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APRESENTACAO

Este livro foi redigido tendo em vista os licenciandos em Filosofia
do curso a distancia da Universidade Federal de Santa Catarina. Ele
segue, portanto, a ementa da disciplina obrigatéria intitulada “Esté-
tica”. Segundo a ementa, a disciplina visa a uma “investigacdo das
diversas teorias da sensibilidade produzidas na histéria da filosofia
e a realizagdo de prdticas de ensino, pesquisa e extensdo em estética’.
A disciplina visa a introdug¢do a histéria da formagdo de teorias,
conceitos e problemas da estética filoséfica e da Filosofia da arte e a
andlise dos enunciados estéticos. Assim, parece que a disciplina Es-
tética corresponde a mais um daqueles setores especializados dentro
da Filosofia que sé interessam aos que jd tém uma inclinagdo pelo
assunto. No entanto, estudar o modo como os filésofos tematizaram
a arte ao longo da historia é, também, um modo de estudar a His-
toria da Filosofia. Ja se disse que a Estética é a Histéria da Filosofia
em disfarce, e hd uma boa dose de verdade nisso. Estudar Estética é
estudar Filosofia, sem adjetivos. Os filésofos falam da arte do modo
que jd conhecem e que lhes parece importante, e que ndo se afasta
muito do modo como abordam outros assuntos. Eles raramente se
detém longamente na andlise de obras individuais, e buscam sempre
uma ligdo geral. Tentam tragar aproximagoes e dessemelhangas en-
tre vdrias regioes: conhecimento e arte, agdo moral e agdo produtiva
etc. Nosso objetivo, portanto, serd também aprofundar a formagao
filoséfica do futuro professor de Filosofia, exercitando, com ele, uma
perspectiva distinta da perspectiva do historiador e do cientista, isto



é, a perspectiva filosofica. A disciplina Estética é apropriada a uma
licenciatura em Filosofia tanto do ponto de vista do conhecimento
que o licenciando ird adquirir dos cldssicos dentro de um campo da
Filosofia quanto das relagbes que ele poderd fazer com outras disci-
plinas cursadas e a cursar neste curso de Filosofia.

Recomenda-se que, paralelamente a leitura deste livro, o estudante
tenha a mdo boas obras de referéncia. Fez-se um esforgo de defini¢do
dos termos mais importantes, e de fato o esfor¢o dos filésofos consiste
muitas vezes em refletir sobre as nogées mais bdsicas e simples, porque
todas as outras se apdiam sobre elas. No entanto, a natureza especia-
lizada da nossa disciplina obriga a evitar um regresso de tal porte.
Por isso, um diciondrio de Filosofia, uma Histéria da Filosofia e um
diciondrio de portugués devem ser consultados freqiientemente.

Claudia Drucker



s CAPITULO 1 =

AS DIVERSAS ABORDAGENS
DA ARTE

Neste capitulo, as diferentes abordagens
ndo filosdficas e filosoficas da arte sdo pelo
menos esbogadas. As principais disciplinas
que tematizam a arte sdo: Historia da arte,
Critica da arte, Estética, Filosofia da arte e
Filosofia da beleza. As duas primeiras, bem
como as abordagens naturalizadas (psicolo-
gicas), sdo consideradas alheias a nossa dis-
ciplina. Divide-se a Histéria da Filosofia em
dois periodos principais — o iniciado por Pla-
tdo e o iniciado por Descartes — e comenta-
se o impacto de tais comegos sobre o assunto
especifico da disciplina.







Vaso para flores. Este vaso, como
varios outros vasos para flores
que conhecemos, é uma obra
de arte?

Escultura em sucata.
Monumento presente no
Terminal Rodoviario Rita Maria
da cidade de Florian6polis, em
Santa Catarina
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Vocé decerto ja pressentia que esta disciplina tem a ver com arte,
mesmo antes de entrar na graduagdo em Filosofia. Mas varias ati-
vidades, pessoas e coisas também tém. Nos ainda nem sabemos
o que a arte é. Alguns objetos que no passado foram considera-
dos arte hoje ja ndo o sdo - vasos pintados, por exemplo, hoje sao
considerados pegas de decoragdo ou arte “primitiva’. Objetos que
no passado ndo seriam considerados obras de arte hoje sdo - lixo,
objetos industriais etc -, desde que apropriados por um artista re-
conhecido como tal pela comunidade artistica. Para os propositos
da nossa disciplina, obras de arte de um tipo mais tradicional vao
ser dadas como exemplos e vao ser auxilios para a nossa reflexao.
Pintura sobre os mais variados suportes, poesia de varios géneros,
teatro, escultura, arquitetura, musica antiga ou erudita e romance
serdo as nossas formas mais freqiientemente mencionadas. Ja a cha-
mada musica comercial ou de entretenimento, a arte chamada de
vanguarda nas suas mais variadas formas, raramente é tematizada.
Assim como a Filosofia contemporanea ficara fora do alcance do
plano de ensino, a arte contemporanea tampouco sera nosso foco
principal, quando ela pretender nao dever nada a arte tradicional.

Mas, se é relativamente facil decidir qual o conjunto das obras
de arte que sera considerado aqui, falar delas nao é tao facil. Ainda
neste capitulo inicial, em que serdo dadas as primeiras defini¢oes
a serem empregadas nesta disciplina, tenhamos claro que: a His-
toria da arte é uma disciplina que registra os aspectos objetivos
da arte, onde e quando ela surge, de que ¢é feita, que técnicas sdo
empregadas na sua producdo, quem introduz novas praticas e téc-
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nicas de composicao. A Critica da arte ¢ um pouco mais reflexiva:
analisa algumas obras e procura dizer “o que estd acontecendo” ali:
qual o sentido desta obra, se o seu valor vai além ou nao do histé-
rico, se ela apenas exemplifica um género artistico associado a um
periodo histérico. O critico ja parte de uma tese geral sobre o
sentido da obra, que por sua vez se torna ilustracao da tese. To-
memos qualquer obra de arte conhecida e apreciada, por exemplo,
o romance Robinson Crusoe, de Daniel Defoe, publicado em 1719
e possivelmente o romance mais conhecido de todos os tempos.
Esse romance ja inspirou uma enorme variedade de interpreta-
¢des, cada uma visando ilustrar um principio: ou que ele é uma
justificativa do imperialismo, ou que descreve a formagao da cons-
ciéncia individualista do cidadao europeu, ou que ilustra o estado
original do trabalho e do valor antes do capitalismo. No primeiro
caso, temos uma abordagem multiculturalista; no terceiro, temos
uma analise segundo a economia marxista. Em todo caso, os prin-
cipios de cada interpretagao nao estao em questao.

A Filosofia da arte se diferencia dessas duas, conforme se pergun-
ta especificamente pelos principios mais basicos do discurso sobre a
arte. A Estética tem pontos em comum com a Filosofia da arte e po-
deria até ser considerada um subtipo dessa. A Filosofia do belo, por
ultimo, nem sempre teve relacdo com a Filosofia da arte. O restante
deste capitulo sera apenas o esclarecimento dessas afirmacdes.

Como a arte se tornou um problema filoséfico? Decerto, os pri-
meiros pensadores nio se interessaram nem um pouco por ela. S6
a partir de Platdo temos uma Filosofia da arte. A possibilidade de

uma filosofia da arte exigiu uma transformagdo no modo de os
pensadores entenderem a sua ocupagao.

S6 no contexto geral da transforma¢do do pensamento que
ocorre com Platio (em contraste com os pensadores anteriores,
pré-socraticos) é que podemos entender o surgimento da Filoso-
fia da arte.

S6 a partir de Platdo faz sentido formular a pergunta “o que é Fi-
losofia?” para que possamos chegar mais tarde, como desejamos, a
resposta a pergunta “o que é Filosofia da arte?”.

CRCECEEY

Capa de um livro em que o
romance Robinson Crusoe foi
publicado

@0 0 0000000000000 00000000 000 00
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1.1 O NASCIMENTO DA MANEIRA
FILOSOFICA DE PERGUNTAR

Uma observagdo preliminar sobre os métodos de citagao utiliza-
dos a seguir se faz necessaria. O sistema que permite ao leitor con-
ferir a exatiddo de uma cita¢ao, no caso de obras recentes ou que
foram reimpressas poucas vezes, é mencionar o numero da pagina
em que a expressdo ou a sentenga reproduzidas se encontram. No
caso de obras muito antigas e importantes, tal sistema ¢ inutil para
o proposito de oferecer a “prova’ publicamente acessivel do que se
afirma diante da comunidade de pessoas letradas. Foi preciso encon-
trar formas de o tradutor ou o comentador oferecerem um suporte
para as suas decisdes que tornasse dispensavel o recurso a edi¢ao
que ele usou - e que o leitor provavelmente nunca tera em maos.
Além disso, no caso de obras da Antigiiidade transmitidas através
dos séculos por copistas de varios paises e linguas, até a letra do
texto é assunto de controvérsia, de tal modo que poucas versoes dos
textos originais sdo consideradas confidveis e s6 as traducdes desses
manuscritos sdo reconhecidas pela comunidade erudita.

O texto literal de muitas obras filosdficas e documentos antigos
foi estabelecido por algum editor de boa reputagao, como Hen-
ri Estienne (nome cuja versao latinizada é Stephanus), Immanuel
Bekker ou Hermann Diels, de tal modo que as tradugdes reco-
nhecidas se baseiam em algum deles e as citagdes de comentado-
res lhes fazem referéncia. No caso dos pensadores pré-socraticos,
usar-se-a aqui a numeracao da edi¢ao coligida por Hermann Diels
intitulada Os fragmentos dos pré-socrdticos, que traz na se¢do A os
testemunhos sobre a vida e a doutrina dos pensadores, na se¢ao
B, os textos primarios de cada autor, e na secdo C, as imitacoes
dedicadas a cada autor - restringindo-se sempre ao mundo helé-
nico. No caso dos didlogos de Platao usa-se a chamada numeragao
Stephanus e, no caso da obra de Aristdteles, a chamada numeragao
Bekker. De fato, todas as edigdes mais cuidadosas trazem-nas a
margem do texto.

No caso da numeragdo Stephanus, ela consiste no titulo do di-
alogo ou em sua abreviatura, no nimero de pagina em que a pas-
sagem citada se encontra e no numero da coluna. Como ha cinco
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colunas por pagina, o numero da coluna é representado por uma
letra entre “a” e “¢”. No caso da numeracgdo Bekker, usam-se tam-
bém numero e letra, mas apenas as letras “a” e “b”. Outra diferenca
¢ que ndo ha necessidade de mencionar o titulo da obra, porque a
numera¢do Bekker é corrida - talvez porque o corpus aristotélico
seja muito menor que o platdnico. Por exemplo, a passagem aris-
totélica 1449b 24-28 s6 pode ser da Poética (mais especificamente,
¢ a passagem em que se encontra a defini¢ao da tragédia). O exem-
plo acima mostra também que a numeracgio Bekker é freqiiente-
mente complementada pelo numero da(s) linha(s) (em grego, pois
nenhuma tradugdo consegue reproduzir a ordem exata das pala-
vras do original). A numeragdo Diels completa consiste no nime-
ro do capitulo de Os fragmentos dos pré-socrdticos dedicado a cada
autor, no nimero da se¢do e no nimero do fragmento segundo a
ordenac¢ao do editor. A mengao abreviada, a ser empregada aqui,
remete-se diretamente a ordena¢ao escolhida por Diels para a se-
¢do B de Os fragmentos dos pré-socraticos.

A Filosofia é uma disciplina muito, muito antiga que comegou
ao mesmo tempo que a Matematica, a Geometria e outras inves-
tigacdes puramente tedricas. Se precisarmos escolher uma data,
fixemos o século VI antes de Cristo. Se precisarmos escolher um
nome, fixemos o de Pitagoras, que viveu onde hoje é o Sul da Italia.
Muito provavelmente foi o descobridor do famoso teorema sobre
a relagao fixa entre os lados de um tridngulo retangulo e, por con-
seguinte, sobre a incomensurabilidade entre a hipotenusa e o lado
do triangulo, mas tais descobertas cientificas correspondem tam-
bém a uma indagagao sobre os principios inteligiveis do cosmos;
ou entdo, podemos citar Tales de Mileto, que viveu no que hoje é
a costa ocidental da Turquia. Deste modo, seguimos o primeiro
livro da Metafisica de Aristoteles, trata-se da primeira tentativa de
contar a Histdria da Filosofia por alguém que estava ainda relati-
vamente préximo ao momento do seu comego, pelo pensador que
talvez seja o maior de todos. Além disso, em muitos casos somos
obrigados a contar apenas com o testemunho de Aristoteles.

Como vocé deve se lembrar das aulas de Histéria da Filosofia
I e Ontologia I, Aristoteles reconhece dois modos iniciais de fi-
losofar. A maneira ainda hoje mais habitual de se introduzir na



A classificacdo de Aristételes
ndo corresponde ao que
atualmente chamamos

por fisicos e fisioldgicos.
Acompanhe o texto para
compreender o que esse
autor considera sobre esses
dois termos.
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Busto em marmore
de Aristoteles
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Filosofia é voltando-se ao lugar e ao momento histérico em que a
Filosofia comecou: a Grécia Antiga, entre os séculos VI e IV, pe-
riodo que abarca desde os chamados pensadores pré-socraticos
até Aristoteles. Este ultimo os agrupou em pensadores antes de
Socrates em um mesmo conjunto pela primeira vez ao nomea-los
“fisicos” e “fisiologos”. Sera por simples habito que procedemos
assim? Sera por i).ea.a.r{tismo? De fato, Aristoteles nomeia “fisicos”
ou “fisidlogos” os pensadores que se perguntam pela arché da na-
tureza, mas isso nao significa que eles facam “Fisica’, ciéncia da
natureza, como nos a entendemos. A propria natureza é pensada
entdo de modo muito diferente. Até o seu nome ¢ diferente: phiisis,
do verbo phiio, “crescer; brotar’, mas também “elevar-se (em esta-
tura etc)”. Todo tipo de crescimento seria parte da phuisis e estuda-
do por uma phusikd, uma “fisica”

O primeiro comego se deve a Tales de Mileto, pensador que
pode ter vivido entre 650-550 a.C., por ter ele inaugurado o tipo
de investigacao pela arché ou principio, decidindo-se pela agua. Se
o problema fosse escolher uma espécie de causa universal, a dgua
seria uma boa candidata: todo alimento é umido; a prépria terra
talvez (como na época se pensava) ¢ sustentada pela agua debaixo
dela; toda semente é umida; todo calor é gerado pelo movimento,
e este por sua vez s subsiste em meio a umidade. Mas a arché nao
precede todas as outras coisas apenas nesse sentido, e também, se
dependesse desse sentido de “ser causa” e “preceder’, seria rapida-
mente rejeitada por nés. Além disso, tanto a investigacao sobre a
natureza dos pré-socraticos como a de Aristételes admitem muitas
formas de movimento, além das que a Fisica atual admite, isto &,
exclusivamente mensuraveis. Transformagdes ontologicas, essen-
ciais, por exemplo, estdo completamente fora da esfera de feno-
menos estudada e aceita pela Fisica moderna. Do ponto de vista
moderno, tal phusikd seria na verdade uma meta ta phusikd, algo
que esta “para além da Fisica’: uma metafisica, pois a palavra “me-
tafisica” nomeia a investigacao sobre aquilo que age sobre o visivel,
mesmo sendo invisivel e imensuravel. Os fisicos e fisidlogos pré-
socraticos seriam, aos olhos modernos, representantes da Metafi-
sica, pois o que buscam, a arché, nao rege nem vige de modo visi-
vel ou mensuravel. Quando Tales diz que tudo ¢ dgua, nao espera
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que, se despedacar as coisas materiais, va encontrar, la no fundo,
a agua. Dizer que a agua é o principio de tudo ¢ um modo de falar
daquilo que continua a gerar e a mover tudo o que existe. Depois
de Tales, muitos outros se perguntaram pela arché: Anaximenes e
Didgenes propuseram que fosse o ar; Hipaso Metapontino e Hera-
clito de Efeso, o fogo; e Empédocles de Agrigento considerou esses
trés e mais a terra os quatro elementos primordiais.

Ha outras fontes do pensamento pré-socratico independentes
de Aristoteles. Herdclito de Efeso, que pode ter vivido entre 550
450 a.C., da a entender que o homem deve se guiar na vida pratica
pelo légos, que para ele, contudo, ndo ¢ uma posse do homem nem
uma “faculdade psiquica” Ao contrario, o homem é que deve
tentar escutar o ldgos. Isso é o sophon, isto é, o sabio, como diz
o fragmento 50 (segundo a numerac¢do de Diels): “ouvindo nao
a mim, mas ao ldgos é conforme o sabio dizer que tudo é um”. A
fala humana deve, portanto, procurar dizer o mesmo que o lggos,

inicialmente ndo humano, dizer, isto é, que tudo é um.

ee 0000000000000 0000000 00

Contudo, o nome de Heraclito ainda hoje ¢é associado a doutri-
na do movimento incessante e da transformagao constante de tudo
que existe em outra coisa. Quem ja nao ouviu dizer, numa aula de
Filosofia, que “para Heraclito, ndo se pode entrar duas vezes no
mesmo rio, porque tanto o rio como a pessoa que se banha ja nao
serdo os mesmos”? E precisamente essa a interpretacio a ser rejei-
tada aqui. De fato, a tradi¢do registra o fragmento 91, conservado
por Plutarco: “ndo se pode entrar duas vezes no mesmo rio”. Mas

KIRK, G. S.; RAVEN, J. E. Os
filésofos pré-socraticos.
Tradugéo de Carlos Alberto
Louro Fonseca et al.
Lisboa: Fundacéo Calouste
Gulbenkian, p. 198.

o testemunho de Plutarco talvez se inspire no proprio Aristoteles
(Met. 1010a 14-15), de tal modo que recorrer a ele como uma fonte
original, ainda ndo maculada pela interpretacao sofistica de Hera-
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clito, é arriscado. Contudo, o fragmento 12, em edi¢do e tradugdo
mais literais, enuncia: “Para os que entram 10S Mesmos rios, ou-
tras e outras sdo as aguas que correm por eles”. O fragmento 49a
diz: “[Nos] mesmos rios, entramos e ndo entramos, SOmos € nao
somos”. O aspecto frisado é a continuidade dentro da mudanga,
ou seja, a coexisténcia possivel do Um e do fluxo, ja que a totali-
dade nao precisa nem deve ser entendida como identidade total
entre todas as coisas que leva a indistingdo, nem como estagna-

¢d0. A compreensao de Heraclito como autor da frase “tudo flui” e
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a compreensao do fluxo como oposto irreconciliavel a totalidade
devem-se a apropriacao que alguns discipulos fizeram do seu pen-
samento e que influenciou Platdo e Aristoteles.

Dispomos apenas de fragmentos desses pensadores, de modo
que precisamos ser bastante cautelosos ao tentar reconstituir a to-
talidade dos seus ensinamentos. Parece claro, porém, que eles e
seus sucessores diretos ndo deram nenhuma importancia especial
a arte, pois a reflexao sobre o que ¢ feito pelo homem nao poderia
preceder a reflexdo sobre a arché. Um pensamento sobre os assun-
tos humanos e pratico sé pode ser derivado das especulacdes sobre
a arché da maneira mais indicativa e geral. Ou entdo o pensamen-
to pré-socratico da ensejo a um modo de vida religioso, como no
caso de Pitagoras e seus seguidores. No contexto da escola pita-
gorica temos as primeiras investigagdes na Grécia sobre a escala
das notas musicais, a chamada escala natural dos sons, e sobre as
regras da harmonia e da composi¢do musicais. Tais relagdes fo-
ram consideradas regras pelas quais o proprio universo se rege e a
que todas as coisas obedecem. Ver-se-4 adiante os argumentos de
Platdo para considerar as posi¢des pré-socraticas em geral, e pita-
goricas em particular, como impassiveis de inspirar uma filosofia
politica, ética e estética em sentido pleno.

Eis por que, segundo Aristdteles, Platao inaugura um modo de
fazer Filosofia bastante diferente dos seus predecessores, embo-
ra retendo alguns aspectos. Vale a pena citar uma passagem tdo
importante:

As filosofias que acabamos de falar sucedeu a doutrina de Platao, a
maior parte das vezes conforme com elas, mas também com elementos
proprios, alheios a filosofia dos Italicos. Tendo-se familiarizado, desde a
sua juventude, com Cratilo e com as opinides de Heraclito, segundo as
quais todos os sensiveis estdo em perpétuo fluir, e ndo pode deles ha-
ver ciéncia, também mais tarde nao deixou de pensar assim. Por outro
lado, havendo Sécrates tratado de assuntos humanos (ta ethikd), e de
nenhum modo do conjunto da Natureza, nelas procurando o universal
e, pela primeira vez, aplicando o pensamento as defini¢ées, Platdo, na
esteira de Socrates, foi também levado a supor que [o universal] existis-
se noutras realidades e ndo nalguns sensiveis. Nao seria, pois, possivel,
julgava, uma definicdéo comum de algum dos sensiveis, que sempre mu-
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dam. A tais realidades deu entdo o0 nome de Idéias, existindo os sensfveis
fora delas, e todos denominados sequndo elas. £, com efeito, por partici-
pacdo que existe a pluralidade dos sindbnimos, em relacdo as Idéias. (Met.
A 1987a29-987b 11). (ARISTOTELES. Metafisica. Livros | e Il. Traducao de
Vincenzo Cocco. Coimbra: Atlantida, [S./d.]. p. 33-34).

Faz-se mencao as preocupagdes metafisicas de Platdo nesta pas-
sagem. A nogao de que ha regras e medidas invisiveis que as coisas
visiveis copiam, segundo Aristételes, foi adaptada por Platdo para
tentar solucionar o problema, a primeira vista sem solu¢ao, pro-
posto pelo sofista Cratilo. O que sabemos sobre Cratilo se deve,
sobretudo, ao préprio Platao, que lhe dedicou um didlogo homo-
nimo, no qual Sdcrates, o porta-voz mais freqiiente do autor, diz:
“Heraclito diz em algum lugar que tudo est4 em mudanga e nada
permanece parado, e comparando o que existe a corrente de um
rio, acrescenta que ndo poderia se penetrar duas vezes no mesmo
rio” (Crdtilo, 402a), Platao, antes de conhecer Socrates ¢ mudado
completamente sua maneira de pensar pela convivéncia com tal
“professor”, parece ter se inclinado ao ensinamento cratiliano em
vista da dificuldade tedrica de explicar a mudanca sensivel apenas
mediante a hipotese pitagoérica da harmonia numérica do univer-
so. Se algumas mudangas visiveis parecem obedecer a regras de
proporgdes (por exemplo, o crescimento dos corpos vivos), outras

parecem totalmente aleatdrias.

O segundo ponto a ser enfatizado ¢ que, segundo Aristoteles,
antes de Socrates e Platao ndo havia reflexdo sobre os assuntos
humanos. Os pré-socraticos ndo tratavam de “assuntos humanos”
(ta ethika). Alguns traduziriam ta ethikd por “assuntos morais ou
éticos’, levados por uma compreensdo contemporanea do mundo
grego. A palavra “éthos”, além de estar na origem da palavra “éti-
ca’, permite varias interpretagdes dentro do mundo grego: desde
“lugar de moradia” até “habito” e “carater”. Dai se poder dizer que
Sécrates tomou os assuntos humanos pela primeira vez como ob-
jeto separado e explicito de investigacdo, ou que foi o primeiro
fildsofo a se perguntar se a Filosofia pode estabelecer padrdes de
conduta. Mas Aristoteles deixa também claro que ha um modo
socratico de perguntar, nio apenas uma tematica (ética) inspi-
rada por Socrates. Pouco saberiamos sobre Socrates se ele ndo
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tivesse influenciado tanto Platdo a ponto de este fazer do “mestre”
o protagonista da maioria de seus dialogos, pois o proprio Socra-
tes ndo escreveu nada e deixou atras de si uma série de escolas e
seguidores que ndo tiveram um impacto sobre a histéria do pensa-
mento sequer comparavel com a de Platdo. Aristdteles retém, con-
tudo, o que lhe parece mais importante a respeito do ensinamento
socratico historico (ndo daqueles retomados didlogos platonicos,
dos quais ja ndo se sabe freqiientemente o que corresponde ao S6-
crates histdrico): que ele procurou o universal e aplicou, pela pri-
meira vez, o pensamento as defini¢des, como se afirma no trecho
da Metafisica transcrito acima. Uma frase tdo sucinta, no entanto,
indica o caminho que todo filésofo trilhou desde entao. O filésofo
passa a ser aquele que busca para todo grupo de coisas o universal
que as agrupa — o botanico da planta, o zoolégico do animal, a
humanidade do homem etc. - e deriva dai uma definicdo. Com a
ajuda do pensamento analitico derivam-se as implicagdes logicas
das definicoes. Eis ai a indicagdo do caminho platonico.

1.2 A BUSCA DO CONCEITO UNIVERSAL
DE ARTE

Para Platao, como se sabe, toda definicao que usamos na fala
cotidiana é o espelho de uma Idéia (idéa) ou Forma (eidos) que
se encontra em um lugar para além do proprio céu. Nossa lingua,
portanto, depende dela em algum sentido.

A rigor, os “fisicos” ainda ndo sao filésofos, porque ainda nao
perguntam da maneira inaugurada por Sécrates e Platdo. Se o
nome “filésofo” significa “amigo da sabedoria’, entdao podemos en-
tender o fildsofo como aquele que ainda nao possui o saber, mas
esta sempre a caminho dele, especificamente buscando algo que
esta “em outro mundo, para além do mundo visivel”. A partir de
Platdo, a entidade ou esséncia (ousia) dao realidade as coisas visi-
veis, mas para compreendé-lo é preciso orientar-se para além des-
te mundo, na dire¢do do mundo inteligivel.
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De fato, todas as coisas visiveis dependem de uma Forma ou
Idéia. Tal relacao de dependéncia as vezes é chamada de “parti-
cipacao’, outras vezes de “causalidade” e, com menos freqiiéncia
e por razdes que veremos abaixo, de “imitacao”. Esse é o comeco
de fato da Filosofia - ja que o advento de Sécrates de certo modo
ofuscou tudo o que veio antes, e 0 pensamento dos pré-socraticos
deixou menos seguidores no campo da Filosofia do que no da ci-
éncia e da religido.

Finalmente, podemos dizer que estio dadas as condicdes
para o surgimento de uma Filosofia da arte, pois 0 modo de
perguntar sobre a arte (e qualquer outra coisa) foi fixado. Ela
busca a defini¢do geral mais adequada, que abarca todas as ins-
tancias particulares do que seja a arte. A Filosofia da arte tem
de abstrair se tal ou qual obra deve ser apreendida pelos olhos
ou pelos ouvidos, se é antiga ou moderna, se foi criada por uma
pessoa ou varias, e por ai vai. Varias classificagdes podem resul-
tar da tentativa de estabelecer quais diferengas sao importantes e
quais sdo os tipos e subtipos de arte. Nao que o fildsofo ndo possa

oferecer classificacdes das obras de arte.
Mas assim como o universal precede o

particular, o género precede a espécie.
Qualquer classificagdo satisfatoria pres-
supde que o problema principal - o de
defini¢do - foi resolvido. Depois de al-
cangada a defini¢do, podemos distinguir
o definido, e passa a ser necessario dife-
renciar a arte da ciéncia, da moral, da re-
ligido etc. Busca-se definir, por um lado,

\

as belas-artes, definidas como imitagdo

ou mimese (em grego: mimesis), e tam-
bém as “artes” entendidas como oficios
como téchne (plural: téchnai). Tal defini-
¢do de arte marca o comeco da Filosofia,
e também Aristételes a aceita. Voltar-se-
a a imitagao abaixo.

A Vénus de Milo, uma estatua do periodo grego antigo e

uma das mais célebres estatuas de todos os tempos, obra de
Alexandros de Antidquia, atualmente no Louvre, é um exemplar
de arte mimética, conforme definida por Platdo. J& um sapato
confeccionado artesanalmente é um exemplar de produto obtido
pelo que Platdo definiu por téchne



René Descartes, o iniciador
da Filosofia da representagao.
Voltar-se-d a Descartes

no Capitulo 4, isso lhe
permitird fazer associagdes
com contelidos das outras
disciplinas deste semestre.
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1.3 FILOSOFIA DA ARTE E ESTETICA

O surgimento de uma disciplina chamada Estética também
pode ser vinculado, ainda que remotamente, a uma transformacao
na maneira de os filosofos compreenderem sua prépria atividade.
A maioria dos manuais de Histdria da Filosofia ainda considera

o p'e.s.cqt't.qs.o iniciador da Filosofia moderna, por ter concentra-
do sua reflexdao no fendmeno do eu, isto é, da autoconsciéncia.
O que pode ser conhecido com maior certeza é o eu como “coi-
sa pensante’, e todos os outros conhecimentos de todas as outras
coisas sdo diretamente ou indiretamente baseados nessa certeza
fundamental. Numa escala que vai do mais claro ao mais obscuro,
o conhecimento inferior é o da existéncia. Nada é mais inacessi-
vel e confuso do que aquilo que o pensamento nao pode, de jeito
nenhum, derivar de si mesmo. Se alguma coisa pode ser conheci-
da claramente a respeito das coisas existentes que os sentidos nos
mostram como tais sdo as suas propriedades, que precisamente
nao dependem dos sentidos para serem conhecidas. Essas pro-
priedades sdo as que podem ser quantificadas: altura, largura, ex-
tensdo, posi¢ao (pois até o espago pode ser representado por um
sistema de coordenadas) etc.

Em certo sentido, a Estética é bem diferente da Filosofia da arte.

A Estética nao se concentra nem sobre o ponto de vista do ar-
tista nem da produgio. E principalmente a apreciacio do belo que
ela descreve.

... Kantlegou uma classificagdo das belas-artes, mas orientado ain-
da assim pelo ponto de vista do espectador, como veremos. Neste
sentido, ele ndo ofereceu diretamente uma filosofia da téchne ou da
mimesis. A énfase nos processos subjetivos é uma caracteristica do
pensamento moderno. Sé os processos internos podem ser conhe-
cidos, ou pelo menos s6 eles podem ser conhecidos com certeza.
Até mesmo as obras humanas, em principio mais cognosciveis do
que as naturais, estao sujeitas a este limite: nem tudo sobre os pro-

cessos produtivos pode ser conhecido e descrito objetivamente. Até
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avida interna da mente pode ser parcialmente encoberta. Nem por
isso se rejeitou completamente o modo de fazer filosofia que Platdo
inaugurou: o eu é identificado nao s6 com a autoconsciéncia, mas
também com a faculdade do entendimento. O modelo de proposi-
¢ao verdadeira continua a ser a asser¢ao que une um termo singular
a um termo universal, que mostra a classe geral a que o individuo
pertence, mas a énfase agora é posta nos processos representacio-
nais que tornam a asser¢ao possivel. O “lugar” onde os universais
agora “ficam” passou a ser o entendimento, e o universal passa a ser
entendido como “representac¢do universal”. De fato, o entendimen-
to passa a ser visto como uma faculdade psiquica altamente produ-
tiva, cujo papel é produzir “representagdes universais”

A Estética como disciplina autonoma pressupde, portanto, o
modo de filosofar que consiste em analisar nossas representagdes
das coisas, ndo as proprias coisas. Ao mesmo tempo, o espectro
dos tipos possiveis de representacao se amplia muito, a ponto de as
diferencas entre elas serem objeto de preocupagdo constante dos
filésofos. Do ponto de vista historico, foi crucial para a Estética a
distingdo leibniziana entre a clareza e a distingdo de uma repre-
sentagdo: as representagdes sensiveis podem nio ser distintas, mas
podem ser claras. Alexander Baumgarten transformou essa dis-
tingdo em pedra fundamental da sua Estética. Para Baumgarten,
o discernimento busca, diante de uma representa¢do de um objeto
singular, as suas “marcas distintivas’, retendo-as e usando-as para
distingui-lo de outros objetos. As representacdes “distintas, com-
pletas, adequadas e profundas, em todos os graljs., ‘néo sdo sen-
siveis”; elas sdo conceitos. Introduzir organizagdo, classifica¢ao e
defini¢do nas representacdes mediante os conceitos é funcio es-
pecifica das faculdades nao sensiveis: discernimento, perspicécia e
julgamento. Eis o que caracteriza o conhecimento teérico em ter-
mos das faculdades envolvidas, da agao dessas faculdades e do tipo

de representacdo que resulta de tais operacoes.

Por outro lado — e é a partir daqui que Baumgarten comeca a
desenvolver uma concepcao pessoal —, aquilo que os sentidos nos
trazem ¢ indistinto: “o conhecimento sensitivo é o complexo de
representagdes que subsistem abaixo da distin¢ao” (Idem, Parte I,
cap. I, secdao 17, p. 100.). As representacdes puramente sensiveis

o o o
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Estudou na Universidade de
Halle. Em 1740 foi nomeado
professor de Filosofia da
Universidade de Frankfurt
do Oder, onde permaneceu
por 22 anos, vindo a falecer
relativamente cedo. O
primeiro curso de Estética o
ministrou em 1742 naquela
universidade. Foi um filésofo
treinado na escola de Wolff,
com inspira¢do mais remota
em Leibniz.

BAUMGARTEN, Alexander
Gottlieb. Estética. A l6gica da
arte e do poema. Tradugéo
de Miriam S. Medeiros.

Petrépolis: Vozes, 1993. Parte
|, secao 14, p. 15.
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ndo precisam ser obscuras, mesmo quando carecem de organiza-
¢do conceitual. E possivel, portanto, um tratamento das represen-
tagdes sensiveis no que elas tém de especifico, sem considera-las
apenas como um tipo de caréncia. Para tanto, Alexandre Baum-
garten propos a criagdo de uma nova disciplina: a Estética. Esse
¢ também o titulo de sua obra cujo primeiro volume foi publicado
em 1750. O nome “Estética” também tem suas raizes no grego, a
saber, em aisthesis (pronuncia-se disthesis): “percep¢ao mediante
os sentidos, visdo, olfato” A aisthesis é tanto o ato como aquilo
que o ato traz, isto é, é o conhecer sensivel e o que desse modo é
conhecido. Uma ciéncia do ta aisthetd, dos perceptiveis, merece o
nome de Estética e se contrapde a Logica.

O nome Logica vem do grego ldgos, como vocé sabe. Segundo
o léxico abreviado grego-inglés de Liddell e Scott, l6gos tem to-
dos esses significados: “a palavra mediante a qual o pensamento
intimo se expressa; palavra; sentenca; fala; narrativa; prosa (nar-
rativa escrita); discurso; o conteudo dito pela fala; razao; pensa-
mento; opinido; reputacdo; propor¢ao; analogia”. Comentou-se
brevemente acima como o primeiro filosofo do Iégos, Heraclito de
Efeso, nem sequer poderia ser considerado, a rigor, um precursor
do que hoje chamamos Ldgica. De 14 para ca, o sentido de ldgos
que prevaleceu é, com certeza, o de “razdo” ou “pensamento”. No
momento, ndo vamos nos perguntar por que houve esse estreita-
mento do sentido de ldgos. A disciplina chamada Loégica, porém,
depende dessa limitacao de sentido. A Légica é a ciéncia das leis do
pensamento correto. E o instrumento necessédrio a todo aquele que
queira pensar corretamente, pois se ocupa apenas da forma como
esse pensamento se desenvolve, e a forma tem de estar correta para
que qualquer “conteudo” possa merecer consideracao. Tampouco
a Logica se ocupa daquilo que nao é um conhecimento puramente
racional, a saber, o conhecimento trazido nao pela razdo, mas pe-
los sentidos.

Ha razdes favoraveis e contrarias a separa¢ao entre um conheci-
mento puramente racional e outro ndo, devido ao fato de existirem
ciéncias que podem demonstrar seus teoremas sem o auxilio de
imagens e testemunhos factuais. Outras ciéncias precisam tanto
do uso de um instrumental formal (l6gico e matematico) quanto
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dos experimentos em laboratdrio (a Fisica, a Quimica). Mas até
o século XVIII ninguém tinha jamais sugerido que pudesse ha-
ver uma disciplina dedicada ao estudo do conhecimento apenas
sensivel. Baumgarten propods investigar o conhecimento sensivel
menos como acessorio do conhecimento ldgico, ou seja, como
material passivel de distincao, do que como material para certo
tipo de representagdo que dispensa a distingdo, que sao as obras
de arte. A Logica passa a ser entendida como o estudo das rela-
¢Oes entre representagdes oriundas do discernimento; e a Estética,
o estudo das relacoes entre as representacdes sensiveis e seu efeito
sobre o sujeito dessas representagdes. A analise das obras em que
representagdes sensiveis se encontram adota esse ponto de vista.
As obras que contém representagdes sensiveis sdo, de modo geral,
obras de arte, mas também podem ser retéricas. Elas tém as suas
maneiras especificas de falhar ou ser bem-sucedidas, e a tal inves-
tigacdo grande parte da Estética é dedicada. Assim, Baumgarten é
o iniciador de uma outra maneira filosoéfica de abordar o tema
da arte, a saber, como um tema do conhecimento sensivel.

Bastara dizer que a perfei¢cao de uma obra baseada no conheci-
mento sensitivo — um discurso, um poema - consiste precisamen-
te na sua capacidade de estimular representacdes sensiveis varia-
das e vividas. A ordem e o consenso das representacdes sensiveis
constituem a sua beleza, de tal modo que ndo apenas as nossas
faculdades intelectuais. (BAUMGARTEN, 1993. Parte III, cap. I,
secdo I, paragrafo 18, p. 100). Os conceitos de perfeigao e beleza
deixam de poder ser fixados “pitagdricamente’, isto ¢, renuncia-se
a se buscar um padrao geométrico e objetivo para dirimir onde a
beleza esta. A renuncia a esse ideal, que prevaleceu até o Renas-
cimento, permitiu tanto o nascimento de um novo tipo de arte
como de um novo tipo de Filosofia, como se estudard ao longo
do nosso curso. Por ora, voltemos a Baumgarten. Ele se refere
a uma faculdade do “pensar de modo belo”, mas ela exige, além
das faculdades intelectuais, “a boa aptidao, a disposi¢ao natural e
inata da alma”. (BAUMGARTEN, 1993. Parte III, cap. I, se¢do II,
paragrafo 28, p. 103). O passo final nesse modo de compreender
a arte e a beleza como ndo podendo ter suas regras fixadas objeti-
vamente deveu-se a Kant.



Antes que fosse atribuido

a sensibilidade um modo
proprio de operar sequndo
regras proprias, ndo caberia
propor uma disciplina
especialmente dedicada a
essa faculdade, nem as belas-
artes seriam definidas como
artes de produzir e combinar
representagdes sensiveis de
acordo com padroes que
despertam o sentimento da
beleza.
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Com Kant a arte passa a ser entendida como a ocasido de des-
pertar representagdes nao conceituais de um tipo especial: as que
despertam o sentimento do belo. As artes, mais do que nunca, fa-
zem jus ao titulo de “belas-artes”. Entende-se agora que a Estética
seja “uma investigagdo das diversas teorias da sensibilidade”,
como diz a ementa da disciplina, e o que isso tem a ver com a
arte. A beleza deixa de ser uma propriedade objetiva das coisas

que pode ser verificada com a ajuda de um metro.

Depois de Baumgarten e, principalmente, de Kant, qualidades
objetivamente mensuraveis pelo intelecto (como simetria, propor-
¢ao e unidade) deixam de ser garantias de que a beleza também
sera percebida com elas. S6 se sabe ao certo se a beleza esta pre-
sente em algum objeto se ele despertar um tipo especial de prazer,
o prazer no belo. Belo é o que produz um prazer que esta acima
do prazer puramente sensorial, mas abaixo do intelecto e do sen-
timento racional da aprova¢ao moral.

