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Alegoria e simbolo
em torno do Fausto de Goethe

MARCUS V. MAZZARI!

Para Alfredo Bosi, que iluminou os procedimentos alegérico e simbolico nas
“flechas opostas” de Anchieta ¢ na “Mdquina do Mundo” drummondiana.

Se o senhor puder tornar-lhe [ao pintor Martin Wagner | compreensivel a diferenca
entre tratamento alegovico e simbolico, o senhor sera sew benfeitor, pois muita
coisa se move em torno desse eixo.

(Goethe ao filosofo Schelling em carta de 29 de novembro de 1803)

Atualidade de um classico

M SEUS anos de velhice, Goethe nao apenas concebeu a ideia de “literatura
mundial” ( Weltliteratur), como também lhe legou, com a Segunda Parte
do Fawusto, uma das mais altas realizagdes do espirito humano. Introduzin-
do o herdi pactario na esfera dos negdcios estatais do Palatinado Imperial, palco
de seis cenas no primeiro ato, Goethe nos descortina o “grande mundo” tam-
bém prometido por Mefistofeles no limiar das aventuras pelo piccolo mondo que
se constitui, na Primeira Parte, ao redor da figura de Margarida. E no quinto
ato, quando se abre a derradeira etapa na trajetéria terrena de Fausto em meio
ao desabrochar de uma nova civilizagio em espacos conquistados ao mar, ques-
toes que haviam sido langadas no inicio da tragédia (em especial as apostas de
Mefisto com Deus e com Fausto, delineadas no “Prélogo no céu” e na primeira
cena “Quarto de trabalho”) sio levadas a um desfecho, concluindo-se assim o
grande classico da literatura alema. “Desfecho” ou “conclusio”, contudo, nio
significa uma resolu¢do inequivoca de tais questdes, uma vez que no Fausto 11,
“a semelhanga da histéria do mundo e dos homens” — conforme escrevia Goe-
the a Carl Friedrich Reinhard em 7 de setembro de 1831 — “o Gltimo problema
solucionado sempre coloca um novo problema a ser solucionado”.
Formulagoes como essa ndo sdo raras em cartas goethianas, o que respal-
daria a suposi¢io — se for licito dar logo de inicio um passo ousado — de que
o velho mestre de Weimar talvez pudesse reconhecer concep¢des proprias na
observac¢iao de Adorno sobre o “duplo carater” da obra artistica enquanto “au-
tonomia e fait social”, de sua dimensdo enigmatica que, se por um lado nio se
deixa traduzir em linguagem conceitual, por outro depende dessa para liberar e
fazer veicular o seu teor — ou, conforme se lé numa passagem da Teoria estética
(segmento “Carater enigmatico ¢ compreensiao”): “solver o enigma equivale a
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indicar a razio de sua insolubilidade”.! Goethe procurou aproximar-se por vezes
desse dilema da “insolubilidade” mobilizando o adjetivo “incomensuravel”, e
na extraordinaria conversa com Eckermann datada de 6 de maio de 1827, ap6s
negar com veeméncia ter trabalhado no Fawusto segundo qualquer “ideia”, diz:
“quanto mais incomensuravel for uma produgao poética, quanto mais inapreen-
sivel para o entendimento, tanto melhor”.? Seria legitimo sustentar assim que,
com a publicagio péstuma da Segunda Parte da tragédia Fawusto, a literatura
alema (e mundial) ganha o seu classico mais ambivalente e “incomensuravel”
(ou também “insolavel”), pois vem a lume uma obra que, trazendo consigo
“suficientes problemas”, oferece ao leitor, em vez de elucidagao, apenas “gestos,
acenos ¢ leves alusoes”, que o convidam a encontrar na obra muito mais coisas
do que o proprio poeta pdde colocar de maneira consciente.® Neste ponto ndo
estarfamos distantes da observac¢ao que faz Erich Auerbach, no XIV capitulo de
Mimesis, sobre a tendéncia, sobretudo a partir do romantismo, a extrair do gran-
de classico da literatura espanhola coisas que Cervantes sequer podia pressentir:
“Tais reinterpretag¢oes ¢ hiperinterpretagoes de um texto antigo sao frequente-
mente produtivas: um livro como o Dom Quixote desprende-se da intengdo de
seu autor e leva sua propria vida; mostra a cada periodo que nele encontra prazer
um rosto novo”.

Se, portanto, o termo “cldssico”, na acep¢ao aqui delineada, caracteriza
uma obra que permanece significativa nos mais variados contextos historicos
e culturais, submetida a uma recep¢ao continua e sempre apresentando novas
fisionomias as sucessivas geragoes de leitores, entdo talvez se possa efetivamente
dizer que a tragédia na qual Goethe trabalhou ao longo de seis décadas merece
esse qualificativo mais do que qualquer outro “classico” da literatura mundial.*

Nao surpreende assim que, numa abordagem da tragédia sob o ponto de
vista da economia moderna e de suas crises, o intérprete (renomado economista
suico) se lance logo de inicio a seguinte afirmagio:

O Fausto de Goethe ¢ de uma atualidade quase que inimaginavel. De todos
os dramas escritos até hoje ele ¢ o mais moderno. Ele coloca em primeiro
plano um tema que, mais do que qualquer outro, domina os tempos atuais:
o fascinio que emana da economia. [...] Ele explica a economia como um
processo alquimico: como a busca pelo ouro artificial, uma busca que rapi-
damente se converte em obsessao para aquele que se consagra a isso. Quem
ndo entende a alquimia da economia, eis a mensagem do Fausto goethiano,
ndo consegue captar a colossal dimensio da economia moderna.®

Essa “colossal dimensio” culmina, segundo a perspectiva de Hans Chris-
toph Binswanger, no quinto ato da Segunda Parte, uma vez que o projeto co-
lonizador que ai se desdobra estaria sendo financiado pelo plano economico
(esteado na criagdo do papel-moeda) do primeiro ato e, por conseguinte, por
uma espécie de poderosa institui¢io bancdria que, nas palavras do intérprete,
poderia chamar-se “Fausto & Mefistofeles S. A.”.
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Nio deixa de ser uma interpretagio discutivel, pois os vinculos entre a
criagao do papel-moeda nas primeiras cenas ambientadas no Palatinado Imperial
e a expansio do império faustico no tltimo ato de modo algum estio manifestos
no texto goethiano. No entanto, ao proceder a essa leitura do Fausto a luz da
economia moderna, Binswanger nio faz senao corresponder aquela expectativa
goethiana de que futuros leitores pudessem encontrar no texto “mais coisas”
do que ele mesmo foi capaz de por. O intérprete constrdi assim sua propria
coeréncia, ¢ ao leitor de seu estudo se abre, por meio da via econdmica, uma
nova visada para as riquezas inesgotaveis do texto, entre as quais estd justamente
a configuragdo, em cenas do primeiro ¢ do quinto atos da Segunda Parte, de
tendéncias historicas e sociais ainda incipientes no tempo de Goethe, mas que
comegam a intensificar-se sobremaneira nos decénios posteriores a sua morte em
marg¢o de 1832, e parecem atingir, com os desdobramentos contemporaneos da
globalizag¢io, niveis que se superam continuamente.

Nas trés primeiras cenas do quinto ato, 0 poeta nos apresenta, numa “re-
gido aberta” (titulo da primeira), o pequeno espag¢o habitado pelo casal de ancidos
Filemon e Baucis; mostra-nos ainda o seu progressivo estrangulamento pela am-
pliagio do dominio faustico, e, por fim, as chamas que consomem os corpos dos
ancidos assim como de um visitante (e hospede) que recebe apenas a designag¢io
de “Peregrino”. Mas também trés outros atributos dessa esfera outrora idilica
sucumbem ao fogo: uma cabana, uma capela e um par de tilias. O que represen-
ta essa devastagdo na tltima etapa do drama goethiano? Ou, mais particularmen-
te, que significado se poderia atribuir a destruig¢ao das arvores mencionadas logo
no primeiro verso do quinto ato, quando o Peregrino, retornando a essa regiao
aberta em que muitos anos atras fora resgatado de um naufragio por Filemon e
Baucis, volta a regozijar-se com sua visao?

O Peregrino chega no final da tarde, pouco antes do “altimo olhar do sol”
(letzten Sommenblick), como dira sugestivamente Filemon, ¢ o reconhecimento
da regido ¢é propiciado pelas arvores: “Sao as velhas tilias, sim, / No esplendor da
ancid ramagem. / Torno a achd-las, pois, no fim / De anos de peregrinagem!”.¢
Tao logo os ancidos — primeiro Baucis, em seguida o marido — saem da cabana
e o avistam, o Peregrino volta a usufruir de uma hospitalidade incondicional,
que certamente reverbera aquela dispensada, num passado mitico, pelas perso-
nagens homonimas de Ovidio aos incognitos Japiter e Mercario (livro VIII das
Metamorfoses). Contudo, em Goethe o idilio do reencontro ird transmutar-se
poucas horas depois em quadro sinistro. Encontramo-nos entao na terceira cena
do ato cujo titulo “Noite profunda” sugere como plano de contraste um negror
diante do qual as chamas destacam-se de maneira tanto mais vivida. A destruigio
¢ apresentada mediante a antiga técnica da teichoscopia, mais precisamente da
perspectiva do vigia Linceu, que do alto de sua torre de observa¢iao no palicio
de Fausto vé as chamas — ou os “olhares de chispas” ( Funkenblicke), conforme
se exprime — faiscarem em meio a “dupla noite das tilias”.
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Terda Goethe se orientado, ao dar configuragio definitiva a essas cenas por
volta de 1830, também por acontecimentos que entao se processavam, sobretudo,
na Inglaterra,” mas que aos seus olhos estavam destinados a desdobrar-se em escala
mundial, ou seja, expansdo industrial, crescimento econémico, mas também des-
trui¢do da natureza e de antigas tradigdes culturais enquanto corolario inevitavel
do “progresso”? Se tal hipotese for razodvel, seria possivel proceder a uma nova
leitura atualizadora dessas imagens esbogadas no tltimo ato do drama e, a seme-
lhang¢a do que faz Binswanger em rela¢do a economia moderna, relaciond-las a pro-
jetos “fausticos” como — exemplificando apenas no ambito da geragao de energia —
Ttaipa, Trés Gargantas, no rio Yang-Tsé, ou Belo Monte, com seus extraordinarios
beneficios, mas também custos ambientais e humanos cuja real extensio talvez ain-
da esteja por se revelar?® Essa correlagdo obviamente ndo estd no texto goethiano,
mas a um leitor do século XXI ndo seria permitido atualiza-lo a luz de experiéncias
histéricas (e, assim, de conquistas materiais ¢ tecnologicas) de seu tempo? O velho
poeta esperava, como assinalado antes, que futuros leitores pudessem vislumbrar
no texto muito mais coisas do que ele pode articular conscientemente.

De uma perspectiva hermencéutica, o enfrentamento de tais questdes no
interior do drama goethiano deve processar-se em consondncia com o circulo de
correspondéncias entre as partes ¢ o todo, o que significa ter presente, no decor-
rer do trabalho interpretativo, o contexto amplo da “tragédia do colonizador”,
como se costuma designar na filologia faustica o complexo dramatico plasmado
entre a primeira e a quinta cenas do ultimo ato, mas que ja se delineia em certos
momentos do quarto ato. Nesse esfor¢o hermenéutico se incluiria igualmente a
tentativa de apreender a maneira pela qual as imagens esbog¢adas na etapa final da
tragédia, sejam elas alegoricas, sejam simbolicas, se refratam e prismatizam entre
si, pois por meio do procedimento de mutuos espelhamentos o velho Goethe,
conforme o testemunho de uma carta de 1827, empenhava-se em revelar ao
leitor atento o sentido mais profundo de sua produgio literaria.’

