloom na realizacdo dessa reunido, relembra sua infancia
e destaca a arrogancia e abjecao que ja lhe eram proprias; em seguida,
chama seus convidados de pecadores habituais, que tanto menosprezava
guanto invejava. Note-se que em ambos os comentarios, a tensao entre
humildade penitente e grandeza cruel é manifesta. Esta tensdo € a marca

da partilha entre o humano e o demoniaco, outra forma de dizer a partilha

103 Nesta noite, Adrian Leverkiihn narra sua prépria vida, o que pode ser considerado um exercicio de

rememoracdo. O ato de memdria, empreendido sem reservas, pde sob a luz do julgamento toda a
especificidade da singularidade do sujeito. E por isso que é uma chave possivel para a reconciliacdo, pois dispde
esses materiais a compreensao e significagdo. A possibilidade de redengdo através da narragdo e da memoria
pode ser compreendida pelo pensamento benjaminiano, e também pode ser especialmente notado nas obras
de Sebald, leitor de Benjamin, que elabora no exercicio da memodria a possibilidade de a histdria desvencilhar-
se da culpa (SEBALD, 2011). Em seu romance Austerlitz, Sebald desenvolve a histéria de um sobrevivente do
nazismo que esquecera seu passado, e a partir da reconquista dessa memdria perdida, parece evidenciar
aspectos do fascismo que sobreviveram a Segunda Guerra. Poderiamos conceber que é essa meméria o que
possibilita a resisténcia, e, com isso, o devir.
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entre o humano e o inumano, o grande tema do serao’®.

A declaracao de Leverkiihn sobre o publico de seu sermoni destaca
uma caracteristica importante de seu contexto demoniaco. Aqueles ali
presentes eram “bons e inofensivos, embora nao desprovidos de pecados,
porém apenas pecaminosos de modo habitual e suportavel”, pelo que
Adrian Leverklihn os “menosprezava cordialmente e todavia invejava” (p.
691). Queremos destacar que aquele publico, composto de pessoas
comuns, ressalta a caracteristica do mal na histéria faustica, pois essa
banalidade é composta pela mesma indiferenca capturada pelo
demoniaco. Seu trago comum, trivial, estende-se até o perigo demoniaco
e 13 se reafirma. Em relacdo ao aparecimento do demonio, Adrian explica

aos seus convidados:

Nao penseis, meus caros manos e manas, que, para a
promessa e a estipulacdo das condigdes do pacto, eu tenha
necessitado de uma encruzilhada na floresta, de
pentagramas magicos e grosseiras conjuracdes. Pois o
proprio Sd3o Tomas ja nos ensina que, para a apostasia, nao
se carece de palavras invocadoras, senao basta qualquer
ato, até sem nenhuma homenagem especifica. Foi tao
somente uma mariposa, uma butterfly, Hetaera Esmeralda,
que me enfeiticou com seu contato, a bruxa branca como
leite, e eu a segui adentro da sombra crepuscular das
folhagens que sua diafana nudez adora. (MANN, 2000,
p.692-s)

Para render-se ao demoniaco, ou para ser suprimido por ele,
qualguer ato ou comportamento comum, aparentemente trivial, é
suficiente. Se o Fausto pode dizer que “nenhuma homenagem explicita” é
necessaria, € como se ele dissesse que a acao desavisada, sem nenhuma

ma intencdao, também faz o sujeito suscetivel ao demoniaco. Essas

104 Propomos que o termo sintético inumano faca referéncia aquilo que a nogdo de
humano ndo representa imediatamente, podendo referir-se ao divino e ao demoniaco, ao
devir da condicdo humana. A partilha entre humano e o inumano &, na verdade, uma
chave essencial de compreensao de toda a histéria da Adrian Leverkihn, pois pode ser
compreendida a partir da relacdo do homem com o outro, o qual se estende até o
desconhecido, o mana, o fantasma. Essa relagdo de Adrian com a alteridade absoluta
seria capaz de expressar sua condigao, e, com isso, poderia ser compreendida como a
causa de sua insatisfacdo e busca do pacto, pois entre humano e inumano se imporiam o
desejo e a consciéncia da falta.
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declaracdoes de Leverkihn fazem lembrar que o Mal que o acometeu,
marcado pela catastrofe e pelo absurdo, ndao ¢é verdadeiramente
grandioso: esse mal tem seu fundamento na mais sincera mediocridade,
ou melhor, na submissao de tudo que é singular ao indiferenciado. Note-se
a importancia desta consideracdo: se o contrario fosse verdadeiro, se o
mal que se apoderou de Adrian fosse grandioso, haveria nele uma
substancia épica da qual decorreria uma funcao exemplar, fazendo com
que outras pessoas, aspirando essa mesma grandeza, buscassem esse
mal. Apontamos no capitulo anterior que a substancia desse mal se
expressa na indiferenca em relacdo as particularidades e aos conteudos
ideais que norteariam a vida dos homens, desde os valores morais a
composicao artistica. Assim, ndo seria uma grande manobra do espirito ou
uma astuciosa estratégia da mente, um “pentagrama magico ou
conjuracao grosseira”, que engendraria o mal demoniaco de Adrian
Leverkiihn; apenas a banalidade da existéncia submetida a uma estrutura
mitica, a vida lesada transformada em destino, seria suficiente para a
aparicao mefistofélica surgir diante de uma mente arrogante. O demonio
precisa do anseio de uma mente que se destaca do meio comum para que
possa apresentar-se, mas o demoniaco estende-se a todos, pois a vida
lesada é o palco no qual o demonio pode se manifestar, e é a cultura
inteira que estd submetida as exigéncias de supressao da diferenca e da
particularidade em beneficio da forma imposta, do mito. No entanto, da
mesma que os pecados de Adrian Leverkiihn sao maiores, seu sofrimento
também €&, e se encontrarmos em sua confissdo a possibilidade de
redencdao, a mesma possibilidade poderia ser estendida ao mundo. Assim,
através da elaboracdao sincera dos proprios pecados, conquista-se a
possibilidade de retirar o sofrimento da rede mitica que o condenaria, pois
se lanca luz sobre os limites desse mito.

Na continuacao de sua fala, Adrian Leverkihn revela o pacto como

uma inevitabilidade, uma destinacao tracada desde muito cedo.

Pois muito antes de eu acarinhar a peconhenta mariposa,
minha alma, cheia de arrogancia e ambicdo encaminhava-se
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a Satands; e desde a minha juventude, tem sido meu
destino ir em busca dEle, uma vez que deveis saber que o
homem foi criado e predeterminado para a beatitude ou o
Inferno, e eu nasci para entrar no Inferno (MANN, 2000, p.
694).

A escolha pela teologia, segundo o Fausto, fora realizada em busca
do mal, pois ele diz que ja quando frequentava esse curso, o motivo
ultimo dos estudos nao era deus, mas sim o demoénio. E o passo definitivo
em direcdao ao diabdlico foi a adocdo da Mdusica, pois a partir disso ele
poderia preocupar-se apenas com ‘“figuris, characteribus, formis
coniurationum” (MANN, 2000, p.694). Esses objetos de preocupacao sao
as imagens especulares da estrutura do pensamento racionalizado que
recusa atencdo ou dignidade ao particular, a matéria e ao fim, fechando-
se na razao formal.