Uma figura visivel ou audivel pode ser formada com base em
uma propor¢ao geométrica ou outra, de forma bastante regular, de
maneira que desvendemos imediatamente a relagdo entre as par-
tes. Ela ndo despertaria o sentimento do belo. Por exemplo, posso
formar uma figura cujas partes traduzam a seqiiéncia numérica 2,
4,9, 16, 25 etc. De tao regular, ela seria, quando muito, agradavel
ao olhar, mas nunca bela no sentido kantiano. Ja as formas naturais
e o canto dos passaros sdo belos, porque livres e imprevisiveis. Ha
um belo natural e um belo técnico ou artistico, para Kant, inferior
ao primeiro. A inferioridade do belo técnico se justifica em vista da
dificuldade, para o artista humano, de se libertar das regras técni-
cas de producido de obras de arte (que nao deixam de ser intelectu-
ais). De fato, o prazer no belo nao se compara com nenhuma outra
forma de prazer; ndo a substitui nem pode ser substituido por ela.
Uma das caracteristicas que o tornam tdo especial é justamente
que s6 é despertado por objetos que poderiam, pela aparéncia, nao
ter tido um autor, nem sido projetados ou desenhados por alguém.
Por ser mais dependente de regras de composicao e do aprendiza-
do de um oficio, o belo técnico tende a recair na artificialidade e a
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deixar transparecer que regras e inteng¢des o presidem, arruinan-
do, pelo menos parcialmente, o prazer que nos causa.

1.4 A ABORDAGEM PSICOLOGICA DA ARTE

A postura filosdfica tal como definida aqui inviabiliza, no limite,
uma Fisiologia evolutiva da arte, ou seja, uma tentativa de identi-
ficar por que chamamos algo belo a partir da teoria da evolugao.
Bela seria, desse ponto de vista, toda imagem que desencadeia uma
reacao corpdrea util a preservacao da espécie. Inviabiliza também
uma Psicologia da arte que projeta experimentos com o proposi-
to de identificar os padrdes cognitivos envolvidos na apreciagao
do belo e da arte. Qualquer abordagem cientifica do belo parte da
premissa de que ele é ou uma coisa ou uma propriedade de alguma
coisa. Ou entdo, pode até negar a realidade objetiva do belo, mas
ndo dos processos envolvidos na sua apreensao. Uma abordagem
objetiva da apreciagdo estética do belo pode se limitar a considerar
objetivamente os processos psicoldgicos envolvidos ao observa-los
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Segundo Kant, algo belo ndo depende de nossas experiéncias cognitivas. Assim,
experiéncias cientificas que busquem determinar o que acontece conosco
fisiologicamente quando nos deparamos com uma obra de arte bela, como a que estd
representada na figura, ndo vao nunca conseguir identificar padrées de percepcédo ou
sentimento que “causem” o sentimento do belo
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como leis. Uma abordagem objetiva dos processos compreensivos
equivalentes sera definida aqui como uma abordagem naturaliza-
da, ou como o filésofo Husserl a nomeou de psicologista.
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Tal abordagem parece cada vez mais popular. Ela ndo admite,
de saida, que a compreensdo e a apreciagdo humanas sejam muito
diferentes de todos os outros processos naturais do corpo animal
(o corpo humano sendo entendido também como um corpo ani-
mal igual a outros). Nao ha razdo para admitir que o modo de ser
do homem ou o seu corpo sejam exce¢des, nem hd razdes para
imaginar que 0 nosso pensamento ou sentimentos nao possam ser
exatamente replicados, uma vez que suas causas e mecanismos te-
nham sido descobertos. Pensar e construir uma maquina pensante
passam a ser dois lados da mesma atividade. A tarefa do cientista
ao tentar construir um robd capaz de enunciar sentengas sobre
uma obra de arte e a do filésofo ao tentar descrever a apreciagdo
estética sdo complementares. Mesmo que Baumgarten pudesse até
ser simpatico a tal perspectiva, Kant decerto nao seria. Para Kant,
nao ha propriamente um mecanismo da apreciagao estética, mas
antes um “livre jogo das faculdades do 4animo” que a Filosofia con-
segue tratar precisamente porque nao busca descrever suas causas
e regras. Assim como objetos simétricos e que deixam transpa-
recer o planejamento e a labuta do autor ndo sao capazes de des-
pertar o sentimento do belo, também uma abordagem que tome
o prazer no belo como efeito previsivel e repetivel de uma mesma
causa acaba por falsificar o seu objeto, e por fim o perde. A Filo-
sofia, seguindo a trilha inaugurada por Descartes, busca o modo
adequado de descrever os processos de pensamento usando um
vocabulario que lembra o da Psicologia, contudo se afasta radical-
mente dessa por buscar desvendar o que as representagdes dizem
por si mesmas a respeito do Eu que lhes da origem.

A Psicanalise também foi um instrumento de analise muito po-
pular no século XX, e ainda é. Contudo, visto que também a Psica-
nalise se apresenta como uma ciéncia que explica como as motiva-
¢Oes inconscientes do artista ditam os elementos da sua obra, ela
também tem a pretensdo de explicar causalmente a obra de arte. A
investigacdo do conteudo da consciéncia e dos seus processos pode
as vezes até se parecer com uma explicagdo psicologica (causal) que
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aceita ou ndo a existéncia do inconsciente, mas a pratica da reflexao
filosofica deixara claro para vocé que existem grandes diferencas.

1.5 FILOSOFIA DA ARTE E DA BELEZA

Por ultimo, cabem algumas palavras sobre a relagao entre a Filo-
sofia da arte e a Filosofia do belo. A Estética transformou-as quase
em sin6nimos ao fazer do belo um tipo de experiéncia, mais do
que uma propriedade das coisas, e ao ver nas obras de arte uma
ocasido para despertar tal experiéncia. Mas nem sempre foi assim.
Ao contrario, até a Idade Média, quando se fala em beleza ndo se
fala em arte, e vice-versa. A beleza, antes do advento da Idade Mo-
derna e da Estética, ¢ uma qualidade objetiva do mundo no sentido
em que, havendo ou ndo um espectador, o belo e o feio existiriam e
ainda seriam os mesmos nos dois casos. “Objetiva” ¢ uma qualida-
de que pertence ao objeto e pode ser identificada e fixada, pois ndo
varia segundo a sua compreensdo por um sujeito, nem conforme
o contexto histdrico. No caso de Platdo, o belo em si ¢ uma Forma
entre outras Formas na qual as coisas belas participam. A Filosofia
do belo ¢ s6 uma aplicagio da doutrina da participacio. E o que
transparece dos principais didlogos platdnicos sobre a beleza, em
que as belas-artes sdo mencionadas apenas de passagem, quando
0 sd0. Ja no século III d.C., usando o vocabulario de Platao, ain-
da que freqlientemente dando-lhe sentido préprio, Plotino dira na
Enéada 1.6 que “a beleza no sensivel é de certa maneira imagem e
sombra fugidia de outra parte”. A beleza visivel é enganosa, pois
deve seu ser a alguma outra coisa. Essa ndo ¢, porém, como se
poderia esperar, a Forma da beleza, mas a simples participacao
em uma Forma. A beleza é a prépria participa¢ao, pois o multiplo
que se encontra ordenado racionalmente e é permeado por um
principio racional se torna belo: “quando algo é conduzido a uni-
dade, a beleza entroniza-se ali, pois ela se difunde por cada uma
de suas partes individualmente e pelo conjunto. Quando ela brilha
em alguma unidade natural, em algo homogéneo, difunde-se pelo
conjunto” (Idem, p. 22-23). A beleza ¢ unidade na multiplicidade,
uma férmula repetida diversas vezes desde entao.
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Plotino. Tratado das Enéadas.
Tradugao de Américo
Sommerman. Sao Paulo:
Polar Editorial, 2000. p. 22.
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Através da Idade Média, a divisdo entre beleza e arte persiste.
Nesse periodo, a beleza é uma propriedade da cria¢ao divina, in-
dicando as vezes sua perfei¢ao, as vezes sua harmonia. Ja as belas-
artes sdo entendidas e cultivadas entre o século IX e XII como
“artes liberais”.

As artes liberais distinguem-se das “servis” ou manuais e impli-
cam o cultivo da mente e a preparagdo para a verdade filosofica:
mediante o aprendizado do bem dizer e bem pensar e mediante o
aprendizado cientifico. Ao primeiro corresponde o trivium (gra-
matica, retdrica e dialética), e ao segundo, o quadrivium (aritméti-
ca, geometria, astronomia e musica). Sdo Tomads elabora a distin-
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¢do entre arte e beleza inserindo-a no seu quadro conceitual, que é

uma adaptacao de Aristdteles. O fildsofo grego, na continuagdo do
ja mencionado Livro Alpha da Metafisica e no Livro Beta da sua
Fisica, menciona a existéncia de quatro causas: material, formal,
final e eficiente. A arte é uma causa final, pois a fabricagdo de algo
obedece a uma finalidade posta de antemdo. O artista conhece a

4

finalidade do que deve fabricar e o fabrica de modo a obedecer a

. 2

tal finalidade: “o objeto da arte é um fim qualquer; ele preside e

impoe suas leis a todos os meios proprios a esse fim. Assim, o civil

"
|

comanda o militar, o militar, a montaria e a navegacao, o arsenal.”
(TOMAS DE AQUINO. Contra gentiles. Cap. 64. apud DUARTE,
Rodrigo (Trad. e Ed.). O belo auténomo. Textos classicos de Estéti-
ca. Belo Horizonte: UFMG, 1997. p. 50). A beleza, por sua vez, é
uma causa formal, pois consiste numa “justa propor¢do, onde os
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sentidos reencontram sua semelhancga com felicidade, pois eles sdo
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TOMAS DE AQUINO,
1997. p. 50.
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as proprias relacoes da ordem e da harmonia”. Tal felicidade nao
deve ser confundida com o apetite, pois a vista do belo nao subleva
o apetite como a vista do bom. Tendemos para o bom e o queremos
de um modo tal que o belo ndo tem o dom de despertar.

Nos capitulos seguintes, todos esses temas serdo retomados.
Aqui, tratou-se de frisar a existéncia do que poderiamos chamar
duas grandes escolas ou visdes de Filosofia — iniciadas por Platdo e
Descartes, respectivamente — e como tudo que se diz da experién-
cia sensivel e da arte depende diretamente do que, em cada caso,
considera-se o modo filosofico de pensar.
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OBRAS RECOMENDADAS

« Embora o nosso curso ndo verse sobre a histdria da arte, ai
vao recomendagdes de algumas obras histdricas a ser consul-
tadas para que se tenha um idéia geral das obras de arte a que
os filésofos se referem implicita ou explicitamente. Edi¢des
anteriores e posteriores sdo aceitaveis:

ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte italiana. Tradugao de Vil-
ma De Katinsky. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2003. 3 v.

GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Trad. Alvaro Cabral. Rio de
Janeiro: Zahar, 1983.

GROU, D. J. e PALISCA, C. V. A History of Western Music. Nova
Iorque: Norton, 2001.

« Sobre Estética, algumas obras de referéncia sao:

COOPER, David E. A Companion to Aesthetics. Oxford: Blackwell,
1995.

DUARTE, Rodrigo (trad. e ed.). O belo auténomo. Textos classicos
de Estética. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1997.

« Como obras de referéncia para estudantes de Filosofia, a ser
consultadas cotidianamente ou quase, recomendam-se:

ALMEIDA, Aires (Org.). Diciondrio escolar de filosofia. Lisboa:
Platano. Disponivel em: <http://www.defnarede.com/>.

MORA, José Ferrater. Diciondrio de Filosofia. Sao Paulo: Martins
Fontes, 4a. ed. 2001.

BIBLIOGRAFIA COMENTADA

INTRODUCAO A FILOSOFIA DA ARTE
Benedito Nunes

Publicado pela primeira vez em 1989, este livro de pouco mais
de cem paginas adota um percurso bem parecido com o que toma-
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remos a seguir, e que consiste em indicar as grandes correntes de
pensamento sobre a arte através da Historia da Filosofia.

Nunes, Benedito. Introdugdo a Filosofia da arte. Rio de Janeiro: Atica, 2000.

A ARTE NO PENSAMENTO
Francoise Dastur

Conferéncia panoramica sobre as relagdes —as vezes tensas, as
vezes harmonicas— entre arte e pensamento. Disponivel online.

Dastur, Frangoise. A arte no pensamento. Em: Arte no pensamento. Org.
Fernando Pessoa. Vitdria, ES: Semindrios internacionais Museu Vale do Rio
Doce, 2006.

A HISTORY OF PHILOSOPHY
Frederick Charles Copleston, S. ].

Dentro do meu conhecimento, a melhor visdo geral da historia
da Filosofia, escrita por um jesuita inglés dotado de uma capacida-
de de absorc¢ao de conhecimentos simplesmente espantosa. Sua A
History of Philosophy (Uma Histéria da Filosofia) em nove volumes
nunca me decepcionou.

COPLESTON, Frederick, S. J. A History of Philosophy. Nova Iorque: Double-
day, 1993-1994. 9 v.

REFLITA SOBRE

« O que torna uma abordagem de qualquer assunto especifica-
mente filosofica.

o O que tornaria uma abordagem da arte especificamente
tilosdfica.

» Que transformag¢ao no modo de filosofar foi necessaria para
que a arte se tornasse um objeto de investigacao filosofica.






s CAPITULO 2 =

PLATAO E A MIMESIS

Neste capitulo, vocé estudard a primeira de-
fini¢do geral das belas-artes. Platdo separou
as belas-artes dos oficios e agrupou-as sob o
conceito geral de “imitacdo”. Distinguiu tam-
bém as operagoes envolvidas em criar obras
de arte e usufrui-las das operagoes envolvi-
das na busca do conhecimento. Tais opera-
coes geram resultados frontalmente opostos.
Assim surgiu uma oposicdo frontal entre arte
e Filosofia. Entender o contraste entre arte e
conhecimento é, portanto, fundamental para
entender a prépria visdo platomica do que
seja arte.
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2.1 ARTES E BELAS-ARTES,
TECHNE E MIMESIS

Quem foi o primeiro filésofo da arte? Talvez devamos escolher
Aristoteles, pois ele escreveu um didlogo chamado Sobre os poe-
tas (ha muito tempo perdido) e o conjunto de anotagdes intitula-
do Poética, cuja primeira parte, sobre a tragédia, chegou até nds.
A, encontramos uma classificagdo completa das artes segundo os
meios, objetos e modos. Por outro lado, ndo ha nenhum dialogo
platdnico dedicado especificamente a busca da defini¢ao da arte.
Platdo freqiientemente trata, em um mesmo dialogo, de varios as-
suntos diferentes. No caso da arte, preferiu tratd-la em um con-
texto em que o principal fim visado é a reforma da educacdo; tal
reforma pressupde uma nova concepgao de saber.

Ainda assim, Platao foi o primeiro a tragar uma distin¢ao niti-
da entre a arte no sentido de “oficio” (téchne) e arte (mimesis) no
sentido em que falamos das belas-artes, dando a cada uma sua
defini¢ao. Platdo define as belas-artes como instincias da imita-
¢do e como o inverso do verdadeiro saber, e por isso se tornou o
primeiro filésofo da arte.

A classificagdo aristotélica deve o essencial a Platdo. Ela ja pres-
supoe a defini¢do platonica de arte como mimesis. De fato, a ori-
ginalidade da contribuigdo estd em outra parte da Poética, a saber,
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na reabilitacdo da imitacao e na famosa teoria da catarse tragi-
ca. Voltar-se-a a esses temas no proximo capitulo.

Este capitulo e os préximos estao organizados de maneira se-
melhante. Todo este livro esta baseado na hipétese de que estudar
a visao filosdfica da arte é um modo de estudar a propria Historia
da Filosofia. As consideragoes iniciais visarao esbogar uma visao
geral do filésofo a ser discutido, pois sua visdo da arte sempre tera
uma rela¢do estreita com suas teses centrais. De fato, espera-se de
um grande pensador uma certa continuidade ou articulagdo entre
os diversos temas que aborda. Ndo se espera que ele o faca por
uma adesdo dogmatica a coeréncia, mas por desdobrar um pensa-
mento vivo e fértil. No caso de Platao, se a sua doutrina central é a
da participac¢ao, sua Filosofia da arte definir-se-a em relagdo a ela.
A seguir, as perguntas principais serdo: as obras de arte sdo ma-
neiras de participagdo nas Formas? O artista se concentra sobre as
Formas ao criar ou a imitagdo é indiferente as Formas? O fil6sofo
pode ser um imitador?

2.1 A REJEICAO MORAL A HOMERO

Citou-se no capitulo anterior a visao aristotélica sobre o nasci-
mento da Filosofia, a saber, que Platdo visou uma disciplina prati-
camente inédita, se comparada com o pensamento sobre a arché
dos pré-socraticos. Nao se quer dizer com isso que o filosofo te-
nha formulado o seu pensamento por contraste explicito com os
pré-socraticos. Seus comentdrios sobre os antigos sao fortuitos. S6
homenageou Parménides de Eléia, fazendo dele o protagonista de
um didlogo de mesmo nome. Certo grau de decepgdo se declara em
outras passagens, como o comentdrio do Fédon sobre Anaxagoras
de Clazomenas: ele pode até ter feito mencao ao espirito (notis),
mas desapontou os leitores que esperavam dele uma investigacao
sobre principios racionais, pois explicou o universo mediante cau-
sas como “o éter, a agua e outros absurdos” (Féd. 98b). Anaxagoras
ndo se distinguiu, contrariando sua promessa, de todos os outros
pensadores da phuisis ligados s6 a matéria (Aristoteles, do mesmo
modo, viu na arché pré-socratica apenas o que ele mesmo nomeou
como a causa material). A polémica platonica se dirige menos aos
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“fisicos” do que aos poetas e aos sofistas. Platdo se distancia dos
sofistas, como vocé estudou na disciplina do seu curso dedicada
a Filosofia politica antiga, e dos artistas, como vera agora. Sob al-
guns aspectos, chega a reunir sofistas e artistas sob a mesma estirpe
dos “ilusionistas profissionais” De Platio pode-se dizer que a arte
desempenha um papel crucial no seu pensamento, pois se opde
frontalmente ao que a Filosofia deve ser. Tal juizo nunca se repete
em relagdo aos pensadores fisicos, mesmo quando sdo rejeitados. A
nova disciplina iniciada, a Filosofia em sentido préprio, caracteri-
za-se, em passagens cruciais da obra platdnica, mediante o contras-
te com as belas-artes e, em particular, com a poesia de Homero.
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Decerto, Platdo rejeita a arte por mais de um motivo. Pode-se
frisar o papel entao predominante da poesia como repositdrio do
saber pratico, e como tal é considerada pela geragdo precedente
(cf. Lis. 214a), de tal modo que suplanti-la apresenta-se como
tarefa essencial para qualquer reformador politico, o que Platao
também o foi. De fato, na Repiiblica, o tratamento inicial da arte
se encontra nos livros II e III, em que Socrates — nesse didlogo o

protagonista e porta-voz do ponto de vista platdonico — considera

Busto em mdrmore de
Homero. Ele é um dos
autores das famosas obras
lliada e Odisséia.

necessaria uma avaliacdo critica da poesia de Homero, uma vez
que a educacgdo dos jovens atenienses de entdo consistia, em boa
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parte, na memoriza¢do e na dramatiza¢do dos poemas homéricos.
Dai também o carater edificante, isto é, moral da recusa da poesia.
Platdo critica a imoralidade dos deuses retratados por Homero e a
sua inépcia como modelos para os jovens tanto no Eutifron (Eut.
6 b-c) como nos livros II e III da Repuiblica. O aprendizado da vir-
tude exige a apresentacdo de belos modelos a serem seguidos, e a
exclusao dos maus? O Sécrates platdonico nao se limita a tais consi-
deragdes imediatamente uteis (pedagdgicas e morais), mas conduz
a investigacdo sobre a arte em uma pergunta pelo seu modo de
ser. Suponhamos que os poetas s6 mostrassem homens corajosos e
deuses de carater nobre e magnanimo. Eles estariam a altura da sua
missdo formadora de carater? Em algumas passagens, Platao da a

Platéo néo levanta objecoes entender que sim, mas na maioria delas, que ndo. A poesia, mes-

contra certo tipo de poesia, mas

oo ) mo quando edificante, teria um efeito indesejdvel sobre a mente,
quanto a esséncia da poesia.
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advinda de suas limitacées intrinsecas. Existe uma rejeicao a arte
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de teor pedagogico e moral, mas se limitar a comentar apenas esse
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aspecto seria ignorar o que ha de mais importante no platonismo.
As ressalvas feitas a arte — cujo exemplo consumado sempre sera
Homero - s6 podem ser compreendidas de maneira adequada se
forem compreendidas de maneira ontoldgica.

2.3 A REJEICAO ONTOLOGICA A ARTE

A afirmacdo feita desde cedo por Platdo na Defesa de Socrates, a
saber, que os poetas nao conhecem aquilo sobre o que falam e que
a arte ndo transmite um saber verdadeiro sobre o assunto de que
trata, s6 é fundamentada na Republica, porque é fundamentada
metafisicamente (Def. 22a-b). A explicacao dessa ultima sentenca
¢ o assunto deste topico. O tratamento mais extenso e claro dado
por Platdo a arte se encontra no didlogo que ¢ também a exposicao
consumada da teoria das Formas - a Repiblica - e talvez nao seja
mera coincidéncia. A superagdo da arte é um dos motores princi-
pais do pensamento platonico, enquanto a teoria das Formas, de
modo implicito ou explicito, é o ponto de vista do qual é permitido
esperar tal superacao.

No comeco do livro final da Republica, Sdcrates compara trés
tipos de criadores: o demiurgo divino, o marceneiro e o pintor.
Tomemos por exemplo uma cama para explicar as diferencas entre
a atividade de cada um. Ha uma cama por si mesma, criada pelo
demiurgo, em referéncia a qual toda a multiplicidade de camas é
nomeada. E a Forma da cama. Ela ndo tem nem tamanho e nem
figura definidos, ndo pode ser feita de nenhum material em par-
ticular, nem pertence a nenhum periodo ou estilo particular da
histéria do mobilidrio. Ela ndo pode ter nenhum trago visivel, pois
isto a tornaria novamente algo singular. A Forma da cama se define
por oposic¢ao aos individuos e nunca se identifica com individuo
nenhum, preservando sua universalidade deste modo, bem como
sua heterogeneidade diante do sensivel. Se ela tivesse qualquer
caracteristica individualizante, seria necessario que Deus criasse
ainda uma outra, mais universal ainda e acima dela. Quando um
marceneiro (o technites, artesdo) planeja fabricar uma cama, ele
precisa concentrar-se sobre essa cama realissima e esfor¢ar-se com
o auxilio do célculo para fabricar uma cama que seja adequada ao
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Vincent Van Gogh, Noite estrelada, 1889. Um original de arte de 6leo sobre tela, 64 x 80.
De acordo com a teoria platdnica, nem mesmo pinturas que alguns consideram tao
valiosas, como esta, teriam um status digno

uso. Pensemos agora na relagdo do artista com a cama. O pintor
que apenas pinta a cama fabricada pelo marceneiro esta dupla-
mente distante da Forma da cama, ou cama em si, ou cama ideal.
Como o pintor imita a cama do marceneiro, que ja estd a dois pas-
sos afastado da cama em si, ele se afasta trés passos da cama em si:
“aquele que estd trés graus afastado da natureza chama ‘imitador”™
(Rep. 597e). (Lembremos que o grego antigo ndo conta a partir do
zero, mas a partir do um, antes de o Ocidente introduzir o zero na
aritmética.). Assim, as belas-artes, isto ¢, as imita¢des encontram-
se “a uma distancia de trés graus da verdade” (Rep. 602c). As imi-
tacdes sao copias de copias de coisas verdadeiras.

De fato, o livro X é preparado pela alegoria da caverna, no livro
VII da Republica. Vocé decerto ja tem algum conhecimento a res-
peito. Retomemos, contudo, seus pontos principais. Ela nos convi-
da a imaginar uma caverna subterranea em que prisioneiros acor-
rentados numa mesma posi¢ao desde a infincia estdo condenados
a ver apenas sombras refletidas em uma das paredes por marione-
tes ou bonecos que sdo exibidas atras deles. Como os prisioneiros
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ndo podem ver as figuras que projetam as sombras, consideram as
sombras as tnicas realidades. Se pudessem se libertar das corren-
tes, veriam que as sombras anteriormente vistas sdo reflexos de bo-
necos e que os bonecos, por sua vez, sdo copias das coisas reais que
se encontram fora da caverna, na superficie. A realidade mais real,
portanto, nunca se encontra na caverna, apenas os seus reflexos e
sombras. Segundo a explicagdo que o proprio Platdo da, a caverna
subterranea é o mundo em que nos movemos cotidianamente, e a
superficie é o mundo inteligivel, banhado pela luz verdadeira da
inteligibilidade. Ao sair da caverna, isto ¢é, trocar o mundo visivel
pelo inteligivel, o ex-prisioneiro vé pela primeira vez a realidade,
ndo as simples marionetes e sombras de marionetes que conhecia
até entdo. A alegoria retrata a saida do mundo sensivel e aparente
na dire¢ao do mundo supra-sensivel e inteligivel.

A alegoria da caverna retoma uma outra, imediatamente ante-
rior, a da linha dividida, ao final do livro VI, em que uma linha
vertical é dividida em segmentos de diferentes comprimentos.
Primeiro, a linha é dividida em duas partes, a inferior tendo um
comprimento duas vezes maior que a superior. A primeira divi-
sdo corresponde as coisas visiveis, que sdo em quantidade mui-
to maior que as invisiveis (dai a diferenca de comprimento). Ela
corresponde também as nossas operagdes ou atividades: na maior
parte do tempo, ocupamo-nos com as coisas visiveis. Novamente,
cada segmento ¢ dividido na mesma propor¢ao de um tergo supe-
rior para dois tercos inferiores. Em suma, os entes sdo classificados
em ordem crescente de acessibilidade e, em ultima instancia, de
ser, a0 mesmo tempo que as atividades cognitivas sdo classificadas
em graus crescentes de dificuldade e veracidade — de acordo com
o objeto sobre o qual se debrucam (Repuiblica. 509d-511e). Quan-
to mais o homem se dedicar ao que tem ser, deixando de lado o
que nao tem ser, mais verdadeiro o resultado sera. Assim, a linha
¢ dividida em segmentos que representam tanto diferentes tipos
de coisas como diferentes atividades cognitivas. A Forma do Bem
estd na extremidade superior da linha, portanto, ja quase excluida
da alegoria. Uma representagdo da alegoria da linha que nao res-
peite propor¢oes indicadas pelo autor seria a seguinte:
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Dentro do mundo visivel, os reflexos

) atividades . . .
objetos T e as sombras existem em maior nime-
externos . . ~
( ) (internas) ro que as coisas de que sao reflexos e

icao sombras. Ocupamo-nos delas com
formas ntlectual , maior freqiéncia também, visto que
no mundo tipos de >
inteligivel o ciéncia nos orientamos por conjecturas € por
ﬁguras raciocinio . . .
geométricas discursivo suposicdes mais do que por opinides
que por acaso coincidem com a verda-
entes naturais fé (opiniao . . . .
produtos verdadeira) de. Os dois tercos inferiores da linha
no mundo tipos de d tvel .
sensivel P ~ apgintE representam o mundo sensivel e as coi-
sombras SUPosIcao sas que se encontram nele. Dentro des-

sa sec¢do, os dois tercos inferiores, no-

vamente, representam os reflexos e as
sombras, e 0 terco superior representa as coisas de que ha reflexos e
sombras. Os reflexos naturais sobre os lagos e outras superficies li-
sas e brilhantes, bem como as sombras langadas pelos entes quando
iluminados, tém o grau mais baixo de ser e realidade (Rep. 510a).
Se os segmentos de linha, porém, representam também diferentes
atividades cognitivas e seus “resultados”, ou melhor, o modo como
cada tipo de coisa se apresenta a mente, o mundo sensivel s6 apre-
senta entes passiveis de déxa (“opinido”’, mas também a “fama” e a
“reputacao” de alguém). Grande parte da nossa atividade cognitiva
no mundo sensivel se limita a suposi¢do, a um jogo de adivinhacao,
e a parte menor ¢ constituida por uma fé ou confianca que pode,
por acaso, coincidir com o conhecimento, mas nao esta fundada
em nada sélido e confiavel. Ja no terco superior da linha, corres-
pondente aos objetos e as atividades inteligiveis, temos dois tipos
de objetos, as figuras matematicas e as Formas ou Idéias, e s deles
se pode ter conhecimento. No caso do mundo em que se encon-
tram as coisas invisiveis e apenas inteligiveis, as figuras geométricas
também existem em maior nimero que as Formas. Mais ainda, o
modo de pensar do gedmetra é mais comum e mais falivel do que o
do filésofo. De fato, Platao considera a demonstracao matematica
um procedimento circular, em que a premissa determina como a
demonstragao se desenrola e a demonstragao justifica a premissa.

A alegoria da linha dividida estabelece uma hierarquia entre coi-
sas e atividades distintas, mas nao explica de maneira satisfatoria a
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doutrina central de Platdo, a da participagdo. Faz-se alusao a Forma
do Bem como a mais importante e a que ultrapassa todas as demais
em dignidade e poder, embora nao tenha esséncia. Mas o que signi-
fica isso? Significa, como explicado pela alegoria da caverna, que o
conhecimento que o mundo sensivel possa proporcionar se deve
exclusivamente ao grau em que ele participa do mundo inteligi-
vel. As coisas refletidas ou que projetam sombras ja sdo, de certa
maneira, reflexos ou sombras das Formas. O que apenas participa
nas Formas ja ¢ instavel e mutante, e ao projetar suas sombras e re-
flexos cria aspectos ainda mais instaveis, mutantes e enganadores.

Assim como foi penosa para os olhos a passagem da escuridao
para a luz, assim também ¢ penosa a passagem da luz de volta a
escuriddo. Se o prisioneiro retornasse a caverna para comuni-
car aos outros o que aprendeu, passaria de novo por um perio-
do de adaptagdo. Para ser capaz de se comunicar com os outros
prisioneiros, o ex-prisioneiro teria de se conformar e restringir,
novamente, a debater as sombras das marionetes projetadas sobre
a parede da caverna, isto ¢, as Unicas coisas que conhecia antes da
saida da caverna e que por isso lhe pareciam reais, como ainda pa-
recem reais aos que ndo se libertaram. Se ele tivesse de “competir
com eles em discernimento’, estaria em desvantagem (Rep. 516e).
Faria uma figura risivel e talvez fosse assassinado pelos prisionei-
ros — uma alusdo a condenagdo de Sdcrates e a retorica: o discurso
sedutor baseado na opinido e formador da opinido do ouvinte, que
governa a democracia ateniense e permite a distor¢ao da verdade.
Aos olhos do filésofo, a assembléia politica e o tribunal ateniense
sdo competi¢des entre cegos para decidir qual deles se destaca. Os
belos discursos, tdo eficazes quando se trata de persuadir a maioria
a votar nesta ou naquela proposi¢ao, nada mais sdo que jogos de
sombras, ainda que habilidosos. A democracia ateniense é descrita
como um debate sobre sombras de sombras e reflexos de reflexos.
O homem que os concidadaos mais respeitem por suas opinides,
como lider politico e militar ou como magistrado, é rigorosamente
tao ignorante e inapto quanto todos os outros. S6 o favor divino
pode ajuda-lo, assim como ajuda o poeta. Por isso mesmo, a re-
torica ndo ajuda em nada quando trata de diferenciar o sofista do
fildsofo, o corruptor da juventude do professor da juventude.
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Os individuos que ficaram
dentro da caverna, por ndo
ter o conhecimento, ndo
conseguem perceber que
quem conseguiu sair da
caverna estd correto.
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Assim temos uma recusa da déxa em favor da epistéme moti-
vada por um propdsito muito concreto e premente: impedir que a
condenagdo de Socrates ao suicidio se repita.

Tanto os discursos na assembléia como as obras de arte, porém,
podem ser comparados a esses reflexos de reflexos. As artes po-
dem ser vistas como formas da déxa. E preciso admitir que nao
existe uma referéncia expressa as belas-artes e a imitagdo nem na
alegoria da linha dividida e nem na alegoria da caverna. Mas exis-
te um parentesco importante entre a recusa platonica da sofistica
e da poesia.

Em favor da visdo segundo a qual a arte seria um subtipo de opi-
nido ha varias passagens. A poesia imitativa de certa forma é des-
crita como o reflexo de um reflexo nos livros II e III da Repuiblica.
A arte ja é introduzida na Repuiblica em fun¢ao de ser o meio pri-
vilegiado da educagdo dos futuros lideres militares e politicos (cf.
também Protdgoras 32b), e sua influéncia negativa ja recebe uma
caracterizagdo inicial. Passagens de Homero e Hesiodo sdo esco-
lhidas porque retratam os deuses como caprichosos e inclinados
a exibir uma variedade de figuras visiveis. O que é apropriado ao
deus é mostra-lo como estavel, imutavel e impassivel, e nao frivolo
e inconstante (Rep. 380d). Além do péssimo exemplo que é um
comportamento traigoeiro, vindo de tao alto, o poeta dd uma ima-
gem inadequada dos deuses ao atribuir-lhes a mutabilidade, que na

Platdo, portanto, ndo verdade caracteriza o mundo sensivel. O efeito sobre quem recita
considera que o prazer estd

necessariamente atrelado ao
que é correto, verdadeiro.

ou ouve tais poemas ¢ prejudicial. Da poesia recitada ou encenada
e da tragédia foi dito que prejudicam a formagdao dos guardiaes
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por serem mutantes, nunca se deve apresentar uma figura estavel
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e obrigar tanto o rapsodo como o ator a trocar de aspecto em uma
sucessao atordoante, ainda que prazerosa. Cultivar a pratica da ré-
cita e da encenagdo dramatica incentiva uma absor¢ao das caracte-
risticas tanto do estilo imitativo quanto dos personagens imitados.
A convivéncia com o estilo imitativo estimula a personifica¢ao de
todo tipo de papel, até os mais ridiculos (por exemplo, fendmenos
climaticos) e vergonhosos (por exemplo, femininos). A sucessdo
repentina impede que o carater se firme e, por fim, leva a prépria
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falta dele. O jovem guardido, depois de permutar papéis e vozes,
podera adquirir qualidades infantis ou femininas francamente in-
desejaveis e jd nem saberd mais ao certo quem ele mesmo é. No
livro X, o artista imitativo é comparado a um homem que carre-
gasse um espelho por toda parte e, ao aponta-lo para cada coisa,
“criasse” todas as coisas da terra, seres vivos, coisas fabricadas pelo
homem e até homens. Ele cria todo tipo de coisa, mas o que cria é
limitado, mutante e plano. No caso do pintor, o que cria é chama-
tivo, variado e atraente, por isso proporciona prazer. Mas o preco a
ser pago por esse prazer ¢ a inconstincia do pensamento, que nao
consegue se concentrar sobre o que ¢é fixo, a saber, 0os contornos
dos objetos concedidos pela Forma. No caso do poeta, ele também
cria imagens e personagens atraentes e variadas que dispensam o
conhecimento do que é retratado. O ator, além de criar uma ilusao
para os outros, perde sua propria identidade. Homero é expressa-
mente comparado com o homem que carrega o espelho - de fato
ele o faz na condi¢ao de “chefe de todos os poetas de estilo tragico”
(Rep. 598 d). E curioso ver Homero na posigdo de representante
da tragédia. Desde entdo ha uma série de hipoteses sobre a poesia
épica como origem da tragédia; o proprio Aristdteles afirma ter
a tragédia nascido, em parte, da epopéia (Poé. 1448 b 35). Nao
parece, porém, que o argumento de Platdo dependa de testemu-
nhos historicos: conforme a poesia de Homero era transmitida
oralmente, recitada e encenada, Platdo ndo parece ver nenhuma
diferenca essencial entre drama e poesia cantada — veremos que
Aristételes, afastando-se de Platdo neste ponto, atribui ao drama
uma dindmica especifica. O que torna Homero chefe dos tragicos
é ser o grande representante da poesia imitativa.

Ja fora dito que a poesia envolve duas “dic¢des”, dois “modos
de dizer” ou “estilos” (Rep. 392a). Ora o autor recorre a figura de
um narrador que evoca a inspiragao divina para poematizar certos
feitos, ora suprime o narrador e da a palavra, por assim dizer, aos
proprios personagens. Ao segundo tipo de poesia, que envolve a
possibilidade de encena¢do dramatica, Platao chama “imitativo”.
Ja a poesia lirica e a oratdria envolvem uma arte puramente “nar-
rativa’, pois ndo exigem a personificagio dramatica. Para quem
ja sabe que todas as belas-artes serdo consideradas imitagdes, no
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O ator, por imitar vdrios
personagens, jd nem saberia
0 que ele é porque o processo
de incorporagdo dramdtica
teria incutido nele essa
mutabilidade. Como o correto,
o belo, o verdadeiro é algo
imutdvel, estdvel, a arte

ndo é edificante para quem
acria ou encena.
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livro X, ndo deixa de ser uma surpresa ouvir falar em dois “mo-
dos de dizer” ou “estilos” dentro da propria arte, um deles sendo
a poesia imitativa, como se toda poesia ndo fosse, de modo geral,
mimesis (Rep. 392c). A poesia narrativa ndo seria uma maneira
de imitacdo? De fato, as vezes Platdo se refere a uma poesia nao
imitativa como sinonima de nao dramatizavel; em sentido proprio,
porém, toda poesia é imita¢ao, visto que o poeta nunca sera um
homem de ciéncia. E quase uma precondicio da poesia que o po-
eta sacrifique o teor de adequagao e veracidade do seu discurso ao
efeito buscado. O que torna Homero capaz de escrever uma obra
tdo ambiciosa ¢ justamente o fato de ndo ter se preocupado com a
aquisicao de um conhecimento universal e exaustivo de tudo que
se encontra na natureza ou foi criado pelo homem.

Retoma-se aqui um tema ao qual Platdo ja havia dedicado um
dialogo de juventude, o lon. Ion é um rapsodo homérida, alguém
que se dedicava a cantar poemas homéricos e a debater sobre eles.
Quando convidado por Socrates a explicar por que é tdo bem-su-
cedido nos debates em que sustenta a superioridade de Homero
diante de outros poetas, ndo consegue, ao que Sdcrates lhe res-
ponde que essa exceléncia (tanto de fon como a de Homero) se
deve a uma inspirac¢do divina, nio ao conhecimento (Ion 535a). A
arte de compor nao substitui nenhuma das outras, nem exige o co-
nhecimento de assunto algum. Mesmo quando Homero introduz
um narrador, continua a ser um imitador, pois da uma impressao
falsa de ter certos conhecimentos e dizer a verdade: ele conhece
da guerra o minimo para criar uma cena de batalha, da arte da
navegacdo o minimo possivel para criar uma cena maritima, da
arte de governar o minimo para criar um monarca, e por ai vai. O
poeta consegue até enganar alguns ouvintes, que imaginam que
ele deve mesmo possuir tais conhecimentos, pois, de outro modo,
pensam eles, nem seria capaz de criar composi¢des tdo magnificas.
Para que fon pudesse explicar a superioridade de Homero ao po-
ematizar uma corrida de cavalos, teria de ser auriga; para explicar
a superioridade das recomendagdes sobre a pesca, um pescador;
para explicar o melhor remédio, um médico. O poeta que melhor
conheca a sua arte nem por isso vai conhecer as outras artes, nem
o homérida que nao conhega nenhuma arte além da do rapsodo,
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ainda que bem, saberd julgar se o poeta cuja obra recita conhece o
assunto de que estd falando. De fato, “aquele que ndo possua uma
arte particular serd incapaz de julgar corretamente as palavras e
obras relativas aquela arte” (fon 538 a). Do mesmo modo, ndo sen-
do nem auriga, nem médico, nem pescador, nem general, lon nio
consegue explicar em que consiste a superioridade de um poeta
sobre outro. Na Repuiblica, Sdcrates acrescenta que é incompre-
ensivel que alguém, podendo ter o conhecimento, opte pela mera
aparéncia do conhecimento. De fato, nao se conhece nenhuma ci-
dade que tenha recebido sua constitui¢do das maos de um poeta,
ou que tenha ganhado uma guerra sob a lideran¢a de um deles, o
que nos leva a concluir que o poeta nunca foi reconhecido como
homem de conhecimento e de utilidade publica.