Antes de proceder a essa incursao interpretativa, que todavia nio se com-
pletard nos limites deste ensaio, cumpriria indagar o porqué de se atribuirem
nomes carregados de associagdes mitoldgicas a personagens envolvidas na “tra-
gédia do colonizador”, como os mencionados Baucis, Filemon e Linceu — ou
ainda Helena, Euférion e os Lémures, que surgem no momento da morte do
herdi pactuario. Ou entdo por que deparamos com a mera designac¢io de “Pe-
regrino”, que ecoa de maneira tio significativa na obra de Goethe?!® E; do lado
dos perpetradores da destrui¢do, chama a atengdo que os trés violentos sicarios
de Mefistofeles atendam por nomes que podem ser traduzidos literalmente por
“Fanfarrao” (Raufebold), “Pega-Ja” (Habebald) ¢ “Agarra-Firme” (Haltefest).
Mediante a rubrica cénica “2° Samuel, 23”, Goethe deixa explicito que esta se
apoiando na passagem biblica sobre os trés valentes do rei Davi, mas ao mesmo
tempo encaminhando o paralelo para uma dimensao marcada pelo paroxismo da
agressividade, da ganincia e da avareza, encarnadas respectivamente no jovem
Fanfarrio, no adulto Pega-Jd e em Agarra-Firme, ja entrado nos anos.

280 EsTUDOS AVANCADOS 29 (84), 2015



Desenho a bico de penn
¢ nanguim de Max Beckmann
(1884-1950) para o Fausto I1.

“Mais cerimonia entdo ndo fiz, / Deles livramos-te num triz. / Nao sofreu muito
o par vetusto, / Caiu sem vida, ja com o susto”. (Mefistofeles relatando a Fausto a
morte de Filemon e Baucis: versos 11.360 — 363.)
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Classicos ou truculentamente prosaicos, esses nomes sugerem que esta-
mos diante do processo alegoérico, que o proprio Goethe, no periodo de sua
convivéncia com Schiller, empenhou-se em condenar e banir dos dominios da
arte. Mas por que entdao o poeta, em sua alta velhice, desconsidera o juizo es-
tético proferido trés décadas atrds e recorre ao procedimento que associara a
redugdo do horizonte interpretativo e as delimitagdoes impostas pelo “conceito”,
quando o “particular” (por exemplo, o jovem brutamontes Fanfarrao, que nao
ostenta nenhum trago mais individualizante) pouco significa em si mesmo e s
vale enquanto exemplo ou ilustragio para o “geral”?

Sob o ensejo de semelhantes indagagoes, os passos subsequentes deste
ensaio propoem-se a enfocar inicialmente o contexto no qual Goethe elaborou
suas concepgoes de simbolo e alegoria; em seguida buscard comentar alguns
momentos da insdlita recep¢ao que, justamente em virtude de uma estrutura
associada entdo ao excesso alegoérico, coube ao Fausto 1I; por fim, estard em
pauta a mudanga de paradigma ocorrida com a exegese marxista que Heinz
Schlaffer dedicou a Segunda Parte do drama goethiano enquanto “alegoria do
século XIX”.

Simbolo e alegoria na concepgio classica de Goethe

Quando Walter Benjamin, em seu estudo sobre a Origem do drama barro-
co alemio (finalizado em 1925 e publicado trés anos depois), se langa a drdua ta-
refa de desfazer os preconceitos classicistas que pesavam sobre a alegoria e algd-la
a0 mesmo patamar que entio se reservava a dignidade estética do simbolo, ele
nao deixa de observar que essa visao depreciativa do procedimento alegoérico de-
rivava da “reconstrugio negativa” (negative Nachkonstruktion) esbogada numa
carta de Goethe a Schiller. Ter-se-ia constituido assim uma linha de pensamento
que pouco depois seria retomada e aprofundada, no tocante a condenagio crassa
da técnica alegoérica, por Schopenhauer, como evidencia a longa passagem de O
mundo como vontade ¢ representacio citada pelo estudioso do drama barroco.!!

Posi¢ao muito diferente da benjaminiana ¢ assumida por Georg Lukacs
no capitulo de sua Estética em que se debru¢a minuciosamente sobre essa mes-
ma questdo da alegoria e do simbolo, desde suas raizes historicas nas antigas
formas ornamentais ¢, ainda mais remotamente, na pintura rupestre.'? Mas se
essa, conforme observa o filésofo hingaro, ndo pode ser pensada fora das fi-
nalidades magicas (ligadas, sobretudo, a caga) que lhe deram origem, a partir
do momento em que a arte conquista para si o impulso mimético autbnomo, a
alegoria é compelida a associar-se, de maneira inextricavel, a tendéncias desan-
tropomorfizantes, as quais a alienam da imanéncia histdrica e engendram sua
subserviéncia a religido, que nas vanguardas do século XX seria substituida pela
transcendéncia do “Nada”. Por outro lado, a arte simbdlica (e, para Lukdcs,
também realista) ndo teria restado sendo empreender ao longo dos séculos uma
“tatica de guerrilha” para emancipar-se desses dominios alheios a esfera estética,
segundo se revelaria com mais clareza no movimento que conduz da Idade Mé-
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dia — enfocada, sobretudo, a luz das obras de Dionisio Areopagita, Joaquim de
Fiori ¢ Dante — ao Renascimento. Nessa polémica linha argumentativa, pouco
resta do momento de protesto que Benjamin vislumbrou na facies hippocratica
da alegoria, interpretada enquanto dentncia de tudo aquilo que a histéria tem
desde o inicio de “extemporaneo, sofrido, fracassado”.

Longe, portanto, de compartilhar a concepg¢io benjaminiana, Lukacs vé a
alegoria sempre restrita aos limites do fetichismo e da alienagao: apresenta-nos
assim, na longa histéria da reflexdo tedrica sobre o procedimento alegorico (que
remonta, pelo menos, a Quintiliano), sua condena¢iao mais crassa e inconcilia-
vel. Mas haveria legitimidade em erigir a figura de Goethe, como faz o autor de
A destrui¢ao da razio, enquanto patrono dessa cruzada antialegoérica, a qual se
estende, nas altimas paginas do estudo, as obras de Stéphane Mallarmé, James
Joyce, Gottfried Benn e de outros adeptos do “divertissement do melancélico”,
de acordo com a expressao tomada ao proprio Benjamin?

De qualquer modo, vale assinalar que, embora Goethe ocupe posigao ful-
cral na argumenta¢io de ambos os tedricos, nenhum deles se deu ao trabalho
de problematizar a condenagio goethiana da alegoria a luz de procedimentos
literarios mobilizados na Segunda Parte do Fausto. Ou sera que nio nos encon-
tramos propriamente no terreno alegérico quando Mefistéfeles, municiando-se
para entrar na guerra civil do quarto ato, refere-se aos seus trés sequazes, recru-
tados de dominios abstratos e quiméricos para lutar ao lado das forgas imperiais,
como “turba alegorica” (v.10.329)? Ou quando o Mancebo-Guia, quase cinco
mil versos antes, nao apenas se refere a si € a seu acompanhante Pluto enquanto
“alegorias”, mas também exige serem reconhecidos como tais (v.5.531)? Se no
primeiro caso o significado das personagens ja se revela nos nomes (nzomen est
omen parece vigorar em larga medida para figuras alegoéricas), no ultimo depara-
mos com a alegoria da poesia, conforme explicita o proprio Mancebo-Guia (“Eu
sou o Prodigo, a Poesia, / Meus bens esbanjo; sou o Poeta, / Que em derramar
dons se completa”, v.5.573), preparando assim, numa referéncia antecipatdria
que causou perplexidade a Eckermann, a apari¢dao igualmente alegoérica de Eu-
forion na tltima cena do terceiro ato.'?

Ao conceber essas personagens (e outras que povoam o Fausto II), nao
terd Goethe procedido em consonancia com o modo alegérico, ou seja, ndo tera
buscado o “particular” apenas para expressar o “geral”, no caso a prodigalidade
da poesia ou a violéncia que acompanhard pari passu o projeto faustico de co-
lonizar espagos conquistados ao mar? Pois dificilmente se podera dizer, quanto
a essas passagens, que o poeta tenha vislumbrado ou enxergado de maneira
intuitiva — schanen no original, afim ao verbo latino intueri (e ao substantivo
intuitio) — o geral no particular, como se pode ler na sentenga de nimero 751
no volume Maximas e reflexoes:**

Faz uma grande diferenga se o poeta busca o particular para expressar o

geral ou se ele enxerga o geral no particular. Naquele caso origina-se a ale-
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goria, quando o particular s6 vale como ilustra¢io, como exemplo do geral;
o ultimo caso, porém, constitui a verdadeira natureza da poesia: ela exprime
um particular sem pensar no geral ou sem indica-lo. Contudo, aquele que
capta de maneira viva esse particular, apreende ao mesmo tempo o geral,
sem se dar conta disso ou s6 mais tarde se dando conta.

Conceber uma personagem, um objeto ou acontecimento apenas com a
finalidade de ilustrar um conceito geral leva, na perspectiva do Goethe classico,
a uma limita¢do drastica das possibilidades interpretativas em relagao a imagem,
segundo a formula¢io da sentenga anterior (750):

A alegoria converte o fen6meno em um conceito, converte o conceito em

uma imagem, de tal modo que o conceito, na imagem, serd sempre apreen-

dido de maneira limitada, completa e serd sempre expresso nos limites dessa

imagem.

E no polo oposto terfamos o simbolo, celebrado por Goethe na senten-
¢a 749 enquanto “verdadeira natureza da poesia”:

O procedimento simbélico converte o fendbmeno em ideia, a ideia em uma
imagem, ¢ de tal modo que a ideia, na imagem, permanece sempre infinita-
mente ativa e inatingivel, e mesmo pronunciada em todas as linguas, perma-
nece contudo inexprimivel.

Se ¢ verdade que essas sentengas foram publicadas somente em 1824 na
revista Uber Kunst und Altertum [Sobre Arte e Antiguidade] — numa época,
portanto, em que o poeta parecia inclinar-se cada vez mais para o procedimen-
to alegorico — a sua redagdo deu-se muito provavelmente por volta de 1797,
remontando as intensas discussoes estéticas que travava entdo com Friedrich
Schiller. E o que se depreende das palavras que abrem a sentenga 751 e contex-
tualizam a diferencia¢do acima citada:

Minha relag¢io com Schiller se baseava na orienta¢io decidida de ambos para
uma meta; nossa atividade comum, na diversidade dos meios através dos
quais aspirdvamos alcangar aquela meta.

Por ocasidao de uma delicada diferen¢a que certa vez aflorou entre nés e a
qual sou novamente remetido agora por um trecho de sua carta, desenvolvi
as considerag¢oes que vém a seguir.