A fala de Leverklihn revela aos convidados a inevitabilidade do pacto
a partir de suas caracteristicas genéticas. Das palavras de Leverkihn
podemos depreender os fatores que convergem para essa inevitabilidade.
Uma deles, a propria alma de Leverkihn, que, “cheia de arrogancia e de
ambicdo, encaminhava-se para Satands” (MANN, 2000, p.12)!%. O outro
fator repousa sobre o mundo. Adrian dizia: “esta é a época em que ja nao
é possivel realizar uma obra de modo piedoso, correto, com recursos
decentes. A Arte deixou de ser exequivel sem a ajuda do Diabo e sem
fogos infernais sob a panela...” (MANN, 2000, p. 694). Nesses comentarios
de Leverkihn, pode-se notar novamente a consciéncia de uma época cuja
estrutura pode ser definida pela falta de substancialidade, o absoluto
desencontro entre expectativas subjetivas e possibilidades objetivas. Se
focamos o campo da arte, notamos a feicdao parddica do material artistico,
a recepcdao estereotipada das produgdes artisticas - a regressdo da

audicdo - e a insustentabilidade da critica’®. Isso forma a imagem

105 Nesse aspecto se pode notar a ressondncia da pretensdo mitica de totalidade, que
busca submeter o mundo as suas ordenagoes.

106 A nocdo de regressdo da audicdo é elaborada por Adorno no texto “O Fetichismo na musica e a regressao

da audicdo” (in BENJAMIN, et al., 1979. p. 65-108). O frankfurtiano disserta sobre a musica sob as condi¢Ges da
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especular da impossibilidade de realizacao da Arte sem a ajuda do
inumano, do qual o demoniaco é uma forma. Ora, se o humano ja nao é
capaz de realizar obras, é justamente porque esta enredado numa
totalidade fechada: o apelo ao ndao humano é uma tentativa de buscar um
novo sentido, um novo homem, é uma estratégia de saida desta unidade
opressora. Nesse sentido, o demoniaco esta inscrito como possibilidade na
trama do real, a qual, se atualizada, apenas reafirma a mesma imanéncia
da qual se quer escapar, falsificando a emancipagao com a introducao da
completa assimilacao a estrutura do real através de uma radicalizagdao do
pensamento formal. Essa parece ser a situacao desesperadora desenhada
pelo compositor aos seus convivas.

Prosseguindo, o musico explica aos seus convidados os termos do
pacto. Comprometido com o diabo, Leverkiihn explica que esta relagao
deveria ser sua Unica: era-lhe proibido amar, e por isso todas as suas
relagdes amorosas acabaram em dor e desespero. E como se toda
transgressao desses termos fosse punida pelo derramamento de sangue
inocente. Adrian Leverkihn estabeleceu algumas relagdes amorosas, mas
a fruicido desse amor ou efetivacdo de um vinculo profundo com os
amados foi impossibilitada pelo pacto. Por isso suas relagdes mais
significativas acabaram tragicamente: com Hetaera Esmeralda, a
prostituta, contraiu sifilis; com Marie Godeau, a tentativa de casamento,
foi frustrada pela recusa e traicao do grande amigo, Rudolf Schwerdtfeger,
que, por sua vez, foi assassinado; e, finalmente, Nepomuk, seu sobrinho,
morreu infante devido a uma doenca excruciante. No entanto, apesar do
fim tragico de cada uma dessas relacdbes amorosas, sua simples existéncia

pode revelar a presenca de uma forca disruptiva na vida do pactario. A

Industria Cultural. Aqui, a produgdo musical é submetida a estruturas composicionais fetichizadas, e a recepgao
musical passa a responder apenas a essas composicées e a outros aspectos extra-musicais, como a fama do
artista. A afirmacdo da insustentabilidade da critica é pensada a partir da no¢do que Benjamin desenvolve em
Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo e Ensaios Reunidos — Escritos sobre Goethe, bem como
Adorno em Teoria Estética. Nesses textos, podem-se encontrar os fundamentos do desencontro entre as
exigéncias do exercicio critico e a especificidade da arte na modernidade, e, da mesma forma, as possibilidades
de uma arte legitima e as esperancas expressivas dos sujeitos.
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figura do feminino no romance é emblematica para pensar esse amor
redentor'?’, e a apresentacdo da imagem de algumas mulheres da vida do
Fausto pode explicitar aquela forca. A relacdo com Elsbeth Leverkiihn é
significativa, pois o retorno do filho ao seio da mae, apds o “voo nas mais
vertiginosas o6rbitas do mundo”, é compreendido pela mulher como um
retorno ao verdadeiro; a aventura do filho seria, assim, uma aberragao
pecaminosa e incompreensivel (cf. MANN, 2000, p. 704), e resta como
verdadeiro a existéncia no seio da mais profunda solidariedade. Frau Else
Schweigestill, que representava outra figura materna, recebeu o musico
em Pffeifering apds o pacto e cuidou ternamente de Leverkihn e de sua
saude. Além de oferecer o reflgio adequado ao seu trabalho, ela manteve
siléncio em relacdao ao demonismo que orbitava a vida do Fausto, como
bem sugere o nome Schweigestill - Schweigen é traduzido por siléncio, e
still por manso, tranquilo. Apesar do tragico fim da proposta de casamento
de Leverkihn, Marie Godeau parece representar o desejo de uma vida
amorosa “saudavel”, apartada do demoniaco. Finalmente, podemos
também pensar a prostituta, Hetaera Esmeralda, emissaria da doenca
demoniaca, mas que também figura de forma mais candente a
proximidade entre a salvacdao e a condenacgdo, pois sua relagdao com o
Fausto era formada por esses dois aspectos. Todas essas figuracdes do
feminino do romance de Mann parecem apontar para uma forma de
relacdo nao submetida inteiramente as expectativas miticas, e, por isso,
possibilitam vislumbrar algo além da inevitabilidade da condenacdo. De
forma arquetipica, podemos considerar que a mulher, ou mais
verdadeiramente, o0 pensamento feminino, opera diversamente do
masculino: o feminino ndo é a hybris que identifica, nem o conhecimento
gue domina, nem a producao de dualismos antagOnicos. A dimensao

feminina do pensamento seria determinada por uma profunda

107 N&do é sem interesse lembrarmos que na adaptacdo filmica do mito do Fausto
realizada por Murnau, a salvagdo do pactario devém justamente dessa forga, enunciada
em letras luminosas no final do filme: Liebe, o amor.
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hospitalidade em relacao aos objetos, a possibilidade de manté-los livres
em suas singularidades. O feminino é emissario privilegiado do amor na
vida de Leverkihn, pois seria a chave de uma resisténcia ao pensamento
masculino, aquele que assina o pacto'®®, No capitulo anterior apontamos
como a proibicdao do amor operava em consonancia a uma racionalidade
formal, indiferente as particularidades. As relagcdes amorosas de
Leverkliihn parecem recusar a indiferenca, e afetam profundamente o
musico. Se o pacto funciona como um contrato, a quebra de uma clausula
causaria a sancdo, o fim tragico desses amores. Mas mais do que isso,
poderia ser também o que nulifica seu pacto. Tudo se passa como se
Adrian, a quem o amor era proibido, negasse o demoniaco justamente
através do amor.

Continuando seu sermoni, Adrian Leverklihn tematiza a forca do
demoniaco em sua obra. Sobre isso, poderiamos lembrar as palavras do
proprio diabo, ao explicar as formas de inspiracao, diferenciando-as entre
a demoniaca e a divina. O entusiasmo demoniaco ndo concebia qualquer

trabalho extra, pois se definia como:

Uma inspiracao deveras deleitosa, fascinante, indubitavel,
férvida; uma inspiracdo na qual ndo ha nem escolha nem
correcao nem remendos e na qual se acolhe tudo como um
benfazejo ditado; uma inspiragdo que faz com que o passo
estaque e tropece, com que sublimes tremores percorram da
cabeca aos pés o ente agraciado e lhe arranquem dos olhos
uma torrente de lagrimas de felicidade - ndo, tal inspiragao
ndo € possivel com Deus, que abandona demasiado trabalho
ao intelecto. E possivel unicamente com o Diabo, o
verdadeiro senhor do entusiasmo. (MANN, 2000, p. 335)