Ha, portanto, um parentesco entre déxa e mimesis. Para Eric
Havelock (1903-1988), nao deixa de haver um parentesco entre
os argumentos anti-sofisticos e os antipoéticos. A retdrica é men-
cionada expressamente como parte das ocupagdes levadas a cabo
pelos prisioneiros, na alegoria da caverna. As belas-artes nio sao
mencionadas expressamente em nenhuma das duas. No entanto,
implicitamente, pode-se dizer que elas estao representadas pelas
mesmas sombras e reflexos de que se fala tanto na alegoria da linha
dividida como na alegoria da caverna. Ambas sdo instancias de

déxa, ou seja, de rejeicdo ao conhecimento:

A poesia é apresentada pela primeira vez [no livro X] como a corrup-
cao dointelecto. Isso pode ser uma reminiscéncia da parabola da Linha,
na qual o intelecto matematico preside a terceira secao da Linha. Essa
reminiscéncia da Linha é reforcada quando os objetos da mimica sdo
comparados aquelas aparéncias fisicas refletidas ao acaso num espelho
deformador - de todos os tipos, formas e tamanhos, indiscriminada-
mente. Isto é, a mimesis corresponde a divisdo inferior da Linha, onde
até mesmo os objetos dos sentidos sao apenas refletidos na dgua ou
coisa semelhante. A caracteristica desse contelido mimético é entao
exposta, no que diz respeito ao pintor, como constituindo numa apa-
réncia fantasmal. Isso porque a mimesis pode retratar apenas um aspec-
to, frontal ou lateral, e assim por diante, de um objeto, nunca o objeto
como um todo de uma sé vez. Esse retrato é o oposto do que é. (HAVE-
LOCK, Eric. Prefdcio a Platéo. Tradugao de Enid A. Dobranzsky. Campinas:
Papirus, 1996. p. 253)
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Eis ai as razdes basicas e ontologicas que justificam a oposi¢ao
frontal entre o dominio inteiro da déxa e o da ciéncia. As duas
alegorias reunem, fundamentando-as, as varias passagens sobre as
belas-artes encontradas no conjunto da Repiiblica. No livro X da
Reptiblica, para concluir, todas as teses sobre a arte como mimesis
dos livros II e I1I, mais as alegorias sobre a verdade dos livros VI e
VII, sao condensadas.

Os simples oficios ou artes, assim como as belas-artes, carecem
de utilidade publica, mas ao menos tém utilidade técnica. Dentre
as producdes humanas, as belas-artes ou imitagdes estdo no de-
grau mais baixo, por conter o minimo de fidelidade a limites que
podem ser buscados racionalmente.

Os oficios, por sua vez, empregam calculos
e, assim, apelam a faculdade racional do seu
criador. Por envolver um saber de como pro-
duzir algo adequado a um fim, a téchne envolve
certo grau de conhecimento e o apelo a algo
que ja ndo é sensivel: o numero. A reciproca
nao ¢ verdadeira: se o saber pratico e artesanal
deve algo a ciéncia, essa ndo deve nada a téch-
ne. No entanto, ndo ha sequer um vestigio de

oposi¢ao frontal entre téchne e epistéme, como
existe entre mimesis e epistéme. E verdade que,
por um momento, as belas-artes parecem ter
algum grau de parentesco com a téchne, a sa-
ber, quando observam os mesmos principios
de obediéncia as propor¢des naturais que o
artesdo. No Sofista, o personagem chamado
simplesmente Estrangeiro se refere a uma arte
de imitar com conhecimento do objeto e outra,
desprovida de conhecimento, a doxomimetiké
(Sof. 267d). Contudo, a posi¢cdo predominante

€ que a grande maioria dos artistas, e os mais

Artesao confeccionando sapatos. O artesao, aquele que ) .
detém o que Platdo chama de téchne, estd mais proximo importantes, deforma a realidade para desper-

conhecimento verdadeiro, como o calculo
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tador, pois uma arte sobria e fiel a realidade é tediosa. O preco
desse prazer na ilusdo e na deformacao é alto. A poesia de Ho-
mero e todas as outras “de tipo imitativo’, isto é, que permitem a
encenacao dramatica acarretam nada menos que um “ultraje” ou
“corrupgio da inteligéncia” (Iobe tés dianoias, Rep. 595b). A poesia
imitativa exibe uma sucessao vertiginosa de imagens e sons que
confunde o ator, obrigado a trocar de carater sem se fixar em ne-
nhum, e a inteligéncia dos ouvintes também sofre ao ser exposta
a tais imagens. Pela pratica repetida da imitagdo — seja por tomar
parte de uma encenacao teatral, seja por assistir a ela, seja por re-
citar poesia - a inteligéncia do ator, do espectador e do amante da
poesia se torna uma superficie sujeita a todo tipo de impressao ale-
atdria e prejudicial. O poeta imitativo introduz uma constitui¢ao
terrivel na alma ao bajular a sua parte desprovida de senso e forjar
sempre novos “fantasmas” afastados da verdade (Rep. 605a).

Neste capitulo, a plausibilidade da leitura de Havelock néo sera
negada. Contudo, ¢ importante salientar que existem particularida-
des inerentes a mimesis. Ainda que se indique aqui um parentesco
entre poesia e retorica — e desde entdo na Historia da Filosofia intei-
ra também -, temos de nos deter um pouco mais sobre a imitagdo,
pois dela nao se diz apenas que esta trés graus afastada da verdade.
O criador da simples imagem, da imita¢ao, “nao sabe nada do ser
(6n) mas apenas da aparéncia (phainémenon)” (Rep. 601b).

A mimesis se afasta do proprio ser, s6 que o faz precisamente
criando a impressao de proximidade. Seu efeito, por isso, talvez
seja mais insidioso que o da propria retdrica, que apenas mistura
os géneros de discurso veridico e inveridico. Para entender o tipo
especifico de mentira e ilusao envolvidos na arte, retornemos ao
mito da caverna.

Ao chegar a superficie, o ex-prisioneiro vé que brilha, acima de
todas as coisas reais na superficie (as Formas no mundo inteli-
givel), o sol ou Forma do Bem. Desta foi dito antes que nao tem
esséncia ou entidade (ousia), porque a “transcende” em dignidade
e poder (Rep. 509b). E superior a todas as outras, pois a Forma
do Bem niao apenas retine a multiplicidade de coisas sensiveis que
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levam o seu nome. A Forma do Bem nio é aquela de que par-
ticipam todas as coisas boas neste mundo: bons martelos, bons
cavalos, boas a¢des etc. Ela ndo responde pela bondade de todas as
coisas boas, assim como a Forma da animalidade concede a essén-
cia aos animais; ela ndo é responsavel especificamente por alguma
caracteristica das coisas. A Forma do Bem é causa de “entidade”,
pura e simplesmente. Ela é a Forma da participacao, em geral.
Para cada coisa que, neste mundo daqui de baixo, ¢, a Forma do
Bem garante que ela s6 é porque participa, mediante a Forma que
lhe diz respeito, do mundo inteligivel. A Forma do Bem ¢ assim
a garantia da materialidade do material, da beldade do belo e da
animalidade do animal - junto com a Forma do material, do belo
e do animal em si mesmos. Chegar a perceber que a participagdo
em uma Forma qualquer é a nica garantia possivel de que uma
coisa ndo va se dissolver em um fluxo cratiliano é o ponto em que
se consuma a periagogé, a “reviravolta” ou o giro da alma na di-
recao da verdade e para longe do mundo sensivel. A alegoria da
caverna ¢é apresentada como uma alegoria sobre a esséncia da edu-
cagdo (paideia; pronuncia-se “paidéia”) no comeco do livro VII,
pois nesse voltar-se “de costas” para o mundo sensivel consiste a
esséncia da educagdo (Rep. 514a).

Para voltar ao exemplo da cama: a primeira cama fabricada pelo
proprio demiurgo corresponde a cama “real” na superficie, com
todas as caracteristicas mencionadas. Ela ndo é a Forma da cama
porque possui particularidades visiveis que a caracterizam como
tal. Se tivesse uma cor definida ou fosse feita de um material espe-
cifico, ja ndo seria mais uma Forma, mas uma cama singular sob
uma Forma mais geral. Pois a Forma da cama deve abrigar sob si
todas as camas reais e possiveis. A seguir, seria possivel ao mar-
ceneiro ter a cama universal em mente ao produzir uma cama par-
ticular. Pelo menos, ele teria algo universal e invisivel em mente.
O tipo de imagem visivel que fabrica se reporta sempre, de alguma
maneira, a regra invisivel que dirige sua atividade. O problema com
o artista é que ele julga poder prescindir de tal referéncia. Assim,
fabrica algo unilateral que sé pode ser encarado sob um ponto de
vista. Eles, os artistas, criam uma imagem que nao faz referéncia a
“nada além de si mesma’, uma pura aparéncia ou “fantasma” (Rep.
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598b). Nem toda imagem é mimesis, e o conceito de mimesis indi-
ca um “afastamento entre ser e sua pura visibilidade” Nem tudo o
que brilha é, s6 por isso, real. Algo pode parecer real, mas carecer
de esséncia por lhe faltar a referéncia ao que tem realidade, ou seja,
a Forma. E preciso buscar esséncia, isto é, a referéncia ao que é
real. A mensagem ultima do livro X, que gira em torno da arte, vai
além da condenacdo a retdrica porque tem uma tese. O discurso
verdadeiro do cientista ndo se caracteriza apenas pela recusa as
figuras de linguagem caracteristicas da retdrica, mas ja parte
de uma outra relagdo com a realidade. A linguagem do homem
de conhecimento ndo é mais plana e sdbria por motivos estéticos
ou morais, isto é, porque ele renunciou a adornar ou a persuadir,
sempre pensando no publico. Mais importante que o efeito de seu
discurso sobre o publico é atingir algo que permanece estavel e
ndo se mostra diretamente, apenas de sustentar todo aparecer.

2.4 O PRIVILEGIO INCOMPLETO DA MUSICA

Uma concessao aparente se faz a arte da mu-
sica. De fato, sob o titulo “musica” Platao com-
preende toda a educa¢ao da alma, cujo oposto
¢ a gindstica, a educacdo do corpo. Ela é neces-
saria para contrabalancar o cultivo exclusivo
do corpo. Assim, todas as artes que dependem
da alma para serem executadas de certa forma
sdo musicais. As artes cujas obras perduram de
forma autdénoma (arquitetura, pintura etc.) nao
recebem esse titulo. Mas a musica ¢ entendida
também de forma mais restrita e mais préoxima
a nossa concepgdo: como arte da combinagao
harmonica de sons. As criticas a poesia e ao te-
atro ndo se repetem no caso da musica em sen-
tido estrito, mas nem por isso devemos imagi-

nar que a musica esteja a altura da Filosofia. O

ambito de atuacao da musica nao é a inteligén- Por Platao considerar que a musica imita a musica das
esferas celestes, este autor a excetua do seu repudio a arte.
Mas, mesmo assim, considera que ela possui limitagoes.
certa forma, inferior, ela pode ser benéfica. Acompanhe por meio do texto quais séo essas limitagoes

cia, mas as paixoes. Nesse ambito restrito e, de
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Apesar da raridade dos testemunhos, é certo que a trajetéria do
desenvolvimento da teoria musical seguiu passos proprios e dis-
tintos em comparag¢ao com as outras artes na Grécia. Infelizmente,
hoje s6 podemos pressentir a vivacidade de tais debates mediante
uma variedade de mitos ou pedagos de mitos que chegaram até
nos, relacionados aos deuses e aos semideuses musicais: Apolo,
Dioniso, Pan, Olimpo, Sileno, Marsias e Orfeu. Na origem, a musi-
ca ndo ¢ um produto humano, mas um dom divino, cujos poderes
ndo se exercem apenas sobre os homens, mas sobre o universo
inteiro. Os mitos ligados a Orfeu e legados por Pindaro, Esquilo
e Euripides apresentam essa concepg¢ao. O poeta e musico Orfeu,
sempre representado carregando a lira com que acompanha o seu
canto, ¢ filho do rei tracio Eagro e da musa Caliope. Apolo lhe deu
de presente uma lira, e as musas o ensinaram a toca-la de modo
tdo maravilhoso que encantava as feras, que o seguiam aonde fosse.
Até as drvores e as rochas saiam de seus lugares para ouvi-lo. O
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orfismo ou culto de Orfeu é um tipo de culto dionisiaco baseado,
como esse, na hipétese do mundo inferior, isto é, dos mortos e das
possiveis idas e vindas entre ele o nosso mundo. A musica, na Gré-
cia Antiga, portanto, tem um sentido mitico por nés esquecido.

Ja depois do periodo arcaico, os ensinamentos de Pitagoras no
século VI a.C. e das escolas pitagoricas nos foram transmitidos por
Platdo e Aristoteles um pouco mais detalhadamente, dada a influ-
éncia que tiveram sobre esses. De Pitdgoras louva-se o ensinamen-
to cientifico, e uma longa tradigdo lhe atribui a primeira identifi-
cagdo dos sons que compdem a chamada escala natural das notas
musicais, bem como o calculo dos intervalos musicais principais
ou puros dentro da escala (de quarta e quinta). Uma lenda conta-
da por Boécio, ja no século VI d.C., conta que a inspiragdo para a
descoberta das proporgdes rigorosas entre as notas da escala veio
da observagao dos sons produzidos por martelos de pesos diferen-
tes usados pelos varios ferreiros de uma oficina em frente a qual
Pitagoras passava. Pitdgoras teria entdo calculado a relagdo fixa
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entre a razdo dos pesos e a das notas. Repetiu-se modernamente
o experimento, sem que o resultado relatado se repetisse. Nao se
verificou a correspondéncia entre a variagdo dos pesos de metal e
a variacao das notas na qual a lenda se baseia. De qualquer forma,
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uma teoria musical que apenas siga as regras da composi¢ao agra-
davel ao ouvido ndo interessa aos pitagoricos. Além disso, a lenda
ilustra o fato de o som e a musica serem considerados fenomenos
prévios as criagdes humanas e a nota¢do musical, ainda que numa
vertente outra que a do orfismo. Nem as propor¢des numéricas e
nem as relagdes de consonéncia interessam enquanto nao forem
insinuagdes da organizac¢ao racional do universo.

Nem as descobertas cientificas e nem a teoria musical de Pita-
goras e dos pitagoricos poderdo nos ocupar aqui se a finalidade
¢ apontar em tragos muito gerais como o pitagorismo moldou o
pensamento musical tanto de Platdo como de Aristdteles. Tudo o
que existe segue regras de associagdo com o semelhante. Segundo
outras escolas pitagdricas, também ha regras de oposi¢do com o
seu contrario, pois o equilibrio dos opostos também é harmonico.
Assim, a alma também pode se educar pela exposicdo a ritmos e a
harmonias. O som ¢ a linguagem do ritmo e da harmonia, embora
nem sempre possamos ouvi-lo. A musica mais importante de todas
¢ invisivel: é a musica dos planetas girando nas suas orbitas dife-
rentes, mas harmonicas, produzindo consonancia. Nao podemos
ouvir a musica dessas esferas justamente porque estamos imersos
nela desde o nascimento. Os outros sons comegam e param, por
isso conseguimos distingui-los: os sons musicais, por exemplo, cuja
composicdo se baseia, quando correta, nas consonancias produ-
zidas pelos proprios planetas. A versdo mais extensa da teoria da
“musica das esferas” se encontra no De caelo de Aristoteles, em que
se diz que os planetas, dada a diferenca de tamanho e de velocida-
de, produzem sons diferentes ao percorrer o espago, mas harmoni-
cos (ARISTOTELES. De caelo. B9, 290 b 12. apud KIRK; RAVEN.
Os filésofos pré-socrdticos. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian,
s./d. p. 263). Na Republica, porém, o pensamento musical predo-
minante é o de Damon, filésofo e musico que viveu no século V
a.C. em Atenas. De Damon, Fubini explica que “parte significativa
de suas idéias sobre a musica devia estar contida no discurso pro-
nunciado no Aredpago” (colina consagrada a Marte, onde o tribu-
nal superior se encontrava para dirimir assuntos graves) quando
foi condenado ao exilio (FUBINI, Enrico. La estética musical desde
la Antigiiedad hasta el siglo XX. Tradugdo de C. G. P. de Aranda.



O cultivo da musica é
defendido como um modo

de moldar o cardter, mas
nunca como um caminho
para o conhecimento. Ela tem
papel auxiliar na educagdo,
mas ndo toca no seu cerne:
areviravolta da alma.
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Madrid: Alianza, 2005, p. 56). S6 conhecemos esse discurso por
fragmentos preservados pelo préprio Platdo, Filodemo e Aristides
Quintiliano, dos quais se depreende que seus ensinamentos giravam
em torno do vinculo entre o mundo dos sons e o mundo ético, de
tal forma que a musica tem valor educativo. Ao que parece, trata-se
de uma extensdo da doutrina pitagdrica. Na Repuiblica, Sdcrates se
refere a Damon como grande conhecedor das escalas, dos ritmos
e das melodias que devem ou nao ser tocados em uma cidade bem
ordenada. As boas harmonias tém o poder de moderar as paixoes e
insuflar entusiasmo na medida certa: o decoro e seu contrario de-
pendem do bom e do mau ritmo (Rep. 400c). A exposi¢do a ritmos
sobrios e suaves despertara uma disposi¢ao de espirito desse tipo.

Desse ponto de vista, a musica oferece uma grande vantagem
sobre a poesia mimética: seus ritmos podem corromper, mas tam-
bém educar. A gindstica e a musica devem continuar a ser parte
da educagao das futuras liderancas, desde que sejam de um tipo
que forma um carater moderado, equilibrado e transparente (Rep.
410b). Assim, a musica ndo deixa de ser uma imita¢ao dos hu-
mores da alma (uma musica impetuosa imita um humor colérico
etc.). Mas pode ser muito benéfica a alma, pois também a alma
pode vir a imitar a musica, e assim se podem produzir as emocoes
adequadas. Decerto, Platdo nao ignora o prazer que a musica pro-
porciona, mas, como muitos gregos, concorda que a fungao recre-
ativa ndo explica a razao de ser dessa arte. Uma fungdo educativa
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do carater é atribuida a miisica.

A musica sempre ocupara um lugar intermedidrio na escala do
conhecimento verdadeiro e ndo podera ser mais do que um auxilio
na formacao do filésofo. A musica forma o carater, mas nao o
intelecto. A musica prepara a inteligéncia para perceber a harmo-
nia, mas nao a verdade. Pois Platdo ndo considera os pitagoéricos
seus predecessores em sentido rigoroso. O pitagorismo é descrito
como um modo de vida honrado e como uma seita, mas ndo como
Filosofia (Rep. 600b). Do mesmo modo, a educa¢do musical im-
pede que o espirito se torne rude e seja negligenciado em relagao
ao corpo, mas ndo tem nada a ver com a ciéncia. A musica “educa
os guardides através dos habitos, transmitindo pela melodia uma
harmonia que ndo é ciéncia” (Rep. 522a, grifo meu).
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Em se tratando de Platdo, contudo, toda interpretacao unilateral
¢ equivocada. Por isso é que alguns leitores ddo grande énfase ao
seu conservadorismo estético, como se sO fossem recusadas, na Re-
ptiblica, as inovagdes do século que deram uma feicao mais ador-
nada e recreativa e menos realista a pintura e a musica. Ao ver de
alguns comentadores, Platdo s teria proposto um severo controle
sobre as artes excessivamente inovadoras, mas nao a exclusao total
da arte. Como evidéncia, recordam a divisao entre dois tipos de
mimesis no Sofista (supra). Jean Lacoste, um destes comentadores,
recorda-nos que Platao é contemporineo de certas inovagdes pic-
tdricas, como a skiagraphia (pintura de cendrios), que usa a técnica
do sombreado para provocar a ilusao de tridimensionalidade (LA-
COSTE, Jean. A Filosofia da arte. Tradugao de Alvaro Cabral. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1986, p. 13). A pintura de cenarios explora
as nossas deficiéncias cognitivas, nossa incapacidade de distinguir
o volume verdadeiro do pintado (Rep. 602d). Com a musica acon-
tece algo parecido. Ha uma passagem nas Leis em que se lamentam
as inovagdes musicais contemporaneas, primeiro por poetas e de-
pois pelo publico que eles formaram. Desde que a musica nova fora
introduzida pelo teatro, principalmente o de Euripides, o publico
ansioso por divertimento passou a ditar o que os compositores de-
vem fazer para agrada-lo, em vez de se submeter voluntariamente
as leis musicais antigas. Alega-se que Platdo ndo condena qualquer
tipo de musica, mas a “teatrocracia’, isto é, o “governo dos especta-
dores”, que da ao publico teatral o direito de transgredir as regras e
exigir a mistura de todos os estilos (Leis 701a).

Contudo, através de toda a sua obra, Platao carrega os tragos
do cientista e do homem religioso ao mesmo tempo. Nos mes-
mos didlogos convivem narrativas miticas e tentativas de elaborar
investigacoes especificamente filosdficas sem recorrer ao auxilio
do mito, que, no entanto, deve ter alguma ligacao com o discurso
cientifico, pois o filosofo nunca abre mao dele. A propria Republica
¢ um exemplo disso: filosoficamente falando, a justica é a virtude
que torna alguém capaz de ajustar seu pensamento e conduta por
um padrao verdadeiro. Nao se diferencia muito do conhecimento.
Mais importante: é um bem que pode ser desejado por si mesmo
e ndo por medo da punigdo, pois é o sinal de uma inteligéncia e



PLATAO E A MIMESIS ¢ 55

carater corretos e ajustados que garantirdo ao seu possuidor uma
vida livre de comportamentos extremos e desesperados. No fim do
livro X, porém, é apresentada uma outra motivagao para sermos
justos, igualmente valida: toda injustica cometida nesta vida tera de
ser expiada obrigatoriamente nas proximas por todos nos, até que
a alma aprenda. Nenhum homem pode ocultar o seu verdadeiro
carater diante dos deuses, mesmo quando seus malfeitos seguirem
impunes pela justica terrena. A Repuiblica termina com o mito de
Er, o arménio, que trata da metempsicose (transmigragao da alma)
e como a alma é purificada pelas sucessivas transmigragoes.

Uma tendéncia muito contemporanea é postular que um autor
tem intengdes secretas e que seu texto diz o contrario do que a pri-
meira vista diz. E possivel descartar o discurso sobre a imortalida-
de da alma alegando que o préprio autor ndo acredita nele e dirige
uma forma de ironia aos verdadeiros adeptos do mito, ou entao
brande um recurso destinado ao populacho, que néo entende ar-
gumentos sofisticados e tem de ser ameacado para que se obedeca
a lei, em vez de convencido racionalmente. No entanto, temos de
ser cuidadosos, quando ndo hd evidéncias. Néo existe, a rigor, ne-
nhum sinal aparente de que haja qualquer ironia na exposi¢ao do
mito sobre a vida além-tumulo.

No dialogo Fedro, encontramos também uma convivéncia de
mito e Filosofia, e talvez até maior complementaridade. O autor vé
nos poetas a marca de uma “loucura divina” que lhes d4 uma visao
da realidade até mais completa do que a das pessoas mais equi-
libradas. Se este mundo visivel fosse o Unico a existir, a loucura
divina seria desnecessaria. Ela é, porém, uma marca de que o outro
mundo existe. As pessoas sds muitas vezes acabam confundindo
equilibrio mental com mesquinharia e ceticismo, como o sofista
Lisias, que escreveu um discurso mostrando os inconvenientes da
paixdo e propos em seu lugar um tipo de relagdo erotica baseada
no proveito mutuo, desprovida dos tragos que tornam os apaixona-
dos tdo inconvenientes em sociedade. No Fedro o interlocutor de
Socrates nao é o proprio Lisias, mas o jovem Fedro, muito impres-
sionado com tal visdo utilitaria e francamente negativa do amor.
Socrates, como é do seu estilo, primeiro parece concordar com o
interlocutor, mas depois anuncia que fara a seguir sua “retrata¢ao”
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por ter concordado com essa visdo “horrivel” do amor, que é um
“deus” e por isso ndo pode ser nada mau (Fed. 243b, 242e).

A retratagdo consiste no elogio da loucura divina e do deus que
a envia. As “maiores béncdos” nos sio mandadas pela loucura, se
e quando ela é um dom divino. As sibilas e as profetisas possuem
a arte da adivinhacao, mantiké, que, segundo Platao, é apenas uma
corruptela de maniké, que seria o nome antigo e correto dessa arte,
ja que depende da loucura (mania) (Fed. 244c). Outro dom divino
enviado pelos deuses é a loucura subita e inexplicavel que acome-
te algumas familias que tém dividas passadas diante dos deuses.
E uma forma de expiagdo por malfeitos passados que conduz ao
servico dos deuses e a piedade, purificando entdo a alma no pre-
sente e depois disso (pois Platdo cré na imortalidade da alma e
na expiagdo pela sucessio das reencarnagdes). O terceiro tipo de
loucura divina é a que acomete os poetas, quando eles sdo inspira-
dos pela propria musa (Fed. 245a). Uma alma gentil e pura é entdo
despertada e “langada para fora de si mesma em transporte baqui-
co” — Platao cunha aqui o verbo ekbaxchetio, cuja raiz encontra-se
o nome do deus Baco (Bdkchos, um nome tardio para Dioniso).
As celebragoes dionisiacas eram cercadas por uma atmosfera de
loucura divina, poder-se-ia dizer. Mas ai do poeta que julga pres-
cindir da loucura divina, confiando apenas na propria habilidade
artesanal (téchne): ndo obtém sucesso, e a poesia do homem sensa-
to “desaparece” diante daquela do louco inspirado.

Chegado a esse ponto, Platao introduz o fa-
moso mito da carruagem e seus cavalos ala-
dos, isto ¢, da alma e dos desejos que a movem.
Se os desejos de alguém sdo isentos de malda-
de, os cavalos da sua carruagem sdo ddceis e
sobem sempre na dire¢do do céu; do contrario,
a subida é mais acidentada e demorada. Assim

¢ que cada alma pode, dentro das suas limi-
tacoes, e precisando de muitas reencarnagoes
para aprender o caminho correto, acompanhar

o cortejo divino dos deuses até o alto da abo-

Na sua busca pela explicacdo do que é o bem,

bada celeste. De acordo com o seu merecimen- Platdo compara a alma a uma carruagem, e os cavalos
que a puxam, aos desejos que movem a alma.
Conforme sdo os desejos, é o génio dos cavalos

to, é dado as almas contemplar em maior ou
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menor medida as coisas verdadeiras que se encontram no alto da
abobada celeste, “incolores, desprovidas de imagem e intocaveis™:
a justica em si, a temperanga em si e a ciéncia em si (Fed. 247c). As
almas que contaram com o auxilio de cavalos mais déceis, isto é,
que conservaram as asas por mais tempo, voltam a terra em forma
de “amigo da sabedoria ou da beleza’, isto ¢, de filésofo. A alma que
caiu antes mesmo de comegar a subida, por excesso de maldade,
e ndo contemplou nem um pouquinho as coisas verdadeiras nem
sequer reencarna em figura humana.

Assim é que a imortalidade e a capacidade de aperfeicoamento
da alma sao explicadas. Uma vez tendo reencarnado, a alma que se
distinguiu por ter contemplado durante mais tempo as coisas verda-
deiras sera aquela cuja recordacdo serd mais facilmente despertada
pela visdao de coisas sensiveis que se assemelhem as coisas verdadei-
ras, as quais se encontram no lugar supraceleste. Em particular, as
coisas belas sdo as mais brilhantes e chamativas, pois participam da
Forma do belo, “a mais atraente e manifesta” de todas (Fed. 250d-e).
As coisas belas aqui em baixo t¢ém um poder de mover a alma na
dire¢do das Formas - ou melhor, no sentido da recordagao das For-
mas que estavam esquecidas. Nem as temperantes nem as justas
tém tanta forca. Pelo menos no Fedro, a beleza é a Forma suprema
por seu brilho e poder de atracdo, que lhes da o poder de reunir
novamente o mundo sensivel e o inteligivel na alma.

Assim, o quarto tipo de loucura enviada pelos deuses para o bem
dos homens é o préprio amor, especialmente o amor da sabedoria
(Filosofia), que é, a0 mesmo tempo, o amor das coisas belas. A be-
leza atrai, mas também leva a sabedoria. O amor nao é outra coisa
sendo uma nostalgia do lugar supraceleste. Ao nos apaixonarmos
por alguém belo de corpo ou alma, sentimos uma dor provocada
pelo nascimento das asas da alma, semelhante a dor que os bebés
sentem quando nascem os dentes. Se nunca nos apaixonassemos,
nao nos recordariamos de que estivemos no lugar supraceleste.
Assim compreendemos a relacao real entre os mundos, que nao
subsiste apenas na alma, embora ela seja 0 emissario mais aparente
entre os dois mundos.

O Fedro fundamenta também, em retrospecto, a recusa da posi-
¢ao utilitarista do sofista Hipias, esbo¢ada no dialogo de juventude
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Hipias maior, para quem o belo é o util: uma colher talhada em
madeira de figueira é mais bela do que uma de ouro, porque mais
funcional (Hip. mai. 291c).

A definigao sofistica peca logicamente e metafisicamente: nao
exibe a universalidade que caracteriza qualquer defini¢do valida,
porque ndo busca o que reuine todas as instancias do belo em algo
superior, que ja nao é instancia, mas o belo ele mesmo.

Nao ha, porém, apesar do inicio do Fedro, a possibilidade de
aproximar mais a poesia da Filosofia. A Filosofia, como amor da
sabedoria, pressupde o movimento da alma para cima, assim como
o poeta ¢é atingido, desde o alto, pelo deus.

Se o esquecimento da viagem pela abobada celeste e seus inci-
dentes ¢ a marca da existéncia terrena, Platdo deve explicar o que
acontece depois do nascimento de modo satisfatério. O didlogo
Fedro é bem representativo das tendéncias ambiguas que convi-
vem no pensamento platoénico, isto ¢, da convivéncia, na sua obra,
entre o impulso para encontrar um método cientifico de investiga-
¢do, que ¢é fruto da convivéncia com Socrates, e o impulso estético
e religioso. A teoria da Formas pode ser um recurso para expli-
car o fato de haver, na nossa linguagem, classes de palavras que
ndo encontram nenhuma referéncia no mundo palpavel. Platao
transforma a defini¢ao, um ente de linguagem, em objeto existente
independentemente da linguagem e de nos. Assim, a beleza seria
apenas mais uma entre as defini¢des objetivadas que caracterizam
a doutrina da participagdo, como, por exemplo, no didlogo Hipias
maior e no Banquete. Desse ponto de vista, a beleza é uma Forma
como outras e necessaria a fala cotidiana.

Ja no Fedro, e até mesmo no proprio Banquete, a beleza tem um
papel unico e privilegiado de despertar eros, amor, constituindo
assim a unica mediadora entre o mundo sensivel e o inteligivel. A
relacdo de participacao entre os mundos existe, quer os homens a
admitam, quer nao. Eles s6 despertam, contudo, para esse traco
de unido entre os mundos quando amam. Uma pura curiosidade
racional ndo seria capaz do mesmo efeito. Mais ainda, no Fedro a
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beleza é a Forma suprema, como vimos: a “mais atraente e mani-
festa”. Somos levados a pensar que tudo o mais aqui em baixo, ao
se manifestar e chamar a nossa atengdo, de algum modo o faz por-
que participa da beleza. Por um breve momento, pareceria que
nao existe mais oposi¢ao, mas apenas distancia entre verdade e
beleza, e entre ciéncia e arte. Aquilo que torna algo verdadeiro,
isto é, ser manifesto e nitido, a ponto de chamar nossa atengao,
¢ 0 mesmo que o torna belo. Talvez por isso o Fedro tenha sido
o diadlogo preferido do poeta Holderlin e inspirado as seguintes
palavras de Heidegger: “verdade e beleza estdio referidas ao mes-
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mo, ao Set, na sua esséncia; elas giram em torno do mesmo”. A
ciéncia, se entendida como o discurso sobre aquilo que torna algo
manifesto e belo, ja ndo se distinguiria da poesia. Ha ambigiiida-
des, decerto intencionais, no platonismo. A tradi¢do dos séculos
posteriores, porém, tomou uma posicao definida. A Republica, em
vez do Fedro, foi considerada a obra representativa do platonismo,
por boas ou mas razdes. Se foi cometida uma injusti¢a ou nao,
cabe a cada leitor julgar.
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REFLITA SOBRE

o Como Platdo define a imita¢do?
 Por que a imitagdo é nociva a mente e a organizagao politica?

« Que transformagdo da educagao Platao sugere para neutrali-
zar os efeitos nocivos da educagdo mediante a poesia?

 Por que se pode dizer que o tratamento que Platao da a arte
se insere dentro da sua metafisica?



= CAPITULO 3 =

ARISTOTELES:
TRAGEDIA, POETICA

O tema deste capitulo é a transformagdo
que a nogdo de imitagdo sofre ao ser tratada,
pela primeira vez, no ambito de uma poéti-
ca, isto é, de uma investigagdo tedrica sobre
a poesia.
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O tnico livro de Aristdteles dedicado a arte a chegar até nos ¢é
o tratado Poética, uma vez que se perdeu ha muito o didlogo de
juventude Sobre os poetas, uma explicacdo articulada e destinada
a publicag¢do. A Poética é uma obra consistente e de importancia
fundamental para a nossa disciplina, mas sabemos que nao pre-
tendia a discussao publica, consistindo antes em anotagdes para
uso do professor em aulas. Da Poética e outras obras destinadas a

Acroamatico discussdo apenas no circulo limitado dos investigadores reunidos

Agradavel ao ouvido.

e o o o

em torno de Aristételes no Liceu diz-se que sdo “acroamaticas”
Diz-se dos textos de Aristoteles destinados ao publico geral que
sao “exotéricos”. Até hoje é um mistério nao totalmente desvenda-
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Exotéricos justamente porque do a razdo de terem se perdido tantas obras aristotélicas, sobretu-

buscam atingir o publico
externo e ndo s6 um grupo
seleto de alunos.

do as exotéricas, ou seja, precisamente as que deveriam sobreviver
ao autor, por dispensar o complemento da exposi¢ao oral.

Perguntar-nos-emos agora o que justifica escrever uma poética.
Aristdteles é despertado para a necessidade de um “tratamen-
to positivo da fic¢ao” (HALLIWELL, Stephen. Aristotle's Poetics.
Chicago: University Press, 1998. p. 12). “Positivo’, aqui, ndo ¢ um
juizo de valor, pois ndo significa “aprovatério’; significa, melhor di-
zendo, “disciplinado, letrado, metddico, detalhado, erudito”. Como
apresentacdo sumaria dos pontos a serem abordados neste capitulo,
pode-se dizer que Aristételes continua a chamar de imitagdes as be-
las-artes, mas de tal maneira que essas sdo, de modo mais proprio,
artes imitativas, numa locu¢ao um tanto estranha ao platonismo.
Nem toda arte é mimética — mas pode ser. A téchne nao estd mais
comprometida com a referéncia a Forma ou Idéia, o que franqueia
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a possibilidade de uma téchne mimetiké, de uma arte imitativa que
merece um tratamento tedrico. H4 aqui uma divida com Platao,
mas também um afastamento do discipulo diante do mestre. Ha,
melhor dizendo, um duplo afastamento: dos pontos de vista metafi-
sico e tedrico-literario. Os dois estdo intimamente ligados entre si.

A recusa da doutrina das Formas libera o olhar aristotélico para
encarar a poesia como um terreno governado por regras proprias
a serem investigadas.

Além disso, a arte se justifica em vista da sua finalidade, ou pelo
menos certa forma de arte — a tragédia. A tragédia pode provocar
um efeito benéfico e prazeroso especifico chamado catarse ou pu-
rificagdo. A finalidade tltima da tragédia nao se atinge pela simples
recusa da intensidade afetiva, mas, ao contrario, pela produgao de
tal intensidade, até que o espectador experimente um estado espe-
cificamente estético.

3.1 PARA INTRODUZIR O PENSAMENTO
ARISTOTELICO: A DIFERENCA ENTRE
FILOSOFIA, CIENCIA, ARTE E FABRICACAO

Nos capitulos anteriores, as continuidades entre Socrates, Pla-
tdo e Aristdteles foram enfatizadas. A esta altura, vocé ja deve ter
notado o modo como o nome “Filosofia” tem sido usado até aqui.
A palavra philosophia é anterior ao nascimento da disciplina e
foi empregada em diferentes sentidos. Aqui, ela serd interpretada
em conformidade com o modo como o pensamento platonico foi
apresentado. Tomemos as nog¢des bdsicas que compdem o nome
da disciplina: “amizade (philia) a sabedoria (sophia)”. A sabe-
doria ¢ a sabedoria daquilo que constitui a esséncia de cada coisa.
A esséncia, uma tradugdo possivel para o grego ousia, é o que da
a arvore sua arborescéncia etc. A Forma nao é a esséncia, mas a
participa¢do na Forma garante que cada coisa tenha a sua essén-
cia. O filésofo nao é aquele que ja atingiu a esséncia e nem aquilo
que a sustenta. Contudo, ele esta inclinado para a sua direcao e
tem afinidade com ela. Ser um philos é ter inclinagao ou afinidade
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- mas para que ou com o qué? O philos esta orientado na direcao
da ousia, e isto basta para distingui-lo dos outros homens (como o
sofista e o poeta) e seu modo de perguntar.

Retenhamos por um momento a nogao de que a Filosofia busca
o universal, a classe ou o género. Independentemente do tratamento
especifico que Platdo d4 ao universal, guardemos a tese segundo a
qual o universal ndo é apenas principio de classificagdo e organi-
zagdo. Ele responde por aquilo que em cada coisa é “de verdade”. A
presenca do universal em cada coisa responde por sua consisténcia e
ser; o resto ¢ incidental e passageiro. Tudo que, no singular, é apenas
singular é desprovido de consisténcia. Aristoteles se inclui nesse pro-
jeto ao definir a Filosofia como “a ciéncia dos primeiros principios e
primeiras causas’ (Met. 982b 9). Tal defini¢do de Filosofia se encon-
tra no mesmo Livro A (pronuncia-se “alfa maitusculo”) da Metafisica
anteriormente citado, também ele, junto com a Republica, o grande
texto fundador da Filosofia. A historia e a composi¢ao desse tratado
nao serdo abordadas aqui, pois sua legitimidade e relevancia se im-
poem para além de todas as consideragdes histdricas e filolégicas. O
distanciamento de Aristételes em relacao a Platdo e também a sua
divida inegavel com o professor ja ficam patentes desde este ponto.

Aristételes analisa se os predecessores buscaram e identificaram
as primeiras causas e principios; dai o tratamento dado aos pen-
sadores pré-socraticos e a apresentacdo da doutrina das Formas,
cujas linhas iniciais ja foram citadas no Capitulo 1. Aristdteles nao
se limita a apresentar doutrinas como se fosse apenas um historia-
dor de idéias. Sua exposicdo é tedrico-critica. Ele sustenta um pon-
to de vista filoséfico e considera que os predecessores acertaram
ou erraram conforme o prenunciaram ou nao. Os pensadores pré-
socraticos buscaram archai (plural de arché; pronuncia-se arcai) do
movimento, embora tenham dado uma interpretagdo muito limi-
tada do que seja um principio. Os fisicos se limitaram a identificar
a matéria como um dos principios naturais, mas nao viram que o
verdadeiro principio por meio do que algo vem a ser ¢ a forma.