Nao seria o caso de tentar esmiugar agora essa “delicada diferenga” (zarte
Differenz) a que Goethe alude de maneira algo diplomatica.'® De todo modo,
a diferenca também se faz sentir no estudo sobre Poesia ingénun ¢ sentimental
que Schiller publica em 1795 e no qual Goethe ¢ associado em larga escala ao
tipo “ingénuo”, que nio busca a natureza mas ji ¢ a propria, enquanto o proprio
autor se compreendia no polo “sentimental”, com sua tendéncia filosofante e
dedutiva, partindo do “geral” para o “particular” e percorrendo assim trajetéria
inversa a do poeta ingénuo. Todavia, ao contrario da concep¢io goethiana de
simbolo e alegoria, a tipologia de Schiller nao estabelece hierarquia entre as ati-
tudes ingénua e sentimental, pois ambas seriam igualmente validas para se alcan-
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¢ar a meta perseguida pelo poeta. No caso de se querer for¢ar uma aproximagao
entre as tipologias dos dois cldssicos, talvez se possa dizer que o “simbdlico”
tende a estar préximo do “ingénuo” enquanto o “alegérico” encontra antes
suas afinidades com o “sentimental”. Seria, no entanto, um passo temerario,
pois o que se tem de fato é que Schiller, embora inclinado a pensar em termos
antitéticos, como se evidencia ja no titulo do estudo, jamais empregou em seus
escritos a diferencia¢io goethiana entre simbolo e alegoria, o que pode ser indi-
cio de discordéancia.!’® E; por outro lado, uma das razoes que podem ter levado
Goethe a publicar as sentengas sobre simbolo e alegoria em 1824, cerca de trés
décadas apos as discussoes com o amigo falecido em 1804 e, sobretudo, num
momento em que sua propria praxis poética aparentemente ja nao correspondia
mais aquelas formulagoes, foi o impulso de contrapor-se a tendéncias roménticas
que tinham no pensamento de Schiller e, em especial, no tratado sobre Poesia
ingénun ¢ sentimental um significativo ponto de apoio.!”

Para além, contudo, dessa longa defasagem entre a concepgao e a publi-
cagio das sentengas sobre simbolo e alegoria, nao deixa de ser surpreendente
verificar que o trecho mais alegérico do Fausto I date justamente do ano 1797,
quando Goethe formula sua drastica condenac¢ao desse mesmo procedimento
e a consequente valorizagao do simbolico. Trata-se da cena “Sonho da Noite
de Valpuargis ou As Bodas de Ouro de Oberon e Titania”, que entra na tragé-
dia como um intermezzo que de certa maneira veio ocupar o lugar da segunda
parte da “Noite de Valpurgis”, o culto orgiastico a Satd suprimido da versao
canonica.'® Redigida com intermiténcias entre 1797 ¢ 1805, a prépria “Noite de
Valpurgis” esta povoada por nio poucos personagens alegoricos, a exemplo dos
nostalgicos representantes do Ancien Régime que Mefisto encontra reunidos em
torno de “brasas meio extintas”: figuras designadas apenas por “General”, “Mi-
nistro”, “Parvenu”, “Autor”. No intermezzo, todavia, a alegoria experimenta tal
intensificagdo e prevalece de maneira tio irrestrita que o leitor (ou espectador)
pode legitimamente sentir-se incomodado em ter de ouvir semelhante profusao
de mensagens cifradas, proclamadas por figuras apresentadas como “Viajante
curioso”, “Cata-vento”, “Génio em vias de formacdo”, “Estrela-cadente” etc.
Nio por acaso, foi do esteta Friedrich Theodor Vischer, que com muita morda-
cidade criticou e parodiou a estrutura alegérica do Fausto 11, que partiu a con-
denagao mais veemente do “Sonho da Noite de Valptrgis”: “O conjunto ¢ uma
interpolagio de palha satirica num poema eterno, um ato que se deve considerar
como leviandade irresponsavel”, observava Vischer em 1875 nos seus “Novos
subsidios para a critica do poema”.

Seja como for, essa incomoda “interpolagdo” constitui uma exce¢do na
Primeira Parte da tragédia e fora da ominosa montanha ( Brocken) na regiao do
Harz, que oferece o palco para a “Noite de Valpurgis” e seu “Sonho”, a alego-
ria se manifesta de maneira mais concentrada apenas na “Cozinha da bruxa”,
também um espago demoniaco carregado de sugestoes absurdas e irracionais.
Vemos aqui, entre abstrusidades como a famosa “tabuada da bruxa”, cerco-
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pitecos brincando com uma bola (na verdade, uma fragil esfera de barro) de
inequivoco significado alegoérico: “E assim o mundo; / Sobe ¢ cai, fundo, /
Sem pausar, rola; / Qual vidro soa, / Que quebra a toa!”. Logo em seguida,
¢ o proprio Mefisto que, com os olhos voltados aos acontecimentos que se
processavam na Franga revoluciondria, entra no jogo alegoérico: senta-se numa
poltrona apresentada como “trono real”, designa de “cetro” o abano que tem
em maos ¢ exprime o desejo pela “coroa”, a qual ¢ providenciada de imediato
pelos macacos — mas essa ja vem rachada e, assim o exige a logica alegoérica, nio
demora a se partir de vez.

Tlustracio de Eugene Delacroix (1798-1863) para a cena “Na Taberna de
Auwerbach”®, vetomada ¢ concluida por Goethe (como a cena “Cozinha da
Bruxa”) apos a Revolucio Francesa.
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Considerando que a cena em questdo foi redigida em 1788, durante a es-
tada de Goethe em Roma, e os versos alusivos aos acontecimentos parisienses do
ano seguinte (como os de Mefisto: “Num trono estou, como o rei em pessoa; /
O cetro tenho aqui, s6 me falta a coroa”) constituem um adendo para a publica-
¢ao, em 1790, de Fawust. Ein Fragment, evidencia-se que Goethe buscou inserir
a Revolugdo Francesa na atmosfera de desvario que reina nessa “Cozinha da
bruxa”.!” Desse modo, a cena pode ser interpretada, em seu conjunto, enquanto
alegorizagao das forgas irracionais que, aos olhos do poeta, manifestam-se no
processo histérico, incluindo-se o acontecimento capital da era burguesa — numa
perspectiva, portanto, que se pode considerar muito distante daquela oferecida
pela filosofia hegeliana da historia, em que a marcha do mundo ( Weltlauf) apa-
rece governada pela razdo e, por conseguinte, racionalmente compreensivel.?

“A histéria, mesmo a melhor de todas, sempre tem algo de cadavérico, o
odor de criptas”, 1¢é-se numa nota redigida para a autobiografia Poesia ¢ verdade,
e em 1829 o octogendrio dizia as seguintes palavras ao seu amigo (e chance-
ler do Grio-Ducado Saxonia-Weimar-Eisenach) Friedrich von Miiller: “Eu nio
cheguei a idade t3o avangada para me preocupar com a histéria do mundo, que é
a coisa mais absurda que existe; para mim ¢ indiferente se fulano ou sicrano mor-
re, se desaparece esse ou aquele povo; eu seria um tolo se fosse me importar com
isso”. No entanto, hd também nao poucas declaragoes de Goethe que revelam
intensa, até mesmo exasperada preocupagao com a “histéria do mundo”, como
se depreende, por exemplo, das palavras registradas mais uma vez pelo chanceler
von Miiller pouco depois da eclosio da revolugiao parisiense de julho de 1830:
“A impressdo que essa revolu¢iao-relampago causou por aqui ¢ indescritivel. Nao
tivemos nenhuma crise maior do que esta. Goethe diz que ele s6 consegue
acalmar-se mediante a consideracao de que ela representa o maior exercicio de
reflexao (grofste Denkiibung) que lhe coube no final da vida”.

Vista em conjunto, a relagdo de Goethe com a histéria mostra-se demasia-
do complexa para ser reduzida apenas a uma dimensio negativa e, consequen-
temente, a atitude de rejei¢io que se observa nas duas declaragoes acima. O
mais expressivo testemunho dessa complexidade oferece-nos a Segunda Parte
da tragédia, sobretudo as cenas do quinto ato cuja estrutura, aparentemente
alicer¢ada sobre procedimentos alegoricos, faz o conceito de progresso, de uto-
pia social, aparecer sob o signo de inextricavel ambivaléncia. Mas no geral essa
percepg¢io ndo foi possivel as primeiras geragoes de leitores do Fausto II e s6
comegou a articular-se muito tempo ap6s sua publica¢do no final de 1832.

Pedra de escandalo alegérica

Entre as inimeras retomadas do assunto faustico posteriormente a Goethe
encontra-se a novela epistolar Fausto (1856) de Ivan Turgueniev, que traz como
epigrafe o verso pronunciado pelo doutor pouco antes do pacto com Mefisto:
“Deves privar-te, s6 privar-te!” (v.1.549). Na quarta das nove cartas que com-
poem a obra russa, o narrador reconstitui as circunstancias em torno da leitura
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que faz da Primeira Parte da tragédia goethiana a um pequeno circulo de pessoas.
“Eu lia apenas para Vera Nikolaevna”, escreve o narrador a um amigo: “Uma
voz interior dizia-me que o Fausto lhe causava funda impressao”. Contudo, para
ndo enfraquecer o impacto da leitura, o narrador diz também ter omitido o i7-
termezzo do “Sonho da Noite de Valpurgis”, pois “em sua estrutura essa cena ja
pertence a Segunda Parte; e também deixei de lado alguns dos trechos noturnos
no monte Brocken”.

Nao ¢ dificil perceber que a exclusio operada pelo narrador atingiu jus-
tamente as passagens mais alegéricas do Fawusto I e que, portanto, sequer terd
entrado em sua cogitag¢do apresentar a mulher amada qualquer cena da continua-
¢ao da tragédia. Subjaz assim a novela faustica de Turgueniev (também ela uma
tragica historia de amor, como indiciado pela epigrafe) um ponto de vista que
concede irrestrita primazia a obra de 1808, considerada no geral mais acessivel
¢ comovente do que os “gracejos muito sérios” da Segunda Parte, que Goethe
nao quis ver publicados em vida.

Quando esses vieram a lume alguns meses ap6s a morte do poeta, um de
seus primeiros criticos, Karl Rosenkranz (discipulo e primeiro biégrafo de Hegel,
também sucessor de Kant em Konigsberg), prognosticava com extraordindria
acuidade que o Fawusto II “jamais alcangard a popularidade da Primeira Parte,
jamais encantard, do mesmo modo como esta, a na¢ao”, uma vez que atinge
muito mais a “reflexdo” do que o “sentimento”. Todavia essa resenha pioneira de
Rosenkranz avulta como notavel excegdo entre as posi¢oes que constituiram a re-
cepgio contemporanea da tragédia, marcada principalmente por recusas, conde-
nagoes e até¢ mesmo pilhérias. Lembrem-se, por exemplo, as escarnecedoras pala-
vras que o critico Wolfgang Menzel (possivelmente o mais contumaz detrator de
Goethe) pronunciou sobre a cena final do Fawusto I1, cuja coreografia em torno
da Virgem Maria, de Gretchen e de trés outras célebres penitentes ¢ comparada
com a “a corte de uma alegre rainha”, tal como a “sociavel Maria Antonieta”:

Vemos ao seu redor apenas damas da corte e pajens como anjos mais €
menos graduados; na entrada, alguns misticos em adoragdo como porteiros
devotos. E entido o velho pecador ¢ introduzido [...] ¢ bonito, uma jovem
dama da corte intercede em seu favor, a rainha celestial sorri e — a sinecura
no céu é toda sua. — Onde fica Deus? Sera que ndo ha mais nenhum homem
no céu?