Parece-nos que, examinando a série das composicoes de Leverkihn,
podemos notar o signo marcante da presenca demoniaca na musica
Apocalypsis cum figuris, como elaboramos no capitulo II. Sua composicao

procedeu como o diabo lhe antecipara, ou seja, infernalmente, e fora

108 Fssa analise do feminino é feita com base no texto Sokrates, de Benjamin, e textos de Olgaria Matos

(MATOS, 2006; MATOS, 2010). Podemos pensar a repulsa do pensamento esclarecido frente ao feminino a
partir da tentativa de suicidio que Adrian empreendeu quando soube que ficaria sob os cuidados da mae, e no
ataque furioso contra ela na viagem de regresso a terra natal.
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concluida em apenas seis meses. Os momentos de calor, nos quais o
Fausto ndo podia fazer nada além de compor, de transcrever para a folha
pautada as notacdes musicais, eram seguidos pelos momentos de intensa
incapacidade, nos quais as dores impossibilitavam posicionar a pena sobre
o papel, e a musica era muda. Vimos que em Apocalypsis cum figuris,
uma mesma estrutura composicional se repetia no coro que representava
as figuras demoniacas que traziam o apocalipse e no coro representando
as infantes figuras angelicais, que prometiam salvacao. A formalizagao
radical, que desconsidera todo conteudo particular, é a face do mal, e esse
seria o pecado maior de Adrian Leverkihn. A composicao, surgindo furiosa
sobre a pauta, forcava os conteldos musicais na forma dodecafonica, e o
compositor pode dizer: “Conclui a obra em meio ao homicidio e a luxuria”
(MANN, 2000, p. 699).

No entanto, contrapondo-se a isso, a aparicao fala sobre uma
inspiracdo originada em deus, a qual seria prépria a génios como o de

Beethoven, que trabalhavam sobre a ideia concebida divinamente:

D& uma olhada nos cadernos de esbocos de Beethoven! L3,
nenhuma concepcdo tematica permanece intata, tal como
Deus a forneceu. E alterada e acrescenta-se na margem:
Meilleur.

Note-se que a caracteristica que diferencia as inspiracdes divina e
demoniaca encontra-se no trabalho empregado sobre a ideia
inumanamente concebida. Assim, a explicitacgdo do esforco que
empreendeu durante suas composicoes € emblematica, pois novamente

revela os limites da influéncia demoniaca na vida do compositor:

- Mas, meus amigos, embora eu fosse um pecador abjeto,
um assassino hostil aos homens, afeicoado a fornicacdo com
o Diabo, mesmo assim, labutei ininterrupta e assiduamente,
criando coisas, e nunca descransei (mais uma vez parecia
meditar, e, corrigindo a palavra, disse “descansei”, mas
depois, fixou-se definitivamente em “descransei”), nem
tampouco dormi, senao me esforcei duramente e pus nas
minhas costas uma carga pesada, segundo a palavra do
Apdstolo: “Quem procurar coisas dificeis tera vida dificil.”
Pois, assim como Deus ndo realiza grandes feitos através de
nds, sem nos ter ungido, assim também se da com o Outro.
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(MANN, 2000, p. 697-s)

Note-se que, apesar de reconhecer que fora “ungido pelo Outro”, o
compositor afirma que “labutou ininterruptamente”. Isso quer dizer que as
ideias que concebera nao eram oriundas de uma “inspiragao na qual nao
ha nem escolha nem correcdao nem remendos e na qual se acolhe tudo
como um benfazejo ditado”, nao era uma ideia mantida intata. Ora, se o
trabalho € a marca que diferencia o divino do demoniaco, podemos
encontrar nele um novo limite para o mal'®, e, nesses termos, uma nova
esperanga para o Fausto.

Terminado seu sermao, Adrian Leverkliihn se dirige ao piano e em
meio a lagrimas toca um acorde dissonante e vocaliza um som, sem
concluir nenhum deles: cai em choque paralitico. Desperta do choque e
permanece em torpor por dez anos, vivendo sem nenhuma autonomia,
dependente de cuidados médicos e maternais, em estado de plena

regressao. Infante, o Fausto ressurgiu de seu choque paralitico:

sob a forma de um ser diferente, que ndao era mais do que
apenas o invélucro esvaziado de sua personalidade e no
fundo ja nao tinha nada que ver com aquele que se chamava
Adrian Leverkihn. Originalmente, a palavra ‘deméncia’
significa tdo somente esse tipo de desvio do préprio eu, o
alheamento de si mesmo (MANN, 2000, p.703).

Alheado de si, sem memoria, sem fala, sem autonomia: esse é o
retrato daquele que um dia foi Adrian Leverkihn, retrato final que reflete
um veredicto possivel sobre a alma de Adrian Leverkiihn. No entanto, a
crueldade dessa imagem dificulta o reconhecimento de sua polissemia.
Esse retrato final pode simbolizar o triunfo do mal sobre a resisténcia,

sendo a imagem da condenacao que conduziria a alma do homem ao

109 para corresponder a esta perspectiva redentora, a nogdo de trabalho deve se definir
como a manifestacao da falta e do desejo, ou seja, o pressuposto de desenvolvimento do
sujeito e de seu reconhecimento social e espiritual. No entanto, sabemos que o trabalho
também pode se integrar ao mito, tornar-se expressao dele sob uma forma alienada e
reificante. Nessa segunda perspectiva, o trabalho repde e reforga a estrutura social
mitificada, como se fosse capturado pelo demoniaco. Assim, ndo sendo mau ou bom em
si mesmo, o trabalho portaria essas duas faces.
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inferno; mas essa imagem também pode representar o pecador em
constricdo, cuja alma se conduz ao purgatério ou, ainda, o corpo imolado
em beneficio da salvacdo de sua alma, que seguiria ao paraiso. Se na
historia da vida de Adrian Leverkihn o destino parece triunfar sobre as
possibilidades de salvacdao, a estrutura do romance e a narrativa
confessional elaborada para seus convivas em seus ultimos instantes de
vida desafiam a univocidade daquela mesma destinacdo. E nesse sentido
gue refletiremos sobre a Ultima composicao de Adrian Leverkihn. A
musica, apesar de ndo ter sido ouvida pelo seu publico, ganhou vida, pois,
ao ser criada, conquistou uma historia propria, cujos efeitos podem

sobreviver ao seu compositor.
A Lamentacao de Doutor Fausto

O que conduziu o compositor ao pacto foi o reconhecimento de que
as condicdes do material musical de sua época nao eram mais suficientes
para conceder ao sujeito a almejada capacidade expressiva - condicao
qgue alegoriza a situacao da e toda a cultura. Em poucas palavras,
subjetividade e objetividade nao podem mais se encontrar para compor
uma obra. “A arte sé é interpretavel pela lei do seu movimento, nao por
invariantes”, afirma Adorno (2008, p.14), o conselheiro musical de
Thomas Mann. Com esta frase, o fildsofo nos concede um importante
ponto de referéncia, pois nos revela que a arte ndo tem um conceito fixo,
nao pode té-lo; sua verdade ndo repousa sobre uma formula fixa da qual
se pode tomar ponto seguro e caminho certo. Deve-se reconhecer,
portanto, um movimento proprio a arte, mas um movimento desenvolvido
por sua propria forca. Esta afirmacdo deve ser lida a partir de duas
perspectivas: por um lado ela significa que técnicas, modelos, materiais e
motivos modificam-se, sao superados, recuperados, transformados a cada
momento da arte; por outro lado, para aquele que frui a arte, entretida ou
criticamente, € como se o conceito que tém dela fosse sempre formado
por referenciais passados, objetivados pela totalidade social, a qual o
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artista deve referenciar. Assim, a incapacidade expressiva da arte deve ser
reconhecida e tematizada pela prépria arte. Racionalizacgao,
desencantamento, autonomizacao das esferas de valor social: as diversas
formas de compreender o lugar da arte no mundo moderno apontam para
uma situacao andmica e melancélica. A Teoria Estética, de Adorno, inicia-

se com uma afirmacao emblematica sobre essa condicao da arte:

Tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte
deixou de ser evidente, tanto em si mesma como na sua
relacdo com o todo, e até mesmo o seu direito a existéncia.
A perda do que se poderia fazer de modo nao reflectido ou
sem problemas ndo é compensada pela infinitude manifesta
do que se tornou possivel e que se propde a reflexdo. O
alargamento das possibilidades revela-se em muitas
dimensdes como estreitamento. (ADORNO, 2008, p.11)

Se o sofrimento passa a compor o horizonte de experiéncias dos
homens, sua expressdao mais sincera é o lamento. Mas esse lamento sera
verdadeiro apenas se, enquanto formado artistico, expressar a
complexidade do sofrimento. Isso quer dizer que todas as contradicdes e
tensdes do sofrimento devem compor o formado, e somente assim esse
ele podera escapar a dimensao mitica. Parece-nos que é justamente isso
gue a ultima composicao de Leverkihn realiza, apropriando-se de um

lugar no tempo.