“Forma’, para Aristoteles, bem entendido, ndo designa a Forma
ou Idéia platonica, mas antes os limites e os contornos dentro dos
quais algo sensivel cresce e se move.
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Ele esta, portanto, mais proximo do sentido cotidiano de “for-
ma” (e talvez seja um pouco responsavel por ele.) Contudo, ha um
eco platonico até mesmo aqui, pois a Forma (com maitiscula) é
responsdvel pela forma (com miniiscula), isto é, o limite e o con-
torno visiveis. De Platdo afirma-se que identificou a causa formal,

mas de modo problematico.

No caso da doutrina da participagao nas Formas, levantam-se
varias obje¢des que ndo serdo resenhadas aqui. Bastara dizer que
Aristoteles vé como caracteristicas basicas das Formas a existén-
cia em separado e a universalidade, e rejeita que algo possa ter
essas duas caracteristicas ao mesmo tempo. Se algo tem existén-
cia em separado, ¢ singular, e se alcanca todos os singulares de
um mesmo género, formou-se por abstracdo das caracteristicas
comuns aos singulares. O género ou a classe, no aristotelismo,
nao sao auto-subsistentes. Contudo, sua presenca em algo sin-
gular é um fator crucial para dar-lhe consisténcia. O universal
pode até ndo ter existéncia separada do individuo, mas este tam-
pouco se sustentaria se o universal ndo respondesse por sua for-
ma. Se o pensamento pré-socratico adquire aos olhos de Platdao
e Aristoteles um matiz ora de imobilismo, ora de devir descon-
trolado, é porque sua maneira de compreender o movimento ja é
muito distinta. O movimento tem que encontrar sua completude
e finalidade na aquisicdo de um aspecto estavel. Assim, a maior
diferenca entre o pensamento aristotélico e o pré-socratico talvez
ndo seja que no segundo o principio do movimento estd ausente
— a diferenga estd no modo como o principio do movimento é
pensado. Aristdteles se insere na tradi¢do que se inicia com S6-
crates, mas também lhe imprime uma dire¢ao pessoal ao negar a
doutrina da participagao.

O Livro Alfa maiusculo da Metafisica se inicia com a investiga-
¢do, precisamente, do que seja a disciplina que lhe da titulo. Para
isto € preciso definir os tipos de conhecimento em ordem ascen-
dente - experiéncia (empeiria), arte (téchne) ou ciéncia (epistéme)
- e, finalmente, o que sera mais tarde chamado Filosofia primeira
(préte philosophia, Met. 1004a 1). A experiéncia é o tipo de co-
nhecimento de que até os animais sdo capazes, pois a repeti¢ao de
casos parecidos pode ser memorizada por eles, embora sem que
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Para evitar mal-entendidos,
daqui por diante, “Forma” (em
caixa alta) designard sempre

o0 que Platdo chama eidos ou
idéa, enquanto “forma” (em
caixa baixa) designard o que
Aristételes chama “causa formal”
(da qual a doutrina platénica
éuma versdo a ser melhorada)
ou amorphé e cujo oposto
complementar é a matéria.
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tirem dessa memoria conclusdes sobre a causa de cada evento. A
experiéncia diz que de um evento seguir-se-a outro, mas nao sabe
explicar a causa disso. Uma capacidade maior de generalizagdo e
de induc¢do sobre as causas pertence a arte ou téchne. A arte é a
aquisicao do conhecimento de causas e processos gerais. Se, eti-
mologicamente falando, téchne é a raiz de “técnica’, é porque é um
conjunto de regras que servem para atingir um resultado desejado.
A arte é, sobretudo, uma maneira de conhecimento - mas ndo um
conhecimento teérico imperfeito. Tampouco a téchne se esgota na
artesania. A téchne é um tipo de saber que nao se encontra na ci-
éncia tedrica, contemplativa e distanciada da situa¢ao imediata. A
rigor, ndo é ciéncia. Segundo a Etica a Nicomacos, a arte é “uma
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disposicdo racional da capacidade de fazer ou “uma disposi¢do
)

da capacidade de fazer, envolvendo um raciocinio verdadeiro
(Et. Nic. 1140a 8-10).

3.2 A ARTE MIMETICA

A arte estd envolvida no fazer, quando este ¢ governado por
regras. Toda acdo que nao seja fruto do acaso, mas envolva uma
habilidade fundada na segurancga sobre os procedimentos a se-
rem empregados para atingir os resultados desejados, estara
fundada na arte. Assim, o artesdo, como perito na sua profissao,
é um technites. A téchne pode resultar em um produto palpa-
vel apenas porque, previamente, foi governada por uma rotina.
Mas, ainda segundo o sexto capitulo do sexto livro da Etica a
Nicémacos, a arte é uma das formas de descobrir a verdade (Et.
Nic. 1141a 1s.). Tudo que ndo é produzido pela natureza mas
pelo homem também ¢ concebido como algo a ser descoberto
ndo de maneira distanciada mas mediante atos, de tal manei-
ra que a arte, para Aristdteles, ndo é cega e nem ¢ puramente
instrumental.

Para designar especificamente a fabricacdo, a lingua grega pos-
sui a palavra pofesis. O fabricar (poiéo) é definido na Etica a Ni-
cémacos por oposicao ao agir (prdtto): fabricar é uma atividade
empreendida tendo em vista uma finalidade; o agir é a sua prdpria
finalidade (Et. Nic. 1140b 5s.). A fabricagdo é uma atividade pura-
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mente instrumental. Visa a algo além de si mesma, que é o resul-
tado ou obra; por exemplo, ninguém constréi uma casa em vista
da prépria atividade de construir, mas para chegar a um resultado
que sé passa a existir depois que a atividade de construir se encer-
ra. A fabricacdo é um ambito em que a téchne se mostra, mas de
modo algum o Unico. Assim é que hd também uma arte de curar
e uma arte de goverm.l.r. (.I).(;i.s ‘Aristételes dd ao estrateglsta um ca-
rater duplo: as vezes mais virtuosistico e as vezes mais técnico) que

nao fabricam coisa alguma.

Tomando novamente o médico como exemplo: ele visa a cura
dos individuos, mas s conseguira enquanto conceber cada indivi-
duo como instancia e exemplo de patologias ja conhecidas por ele
nas suas causas e sintomas. Os individuos sao conhecidos de an-
temao e de saida tanto pelo homem de arte como pelo de ciéncia.
E preciso admitir, contudo, que continuam a existir diferengas im-
portantes entre arte e ciéncia. A arte de curar nao consiste em di-
zer o que se deve fazer para curar — a propria cura é a prova de que
houve um saber do tipo técnico. A prova dos noves é a consecugao
de algum objetivo. A arte é um saber e uma atitude humana que
consiste em descobrir o que deve ser feito. O talento envolvido
na arte ndo é propriamente criativo nem puramente instrumental,
pois a arte ¢ uma das formas de descobrir a verdade. Por exemplo,
a arte da medicina é o dom para descobrir qual tratamento vai le-
var a cura e excluir todos os outros. A cura ¢ entendida como algo
verdadeiro a ser descoberto pela pratica e nao pela contemplagio,
distinguindo-se assim da ciéncia.

Qual a relagdo entre arte e ciéncia? A arte é comparavel a ciéncia
em dignidade: ela ndo é uma subespécie do conhecimento tedrico.
Além disso, nenhuma das duas se baseia no caso individual a mao.
A ciéncia é o conhecimento das causas ou principios, e tem vali-
dade universal. Nao ha ciéncia dos individuos. Tampouco ha arte
dos individuos.

No entanto, a ciéncia, como saber teérico, pode ter um alcance
maior e indagar sobre a totalidade dos fendmenos. Na sua uni-
versalidade, supera a arte. A Filosofia, como ciéncia primeira,
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Aristdteles divide a a¢do
humana em dois tipos: a
prdtica (prdxis) e a técnica
(téchne). Exemplos de agdo
técnica sdo a fabricagao,
aadministra¢ao publica

e privada e a medicina.
Busque ficar atento as
diferencas que existem entre
Platdo e Aristdteles quanto,
principalmente, a arte
desenvolvida pelo artesdo.
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identifica as causas mais universais. Dai a famosa teoria das qua-
tro causas (ou do quadruplo sentido de “causa”): material, formal,
final e eficiente. Recorramos a um outro texto para ilustra-la. O
exemplo dado no tratado sobre a natureza, a Fisica, é o da estatua
de bronze. Temos ai a causa material (o bronze), a causa final (o
objetivo para o qual a estdtua é construida, digamos religioso), a
causa formal (a Forma) e o agente (o artista) (Fis. B.2, 194b 20).
Enquanto a nossa propria nogao de causa aponta, sobretudo, para
o operar e o fazer, Aristoteles enumera todos os elementos res-
ponsaveis por algo chegar a ser o que é. Ele denomina de causa
fatores que ndo se encaixam na nossa compreensdo de causa. Até
a matéria é chamada causa, pois por meio dela algo “vem adiante”
(o filhote, a estatua). A finalidade (propdsito) também é chamada
causa final. A ilustra¢do da doutrina das quatro causas se encontra
no tratado sobre Fisica, mas pertence a Metafisica. Pois esta segun-
da é a disciplina “primeira’, que se pergunta pelas causas mais uni-
versais e prévias. Assim, a Filosofia é ciéncia primeira, nao “arte
primeira”. A arte exige conhecimento das causas, mas seu baixo
grau de generalidade ndo a recomenda como sindénimo de uma
disciplina que se caracteriza precisamente por ser o conhecimento
do qual todos os outros dependem.

A recusa da doutrina da participagdo libera o olhar aristotélico,
portanto, para uma compreensdo ndo platonica do agir humano.
Por um lado, ¢ inegavel que a compreensao aristotélica de téchne
segue parcialmente a de Platdo, ja que também este enfatizava que
a seguranca e a pericia técnicas provém do raciocinio. A téchne é
pratica informada por regras e calculos. Além disso, embora a iden-
tificacdo platdnica entre arte e artesania ndo seja retomada ao pé da
letra, os dois ambitos permanecem ligados. Contudo, a téchne nao
é definida aristotelicamente como um conhecimento cientifico in-
completo (como referéncia parcialmente realizada a Forma).

Que o ambito da arte e o da artesania permanecem ligados mos-
tra a relacdo intima entre arte e fabricacao ou producao. A téchne
ndo é fabricacdo, mas a fabricacio depende da téchne. As vezes,
chegam a ser usados no mesmo sentido. Como mostra a doutrina
do quadruplo sentido de “causa’, a téchne é um tipo de causa, a
“causa eficiente”. Ela é responsavel pelo composto de matéria e for-
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ma ao imprimir forma sobre uma matéria. No
inicio do livro B da Fisica encontramos a frase
famosa: “a arte imita a natureza” -“he téchne
mimeitai tén phusin” (Fis. B.2, 194a 23). A dis-

tingdo entre matéria e forma, causa material e

causa formal, adquire um carater fundamental
para descrever um tipo de téchne: o envolvido
na fabricacao. Tentamos repetir a natureza ao
fabricar um composto de matéria e forma, ja
que ela também parece dar certa prioridade a
forma e ao composto de forma e matéria nos
seus produtos. A arte visa levar a extremos o

Diferentemente de Platéo, Aristoteles nao concebe a arte

que a natureza ja faz, isto é, deixar que a sua

apenas como uma copia de algum objeto. A cépia de um

forma ressalte na matéria. No exemplo da es- objeto depende do conhecimento da arte, mas a arte ndo

tatua de bronze o escultor faz o que mais pare-
ce se assemelhar ao que um pai faz com o seu
filho: transmitir-lhe a sua forma para que ele cresca e se modifique,
mas sempre dentro dos contornos estabelecidos por ela. O escultor
parece imitar a natureza ao agir guiado por um proposito, assim
como as plantas e os corpos parecem seguir um plano ou projeto
no seu crescimento. Na natureza, o crescimento nao é aleatdrio,
mas harmonico, de tal maneira que a causa final parece atuar ai.
Além disso, a natureza parece visar sempre ao melhor resultado.

Contudo, sempre havera um artificialismo na fabricagdo hu-
mana se comparada ao livre crescimento das plantas e dos corpos
na natureza. Pois no crescimento livre dos corpos naturais nao ha
propriamente fabricagdo e nem sequer autofabricacido (quando
produtor e produto se encontram no mesmo ente). Ao contrario
da visao moderna, aqui a relagdo entre natureza e arte é tal que “a
arte ndo pode produzir nem replicar as coisas que nascem natu-
ralmente” (cf. Fis. 1140a 14 s.). Os processos naturais ndo podem
ser reproduzidos pelo homem porque a vida nao ¢, de saida, en-
tendida por analogia com a atividade de fabricar. Esse ¢ um ponto
controverso entre os eruditos aristotélicos. Contudo, uma dentre
as leituras plausiveis da Fisica é que, embora a experiéncia da fa-
bricagao esteja, de fato, determinada pela prioridade da forma e
passividade da matéria, ndo é tao claro que a experiéncia da vida

se restringe a ser copia das coisas

O escultor da sua forma ao
bloco de bronze que existe na
natureza como matéria, mas a
matéria também é causa por se
permitir ser trabalhada por uma
técnica e nao por outra
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também esteja. A rigor, o pai ndo fabrica o filhote, pois este, sendo
algo vivo, ndo poderia depender constantemente da intervengdo
de um agente externo. Depois do nascimento, tampouco o filhote
se autofabrica, de tal maneira que fabricante e fabricado passam a
coincidir, de separados que estavam antes. A vida tem seu proprio
movimento de geragado e, ainda que também os conceitos de forma
e matéria lhe possam ser associados, devemos nos libertar de con-
cepgdes modernas para compreendé-lo.

A imposicdo da forma sobre uma matéria passiva e indiferente
ainda assim é chamada imitacao, porque essa atividade é a mais
parecida com a vida natural que os homens podem alcangar.

Assim, o artesdo aristotélico nao é um imitador em sentido pla-
tonico, ja que ndo tem em vista uma Forma ou Idéia em si que
orientaria previamente os seus calculos. Mas é um tipo de imita-
dor. A arte ou disposi¢ao racional que subjazem a fabricagdo imi-
tam a natureza ao emular de modo imperfeito o livre crescimento
das coisas vivas.

3.3 A POETICA COMO ARTE DA IMITACAO
POR PALAVRAS

Que sejam definidas assim, de maneira bastante esquematica,
Filosofia, ciéncia, arte, imitacdo e fabrica¢ao. E como as belas-ar-
tes, em particular a poesia, encaixam-se nessa divisio? E uma ati-
vidade, um oficio ou um produto? Vimos que a palavra pofesis tem
um sentido bem mais amplo que a nossa “poesia’, de onde ela vem.
De fato, o sentido mais estrito de poiesis e o de poiema como sind-
nimos de “obra ou composi¢do poéticas” tampouco sdo estranhos
ao grego, ainda que derivados do sentido mais amplo. E preciso
admitir que Aristoteles, na Poética, ndo define a arte poética nem
por contraste com outras artes e nem de qualquer outra maneira.
Dai a impressao causada pela introducao da Poética de que o que
se segue ¢ apenas um manual técnico e arido em vez de uma dis-
cussao conceitual como encontramos na Metafisica, na Fisica etc.
- uma impressao que se desfara adiante, contudo.
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As linhas iniciais do tratado apresentam a tarefa a mao:

falar da poesia — dela mesma e de suas espécies, da efetividade de cada
uma delas, da composicado que se deve dar aos mitos, se quisermos
que o poema resulte perfeito, e, ainda, de quanto e quais os elemen-
tos de cada espécie, e, semelhantemente de tudo quando pertence a
esta indagacao (ARISTOTELES. Poética 1447a 1 ss. Traducao, introducao
e apéndices de Eudoro de Souza. Lisboa: Casa da moeda, 2000, p. 103.
Doravante, todas as citagdes da Poética seguirdo essa traducao).

Assim, a necessidade de uma indagagdo sobre a poesia ndo é
sequer questionada. Ja constitui por si s6 uma tomada de posicao
antiplatonica que Aristdteles tenha sentido a necessidade de tratar
aarte poética como uma habilidade a ser levada a sério. Talvez essa
seja uma heran¢a do movimento sofistico. O manual ou tratado
técnico como género literario ja havia se estabelecido no século IV
a.C., e os primeiros manuais (téchnai) dedicados ao tratamento
da retérica, da composicdo literdria e suas regras foram escritos
por sofistas. Aristdteles ndo segue os sofistas assim como nao segue
Platdo. A Poética é mais do que uma obra técnica que mostrasse ao
aspirante a poeta como se compoe, detalhada e gradualmente, um
poema, assim como ndo retoma a abordagem filoséfica da poesia

que ja conhecemos.

Ainda de acordo com a introdugédo, a arte poética é tratada
como a arte de fabricar, em vez de agir, ou seja, ela deixa um
resultado palpavel atras de si. O que ela fabrica é feito de palavras,
mas nem todo discurso é poético. O discurso poético é metrificado,
isto ¢, segue a métrica (que é o conjunto das regras que presidem
a medida, o ritmo e a organizacao do verso, da estrofe e do poema
como um todo). Hoje, a métrica esta em desuso, mas a poesia nas-
ceu ligada ao canto e a musica e permaneceu assim durante muito
tempo. No entanto, nem sequer ¢ essa a caracteristica principal da
poesia: antes de a prosa dissertativa se estabelecer como género
literario valido (novamente gragas ao movimento sofistico), Em-
pédocles de Agrigento se serviu da métrica para compor uma obra
tedrica, sem que isto o transformasse em poeta. O estilo preferido
por Platdo, o didlogo dramatizado, tampouco é considerado poe-
sia. Além disso, “bem poderiam ser postas em verso as obras de
Herddoto, e nem por isso deixariam de ser historia” (1451a 36).
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Hd referéncias a tais manuais
na Retdrica de Aristételes
(1354a 12, 1399a 16, 1400a
4) e em Platéo, Fedro 261bss.,
271¢, Sofista 232d-e. Da obra
perdida de Aristételes sabe-se
que continha uma compilagéo
de tratados retéricos
anteriores (cf. HALLIWELL,

op. cit., p. 7).
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Os didlogos socraticos que Xenofonte e Platao escreveram, mes-
mo que um pouco retocados ou até bastante, ndo seriam “imita-
¢oes” dos didlogos do Socrates historico? Se obedecessem rigorosa-
mente as regras de métrica, ndo seriam poesias? Aqui, precisamos
retornar a no¢ao de imita¢ao, mas de modo tal que nela se reflita o
nucleo de pensamento da Poética. O que é imitagdo na poesia sé a
investigacdo poética dira.

O que transforma uma obra feita de palavras em poesia é pos-
suir a qualidade imitativa. Mas o que significa imita¢ao? Vimos
que a artesania nao é imitacdo, pelo menos em sentido platonico.
Assim, nem toda pofesis é imitativa. No contexto da arte, ha que
buscar um outro sentido para a imitagao.

Nem toda imitagdo resulta em arte, assim como nem toda arte é
imitativa — apenas as belas-artes o sdo. Aristdteles herda de Platao
o conceito de imitacdo, embora ndo a doutrina das Formas, nem
a hierarquia entre a fabricacao e a imitacado que deriva dela. Sua
visdo da imitagdo tampouco é exatamente a platonica, assim como
sua visdo da téchne. Segundo o capitulo 4 da Poética, a imitagao
nao se define por uma emulagao superficial que nao emprega a
parte racional da alma, seja da parte do artista imitador, seja da
parte da platéia. Ela nem sequer é uma capacidade exclusiva do ar-
tista. Antes de tudo, a imitacdo nos diferencia como humanos: “o
imitar é congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes,
pois, de todos, é ele o mais imitador, e, por imitacao, apreende as
primeiras nogoes)” (Poé. 1448b 5ss, p. 106-7). Buscamos a imita-
¢ao por duas razdes principais: a imita¢ao é prazerosa e é uma
maneira de aprender. Até aquilo cuja visdo imediata é repugnante
da prazer quando imitado em uma pintura. Da-nos prazer discor-
rer sobre a imitagdo de algo real, porque a comparamos com o imi-
tado. Se alguém olhar uma reprodugdo sem conhecer o original
nao derivara nenhum prazer cognitivo disso, pois ndo tera nada
com que compara-la, e tera um prazer apenas estético na cor, na
figura, na composi¢do e na execugdo (sobre o qual a Poética nada
tem a dizer sendo que sao meios ou instrumentos da imitagao). A
imitagdo ndo se limita as imagens, como os exemplos dados po-
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dem sugerir: o corpo é capaz de imitar. Nao se
faz referéncia aqui apenas a imitagao de gestos,
tal como se ensina as criancas. As atividades
fisicas que envolvem harmonia e ritmo, como
o canto e a danga, sdo imita¢gdes da harmonia
e do ritmo, pois estes existem previamente no
universo, como dizem os pitagoricos (como
vocé se lembra do capitulo anterior).

Se todos os homens sdo imitadores, por que
alguns sao artistas e outros ndo? O que torna
a imitacao artistica? Uma explicacao simples-

mente histdrica se encontra nesse mesmo ca-
PitUIO 4: algumas pessoas sdo mais talentosas Segundo Aristételes, a imitacao é uma maneira prazerosa
para a imitacdo do que outras, e aos poucos de aprendizagem

deram contornos a poesia, procedendo desde

0S8 mais toscos improvisos.

Seus dois capitulos iniciais fazem referéncia constante as outras
artes; enquanto os restantes fazem apenas referéncias ocasionais.

Mas a hipdtese histérica do refinamento progressivo de uma
tendéncia ainda nao explica o que torna a imitagdo uma maneira
de arte. Em especial, ndo explica o que torna a poesia, ou imitacao
mediante palavras, o género supremo da imitagao artistica. De fato,
a Poética visa justificar a imitagdo artistica mediante palavras.

A Poética se inicia pela mengdo aos meios, objetos e modos da
imitagdo artistica. Os meios sao as cores, as ﬁguras, o ritmo, a lin-
guagem e a harmonia. Todas as belas-artes se servem de poucos
ou muitos meios. Dos objetos sabemos que se pode imitar todos; o
pintor, em especial, tem esse poder, como indicado no simile pla-
tonico do homem que carrega o espelho. A musica nao fica muito
atrds em generalidade. Mas o unico objeto que interessa a Aristd-
teles ¢ o homem. E a dedicacio ao vivente e a0 homem em parti-
cular que torna a poesia especial. A comédia, a pintura de Pauson
e a parodia de Hegémon de Taso e Nicocares imitam os homens
como piores do que sdao. Homero e os tragedidgrafos imitam os
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homens como melhores do que sdo, assim como Polignoto, o pin-
tor. Dionisio, o escultor argivo, representou-os semelhantes ao que
sdo0, assim como o poeta Cleofonte.

Quanto ao modo da imita¢do, reencontramos aqui a distin¢ao
platonica entre drama e narrativa. Com os mesmos meios se pode
imitar os mesmos objetos, usando modos diferentes: enquanto o
poeta épico muitas vezes escolhe figurar como um narrador que
ndo se envolve diretamente na trama, o dramaturgo jamais se ser-
ve da figura do narrador. Sua habilidade consiste justamente em
escolher cenas e palavras que esclarecam a trama a contento, sem
precisar de uma explica¢do adicional e exterior. Vé-se que, a partir
do capitulo 3 da Poética, o foco se desloca para a poesia. A poesia
dramatica é o assunto principal da Poética. Embora a distingdo en-
tre narracdo e drama seja platonica, aqui temos nada menos que
uma inversdo das posi¢des ocupadas por elas. A poesia épica nar-
rada interessa no que tem de antecipatodria da tragédia; so as possi-
bilidades dramaticas da epopéia sao comentadas por Aristoteles.

Assim, vimos restringindo progressivamente o tema da investi-
gacdo e talvez apenas esse caminho torne compreensivel o privi-
légio dado por Aristdteles a tragédia. Dentre as artes escolhemos
apenas as artes fabricadoras — pois ha também as que poderiamos
chamar técnico-virtuosisticas, como a estratégia e a medicina.
Dentre essas escolhemos as artes imitativas, ja que, pelo menos se-
gundo a concepgao aristotélica, o artesdo nao imita um arquétipo
ideal. Dentre as artes imitativas escolhemos as imitagdes mediante
palavras, e ndo mediante imagens e sons. Dentre essas, as pura-
mente dramaticas; dentre essas, as tragicas e no as comicas. O en-
sinamento sobre a acdo dramatica constitui o nucleo desse tratado,
e a tragédia, aparentemente, tem mais importancia que a comédia
(embora ndo possamos ter certeza disso, ja que a parte do tratado
relativa @ comédia quase ndo chegou até nds). O esclarecimento
da tragédia indica em que consiste um género privilegiado da
imitacgao artistica. Todo argumento caminha no sentido de mos-
trar o propdsito ultimo da tragédia. Voltar-se-a a esse ponto. Antes
de prosseguir, contudo, ¢ preciso ter em mente alguns pontos mi-
nimos de referéncia histdricos e literarios.
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3.4 ADENDO HISTORICO

Nunca poderemos conhecer a tragédia grega como Aristoteles a
conheceu. Sé chegaram a nés pouco mais de trinta tragédias, atri-
buidas a apenas trés autores: Esquilo, Sofocles e Euripedes. Todas
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foram escritas em dialeto atico e ndo dorico (dai o nome “tragédia
atica” ser usado freqlientemente para designar o conjunto das tra-
gédias gregas). Todas sao relativamente recentes em comparagao
com o inicio dessa forma de arte, que deve ter ocorrido naquele
periodo em que a escrita foi uma habilidade quase esquecida na
Grécia. Trata-se de uma amostra limitada em termos de periodo e
lugar de origem em comparagdo com, provavelmente, centenas de
obras perdidas. As tragédias dticas que conhecemos sao de autoria
de Esquilo (+ 525-4 Eléusis, T 456-5 Gela), Séfocles (* 495-4 Co-
lona, T 406-5) e Euripedes (# 485-4 Atenas, 1 407-6 Macedonia).

Da autoria de Esquilo conhecemos Os persas (472), Sete contra
Tebas (468), As suplicantes (463) e a trilogia do ano 458 forma-
da por Agamémnon, Coéforas e Euménides. De Séfocles conhe-
cemos Ajax (entre 450 e 455), Traquinias (450-442), Antigona
(depois de 442), Edipo rei (429-425), Electra (420-413), Filoctetes
(409) e Edipo em Colona (401). Euripides foi mais encenado pela
posteridade que os predecessores, por isso talvez o corpus euri-
pidiano seja o maior entre os trés mencionados: Alceste (438),
Medéia (431), Heraclidas (430), Hipélito (428), Andrémaca (425),
Hécuba (424), As suplicantes (423), Electra (420), Heracles (416),
Troianas (415), Ifigénia em Tduris (414), Ton (413), Helena (412),
Fenicias (410), Ciclopes (410), Orestes (408), As bacantes (406) e
Ifigénia em Aulis (405).

Assim, embora Atenas ndo represente a Grécia inteira, somos
obrigados a basear nossa compreensao sobre a Atenas do século
V a.C. As hipédteses sobre os comecos da tragédia sé podem ser
deduzidas da sua forma consumada, o que parece uma inversao da
metodologia ideal, forcada pelas circunsténcias. Isto nao impos-
sibilita a nossa compreensao da Poética. Alguns exemplos e refe-
réncias aristotélicos sdo incompreensiveis a nds, mas outros nao.
Aristoteles homenageia Séfocles, em particular. As duas tragédias
que lhe servem de exemplo mais freqiientes sdo Edipo rei e Ifigénia

Sofocles
(495-4 a.C.-406-7 a.C.)

Euripedes
(485-4 a.C.-406-5 a.C.).
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em Tauris, de Euripedes, ambas conheci-
das nossas.

Cabe uma atitude menos otimista em
relagdo a historia da tragédia, ja que muito
poucas referéncias sobreviveram. Aparen-
temente, no século IV a.C., aquele em que
o proprio Aristoteles escreve, s sobram
fragmentos das primeiras representagoes.
Ja na Antigiiidade, grande parte dos rela-
tos sobre a historia da tragédia é basea-
da no préprio Aristételes (o de Didgenes
Laércio, por exemplo). Depois do século
IV a.C. sdo poucas as fontes independen-
tes do capitulo 4 da Poética (1449a 9-18).
Encontra-se ai a seguinte passagem, sem
davida a mais comentada e conhecida so-
bre o assunto:

v : . Pty Mas, nascida de um principio improvisado
i ',?"--.",\-. N - (i : i.\'-

: TGN || 300 (tanto a tragédia, como a comédia: a tragé-
Edipo e a Esfinge, de Jean Auguste Dominique Ingres, 1805. Cena dia, dos solistas do ditirambo; a comédia,
da tragédia em que a esfinge enuncia a Edipo o enigma que ele
desvenda, o que lhe rende a fama de decifrador de enigmas.

Pode-se acessar uma visao geral deste mito em: estas ainda hoje estimadas em muitas das
<http//ptW|kIpedlaOrg/WIkI/%C3%89dlpo_Rel> nossas Cidades)' [a tragéd@] pPOUCO a POUCO

foi evoluindo, a medida que se desenvolvia

dos solistas dos cantos falicos, composicoes

tudo quanto nela se manifestava; até que, passadas muitas transforma-
coes, a tragédia se deteve, logo que atingiu a sua forma natural. Esquilo
foi o primeiro que elevou de um a dois o nimero de atores, diminuiu a
importancia do coro e fez do didlogo protagonista. Séfocles introduziu
trés atores e a cenografia. (Arist. Poé. 1449a 9-18, p. 108)

Com o auxilio dessas linhas, é possivel reconstituir todas as per-
guntas mais importantes, ainda que nao possuamos as respostas.
Os topicos principais a orientar a discussao da origem da tragédia,
. de um ponto de vista filologico, sao: a) preeminéncia ddrica ou
Ditirambo
Tipo de poesia em honra do
semideus Dioniso, cantada e
acompanhada pela flauta ou

lira e um coro de cinglienta
homens ou rapazes.

atica; b) relagao com o ditirambo: origem comum; ¢) exclusivida-
de ou nao do tema dionisiaco ao comeco; e d) etimologia da pala-
vra “tragédia”. Todos esses sao debates cativantes, mas teremos de
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nos ater a mencionar sua existéncia. Todos os testemunhos citados
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aqui se encontram ou no ja citado estudo de Eudoro de Souza para
a sua tradugdo da Poética ou na compilacao de A. W. Pickard:
Cambridge.

Sobre a regido da Grécia onde a tragédia nasceu, Aristételes alu-
de a disputa entre Atenas e Corinto no capitulo 3 da Poética, de
modo simpatico a segunda. Seu argumento de base etimoldgica
em favor da plausibilidade da origem ddrica da tragédia indica o
carater estrangeiro da palavra drama (drdma) ao dialeto atico. Pois
“drama” vem do verbo drdo, enquanto o dialeto atico emprega o
verbo prdtto para dizer “agir” — e a agdo é o elemento crucial da
tragédia, segundo Aristoteles. Pode-se alegar que Platdo usa a pa-
lavra drama, mas talvez sua obra nao tenha sido escrita em dialeto
atico puro, pois ele morou na Sicilia. Ainda assim, em Atenas a
palavra drdma seria normalmente associada a um culto religioso e
possivelmente por uma influéncia estrangeira veio a representar a
encenagao em geral.

A reivindicagdo ateniense encontra alguns testemunhos inde-
pendentes a seu favor. Um dos documentos mais importantes a so-
breviverem até nds é o Marmore de Paros, uma inscrigdo do século
IIT a.C. - uma cronica universal da Grécia, cujo autor e fontes nos
sao desconhecidos. De qualquer maneira, é um documento rela-
tivamente contemporaneo aos festivais de tragédias. Ai lemos que
por volta de 534 o poeta Téspis criou a figura do ator dramatico:
“desde que o poeta Téspis primeiro respondeu (isto é, represen-
tou como ator), o qual instituiu a representa¢ao de um drama em
Atenas e recebeu como prémio um bode”. Ateneu II 40 a-b: “Tanto
a comédia como a tragédia foram inventadas em Icaria na Atica,
no delirio da embriaguez e por ocasido da vindima”. O Suda, uma
combinacao de dicionario e enciclopédia bizantinos do século X
d.C., informa-nos no seu verbete sobre Téspis que “ele foi o pri-
meiro que representou tragédias com o rosto pintado de alvaiade
de chumbo; que depois cobriu [a face] com plantas silvestres ao
representar, e depois disso também introduziu o uso de masca-
ras feitas so de fios (tecidas). Instituiu espetaculos dramaticos por
volta da 51a. Olimpiada (576/532/1)”. Trata-se de um testemunho
posterior, mas precioso pela raridade. Nada se diz ai sobre a natu-
reza da figura que Téspis separou do coro (se teria sido um recita-

e oo 00

e e 000 0 0

PICKARD-CAMBRIDGE, A.
W. Dithyramb, Tragedy and
Comedy. Oxford University
Press, 1927.
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dor, ator ou outro), além do fato de ela usar uma madscara, sobre
a tematica satirica ou dionisiaca que ele pode ter usado ou nao,
sobre quando a tragédia passou a representar herdis, se com ele
ou ndo. Contudo, tampouco temos até agora razdes para atribuir
esses desenvolvimentos a partir de outro contexto. O que sabemos
da tragédia atica é que ela destaca heréis da epopéia ou da tradi¢ao
mitoldgica e os transforma em protagonistas de uma trama com-
plexa e dialogada. Esse desenvolvimento, por tudo que sabemos,
poderia muito bem ter partido das inovagoes de Téspis.

Assim, ndo reconheceriamos formas poéticas e dramaticas pré-
vias como ja tragicas. Poderia haver, quando muito, uma pré-his-
toria da tragédia fora de Atenas. Se a existéncia em separado de
um protagonista ja compreendido como o ator portador de uma
mascara e de uma “personalidade” reconhecivel é uma condi¢ao
sine qua non da tragédia, entdo a pretensao ateniense esta justifica-
da. O historiador literario, preocupado com a fixagao de géneros e
procedimentos, tendera a olhar com olhos favoraveis essa conclu-
sao. Por outro lado, ha aqueles que consideram que o problema da
esséncia da tragédia nao pode ser respondido mediante a identi-
ficagdo do momento histérico em que rotinas e figuras foram in-
troduzidas, nem por quem foram introduzidas. Ha aqueles para
quem os comegos, mesmo quando toscos, oferecem uma chave
para a compreensao do que veio depois. Em outras palavras, para
compreender o adulto, consideram necessario olhar para a crian-
¢a. A crianga, no caso, é a atmosfera de tensdo dionisiaca que daria
ao drama a sua caracteristica especifica. O representante principal
desse grupo é Nietzsche, que, apesar de recusar a catarse como fi-
nalidade da tragedla, .ai).(’)ia—se bastante no testemunho aristotélico,
pois ele indica a plausibilidade da ligacao entre culto dionisiaco e
teatro. Voltar-se-a a teoria nietzscheana sobre o nascimento da tra-
gédia ao fim deste livro. Esta leitura tende a favorecer as pretensdes
ddricas como o local de nascimento da tragédia, os indicios que
apontam uma origem comum ao ditirambo dionisiaco e a tragé-
dia, ou ao nascimento da tragédia a partir do ditirambo, ou ainda
a um parentesco distante entre o culto dionisiaco e as representa-
¢Oes teatrais (forcando um pouco as palavras de Aristoteles, que
ndo se compromete tanto). Falemos rapidamente da conexao entre
tragédia e ditirambo.



80 ¢ ESTETICA

A tradi¢ao que encontra a origem da tragédia em Corinto enfa-
tiza o carater poético do texto tragico e o associa ao culto dionisi-
aco, que seriam uma heranga do ditirambo. Alguns dos principais
testemunhos a esse respeito sao os seguintes:

Reinava Periandro em Corinto. Conta-se em Corinto (e os de Lesbo con-
cordam com a narrativa) que em vida do tirano aconteceu grande mara-
vilha: transportado por um delfim, Arfon de Metimna abordou a Ténaro
— citaredo como entdo ndo houve segundo, foi ele, que o saibamos, o
primeiro que compds e fez executar, em Corinto, o ditirambo, canto que
ele assim denominou (Herédoto I. 23).

Outro testemunho é de Proclo: “Pindaro diz que o ditirambo foi
inventado em Corinto, e Aristoteles assevera que o iniciador deste
género de cantico foi Arion, o primeiro que introduziu um coro ci-
clico” (Chrest. 43). E de se notar que aqui ndo se caracteriza Arion
como ator tragico, no sentido de usar ele mesmo mascaras, como
se diz de Téspis, ou ter criado tramas herdicas. Arion destacou o
solista e fez dele o precursor de um ator que se destaca menos por
personificar outrem do que por dialogar poeticamente com o coro.
O “coro ciclico” com um ou dois solistas (o entoador e o respon-
dedor) ou entdo com um entoador e uma resposta do coro é visto
como uma maneira precursora de representacdo dramatica, mes-
mo que nao de atuagdo. A hipdtese da origem doérica ganha peso
diante do cardter poético do didlogo tragico. Uma tragédia que nao
seja um exemplo da mais alta poesia ndo é uma tragédia grega.

E dificil, porém, diferenciar o ditirambo de outras formas de
poesia cantada, ja que o seu tema e outras circunstancias parecem
ter se perdido, a ndo ser a conexdo originaria com Dioniso e o
vinho. Se ele era obsceno ou elevado, ou se englobava todos esses
registros, ja ¢ mais polémico. Sabemos pouco sobre o culto dioni-
siaco anterior e pouco sobre o que ocorreu entre o inicio do diti-
rambo com Arion até as figuras brilhantes que marcam o fim do
periodo arcaico grego — Simonides, Pindaro e Baquilides. Perdeu-
se 0 denominador comum entre, por exemplo, as odes de Pindaro
e o coro (bébado?) de sétiros, que, segundo Proclo e Herddoto in-
dicam, cultuava Dioniso e executava o ditirambo. Em que se ba-
searia a conexao entre o ditirambo e a tragédia, isto é, entre um

Estatua de Dioniso (Museu do
Louvre, Paris, Franca)
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tipo de poesia recitada por um coro, mas desprovida de trama e
atores, e uma encena¢ao dramatica em sentido préprio?

A presenga de satiros em ambos os casos seria uma indica¢ao su-
ficiente do parentesco entre a tragédia e o culto dionisiaco? Por um
lado, Flickinger, citado aprovatoriamente por Pickard-Cambridge,
afirma a exclusividade do tema dionisiaco nas primeiras tragédias
(apud PICKARD-CAMBRIDGE, A. W. Dithyramb, op cit, p. 95).
Por outro, de acordo com as tragédias que nos sao acessiveis, Dio-
niso ndo é uma presenc¢a muito relevante, a nao ser em As bacantes.
E um fato inegével a desapari¢io do heréi dionisiaco da trama, se
¢ que algum dia ele existiu, e sua substitui¢do pelo herdi lendario
(Agamémnon, Edipo etc.). E inteiramente viédvel negar que sejam
relevantes Dioniso e os satiros. Ja se escreveu que uma decisao
contingente de um tnico homem, Pisistrato, determinou a grande
Dionisiaca (a festa dedicada pelos atenienses a Dioniso em janeiro)
como data para o concursos de tragédias, Para G Else, a unica
relacdo da tragédia atica com o culto dionisiaco é que a enorme po-
pularidade deste o tornava uma ocasiao propicia para reunir o povo
em uma celebra¢ao mais civica do que religiosa. Pela via da religido,
a polis se tornou digna do culto geral, pois deuses como Apolo e
Atenas, propriamente ligados ao poder secular, eram os preferidos
da elite e ndo tao atraentes ao povo urbano ou de raizes agrarias.