Ja o acima mencionado Friedrich Theodor Vischer, apos esbogar num tex-
to de 1861 o que seria um enredo mais substancial — e, no seu entender, mais
“digno” — para a Segunda Parte da tragédia, parodia a estrutura alegérica do
Fausto 1I numa pega publicada no ano seguinte: A Terceira Parte da Tragédia,
acrescida do subtitulo Poetizada fielmente no espivito da Sequnda Parte do Fausto
goethiano por Deutobold Symbolizetti Allegoriowitsch Mystifizinsky.*!

Mas também artistas do nivel de Franz Grillparzer ou Heinrich Heine — de
resto, grandes admiradores de Goethe — manifestaram-se nesse mesmo diapasio.
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Enquanto o poeta e dramaturgo austriaco observava que a Segunda Parte do
Fausto teria sido muito mais “redigida” com o intelecto do que “poetizada”,
Heine se refere a ela, no posfacio ao seu Doutor Fausto. Poema coreogrifico como
“paralitica das coxas” (lendenlahm, também com a conotagio de “impotente”,
pois Lende significa a regiao das coxas e partes sexuais). Somente o ato em torno
da unido entre Fausto e Helena mostra-se digno de louvor para Heine, pois Goe-
the teria tratado con amore a bela representante da Antiguidade grega:

s Ve i . .

E o que ha de melhor, ou antes, é a Ginica coisa boa nessa Segunda Parte, nes-
se tremedal labirintico e alegorico, onde, entretanto, levanta-se de repente,
sobre sublime pedestal, uma imagem grega maravilhosamente consumada
em marmore, a qual nos mira com seus alvos olhos de maneira tio encanta-
dora, tdo divinamente paga que por pouco a melancolia nio nos domina por
completo. Trata-se da estatua mais deliciosa que jamais saiu do ateli¢ goe-
thiano e custa a acreditar que tenha sido talhada pelas maos de um ancido.

Se Heine, todavia, deixou fora de sua mordacidade o terceiro ato, que o
proprio Goethe caracterizou como “fantasmagoria classico-romantica”, o dra-
maturgo e poeta Friedrich Hebbel n3o abriu nenhuma exceg¢io na drastica con-
denagao que registra em seu didrio em setembro de 1845: “Na Segunda Parte
do Fausto, Goethe faz tio somente suas necessidades fisiologicas”.

Fora da Alemanha as reagoes a essa Segunda Parte nio foram muito dife-
rentes ¢ nem de longe a insélita continuagao da tragédia — como acima delinea-
do a luz da novela epistolar de Ivan Turgueniev — aproximou-se do prestigio
alcangado pela Primeira Parte. Machado de Assis oferece expressivo testemunho
dessa recepgio, pois é exclusivamente do texto publicado por Goethe em 1808
que retirou a totalidade de suas inimeras alusoes e referéncias a Fausto e Mefis-
tofeles, “o espirito que nega” (como se 1€ no conto “A Igreja do Diabo”). Ainda
no ambito linguistico do portugués, vale lembrar as drasticas palavras com que
Antonio Feliciano de Castilho, cuja tradu¢ao do Fausto I deflagraria em Portugal
a célebre e virulenta “Questio do Fausto”, fundamenta sua decisio de ndo aven-
turar-se pela Segunda Parte, o que seria “um trabalho ainda mais fragoso”, pois

tantos e tao crespos sao no ultimo Fausto os enigmas filosoficos, tao abstru-

so o senso das ficgoes, ¢ as ficgdes mesmas tao desnaturais, tdo inverossimelis,

tdo impossiveis (ia-me quase escapando tdo absurdas) que o bom gosto ¢

o bom senso, que tio benévolos perdoaram e receberam a lenda velha do

Dr. Fausto, ndo sei como se haveriam com o Fausto Gltimo. O primeiro, o

nosso, foi um gigante; o tltimo figura-se ao espirito da nossa consciéncia o

homunculo, um produto abusivo das forgas da arte.?

Essa apreciagdo contaria certamente com o respaldo de Wolfgang Men-
zel, Friedrich Theodor Vischer, Friedrich Hebbel, assim como de outros nomes
acima citados. Para ndo ter de ouvir semelhantes julgamentos e ver-se exposto a
incompreensdo ¢ mesmo zombarias de seus contemporaneos, o velho poeta per-
maneceu firme no propésito de niao publicar em vida os “gracejos muito sérios”
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do Fausto 11, conforme se exprimiu, cinco dias antes da morte, na célebre carta
a Wilhelm von Humbold. Nao queria ver os esfor¢os despendidos ao longo de
décadas em prol de sua “insélita constru¢io” poética, ainda citando as metiforas
que assomam na carta, desmembrados e “arrastados a praia, onde ficariam como
destrogos de naufrigio para logo serem soterrados pelas dunas das horas”.?
Considerando que o prognostico goethiano se revelou de fato proceden-
te, de onde o poeta terd extraido a convicgao de que o horizonte de expectativa
contemporaneo ndo dispensaria ao Fawusto II a acolhida que coube a Primeira
Parte — ou ainda ao romance Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister (de
imediato saudado por Friedrich Schlegel como uma das trés grandes tendéncias
da época), para nio falar do Werther, talvez o maior sucesso literario de todos os
tempos? De certo modo a resposta a essa questao tem a ver com a questao do
“simbolo” e “alegoria”, e se considerarmos, por exemplo, que Hegel proferiu
rigorosa condenagao do procedimento alegérico em sua Estética, mas saudou o
“fragmento” do Fausto publicado em 1790 como “tragédia filoséfica absoluta”,
entdo podemos talvez relacionar aquele prognéstico goethiano a percepgao de
que o Fausto II de modo algum corresponderia a entio hegemonica estética do
simbolo.?* E jd que essa encontrava sélidos alicerces justamente em concepgoes
claboradas durante o classicismo de Weimar, pode-se inferir que pressupostos
decisivos para a constitui¢gdo de um horizonte de recepgio desfavoravel a Se-
gunda Parte da tragédia foram fornecidos paradoxalmente pelo préprio Goethe.

Mascherate Carnascialesche

“Pois que somos alegorias e assim tens de nos reconhecer”: com essas pa-
lavras o Mancebo-Guia exorta o Arauto, na longa cena do desfile carnavalesco
no Palatinado Imperial, a anunciar de modo apropriado a apari¢ao da fantasma-
goérica carruagem que, puxada por quatro animais alados e trazendo no alto as
alegorias do deus da riqueza e da avareza, irrompe na sala do entrudo em “tem-
pestuoso assalto”. Até entio haviam desfilado mascaras conhecidas do Arauto,
sejam as do carnaval florentino no tempo de Lorenzo de’ Medici — extraidas,
sobretudo, da obra de Grazzini (1750) Tutti i Trionfi, carri, mascherate o Can-
ti carnascinleschi — ou da mitologia grega (Gragas, Parcas, Farias), ou ainda
fantasias passiveis de desvendamento, como a Sagacidade que surge sobre um
elefante (alegoria do trabalho fisico) flanqueado pelo Medo e pela Esperanga —
esses, todavia, devidamente “acorrentados”, pois em seu todo o bloco alegoriza
o poder estatal governado pela razao. Mas agora entram em cena figuras nao
previstas no roteiro carnavalesco, as quais reagem a perplexidade do Arauto com
a exigéncia, explicitada pelo condutor da carruagem, de serem compreendidas
enquanto alegorias.

Na filologia goethiana ao longo dos séculos XIX e¢ XX ninguém corres-
pondeu com tanto empenho a essa reivindica¢io quanto Heinz Schlaffer, que
em seu estudo da Segunda Parte da tragédia como “alegoria do século XIX” (na
formula¢ao do subtitulo) nio apenas submete a mascarada carnavalesca do pri-
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meiro ato a uma cerrada interpretacdo marxista, como também estende os resul-
tados af alcangados ao conjunto do Fausto I1, uma vez que nessa cena particular
(“Sala vasta com aposentos contiguos”) se anunciariam, de seu ponto de vista,
os temas que irdo dominar os quatro atos subsequentes. Ao lado da mencionada
exortagio do Mancebo-Guia ao reconhecimento alegorico, a interpretagiao de
Schlafter privilegia o verso em que o Arauto, assustando-se com a multidao que
avanga sobre as riquezas que jorram da carruagem, solicita a intervengao de Plu-
to, chamando-o de “embu¢ado” e “herdi mascarado” (v.5.737). Essas palavras
possibilitariam, na perspectiva do intérprete, o estabelecimento de uma relagiao
com a analise da sociedade capitalista empreendida por Karl Marx no Capital,
de maneira mais particular com a constatagdo, formulada no segundo capitulo,
de que as “mascaras de personagem” (Charaktermasken) assumidas pelos indi-
viduos que integram essa sociedade ndo seriam outra coisa sendo personificagoes
de relagdes economicas e de interesses de classe. E uma vez que a andlise de
Marx se vale de uma linguagem fortemente imagética, que nio raro envereda
também por personificagoes alegoricas (por exemplo, na passagem em que fala
do encontro fecundante entre Monsienr le Capital ¢ Madame ln Terre®) — esse
fato apenas reforgaria, na visio de Schlaffer, os vinculos entre a Segunda Parte
do Fausto e O capital. Desse modo, seria justamente a forma literaria da alegoria
que enseja tal aproximagao, pois suas estruturas significativas corresponderiam,
ja na visao do velho Goethe, as “determinagoes essenciais da moderna sociedade
burguesa”: suspensdo de todo elemento concreto-sensual, dissolug¢io de contex-
tos naturais, criagio de um mundo artificial, incongruéncia entre forma aparente
e significado, funcionalizagao de objetos em meros atributos, enfraquecimento
da individualidade, predominio de abstragoes.

Para Schlaffer um primeiro lampejo, ainda inteiramente intuitivo, dessa
nova configuracao social teria ocorrido a Goethe durante a visita que fez a sua
cidade natal em 1797, conforme se exprime na carta que dirige a Schiller no
dia 16 de agosto. Surpreendentemente os objetos de sua percepgao durante a
estada em Frankfurt lhe infundem “uma espécie de sentimentalidade” (eine Art
von Sentimentalitit), como observa em alusio a categoria teorizada pelo amigo
no tratado sobre Poesia ingénun e sentimental, ¢ pergunta em seguida se nio se
trataria de uma “disposigao poética” provocada por coisas ¢ objetos nao inteira-
mente poéticos. Apos té-los observado mais detidamente, continua Goethe, ele
acredita poder afirmar que tais coisas e objetos

sao simbodlicos, ou seja, sio casos eminentes que surgem, em caracteristica
variedade, como representantes de muitissimos outros, abarcam em si uma
certa totalidade, requerem uma sequéncia, suscitam em meu espirito sensa-
¢oes afins ¢ dessemelhantes e, desse modo, levantam a reivindica¢ao interior
¢ exterior por uma determinada unidade e completude.