Uma lamentagdao, uma lamentagao! Um De Profundis, que
meu zelo afetuoso julga sem igual. E no entanto, do ponto
de vista criativo, se encararmos a obra sob o aspecto tanto
da historia da mulsica como da perfeicdo pessoal, nao
encontraremos nessa medonha dadiva de compensagao e
resgate um sentido sumamente triunfante? Nao significa ela
aquela M“abertura de caminho” da qual tantas vezes
faldvamos e cujo problema, cuja possibilidade paradoxal
discutiamos, sempre que se ponderava e examinava o
destina da Arte, sua situagao e sua hora? Nao significa ela,
repito, a reconquista — nao quero dizer, e todavia o digo, em
prol da exatidao -, a reconstrucao da expressao, do apelo
supremo, mais profundo, ao sentimento no plano da
espiritualidade e do rigor formal, que carecia ser alcangado,
para que se pudesse realizar essa conversao de calculadora
frieza em expressiva manifestagao da alma e cordial afeicao
da confidente criatura? (MANN, 2000, p.675)

Para que possamos compreender a possibilidade de respostas
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afirmativas a essas perguntas de Zeitblom, importa construir a justificagao
estético-formal da musica de Leverkihn. Assim, trata-se de insistir que o
surgimento de necessidades puramente estéticas, derivadas da
racionalizacdo da musica, implica na abertura de possibilidades de
transformacoes estruturais na forma artistica, bem como na libertacdo de
capacidades perceptivas, antes vinculadas ao culto. Assim, a producgao
artistica e a fruicdo da arte sdo levadas a uma transformacdo derivada da
sua autonomia’!®. Apenas quando a arte instaura sua prépria legalidade
ela pode buscar o belo por si sb, abordando os mais diversos conteudos,
tematizando-os através de procedimentos construtivos peculiares a

técnica artistica e conquistando expressividade:

O que se apresenta na arte como a sua prépria legalidade é
tanto um produto tardio da evolucdo intratécnica como da
posicao da arte no seio de uma secularizagao progressiva;
incontestavelmente, as obras de arte sé se tornaram tais,
negando sua origem (ADORNO, 2008, p.14).

Esta passagem de Adorno revela uma tensao entre o estatuto que a
arte sustenta em diferentes tempos. Se na “origem” a arte tem por fungao
reafirmar o regime de legalidade da religidao, depois de sua autonomizagao
essa fungdo esmaece e as obras se conquistam éxito ao negarem aquilo
mesmo que eram antes. E por causa desse dinamismo que Adorno pode
afirmar que “a arte é sé interpretavel pela lei do seu movimento, ndao por
invariantes”. Tendo em vista este movimento histérico, podemos tomar a

nocao de obra de arte como uma imagem dialética: foca-se a contradicao

110 A nogdo de autonomia que queremos referenciar aqui pode ser bem compreendida a
partir da formulagdao de Peter Blirger: a capacidade de “descrever algo de real (a
separagdo da arte - como esfera particular da atividade humana - do contexto da praxis
vital), mas que, ao mesmo tempo, traduz este fenOmeno real em conceitos que ndo
permitem mais reconhecer o processo como socialmente condicionado” (BURGER, 2008,
p. 82). O afastamento do mito e negacdo de qualquer funcdo ritualistica constituem
aquele momento de separagdo da praxis vital, que é completado pela estruturacdo de
critérios imanentes de desenvolvimento e julgamento. A arte teve de desembaracar-se
da religido para produzir seus proprios critérios e, assim, ao invés de assessorar a
estrutura religiosa, buscar o gozo estético. Isso é significativo, pois o gozo estético deriva
do conceito de Belo, o critério artistico por exceléncia, também autonomizado frente ao
mito.
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entre seu estado original e seu estado autbnomo, langa-se luz sobre o
lugar ambiguo que a arte tem na sociedade e com isso podemos ampliar a
apreensdo das tensdes proprias a sociedade desenvolvidas em uma obra.
Vemos a arte instaurada em uma realidade contraditéria, cindida, de
fragmentos que se recusam a se encontrar e de uma totalidade que se
recusa a ser apreendida. Assim, perceber a arte na “lei de seu
movimento” nos revela mais que a sua propria inadequacdo derivada de
um sistema de legalidade que insiste em se subtrair a uma
comunicabilidade imediata com as outras esferas, revela também esta
fragmentacao generalizada do real, uma realidade avessa a sua apreensao
total. Como Adrian Leverkiihn, Thomas Mann também era ciente dessa
dificil situacao da arte, e em Doutor Fausto, o escritor consegue expor a
crise artistica articulada a crise social, construindo um “romance
impossivel”, nos termos de Heller.

Se for fiel a sua histdria, a arte no século XX alcanga uma fungao
critica, pois uma obra de éxito desvelaria a fragmentacdo do real na
Modernidade. Com isso, ela parece libertar o sofrimento de sua dimensao
mitica, iluminando as fissuras do destino. Importa abordar a forma de
critica que a arte moderna desenvolveu de maneira imanente ao seu
movimento. Usamos o termo forma, pois estamos designando tanto
maneiras e disposicoes criticas que a arte assume com seu
desenvolvimento, quanto estamos abordando o desenho dessas criticas.
Apenas compreendendo essa forma critica poderemos reconhecer no
lamento do Fausto a possibilidade de salvacgao.

Um protocolo critico da arte moderna é o afastamento do principio
mimético, possibilitado por sua autonomizacao. A arte se tornou capaz de
se estruturar de forma independentemente das organizagdes e valores

estabelecidos na objetividade social*!!. E importante apontar que este

111 Negando esta afinidade mimética as categorias e modos de organizacdo

estabelecidos, a Arte Moderna insiste em revelar que nesses locais a dominagdao é mais
violentamente exercida, e que a consciéncia é mais enganada e falseada( Cf. SAFATLE,
"0 novo tonalismo e o esgotamento da forma critica como valor estético” in DUARTE, R. e
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afastamento do principio mimético ndo significa uma negacdo de toda a
mimese. A arte apenas voltou-se contra a objetividade social e passou a
buscar em si a validacdo e o fundamento de seus conteldos e materiais.
Esse afastamento da mimese da totalidade social é fruto de um processo
de autonomizacgdo, ou seja, da conquista de uma legalidade propria, de
uma estrutura de desenvolvimento e valoracdo interna, o que da a arte
novos conteldos possiveis de producdo. Mais precisamente, € como se a
Arte Moderna tematizasse a si prOpria € aos seus proprios processos de
producdo, negando toda “naturalizacdo de sua aparéncia como totalidade
funcional” (SAFATLE, 2007, p. 78). Podemos encontrar essa disposicao no
romance de Mann, em que o autor utiliza expedientes técnicos diversos
para elaborar seu romance de forma autocritica, mas, além disso, faz seu
narrador tematizar seu proprio trabalho, e ainda disserta longamente
sobre outra arte, a musica'!?. Tal especificidade constitui a forma critica:
uma obra de arte capaz de se organizar a partir de protocolos de
desvelamento do seu préprio processo de producdo’!3. Assim, temos que
a forma critica instaura um regime de interpretacdao e valoracao nao
reificado, pois seu processo de producao estd clarificado, e ela se revela
também uma obra de arte autocritica. A arte torna-se um indutor critico,
pois a consciéncia oriunda dessa sua forma possibilita supor um regime de
transparéncia integral dos mecanismos de produgao de sentido no mundo,
uma vida sem a falsidade e o fascinio da aparéncia. Assim, uma obra de
arte moderna de éxito parece se revelar um exercicio de critica social,

pois, além de expor a fragmentacao da vida moderna, revela também o

SAFATLE, V., 2007).