Em favor do partido dionisiaco, por assim dizer, resta a pos-
sibilidade de invocar a propria etimologia da palavra “tragédia”
(assunto a que Aristételes nao se envolve diretamente). E possivel
interpretar a palavra tragoidia, “tragédia’, como “canto do bode”,
embora tal derivacdo ndo seja incontestavel. Uma tradi¢ao poste-
rior s6 reconheceu os satiros do coro ditirambico como uma com-
bina¢do de homem e bode gracas a fusdo com os mitos sobre a
origem da musica e sobre a prépria origem da tragédia, entendida
como “canto ao bode”. Nao existe evidéncia aqui de que Aristoteles
associe o elemento satirico do ditirambo diretamente a uma anti-
qiiissima temdtica dionisiaca original da tragédia, nem ao sacrifi-
cio do bode, ou ao sacrificio em geral. Aristoteles, como se vé, nao
¢ signatario da tese da origem ateniense ou pelo menos puramente
ateniense da tragédia, pois afirma que a tragédia nasceu do diti-
rambo e passou por uma fase satirica antes de atingir a sua forma
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natural (1449a 9). Isto ndo implica afirmar diretamente o seu cara-
ter derivativo diante do culto dionisiaco. A versao aristotélica para
a origem da tragédia no capitulo 4 da Poética é que tanto o diti-
rambo como a tragédia se desenvolveram a partir de um comeco
improvisado, envolvendo a presenca de satiros.

Aristoteles buscard incorporar o que ha de verdadeiro em cada
uma das duas tradi¢oes, dorica e ateniense, a partir de uma analise
da tragédia em sua forma tardia e consumada.

Do ponto de vista da forma, ela é poesia dramatizada. Distin-
gue-se da epopéia por usar varios metros em vez de um sd. Pode-
se dizer que usa uma linguagem mais adornada e variada que a da
epopéia. Do ponto de vista do tema, na maioria dos casos vemos
um mito tradicional ganhar em complexidade, pois poderia per-
tencer apenas a tradi¢ao oral ou ser mencionado em uma tnica
linha de Homero ou Hesiodo.

3.5 O PROBLEMA DA CATARSE

O que singulariza a definicao aristotélica é ir além do que a
analise historica e puramente literaria autoriza. A arte de com-
por tragédias é a arte de escrever tramas belas, grandiosas e ao
mesmo tempo concentradas de modo a conduzir o espectador
numa dire¢do bem definida, estimulando sentimentos de terror e
piedade. A defini¢ao aristotélica de tragédia ¢ a seguinte:

E, pois, a tragédia imitacao de uma acdo de carater elevado, completa e
de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com as varias espécies
de ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacao
que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando
o terror e a piedade, tem por efeito a purificacao (kdtharsis) dessas emo-
coes (Poé. 1449b 24-28, p. 110).

Destaquemos alguns aspectos dessa defini¢do. Em primeiro lu-
gar, a tragédia ¢ a imita¢do de uma agdo elevada ou mais simples-
mente “a imitacdo de uma ag¢ao” (1449b 35, p. 110). Mas essa é a
propria defini¢ao de mito: “o mito é imitacdo de agdes” (1450a 2s.,
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p. 110-1). Tais elementos nos ajudam agora a compreender de que
imitacao afinal se fala na Poética. A tragédia é uma imitacao do
mito, e ela mesma é um mito. A palavra “mito’, assim, é usada
aqui em um sentido amplo e estrito. O mito, na acep¢do artistica
empregada aqui, também tem as conotagdes de “trama’, “enredo”
ou “construto ficcional” A tragédia repete no palco um mito, no
sentido de “historia legada pela tradigdo e ja conhecida pelo espec-
tador em alguma das suas versdes”. Mas ela também é um mito, no
sentido especial que Aristoteles da a palavra: a imitac¢do ficcional
de uma acao. De fato, o mito ficcional, aquele que é composto pelo
poeta tragico e ndo simplesmente legado pela tradicao, é o ele-
mento mais importante de todos: “o elemento mais importante é

a trama dos fatos” (Poét., 1450a 16).

A que se deve tal prioridade? Em termos estilisticos, podemos
dizer que o melhor drama ndo ¢ o mais bem escrito, nem o que
melhor retrata o carater dos personagens. Um texto teatral, para ser
bom, tem de ser, sobretudo, encenavel. Nem todo poeta pode ser
um poeta dramatico. Um texto teatral pode ter grandes qualidades
poéticas e descritivas, mas nao “funcionar” bem sobre o palco. Pois
o drama ndo ¢ nem poesia lirica e nem prosa psicoldgica. Se a sua
trama nao for bem encadeada, o enredo sera confuso e as agdes dos
personagens nao terdo nenhum nexo, ou esse nexo sera insuficiente
para explicar os atos dos personagens como conseqiiéncias ou res-
postas a certas situagdes. Os outros elementos textuais devem estar
a servi¢o da encenagao. Segundo Aristoteles, porém, hd razdes mais
complexas que explicam por que alguns textos sdo teatrais e fun-
cionam sobre o palco, enquanto outros nao. Segundo uma posi¢do
adotada por ele em varias passagens de sua obra, “a finalidade é de
tudo o que mais importa” (Poét., 1450a 22, p. 111). Tudo caminha
no sentido do melhor e mais perfeito. Tudo que existe visa a seu
proprio florescimento, tudo esta sempre em movimento no sentido
do florescimento, e o proprio florescer ¢ um movimento. No caso
da vida ndo é diferente. A sua realizagdo efetiva leva a felicidade,
que consiste na a¢do (isto nao significa que a agao so leve a felicida-
de; ela pode levar a infelicidade também. Mas o repouso nao leva
ninguém a felicidade). A histdria (ou mito em sentido amplo), por
sua vez, deve imitar a vida, e a tragédia (o mito em sentido estrito)
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deve imitar o mito em sentido amplo. A tragédia imita o mito,
que por sua vez é uma imitacdo da vida: “a tragédia ndo é uma
imitacdo de homens mas de a¢oes e de vida” (Poé., 1450a 1). A tra-
ma dramadtica deve imitar o que caracteriza a vida em seu caminho
para o florescimento: a a¢ao. A agdo se torna assim a finalidade da
tragédia. A agdo ¢ o que propriamente deve ser imitado.

O retrato psicolégico do personagem, por exemplo, uma habili-
dade tao valorizada pelos romancistas, ¢ de somenos importancia. A
caracterizacao das qualidades psicologicas do personagem - como
pensa, qual o seu temperamento, qual a sua histdria de vida prévia
- ndo é um fim em si mesma, e o talento do poeta nao se mede,
segundo Aristoteles, por sua habilidade de retratar o seu persona-
gem “estaticamente”, digamos assim. O dramaturgo deve retratar o
personagem dinamicamente. Nao ¢ que a caracterizagdo psicoldgica
ndo seja uma forma de imitagdo; ela s6 nao é imitagao da vida. Pode
resultar em outro tipo de arte que ndo o drama, mesmo que se utili-
ze de palavras e mesmo que seja apresentada sobre um palco, pois o
que caracteriza o drama como género de arte ¢ a imita¢ao da vida.

Assim, o drama esta em condi¢des, como nenhuma outra imita-
¢do e como nenhum outro género de arte, de ensinar algo sobre a
vida (pois a imitagdo leva ao aprendizado). O que o drama ensina
sobre a vida? Diz-se que a caracteriza¢ao do personagem tragico
deve estar a servi¢o da imitagdo de personagens “elevadas’, isto
é, daquelas capazes tanto de crimes como de atos herdicos (que
povoam a mitologia e a epopéia gregas). De fato, ndo ha tragédia
sem que ambos, crime e virtude, estejam presentes. Para Aristd-
teles, é preciso que seja assim. O heroi tragico é o “homem que
cai em infortinio por for¢a de algum erro, nio porq.u.e. se]a vil e
malvado” (Poética, 1453a 7). Se os herdis fossem apenas virtuosos,
nao haveria tragédia, mas apenas a encenagdo de uma sucessao
de injusticas inexplicaveis sofridas por um protagonista — o que,
segundo Aristdteles, s6 provocaria a repugnancia do espectador.
No entanto, tampouco pode ser uma pessoa de ma indole - pois,
ainda segundo Aristoteles, o espectador ficaria satisfeito diante da
punicao recebida pelo personagem dramatico. Assim, o protago-
nista deve cair em conseqiiéncia de seus erros. A caracterizagdo do
personagem deve deixar claro que o her6i é responsavel tanto pe-
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A tragédia de Edipo rei é um
bom exemplo disso.
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los seus grandes acertos como por suas grandes falhas, em vez de
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Assim, 0 que sucede a Edipo simplesmente cumprir uma maldicdo predestinada. Temos livre-

néo é injusto; néo é injusto . o o . '
porque, sequndo a teoria arbitrio. A encena¢do ndo despertaria nem terror e nem piedade,
aristotélica sobre a arte, ele .

! , apenas satisfacdo. A tragédia poe sobre o palco as agdes por meio
pdde escolher o seu destino.

das quais o herdi lendario causa a propria infelicidade. Na encena-
¢do tragica, o herdi lendario é mostrado como uma figura grandio-
sa e respeitavel, que, no entanto, é capaz de cometer erros terriveis.

O mito tragico ¢ a imitagdo dos processos por meio dos quais o
herdi lendario provoca a sua prdpria derrocada, enfatizando pre-
cisamente a relacdo entre causa e efeito, isto é, como uma decisdao
livre leva a conseqiiéncias graves — involuntarias, mas ainda assim
imputaveis ao heroi, que por isso é punido.

Chegado a esse ponto, podemos arriscar uma interpretagao para
a sentenca tao discutida, segundo a qual a tragédia, “suscitando o
terror e a piedade, tem por efeito a purificacdo dessas emogoes’.
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Catarse é purificacdo. A Para os prop6sitos deste livro, nio vale a pena mencionar a lon-

palavra “catarse” é de origem
grega (vem de kdtharsis).
Compare com o adjetivo
katharés, “puro’; e com o nome
proprio portugués “Catarina’.
A palavra “purificacdo” é de
origem latina.

guissima histéria da exegese da nogdo de catarse. Os comentado-
res tentam tirar de muito poucos fragmentos — tanto de Aristételes
como da literatura contemporanea, especialmente a médica — os
subsidios para compreender a catarse. Uma pessoa poderia dedi-
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car toda a sua vida a leitura dos comentarios filolégicos e criticos
sobre o assunto. Seria impossivel resenhar as principais posi¢oes
exegéticas aqui; mesmo que fosse, ainda assim seria preciso esco-
lher uma interpretagdo. Portanto, é preciso adotar um modo su-
cinto de proceder. Vocé lera abaixo apenas a integra do tratamento
mais extenso da nog¢do de catarse na obra aristotélica, seguido por
uma tentativa de interpretacao.

A descri¢ao mais detalhada a chegar até nos da catarse de fato
foi um trecho da Politica em que os tipos de musica e seus efeitos
sao discutidos. A mesma discussdo menciona que o tema sera tra-
tado em outra obra, talvez em um trecho perdido da Poética, talvez
no dialogo sobre os poetas. Assim, o autor da Politica se encarrega
de tornar a sua discussao relevante para a catarse tragica, ja que
se diz de certo tipo de musica que ela pode proporcionar uma ex-
periéncia semelhante a dramatica. A catarse aqui visa purificar as
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mesmas emogOes de terror e da piedade. Passemos a citagao da
passagem, pois, ainda que um tanto longa, ela nos é necessaria:

Enfim, adotando a divisdo dos cantos aceita por certos fildsofos, em
cantos morais, praticos e aptos a fazer nascer o entusiasmo [..] afirma-
remos que a musica ndo se limita a um tipo de utilidade e que, antes,
ela deve ter diversas. Ela pode servir a instrucdo, a purificacdo (em nos-
so tratamento da poesia explicaremos depois o que compreendemos
por esse termo que aqui usamos de modo geral); por fim ao prazer [...].
Deve-se utilizar-se de todas as espécies de harmonias, porém nao de
uma unica maneira em todos os casos. Em vez disso, é necessario fazer
servir os cantos morais a instrucdo, porém limitar-se a ouvir, executados
por outras pessoas, 0s que se chamam praticos e 0s que sdo proprios
a fazer nascer o entusiasmo. Este modo de impressionar-se, t&o viva e
profundamente em algumas pessoas, existe no intimo de todos os ho-
mens; apenas diverge pelo mais e pelo menos. Por exemplo, a piedade,
o medo e ainda o entusiasmo. Efetivamente, existem pessoas que sao
particularmente propensas a estas espécies de movimento da alma; sao
0s que se tornam tranguilos e absortos sob a influéncia das melodias sa-
cras, quando ouvem uma musica que Ihes perturba a alma; afirmar-se-ia
que acham o remédio que poderia purificd-la. Os homens predispostos
a piedade, ao temor e, geralmente as paixdes violentas, devem sentir
necessariamente o mesmo efeito; e ainda os outros, de acordo com a
sua disposicao particular com respeito as paixdes; todos devem sentir
uma espécie de purificacdo e alivio seguidos de uma sensacdo de pra-
zer. E assim que 0s cantos que tornam puras as paixées conferem aos
homens uma alegria ingénua e pura (Pol. 1341b 30-1342a 15). (ARISTO-
TELES. Politica. Traducao de Torrieri Guimaraes. Sao Paulo: Martin Claret,
s./d., p. 168, modificada).

Limitar-nos-emos a discutir o terceiro tipo de musica, a enthou-
siastikd. O uso inicial desse tipo é exclusivamente religioso e exe-
cutado em instrumento de sopro. A flauta a que se faz alusdo - a
precursora do atual oboé - é excessivamente estimulante; por isso
nio tem um uso educativo (cf. Politica 1341a 21). Platdo concorda
que os instrumentos de sopro (aos olhos gregos, instrumentos es-
trangeiros) sdo mais barbaros e instdveis que os de corda. Por isso,

a flauta era usada durante cultos religiosos tidos como propensos

Aulos antigo. O que aparece
ao exagero e ao transe mistico. Tais cultos despertam o entusias- nesta imagem possui dois
tubos, mas existiam aulos na
Grécia Antiga apenas com um
tal estado se chama entusiastica ou destinada a insuflar entusias- tubo para a saida do som

. . <« 7 » 4 .
mo, que significa “estar com o deus (theds)”, e a musica que leva a
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mo. Mas ela também pode ter uma utilidade secular, que é o tema
deste paragrafo.

Vimos no capitulo anterior que a musica, para os pitagoricos,
também tem uma fungdo educativa e terapéutica. Como vocé se
lembra, o pensamento pitagdrico gira em torno da harmonia do
universo. A musica traz essa harmonia para dentro do carater, e a
medicina a traz para dentro do corpo. A cura tanto do corpo quan-
to da alma consiste no realinhamento com o universo. A musica,
ao imitar a harmonia do universo, convida a alma gentilmente a se
lhe assemelhar. Mas também pode se dar o contrario: quando uma
alma esta tomada por paixdes excessivas e violentas, a exposi¢ao
a ritmos desse tipo pode purifica-la de tal excesso. De fato, o ensi-
namento musical pitagérico se divide em duas correntes paralelas:
uma corrente vé na musica um efeito ordenador das paixdes, isto é,
medicinal (purificador), ou pela discordancia, isto é, usando mu-
sica virtuosa e sobria para produzir o carater virtuoso onde ainda
nao esta presente, ou pela consonancia, inculcando e educando
o espirito ja pronto a receber o carater. Assim, alguns pitagéricos
propdem um tratamento alopadtico, isto ¢, de cura pelo desseme-
lhante. Ddmon e Sécrates propunham a audi¢cdo de melodias que
conduzissem a um carater elevado e equilibrado como forma de
educacdo moral por meio da musica. Tais melodias deveriam ser a
tradu¢ao em sons do equilibrio e da harmonia morais.

Aristoteles adota, em relacao ao uso educativo da musica, a vi-
sdo da escola alopatica de terapia musical, segundo a qual ha uma
imitacao de sentimentos morais aos quais a alma ¢é sensivel. Existe
em nds uma afinidade com as harmonias e as melodias musicais
de tal modo que podemos nos afinar por elas, assim como se afina
um instrumento por uma nota invariavel que existe independente-
mente dele. O tipo certo de musica pode formar um carater nobre,
enquanto as melodias raivosas ou indolentes devem ser evitadas
na educagio dos jovens para que sua alma ndo se afine por elas.
Os jovens devem estudar e praticar a musica até o ponto de po-
der apreciar “melodias e ritmos nobres” e formar o carater (Pol.
1341a 15). No entanto, o0 mesmo Aristoteles parece aqui propor
um outro tipo de utilidade para a musica, nao educativa, que se
desvia da escola alopatica de Damon e Platdo. Quando alguém ¢
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particularmente propenso a sentir piedade, medo e entusiasmo,
o remédio que purificara a sua alma ndo é uma mdusica “moral’,
isto ¢, harmoniosa e formadora de um carater harmonioso, mas
a musica governada pelas mesmas paixdes. A musica destinada
a fazer nascer o entusiasmo cura a alma por confrontd-la com as
paixdes que ja a dominam. A audi¢do de uma musica intensa, ins-
tavel e exagerada depura as paixdes intensas, estaveis e exageradas.
A musica homeopdtica, de cura do semelhante pelo semelhante,
também tem a sua utilidade.

Afastando-se novamente de Platdo, para quem nenhum bem
poderia advir do estimulo as paixdes, Aristdteles considera que tal
estimulo acabaria por levar a um estado de alivio. Assim, a musi-
ca que inicialmente tinha apenas um sentido religioso passa a ter
uma fungdo secular também. A catarse musical, a que s6 a musica
destinada a fazer nascer o entusiasmo pode conduzir, é uma puri-
ficagdo e um alivio seguidos de uma sensagdo de prazer. Além do
mais, trata-se de um prazer perfeitamente inocente e inofensivo
que conduz a uma alegria pura.

A ligagdo entre os dois textos é que versam sobre a catarse artis-
tica, isto é, a que purifica especificamente as emog¢oes do terror e
da piedade. Claro esta que ainda nao definimos
satisfatoriamente o que seja “purificar” ou “ali-
viar’, muito menos porque o terror e a piedade
sao os sentimentos que devem ser purificados,
tanto na Politica quanto na Poética. Como nao
sabemos ao certo a data da redacdo da Poéti-
ca, ndo podemos dizer ao certo se trata-se de
uma obra tardia, mas ela pode ser a explicagdo
prometida para “depois” da Politica, e que se
perdeu. Assim, voltamos a pergunta. Por que
a apresentacdo de atos horriveis no palco tem
um efeito purificador sobre o espectador e o

que o terror e a piedade tém a ver com isso? O

que se segue é uma interpretacao tido boa ou Desespero de Edipo por ter matado seu préprio pai e

. saber que havia se casado com a prépria mae
ruim como qualquer outra.
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Sofremos, como enuncia o capitulo 13 da Poética, diante da pu-
nicao do herdi tragico, que nos parece imerecida, mesmo que sai-
bamos que ele errou. Pois temos, por um lado, livre-arbitrio: nossa
vida é feita de escolhas livres e de conseqiiéncias dessas escolhas.
Por outro lado, pode haver uma maldi¢cao divina sobre o heroi,
ou ele pode ndo conhecer as circunstincias que cercam seus atos.
Muitas vezes, pessoas que sao basicamente boas cometem grandes
erros e sdo levadas pelas circunstancias ou pela ignorancia. Seus
erros podem ser atenuados pelas circunstancias, mas nao simples-
mente esquecidos, pois sdo graves. Muitas vezes, o efeito de nossa
escolha ndo foi desejado nem previsto, mas ainda assim somos res-
ponsaveis por ele. A vida consiste em agdes que trazem felicidade
ou infelicidade ao agente. A tragédia ¢ o mito (trama) que imita
o mito (historia legada), que, por sua vez, imita a prépria vida. A
tragédia imita, portanto, os modos como até o herdi erra, mesmo
ndo sendo mau. A tragédia imita a falha tragica na trajetdria do
herdi, tal como narrada pela lenda, que por sua vez retrata a falha
tragica da vida. A falha nao seria um dado acidental da acio e,
por conseguinte, do mito, mas uma possibilidade inerente a ela
e nunca completamente curavel. A vida ¢, as vezes, compreen-
sivel e aceitavel racionalmente; outras vezes ndo — por exemplo,
quando vemos alguém que é basicamente bom sofrer um castigo.
A tragédia desperta o sentimento de terror: existe algo inaceitavel
e incompreensivel na lenda herdica. A descoberta do carater para-
doxal do herdi desperta também o sentimento de piedade. Terror
e piedade sdao sentimentos especialmente ligados a descoberta do
carater paradoxal do herdi (e talvez da prépria vida humana).

Eis por que Eudoro de Souza sustenta que Aristdteles ndo toma
nem o partido dérico e nem o partido ateniense, mas retine am-
bos. Para entender essa solugdo sem repetir o que foi dito acima,
¢ preciso adotar a mesma nog¢ao do fildsofo portugués. De acordo
com Eudoro de Souza, “o deus grego é o agente de uma diacosme-
se’, termo que ele toma emprestado do filésofo Crisipo (op. cit., p.
84). A doutrina de Crisipo nao nos interessara tanto quanto o sen-
tido em que se pode entender a diacosmese, isto é, como “modo
de ordenagdo do kdsmos (universo)”. O politeismo grego significa,
entre outras coisas, que cada deus oferece um modo de narrar e
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ordenar o universo. Na religido homérica, diante de cada situa-
¢do, cada deus oferece sua interpretacdo e também a sua tentativa
de solugdo a Zeus, que finalmente se decide por uma ou outra.
Ares vé o mundo pelo 4ngulo da disputa e do conflito, Hera zela
pelo lar, Atenas zela pelo cumprimento da lei paterna etc. Dioniso
vé o mundo pelo angulo do paradoxo, ressaltando tudo quanto ¢é
contraditdrio: “como dionisiaco, o Universo se nos revela sob o
aspecto da contradi¢do; o Késmos nos aparece em si mesmo con-
traditorio: contraditério na Natureza, contraditorio no Homem,
contraditorio na prépria divindade” (ibid., p. 84). O elemento
dionisiaco continua presente na tragédia como modo de ordena-
mento e perspectiva. A tragédia exibe as facetas contraditérias da
lenda tradicional; nisto consiste justamente o seu ordenamento:
um ordenamento que afirma ser o paradoxo algo constitutivo da
histdrica e nao acidental ou espurio.

Eis por que se afirmou acima que a pergunta sobre a presenga ou
ndo do elemento dionisiaco na tragédia é uma pergunta por sua es-
séncia ou por sua atmosfera — em todo caso, elementos impossiveis
de serem identificados objetivamente. O enigma do elemento sati-
rico e dionisiaco no comego da tragédia e sua sobrevivéncia ou nao
em formas posteriores ndo pode ser resolvido apenas com recursos
historicos. Dioniso deve ser entendido como um deus que oferece
um modo de compreensdo peculiar. Sugere-se aqui que o elemento
dionisiaco consiste nessa perspectiva tragica sobre o mundo, isto é,
na constatacao do carater paradoxal do herdi (e também na busca
de uma soluc¢ao possivel para os sentimentos que essa constatagao
desperta). Desse ponto de vista, pode-se oferecer uma interpreta-
¢do do sentido da depuragao ou purificagio aristotélica (embora,
é claro, a doutrina aristotélica literal tenha se perdido). A purifica-
¢do pode ser entendida apenas como liberagao e purgacao do ter-
ror e da piedade - e em outros autores, principalmente médicos, a
purificacdo tem muitas vezes o sentido de simples purgagio e ex-
clusdo. Aristoteles também se vale de uma analogia medicinal na
Politica, como vocé viu: a musica entusiastica é um “remédio”. Mas
nem todo remédio visa excluir alguma coisa do corpo.
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Pode-se sugerir que Aristdteles sugere que o prazer artistico
proporciona a maneira certa de lidar com a constata¢ao do cara-
ter paradoxal do mundo, em vez de simplesmente intensifica-lo
ou nega-lo. A tragédia ndo se limita a exibi¢ao do inaceitavel, mas
produz uma maneira aceitavel e até prazerosa de o espectador se
relacionar com ele.

Seria contrario ao pensamento aristotélico que o ensinamento
tragico se resumisse a constatagcao dos aspectos incompreensiveis
e absurdos da realidade. Trata-se de fazer com que os sentimentos
despertados pela perspectiva tragica nao se tornem pesados de-
mais. O espectador da tragédia deve ser habilmente conduzido a
um estado de intensidade tal que nao se limite a permanecer em
estado de choque e confusao. O espectador nao deve deixar o tea-
tro mais desgostoso do que entrou. O prazer estético permite que
ele encontre a justa medida diante da constatagdo do carater para-
doxal que o mundo as vezes apresenta. Que a purificagdo seja as-
sim definida: como um prazer estético que ndo visa simplesmente
expurgar sentimentos dolorosos, mas proporcionar uma distancia
adequada diante deles. O prazer na arte permite, a0 mesmo tempo,
que ndo neguemos um aspecto da realidade e nem que nos deses-
peremos diante dele.
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REFLITA SOBRE

o O que Aristoteles pode querer dizer com “a arte (téchne) imi-
ta a natureza’.

« Em que sentido a doutrina aristotélica da imitacgao ja indica
seu afastamento de Platdo.

» A que se deve o privilégio concedido a trama sobre os outros
elementos do poema.

« Qual a definigdo aristotélica de tragédia e quais as principais
dificuldades envolvidas na sua compreensao.



» CAPITULO 4 =

A ESTETICA DE
DESCARTES E KANT

Neste capitulo, vocé refletird brevemente
sobre as grandes mudangas histdricas ocor-
ridas entre a Antigiiidade e o século XVII e
como o nascimento de uma disciplina cha-
mada Estética lhes estd intimamente ligado.
Ao longo de todo este livro, tem-se enfati-
zado que a maneira de perguntar ja é par-
te da resposta. Ela é tdo importante quanto
aquilo por que perguntamos. As respostas ds
perguntas sobre a arte, o belo e o sentimento
do belo sofrem uma transformagdo decisiva
com a chegada do que chamaremos Idade
Moderna e seu modo de pensar. O objetivo
geral deste capitulo é mostrar que a Estética
corresponde ao modo moderno de abordar a
arte, que implica em um recuo para a esfera
das experiéncias internas. Por isso Descartes
figura aqui como precursor da Estética (em
uma interpretagdo que estd longe de ser ma-
joritdria). A seguir, a tarefa especifica deste
capitulo é indicar como deve ser lido o pri-
meiro livro da Critica da faculdade do juizo,
de Kant, intitulado “Analitica do belo”.
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4.1 A IDADE MODERNA COMO
RECOMECO DA FILOSOFIA

Vocé tera a impressao de que demos um salto que se lanca da
morte de Aristoteles e aterrissa aproximadamente 20 séculos mais
tarde. Nesse meio tempo, houve mudangas histéricas de primeira
importancia: o fim do mundo antigo, a ascensao do cristianismo,
o nascimento e o fim do mundo medieval, o Renascimento e o
comeco da Idade Moderna. Concederemos importancia especial
a eventos como a revolugdo cientifica, a descoberta das Américas,
a colonizacdo do planeta pela Europa, o cercamento dos campos,
o fim do feudalismo, a Reforma Protestante, o nascimento do ca-
pitalismo e as primeiras revolugdes politicas. Demarcaremos com
linhas nitidas as fronteiras que separam a Idade Moderna da Idade
Média, e esta da Antigiiidade, e recomegaremos a nossa analise
de textos filosdéficos pelo século XVII. Os autores medievais se-
rdo mencionados para fins de contraste. Empreguemos expressoes
bastante abrangentes como “mundo moderno” e “modo moderno
de pensar”. Por que proceder assim?

O inicio da Idade Moderna traz consigo o estigma de “Idade
das Trevas” lancado sobre a Idade Média. E exatamente assim que
a Idade Moderna se definiu: como um tempo de “luzes’, isto ¢é, de
revelagdo publica da verdade. Forcosamente, subentende-se que
o periodo anterior fora de escuridao, pois toda civilizagdo nao
acompanhara a Igreja Catdlica ao afirmar o repouso da Terra e
o movimento do Sol em torno dela? O mundo culto desde o fim
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do século XVT estava convencido de que suas conquistas intelec-
tuais e materiais (revolucao cientifica e descoberta da América)
aproximavam-no mais da verdade e que talvez o futuro reservasse
descobertas ainda mais prodigiosas. O sentimento de superiori-
dade dos modernos encontra uma expressdo clara nas chamadas
“querelas dos antigos e modernos” de fins do século XVII. Esse
nome engloba na Italia, Franga, Inglaterra e Alemanha uma sé-
rie de debates em que um dos lados defende a superioridade dos
antigos e o outro, a superioridade dos modernos. Seu modelo li-
terario e intelectual talvez ja seja o Didlogo sobre os dois sistemas
do mundo, em que Galileu refuta a fisica escoldastica. Na Franga,
podemos citar a polémica que opds Boileau e Perrault em 1687
para indicar que o debate inicial se deu entre modelos literarios
no ultimo quarto do século XVII. O primeiro sustentou que a An-
tigliidade nao havia sido ultrapassada em exceléncia artistica, e o
segundo, que a inovag¢ao artistica era justificada e permitida. No
ano seguinte, Fontenelle escreveu a famosa Digressdo sobre os an-
tigos e os modernos, que, como homem de ciéncia, decide em favor
dos modernos (conta-se a respeito dele a anedota segundo a qual
teria rompido relagdes com o filésofo Malebranche ao descobrir
sobre a mesa de cabeceira deste um exemplar de Tucidides, o his-
toriador da Guerra do Peloponeso). Na Alemanha, um pouco mais
tarde, Winckelmann afirmou, em 1755, em suas Reflexdes sobre
a imitagdo das obras gregas em pintura e escultura que os gregos
deveriam ser superados até mesmo como modelos artisticos. De-
veriam servir de inspira¢ao para um tipo de imita¢ao que ultrapas-
sa 0 modelo (ver-se-4 que mais tarde, no comeco do século XIX,
essa polémica esta no centro da teoria romantica e do pensamento
sobre a arte do idealismo alemao). Assim, um partido defende a
superioridade antiga, pelo menos em termos de arte, e o outro,
a superioridade dos modernos em termos de ciéncia, politica e
cultura, e talvez até mesmo arte.

Que o mundo moderno se considera intelectualmente superior
atudo - ou quase tudo - que havia acontecido antes fica claro, por-
tanto, desde os titulos de algumas das suas obras inaugurais. No
entanto, a expressao “Século das Luzes” s6 foi cunhada um pouco
mais tarde. O movimento chamado Esclarecimento se estendeu pela
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Bernard le Bovier de Fontenelle
(1657-1757). Pintura de Louis
Galloche.



Denis Diderot (1713-1784).
Pintura de Louis-Michel
van Loo, 1767.

No século XVII, Descartes se
inspira na andlise matemdtica
e Spinoza, no método dedutivo
de Euclides. Hobbes se inspira
na fisica newtoniana para
escrever uma filosofia politica
em bases materialistas. Vocé
estd tendo a oportunidade

de ver minuciosamente na
disciplina Historia da Filosofia
Il deste curso que a Filosofia
passa a se inspirar na ciéncia
natural moderna em vez

de insistir na posicéo de
“ciéncia primeira” que lhe foi
dada por Aristételes.
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Europa durante o segundo e o terceiro quartos do século XVIIIL.
Trata-se de um conjunto de manifestagdes cientificas, intelectuais
e artisticas ndo coordenadas entre si — exce¢ao feita ao trabalho de

o .I.D.ifigt’ql{para reunir, em uma mesma Enciclopédia, todo o conheci-
mento disponivel apresentado em artigos escritos encomendados
aos maiores sabios da época. Alguns tragos caracterizam o Escla-
recimento como movimento unificado e supra-europeu, apesar de
nem sempre 0s seus protagonistas se considerarem companheiros
de jornada: a filiagao a fisica newtoniana, a certeza comum de que
todas as institui¢oes e todas as disciplinas deveriam ser postas sob
exame e o desejo de difundir o conhecimento para que o publi-
co em geral pudesse participar da atmosfera que tomara conta do
mundo erudito.

A atmosfera de inquietacgdo intelectual, de liberdade de pensa-
mento e de penetragdo investigativa marca, inegavelmente, esse
periodo; talvez ndo pela perda de autoridade da Igreja Catélica e
dos cientistas catélicos - talvez tais perdas de autoridade ja sejam
conseqiiéncias do espirito moderno. No entanto, evitaremos lo-
cucgdes como “obscurantismo medieval”’, “tempo de supersti¢oes”,
“época da Inquisi¢ao” e tantas outras equivalentes. Nao se aceitara
a hipdtese de que o fim de uma suposta repressao absoluta acarre-
tou imediatamente a descoberta de uma verdade que antes estava
encoberta. A expressdo “Século das Luzes” sugere a imagem de um
véu que se retira ou de uma regido escura sobre a qual se langa luz.
E como se a natureza, o Estado e Deus sempre ja estivessem “1a”
esperando que alguém os iluminasse, isto é, fizesse aparecer e des-
crevesse corretamente. O método correto da descrigdo é inspirado
ou na dlgebra, ou na geometria ou, por fim, na nova ciéncia da

""" 'natureza. A Tdade Média nio podia fazé-lo em vista de suas “su-
persticdes’, mas, uma vez denunciadas as supersti¢oes, o cientista
moderno poderia dizer como as coisas realmente sao — seja la o

que isto signifique.

Neste curso, tomar-se-a outro caminho. Nao se considerara o
pensamento helenista, medieval e renascentista desimportante.
Considerar-se-a, contudo, o periodo compreendido entre Descar-
tes e Kant como o verdadeiro recomeco da Filosofia desde Aristo-
teles, porque de fato pertence a um ponto de inflexdo historico de
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primeira importancia. Esta inflexdo pode até ndo significar a saida
de um periodo de trevas, mas indica uma nova posi¢ao do homem
diante de todas as coisas. Essa nova concepg¢do do que seja a reali-
dade nos interessa, embora nao como a verdade final e definitiva.
Mesmo que a Idade Moderna nao tenha uma visdo historica de si
mesma, nds considera-la-emos historicamente. Ou hermeneutica-
mente — considerando que a hermenéutica ¢ o modo investigativo
filosofico que se caracteriza pela énfase no carater contextual e his-
térico da verdade.

4.2 O SUJEITO AUTONOMO E
O NASCIMENTO DA ATITUDE ESTETICA

O que se quer dizer com abordagem histérica ou hermenéutica
ficara mais claro quando comec¢armos, de fato, nossa leitura da Fi-
losofia moderna. O pensamento de Immanuel Kant sera conside-
rado o grande intérprete e a consumacao da nova maneira de pen-
sar, ainda que, cronologicamente, ndo inaugure a Idade Moderna
do mesmo modo que eventos anteriores. Nao sera uma coincidén-
cia que também Kant da profundidade e carater a Estética, disci-
plina inaugurada, como vocé viu no Capitulo 1, por Baumgarten.
Mas os prenuncios da Estética ja estdo na obra de René Descartes,
embora ele ndo tenha usado este termo nem escrito nenhuma obra
sobre arte destinada ao grande publico.

Escolhemos Descartes como iniciador da Filosofia moderna em
conformidade com a maioria dos manuais de Historia da Filoso-
fia. Por qué? Porque ele nasceu 103 anos depois da descoberta da
América, 79 anos depois de Lutero dar inicio a Reforma Protes-
tante e 32 anos depois de Galileu? Todas essas afirmacoes factuais
estdo corretas, mas ainda nao ¢ disso que se trata. O pensamento
de Descartes ndo é contemporaneo a esses eventos segundo o ca-
lendario, mas porque formula a proposi¢ao fundamental do pen-
samento moderno e, portanto, definiu a atitude fundamental da
humanidade moderna.

Se o juizo majoritario aponta Descartes como primeiro fil6-
sofo moderno, é porque ele sublinhou o papel do sujeito. O pen-
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samento que busca o fundamento ultimo da verdade deve partir
de uma primeira proposicdo, anterior a todas as outras: cogito sum
(em portugués: “eu penso, eu sou”). Em vida de Descartes ja fora
apontado que Santo Agostinho antecipara a indubitabilidade da
proposicdo “eu penso” em Sobre o livre arbitrio da vontade (livro
I1, capitulo iii) e A cidade de Deus (1. xi, c. 26). Arnault escreve a
Mersenne que ja para Santo Agostinho ndo hd nada mais segu-
ro que a propria existéncia, da qual uma pessoa ndo pode duvi-
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dar, mesmo que possa duvidar da verdade de todas as suas ou-
tras crengas. Pois a existéncia é uma precondi¢do para a duvida.
Quem considera sua prépria vida mental chega a certeza de que
existe, mesmo que todas as suas outras crengas estejam erradas.
Ao que Descartes responde, sem citar Arnault pelo nome. Alega
desconhecimento, embora se diga feliz de ver seu pensamento
confirmado por tdo grande autoridade. Quando Arnault de fato
lhe envia passagens textuais que comprovariam a precedéncia do
grande pensador cristao, Descartes se limita a responder, em carta
de 25 de maio de 1637, que seu emprego da proposi¢do “eu penso”
¢ bem diferente do agostiniano.

A atitude de Descartes é quase indiferente nesse episédio. Nao
lhe importa muito dirimir nem a sua coincidéncia e nem a sua di-
vergéncia com os mestres do passado. Embora ele tenha sido edu-
cado em uma escola de jesuitas, a época exigia que os cientistas
desconfiassem dos ensinamentos tradicionais e ndo se deixassem
influenciar por eles. Sua falta de erudigao ¢ alardeada e voluntaria.
A respeito de Descartes, conta-se que, a um convidado em sua casa
que pedira para ser levado até a biblioteca, mostrou uma carcaga de
boi que estivera dissecando, como se todas as suas idéias tivessem
sido tiradas apenas do contato direto com a realidade, nada deven-
do aos mestres do passado. Tal atitude, hoje em dia, parece ingé-
nua ou até megalomaniaca. Contudo, ha uma boa dose de verdade
na afirmagao cartesiana segundo a qual o uso que Santo Agostinho
faz da primeira verdade é muito diferente do que ele mesmo faz.
S6 importa a Descartes que se compreenda corretamente como o
“eu penso” deve ser compreendido. Santo Agostinho faz do “eu
penso” uma verdade indubitavel, mas ndo a primeira verdade
da qual todas as outras devem ser derivadas.
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N

0 eu pensante se d4 conta em Descartes quando este afirma “penso, logo existo”, que é
o poder representador do pensamento, na figura expresso pelo boneco 1, que consegue
fazer com que “algo” seja abarcado pela nossa consciéncia,seja percebido por nés; este
“representado” é expresso na figura pelo boneco 2, e este “algo” inclui todos os objetos
possiveis de representacao, possiveis de serem pensados, por exemplo, uma cadeira.
Assim, é pelo “penso, logo existo” de Descartes que nos damos conta de que nds somos
0s responsaveis por aquilo que representamos, sdo nossas faculdades cognitivas que
determinam como percebemos os objetos. E se somos responsaveis por algo, existimos!

J

A proposi¢do “eu penso” significa “estou consciente de mim
mesmo” ou ainda: eu me experimento primeiramente como poder
de pensar. Dizer “eu penso” é afirmar a autoconsciéncia, isto é, o
poder de representar que constata sua propria existéncia como
poder de representar enquanto se vé representando algo qual-
quer. A certeza primeira (a certeza de si) é a certeza de saber que
representado e representante sio um so: que a representacao se
encontra firmemente diante de si mesma, sem precisar fazer ape-
lo a mais nada para que esteja segura de si mesma. A diferenca
entre a experiéncia agostiniana e a cartesiana da autoconsciéncia
¢ que Descartes compreende a consciéncia de si como consciéncia
do vinculo entre uma consciéncia e sua representacdo. Antes de
tudo, a Filosofia deve investigar o vinculo representacional en-
tre consciéncia e seu objeto tal como representado pela propria
consciéncia - eis o vinculo mais forte que ela pode experimentar e
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que deve servir de padrao e medida para todos os outros. Segundo
o pensamento moderno, ndo temos acesso a nada que nao esteja
diante de uma autoconsciéncia, e o que esta assim posto é um obje-
to da representacdo. O objeto da representacao é o que ha de mais
seguro, ou melhor, o carater de representado ¢ o que ha de mais
seguro em qualquer representacgdo. Esta ndo é a ocasido apropriada
para o aprofundamento dessa discussdo. Bastara dizer que, com
Descartes, a autoconsciéncia se erige em fundamento autofunda-
do assegurando-se de si mesma precisamente por nao recorrer a
nada além de si mesma. A respeito de todas as outras coisas, ¢é a
representacdo que temos delas que merece consideragio. A repre-
sentacdo ¢ o que surge do vinculo da consciéncia com as coisas.
Mas a representagao ¢ algo de que podemos falar com seguranca
- da coisa representada s6 podemos falar com seguranca a respeito
do que esta contido na sua representagdo. Havera tanta certeza e
verdade numa proposi¢do quanto mais facil for demonstrar que ela
consiste em uma representagdo que o pensar propde a si mesmo.