As consideragoes tedricas sao exemplificadas a luz da antiga casa de seu
avo, mais exatamente da valorizagdio que experimentara com seu pdtio e jar-

EsTUDOS AVANCADOS 29 (84), 2015 291



dim apoés ter sofrido o impacto de bombardeios franceses. O espago patriarcal
¢ limitado em que vivera outrora um velho alcaide de Frankfurt — isto ¢, o seu
avO materno Johann Wolfgang Textor (1693-1771) — converte-se entdo, gragas
a a¢do de homens astutos e empreendedores, num centro em que se compra e
vende toda sorte de mercadorias e produtos, portanto sobremaneira util para a
cidade, como assinala o visitante. E a seus olhos parece tratar-se de um processo
em continuo desdobramento:

O estabelecimento foi arrasado por singular acaso durante o bombardeio e
vale agora, em grande parte como um amontoado de escombros, o dobro
da quantia que ha onze anos foi paga pelos atuais proprietarios aos meus
parentes. Considerando-se que o conjunto possa ser mais uma vez compra-
do e reformado por um novo empreendedor, vocé percebe entdo facilmente
que em mais de um sentido ele tem de surgir perante minha visio, de modo
especial, como simbolo de muitos milhares de outros casos nessa cidade tao
rica em comércio e negdcios.?’

Embora a palavra “simbolo”, representante de incontaveis “outros casos”,
desponte de modo explicito duas vezes na carta, toda a argumentag¢ao de Schlafter
se desenvolve no sentido de demonstrar que o conceito que corresponderia de
fato ao espanto de Goethe diante da paradoxal valorizagao da antiga proprieda-
de familiar seria antes o de “alegoria”. Pois o que estaria em jogo na observagio
comunicada a Schiller ¢, antes de tudo, um fendmeno abstrato, ou seja, funda-
mentado muito mais na dissociagdo e incongruéncia entre aparéncia sensivel (a
casa bombardeada e em ruinas) e significado (a valorizagao imobiliaria) do que
na concretude simbolica que estabeleceria lagos coerentes entre esses dois polos e
os manteria numa correla¢do viva e interativa. Sendo assim, na leitura de Schlafter
a carta de Goethe se destaca precisamente por uma curiosa “lacuna” — a lacuna
da alegoria, que s6 comegaria a ser preenchida muitos anos depois, ja em pleno
século de Baudelaire.

Mas serd mesmo licito enxergar no fendomeno imobilidrio constatado por
Goethe um potencial alegérico de tal alcance que se possa considerar o Fausto I1
como a concretizagio tardia da possibilidade estética (isto é, alegérica) surgida
em 17972 Deixando em aberto essa questdao, o que se pode afirmar ¢ que Heinz
Schlaffer se utiliza dessa carta para apertar as malhas de uma rede exegética lan-
¢ada sobre o conjunto da obra, for¢cando-a dessa maneira a entrar ez bloc num
espartilho teérico que comega a ser urdido, na primeira parte do estudo (“Pres-
supostos”), mediante a discussdo (aprofundada e competente, deve-se assinalar)
de reflexdes sobre a alegoria desenvolvidas por nomes como Hegel, Herder,
Lessing, Moritz e Schopenhauer, ao que se segue um ualtimo subcapitulo enfo-
cando o emprego de personificagdes e expressoes alegoricas no Capital.

Uma vez estabelecidos esses “pressupostos” tedricos, a andlise passa a dis-
secar entdo a estrutura compactamente alegoérica, conforme entende o autor,
do texto goethiano, e ndo apenas a partir do desfile das alegorias carnavalescas
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na “Sala vasta”, mas comegando ja com a cena “Regiao amena”, o prologo que
mostra a recuperagao de Fausto, depois da tragédia de Margarida, em meio a um
majestoso quadro da natureza. Mas qual seria o teor efetivo dessa cena de aber-
tura? Apos a regeneragio fisica e espiritual proporcionada pelo sono sob influxos
benfazejos, Fausto desperta e logo fixa o olhar no sol nascente; todavia, o ofus-
camento o faz voltar-se para o arco-iris que se desprende de uma queda-d’agua.
Isso é relatado por meio de um mondlogo na estrutura rimica de tercinas, o qual
se fecha com a proposta de enxergar no arco-iris o reflexo ou refragao (Abglanz)
de toda aspiragao humana: “Vés a ansia humana nele refletida; / Medita, e has
de perceber-lhe o teor: / Temos, no reflexo colorido, a vida”. Essas imagens
reverberam a concepgdo goethiana, que aflora em varios momentos de sua obra,
de que ao ser humano s6 € possivel um conhecimento indireto do “verdadeiro”,
sob a media¢io, portanto, do “reflexo”, da refra¢io — ou ainda, como dizem os
dois primeiros versos do Chorus mysticus, do “simile” ( Gleichnis).

Em sua “devo¢ao mundana” ( Weltfrommigkeit, neologismo de inspiragdo
panteista cunhado no romance Os anos de peregrinacao de Wilbelm Meister),
Goethe identificou por vezes esse “verdadeiro” ao que transcende a existén-
cia terrena, ¢ num texto de 1825 leem-se as palavras: “Noés o contemplamos
[0 verdadeiro] apenas como reflexo, como exemplo, simbolo, em fenomenos
particulares e afins. Nos o percebemos como vida incompreensivel e, contudo,
nio podemos renunciar ao desejo de compreendé-lo. Isto vale para todos os fe-
nomenos do mundo apreensivel”. Mesmo que essa concep¢do goethiana possa
parecer abstrusa a certos leitores, ela desempenha aqui um papel fundamental
e ndo seria licito negligencia-la se o objetivo ¢ atingir uma compreensao ade-
quada da cena “Regiao amena”. No entanto, Schlaffer enxerga nas imagens de
abertura do Fausto I tio somente o anincio de um programa estético que, ao
contrario do que ocorre na Primeira Parte da tragédia, ird privilegiar maciga-
mente a representagio indireta por meio de enigmas e conceitos (portanto, em
chave alegorica), de tal modo que o verso conclusivo do monélogo — “Temos,
no reflexo colorido, a vida” — poderia ser colocado como epigrafe a obra toda:

Assim ¢ mostrado ao espectador, de modo exemplar, como ele deve com-

portar-se perante os fendmenos enigmdticos que a obra manipula no mais

alto grau. Da mesma maneira como sol, cascata e arco-iris refletem aqui a

“aspira¢io humana”, todas as imagens subsequentes sio dispostas em fun-

¢do de significados e mostram-se carentes de exegese. [...] Numa tal disso-

ciagdo poética e relagio abstrata entre construgio imagética e interpretagao

conceitual estd exposta a estrutura da alegoria, ainda antes de se iniciar o

efetivo desfile das alegorias. (op. cit., p.68)

A imagem do arco-iris enquanto “reflexo colorido” de um astro que nao
pode ser encarado diretamente mostra-se, no contexto da cena em questao,
muito mais simbolica do que alegérica, ainda que venha acompanhada de um
comentdrio explicitando o seu significado. Se o intérprete entende esses versos
apenas enquanto programa estético ou como espécie de arquitrave conceitual
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das alegorias que comegam entio a desfilar em sucessao ininterrupta pelos mais
de sete mil versos subsequentes, ndo estard ele construindo um proton psendos
com implica¢oes para o conjunto do estudo? Uma das consequéncias dessa pers-
pectiva exegética ¢ colocar lado a lado, na suposta série alegérica que atravessa
todos os atos da tragédia, elementos que dificilmente poderiam ser nivelados,
conforme se verifica na observagio de que “quase tudo que acontece e entra em
cena nessa obra ¢ apresentado expressamente como invengao artificial e técnica:
mascaras, flores artificiais, papel-moeda, Helena, Homunculo, vitérias militares,
novas terras”. Hipertrofia-se desse modo o motivo das flores artificiais apregoa-
das pelas jardineiras que constituem o primeiro bloco carnavalesco (motivo que,
de resto, Goethe encontrou ja na mencionada obra de Grazzini sobre o carnaval
florentino) e esse detalhe, como outras mascaras carnavalescas que se apresen-
tam na cena “Sala vasta” (inclusive as proprias jardineiras), assoma em pé de
igualdade com o projeto econdmico, engendrado por Mefistofeles, de imple-
menta¢ao do papel-moeda ou com o complexo dramatico da colonizagio que
domina as cinco primeiras cenas do quinto ato.

Distanciar-se, contudo, desse nivelamento operado pela interpretagio de
Schlaffer ndo significa reduzir a importancia da cena “Sala vasta”, que com-
porta outras possibilidades de leitura que mal entram em seu campo de visio
macigamente fixado na representacdo alegoérica. Uma dessas possibilidades seria
vislumbrar nas imagens carnavalescas a configuragio tipica (ou “férmula ético-
-estética”, expressio que substituird os termos “simbolo” e “alegoria” na lin-
guagem do velho poeta) de um estado social imerso em grave crise, mas cuja eli-
te se compraz em executar a chamada “danga sobre o vulcao”, como se costuma
dizer da corte francesa em torno de Maria Antonieta as vésperas da Revolugio.
Pois Goethe faz o entretenimento carnavalesco assomar também como espécie
de evasio ou recalque de uma situagdo caracterizada na cena imediatamente an-
terior: estagnagdo econdmica, corrupg¢ao generalizada, justi¢a arbitraria e venal,
prevaléncia dos interesses particulares, dilapida¢io dos recursos publicos, motins
e desordens que ja anunciam a guerra civil que engolfara o pais no quarto ato.
Em face desse sinistro quadro o Imperador ¢ os cortesaos (a elite dessa socie-
dade) anseiam entregar-se com impeto tanto maior aos festejos do entrudo, o
que enseja o sagaz comentario de Mefistofeles: “Que o mérito e a fortuna se
entretecem, / Em tontos desses ¢ ideia que nao medra; / E se a pedra filosofal
tivessem, / Ainda o filésofo faltava a pedra”.

Mas enveredar por essa alternativa de leitura da cena “Sala vasta” significa-
ria reconhecer-lhe um significado mais autbnomo, que seria pouco compativel
com uma abordagem que tende a nivelar os diversos elementos do enredo dra-
mitico por for¢a da constatagio de que “quase tudo que acontece e entra em
cena nessa obra ¢ apresentado expressamente como invengio artificial e técnica”,
ou seja, submetido as estruturas da forma alegérica. Nesse sentido, outro ques-
tiondvel nivelamento operado pela perspectiva de Schlaffer envolve a aparigao
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das “quatro mulheres grisalhas” que se autodenominam Penftria, Insolvéncia,
Priva¢io e Apreensdo, das quais apenas a altima consegue penetrar no palicio
de Fausto. Temos aqui uma das cenas mais impressionantes de toda a tragédia,
mas que no estudo em questio ¢ constrangida ao mesmo patamar de certos
momentos do carnaval. Como se da essa equivaléncia? Seu ponto de partida
reside na constatagdo de que as performances e relagdes alegoricas deflagradas
no entrudo significam ao mesmo tempo o fim do mundo feudal e o advento
do sistema capitalista. A afirma¢do mostra-se em si plenamente convincente ¢
o critico a desdobra em expressivas formulagoes: “Com a licenga do carnaval a
corte encena aquilo que vird depois dela. O entrudo carnavalesco é o sonho que
uma época que chega ao fim tem da época vindoura”. Mas, em seguida, di-se o
questionavel salto, por cima de mais de seis mil versos, para a cena “Meia-noite”,
e precisamente por meio de uma abordagem das alegorias “negativas” do desfile
na sala vasta (Poeta satirico, Parcas, Furias, Avareza, Zoilo-Tersites e algumas
outras), as quais Goethe teria delegado a fungio de apontar desde logo para os
limites e crises das poténcias burguesas emergentes, como dinheiro, lucro, mer-
cado, trabalho. Desse modo, elas manteriam presente tudo aquilo que se subtrai
as promessas de felicidade da “prosperidade econdémica”, o que se manifesta no
decurso do desfile carnavalesco enquanto discérdia, insatisfagio, remorso ou
destruigao, como o incéndio que, atingindo a barba posti¢a do Imperador fan-
tasiado de Pa, poe fim ao divertimento da corte em meio a desastrosa conjuntura
economica e politica do reino. Justamente essa fungdo seria assumida mais tarde
pelas quatro mulheres grisalhas da cena “Meia-noite”, em especial pela Apreen-
sdo que inflige a cegueira ao centenario Fausto, titanicamente empenhado na
expansao de seu império. O naufragio do projeto colonizador que se desdobra
no quinto ato se mostra assim, na leitura de Schlaffer, como que prefigurado
“nas contradi¢oes do entrudo carnavalesco”, precisamente pelas alegorias da ne-
gatividade que apontariam para o carater vio dos empreendimentos econdmicos
surgidos com a derrocada das relagoes feudais.