112 1550 quer dizer que mesmo a tematizagdo da musica pode ser considerada como um
recurso irénico, pois seria o expediente utilizado por Mann para tratar da propria arte,
como se a musica fosse uma cifra para a literatura e para o mundo.

113 E importante notarmos que tal desvelamento se insere numa nocdo de passagem da
aparéncia a esséncia, passagem que se da através da consciéncia do modo de produgdo
da aparéncia. Com isto, aproximamos o exercicio da Arte moderna de uma critica ao
fetichismo de veio marxista, pois este exercicio estda em clara oposicdo a qualquer
processo de ocultamento da determinacdo de valor do objeto em beneficio de uma
aparéncia que fascina devido a naturalizacdo de significagdes socialmente objetivadas.
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processo de verificagdo da vida social, de busca do que esta fora,
escondido ou esquecido em beneficio do verdadeiro; busca que faz parte
de uma estratégia comum de critical!?. Sob as exigéncia materiais do
século XX, uma das grandes conquistas seria a constituicdo de um regime
de critica @ modos de ordenamento que visam se passar por naturais.
Clement Greenberg aponta a musica como o modelo para a
compreensao do empreendimento da arte modernista, ou
especificamente, da vanguarda, da qual a musica dodecafénica e uma
expressao maior. Ele escreve que “em razao de sua natureza ‘absoluta’, da
distancia que a separa da imitacdo, de sua absorcdo quase completa na
propria qualidade fisica de seu meio, bem como em razdo de seus

recursos de sugestao” (GREENBERG, 2001, p. 50) a musica algou-se

114 Quanto a especificidade de busca da verdade através do desvelamento de suas
proprias caracteristicas, podemos acompanhar uma concepcao de Clement Greenberg
sobre Arte Moderna, especificamente sobre a pintura moderna, que a qualifica como
tendo por fundamento a negagdo do principio da ilusdo (“Pintura Modernista” in
FERREIRA, G. E COTRIM, C. (orgs), 2001, p. 101-ss). Nesse exercicio negativo, a arte
moderna teria sua especificidade no fato de que suas obras declaram abertamente serem
apenas obras, e ndao uma janela ou espelho da realidade. A pintura moderna teria
aceitado sua especificidade material mais profunda, a saber, ser apenas plano e cor.
Assim, conforme os grandes mestres usavam diversos recursos de ilusdo para aparentar
tridimensionalidade e realidade vista através de um portal limitado pela moldura, a
pintura moderna declara, de antemao a qualquer um que a v€&, que é apenas um quadro,
que é arte e nada mais. Isto quer dizer que as limitagdes da arte pictorica passaram a
ser vistas como elementos positivos, pois constituiam sua mais profunda especificidade.
Leo Steinberg escreve uma critica a esta concepgdo, apontando-a como limitadora, pois
baseia uma divisdo entre Grandes Mestres e Modernistas em um principio de percepgdo
subjetivista, além de ter desconsiderado diversos elementos das pinturas desses grandes
mestres, que ja utilizavam muitos elementos, como montagens e molduras destacadas,
para declarar suas obras como arte, e ndo como ilusdo (STEINBERG, L. “Outros Critérios”
in STEINBERG,L. Outros Critérios: Confrontos com a arte do século XX, Trad. de Célia
Euvaldo, S&do Paulo: Cosac Naify, 2008, p.79-ss). Compreendemos a pertinéncia desta
critica, mas ainda consideramos valida a concepcdo de Greenberg, pois a aliamos a
nogao de racionalizacdo: levando em consideragdao esta categoria social, podemos
remeter a nocdo de Greenberg de pintura modernista ao processo de autonomizagdo da
arte, e o abandono do principio de ilusdo seria uma manifestacdo da exigéncia de
independéncia de todo critério de organizagdo exterior a propria arte, tal como a mimese
da realidade. E nesse sentido que ele pode afirmar: “Cada arte teve de determinar,
mediante suas proprias operacbes e obras, seus proprios efeitos exclusivos.(...) Logo
ficou claro que a area de competéncia Unica e propria de cada arte coincidia com tudo
que era Unico na natureza de seus meios. (...) Assim, cada arte se tornaria “pura”, e
nessa “pureza” iria encontrar a garantia de seus padrdes de qualidade, bem como de sua
independéncia. “Pureza” significa auto-definicdo, e a missdo da autocritica nas artes
tornou-se uma missao de autodefinicao radical.” (GREENBERG, 2001, p. 102).
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primeiro aquela pureza da autonomia critica, tornando-se modelo para
gue as outras artes também delimitassem seu exercicio.

A musica de Arnold Schoenberg é grande representante deste
intento modernista. No romance de Mann, sabemos que o dodecafonismo
foi criado por Leverkiihn, fato que foi explicitado na segunda edicao da
obra, na qual o autor inseriu uma nota ao fim do livro: "Ndao me parece
supérfluo avisar o leitor que o género de composicdo descrito no capitulo
XXII e conhecido sob a denominacao de técnica dodecafbnica ou serial, é
realmente propriedade intelectual de um compositor e tedrico
contemporaneo, Arnold Schoenberg”. Herdeiro de uma tradicdo romantica,
Schoenberg buscou uma “musica absoluta”, de estruturacao instrumental,
apartada de qualquer texto e que negasse qualquer funcao ritualistica ou
pedagdgica. Esta extrema pureza foi bem designada por Eduard Hanslick
ao apontar que a musica era formada apenas por “formas sonoras em
movimento”, e expressava apenas “idéias musicais” (cf. HANSLICK, 1994).
O empreendimento de Schoenberg com o serialismo visava a
autonomizacdo extrema da musica, sua pureza, tornando-a independente
de qualquer idéia que fosse exterior ao empreendimento musical. E por
isso que até mesmo o sistema tonal de organizacdao do material musical
deve ser superado. A tonalidade e seus modos de organizacao fazem
referéncia a um tipo de “gramatica dos afetos”, um sistema de
organizacao da escala cromatica que pré-determinava os elementos e a
hierarquia entre os sons através de exigéncia de controle da dissonancia,
elemento irracional da musica. Schoenberg produzira a “emancipacao da
dissonancia”, ou seja, ele levara ao limite o empreendimento que
Beethoven iniciou em sua sonata opus 111, e o fara através de um novo
processo composicional, o dodecafonismo. Nesse processo, o compositor -
Adrian Leverkihn, por exemplo - organiza o material musical sob a
exigéncia de total transparéncia dessa ordenacao, exigéncia que conduz a
progressiva clarificacdo dos desenvolvimentos e do material da musica,
que, por sua vez, exige o apagamento de todo elemento excedente na

obra, a eliminacdao de todo ornamento. Nesse processo composicional,
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toda distingdo hierarquica é destituida, superando a dicotomia entre notas
ornamentais e notas essenciais (cf. SAFATLE, 2007, p.81-ss). O processo
combativo operado pelo serialismo conduz a musica a critica de todo
elemento de aparéncia da musica. Essa disposicao construtiva é
especialmente clara no elemento motivico que homenageava Esmeralda, o

gual sustentava essa destituicdo hierarquica:

Foi nessa ocasiao que Adrian, sob a pressao de dores de
cabeca, desvendava-me sua idéias de uma “composicao
rigorosa” derivada do modo como na cancao O lieb Madel,
wie Schlecht bist du melodia e harmonia ficam determinadas
pela permitacdo de um motivo basico de cinco notas,
correspondentes a simbdlicas letras de h-e-a-e-es. O amigo
fazia entdo com que eu avistasse o “quadrado magico”, de
um estilo ou uma técnica que, de materiais idénticos,
permanentes, desenvolvesse o maximo de variedade e na
qual j@ ndao houvesse nada que fosse atematico, nada que
ndo pudesse demonstrar seu carater de variacdo de uma
coisa imutavel. Tal estilo, tal técnica, segundo se afirmava,
ndao admitiria nenhuma nota, nem uma técnica, que nao
cumprisse na construgao geral sua funcao de motivo.
(MANN, 2000, p.676-s)

Nesse contexto, a muUsica moderna passa por uma transformacdo de
sua propria funcao expressiva: se antes ela expressava sentimentos e
paixdes mediados pela aparéncia e derivados de uma gramatica afetiva,
agora a arte expressa ideias musicais cuja ordenacao manifesta todo seu
processo construtivo, expressao que ¢ um fim em si mesmo. E assim que
propomos compreender a “Lamentacao do Doutor Fausto”, como uma
expressao nao instrumentalizada inteiramente consciente de seu lugar, a
Unica que ainda seria capaz de comunicar legitimamente a situacdo da
arte, e, consequentemente, do mundo. E essa sensibilidade agucada do
lamento que recupera para a musica a possibilidade de resistir ao mito.

Serenus Zeitblom elabora essa forga da Ultima composicdo de seu amigo:

Uma lamentagao de monstruosas dimensodes, tal como esta,
€ - repito - necessariamente uma peca expressiva, uma
obra de expressao. Com isso se torna obra de libertagao,
assim como a musica primitiva, com a qual reata os lagos,
num salto por cima de séculos, desejava ser liberdade de
expressar-se. Ocorre apenas que o processo dialético
através do qual se realiza, na fase da evolucdo atingida por

120



essa obra, a passagem do mais estrito rigor para a livre
linguagem da paixdo, a liberdade nascida da escraviddao -
ocorre apenas que esse processo parece agora infinitamente
mais complexo, infinitamente mais supreendente e
prodigioso da sua légica do que na época dos madrigalista.
(MANN, 2000, p. 676)

A composicdo de Leverkiihn reconhece a condicdo tragica de seus
materiais, bem como do mundo no qual é inserida. Em uma situacao
perpetuamente melancdlica, a Unica verdadeira expressao sera o lamento.
A composicao final de Leverkihn resulta na reconstrugao da
expressividade em sua primeira manifestacao original, a expressividade
como lamento, ou seja, o grito primordial da criatura sofredora. Mas esse
grito ndo € a manifestacdo puramente irracional. Pelo contrario, a
conquista dessa expressividade é realizada através do recurso a um
principio mais racional de composicao. A “Lamentacdo do Doutor Fausto” é
o trabalho mais rigido de Leverkiihn, mas carrega como um eco a historia
da musica. Isso quer dizer que a forma, apesar de sua rigidez, nao opera
indiferentemente, ndao suprime seus conteudos particulares e a tensao que
os compoe. O dodecafonismo de Leverkiihn/Schoenberg nao nega nem
desdenha as oposicdes e contradicdes, como aquelas entre consonancia e
dissonancia, forma e conteddo, melodia irracional e harmonia racional. Em
sua expressdao acabada, a técnica dodecafonica fundamenta a
incomensurabilidade de percepcdes contraditorias e articula a verdade da
inabilidade da modernidade de escapar de contradicdes reais do mundo.
Tudo se passa como se a melhor expressao da inautenticidade da cultura
ressoasse nas dissonancias do serialismo. O reconhecimento dessa
situacdo possibilita ao bidgrafo compreender as questdes que ele préprio

colocou:

Revisto de perguntas o que é tao-somente descricdo de um
estado de coisas que encontra sua explicagao tanto no tema
escolhido como na forma artistica. Pois a lamentacdo - ja
gue se trata de uma lamentagao continua, inesgotavelmente
acentuada, gesto mais doloroso de um Ecce homo - a
lamentacdo é expressdo em si; até se pode dizer
audaciosamente que toda a expressdo no fundo é lamento,
assim com a musica, desde que compreenda ser expressao,
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intrinsecamente, transforma-se em lamento, no Lasciatemi
morire, no lamento de Ariadne, no suavemente ecoante
canto queixoso das ninfas. Ndo é por acaso que a cantata do
Fausto tenha ligagao estilistica tdo forte e inconfundivel com
Monteverdi e o século XVII, cuja musica — outra vez ndao por
acaso - dava preferéncia aos efeitos do eco de um modo que
as vezes beirava com o maneirismo: o eco, a devolucdao da
voz humana como som da Natureza e a revelagao de seu
carater de som da Natureza sdao essencialmente lamento, o
melancélico “ai” que a Natureza profere com respeito ao
homem e o esforgo que ele faz para comunicar sua solidao -
assim como, ao inverso, o lamento das ninfas aparenta-se
ao eco. Na derradeira e mais sublime criagdao de Leverklihn,
o eco, artificio predileto do Barroco, foi empregado
amiudadamente, produzindo efeitos de indizivel melancolia.
(MANN, 2000, p. 675-s)

A histéria da musica é retomada pela “Lamentacdao do Doutor
Fausto” sob a forma composicional mais rigorosa, mas esse rigor nao
carrega mais a frieza de Apocalipsis cum figuris: “A derradeira hora de
Lerverkihn pouco tem em comum com a dos seus trinta anos”, afirma
Zeitblom. Essa composicdo derradeira parece ter superado o demoniaco

115 & de uma histéria

fetichismo da forma em beneficio de uma razao maior
possivel que contrapde o mito. Nessa composicdo, como nas outras, o
motivo da Hetaera Esmeralda também é composto, e predomina nos
momentos em que a peca musical tematiza o vinculo, a promessa, o pacto
de sangue. No entanto, a obra inteira, até mesmo essa referéncia a
Esmeralda, é submetida ao motivo maior da composicdo, a frase que
compoOe o tema da obra: “Pois eu morro como um mau e bom cristao”.
Uma citagao da lenda do Doutor Fausto em sua primeira edigao, essa frase
era falada pelo nigromante pactario nos Ultimos momentos de sua vida,
instantes antes de o Diabo buscar sua alma. Pouco antes de sua morte, o

antigo Fausto ponderava que:

115 poderiamos lembrar a sentenca adorniana: “E preciso mais razdo, e n§o menos, para
curar as feridas que a ferramenta razao, em um todo irracional, infligiu a humanidade”
(ADORNO, 2003). Isso quer dizer que, apesar de ter sido a racionalidade o que instaurou
0 mito do mundo moderno, a simples recusa de toda razao € um desfavor a humanidade.
E necessario que a razdo possa criticar a si mesma, mas ndo como soberana inconteste
da vida humana.
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Morrerd como um mau e um bom cristdo: bom em virtude
de seu arrependimento, e porque, no fundo do coragdo,
sempre nutria a esperanca de misericérdia por sua alma;
mau, porquanto sabia que um desenlace horroroso estava
iminente, com o Diabo desejando e certamente obtendo o
seu corpo. Estas palavras: “Pois eu morro como um mau e
bom cristao” constituem o tema geral das variagdes. Quem
conferir o numero de silabas dessa frase constatara que sdo
doze, e todos os doze tons da escala cromatica aparecem no
tema e todos os intervalos imaginaveis foram utilizados nele.
(MANN, 2000, p. 678)

Nesse motivo, podemos notar a proximidade com a especulagao de
Leverkihn sobre a condenacao e a salvacao. E a composicao, ecoando a
desesperanca do Fausto, € construida como a contraposicao da Nona
Sinfonia de Beethoven. Assim, os momentos de coro, de orquestra, as
posicoes dos contrapontos, as curvas melddicas: toda a construcao
parecia ter sido concebida como contrapeso para o Hino a Alegria.
Podemos lembrar que Leverkihn afirmou, quando o angelical sobrinho
falecera, que “aquilo nao deve existir”, referindo-se ao “bom, a alegria, a
esperanca”. Nesse momento final de sua vida, a declaracao de Leverkihn
€ ressignificada, e podemos encontrar nela o motivo de sua proscricao
pelo regime nazista, pois a intengao iconoclasta revela a forca de repor a
tradicao musical alema - poderiamos dizer: uma tradicao hegemonica. Da
mesma forma que o dodecafonismo de Schoenberg foi condenado como
bolchevismo cutural'!®, Zeitblom nos lembra que a musica de seu amigo
também fora proibida na Alemanha nazista, condenada como arte
degenerada. Essa proibicao parece apontar para o desacordo entre a face
mais violenta do mito e o principio fundamental da musica de Leverkihn.