Eis uma posi¢do realmente nova na historia do pensamento. Nao
se fard, aqui, justica a profundidade e a extensdo da virada carte-
siana. Retenhamos apenas uma tese: a representa¢ao é a iinica
maneira de algo existir para uma consciéncia, ou seja, para nos.
O que ndo tem relagdo com uma consciéncia nao deve nos ocupar,
nem poderia. Nao existe nada que ndo seja representado, pois ele
nada seria para nos. Assim, por um lado é verdade que ndo ha
existéncia que nao seja uma representacdo. As coisas percebidas
sdo sempre objetos para nds, isto é, tém relacao com uma consci-
éncia. De outro modo, nada seriam — pelo menos nao seriam nada
para nds. Nao cabe falar, porém, de outro modo de existéncia que
ndo seja uma existéncia que podemos compreender ou constatar.
Nao podemos adotar, por exemplo, o ponto de vista de Deus ou
qualquer outro ponto de vista absoluto. Por outro lado, nem por
isso deixamos de acreditar que existe um mundo fora de nds que
decerto nao é o produto de uma alucina¢ao. Contudo, quanto mais
cada um de nds concentra sua aten¢do no mundo exterior, mais se
esquece do que realmente deveria investigar: a relagdo da consci-
éncia com o mundo exterior, que é uma relagao de representacao.
De fato, achamos que o mundo é anterior a representac¢do, quando
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ndo pensamos metafisicamente. Quando filosofamos e fazemos
Metafisica, damo-nos conta de que, desse ponto de vista, a repre-
sentacdo vem em primeiro lugar. A nossa representagdo nao deve
ser pensada como efeito de algo que existe e nos impressiona. Ao
contrario, o pensamento deve proceder pela ordem, buscando o
que é mais certo e confiavel. O que existe e a nossa fé no que exis-
te ndo sdo as coisas mais dignas de atencdo, pelo menos segundo
Descartes ndo sao. Nossa crenga de que as coisas nos afetam e de
que nossas representacdes sio efeitos dessa afeccao sé pode ser
confirmada depois de um longo percurso, se é que pode. O que se
impoe em primeiro lugar a consideracao filosofica é a necessidade
da mediacdo com coisas existentes fora de nds. No dia-a-dia, es-
quecemo-nos dessa mediagao, isto é, da representagao e referimo-
nos simplesmente as coisas representadas, sem investigar a relagdo
entre elas e a consciéncia. Por isso, de acordo com as Meditagées
metafisicas, de Descartes, “isto existe” é a proposi¢do mais incerta,
obscura e suspeita, pois obscurece aquilo mesmo que permite que
uma consciéncia aceite estar diante de algo que existe.

A obra mais importante de Descartes sdo as Meditagoes sobre a
filosofia primeira - pois é assim que se intitulam. Meditagoes meta-
fisicas é o titulo da tradugdo francesa, que tornou a obra conheci-
da. A mesma obra, portanto, pode ser designada pelos dois titulos.
A primeira vista, tais medita¢oes nada tém a ver com a arte e com
o nascimento da Estética. Descartes nem sequer empregou o nome
“Estética’, que vem do século XVIII. Sobre arte escreveu o Com-
péndio de miuisica, publicado postumamente, pois foi escrito para
uso exclusivo do amigo Isaac Beeckman, entre 1618 e 1619. Mas
isto ndo invalida o paralelo apontado entre Metafisica e Estética.

Isto pode ser explicado por recurso ao Compéndio de miisica, ou
melhor, as suas oito Observagédes preliminares. Trata-se de apenas
duas paginas, divididas em oito paragrafos. No entanto, a mudan-
¢a de perspectiva sobre a arte, se comparada com o Renascimento,
ja é patente. A primeira observagao enuncia que “todos os senti-
dos sdo capazes de proporcionar um prazer’ (DESCARTES, René.
Abregé de musique - compendium musicae. Edi¢ao bilingiie, tra-
dugédo e apresentacao de Frédéric de Buzon. Paris: PUE, 1987. p.
54-55). Esse prazer deve estar em propor¢do: seja com os sentidos,
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seja internamente. Um som muito alto ¢ um exemplo da primeira
despropor¢do. Um som pode provocar prazer, mesmo sem estar
ligado a outros em uma melodia. A arte busca o primeiro tipo de
propor¢ao, mas busca também o segundo tipo, em que as partes
estdo em relagdo umas com as outras. A arte visa criar obras em
que os elementos estdo interconectados de modo a produzir o pra-
zer sensivel, e as obras teoricas sobre arte buscam desvendar o que
agrada os sentidos.

A observagado preliminar nimero 3 enuncia que “o objeto deve
ser tal que ndo seja nem muito dificil nem muito confuso de per-
ceber”. Um desenho sonoro ou pictérico nao deve ser complicado
demais para que os sentidos nao se confundam ao considerar todas
as suas partes e ndo consigam compreender em que relagdes estdo
umas diante das outras. Por outro lado, quando a relagdo entre as
partes é muito facil de reconhecer e a diferenca entre elas é muito
pequena, os sentidos se entediam. Uma proporgado aritmética sim-
ples ndo apraz. Por exemplo, uma seqiiéncia em que um segmento
de linha ¢é repetido uma vez e depois duas vezes é muito facil de
desvendar quanto ao que determina a diferenca entre as partes, por
isso ndo agrada. O prazer propriamente estético depende da des-
coberta de tipos especiais de relacdo entre as partes. No caso da
musica, sua capacidade de agradar dependera de ela empregar rela-
¢oes em que a diferenca entre as partes nao é imediatamente 6bvia
ao ouvido. No estudo da consonancia e da dissondncia se resume
boa parte do estudo musical, que se justifica, desse modo, como
o estudo das diferengas prazerosas e desprazerosas a audigdo. Sdo
prazeres que se somam ao prazer puro do som singular e isolado.

Essa introdugdo ja distancia o compéndio cartesiano dos ma-
nuais prévios como o de Zarlino. Ela mostra que as regras musi-
cais devem se basear nas propriedades da propria audi¢ao. As
propriedades do som sdo estudadas com o propédsito de conhecer
como sdo recebidas pela audicao de modo a aumentar o seu prazer.
O artista deve observar o modo como se proporciona prazer aos
sentidos e que tipo de elementos e arranjos atingem o fim buscado.
As oito Observagoes preliminares do compéndio, se ainda nao sao
um tratado de Estética, ja contém uma atitude ou posi¢ao corres-
pondente. Podemos adotar como primeira caracteristica de uma
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atitude ou posicdo estética: ela subordina a experiéncia da arte e
do belo as exigéncias da apreciagdo sensivel. Nao ha outra instan-
cia para avaliar o que seja prazeroso musicalmente do que a apre-
ciagdo sensivel. SO a audi¢do decide que consonancias agradam.
Qualquer tentativa de estabelecer as regras da composicao tem de
ser endossada pelas exigéncias da audicao. A segunda caracteris-
tica de uma atitude ou posicdo estética é buscar as regras da ex-
periéncia do puro prazer sensivel, que devem ser distintas das
regras do pensamento puro e da cogni¢do. A experiéncia estética
possui uma regularidade especial que nao é légica, assim como a
obra de arte ¢ algo a ser percebido pelos sentidos, mas de forma
ordenada. Em um compéndio de musica, ndo importa estudar to-
das as relagdes sonoras, mas apenas as que, ao serem apreendidas,
despertam o prazer sensivel. Estas, por sua vez, sio de um tipo
especial. Prazeroso ¢ um desenho pictérico ou sonoro que nao é
nem complicado demais e nem simples demais. A proporg¢do é um
dos ingredientes do prazer sensivel, mas nao o explica totalmente.
Os sentidos se inclinam a proporg¢do e se comprazem a ela, mas
nao porque a reconhecam intelectualmente como tal. Quando fala
em audi¢do musical, Descartes ndo tem em vista um processo se-
melhante a resolugdo de um problema matematico. Nao compara
a apreciacao da musica com a apreensiao mental de uma proporgao
aritmética, ou pelo menos ndo apenas com essa apreensao, pois tal
experiéncia ndo produziria nem prazer e nem desprazer sensivel.
A mente nao se entedia e nem se compraz na descoberta da pro-
porgao. Descartes aponta na dire¢do de uma capacidade especial
na qual estdo originariamente ligadas a capacidade de prazer esté-
tico e a capacidade de compreensdo de relagdes entre as partes de
uma figura (sonora ou outra).

Depois das Observagées preliminares, segue-se o manual de com-
posicdo, que identifica os elementos principais da musica — som,
ritmo, consonancia, contraponto. Em todo caso, o artista deve
sempre se orientar pelo enunciado das Observagées preliminares,
buscando evitar a0 mesmo tempo o excessivamente complexo e
o excessivamente simples. Mas como encontrar esta propor¢ao
ideal (do ponto de vista dos sentidos)? A este topico a maior par-
te do Compéndio de musica é dedicada, e a propria existéncia de
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um compéndio musical se justifica. O prazer
da audi¢ao ndo é proporcionado por um meio-
termo que possa ser definido pelo intelecto. S6
o prazer auditivo pode identifica-lo. Deve
haver uma propor¢do reconhecivel entre os
elementos de um desenho ou entre os sons de
uma melodia: nem tao banal que a reconhe-
¢amos imediatamente e fiquemos entediados,
nem tdo intrincada que confunda. Por isso:

entre os objetos dos sentidos, o mais agradavel a

alma n&o é o que mais facilmente é percebido pe-

0 prazer estético da musica, em Descartes, ndo é algo los sentidos, nem aquele que é mais dificil de per-

determlqado pelo mtglecto.TampoucoeaIgo que})ossa ceber; mas é aquele que nao é facil de perceber a
ser descrito sem relacdo com o espectador. O que é belo e

0 que nao é belo é determinado por nossas experiéncias ponto de saciar completamente o desejo natural

que atrai os sentidos para os objetos, nem tdo difi-
cil que canse o sentido. (observacéo preliminar 7)

Assim, a observagao preliminar seguinte e final é que “em todas
as coisas, a variedade é muito agradavel”. Variedade nao significa
nem profusdo, nem confusdo e nem arbitrariedade e esta ligada a
um certo tipo de inteligibilidade nao intelectual do objeto.

As duas ultimas observacoes preliminares, portanto, deixam
implicito que ha uma capacidade sensivel que ama a propor¢ao,
mas nio depende da mente para reconhecer uma propor¢ao pra-
zerosa quando a encontra. A arte da composi¢do musical é a arte
de compor objetos compreensiveis a essa faculdade que serdo pra-
zerosos exatamente por essa razao: “trata-se, nas observagdes pre-
liminares, de uma inteligibilidade nao intelectual, de um sensivel
articulado de tal maneira que pareca proporcional sem que o espi-
rito deva fazer um esfor¢co de compreensao” (BUZON, E Apresen-
tacdo. In: DESCARTES, René. Abregé de musique - compendium
musicae. Edi¢ao bilingiie, tradugdo e apresentagdo de Frédéric de
Buzon. Paris: PUF, 1987. p. 12). Talvez agora ja esteja um pouco
mais claro o que se quer dizer com o titulo “pai da Estética” con-
cedido a Descartes. Foi dito no primeiro capitulo e no inicio deste
que a énfase nos processos subjetivos ¢ uma caracteristica do pen-
samento moderno.
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O eu é identificado nao sé com a autoconsciéncia mas também
com as faculdades do entendimento e da apreciacao do belo. As
duas faculdades — a de compreender intelectualmente ou racio-
nalmente e a de compreender mediante os sentidos — sdo distin-
tas, mas tém algo em comum: devem ser estudadas nas suas fei-
¢des e exigéncias proprias. Elas sdo auténomas, ou seja, guiam-se
por regras proprias.

A Estética como disciplina especifica das regras da aprecia¢ao
do belo nao foi batizada por Descartes, como vocé viu, pois o seu
pensamento musical estd voltado para um fim técnico definido
que é o ensino da composi¢do musical. A Estética so6 pode surgir,
porém, depois de se estabelecerem a precedéncia e a autonomia
do sujeito, ou seja, depois de Descartes. As Observagées prelimi-
nares surpreendem o leitor acostumado ao tratamento renascen-
tista da musica com o seu pitagorismo tardio. Como aponta o tra-
dutor e editor do ja citado Compéndio de musica, em sua valiosa
apresentacao:

Tudo mostra que Descartes pensa a musica como uma arte destinada a
produzir efeitos sobre a alma por intermédio dos sentidos, e ndo como a
reproducao de uma ordem césmica ou um jogo formal; estamos muito
longe de uma musicologia renascentista e das correspondéncias que
ela estabelecia entre harmonia musical e harmonia celeste; séo proprie-
dades do ouvido que determinam o conjunto das propriedades utiliza-
veis pelo musico. (BUZON, 1987.p. 9)

A metafisica cartesiana institui os direitos do ego auténomo, e o
seu pensamento musical institui os direitos da audi¢do como juiz
ultimo da criagdo artistica. O pensamento musical de Descartes
ja prenuncia a importancia do sujeito (ndo do seu intelecto como
nas Meditagoes). A énfase é posta sobre a autonomia da audigao
e do prazer sensivel diante do mesmo intelecto. Pode-se falar em
autonomia da audi¢do e, de modo geral, em autonomia do sujeito
da frui¢do - ndo da criagdo - artistica. A metafisica cartesiana ins-
titui a autoconsciéncia como fundamento autofundado do teor de
certeza de uma proposi¢ao verdadeira.
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A Estética pressupde uma sensibilidade autdbnoma que é o uni-
co padrao e medida pelos quais as belas-artes devem se orientar.
Mas a no¢ao de autonomia foi instituida como exigéncia funda-
mental pela metafisica moderna.

Tampouco Descartes nomeia expressamente uma faculdade da
apreciacdo do belo. O sentido especial para a apreciacao do belo e
da obra de arte, mais tarde, foi chamado gosto. Quem foi o primei-
ro autor a identificar uma faculdade ou sentido que néo é um dos
cinco sentidos corporais, por meio dos quais dirimimos se algo ¢é
belo ou feio, é motivo de controvérsia. Alguns dos primeiros sdo
Johann Christoph Gottsched, no Ensaio de poética critica para os
alemdes, de 1730 e P. André, no Ensaio sobre o belo, de 1763. O gos-
to é autdbnomo, visto que é uma capacidade separada de aprecia-
¢do, distinta da capacidade cognitiva. Descartes ja esta a caminho
de identificar o gosto. A Estética é uma disciplina que investiga a
arte do ponto de vista da sua fruigdo por um espectador. A Estética
consiste na reivindica¢do de padrdes internos a propria fruigao do
belo para que a partir deles se tenham os elementos definidores
das belas-artes e das regras a que estas devem obedecer.

As estéticas, de modo geral, substituem as poéticas — entendidas
aqui no sentido das téchnai ou manuais praticos e técnicos sobre
como o artista deve proceder. As estéticas nos convidam a avaliar
o que é belo e bem executado em matéria de arte em relagdo a um
sentido do belo e da arte a condigdao de padrao maximo do gosto. A
cria¢do da arte ndo deve se orientar pela busca da verossimilhan-
¢a, mas pela tentativa de proporcionar uma experiéncia diante da
qual o sujeito adotara uma posigdo. Nao estamos longe apenas dos
manuais sofisticos e de Hordcio, mas também de Aristoteles. Pois
o essencial na poética aristotélica ainda é o elemento mimético -a
acdo, que imita a propria vida. A imita¢do da lenda heroica, e por
fim da prépria vida, na tragédia pode atingir certos efeitos porque
ilumina aspectos da lenda e da vida (se é que a separagdo rigida
entre lenda e historia factual é sequer aceita aqui). Assim, o artista
nao produz efeitos apenas por conhecer e manipular as tendéncias
inatas da nossa sensibilidade. Existe, digamos assim, uma verdade
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a respeito da lenda herdica na tragédia. Ao contrdrio, o conceito
de imitagdo é secunddrio para definir o que seja a obra de arte, a
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par tir de agora. Busque perceber as diferencas

que existem entre a poética
aristotélica e a Estética,
principalmente em relagdo
ao cardter de verossimilhanca
com a realidade.

A razao de ser da obra de arte, desde Descartes, é proporcionar

ee 0000000000

um certo tipo de experiéncia, a do belo, que independe do teor de
veracidade da obra.

4.3 A CENTRALIDADE DO JUIZO

Finalmente podemos abordar o pensamento estético kantiano.
A introdu¢do pareceu desproporcionalmente longa, é verdade.
Mas isto foi necessario para que este livro nao se transformasse em
um glossario comentado de termos filosoficos. A Histéria da Filo-
sofia, segundo alguns, ndo deve ser tratada como um repositorio
de informagdes. As informagoes devem fazer sentido. A nogédo de
uma faculdade auténoma do juizo e do juizo especificamente es-
tético é a contribuicdo propriamente kantiana ao debate estético.
Contudo, ela so6 faz sentido se vista como uma confluéncia e um
aprofundamento de varias tendéncias modernas.

Kant buscou o fundamento ultimo de uma experiéncia auto-
noma do belo e do sublime e de uma faculdade especifica para a
sua apreciagao — neste sentido consuma os movimentos iniciados
por Descartes, Gottcshed, Baumgarten e pelos fildsofos ingleses
do gosto, como Shaftesbury e Hutcheson.

Na terceira critica encontramos também uma teoria do sublime,
talvez em resposta ao ensaio de 1757 de Edmund Burke, Investiga-
¢do filoséfica sobre a origem de nossas idéias do sublime e do belo.
Todos esses elementos se encontram nos paragrafos iniciais de
uma Critica da faculdade do juizo, que de fato ¢ muito mais abran-
gente nas suas inteng¢des. Kant ndo escreveu uma obra intitulada
“Estética”. Ele oferece tudo o que uma Estética deve oferecer: uma
teoria do gosto, uma teoria do belo e do sublime, uma classificagdo
geral das belas-artes e uma teoria do génio na Critica da faculdade
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do juizo, que, portanto, a0 mesmo tempo consuma as estéticas an-
teriores e aponta para desenvolvimentos filoséficos posteriores.

Os gregos, do ponto de vista Algumas palavras sobre a faculdade de julgar se fazem necessa-
do filésofo pds-cartesiano, . rias. Vocé viu que Aristételes considerou esta a grande descoberta
descobriram que conceitos . , s . .

universais se encontram nas de Socrates: a saber, que defini¢des universais podem ser encon-
proposicoes verdadeirase . tradas e que algo singular pode vir a ser caracterizado mediante

universais da ciéncia, mas eles . . . LS inolowia kanti d
néo perceberam que um conceito universal. Se usarmos a terminologia kantiana, pode-
esses juizos dependem de mos dizer que Sdcrates descobriu o juizo, embora nao a faculdade
nossas representacoes endo . . ~ . ~
5 e : de julgar. Os gregos nao se referiram a representacoes. Para Kant,
as coisas mesmas. R A R A R R R R I

juizos sdo combinagoes de representacdes singulares e universais.

Geralmente, a primeira representacdo, correspondente ao sujeito
gramatical, ¢ algo singular. Como vocé ja deve ter percebido, os fi-
l6sofos se referem freqilentemente a faculdades quando querem de-
signar uma atividade mental. Soa estranho falar das faculdades de
correr ou respirar, embora seja possivel. Kant considera o conhecer,
o querer e o julgar as faculdades principais da razdo. “Faculdade” é

a origem de um tipo de atividade mental. Kant refere-se a faculdade

“Esta arvore € uma mangueira” do juizo para nomear nosso poder de formular proposigdes sobre
é um exemplo de juizo

determinante da teoria kantiana algo. Ela relaciona algo singular com um conceito. Nossa lingua s6

porque o conceito “mangueira” ¢ constituida por juizos porque temos uma faculdade de julgar.
é universal e é atribuido a algo
singular: a arvore que é uma Exemplos de juizo sdo: “esta arvore ¢ uma mangueira’, “esta rosa
mangueira e encontra-se diante [ / ‘ ;
9 é bela”, “no nivel do mar, a dgua ferve a cem graus centigrados” etc.

de quem enuncia o juizo
O primeiro é um exemplo de juizo determinante, em que temos

—

algo singular que deve ser determinado (caracterizado) mediante
o uso de um conceito ou representagdo universal. Segundo a ter-
minologia kantiana, quando o conceito universal ja é conhecido e
trata-se apenas de determinar algo singular com a sua ajuda, temos
um juizo determinante. Ele se diferencia do juizo reflexionante,
em que algo singular estd diante de nds, mas ainda nao temos um

.

conceito mediante o qual ele seria determinado. No juizo reflexio-
“A rosa é bela” é um exemplo
de juizo reflexionante, porque
ndo emprega categorias embora nao a tenhamos ainda. Os juizos que proferimos no dia-
universais no seu predicado:
a caracteristica do belo nao

nante, supde-se que ha uma defini¢do sob a qual tudo se encaixa,

a-dia sdo quase todos determinantes, e até a ciéncia consiste em

pode ser expressa por um grande parte deles. Nem todo juizo, porém, expressa um conheci-
conceito universal; s6 quando, mento, embora todo conhecimento seja articulado em juizos.
porém, se esta diante de algo

belo, por exemplo uma rosa, O sentimento do belo, para Kant, sempre vem articulado ver-

reconhecemo-lo e conseguimos

verbalizar sua beleza balmente. Kant propde uma diferenciagdo e hierarquia dos pra-
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zeres. A experiéncia do belo vai além de uma experiéncia de pra-
zer fisico puro. Ela ¢ intrinsecamente judicativa, isto ¢, articulada
em juizos. Alias, grande parte do prazer proporcionado pelo belo
consiste justamente em partilhd-lo com outros espectadores — ao
contrario, a experiéncia do prazer fisico ndo perde nada se nio for
verbalizada e comunicada. A experiéncia do belo é essencialmente
judicativa embora nao cognitiva, mas é¢ um exemplo de juizo refle-
xionante, ndo determinante. A existéncia de juizos do tipo “isto é
belo” é um enigma, visto que nao existe um conceito universal do
belo. Os juizos estéticos sobre o belo sdo juizos reflexionantes, por-
que ndo encontramos uma regra geral para definir o motivo pelo
qual algumas coisas nos dao prazer e outras nao. Segundo uma
apreciacdo da pura forma ldgica, todos os juizos se parecem, ja que
o lugar do sujeito em geral é ocupado por um termo singular e o
lugar do predicado parece ser ocupado por um termo universal.
Mas, a rigor, “isto é belo” nao é um juizo em que um termo e um
conceito universal estejam ligados. O juizo estético de gosto, isto
é, 0 juizo sobre o belo (e o feio também, é claro) ndo se guia por
nenhuma regra ou conceito geral.

Para Kant, a beleza ndo é sinonimo nem de simetria e nem de
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perfeicdo. Tampouco poderia haver uma Idéia ou Forma da beleza
em um lugar supraceleste, ao contrario do que escreveu Platao. O
belo ndo é nem o geometricamente correto e nem o executado a
perfeicao segundo um padrao conhecido. Dois objetos executados
segundo as mesmas regras de composi¢ao podem ter efeitos total-
mente diferentes sobre nds: de dois sonetos, um pode ser belo e
outro feio ou indiferente. Dois exemplares da mesma espécie e apa-
rentemente idénticos em tudo, como duas rosas, podem nos afetar
de modo bem diferente. De fato, grande parte do prazer proporcio-
nado pelo belo provém da impossibilidade de desvendar a sua regra
de composi¢ao. Um quadro cuja regra de composi¢do seguida pelo
artista para escolher cores, iluminagdo, volumes e perspectiva salta
aos olhos nao apraz. Ao contrario, é tedioso. Uma composi¢cao mu-
sical correta segundo todas as regras da consonéancia, mas previsivel
e repetitiva, tampouco sera julgada bela. Quando muito, tais obras
poderao ser agradaveis e servir ao proposito da diversdo, da deco-
racao e do repouso. Os exemplos kantianos sdo tirados tanto da es-
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Portanto, Kant também
dissocia as belas-artes da
artesania, ao enfatizar a
singularidade e a liberdade
formal caracteristicas das
primeiras. Estamos longe
também, como vocé

jd percebeu, de uma
concepg¢do renascentista,
com sua inspiragéo
pitagdrica ou neoplaténica.
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fera do belo natural como do belo técnico (fabricado pelo homem),
mas tém em comum o fato de parecerem esponténeos, desprovidos
de esforco e artificialismo na sua composi¢do: belos sdao os dese-
nhos de folhagens entrelagadas, o fundo do mar, os jardins ingleses,
o crepusculo etc. Essas cenas sdo mais do que apenas agradaveis;
sao belas; e certa irregularidade impede que sejam tediosas.

Ainda assim - e aqui a diferenca entre o século de Kant e o
nosso se impde forcosamente — o belo é o objeto de uma concor-
dancia universal. Nao podemos dizer exatamente por que algo é
belo, mas, quando o encontramos, acreditamos que todos o verao
como nds o vemos. Mais ainda, ficamos contrariados quando nao
concordam conosco. Enquanto o agradavel é privado e ninguém
exige de outra pessoa que goste dos mesmos alimentos e cores que
lhe agradam, o juizo estético de gosto exige a concordéancia de
todos. Quem diz “isto é belo” espera sinceramente que os outros
concordem. Dizer “isto é belo para mim” soa estranho e risivel, se-
gundo Kant. Temos razdes socioldgicas para explicar essa estranha
exigéncia: alguém se lembrard dos canones estritos aos quais as
artes estavam submetidas no século XVIII. Hoje, os poetas podem
usar todas as palavras do dicionadrio e até inventar outras tantas. Os
artistas plasticos ficardo ofendidos se alguém lhes sugerir que sua
formacao consiste em aprender a técnica do retrato pintado a éleo
sobre tela; o publico que vai as salas de concertos nao se preparou
realmente para ouvir o que lhe é mostrado, pois muito poucas pes-
soas conhecem teoria musical. Mas na época de Kant o publico de
arte — infinitamente menor que o de hoje — tem expectativas, pois
conhece historia e teoria da arte. Acredita poder diferenciar entre
uma inovacao artistica real e uma simples obra da bizarrice e da
ignorancia. Vé-se no direito de aceitar ou ndo as inovagdes criati-
vas. Nao ha condi¢des para uma arte de vanguarda que nao seria
levada a sério por ninguém. Um olhar sociolégico vera Kant ape-
nas como um representante da elite do seu tempo. A impressao de
universalidade do belo seria fruto da cegueira para as convengoes
do seu préprio tempo, que parecem valer para todo mundo. Ainda
assim, tentemos nao avaliar uma posi¢ao filoséfica com um olhar
sociolégico, nem de modo totalmente relativista. Tanto na época
de Kant como na nossa, o belo parece transcender as convencgdes,
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sem se reduzir a uma visdo apenas pessoal.
Ainda nos soa estranho quando alguém nega a
beleza da natureza, por exemplo. Mesmo hoje
em dia quem diria “o mar é feio” ou “o mar é
belo para mim”™?

Tudo o que foi dito acima sobre a Critica da
faculdade do juizo visou tornar compreensi-
veis os seus pardgrafos iniciais. Temos agora
os subsidios para considerar a defini¢ao fa-

mosa de um juizo estético de gosto em seus

quatro “momentos”’ ou partes. A deﬁniqéo de Foto da praia Barra da Lagoa de Florian6polis. Exemplo de
paisagem que parece confirmar a idéia kantiana de que o

um juizo estético de gosto ocupa os primeiros belo & universal

22 paragrafos da Critica da faculdade do juizo.

O primeiro momento ¢ a “consideracao do juizo de gosto segun-
do a qualidade”, ou seja, como “estético” e nao “légico”. Um juizo
estético, sem nenhuma qualificacdo adicional, é apenas um juizo
de acordo com o qual descrevemos como somos afetados por re-
presentacgdes, em vez de usar as representagoes para dizer algo so-
bre as coisas de que elas sdo representagdes. Nesse contexto, um
juizo é légico quando visa, por meio de representagdes, sublinhar
a correspondéncia entre tais representacdes e as coisas. Em outras
palavras, um juizo logico busca dizer a verdade e nesse sentido é
objetivo, pois tem a pretensao de ir além da mera impressao ou opi-
nido subjetivas de quem julga. Um juizo estético ndo visa descrever
nada além do estado interno de quem julga, mas nao é um tipo de
juizo logico sobre estados internos. Descrever o modo como algo
nos afeta ndo é o mesmo que dar um “fato interno” a conhecer,
pois indicamos apenas se tal ou qual representacdo afeta positiva
ou negativamente nosso animo vital, se aumenta ou diminui nosso
sentimento de vida.

Os juizos estéticos de gosto (portanto, um subtipo dentro da
classe geral dos juizos estéticos) sao aqueles mediante os quais nos
dizemos afetados sob a forma do prazer no belo.
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O juizo estético de gosto pode ser dito simplesmente juizo de
gosto — subentendendo-se que ele s6 pode ser estético, pois nao
pode ser ldgico, ja que a beleza ndo é tratada aqui como uma pro-
priedade objetiva das coisas, mas tem a ver com o modo como
essas coisas nos afetam.

A beleza, sem referéncia a alguém que se reconheca afetado
por ela, nao é nada. Um juizo estético de gosto refere-se apenas a
beleza (ou também a feitira, é claro) de algo, entendendo-se o belo
como aquilo que apraz de modo a aumentar nosso sentimento de
estarmos vivos. Contudo, tal estado nao é vivido por nés como uma
necessidade fisica ou moral. O prazer no belo é perfeitamente de-
sinteressado. O belo nao traz felicidade, nao traz conforto moral,
nao apazigua nossa sede de justica e nem ensina virtudes morais a
quem o contempla. E apenas um prazer de tipo superior que nem
por isso nos torna mais felizes, mesmo quando nos torna “mais
vivos”, pois a felicidade, para Kant, consiste em ver satisfeitas as
nossas inclinagdes (desejos). O que gratifica nossas inclinagoes e

torna a vida mais feliz é agradavel, nao belo. O belo nao visa suprir
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a auséncia de felicidade e nem a substitui; neste sentido, talvez seja
totalmente dispensavel a vida humana. Dai a “explica¢do do belo
inferida do primeiro momento”: “gosto é a faculdade de ajuiza-

.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.

mento de um objeto ou de um modo de representacdo mediante

um prazer ou desprazer independente de todo interesse. O objeto
de tal prazer chama-se belo”.

E importante frisar a necessidade de adotar uma atitude desin-
teressada na apreciagdo do belo. Ao considerarmos se algo é belo
ou nao, ndo devemos apenas nos esquecer por um instante da bus-
ca da felicidade mas também, de certa forma, de todas as outras.
Devemos suspender todas as outras consideragdes: éticas, politi-
cas, religiosas, cognitivas, utilitarias etc. Diante do Taj Mahal, por
exemplo, um turista poderia comentar com seus companheiros de
viagem que ele ¢ um monumento ao despotismo e a desigualdade
social; que ele ndo é tdo confortavel quanto uma casa moderna;

que na sua construcgao esta ou aquela técnica foi empregada. To-

Taj Mahal. Construcao o ) ) _
arquitetdnica localizada na india dos esses juizos podem ou ndo ser verdadeiros, mas decerto ndo
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respondem a pergunta se o Taj Mahal é belo. Ao perguntarmos se
algo ¢ belo, devemos ser capazes de ser imparciais e desinteressa-
dos para nos concentrarmos apenas sobre o efeito que a contem-
plagdo produziu em néds. E possivel ou adequada uma tal atitude
totalmente desinteressada? Essa pergunta, que pode ter lhe ocor-
rido, serd respondida abaixo, mediante a distingdo entre beleza
“pura” e “aderente”.

O “segundo momento do juizo de gosto” considera-o do ponto
de vista da sua quantidade, isto ¢, se ele é singular ou universal. O
sujeito de um juizo de gosto é sempre singular — dizemos que esta
rosa é bela ou que esta escultura é bela. Faz sentido, quando con-
sideramos que a beleza nao é uma propriedade objetiva das coisas
e nem uma regra ou conceito geral. Se a beleza fosse uma regra
ou conceito geral, quando encontrassemos algo belo, poderiamos
tratd-lo como uma instancia de um conceito geral. Nesse caso, o
sujeito do juizo continuaria a ser algo singular, mas a0 mesmo tem-
po um representante de uma classe geral. Quando dizemos “isto é
uma casa’ (juizo légico que destaca certas propriedades objetivas
da coisa diante de mim), aquilo de que se fala é apenas uma ins-
tancia, caso ou representante do conceito geral. Quando dizemos,
porém, “esta casa é bela” (juizo de gosto), nao fazemos nenhuma
referéncia implicita ou explicita as propriedades em geral das ca-
sas belas. Elas nem existem: ndo existe uma férmula da beleza em
arquitetura (ou em qualquer outro campo da arte), embora exista
uma férmula para construir uma casa. Mas o juizo de gosto é uni-
versal, visto que exigimos que todos concordem sobre o que é belo
ou nao. O universo dos espectadores do belo deve ser unanime.

Reencontramos aqui a peculiaridade da doutrina a que se fez
alusao acima: o belo é subjetivo, pois ndo ¢ uma propriedade das
coisas. Nao ha como for¢ar ninguém a concordar conosco sobre
a beleza de algo do mesmo modo que podemos forgar alguém a
concordar sobre a Ilha de Santa Catarina ser uma ilha, mostrando-
lhe que ela tem todas as propriedades de uma ilha. Ainda assim,
o belo é universal. A explicacao de Kant para o carater subjetivo
e universal do belo consiste em sugerir que o belo nao é, em pri-
meiro lugar, um sentimento. E claro que o prazer acompanha a
contemplacgdo do belo e o desprazer acompanha a do feio. Contu-
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do, a origem de tais sentimentos nao sao os sentidos. A origem do
prazer da comida e da bebida é o paladar, mas, a rigor, ndo ha ne-
nhum sentido semelhante do gosto, entendido como sentido cor-
poreo — a Unica razdo pela qual chamamos tanto o sentido estético
quanto o paladar pelo mesmo nome é que em ambos os casos uma
experiéncia individual e intransferivel é exigida, e nenhuma argu-
mentac¢ao ou explicagdo pode mudar o que sentimos. A imagem
usada para descrever o gosto ¢ a de uma “voz universal’, mediante
a qual atribuimos as outras pessoas as mesmas experiéncias. A voz
universal espera a adesdo de outros aos nossos juizos de gosto.

Os sentimentos de prazer e desprazer sdo conseqiiéncias de cer-
tos atos comuns a todos os espectadores, atos que se tornam pa-
tentes diante de algo como uma “voz universal”. Trata-se de atos
de identificagdo e comunica¢ao do proprio estado a que Kant da
o nome de reflexdo.

A reflexdo esta a meio caminho entre a consciéncia e o senti-
mento: ndo é um ato por intermédio do qual tomo consciéncia
da minha atividade representacional do mesmo modo que o “eu
penso” cartesiano. Tampouco é um simples sentimento, como a
dor e a raiva, que compartilhamos até com os animais. A reflexao é
um ato por meio do qual se torna claro para mim o “livre jogo das
faculdades”, especialmente imaginac¢do e entendimento.

Expliquemos esse ponto retornando a explicacdo do que é uma
faculdade. Até agora, referimo-nos em particular a faculdade de
julgar, conhecer e querer. S6 que a palavra “faculdade” tem um
sentido amplo. As faculdades mencionadas acima correspondem
as trés grandes areas de investigacdo da nossa razao. Nao vamos
entrar nesse assunto, mas, para resumir muito, a razio humana é
motivada principalmente a dirimir o que ela pode conhecer, o que
¢ moralmente correto fazer e o que se pode esperar em termos de
uma justica ou providéncia divinas. Por isso é que a palavra “fa-
culdade” pode ser empregada para designar as trés grandes inves-
tigagdes da razao. Mas essas faculdades também empregam outras
faculdades: o entendimento, a sensibilidade e a imaginac¢ao sdo as
principais. Esse sentido da palavra “faculdade” estd mais alinha-
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do com o sentido legado por uma psicologia tradicional, como,
por exemplo, a aristotélica. Cada faculdade no primeiro sentido
— como area de investigacdo — determina uma rela¢ao particular
das faculdades no sentido estrito. A relacdo entre faculdades no
sentido estrito — principalmente imaginacao e entendimento - de-
terminada pela faculdade do juizo é a de livre jogo.

No juizo estético — e s nele — a imaginagdo nao se vé obrigada a
simplesmente produzir as imagens de experiéncias passadas, revi-
vendo-as para que o entendimento possa organizd-las em grupos e
tipos, por assim dizer. Quando serve ao propdsito do conhecimen-
to, a imaginac¢ao é apenas reprodutiva. Quando serve ao propdsito
do juizo de gosto, a imaginagdo é produtiva. Ao se deparar com
algo belo, a imaginagao vagueia. Ela se compraz na contemplagao
de algo que ndo pode ser completamente “fechado” em uma figura
definida. Tal encerramento de possibilidades produz o tédio e a
indiferenga, como vimos. Nesse momento, a imaginacgdo se tor-
na produtiva de novas configuragdes - ja que nenhuma, de fato,
lhe é dada. As exigéncias do entendimento de que a imaginagao
lhe ofereca um material usavel ndo podem ser atendidas. Assim
¢ que imaginagdo e entendimento estdo em livre jogo e ndo em
uma relacdo de subordinagdo da primeira ao segundo. O que a
reflexdo “percebe” ou “sente” é a relagdo reciproca das faculdades
como uma rela¢io livre.

A reflexdo é a operagdo que esta na base do ajuizamento. Todo
juizo nasce do ajuizamento, que é a conveniéncia reciproca e cons-
ciente das faculdades. O juizo estético de gosto nasce, em primei-
ro lugar, do jogo das faculdades, livre e refletido.

O sentimento de prazer no belo consiste em ver refletido sobre
o animo o jogo livre das faculdades. Em sentido préprio, o juizo
de gosto indica que houve essa reflexdo. Eis por que a experiéncia
do belo deve ser articulada verbalmente. O sentimento do belo
advém de nos tornarmos conscientes de um determinado modo
de representacao, isto ¢, de uma convergéncia livre de faculdades
que pode ser chamado ajuizamento. O prazer advém da reflexao,
isto é, de um certo tipo de percepgdo interna de que houve ajuiza-
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mento. O sentimento, aqui, é conseqiiéncia do
ajuizamento, ndo causa. O que a “voz univer-
sal do gosto” atribui a todos os espectadores
do belo é o mesmo ajuizamento, pois atribuir
a outros o mesmo modo de representagdo no
ajuizamento € prazeroso.