Gragas a procedimentos estéticos como tais antecipagoes cifradas, Goethe
teria resgatado a alegoria da deprecia¢io a que fora submetida por muitos de
seus contemporaneos, a exemplo do que se observa também nesse severo vere-
dito de Herder: “Um drama alegoérico ¢ o mais gélido jogo de sombras, no qual
em contradi¢do ininterrupta nulidades falam, nulidades agem”.?® Naquilo em
que Herder e tantos outros acusavam grave deficiéncia, o autor dos “gracejos
muito sérios” do Fawusto II (citando novamente palavras do proprio Goethe)
reconheceu uma faceta genuina da contradi¢io social, de tal modo que as nuli-
dades que promovem ao longo da cena carnavalesca um “gélido jogo de som-
bras” também trazem em si, postula Schlaffer, a negacao a qual todo elemento
concreto sucumbe sob o dominio das abstra¢des. A forma alegoérica, portanto,
sempre se manifesta nesse drama enquanto contetdo social.

Mas se for mesmo assim como pretende o sofisticado estudo de Heinz
Schlaffer, se Goethe procurou de fato anunciar cifradamente a posterior entra-
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da em cena das mulheres grisalhas por intermédio das Parcas, Farias, Avareza,
Medo e outras mascaras “negativas” do entrudo na corte imperial, nao estaria
também ele se revelando adepto do “divertissement” do alegorista, para lembrar
a critica de Lukdcs ao procedimento alegérico? Entre as cenas “Sala vasta” e
“Meia-noite” medeiam afinal seis mil versos, no decorrer dos quais o enredo dra-
mdtico experimenta a inflexao que leva a tragédia do colonizador, em cujo con-
texto a Apreensao se reveste de uma grandiosidade que dificilmente poderia ser
for¢ada ao nivel das apari¢oes alegoricas do carnaval encenado no primeiro ato.?

Cortesia Freies Deutsches Hochstift, Frankfurt a. M.
X

Desenho de Max Beckmann para o Fausto 11: dos escombros
do incéndio surgem as alegovias da Privagio, Apreensio,
Pennria e Insolvéncin.

Em que pesem, contudo, as ressalvas que se possam fazer a perspectiva
critica de Heinz Schlaffer em seu estudo sobre a Segunda Parte da tragédia goe-
thiana enquanto “alegoria do século XIX”, trata-se inquestionavelmente de uma
contribui¢do extraordindria para a filologia fiustica a medida que, com sélidos
fundamentos tedricos, aguca o olhar do leitor para a dimensdo historico-social
da obra. Contudo, ao generalizar as ilagdes extraidas, a luz do marxismo, da
autodenominagao do Mancebo-Guia enquanto “alegoria” e do epiteto “herdi
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mascarado” que o Arauto dirige ao desfilante fantasiado de deus da riqueza,
Schlaffer ¢ levado a atribuir ao Fawusto 11, também for¢ando nivelamentos bas-
tante questionaveis, o significado dominante de iluminar avant la lettre os “con-
ceitos fundamentais da economia politica” desenvolvidos por Marx em seu opus
magmum que, por sua vez, “poderia funcionar como dire¢do cénica para algumas
partes do Fausto II, em especial para o entrudo carnavalesco”. E, na sequéncia,
vem a constatacdo: “Se Marx ilustra a relagdo entre economia e sujeito com
expressoes € imagens alegoricas, e se as alegorias de Goethe tematizam por seu
turno as condi¢oes econdmicas dos papéis cénicos (Rollenspiele) — entdo o Ca-
pital e o Fausto II passam a comentar-se mutuamente” (op. cit., nota 25, p.54).

Decorre dessa abordagem que o leitor é cumulado com um namero es-
pantosamente alto de alegorias, ao passo que o poeta emprega o termo em
apenas duas passagens, a primeira designando as figuras ao redor da carruagem
alada (e nao a totalidade dos participantes do entrudo, como quer Schlaffer) ¢ a
segunda referindo-se aos “valentoes” recrutados por Mefistofeles para a guerra
civil. Além dessas personagens, também poderiam ser consideradas como alegé-
ricas, num sentido mais tradicional, as mulheres grisalhas que surgem ao velho
colonizador na cena “Meia-noite” ou, na tltima cena do terceiro ato, Euférion,
alegoria da entdo moderna poesia (particularmente de Lord Byron) que nasce
da unido entre o cavaleiro medieval Fausto e Helena, e em pouco mais de du-
zentos versos — magistral condensagao alegoérica — cresce, atinge o seu apogeu €
salta ao encontro da morte.

E quanto a tantas outras personagens que povoam os cinco atos do drama,
como o Imperador e os dignitarios do Estado, o Homunculo e toda a legiao de
participantes da “Noite de Valptrgis classica”, Helena e Forquias, Linceu, o Pe-
regrino ou ainda Filemon e Baucis, depois os Lemures, por fim os demonios da
cena “Inumagao” e, antes dos versos finais do Chorus mysticus, os anjos, patrese
pecadoras penitentes tomados a “mitologia catélica”: serd que nos encontramos
também aqui perante alegorias? Para Schlaffer, fundamentalmente sim, uma vez
que o processo de construgdo estética de tais figuras pressupoe a rentincia a ex-
pressao individual e, em muitos casos, a constitui¢ao da generalidade de “campos
alegoricos”, que sao as “menores unidades de sentido” do Fawusto 11 e surgem
a medida que géneros tradicionais, que em si podem prescindir inteiramente
da estrutura ou disposi¢io alegorica, sao submetidos por Goethe aos principios
formais dessa sua obra de velhice. Por conseguinte, enquanto a Helena do ter-
ceiro ato se constituiria como “alegoria de si mesma”, ou seja, do significado e
imagem que possui na Antiguidade grega, as personagens de Baucis e Filemon,
assim como a esfera vital que as cerca seriam alegoéricas porque supostamente
possuem o seu sentido fora de si, a medida que remetem ao antigo género do
“idilio”, conforme configurado no 8° livro das Metamorfoses de Ovidio, que
narra a histéria do casal de ancidos homo6nimo.*® Ter-se-ia aqui, portanto, uma
dimensiao que Goethe contrapde a moderna técnica colonizadora vigente nas
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terras conquistadas ao mar, de tal modo que essas personagens, desprovidas da
imanéncia do simbolo, tio somente significariam abstratamente uma forma de
vida e de economia pré-capitalista, que no ambito do antigo idilio havia sido a
“moldura irrefletida do sonho poético de uma singela felicidade”.

O episédio de Filemon e Baucis — narrado em versos cuja expressividade
encontra poucos paralelos na literatura mundial, mas que na exegese de Schlafter
parece ndo assomar com relevancia maior do que a passagem com as jardineiras
apregoando sua mercadoria — é reduzido assim a uma dimensao abstrata e in-
telectualista, que se constitui por meio de uma opera¢io “parasitiria”, ja que o
seu significado teria sido extraido de algo exterior a si, isto ¢, do antigo género
“idilio”.

Nessa perspectiva pode-se inferir entdo que também o par de tilias que
sucumbe ao atentado orquestrado por Mefistofeles seria igualmente alegoérico,
pois faz parte do campo idilico em torno dos ancidos de Ovidio e remeteriam
ao par de arvores (carvalho e tilia) em que Filemon e Baucis se metamorfoseiam
no momento da morte comum. E assim também Linceu, que apontaria para o
integrante homonimo da mitica expedi¢do dos argonautas, ou o Peregrino que,
significando porventura o préprio Zeus acolhido por aqueles ancidos sob o dis-
farce de um simples andarilho, desempenha papel essencial no pequeno quadro
que abre o ultimo ato da tragédia.

Ao longo do Fausto II deparamos sem davida com personagens ¢ eventos
alegoricos no sentido tradicional do termo. Mas também muito do que parece
renunciar a expressao individualizada e, por conseguinte, tender ao abstrato e
genérico pode ser visto numa chave interpretativa nio necessariamente compro-
metida com a antitese entre simbolo e alegoria esbogada pelas sentengas classicas
de Goethe. Desse novo angulo critico se delinearia a possibilidade de questionar
a tese de que a alegoria tenha sido, por exceléncia, o procedimento artistico que
o velho poeta, ja em pleno século de Baudelaire e Marx, redescobriu para fazer
frente a uma realidade que a seus olhos ia se tornando cada vez mais abstrata, ar-
tificial e virtual. Do mesmo modo se relativizaria a afirmag¢do de que o Fausto I1,
ao fazer que conceitos fundamentais da economia politica adentrassem o palco
no entrudo carnavalesco do primeiro ato, tenha antecipado na dimensao estética
a critica da sociedade capitalista desenvolvida no Capital. Se o significado maior
do texto goethiano residisse na capacidade de estabelecer e sustentar antecipa-
damente uma rela¢do de comentario matuo com a obra de Marx, isso nao seria
pouco. Mas o alcance dessa proeminente obra da literatura alema e mundial vai
certamente além da dimensido que lhe atribuiu a acurada abordagem de Heinz
Schlaffer e seu potencial critico talvez possa ser atualizado hoje por meio de uma
leitura que, ultrapassando o campo tedrico da alegoria (concebido em oposi¢ao
diametral ao simbdlico), busque aproximar-se do que Goethe chamou, em sua
velhice, de féormulas “ético-estéticas”, em especial as que se terdo constituido
em torno da aspiragao faustica de subjugar a natureza, suprimir antigas tradigoes
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culturais e levantar um novo modelo de civilizagio em espagos ocupados ante-
riormente pelo mar. Essa nova leitura poderd mostrar entdo que a “atualidade
quase que inimaginavel” que Hans Christoph Binswanger atribuiu ao Fausto
em seu estudo Dinbeiro e magin ndo se restringe apenas a esfera da economia
moderna.

Notas

1 Asthetische Theorie. Frankfurt a. M, Suhrkamp, 1970 (citagio A pdgina 185).

2 Gespriche mit Goethe. Stuttgart, Philipp Reclam Verlag, 1994. Eckermann inseriu es-
sas palavras de Goethe na terceira parte de seu livro (p.646-9). Por ocasiio de uma
conversa sobre a tradugio francesa do Fawusto por Gérard de Nerval, datada de trés
de janeiro de 1830 e que Eckermann disp6s na segunda parte do livro (p.396-7), o
poeta teria dito: “O Fausto é algo inteiramente incomensuravel e todas as tentativas de
aproximi-lo do entendimento sio vas”.