Mas encontramos o significado mais profundo da declaragdao revogatéria

116 Anton Webern, compositor cujo mentor foi Schoenberg, participou do nucleo da
Segunda Escola Vienense e era um dos proponentes da Nova Musica, faz referéncia a
condenagao que suas composicoes receberam pelo Regime Nazista em seu livro Wege
zur Neue Musik [The Path To the New Music, 1963]: “Nos dias de hoje, Bolchevismo
cultural € o nome dado a tudo que orbita Schoenberg, Berg e a mim mesmo. Imagine o
que sera destruido, aniquilado, por causa desse 6dio a cultura!” (tradugdo nossa). O
principio de igualdade radical entre as notas musicais pode revelar o fundamento
ideoldgico dessa proibicdo, pois a supressao radical da hierarquia pode apenas ser
condenado por um pensamento fascista.
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do pactario quando insistimos na tristeza essencial de sua obra, pois é
através dessa tristeza que a obra alcanca o estatuto de forma critica.

Serenus Zeitblom aponta para o sentido dessa tristeza critica:

Bem ao final dessa obra de infinita tristeza, ela atinge nosso
sentimento de modo suave, superior a qualquer razao, com
aquela eloquente discricdo que é apanagio da Mdusica. Refiro-
me ao ultimo movimento, puramente orquestral, da cantata,
antes do qual esmaece o coro, e que soa como o lamento de
Deus em face da perdigao do Seu mundo; esse lamento que
se assemelha a um aflito “Eu ndo queria isso” do Criador.
Nesse ponto, a meu ver, foram alcangados os mais extremos
acentos do pesar; exprime-se o auge da desolagcdao e -
hesito em dizé-lo, j@ que seria uma ofensa a intransigéncia
da obra e a sua magoa irremediavel, se alguém afirmasse
gue em sua Ultima nota ela oferece outro consolo que ndo
aquele que jaz na prépria expressao e no poder de proferir o
lamento; que, portanto, provém do fato de a criatura dispor
de uma voz para manifestar sua tristeza. Nao esse sobrio
poema tonal ndo admite até ao fim nenhum conforto,
nenhuma reconciliagdo, nenhuma transfiguracao. Mas nao
pode ser que ao paradoxo artificioso, que fez com que da
construgao total brotasse a expressao — a expressao sob a
forma do lamento -, corresponda o paradoxo religioso,
segundo o qual da mais profunda desgraca podera germinar
a esperanga, mesmo que seja somente como uma
interrogacdo apenas audivel? Sera essa a esperancga, fora
dos limites do desespero, a transcendéncia da desolacdo,
Nnao comMo sua renegagao, e sim como milagre que ultrapassa
a fé. (MANN, 2000, p. 683)

A limitacdo dessa profunda tristeza parece apontar para uma falsa
esperanca. Assim, frente a situacdo tragica da arte, do mundo e do
sujeito, ndo se pode remediar a tristeza, pois isso falsearia a experiéncia
desses elementos tragicos, e a expressao s6 sera verdadeira se nao se
comprometer com uma falsa felicidade. A dureza dessa afirmacao é
consonante aquele grave aforismo adorniano, escrito aproximadamente na

mesma época em que o romance de Mann:

Nada mais é inofensivo. As pequenas alegrias, as expressoes
da vida que parecem isentas da responsabilidade do
pensamento ndo sé contém um elemento de obstinada
tolice, de impassivel endurecimento, como se pdem
imediatamente a servico do seu extremo oposto. Mente até
mesmo a arvore florida no instante em que se percebe seu
florescimento sem a sombra do horror.[...] Cabe unir-se ao
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sofrimento das pessoas: o0 menor passo na diregao de suas

alegrias segue no rumo de enrijecer o sofrimento. (ADORNO,
2008, p. 22)

E por ndo ceder & uma felicidade simples, por recusar a alegria em
uma época em que ela seria um gesto de crueldade, é por isso que a
“Lamentacao do Doutor Fausto” retira o sofrimento da cadeia do destino,
e, nesses termos, postula a possibilidade de rompimento do mito. A
possibilidade de salvacao surgiria a partir dessa composicao “como o

milagre que ultrapassa a fé”, a esperanca impossivel.
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Conclusao

Em sua origem, a histdéria do Fausto conquistava sua grandeza pela
imersao no campo teoldgico-religioso. Apesar de nossa distancia em
relacdo a essa origem, as consideracdoes de ordem teoldgica sao
ressignificadas ou traduzidas nas variadas versdes do mito. Assim, a
pergunta sobre a alma do Fausto é reposta, e a salvacao ou condenacao
dessa figura parece representar o destino do préprio homem moderno
com suas aspiracdes de grandeza. Nao pretendemos ter respondido
aquela questdao fundamental sobre a salvacdo ou condenacdo de Adrian
Leverkihn, mas apenas ter matizado suas possibilidades a partir de uma
abordagem filosofica.

A vida do moderno Fausto parece, desde a infancia, dirigir-se ao
inferno. A relacdo com os estudos, o tédio, a cefaleia e a frieza ja
apontavam para um destino aparentemente fechado; a passagem pela
teologia e o encontro com a musica parecem encerrar sua vida no mito,
como se Leverkiihn fosse o eleito do demoOnio. Nesses termos, o
sofrimento seria rendido a forca do Mesmo, da reproducao da estrutura
existente, impossibilitando a experiéncia, o devir e a histéria. Tomado por
essa perspectiva, nao haveria outro lugar para a alma do Fausto senao o
Inferno. Mas esses elementos ndao totalizam o romance. A estrutura da
obra de Mann é construida a partir de elementos criticos que repde o
significado do sofrimento, fazendo-o ultrapassar a dimensao mitica. Além
disso, a ultima noite de consciéncia do Fausto e a sua ultima composicao
desafiariam a inevitabilidade do destino, pois contaminam a rede mitica
com elementos que |he recusam a submissao integral. Nesses termos, o
sofrimento é ressignificado, e podemos recuperar a doenca de Leverkihn
para reconhecer nela mais do que o mero estigma do demoniaco, e
encontrar ali algo que o ultrapassa, que apresenta a possibilidade de uma

vida diferente daquela que se oferece com naturalidade. Sobre o conteudo
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de uma doencga, Thomas Mann elabora:

Aquilo que resulta da doenca é mais importante e
estimulante para a vida e sua evolucdao do que qualquer
normalidade aprovada do ponto de vista médico. A verdade
€ que a vida nunca prescindiu da doenca, e dificilmente
havera uma afirmacao mais idiota do que “a doenca sé pode
gerar coisas doentias”. (MANN, 2011, p. 125)

Se enfatizdssemos essa perspectiva, estariamos mais dispostos a
considerar que a doenca nao o condenou ao inferno: Adrian Leverkihn
poderia ser salvo, a graca seria maior do que o pecado e sua alma seria
redimida.