O prazer que o belo nos proporciona é o
prazer de encontrarmos, mediante a reflexao,

a capacidade de julgar em nds e de poder co-

Lagoa do Fogo, Ilha de S&o Miguel dos Acores. Essa Lagoa municar tais ajuizamentos a outras pessoas.

seria um exemplo do que para Kant é o belo? Atente para

como, em Kant, a faculdade da imaginacao determina o

juizo do belo. Para isso, busque ter claro o que esse autor Curiosamente, teses tao centrais sobre a be-

entende por “faculdade’e quais faculdades estao em jogo .y "
P . g 19 leza e o juizo estético resumem em uma sen-

no que ele determinar ser o belo B

tenga curta em que consiste a “explicagdo do

belo inferida do segundo momento™: “belo é o que apraz univer-

salmente sem conceito”. A explicacao do terceiro momento sera
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mento € prazeroso por nao se resolver em uma configuragao fixa
que nos permitiria classificar imagens como instdncias de um con-
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ceito. Contudo, jogo livre nao quer dizer jogo aleatério ou desor-
denado. O prazer advém também do pressentimento de que ha
uma harmonia entre as faculdades subjacentes ao livre jogo que
corresponde a suspeita de que o objeto que nos impressiona como
belo também ¢ harmoénico. Tal harmonia é descrita em termos de
conveniéncia reciproca. O ajuizamento pressupde que nossas fa-
culdades foram feitas para entrar em acordo. Imaginagéo e enten-
dimento devem ser adequados um ao outro, segundo um designio
ou plano para nés desconhecido. O mesmo pode ser atribuido as
coisas belas, isto é, mais cedo ou mais tarde se desvendara o que
torna as suas partes convenientes umas as outras - mesmo que por
ora isto seja um enigma. Mais cedo ou mais tarde, o ajuizamento
estético cedera ao juizo légico — porque a regra de composicao do
belo sera desvendada. Pois pressentimos uma inten¢ao ou pro-
posito oculto na beleza - a saber, o de indicar que existem pla-
nos, propositos e intencdes na natureza.

Como um representante maximo do Esclarecimento, Kant nao
pode dar ouvidos as doutrinas teoldgicas da Providéncia divina.
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Tampouco pode dar ouvidos a teodicéias, isto é, as tentativas de
demonstrar racionalmente o que a Teologia sustenta com base na
fé e na leitura da Biblia. De fato, tais doutrinas foram escarnecidas
por Voltaire no seu romance Candido ou o otimismo, de 1759, em
que os personagens bons sdo sistematicamente golpeados, inclusi-
ve por desastres naturais, como o que se abateu sobre Lisboa em
1755, e os maus sdo sistematicamente absolvidos. Entre os per-
sonagens, encontra-se certo doutor Pangloss, otimista e seguidor
do filésofo Leibniz, que sustenta a tese de que tudo no mundo
acontece para o melhor, segundo um plano racional (alias, o pro-
prio nome “teodicéia” vem do titulo da obra em que Leibniz tenta
provar que ja vivemos no melhor dos mundos possivel). Voltaire
retratou em Cdndido ou o otimismo a desilusao esclarecida com as
teorias da Providéncia ou de qualquer plano superior para a cria-
¢do. A filosofia kantiana também nega a tais teorias qualquer valor
de verdade; elas ndo passam de especula¢des sem fundamento ob-
jetivo. Contudo, uma grande diferenca entre Voltaire e Kant é que
este ndo consegue se contentar com a no¢ao de um mundo aleato-
rio, desprovido de proposito e incapaz de aperfeicoamento. Kant,
sem deixar de ser um expoente do Esclarecimento, nao poderia se
contentar com a perspectiva de as tnicas leis existentes serem as
descritas pela Fisica, enquanto tudo mais seria produto do simples
acaso e da for¢a bruta.

O sentimento do belo e a existéncia de coisas belas surgem en-
tdo como ténues promessas, simples insinuagdes de que é licito
afirmar que a natureza e ndés mesmos fomos concebidos segundo
uma intencio, finalidade ou propésito. E desse modo que se expli-
card, aqui, a terminologia peculiar a Kant.

O filosofo escreve que o belo é “conforme a fins” e tem a “forma
de uma finalidade”. Diremos que isso significa que o belo ¢ apre-
endido com a no¢do de um acordo das suas partes, acordo que s6
pode ser concebido como fruto de uma intengdo, mesmo que nao
saibamos qual é. Ele se diferencia, por exemplo, de um utensilio,
como um sapato. Diante do sapato, dizemos que ele existe gracas a
uma vontade. Suas partes, claramente, foram unidas com um pro-
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posito prévio. A utilidade de calgar os pés precedeu a existéncia do
sapato e guiou os passos da sua fabricagdo. Mesmo diante de um
utensilio cuja serventia desconhecemos, reconhecemos imediata-
mente que nao foi produzido ao acaso, mas segundo um proposito
que explicaria a reunido de suas partes, se soubéssemos qual é. O
que falta no belo é a nossa capacidade de pressentir que inten-
¢ao o precedeu e que explica por que ele é como é. Falta também
qualquer possibilidade de trata-lo como um utensilio que sirva a
uma vontade (ndo humana), embora reconhecamos imediatamen-
te que suas partes foram reunidas de um modo que nio ¢ aleatoério.
Do belo s6 podemos dizer que parece existir uma convergéncia
entre suas partes e que isto parece nao poder ser atribuido ao aca-
so, mas a uma vontade qualquer. Eis por que a “explicagdo do belo
deduzida do terceiro momento” é: “beleza é a forma da conformi-
dade a fins do objeto, na medida em que ela é percebida nele sem
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representagdo de um fim”.

A explicacao do belo inferida do quarto momento enuncia: “belo
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¢ o que é conhecido sem conceito como objeto de um prazer ne-
cessario” (KANT, 1995. p. 86). A modalidade nédo acrescenta nada
ao conteudo de um juizo, apenas o caracteriza como possivel, real
ou necessario. O prazer no belo ja sabemos que se espera de todas
as pessoas — neste sentido, ndo pode haver senao prazer unanime
e universal no belo. Ja abordamos esse trago peculiar da doutri-
na kantiana anteriormente. O que o quarto momento introduz de
novo ¢ a idéia de um “sentido comum” como principio do gosto.
Sentido comum ndo é a mesma coisa que senso comum (sensus
communis) (KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Tra-
dugdo de Valério Rohden e Anténio Marques. Rio de Janeiro: Fo-
rense, 1995. p. 83). Senso comum ¢é o mesmo que entendimento
comum; significa o que a maioria das pessoas considera razoavel.
E 0 senso comum que nos permite reconhecer os mesmos objetos
no mundo. Mas no caso do belo néo se trata apenas de reconheci-
mento. Nao apenas o sentido do belo reconhece que ha diante de
nos um paldcio, digamos, mas também um paldcio belo. O sentido
comum de que se fala aqui é um estado subjetivo partilhado que
tem de ser pressuposto se quisermos explicar a concdrdia univer-
sal sobre o belo. Ele deve ser aceito como uma precondi¢ao da
comunicabilidade universal das nossas representacgoes.
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4.4 AS BELAS-ARTES COMO
ARTES DO GENIO

Sera preciso que nos limitemos a comentar o segundo tipo de
juizo estético de gosto, que indica se algo ¢ sublime. O sublime ¢
o tema do outro tratado antigo sobre arte mais conhecido depois
da Poética, de Aristoteles: Sobre o sublime (o terceiro tratado an-
tigo sobre arte mais conhecido ¢ provavelmente a Arte poética, de
Horacio). Pouco se sabe sobre o seu autor, que conhecemos ape-
nas por Longuino, ou sobre a data de composi¢do do texto, que
pode ter sido escrito entre o primeiro e o terceiro século depois de
Cristo. O que sabemos com certeza é que a tradugdo de Sobre o su-
blime para o inglés foi um dos grandes impulsos para a retomada
da nog¢ao de sublime no século XVIII, como € o caso do ja citado
ensaio de Burke. Estima-se que Kant tenha travado contato com o
conceito de sublime por seu intermédio.

Em arte, o sublime é um efeito no espectador que o poeta pode
atingir se empregar os elementos certos: um tom grandioso e uma
dicgdo elevada, além do apelo a emogdes também grandiosas e
dignas das almas mais nobres. O transporte ou elevagdo do leitor
resultard no sublime artistico.

O sublime causa um impacto maior que o belo: ele surpreende
e inspira reveréncia. O belo desperta prazer; o sublime desper-
ta temor reverente. O belo se apresenta sob a feicao inocente do
jogo; o sublime é grave.

Neste ponto, porém, como em todos os outros, Kant nao se li-
mita a seguir as pegadas dos antecessores, mas retém alguns tragos
e os insere em um contexto diferente. O capitulo intitulado “Ana-
litica do sublime”, da Critica da faculdade do juizo, retoma esses
aspectos classicos, mas os redefine da seguinte maneira: “sublime
¢ o absolutamente grande e em comparagdo com o qual tudo o
mais é pequeno’. Parece uma defini¢dao objetiva. Se reunirmos to-
das as coisas do universo e buscarmos a maior dentre elas, pare-
cera que o sublime é a que a ultrapassa. Sempre havera algo maior
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do que tudo o que possamos encontrar, imaginar ou calcular. Para
cada numero, sempre havera um maior. Kant chama sublime ma-
tematico o que ¢ absolutamente grande nesse sentido, e sublime
dindmico, aquilo que é absolutamente potente. O sublime é o que
sempre ultrapassara todas as nossas capacidades de representagdo
de grandezas ou forgas.

Parece que o sublime ndo é como o belo, cuja referéncia ao nosso
estado é inevitavel. Mas o sublime, assim como o belo, nao é uma
propriedade objetiva das coisas. O sublime pode ser apresentado
em arte, mas de fato o que se apresenta ai é uma aspiragao, por
parte da imaginagdo, a representar o que excede a sua capacidade.
Em relagdo a imaginagdo ¢ que o sublime ¢ absolutamente grande.
Diante dele, a imagina¢do sempre se frustrard. Neste momento,
reconhecemos que ¢ a razao em nos que aspira ao incondiciona-
do e a totalidade. Embora nossa experiéncia cotidiana nunca seja
marcada pela obten¢ao de algo que seja o primeiro ou tltimo ter-
mo de um processo qualquer, nem por qualquer tipo de experién-
cia do Todo, a razao em nods continua a nos incitar a busca-los. O
sentimento do sublime tem, portanto, um aspecto desprazeroso e

inibidor que se segue da frustracao da imaginagao. Tais sentimen-
O sentimento do sublime

determina, portanto, a
finalidade da humanidade ou
pelo menos uma caracteristica
da humanidade.

tos, porém, logo cedem espago ao respeito e a reveréncia diante
da razao em nds como uma faculdade que aspira ao supra-sensi-
vel. Mediante o sentimento do sublime, reconhecemo-nos como
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criaturas que ndo estdo presas ao imediatamente dado e se con-
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tentam com ele, mas aspiram a coisas mais elevadas. Portanto,
o sentimento do sublime nio corresponde a nenhuma proprieda-
de objetiva de coisas no mundo e nem é despertado por ela - do
mesmo modo que o belo, desse ponto de vista. De fato, o sublime
tem uma correspondéncia sensivel ainda menor que o belo, pois é
marcado antes por uma lacuna. Desperta o sentimento do sublime
o que ndo pode ser representado sensivelmente. A rigor, ¢ a razao
em nds que desperta reveréncia.

Foi dito acima que a primeira parte da Critica da faculdade de
julgar contém todos os elementos de uma estética. A énfase foi
posta, neste capitulo, sobre a doutrina do belo e do sublime. De
fato, os demais aspectos da estética kantiana, ou seja, a teoria das
belas-artes e do génio sdo suas conseqiiéncias. Eles serdo apenas
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mencionados aqui. O belo natural sera considerado superior ao
belo técnico por ser mais livre. As belas-artes serdo definidas por
aspirar a liberdade (auséncia de regra visivel) do belo natural. Kant
ndo preconiza o completo abandono das regras de composigao.
Isto equivaleria, a seu ver, ao império da ignorancia e da barbarie
artistica. A sua solugdo se encontra na teoria do génio. As belas-
artes sdo as artes do génio. O génio ¢, na esfera do belo técnico, o
mais proximo a criatividade da natureza. O génio nao dispensa
quaisquer regras e formulas: ele dispensa as herdadas e cria novas
figuras de composi¢do, que mais tarde serdo estudadas até se tor-
narem os novos padrdes e formulas de criagao.

Ainda assim, permanece uma dificuldade na teoria kantiana
das belas-artes, a saber, que elas raramente permitirao um jui-
zo estético de gosto puro, ja que a maioria dos géneros artisticos
envolve algum tipo de representagdo. Explica-se, Kant afirma na
se¢do 13 da Critica da faculdade do juizo que a beleza indepen-
de do atrativo e da comogao que o atrativo desperta. A beleza é
pura quando nao precisa de ornamentos e outros instigadores dos
sentidos para causar comog¢do. No caso da pintura, a impressao
advinda da sua contemplacao pode ser habilmente induzida por
uma moldura opulenta, por uma ambientagao e iluminagio espe-
ciais etc. Na musica, o recurso que instiga a comog¢ao pode ser o
tamanho exagerado da orquestra etc. A comog¢do nao correspon-
derd a um sentimento estético mais intenso. Kant volta ao tema
da beleza pura ao distingui-la da “aderente” na se¢ao ou paragrafo
16 da Critica da faculdade do juizo. A beleza pura encontra-se no
simples jogo ou “desenho” dos elementos (§ 14). A musica sem
letra ou libreto, os desenhos de folhagens entrelagadas, e de modo
geral toda arte bela que ndo envolva nenhuma representagdo sao
exemplos de beleza pura. Até mesmo a poesia é, sobretudo, um
belo jogo de palavras.

Ao contrario, ndo podemos nos pronunciar apenas sobre a be-
leza, feitira ou indiferenca de algo diante de nds em uma série de
outras situacdes — de fato, na maioria delas. Reconhecemos que
estamos diante de algo que ndo é um exemplo apenas de beleza,
pois contém muito mais elementos que o simples jogo ou dese-
nho. Estamos diante de uma beleza aderente. Quando a musica
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¢ cantada ou quando sabemos a que finalidade um edificio, uma
peca de mobilidrio ou um vestido se prestam, por exemplo, nao
podemos ficar indiferentes aos elementos aos quais a beleza adere
e que exigem consideragdes de varios tipos, além das estéticas.
Nossos juizos sobre o belo aderente indicam nossa consciéncia da
inadequagao de uma abordagem puramente estética do que esta
diante de nds. Um juizo sobre uma beleza que ndo ¢ pura, mas
aderente, tem um carater condicional. Os exemplos de Kant na
se¢do 16 da Critica da faculdade do juizo sao: “este edificio todo
enfeitado seria belo, se ndo fosse destinado a abrigar uma igreja”
e “este indigena de rosto pintado e tragos suaves seria belo, se nao
fosse um guerreiro”. O exemplo da igreja talvez esteja ai porque,
segundo um protestante como foi o proprio Kant, o excesso de
preocupagdo com a beleza poderia indicar uma consciéncia re-
ligiosa inferior. Para o protestante, a religido catdlica ainda esta
demasiadamente presa ao mundo sensivel de varias formas e nao
se libertou, tanto quanto seria necessario, de todos os interme-
diarios entre Deus e o homem. Até sua predilecao por templos
exuberantes ¢ uma prova disso. Uma igreja barroca, aos olhos de
Kant, poderia ser considerada apenas do ponto de vista da beleza
se isso ndo fosse uma tarefa quase impossivel. Pois a beleza con-
traria o propdsito para o qual, segundo o protestantismo, uma
igreja é construida: o de conduzir a uma vida ascética e a uma
relacdo pessoal com Deus. Imaginemos agora um busto mascu-
lino. Esperamos de um homem, especialmente se for guerreiro,
algumas atitudes e qualidades de carater como coragem, impetu-
osidade, lealdade e resisténcia. A contemplagdo de um guerreiro
nao deve despertar prazer, mas aprova¢ao moral e admiragdo (ou
pelo menos o século XVIII pensava assim). Do mesmo modo, a
contemplac¢do de uma representacdo artistica de um guerreiro re-
fletira tal compreensao. Diante de um busto masculino excessiva-
mente belo - a ponto de ser feminino ou juvenil - nosso prazer
sera limitado pela opinido estética (juizo) de que algo nessa obra
nao é adequado. Se o escultor inclinado a temas militares optar
pela representa¢do mais bela de que é capaz, sacrificard outras
qualidades, alias, justamente as que nao deveriam ser sacrificadas,
se levarmos em consideragdo o tema escolhido. Se ele o fizer, a
comunidade dos espectadores corrigi-lo-a ao julgar seu trabalho
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e, principalmente, as pessoas que a comunidade reconhece como
padroes do gosto.

A pessoa de gosto - isto é, aquela cujas opinides sao acatadas
pelo resto da sociedade, que reconhece nela um talento especial
para o juizo — ndo ¢ aquela que se esquece de todas as considera-
¢Oes sobre a adequagdo de uma obra, desconhecendo a diferenca
entre belo puro e aderente. O mesmo se pode dizer da comuni-
dade de espectadores, embora um ou outro dentre eles possa nao
ter gosto. Essa diferenga, assim como as artes figurativas em geral,
levanta perguntas que s6 poderdo ser respondidas com a intro-
duc¢io, mais tarde, da no¢do de “idéia estética”. A idéia estética
¢ uma representa¢do nao conceitual e a0 mesmo tempo dotada
de sentido moral que deve vir associada ao elemento sensivel nas
belas-artes, no caso das artes representativas. Como devemos nos
limitar ao livro da terceira critica, intitulado “Analitica do belo”,
esse tema nao podera ser aprofundado. Bastara dizer que ha situa-
¢Oes em que ser totalmente desinteressado ¢ adequado e até abso-
lutamente necessario para se demonstrar que se tem gosto, mas
vemos agora que sdo muito poucas. As idéias estéticas orientam
tanto o criador como o espectador na descoberta do que é adequa-
do ou inadequado moralmente em matéria de arte, mas a arte nao
figurativa dispensa até mesmo essa orientagdo. A teoria kantiana
das belas-artes, de fato, estd muito préxima de consagrar o que o
século XX chamou “arte abstrata’, isto é, nao figurativa.

A pergunta sobre a visdo kantiana da poesia tragica se impoe
em virtude dos topicos que vocé ja estudou. Vocé viu que a epo-
péia e a tragédia sdo o estimulo principal do pensamento de Pla-
tdo e Aristoteles sobre a arte. Ao contrario, a “tragédia rimada” é
mencionada de passagem na Critica da faculdade do juizo apenas
na se¢do 52. A teoria kantiana da tragédia nos interessa, portan-
to, por razdes externas ao texto kantiano, isto ¢, por deixar claro
que ja nao estamos na Antigiiidade e nem partilhamos a sua visao
elevada desse género. A tragédia rimada é definida como uma “li-
gacdo” de varias artes (poética, pictérica e musical) que “também
apresenta o sublime” (8 52). Ai, a arte bela é “ainda mais artistica’,
pois exige mais habilidade e controle por parte do autor; “se, po-
rém, também mais bela, pode em alguns desses casos ser posto em
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duvida” (ibidem). A tragédia ndo pode ser a obra de arte consuma-
da na estética kantiana, e a distin¢ao entre beleza pura e aderente
explica essa enorme mudanca de perspectiva. Pois a intengdo, nas
artes cénicas, parece ser a de despertar diversos tipos de prazer ao
mesmo tempo por saturar o espirito de estimulos. O espectador
do teatro acaba com o espirito embotado pela dispersao. No teatro,
além disso, é impossivel que o espectador se relacione com o que
esta vendo de modo puramente estético. Ao contrario, a beleza ai
¢ algo que apenas adere ao elemento principal, que é a represen-
tacdo. A tragédia ndo tem, para Kant, nenhuma func¢ao educativa,
assim como ndo tem para Aristdteles. Ela ndo apresenta situagoes
terriveis para convencer o espectador a fazer o contrario dos pro-
tagonistas. Assim, nem ¢ objeto de uma contemplagio estética
pura e nem torna o espirito mais receptivo para uma idéia moral.
A tragédia apresenta situagdes a que nao podemos ser indiferentes
se formos pessoas dotadas de senso comum e sentido moral, de tal
modo que seria inadequado comentar apenas, ao sair do teatro,
os aspectos do texto, da musica ou do cenario que despertam o
prazer puro no belo. Por outro lado, como ela nao permite que o
espectador faga a ligacdo com uma idéia moral, deixa um senti-
mento de vazio no espectador, apesar de toda habilidade técnica
que demanda e toda sua riqueza.

Chegado a esse ponto, podemos constatar o quanto nos afasta-
mos do conceito de imitagao. Foi dito acima que o belo técnico se
aproxima do belo natural, mas ndo segundo uma teoria da imita-
¢do. O que o génio kantiano busca extrair da natureza ¢ o jogo livre
dos elementos; nesse sentido, ndo se trata mais de mimesis. A ligdo
que a natureza ensina ao génio ndo se traduz na verossimilhan-
¢a da obra, mas na liberdade do desenho. Vocé viu que o artista
também se orienta por uma finalidade ou intengao ao criar, pois a
liberdade do desenho jamais pode ser entendida como arte aleato-
ria. Mas até mesmo nesse instante é duvidoso que imite a natureza,
em qualquer um dos sentidos ja estudado neste livro.
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REFLITA SOBRE

Por que a Estética como disciplina especial ndo poderia ter
surgido antes do advento da filosofia moderna.

Por que o fio condutor que leva a compreensao e reflexao
sobre o belo ¢ o juizo.

. ~ <« »
Quais sdo os quatro “momentos” (partes componentes) de
um juizo estético de gosto.

Como Kant compreende o belo. Qual a diferenca entre o belo
puro e o belo aderente. Por que esta diferenga é importante.

Por que entender a teoria kantiana das faculdades do animo
¢ essencial para entender o que ele tem a dizer sobre o belo e
sobre as belas-artes.



= CAPITULO 5 =

A FILOSOFIA DO TRAGICO,
DE SCHILLER A NIETZSCHE

O encerramento do nosso curso consistird
em um comentdrio dos reflexos do Esclare-
cimento sobre a discussdo estética. O tema
deste capitulo é o advento do idealismo e do
romantismo alemdes, movimentos intelectu-
ais que visaram ultrapassar o Esclarecimen-
to, que lhes pareceu uma etapa da histéria
da humanidade ainda marcada por para-
doxos e dilemas. O interesse pela tragédia é
um reflexo do mal-estar diante dos rumos da
cultura esclarecida. A arte, nesse panorama,
aparece ou como apresentagdo dos impasses
da época ou até como indicagdo de uma ou-
tra forma de racionalidade, superior a racio-
nalidade cientifica e a consciéncia moral do
dever. A cultura artistica apontou, aos olhos
dos romanticos e dos idealistas, um caminho
alternativo para a civilizacdo. Hegel, mais
tarde, reviu esse ponto de vista. Mesmo de-
pois de os impulsos idealista e romdntico te-
rem se extinguido, porém, seus ecos ressoam
em Nietzsche - e talvez até hoje.
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5.1 A REACAO AO ESCLARECIMENTO

Agora que chegamos ao ultimo capitulo pode estar claro o que
foi afirmado no comeco: as opinides dos filosofos sobre a arte pre-
cisam ser postas dentro de um contexto histérico e conceitual. Por
isso, este livro visa esbogar os paralelos entre a Historia da Filo-
sofia, mais ampla que a Histdria da Estética e da Filosofia da arte.
No capitulo anterior, vocé considerou transformag¢des que foram
reunidas 14 sob o nome geral de “advento da Idade Moderna”. Tam-
bém tomou conhecimento das polémicas sobre a inferioridade ou
superioridade dos modernos sobre os antigos, que foram divididas
por século e assunto. Ao século XVII correspondeu a “querela en-
tre os antigos e modernos” sobre arte e ciéncia, e ao século XVIII
correspondeu o Esclarecimento - sobretudo na Franca. Tal divisao
nao deixa de ser uma simplificagdo. Pode-se considerar que todo
mundo culto europeu se envolveu de alguma forma na discussao
sobre o impacto das novas concepgdes cientificas e culturais desde
o0 seu surgimento, no alvorecer da revolugao cientifica.

A Alemanha entrou mais tarde na querela entre os antigos e
modernos, ou seja, na década de 1790. Ainda assim lhe deu um
impulso de vigor extraordindrio por meio dos movimentos idea-
lista e romantico. Nao ha teoria romantica unificada nem, a rigor,
idealismo alemao unificado. Mas algumas preocupagdes sao parti-
lhadas por seus integrantes. Ambos os movimentos consistem em
uma tentativa de superacao do Esclarecimento. Os romanticos e
os idealistas alemaes consideram o pensamento de Kant como o
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apice do Esclarecimento, de tal modo que superar o Esclarecimen-
to é superar Kant. A Filosofia pds-cartesiana é vista como mestra
e a0 mesmo tempo como obstaculo. Essa supera¢ao ndo implica
apenas um novo sistema filosofico, mas o legado de uma nova base
para a civilizagao, superior até ao Esclarecimento.

O iniciador do idealismo alemao é o fildsofo Johann Gottlieb
Fichte, cuja obra principal se intitula Doutrina da ciéncia, em suas
diferentes versdes idealismo nao significa “altruismo” e nem aspi-
racdo a ideais elevados. Em Filosofia, significa a rejei¢do de qual-
quer existéncia que nao esteja em relacdo com uma consciéncia.
O idealismo, para Fichte, é o oposto do “dogmatismo’, ou seja, de
toda doutrina que nao adote o ponto de vista da consciéncia e con-
sidere o ser como algo independente da consciéncia. Para Fichte,
ndo podemos falar de coisa alguma sendo que ela é um objeto para
a consciéncia. Nao temos acesso as coisas em si mesmas, apenas as
representacdes das coisas. As leis de acordo com as quais as repre-
sentagdes se organizam em sistemas de proposi¢oes sao explicadas,
precisamente, pela nova disciplina intitulada “Doutrina da cién-
cia’, explicada por Fichte em alguns escritos da metade da década
de 1790. A doutrina da ciéncia ¢ mais do que uma simples Ldgica
e de fato se utiliza desta como um instrumento que ainda deve ser
fundamentado. Os sucessores imediatos de Fichte no panorama
da Filosofia alema — Friedrich Holderlin, Friedrich Wilhelm Jo-
seph Schelling e Georg Wilhelm Friedrich Hegel - iniciaram suas
trajetorias ao tentar lhe responder, de modo imediato, e também a
Kant, pois o préprio Fichte se considera um tipo de kantiano.

Paralelamente a Filosofia universitaria, outros intelectuais tam-
bém se ocuparam da discussao do legado iluminista. Vocé decerto
ja ouviu falar no romantismo como movimento apenas literario,
mas no comeg¢o o movimento roméntico alemao foi mais do que
isto. Os romanticos foram criticos de arte, pensadores e artistas.
Eram capazes de debater Fichte e Kant. Ndo tiveram a pretensao
de debater ciéncia de modo tdo satisfatorio quanto cientistas de
formacdo, mas nem por isso deixaram de sustentar uma visao ge-
ral da ciéncia da sua época. No limite, pedem nada menos que
uma superac¢do do estado da ciéncia, do Estado e, em uma pala-
vra, da civiliza¢do inteira de entdo. Suas figuras principais sdo os
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irmaos Schlegel (Friedrich e August), os poetas Novalis (pseudo-
nimo de Friedrich von Hardenberg), Jean Paul (pseudonimo de
Johann Paul Friedrich Richter) e Karoline von Giinderrode. Como
exemplos consumados de poetas ensaistas, podemos citar Johann
Christoph Friedrich von Schiller e Johann Wolfgang von Goethe.

Novamente, é preciso frisar que ha diferengas individuais im-
portantes, embora neste capitulo busquemos apenas os pontos so-
bre os quais ha um dialogo explicito entre os autores. O elemento
comum principal a ser enfatizado aqui sdo as analises da tragé-
dia grega feitas pelos autores mencionados. Essas analises tém
o carater de diagndstico de um impasse ainda vigente. Dentre
os autores a serem estudados neste capitulo, sd Schiller escreveu
tragédias, mas nem sequer ele defende que a arte moderna deva
retomar o modelo grego. Holderlin desistiu do projeto de escrever
uma tragédia sobre Empédocles de Agrigento, e suas obras mais
importantes sao hinos e elegias. Mas todos eles escreveram ensaios
complexos sobre a tragédia e encontraram no dilema trdgico uma
ilustracao de dilemas que também dizem respeito ao homem escla-
recido. O restante deste capitulo sera dedicado a Schiller como re-
presentante do romantismo, em seguida ao manifesto “O programa
de sistema mais antigo do idealismo alemao” como representante
dos programas filoséficos de Holderlin, Hegel e Schelling, e por fim
a Nietzsche como o ultimo filésofo do tragico. Estudar a visao que

cada um desses autores tem da tragédia ¢ um modo de se familiari-
zar com as suas motivagoes e com os primeiros passos do caminho
que cada um desenvolvera na busca de um pensamento proprio.

5.2 SCHILLER E A EDUCACAO ESTETICA
DA HUMANIDADE

Friedrich von Schiller
(1759-1805). ¢ e eeeee R R TR RS I e )
ético e também de talento ensaistico. Sua obra mais relevante no

Destacar-se-a a figura de Schiller como exemplo de vigor po-

campo da ensaistica sdo as Cartas sobre a educagdo estética da hu-
manidade, de 1794. Trata-se de obra cuja forma epistolar é apenas
literaria, um recurso estilistico que reforca a dedicatdria ao prote-
tor do poeta. Mas Schiller é também um dos maiores poetas tra-
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gicos da Alemanha. Uma das suas pegas de juventude, Os bando-
leiros, interessa-nos especialmente por ja prenunciar as razoes da
adesdo a filosofia kantiana. Trata-se de obra publicada anonima-
mente em 1781 (e no ano seguinte em nome do autor); portanto,
no mesmo ano da primeira edi¢ao da Critica da razdo pura e antes
de Kant elaborar a parte pratica da sua metafisica, como ele chama
sua filosofia moral. Vocé vera que Schiller encontrou na filosofia
de Kant, na década seguinte, uma moldura tedrica que lhe pareceu
se coadunar com o seu teatro.

O resumo de Os bandoleiros é o seguinte: o conde de Moor (Maxi-
milian von Moor) tem dois filhos: Karl Moor, o primogénito, e Franz
Moor, o filho mais jovem e, portanto, privado de direitos de heran-
¢a. O invejoso Franz ndo se conforma com a preferéncia paterna e
se aproveita da auséncia de Karl, que fora estudar em Leipzig, para
jogar o pai contra o irmdo e assim obter os direitos de primogeni-
tura. O conde se convence de que Karl leva uma vida desprezivel e
se convence a deserda-lo em favor de Franz, que neste meio tempo
também corteja Amelie von Edelreich, a amada de Karl, sem sucesso.
Ao retornar a casa, Karl, decepcionado com o comportamento do pai
(para ele incompreensivel), resolve fundar um bando libertario, idea-
lista e bem-intencionado de ladrdes de estrada que se insurge contra
a nobreza e ajuda os pobres. A tensdo entre a visdo elevada que Karl
tem de si mesmo e a feia realidade das agdes de alguns membros mais
ambiciosos de seu bando se refletem na alternincia de momentos de
arrependimento por ter fundado o bando e de remorso em relagao
aos cumplices, a quem ele termina por jurar lealdade eterna. A ten-
sdo aumenta ao longo da peca e atinge o ponto maximo quando Karl
decide voltar a casa. La ele descobre tanto os planos de Franz para
matar o conde e reinar sozinho quanto o seu amor por Amelie. A luta
para desmascarar Franz leva este ultimo ao suicidio, mas também
traz a ruina de Karl, pois o obriga a revelar-se ao pai e a amada como
chefe dos invasores. Ambos morrem em conseqiiéncia da decepcao.
Karl se considera preso aos companheiros por seu juramento e nao
pode abandonar a vida de saqueador de estrada, nem mesmo por
Amelie. No fim, decide se entregar as forcas da lei.

O protagonista de Os bandoleiros é um personagem tragico por-
que coincidem nele os ideais mais elevados com as paixdes mais



A FILOSOFIA DO TRAGICO, DE SCHILLER A NIETZSCHE ¢ 133

intensas. Ele é parecido com o irmao Franz na sua inegavel imo-
ralidade, embora Franz aja em proveito préprio, ao contrario de
Karl. Equivocadamente ou ndo, este justifica o crime em vista de
um ideal de justica e se considera responsavel pelas mortes dos
cumplices. Ele paga o preco mais alto possivel — a perda do pai e
da amada - por sustentar o que considera ser um ideario elevado
e por fim desiste dele, entregando-se a justi¢a. No fim de tudo, é a
consciéncia moral do dever que decide o seu destino. Karl Moor
representa esse triunfo final do sentimento do dever, que exige que
ele renuncie a toda esperanca de amor e felicidade. Nao espanta
que Schiller tenha, poucos anos mais tarde, visto em sua obra uma
Adisciplina Filosofia Poltica espécie de antecipacao da filosofia moral de Kant.

Il realiza uma minuciosa
incursédo sobre a idéia de que a
razéo possui a nogao de dever

na teoria kantiana. Como

: Como vocé viu na disciplina Filosofia Politica II (e vera nova-
complemento bibliogrdfico

mente em Etica II), a filosofia moral de Kant baseia-se no amor ao
dever por si mesmo. Devemos fazer o que é certo e nos submeter

para saber sobre essa acdo da de livre e espontanea vontade a lei moral - até porque ela é uma lei

razéo, leia a parte do livro-
texto da referida disciplina que
trata desse tema.

da propria razao e ndo representa uma coagdo externa, mas inter-
na. Ndo devemos escolher o dever por desejo de uma recompen-
""" sa, por exemplo, o reconhecimento ou a gratidao alheia, mas por
amor ao proprio dever. Agir movido pela inclinagdo (pelo dese-
jo de felicidade), por outro lado, é agir movido por uma coer¢ao
externa, de modo que negamos nossa liberdade de escolha e nos
tornamos escravos. Assim, ou alguém age visando afirmar sua li-
berdade e moralidade, ou busca a felicidade. Nao é impossivel que
os dois coincidam, mas na grande maioria das vezes isto nao
acontece. Todos nos desejamos escapar de obrigacdes cansativas

de vez em quando.

Por que alguém néo optaria pela busca da felicidade e s6 por
ela? Porque a razdo nao foi feita para se contentar com o que
¢, mas exige que ajamos segundo a nocao de dever. A razdo ¢,
em nos, a faculdade que aponta na direcao do supra-sensivel. Ha
bens mais valiosos que as recompensas terrenas, cuja busca nos
torna mais dignos: é o que diz a voz da razdo dentro de nés. Ela
nao pode pretender ter o conhecimento das coisas divinas, mas
pode exigir que nos comportemos como se a vida humana pu-
desse ser guiada por uma idéia de um bem em fungdo de que os
fenomenos se determinam. Os seres humanos nao foram feitos
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para se resignar com o que é como é, ou com a no¢ao de que a
vida se resume a buscar a gratificacao sensorial, mas também po-
dem se orientar pela representacdo do que deveria existir e pela
representacdo de um mundo que abre espago para o que deve ser
e nao apenas para o que ja é. Mesmo que niao possamos saber
com certeza se o mundo pode ou ndo vir a ser um lugar melhor
mediante nossos esfor¢os, temos de fazer a nossa parte, apos-
tando nessa possibilidade. Eis por que a razdo corresponde ao
elemento supra-sensivel no homem e suas representagdes espe-
cificas, as idéias, ndo podem ser consideradas veiculos do conhe-
cimento, sob pena de recairmos no dogmatismo, mas constituem
para o homem uma exigéncia para que ele se eleve além do seu
contexto imediato. Em vista dessa exigéncia é que aceitamos o
sacrificio da felicidade.

De fato, ensaios schillerianos como “Acerca da arte tragica” (1792)
e “Acerca do sublime” (1801) exibem ao mesmo tempo o conheci-
mento da poética aristotélica e a preferéncia dada a uma leitura kan-
tiana do fendmeno tragico. Schiller concorda que convivem em nos
um aspecto sensivel, terreno, que se satisfaz com a felicidade (en-
tendida como gratificagdo dos desejos) e uma aspiracao a algo mais
elevado. Em principio, a parte da filosofia pratica kantiana herdada
por Schiller diz respeito apenas a oposi¢ao entre inclinagao e dever.
A citagdo seguinte de “Acerca do sublime” a ilustra:

O supremo ideal pelo qual nos esforcamos é o de permanecermos em
boa relacdo com o mundo fisico, guardido de nossa felicidade, sem por
isso sermos obrigados a romper com nosso mundo moral, que determi-
na nossa dignidade. No entanto, como se sabe, nem sempre se podera
servir a dois senhores. Ainda que o dever nunca entrasse em litigio com
0s impulsos (caso quase impossivel), nem assim a necessidade natural
concluiacordos com o homem. (SCHILLER, F. Acerca do sublime. In: Teo-
ria da tragédia. Organizacéo e traducdo de Anatol Rosenfeld. Sdo Paulo:
EPU, 1991. p. 66)

Feliz daquele que aprendeu a suportar o que ndo pode modificar
e a abandonar com dignidade o que ndo pode salvar. O conflito de
todo ser humano bem-intencionado parece sé poder ser resolvido
em favor da moral pela rentncia a felicidade. Mas o sentido e a fi-
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nalidade ultimos na tragédia estao na disposi¢do a moralidade que
despertam no espectador. Se quisermos analisar Os bandoleiros a
luz do kantismo pessoal de Schiller, diremos que, para Karl Moor,
nao ha mais esperanca, pois nao hd conciliagdo possivel entre o
que deseja e o que deve fazer e entre o amor e a honra. Mas ha
esperanca para o espectador no que diz respeito a sua educa-
¢ao estética. Temos tendéncias estéticas além das morais que, bem
educadas, poderao nos levar a considerar bela a a¢gdo moral. Ao
final, a tragédia desperta a tendéncia ao sublime no espectador e o
torna mais disposto a moralidade:

Felizmente, porém, ndo é apenas na sua natureza racional que existe
uma aptidao moral capaz de ser desenvolvida pelo entendimento, mas
até mesmo na sua natureza sensivel-racional, isto é, humana, encontra-
se além disso, uma tendéncia estética que pode ser despertada por cer-
tos objetos sensiveis e cultivada pela depuracao de seus sentimentos
até atingirem esse impulso idealistico da alma. (SCHILLER, F. Acerca do
sublime. In: Teoria da tragédia. Organizacao e traducao de Anatol Rosen-
feld. Sdo Paulo: EPU, 1991. p. 52)

A arte pode desempenhar um papel positivo na forma¢ao mo-
ral, ainda que indireto: as tendéncias estéticas do homem podem
formar a sua sensibilidade de modo que ela aprenda a se deleitar
espontaneamente e sem oferecer resisténcia com o que é nobre e
elevado.

Aqui, a distingao entre o sentimento do belo e do sublime é re-
tomada. O espectador que Schiller tem em mente é tomado pelo
sentimento do sublime diante do sacrificio do protagonista tragi-
co. O espetaculo atua sobre a suscetibilidade da sensibilidade mais
do que sobre a razao de tal forma que o persuade de que agir corre-
tamente é o mais digno. A disposi¢do moral humana pode ser re-
forcada por uma vontade capaz de exercer seu papel coercitivo em
relagdo as inclinagdes — mas também pelo cultivo do sentimento.

Nem os romanticos e nem os idealistas, como se vé, tomam

Aristoteles como seu guia para a compreensao da tragédia. Esse

Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832).

ponto ¢ ilustrado pela correspondéncia entre Goethe e Schiller,
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de abril de 1797. Como Schiller ainda nao lera a Poética, Goethe

decide enviar-lhe seu proprio exemplar. Depois da leitura, Schil-
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ler se declara muito satisfeito com a leitura, mas também muito apud MACHADO, Roberto.