3 Carta de 8 de setembro de 1831 a Johann Sulpiz Boisserée, anunciando a conclusio
da segunda parte do Fausto, apés um esfor¢o de vérias décadas: “Aqui estd ele entdo,
tal como foi possivel realiza-lo. E se ele ainda contém suficientes problemas, se de
modo algum proporciona toda elucidagio necessdria, mesmo assim ira alegrar o leitor
que sabe entender-se com gestos, acenos e leves alusoes. Esse leitor encontrard até
mesmo mais coisas do que eu pude oferecer”. In: Goethes Briefe und Briefe an Goethe
(org. Karl Robert Mandelkow), Munique, Deutscher Taschenbuch Verlag, 1988 (v.4,
p.445-6).

4 Defini¢dio um tanto inusitada de “classico” ¢ apresentada pelo historiador Reinhart
Kosellek em seu ensaio “A historia extemporanea de Goethe”. Comentando as di-
ferentes posi¢des de Friedrich Meineke, que postulava um retorno a Goethe apods
a catastrofe nacional-socialista, ¢ de Karl Lowith, para quem ndo seria mais possivel
retornar ao autor do Fausto e tio pouco ultrapassi-lo, Kosellek arrisca as seguintes
palavras: “A propésito, a defini¢io momentinea de um cldssico: impossivel retornar
a ele e igualmente impossivel ir além dele”. In: Vom Sinn und Unsinn der Geschichte.
Aufsitze und Vortrige aus vier Jahrzehnten, Berlim, 2010.

5 Hans Christoph Biswanger: Geld und Magie. Eine ikonomische Deutung von Goethes
Faust. Hamburgo: Murmann Verlag, 2009 (edi¢do inteiramente revisada). Traduzido
no Brasil por Maria Luiza de Borges (versos de Goethe por M. V. Mazzari), a partir
porém da edi¢do americana, que se baseia na 1? edigdo alema de 1985, com o titulo
Dinbheiro ¢ magin. Uma critica da economin moderna a luz do Fausto de Goethe (Rio
de Janeiro, Zahar, 2011). Acompanham essa edi¢dio um longo preficio (“Uma intro-
dugido a economia do Fausto de Goethe”) e posficio (“Fausto ¢ a tragédia do desen-
volvimento brasileiro”) de Gustavo H. B. Franco.

6 Os versos do Fausto serdo citados, como jd acontece aqui, segundo a tradugio de
Jenny Klabin Segall, na edi¢do bilingue e ilustrada (Eugene Delacroix ¢ Max Beck-
mann) com apresentagio, comentarios ¢ notas de M. V. Mazzari: Primeira parte, Sio
Paulo: Editora 34, 2013 (5.ed., revista e ampliada); Segunda parte, Sao Paulo: Editora
34,2015 (4.ed., revista e ampliada). Embora admiravelmente fiel ao sentido do ori-
ginal (assim como a sua estrutura formal), essa tradugdo se permite por vezes liberda-
des condicionadas por necessidades métricas, rimdticas ou ritmicas. Em alguns desses
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casos se apresentard uma tradugao literal que possa melhor subsidiar a argumentag¢io
critica em andamento. (Nesse sentido, cumpre jd assinalar que no original o Peregrino
caracteriza as tilias como “escuras”, e nao “velhas”, o que ecoa depois na bela expres-
sdo de Linceu “dupla noite das tilias”.)

7 Costuma-se localizar o inicio simbdlico da Revoluc¢do Industrial entre os anos 1765
¢ 1780, periodo em que James Watt inventa ¢ aperfeicoa a maquina a vapor (2 qual
Goethe faz sua Baucis aludir, de maneira muito cifrada, logo no inicio do 5° ato).
Valeria assinalar nesse contexto que a tltima leitura feita por Goethe, conforme o re-
gistro de 27 de fevereiro de 1832 em seu didrio, constitui expressivo testemunho do
interesse com que acompanhava os desdobramentos da revolugdo industrial: trata-se
da descri¢do de uma viagem de trem de Liverpool a Manchester. Célebres no tocante
a marcha avassaladora da industrializa¢do sdo também as palavras que, no romance Os
anos de pevegrinacao de Wilhelm Meister (livro 111, cap.13), o narrador coloca na boca
de uma teceld (ligada, portanto, a esfera do antigo trabalho artesanal): “O sistema
maquindrio, que vem se impondo mais ¢ mais, me atormenta ¢ angustia; como uma
tempestade ele se aproxima pesadamente, a0s poucos, 40s poucos; mas ja pegou o seu
rumo, ird chegar e atingir em cheio”. (Cerca de vinte anos mais tarde Marx ¢ Engels
constatavam, no segmento “Burgueses ¢ operarios” do Manifesto comunista, o colap-
so definitivo da manufatura, do sistema artesanal: “Mas os mercados continuavam a
crescer, continuava a aumentar a necessidade de produtos. Também a manufatura ja
nio bastava mais. Entdo o vapor ¢ a maquinaria revolucionaram a produg¢io industrial.
A grande indtstria moderna tomou o lugar da manufatura”.)

8 O paradigma de um projeto “faustico” ¢ aquele que o proprio Goethe apresenta no
ultimo ato da tragédia, ou seja, o empenho do protagonista em conquistar terras ao
mar por meio de gigantescas obras hidraulicas, basecadas sobretudo em densa rede
de példeres e diques. Foram, em primeiro lugar, os Paises Baixos que ofereceram ao
poeta o modelo histérico para essa aspiragio faustica, seguidos de regides no norte da
Alemanha, como a Frisia. Outras referéncias factuais podem ser extraidas do imenso
interesse com que o velho Goethe acompanhou os primeiros planos para a construgio
dos canais do Panama e de Suez assim como os escritos e projetos de Saint-Simon ¢
seus discipulos, para os quais obras de engenharia hidrdulica, em especial de aterra-
mento maritimo, representavam o mais alto conceito de dominag¢io da natureza. Ver,
sobre essa questdo, o capitulo “O modelo fiustico e a protossociologia produtivista
de Saint-Simon” no ensaio de Alfredo Bosi “Lendo o segundo Fausto de Goethe” in
Fausto e a América Latina (org. Helmut Galle e M. V. Mazzari. Sio Paulo: Humani-
tas, 2010, p.51-71).

9 No dia 27 de setembro desse ano escrevia Goethe a Carl J. L. Tken: “Como muita
coisa em nossa experiéncia nio pode ser pronunciada de forma acabada ¢ nem comu-
nicada diretamente, hd muito tempo elegi o procedimento de revelar o sentido mais
profundo ao leitor atento por meio de configuragoes que se contrapdoem umas as ou-
tras ¢ a0 mesmo tempo se espelham umas nas outras”.

10 Conforme o relato autobiogrifico de Poesia ¢ verdade (livro 111, cap.2), Wanderer
(peregrino, viandante, caminhante) era o apelido do préprio Goethe em seus tempos
de estudante. A figura do peregrino ¢ o motivo do caminhar ou peregrinar atravessam
toda sua obra, desde poemas de juventude (entre os quais a célebre “Cang¢do noturna
do peregrino”) até o romance Os anos de peregrinagiao de Willielm Meister e a apari¢do
do Peregrino no quinto ato do Fausto. E é justamente essa personagem, massacrada
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ao lado de Filemon e Baucis, que ocupa posi¢io central no extraordinario livro de Mi-
chael Jaeger Wanderers Verstummen, Goethes Schweigen, Fausts Tragodie [O emudecer
do Peregrino, o siléncio de Goethe, a tragédia de Fausto], publicado no final de 2014
(Wiirzburg, Konigshausen & Neumann).

11 Ursprung des deutschen Trauwerspiels (Gesammelte Schriften, Band I — 1. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp, 1991, cap. “Allegorie und Trauerspiel”, p.336-65). Na edi¢do bra-
sileira: Origem do drama barroco alemio. Trad. Sergio Paulo Rouanet. Sao Paulo:
Brasiliense, 1984, cap. “Alegoria e drama barroco”, p.181-211).

12 Asthetik. Teil 1, cap.XVI: Der Befreiungskampf der Kunst. Munique: Luchterhand,
1963, segmento “Allegorie und Symbol”, p.727-75.

13 Numa conversa datada de 20 de dezembro de 1829, Goethe identificou o Mancebo-
-Guia (Knabe Lenker) a personagem de Euférion, que faz sua apari¢io mais de quatro
mil versos adiante. Ao espanto de Eckermann diante dessa incongruéncia, Goethe
acrescenta ser isso possivel por tratar-se de uma figura alegorica: “Nele encontra-se
personificada a Poesia, a qual ndo estd presa a nenhum tempo, a nenhum lugar ¢ a
nenhuma pessoa”.

14 Sigo aqui a numeragio estabelecida em 1907 por Max Hecker em sua edi¢do de refe-
réncia do volume Mdximas ¢ reflexoes.

15 Bengt Algot Serensen dedicou a essa questdo o excelente ensaio: “Die ‘zarte Ditfe-
renz’: Symbol und Allegorie in der dsthetischen Diskussion zwischen Schiller und Go-
ethe” (in Walter Haug (org.) Formen und Funktionen der Allegorie. Stuttgart: Metzler
Verlag, 1979, p.632-41).

16 Essa tendéncia schilleriana para o pensamento antitético também pode ser observada
numa carta a Goethe datada de 23 de agosto de 1794, na qual as diferengas entre
ambos sdo trabalhadas a luz da oposi¢io “intui¢do-analise”.

17 Bengt Algot Sgrensen observa, no ensaio mencionado, que o tratado de Schiller teria
estabelecido o primeiro fundamento para a estética romantica e que, além disso, toda
sua obra tedrica seria corresponsavel pela sobrevalorizagio do pensamento abstrato
¢ da filosofia, que Goethe considerava como trago caracteristico de uma “época dos
talentos forcados” (Epoche der forcierten Tnlente).

18 Ver, na mencionada edigdo brasileira da Primeira Parte do Fausto (nota 6), o apéndice
“Uma autocensura de Goethe: a missa satinica da ‘Noite de Valpurgis’” (p.527-43).

19 Enquanto Hegel escrevia, em 1802 (Die Verfassung Deutschlands), que a Revolugao
Francesa depurara o conceito de liberdade de seu “vazio e indeterminagido” ( Leerhbeit
und Unbestimmetheit), a visio goethiana da liberdade praticada durante a Revolugio
mostra-se igualmente submetida ao “espirito da histéria” absurdo ¢ irracional que
parece encarnar-se alegoricamente na Bruxa. Nesse sentido, vejam-se também esses
versos acrescentados a cena “Taverna de Auerbach” apds os acontecimentos de 1789:
“Todos (cantam): Canibalmente bem estamos / Que nem quinhentos suinos! / Me-
fistéfeles: Vé como o povo estd livre (grifo meu) ¢ a vontade!”.

20 No ensaio acima citado (nota 4) escreve Kosellek: “Se Hegel pdéde compreender toda
a histéria do mundo enquanto fenomenologia do espirito sempre a caminho para
chegar a si mesmo, entio Goethe realizou esse trabalho para si préprio, excluindo a
histéria do mundo. [...] Se Schiller, ¢ com ele Hegel, enxergava na histéria do mundo
( Weltgeschichte) o tribunal do mundo ( Weltgericht), Goethe o entendia de maneira
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22

23

24

25

26

27

diferente: ‘Para que todos possam assassinar uns aos outros / O Juizo Final foi pos-

29

tergado’”.