Ora, nao se trata de afirmar peremptoriamente uma interpretagao
em detrimento da outra. Na verdade, o que nos motivou sobremaneira é
afirmar que nenhuma interpretacao pode resolver a situacao da alma de
Leverkihn. Podemos apenas dispor as possibilidades e reconhecer, sem
reservas, sua inapreensibilidade, pois o bem, como a graca, ndao é uma
substancia simples, ndo € um conceito determinavel. O triunfo de uma
nocao sobre a vida humana reverte-se dialeticamente em seu violento
oposto, e o bem se reverteria em barbarie. Assim, ndao poderiamos afirmar
a condenacao ou a salvacao do Fausto, mas essa impossibilidade nao
deriva de uma precaucao de ordem religiosa, como o fiel que reserva o
julgamento a deus. Pelo contrario, essa impossibilidade de construcdo do
juizo derivaria de uma disposicao integralmente humana, que reconhece a
possibilidade de recuperar a histéria soterrada pelo mito. Assim, o que
resta de verdadeiro é dispor aquelas possibilidade e tentar compreendé-
las, pois “uma compreensao verdadeiramente humana, podem acreditar,
basta para tudo” (MANN, 2000, p.700). Essa compreensao humana
reconhece a forca do demoniaco, mas também a possibilidade da
salvacao. Ela opera sob o jugo da condenacao, insiste em recusar a crencga
na redengdao, mas mantém, como uma pequena chama, a esperanga no
“milagre que ultrapassa a fé”.

Tomar o romance com essa abertura do juizo conquista valor ao

lembrarmos que a vida de Adrian Leverkiihn é uma alegoria para a
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historia da Alemanha. Com seu romance, Thomas Mann exp0s a verdade
dolorosa de que o nazismo nao era alheio aos alemaes em geral. O
Nacional Socialismo teria suas raizes em caracteristicas germanicas
historicamente determinadas, e que nao foi produzido apenas por uma

"117 'mas por centenas de

pequena parcela de “seres humanos ruins
milhares de alemdes. Mais do que isso, 0 nazismo estaria prefigurado em
tracos de grandes alemaes e em caracteristicas germanicas fundamentais,
citados em todo o romance!*®. Assim, uma terrivel verdade articulada por
Zeitblom na biografia de seu amigo é que a ignominia dos crimes
cometidos pelos nazistas para sempre marcara a Alemanha, como se
todos os alemaes estivessem marcados com o signo da culpa. E para que
se possa recuperar o que ha de libertador no que é chamado de aleméao,
seria necessario enfrentar o sofrimento e expressar o lamento.

A coincidéncia entre a vida do Fausto e a da Alemanha é
emblematicamente reposta por Zeitblom no final da vida consciente do

amigo:

Quado singularmente se concatenam entre si os tempos, a
época em que escrevo com a que constitui o fundo desta
biografia! Pois os ultimos anos da vida espiritual de meu
herdi, esses dois anos de 1929 e 1930, apds o fracasso de
seu projeto de casamento, a perda do amigo e o finamento
da maravilhosa crianca, que a ele se juntara, ja fazem parte
da aproximacao e do incremento daquilo que em seguida se
apossaria do pais e agora se afoga em sangue e chamas.

117 Em um de seus Discursos contra Hitler, Mann chama os lideres do partido de nazista
de “seres humanos ruins, no sentido Ultimo e mais profundo da palavra” (MANN, 2008,
p.33). A cadeia de adjetivos usada pelo autor para se referir a esses homens é profusa, e
nossa escolha se da por sua honesta simplicidade. Em seus Discursos, Thomas Mann
apelava aos alemades, pedindo que recusassem a lideranca nazista e se livrassem de seu
jugo, mas sob a esperanca que o apelo revelava, é possivel compreender também a
culpa alema generalizada que ele reconhecia.

118 Hans Rudolf Vaget (in LEHNERT; WESSEL. 2004, p. 238) , germanista especializado
nas obras de Thomas Mann, lembra um desafio lancado por Richard Meinecke em 1946,
no qual conclamava historiadores e intelectuais a elucidarem as causas imediatas e
distantes da barbarie que haviam acabado de testemunhar em seu pais. Muitos anos
apos o desafio, continua Vaget, o historiador Heinrich August Winkler afirmou que apenas
Thomas Mann teria elaborado uma resposta satisfatéria ao desafio de Meinecke. O
desenvolvimento de Doutor Fausto compde uma larga porcao dessa elaboracdo bem
sucedida.
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(MANN, 2000, p. 671)

Como elaboramos no primeiro capitulo, a vida do Fausto e a historia
da Alemanha se entrelacam. Nessa passagem, os sofrimentos pessoais de
Adrian Leverkihn antecipam a destruicao da Alemanha, pois, antes da
ascensao do nazismo, apresentam o carater tragico e demoniaco do que
despontava no horizonte pessoal e nacional. Com isso, se afirmassemos a
condenacgao do Fausto, condenariamos também a Alemanha a desaparecer
com 0 nazismo, como se nao houvesse redencao possivel a sua histéria e,
mais do que isso, apenas a estrutura fascista na vida alema
permanecesse. Por outro lado, se afirmassemos com facilidade a salvacao
da alma faustica, nos arriscariamos a tratar com leviandade o fendmeno
nazista, como se ele pudesse ser simplesmente superado. Assim, resta-
nos abrir o juizo, negando a condenacdao e, conscientes da barbarie,
esperando uma salvacgao futura.

A musica opera como um ponto de coincidéncia maior entre a
historia individual do Fausto e histdria alema, pois o romance dispde essa
arte como traco fundamental do carater germanico. Nesses termos, o
paralelo entre a vida de Leverkihn e da Alemanha alcanca novo ponto

emblematico na composicao, D. Fausti Weheklag:

Anos houve em que nods, os filhos do carcere, sonhavamos
com o canto jubiloso, o Fidélio, a Nona Sinfonia, para
festejarmos a aurora da libertacao da Alemanha, da
liberdade obtida por suas préprias forcas. Neste momento,
porém, s6 uma unica musica pode servir-nos, somente ela
correspondera a nossas almas, a saber: a lamentagdao do
filho do Inferno, a lamentagcdao humana e divina, que,
partindo do individuo, mas ampliando-se cada vez mais e,
em certo sentido, apoderando-se do cosmo, ha de ser a mais
horrenda que jamais tenha sido entoada na terra. (MANN,
2000, p. 675)

O bidgrafo reconhece que ndao é mais possivel para a Alemanha
festejar a “aurora da libertacao”, e resta somente a lamentagao. Nao se
trata, no entanto, de afirmar que apenas pela destruicdo bélica a
Alemanha poderia purgar o mal que lhe acometera. Esse fosse o caso, 0s
bombardeios aéreos que arruinaram cidades inteiras, € com elas sua
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populacao civil, queimariam os tracos fundamentais que compdem o
nazismo. Esse reconhecimento de Zeitblom aponta para a necessidade de
superar a doenca, mesmo que isso exigisse a derrota na guerra ou a vida
decrépita e inconsciente do amigo, uma exigéncia de lembranca e
redencao pela histéria. O lamento possibilita essa superacdao justamente
porque insiste na dor e no sofrimento daquilo que sobrevive a doenca,
mesmo apos a morte do doente. Como afirmara Rosenfeld: “A ‘doenca’
pode ser uma fase necessaria da formacao humana, mas essa fase dever
ser superada pelo ‘Eros irdnico’ a vida, por uma simpatia sorridente em
face dos fendmenos da realidade” (ROSENFELD, 1994, p. 150). Assim, se
Adrian Leverkihn é o modelo do alemao e do sujeito moderno, sua
historia aponta para a necessidade de lembrar e compreender sua vida,
esse objeto impossivel, em beneficio de manter o juizo aberto, e evitar
gue a histdria seja suprimida pelo mito e pelo destino. Ao fim, o juizo
critico devera se assemelhar aqueles acorde e vocalizagdao dissonantes do
Fausto, que antecederam sua queda, pois sao uma expressao do

sofrimento que da vida a sua obra de lamentacao e a sua historia.
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