Nesse pseudénimo macarrénico construido por Vischer, Deutobold se constitui de
uma referéncia ao verbo deuten (interpretar, fazer a exegese) ou ao substantivo Deu-
tuny (exegese, interpretagido) e da desinéncia bold, remetendo a uma pessoa que prati-
ca com frequéncia a agdo indiciada na primeira parte da palavra (Raufbold, nome que
Goethe dd a um dos ajudantes de Mefisto, é um praticante contumaz de violéncias,
agressoes, arruagas — alguém que gosta de brigar, 7aufen). Em suas explanagoes teo-
ricas sobre a “alegoria” Vischer, retomando e aprofundando a visio hegeliana, insiste
em seu carater gélido e escalvado: “ligacio gélida de elementos do belo” é uma das
defini¢oes apresentadas.

Castilho fecha com essas palavras a “Adverténcia do tradutor” que costuma prece-
der sua insoélita tradu¢io do Fausto 1. Sobre as relagdes de Machado com a tragédia
goethiana, ver o ensaio de Hélio de Seixas Guimardes “Machado de Assis, leitor do
Fausto” in Fausto e a América Latina (org. Helmut Galle e M. V. Mazzari. Sio Paulo:
Humanitas, 2010, p.339-51).

Uma extraordindaria analise dessa tltima carta de Goethe nos oferece Albrecht Schéne
no nono capitulo (“‘Geheimnisse des Lebens’ — An Wilhelm von Humboldt, 17. Mirz
1832”) de seu livro Der Briefschreiber Goethe (Munique: C. H. Beck, 2015, p.365-
94). Fruto de um trabalho de varias décadas com a epistolografia de Goethe (estima-se
que o poeta tenha escrito cerca de 25 mil cartas, das quais 15 mil estio depositadas
no Arquivo Goethe e Schiller de Weimar), esse livro enfeixa nove estudos de cartas,
redigidas num arco temporal de 68 anos, ¢ trés excursos dedicados ao sistema postal
no ducado de Weimar, a pratica goethiana de ditar cartas e, por fim, aos pronomes de
tratamento mobilizados, que de modo algum se limitavam aos que se aproximam dos
nossos “Vocé” ¢ “Senhor” (Du ¢ Sie).

No segmento “Die Allegorie” da Estética de Hegel (cap.3 da segunda parte: “Desen-
volvimento do Ideal até as formas especificas do belo artistico”), leem-se, por exem-
plo, as seguintes palavras: “Um ser alegoérico, por mais que se possa dar-lhe configura-
¢do humana, nio alcang¢a nem a individualidade concreta de um deus grego, nem a de
um santo ou de qualquer outro sujeito real: porque ele [o ser alegérico], para tornar a
subjetividade congruente com a abstra¢io de seu significado, tem de esvazia-la de tal
maneira que leva ao desaparecimento de toda individualidade mais determinada. Por
isso se diz com razdo que a alegoria ¢ gélida e escalvada [ ...], uma coisa ligada antes ao
entendimento do que a contemplagdo concreta ¢ a profundidade emocional da fanta-
sia. Poetas como Virgilio tém a ver mais com seres alegéricos porque nao sabem criar
deuses individualizados, como os homéricos”.

Das Kapital (v.3, cap.48: “Die trinitarische Formel” [A férmula trinitaria], p.838.
Frankfurt a. M.: Verlag Marxistische Blitter GmbH, 1972 — edi¢do idéntica ao volume
25 da Edigio Marx-Engels (MEGA).

Faust Zweiter 1Teil — Die Allegorie des 19. Jahrbunderts. Stuttgart: Metzler Verlag,
1981. Essa sintese das “determinagoes essenciais da moderna sociedade burguesa”
¢ das estruturas da forma alegérica encontra-se a pagina 98, fechando o capitulo “A
génese das relacoes alegdricas”.

O bombardeio a que se refere Goethe aconteceu nos dias 13 ¢ 14 de junho de 1796,
ordenado pelo general francés Jean Baptiste Kléber com o intuito de obrigar a rendi-
¢do as tropas austriacas que ocupavam entdo a cidade.
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28 Essa sentenga de Herder encontra-se na terceira parte do volume Kalligone (capitulo
“O belo contemplado como simbolo). Schriften zu Litevatur und Philosophie 1792 —
1800 (v.8, Frankfurt a. M.: Deutscher Klassiker Verlag, 1998, citagio a p.959).

29 Como o longo carnaval da corte imperial (922 versos), a Ginica cena que o ultrapassa
em extensdo (“Noite de Valpuargis classica”, com seus 1.483 versos) também constitui
uma fonte privilegiada para interpretagdoes que, se procedentes, revelariam Goethe
como um alegorista do divertissement. Entre os acontecimentos que o poeta localiza
as margens do rio Peneu, na pentltima etapa da cena, hd a queda de um meteoro so-
bre a montanha levantada pouco antes por Seismo, esmagando Pigmeus, que pouco
antes haviam massacrado as gar¢as, ¢ Grous, os quais vieram para vingar aquelas; a
deformag¢io da montanha pelo impacto do meteoro deflagra também uma disputa
geoldgica entre os filosofos pré-socriticos Tales e Anaxdgoras, que Goethe transforma
anacronicamente em porta-vozes de duas correntes cientificas de sua época, o netunis-
mo e o vulcanismo. Nio terfamos aqui questiondveis filigranas alegéricas se o sentido
desse episddio fosse tio somente figurar desdobramentos da Revolugdo Francesa? Mas
justamente isso ja foi sustentado na fortuna critica do Fausto, associando-se o meteoro
ao “consulado” de 1799 presidido por Napoledo Bonaparte e os Grous, que buscam
vingar os “parentes proximos”, as tropas contrarrevolucionarias que, comandadas pelo
duque de Braunschweig (Karl Wilhelm Ferdinand, 1735 — 1806), tentaram debalde
invadir a Franga revolucionaria (ver a esse respeito o comentdrio de Werner Keller em
seu prefacio a excelente antologia Aufsitze zu Goethes ‘Faust II°. Darmstadt: Wissens-
chaftliche Buchgesellschaft, 1992, p.XVIII). Guardadas as diferengas, seria 0 mesmo
que explicar alegoricamente — como, alids, ja se fez — o grandioso poema “Le cygne”,
de Baudelaire, relacionando o cisne ao operariado sublevado em junho de 1848 ¢ An-
drémaca (vitva de Heitor, amante de Pirro e mulher de Heleno) a volavel burguesia
francesa que soube arranjar-se com Louis Philippe, depois com a Segunda Republica
e, por fim, com o golpe de Estado de Napoledo I11. Esse tipo de alegorese busca solver
ou mensurar nao apenas o enigma, mas também a proépria “insolubilidade” ou “inco-
mensurabilidade” da obra de arte, para voltar aos termos de Adorno ¢ Goethe.

30 Na leitura marxista de Schlaffer, os atos de Helena e de Filemon e Baucis se entrelagam
também por meio do conceito de “imperialismo” tematizado no Fawusto II: “No im-
perialismo cultural do terceiro ato anunciam-se o imperialismo politico do quarto ¢ o
econdmico do quinto. Do mesmo modo como Fausto conquistou Helena outrora, ele
quer apropriar-se por fim do resto idilico de antigas formas de vida; mas com Filemon
¢ Baucis o jogo ¢ ripido: ele ordena o seu assassinato” (op. cit., p.121).

REsumo — Este ensaio enfoca o Fausto de Goethe, mais particularmente sua Segunda
Parte, a luz da longa tradigdo de reflexdes teodricas sobre a alegoria ¢ o simbolo. Essa
tradi¢io — que remonta, pelo menos, a Quintilianus (Institutio Oratoria, 95 a. C.) —
tem nas classicas sentengas publicadas por Goethe no volume Mdximas e reflexoes um
momento culminante, que servird de parimetro a teorizagoes posteriores, por mais dife-
rentes que possam ser (como ilustram as posi¢oes de Walter Benjamin e Georg Lukacs).
Embora Goethe tenha condenado a alegoria durante o classicismo de Weimar, o Fausto
11, “ocupagio principal” ( Hauptyeschift) de seus ultimos anos de vida, é considerado
uma das obras mais alegéricas da literatura alema. O ensaio busca discutir essa aparente
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contradi¢do estruturando a argumentag¢io critica em trés passos: 0 contexto em que
Goethe desenvolveu suas concepgoes de simbolo e alegoria; os momentos da insélita re-
cepgdo que coube ao Fausto 1I;a mudanga de paradigma que se deu com a interpretagio
marxista que Heinz Schlaffer dedicou a Segunda Parte do drama enquanto “alegoria
do século XIX”. O ensaio acena ainda com a possibilidade de superar exegeses funda-
mentadas na relagdo antitética entre simbolo e alegoria recorrendo a ideia de “férmula
ético-estética”, que Goethe esbogou em sua velhice a0 mesmo tempo que abandonava
aquela oposi¢io concebida no periodo de convivéncia com Schiller. Desse novo dngulo
de visio, o Fawusto 11 podera ser entendido, entre outras possibilidades de leitura, como
expressiva “férmula ético-estética” para epifendmenos da Revolug¢do Industrial, como
deixam entrever as cenas do Fausto escritas por volta de 1830.

PALAVRAS-CHAVE: Conceito de “classico”, Atualidade do Fausto, Teoria da alegoria e do
simbolo, Classicismo de Weimar, Marxismo e¢ interpretagdo alegoérica, Heinz Schlaffer.

ABsTrACT — This essay focuses on Goethe’s Faust, more specifically on Part II, in view
of a long tradition of theoretical reflections on allegory and symbol. In this tradition,
which dates back at least to Quintilianus (Institutio oratoria, 95 BC), Goethe’s classic
assertions published in Maxims and reflections are a culminating moment, and will
become a parameter for later theories, as varied as they might be (as illustrated by the
positions of Walter Benjamin and Georg Lukdcs). Although Goethe condemned the use
of allegory during the Weimar Classicism, Faust I1, “the main occupation” (Hauptyges-
chift) of his later years, is considered one of the most allegorical works of German lite-
rature. This paper seeks to discuss this apparent contradiction by structuring a critical
argument in three steps: the context in which Goethe developed his concepts of symbol
and allegory; the uncommon responses regarding the reception of Faust IT; and the par-
adigm shift that occurred with Heinz Schlaffer’s Marxist interpretation of the Second
Part as an “allegory of the nineteenth century”. The essay indicates the possibility of
overcoming exegeses grounded on an antithetical relation between symbol and allegory
by resorting to the idea of an “ethical-aesthetic formula”, which Goethe outlined in his
old age when he abandoned his own opposition conceived during his period of close-
ness with Schiller. Among other possibilities, from this new point of view, Faust I can
be understood as an expressive “cthical- aesthetic formula” for epiphenomena of the
Industrial Revolution, as evinced in the scenes of Faust 11 written around 1830.

Kerworps: Concept of “classic”; Contemporariness of Faust; Theory of allegory and
symbol, Weimar Classicism, Marxism and allegorical interpretation, Heinz Schlaffer.
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