O nascimento do trdgico de
Schiller a Nietzsche. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006. p. 52.

feliz por ela nao ter ocorrido antes. Um livro tdo importante s6
poderia ter um grande impacto sobre o leitor que Schiller precisa-
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mente quis evitar por dar prioridade a elaboragdo de suas proprias
idéias. Decerto Schiller ja conhecia de segunda mao a definigao
aristotélica da tragédia, pois a empregara de modo transformado
antes de 1797. Mesmo quando parece usar uma defini¢do aris-
totélica, porém, sua concep¢do tem como matriz o kantismo. A
definicdo aparece no ensaio Acerca da arte tragica: “a tragédia sera
uma imitagdo poética de uma seqiiéncia concatenada de aconte-
cimentos, de uma a¢do completa, mostrando-nos seres humanos
em estado de sofrimento e tendo em mira suscitar nossa compai-
xa0” (SCHILLER, 1991. p. 104). O “fim da tragédia é suscitar o
sofrimento e a compaixao”, nao a purificacio mediante a co-
mo¢ao (Idem, p. 109). De um ponto de vista aristotélico, ndo ha
sentido em interromper a contemplagdo artistica antes da purifi-
cac¢do. Qual o sentido de comover o espectador a0 maximo sendo
para leva-lo a catarse? A transformacao que Schiller imprime a
definicdo se explica pelo fato de, mediante a exibi¢ao do impasse
moral e do sofrimento do espectador, ressaltar a superioridade
do sacrificio que o protagonista faz em nome da sua dignidade. A
finalidade da tragédia é “instigar a parte moral com maior inten-
sidade [...] para que se torne mais dificil e honrosa a sua vitéria”
(Idem, p. 106). De fato, o poeta da uma fun¢do educativa a tra-
gédia que Aristdteles ndo concede - a de proporcionar uma edu-
cacdo dos sentimentos para que a dignidade humana nao merega
apenas a nossa aprovagao racional mas a nossa estima sincera.

Tampouco ha kantismo estrito aqui. Nao ha como instigar a
razao a ser mais senhora de si mesma por meio da sensibilida-
de, uma teoria kantiana estrita. A sensibilidade deve emudecer
quando se trata da deliberagdo pratica. A sensibilidade e sua sus-
cetibilidade as tentag¢des externas nao passam de obstaculo a uma
decisao moral. A vontade ou razdo pratica ja encontra em si todas
as representagdes e mecanismos de que precisa para ser boa.
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Schiller propde algo ligeiramente diferente, ainda que dentro de
um arcabougo kantiano: que a arte, e a tragédia em particular, en-
sine o espectador a sentir prazer com uma exibi¢ao de nobreza de
carater. No futuro, os atos vis lhe serdo repulsivos tanto do ponto
de vista racional como do ponto de vista dos sentimentos.

Eis um ensinamento a ser retomado mais tarde nas Cartas sobre
a educagdo estética da humanidade. Ao agir corretamente por con-
siderar feio, vil e repugnante fazer outra coisa, o espectador tragi-
co schilleriano ndo corresponde ao modelo kantiano de homem
moral. O espectador tragico schilleriano e, de modo geral, todo
aquele que recebeu uma educagio estética nao se dd uma maxima
de agdo, e neste sentido ndo age por amor ao dever e nem é movido
por uma lei. Ele é movido pelo sentimento de que nao ter virtude é
feio e desprezivel. O homem moral kantiano, por sua vez, age nao
apenas conforme o dever mas também por amor ao dever.

Segundo alguns, Schiller ainda nao ¢ um filésofo do tragico de
maneira estrita. Sua visdo da tragédia ainda seria uma aplicagao da
filosofia moral kantiana. Uma figura como Karl Moor, por exem-
plo, poderia ser explicada como o produto de uma sociedade ain-
da obscurantista, portanto, fruto de uma simples contingéncia. O
progresso histdrico e o fim da opressdo poderiam acabar com a
tragédia, ou entdo o conflito tragico diz respeito a tensdes psicolo-
gicas inerentes ao homem, mas ainda assim seria um tanto trivial.
Uma filosofia do tragico exige que o paradoxo e o dilema sejam re-
ais, isto é, que a realidade tenha um carater tragico e paradoxal in-
soluvel. Roberto Machado toma este partido: “Nao penso, portan-
to, que essa contradi¢do entre sensibilidade e razdo que possibilita
a apresentacao do sensivel do supra-sensivel no homem seja pro-
priamente metafisica, ou ontoldégica” (MACHADO, 2006. p. 58).
O fundamento da tragédia concebida como oposig¢ao insoluvel dos
impulsos em nos ndo é ainda dado “por uma teoria especulativa
do divino e do absoluto” (como Schelling fara mais tarde).

De fato, a posi¢ao schilleriana se torna um pouco mais comple-
xa nas Cartas sobre a educac¢ao estética da humanidade, mas nao a
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ponto de desfazer a impressdo de uma caréncia de poder dialético
e especulativo do autor por parte dos seus criticos. Nas Cartas
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sobre a educacio estética da humanidade, um sem-numero de
problemas politicos, éticos e estéticos sdo abordados. Justamente o
alcance muito grande faz com que a clareza cristalina atingida nos
ensaios sobre a tragédia se perca.

A impressdo dominante ao final da leitura da obra tedrica de
Schiller é que a arte nao pode fazer com que o homem aja por
amor ao dever — s6 uma razao pratica tem esse poder. Contudo, o
homem pode agir conforme o dever, ou seja, tomando as mesmas
atitudes de uma pessoa moral, ainda que nao pelos mesmos mo-
tivos. Ao permanecermos dentro de um kantismo estrito, a agdo
conforme o dever, mas nio em virtude do dever, ¢ uma forma in-
ferior de vida moral, pois se mover pelos sentimentos nunca é ser
movido de maneira justificada e sdbria, ou seja, pela aceitagdo ra-
cional da lei moral. A pessoa que tiver sido educada esteticamente
fugira de tudo o que for vulgar e desprezivel, pois isto ferira sua
sensibilidade. As tendéncias estéticas podem acabar tendo o mes-
mo efeito de tendéncias morais.

5.3 O IDEALISMO ALEMAO COMO
SUPERACAO DA ESTETICA KANTIANA

Retomemos o ponto de partida deste capitulo se quisermos ex-
plicar a diferenga entre uma filosofia moral que se vale da arte e
uma verdadeira metafisica do tragico, isto é, de uma filosofia que
vé na tragédia a ilustracdo de uma verdade profunda sobre a rea-
lidade. A superagao do Esclarecimento como momento histérico
pede a superacgao do pensamento que lhe corresponde. A Filosofia
moderna teve um papel fundador e fundado ao mesmo tempo. O
pensamento de Descartes, Kant e Fichte foi decerto inspirado pelas
novas descobertas cientificas, mas o modo como justificam a nova
Fisica nao é de modo algum servil. Trata-se, a rigor, de um verda-
deiro recomego da Metafisica, que retoma o didlogo com o pen-
samento grego em bases historicamente transformadas. A marca
dos filésofos do século XVII e XVIII é a exigéncia de fundamentos
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ultimos que justifiquem a ciéncia — e nisso se encontra um eco
tardio da “ciéncia primeira” buscada por Aristdteles. A diferenca
diante dos antigos é que os pensadores modernos buscam fun-
damentos nao tradicionais e autonomos (isto ¢, auto-referentes).
Por isso o sujeito consciente de si adquire tanta relevancia: a auto-
consciéncia se mostra o lugar privilegiado da certeza mais basica
e mais proxima de si mesma. Todo conhecimento factual sera me-
dido por sua proximidade ou distancia do primeiro conhecimento
autofundado. Esse modelo filoséfico deve ser seguido em parte,
mas também rejeitado em parte — tanto no que diz respeito a arte
como a outros temas. A superac;éo do kantismo, porém, nao é tao
facil assim. Os idealistas véem grandes oposi¢des que, embora se
imponham ao pensamento, precisam ser superadas: entre desejo e
dever, entre individuo e lei universal, entre natureza e supra-sensi-
vel, entre necessidade e liberdade.

O idealismo de Holderlin, Hegel e Schelling ¢ uma pergunta in-
cessante por um modo nao retrégrado de superar as dicotomias
que governam a mentalidade esclarecida para, em suma, recuperar
o direito a falar daquilo que o Esclarecimento baniu para a esfera
da supersticao.

A superagdo do Esclarecimento serda também a superagdo da
Estética. A Estética, ou seja, a disciplina que investiga as bases au-
tonomas do prazer sensivel no belo néo teria sido possivel antes
disso. Mas também ¢ uma implica¢do do surgimento da Estética
que a arte se dissocia, mais uma vez, do conhecimento verda-
deiro. Vimos que o nascimento da Filosofia da arte, com Platao,
deve-se a tentativa de diferenciar ao maximo uma abordagem filo-
sofica e cientifica de uma artistica. A definicao de arte como imi-
tacao implica que ela é uma ficgdo voltada a variedade e ao prazer
na variedade — nao voltada a énfase sobre os elementos estaveis e
permanentes que caracterizam a esséncia de cada ente. Em Aris-
toteles, temos os primeiros passos a visar um conceito positivo de
ficcao, de modo que a reconstrucdo da realidade presente no poe-
ma tragico mostra certa verdade sobre o heréi — sobre as suas fa-
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lhas livremente escolhidas. O poema tragico ou imitagdo dramati-
ca ndo devem se pautar por um realismo crasso. A ficgdo continua
sendo um exagero da realidade e continua a dispor de convengdes
e recursos proprios. Contudo, seu fim tltimo é mais do que apenas
provocar um prazer, ainda que purificador. Em Aristdteles encon-
tramos uma tentativa de responder a Platdo e recuperar para a arte
algum teor de verdade.

Com o advento de uma atitude estética, ja presente em Descar-
tes, e da estética kantiana, arte e conhecimento se separam outra
vez, ainda que por razdes diferentes das mencionadas por Platao.
A Estética toma o belo como algo que néo existe objetivamente no
mundo. O predicado “ser belo” parece ser do mesmo tipo que “ser
uma estatua’, mas nao ¢é, pois ndo tem caracteristicas distintivas.
S6 por referéncia ao estado do espectador é que se pode falar em
beleza. O belo desperta um prazer de um tipo especial e superior
a simples satisfacdo fisica. Quando eu digo “esta estatua é bela’,
emprego um conceito ou regra para constatar que algo diante de
mim tem as caracteristicas de certo género de obra de arte plastica,
mas digo também que ela desperta certo prazer em mim que nao
se deve apenas ao fato de a obra diante de mim ser uma estatua.
Ha estatuas feias ou ainda simplesmente corretas de um ponto de
vista escolar que nao se destacam diante do espectador. A beleza é
definida agora como uma experiéncia subjetiva, ainda que uni-
versalmente valida. Para recordar o quarto aspecto da defini¢ao
kantiana de um juizo estético de gosto, “belo é o que é conhecido
sem conceito como objeto de um prazer necessario”.

Nao seria exato afirmar que a beleza é apenas um sentimento.
Na Critica da faculdade do juizo, o sentimento ndo é a experiéncia
primadria, ao contrario, decorre da atividade do ajuizamento. O que
se pode dizer com seguranca sobre o belo consiste no fato de en-
volver um sentimento decorrente de um juizo reflexionante. Como
vocé se lembra do capitulo anterior, juizo reflexionante é aquele no
qual o singular é dado e busca-se o termo geral que o subsumiria.
O juizo reflexionante é, assim, mais revelador da estrutura do ajui-
zamento do que o juizo determinante. O ajuizamento ¢ um poder
mental cuja premissa é de que, mais cedo ou mais tarde, o conceito
adequado para descrever qualquer coisa singular sera encontrado.
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O ajuizamento pressupde uma possibilidade de organizagao racio-
nal de coisas singulares sob classes universais, como se o juizo re-
fletisse a ordem da propria natureza. O estudo da faculdade do jui-
zo visa responder, em ultima instancia, a pergunta sobre se a nossa
linguagem ¢ ou ndo totalmente aleatdria, ja que ela exige que coisas
singulares ocupem o lugar do sujeito gramatical, enquanto o con-
ceito universal ocupa o lugar do predicado. Alids, também a nossa
ciéncia pressupde que as leis mais particulares se reunem sob leis
mais gerais (até chegarmos, no caso da fisica newtoniana, a trés leis
que abrigam todas as outras sob si). Exercemos o poder de julgar
como se a natureza seguisse um plano ou inteng¢do de simplicidade
e harmonia, e nossa légica e fisica precisam disso. A natureza pode
ter seguido um plano ou intengdo, mas nunca saberemos se essa
suspeita corresponde a realidade ou se é apenas um principio trans-
cendental, isto é, que torna possivel a nossa atividade judicativa.

No caso do juizo “isto é belo”, o conceito ou termo geral esta
faltando, mas ainda assim estamos convencidos de que deve haver
algum que lhe corresponda e que explica o plano segundo o qual
foi criado. A certeza de que o termo geral sera encontrado e que
ele agiu como uma espécie de regra de fabrica¢do da coisa bela é
constitutiva do prazer estético. Talvez o prazer estético devesse na
verdade se chamar prazer judicante. A confirmacao interior, por
parte do sujeito judicativo, de que as coisas nao sdo produtos do
mero acaso ou que nao precisamos nos relacionar com elas como
se fossem ¢ a origem profunda do prazer no belo. A beleza é mais
complexa do que um sentimento como a dor, por exemplo, mas
talvez sua existéncia se deva apenas a nossa necessidade de exercer
o poder de julgar, o qual pressupde tanto a harmonia interna das
nossas faculdades quanto, por proje¢do, uma harmonia interna a
natureza. Dizer que o belo é “conforme a fins” e que tem a “forma
de uma finalidade” é dizer que o encontramos em um produto de
uma vontade, embora ndo saibamos qual é nem o que ela quis.
O juizo estético de gosto, porém, mostra que nossa faculdade do
juizo precisa tomar as coisas como se fossem o objeto de um plano
racional. O belo pode, assim, ser uma simples indicagao ou suges-
tdo de um designio racional do universo — ou pode apenas indicar
que no6s somos feitos de tal forma que ndo podemos abdicar de
julgar as coisas como se fossem fruto de um designio racional.
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A heranga kantiana, portanto, é bastante rica em sugestdes. O
belo nao existe sem uma referéncia ao sujeito, mas também é um
simbolo do bom. O belo é uma experiéncia do sujeito e também ¢é
mais do que apenas isto. O belo indica uma via de superagdo en-
tre as grandes oposigoes do sistema kantiano, mas ndo permite a
transgressao das fronteiras que separam os opostos.

Os idealistas recebem um legado que pode ser levado a varias
dire¢des. Algumas alternativas sdo excluidas de antemao. Eles
nao visam simplesmente restaurar a nogao de plano divino para
a natureza, porque foram convencidos pelo pensamento kantiano
de que isso equivaleria a recair na metafisica dogmatica. Aceitam
a posicao esclarecida segundo a qual Deus ndo é um objeto do
conhecimento. De acordo com a ciéncia natural moderna - cuja
veracidade e legitimidade nao sao negadas frontalmente por ne-
nhum dos pensadores citados até agora, apesar de todo mal-estar
que despertam -, a natureza nem segue nenhuma orientagao e
nem aspira a nada. Seus eventos transcorrem segundo a lei da
necessidade: dadas certas condicoes, certo resultado precisa se
seguir e ndo pode ndo se seguir. E impossivel que, ao nivel do
mar, a agua ndo ferva ao atingir a temperatura de cem graus cen-
tigrados; é necessario que ela ferva (ou pelo menos é assim que
o século XIX concebe as leis naturais, a saber, como dotadas de
necessidade irretorquivel).

Como vocé viu no capitulo anterior, Voltaire ridicularizou em
Candido ou o otimismo a visdo oposta. Em especial, ridicularizou a
tese de que o mundo caminha na dire¢do do melhor, segundo um
plano. Sob esse aspecto, retratou perfeitamente a atitude do cien-
tista moderno. Quando o cientista moderno se pergunta por que
algo acontece, pergunta pela causa, ndo pelo sentido das coisas
ou pelo plano racional que seguem. Tampouco o cientista mo-
derno aceita o que Kant chamou de causalidade pela liberdade.
Assim, por um lado, ndo ha retorno a nog¢éo de Providéncia divina
e nem se pode levar a teodicéia a sério como ciéncia. Por outro
lado, para que o homem acredite no seu poder de resisténcia a ne-
cessidade causal, isto é, na sua liberdade, tem de superar a ciéncia

mecénica sem recair no dogmatismo. Ele tem de poder acreditar
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que nao esta sozinho no mundo e que seus esforcos para ser livre
encontram reflexo no mundo exterior, sem apelar para a mistica e
para a irracionalidade. As coisas ndo deveriam acontecer na natu-
reza apenas segundo uma necessidade cega mas também segundo
algo parecido com um plano ou um principio de totalidade.

Eis o impasse configurado. O pensamento artistico dos gran-
des nomes da Filosofia do tragico se desenvolve nos anos ime-
diatamente posteriores a publicacdo das trés criticas kantianas e
da Doutrina da ciéncia, de Fichte. Nao se trata de coincidéncia. A
reagao as implicacoes da fisica newtoniana e as grandes oposi-
¢Oes em torno das quais o sistema kantiano se organiza expli-
ca, assim, o renascimento do interesse pela tragédia. A figura de
Kant nao é tdo preponderante apenas por causa da proximidade
temporal, mas principalmente porque os idealistas aceitam a visao
newtoniana do mundo e o conflito entre liberdade e necessidade
que decorre dela, como Kant percebeu. Eis uma grande conver-
géncia de opinides e interesse entre os idealistas e os romanticos.
Com excec¢do de Hoélderlin, cujo ponto de referéncia sempre foi a
Antigiiidade e cujo interesse pela Grécia é tao grande quanto o seu
interesse pela modernidade (ou talvez maior), os outros nomes da
Filosofia do tragico partem da posi¢ao kantiana e fichteana e ten-
tam de alguma maneira reconciliar os opostos.

Aqui, sera possivel apenas esbogar as linhas orientadoras da
discussdo sobre a tragédia como “campo de batalha” privilegia-
do onde se decidira sobre a possibilidade de recuperar o acesso
a outra camada da experiéncia, diferente daquela autorizada pela
ciéncia natural moderna. Nem os romanticos e nem os idealistas
visam restaurar a Grécia historica ou instaurar novamente a arte
grega como modelo. Contudo, o género literario apropriado para
exibir a relacao tensa entre os opostos e a possibilidade ou impos-
sibilidade do fim da tensdo serd a tragédia.
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5.4 A FILOSOFIA DO TRAGICO E O COMECO
DA DIALETICA

Neste capitulo, ndo nos aprofundaremos no tratamento que os
diferentes idealistas deram a tragédia, mas podemos mostrar o pe-
dago do caminho que percorreram juntos, isto é, as motivagoes
compartilhadas que deram origem mais tarde a obras originais
e poderosas. Sabemos sobre Holderlin, Schelling e Hegel que se
influenciaram reciprocamente enquanto dividiram o mesmo dor-
mitorio estudantil na época de seminaristas. Pois o seminario pro-
testante de Tiibingen concentrou os estudantes mais promissores
de sua época, alguns dos quais fizeram mais tarde uma carreira
universitaria brilhante, como os préprios Hegel e Schelling. Tes-
temunho desse coléquio juvenil é um texto postumo e de data de
composicdo incerta, intitulado “O programa de sistema mais an-
tigo do idealismo alemdo’, cuja autorlatampoucose determmou,
por ele conter elementos caracteristicos tanto da obra individual
de Holderlin, como da de Hegel, como da de Schelling. Calcula-se
que tenha sido escrito entre 1796 e 1797, portanto, ainda no peri-
odo seminarista dos trés pensadores. Estende-se por apenas trés
paginas. Nao oferece um conjunto de teses bem desenvolvidas. Por
isso mesmo, os eruditos estdo autorizados a atribuir a sua autoria
ora a Schelling, ora a Hélderlin, ora a Hegel. Se o autor ndo usasse
o pronome “eu’, poderiamos até sugerir que o texto foi escrito a
quatro ou seis maos. Vocé pode estar se perguntando por que ra-
za0 um esboco sobre o qual tantas duvidas pesam deve ser levado
tao a sério. Esse pequeno manifesto ja menciona as linhas mestras
da obra futura dos seus supostos autores: a rejeicdo da ciéncia na-
tural newtoniana, a rejei¢ao do Estado e das formas de governo, e
a afirmacédo do papel central da beleza para a superacao do estado
atual da ciéncia e do Estado. O método filoséfico dialético ainda
ndo se encontra formulado. No entanto, as motivagdes ja estao.

Os idealistas descendem do Esclarecimento, mas ndo escondem
seu incomodo diante de varias posi¢coes esclarecidas. O autor (ou
os autores) se preocupa com o fato de a Fisica moderna nao permi-
tir ao homem que seja livre. A ciéncia, pelo menos do modo como
estd organizada hoje, ndo admite nenhuma bondade e liberdade
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agindo no mundo. Essa constatacdo se encontra na obra de Kant,
cujas conclusodes sdo, como ja afirmado, o ponto de partida dos
idealistas, assim como foram o ponto de partida de Schiller. Isso
transparece na pergunta feita ja no primeiro paragrafo de “O pro-
grama de sistema mais antigo do idealismo alemao™:

A questao é esta: como um mundo deve ser constituido para um ser
moral? Eu gostaria de voltar a dar asas a nossa fisica vagarosa e que pro-
cede morosamente com experimentos. Assim, se a filosofia fornece as
idéias e a experiéncia os dados, poderemos finalmente obter a fisica em
grande escala, que espero de épocas futuras. Nao me parece que a fisica
atual poderia satisfazer um espirito criativo (Idem, p. 204).

As representagdes do que ndo esta condicionado pela experién-
cia sensivel, mas a condicionam, sao, em terminologia kantiana,
“idéias” (por oposicao a conceitos). Em sentido kantiano, as idéias
sdo representagdes que ndo ddo nada a conhecer, mas pelo me-
nos indicam o descontentamento da razao com o condicionado e
sua exigéncia que adotemos pelo menos como hipdtese a existén-
cia de algo incondicionado. A idéia é uma representagdo que nao
exibe nada além de uma condi¢ao incondicionada. A liberdade,
por exemplo, indica algo incondicionado porque todos os nossos
atos parecem ser respostas a um estimulo prévio. Todos os nossos
atos parecem condicionados, mas a0 mesmo tempo parece estra-
nho que ndo aja da nossa parte nenhuma capacidade de tomar a
dianteira dessa série, isto é, de iniciar a série de eventos em vez de
simplesmente nos inserirmos nela. A razdo nao pode abrir mao de
idéias como liberdade, beleza e bondade para fundamentar sua ati-
vidade autolegisladora. Ela exige que concebamos a natureza como
dotada de um modo de agir parecido com o modo de agir segundo
uma vontade boa. Mas se trata de uma razao que esta consciente
das suas proprias necessidades e exigéncias, sem confundi-las com
a constitui¢do objetiva do mundo. A razao age como se a liberda-
de fosse possivel, ndo em virtude do conhecimento estabelecido
da sua possibilidade. Nao ha como identificar no mundo algo que
seja, indubitavelmente, um efeito da liberdade. Por isso é que, de
certa forma, o ambito de atuagdo da razao pratica (vontade) é ela
mesma, apenas.
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Quando o homem age orientado por uma nog¢ao de dever, sua
vontade ndo se resigna a aceitar o que ja existe e passa a tentar
concretizar algo em segundo um plano, ou seja, para que algo
que ainda nao existe passe a existir. Mas a Fisica parece excluir
essa possibilidade; por isso deve ser superada. Agir moralmente
ndo ¢ apenas doloroso porque exige que contrariemos nossas in-
clinagdes, pode ser frustrante porque nao ha garantia sequer de
que consigamos ter um impacto sobre o mundo. Quando muito,
podemos ter um impacto sobre nds mesmos e sofrer as dores da
privagao. Mas a realizacdo de fins moralmente superiores na terra
parece bem mais distante. O resultado da filosofia de Kant é que
talvez o individuo seja incapaz de transformar algo além de si mes-
mo - se é que consegue se transformar.

Os idealistas rejeitam o formalismo da ética kantiana, isto é, sua
falta de conteido mundano. Eis o que se querera dizer aqui por
“formalismo” da ética kantiana: que a boa vontade s6 age sobre si,
ou seja, sobre o proprio querer. Poderiamos dizer que os idealistas
alemaes desejariam superar Voltaire também, pois rejeitam uma
ciéncia que sé reconhece o principio de causalidade, mas nega a
existéncia da lei da justica divina. Todos os eventos que nao forem
regulados pelas leis que a ciéncia natural descreve serdo regula-
dos pelo direito do mais forte: eis a licdo do Candido ou o otimis-
mo. A superagdo da Fisica ndo significa concordar com o doutor
Pangloss ou com os padres ridicularizados por Voltaire. Contudo,
aos olhos dos idealistas é impossivel que nos conformemos com o
sentimento de que toda resisténcia é inutil, pois leis causais neces-
sarias governam o universo e inclusive nés mesmos. Nao devemos
nos abandonar ao sabor das circunstincias e das leis ja existentes,
e renunciar ao controle de nossa propria vida. Eis o sentido da su-
peracao da ciéncia da natureza atual em prol de uma que admi-
ta a possibilidade de um ser moral, a partir das idéias oferecidas
pela Filosofia.

Ha um sentido claramente politico na superacao proposta. Tam-
pouco a doutrina do Estado atual parece admitir a liberdade (e
aqui encontramos ecos do entusiasmo desses jovens pela Revolu-
¢do Francesa e suas esperancas no seu aprofundamento). O Estado
coage os individuos mediante suas leis das quais os individuos nao
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se sentem autores. Superar o Estado mecénico é por os governados
no papel de legisladores também. Os individuos tém de ter razdes
para acreditar que sdo mais do que suditos de poderes que os ul-
trapassam. O terceiro paragrafo de “O programa de sistema mais
antigo do idealismo alemdo” anuncia uma transicao que leva da
natureza a obra humana:

Quero mostrar que nao ha idéia de Estado, assim como ndo ha idéia de
uma maquina, porque o Estado é algo mecanico. Apenas o que € objeto
da liberdade chama-se idéia. Portanto, temos de ir além do Estado! Pois
todo Estado tem de tratar homens livres como engrenagem mecanica
(Idem, p. 204-205).

O Estado atual pode ser comparado com uma maquina visto que
cumpre tarefas pré-programadas de cuja programacdo os suditos
nao participaram e por isso € visto como um poder opressivo. Do
mesmo modo, a superagdo do Estado atual, mecanico e opressi-
vo exige a idéia de um Estado em que os suditos sejam legislado-
res. Tal idéia ndo é uma previsdo para o futuro; nao constitui uma
garantia da realizagdo da liberdade - contudo ¢ necessaria. Uma
visdo “mecdnica” é oposta a uma visdo “estética’, que é também ra-
cional e indispensavel a vida humana plena. O sentido dessa visao
¢ sugerido em poucas palavras:

Por fim, a idéia que reline todas, a idéia da beleza, tomando-se a palavra
em sentido superior, platdnico. Estou agora convencido de que o su-
premo ato da razao, aquele em que ela abarca todas as idéias, ¢ um ato
estético e que verdade e bondade sao irmanadas somente na beleza. O
filosofo tem de possuir tanta forca estética quanto o poeta. [...] A poesia
adquire com isso uma dignidade superior: ela volta a ser no final o que
era no comeco — mestra da humanidade (Idem, p. 205).

Sugere-se uma retomada da idéia platonica do belo justificada
por uma estrutura e terminologia kantiana. Nada menos do que
uma convergéncia entre Platao e Kant é pedida. Aos olhos do pro-
prio Kant e também de Fichte, essa sintese é impossivel. Ja ndo nos
encontramos mais no universo da estética kantiana. Como vocé
viu no Capitulo 2 deste livro, Platao parece considerar, no didlogo
Fedro, a possibilidade de a beleza ser a idéia suprema. Tal pree-
minéncia se deve ao fato de a beleza ser a Idéia ou Forma mais
brilhante, cuja impressao a alma guarda muito tempo depois de ter
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se esquecido de todas as outras Formas. A doutrina da participa-
¢d0 enuncia que as coisas visiveis s6 tém as propriedades que tém
em virtude da participagdo em uma Forma correspondente. O que
participa do belo tem, portanto, as propriedades de se sobressair,
destacar-se e atrair o olhar. Mas o que significa isto sendo o pro-
prio ser? Segundo a interpretacido de Heidegger, se “ser” significa
o mesmo que “aparecer” e “brilhar”, podemos entender também
que “ser” é “ser belo” - ou que pelo menos Platdao aventa essa pos-
sibilidade no Fedro. Se “ser” também significa “ser verdadeiro’, no
sentido existencial do verbo, entdao “ser verdadeiro” e “ser belo” sao
predicados diferentes, mas referidos ao mesmo verbo.

Contudo, ndo podemos ter certeza de como devemos interpre-
tar a alusdo a Platao — mais ainda, a possivel concilia¢ao entre Pla-
tdo e Kant aqui indicada, pois o segundo quis precisamente se dis-
tanciar do primeiro. O belo, concebido como realidade subsistente
por si, foi precisamente rejeitado por Kant. A rigor, o belo nao é
tampouco uma idéia ou a representagdo de algo incondicionado.
De acordo com Kant, a razao tem interesse moral na beleza, por-
que nela vé como que confirmada a possibilidade de uma vonta-
de suprema governar o mundo. Talvez o mundo efetivamente se
oriente por uma finalidade - pelo bem, em suma -, o que refor¢a
nossas convicgoes a respeito da necessidade e da plausibilidade de
agir moralmente. Por um lado, o autor ou autores de “O programa
de sistema mais antigo do idealismo alemdo” minimizam a cautela
kantiana como se a beleza pudesse ser considerada uma realida-
de subsistente e um fator de uniao entre homem e mundo, entre
espirito e natureza, superando a visdo da ciéncia. Por outro lado,
ainda ndo existe um modo de filosofar que garanta o tratamento
correto a unidade primordial que o pensamento moderno consi-
dera inacessivel. De fato, a busca da unidade primordial perdida
e, como ela exige, também a busca do modo de acesso correto a
tal unidade primordial ocuparao os autores daqui por diante.

Neste momento da Histéria da Filosofia alema, a noc¢do de “in-
tuicdo intelectual” é tdo onipresente quanto fluida: discute-se mui-
to a seu respeito, mas seu sentido varia muito de autor para autor
e de texto para texto. A intuicdo intelectual foi recusada por Kant

e . ~ » . . . .
quando afirmou que “intui¢ao” sempre indica um modo imediato
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de conhecimento, que seres humanos s6 podem atingir mediante
os sentidos. A mente ¢ ativa e se guia por suas proprias regras de
pensamento, as quais a Metafisica critica e a Logica identificam e
sistematizam. Assim, a mente nao entra em contato com nada ex-
terno a si mesma de modo imediato. Mais tarde, Fichte afirma que
os proprios atos da consciéncia constituem o que é dado imedia-
tamente. O ato por meio do qual nos tornamos conscientes de nos
mesmos, expresso pela proposiciao “eu sou’, é um ato de intuic¢ao
intelectual. A doutrina da ciéncia de Fichte busca fundamentar a
Légica e qualquer outra ciéncia como um sistema de proposi¢oes
interconectadas, mas para isso é preciso achar as proposi¢oes fun-
damentais as quais as outras se conectam. E um fato evidente que
a autoconsciéncia é consciéncia dos proprios atos posicionais e a
proposicdo “eu sou” é imediatamente acessivel a todos; é um ato
que se compreende imediatamente como ato posicional de uma
existéncia. A intuicdo intelectual responde a necessidade de ligar
todas as proposi¢oes a consciéncia e entre si mesmas, ndo de ma-
neira hipotética ou formal, como a Logica, mas baseando essa liga-
¢ao em algo que existe. A pergunta feita pelos sucessores é se esse
vinculo é verdadeiro, necessario ou suficiente para explicar nossa
relagdo com o mundo.

Tanto Holderlin como Schelling questionam a reabilitagao da
intuicao intelectual por parte de Fichte, depois de Kant té-la recu-
sado. A conexdo imediata da autoconsciéncia com suas proprias
representagdes asseguradas pela proposicdo “eu sou” e a intuigdo
intelectual que lhe corresponde é um substituto pobre para o que
foi perdido — que ndo é apenas representagdo, mas a propria rea-
lidade. Assim, dentro do sistema de Kant ndo ha como superar o
abismo entre a consciéncia e 0 mundo - e menos ainda no sistema
de Fichte. Para Holderlin, a consciéncia ndo ¢ uma, mas dividida,
precisamente no momento em que afirma “eu sou”. A proposicao
“eu sou” ndo indica unidade de existéncia e linguagem; ao con-
trario, indica uma particdo, pois ser consciente de si é tomar dis-
tancia de si mesmo e contemplar-se como objeto. Para Holderlin,
se existe uma unidade primordial, seu nome nédo é nem “eu”, nem
“autoconsciéncia’, mas ser (na grafia alema do século XVIII: Seyn).
Se existe uma liga¢do primordial entre sujeito e predicado e entre
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consciéncia e autoconsciéncia que torna possivel todo pensamen-
to e linguagem proposicionais, seu nome é Ser. E possivel, porém,
uma filosofia do Ser e da liga¢ao primordial? Por um lado, as filo-
sofias de Kant e Fichte nio estdo preparadas para falar da unidade
primordial, exatamente porque a rejeitaram como um tema da Fi-
losofia pré-cartesiana e dogmatica. Por outro lado, como vocé viu,
os idealistas nao se consideram ativistas reacionarios e retrégrados
que desejam restaurar épocas passadas. A unidade primordial é
diretamente inacessivel, pois redunda na nega¢ao e na destruicao
da propria consciéncia (que é poder de separagao entre um sujeito
que pensa e um que se vé pensando).

Holderlin, Schelling e Hegel voltam-se para a tragédia movidos
por esses impasses. Aos olhos de Holderlin, Hegel e Schelling, as
doutrinas de Kant e Fichte se detém na oposicao frontal e insupe-
ravel entre sujeito e mundo, cultura e natureza, homem e Deus etc.
Nao se pode negar nem suprimir completamente os limites traga-
dos por Kant e a oposigdo entre sujeito e mundo tragada por Fichte,
retornando a uma concepg¢do medieval e dogmatica. Se existe uma
unidade primordial entre sujeito e objeto da proposi¢ao, ela nao
pode ser descrita pela doutrina da ciéncia. Mas os opostos podem
interagir e transformar-se reciprocamente. Sua exibi¢do pode ser
poética. Eis como a reflexdo sobre a tragédia grega passa a fazer
parte do programa do idealismo alemao. A Filosofia do tragico
¢ o comeco de um outro método filoséfico que ficara conhecido
como dialética, principalmente gracas a Hegel. A tragédia nao se
limita a uma exposicao estatica das oposi¢des, mas a sua interagao.
A tragédia pode até nao resolver o conflito, mas pelo menos o ele-
va ao proximo patamar. A concepgdo dinamica em vez de estatica
dos conflitos, que permite expor um desenvolvimento ao longo do
tempo mediante o qual os opostos se transformam, resulta em um
outro modo de filosofar.

Sera impossivel mostrar de forma satisfatoria o que acaba de
ser enunciado. Seguem-se apenas algumas indicagdes de leitura.
Recomenda-se o recurso a outras obras dedicadas ao assunto. No
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caso de Holderlin, a reflexao sobre a tragédia se estende ao longo
dos chamados “Fragmentos de Homburgo” (de acordo com a cida-
de em que o poeta viveu entre 1798 e 1800). A tragédia ¢ definida
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no ensaio “Sobre a diferenca dos modos poéticos” como “a meta-
fora de uma intuicdo intelectual” (HOLDERLIN, E. Sobre o sig-
nificado da tragédia. In: Reflexoes, seguidas de Holderlin, tragédia
e modernidade de Frangoise Dastur. Tradugdao de Marcia de Sa Ca-
valcante e Antdnio Abranches. Rio de Janeiro: Relume-Dumar4,
1994. p. 63). A intui¢ao intelectual do ser nao pode ser alcancada
diretamente, mas gracas a uma metafora, que ¢ a prdopria tragédia.
A palavra grega de onde “metafora” deriva significa, literalmente,
“transporte” ou “transposi¢ao”. O que ndo podemos (ou ndo que-
remos) exibir diretamente pode ser transportado para outro con-
texto. Podemos encontrar uma propriedade semelhante em outro
objeto a que se quer atribuir ao primeiro (por exemplo, “ela tem
um coragao de ouro’, em que ouro ocupa o lugar de bondade e
valor), ou uma relagdo semelhante a que queremos descrever entre
outros termos, embora os proprios termos sejam diferentes (por
exemplo,“a velhice é o ocaso da vida’, em que a nogdo de ocaso
foi trazida para o lugar da nogao de declinio, e a de dia, para o de
dia). A tragédia ¢ a forma literdria que deixa entrever a unidade
primordial. Nao é um acaso que culmine na destruicao do herdi,
pois esse é o preco a ser pago pela recupera¢ao da unidade com o
Todo. Na tragédia “o sinal é= 0”. Um sinal ¢ um marcador de lugar
.q.u.e. indica outra coisa além de si mesmo. O sinal, na tragédia, é
o proprio herdi que se interpde entre os opostos em luta e assim
permite que a luta seja visivel. Ele s6 pode fazé-lo, contudo, ao se
destruir; por isso é “igual a zero”

Sobre Hegel, dir-se-a apenas que suas reflexdes sobre a tragédia
nao se encontram, ao contrario do que poderia imaginar, nos vo-
lumes que ficaram conhecidos pelo nome de Estética. Ao contra-
rio, as reflexdes sobre a tragédia pertencem ao comego da carreira
universitaria do filésofo, como professor em Iena. Estdo ligadas
as reflexdes sobre Direito, Etica e principalmente a elaboracio do
método dialético, como se pode concluir da leitura dos escritos So-
bre os tipos de tratamento cientifico do direito natural (1802-1803)
e da Fenomenologia do espirito. A Filosofia do tragico mostra os
primeiros passos de uma especulagdo que culmina na dialética ao
mesmo tempo que é superada pela dialética. “Dialética” sera defi-
nida aqui como um método de opor proposi¢oes. A conotagdo de
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oposi¢ao pertence a dialética desde os primeiros usos desse termo
na Grécia Antiga. O acréscimo hegeliano ¢ a énfase na negagao
reciproca como aspecto a ser levado a sério. A contradi¢do nao
deve ser simplesmente expurgada como uma falha légica, mas
como instigadora de um movimento mediante o qual o teor de
verdade devido a cada um dos pdlos da negagao ressalta.

A dialética hegeliana busca dar a cada lado da contradigao a
medida do seu direito: cada pdlo é verdadeiro conforme pertence
a momentos historicos diferentes. A ilustracao é dada pela Antigo-
na, de Séfocles. A tragédia comega com o esfacelamento do poder
em Tebas, devido a morte de Jocasta e a partida de Edipo. Creonte,
o tio dos quatro filhos do casal, representa a tentativa de evitar
mais derramamento de sangue e instabilidade. Por um angulo me-
nos favoravel, ele também pode ser visto como o representante in-
flexivel da lei e da razao de Estado, pois parte da confusao consiste
na disputa pela sucessdo do trono entre os proprios filhos homens
de Edipo e Jocasta: Polinice e Etéocles. Ambos morreram na guer-
ra civil tebana: Polinice ao lado de seus aliados argivos e Etéocles
defendendo Tebas. Creonte impede que o cadaver de Polinice seja
enterrado com as honras finebres a que, segundo leis muito anti-
gas, ele tem direito e que é um dever da cidade conceder. Afinal ele
trouxera um invasor estrangeiro. Antigona é insensivel ao argu-
mento. Se é verdade que os traidores da cidade devem ser punidos,
também ¢é verdade que existe uma lei anterior aos homens e que
eles ndo podem revogar. Hegel cita uma fala de Antigona: “Nem de
ontem de hoje, mas perdurando sempre e sempre/Ergue-.s.e.c'z‘l.e;'
e ninguém até agora viu/A partir de onde ela apareceu”. A opo-
sicao entre Antigona e Creonte na Antigona, de Sofocles, segundo
a analise hegeliana no capitulo VI da Fenomenologia do espirito,
surge do fato de ambos terem boas razdes. S6 que as razdes de An-
tigona pertencem a um mundo em vias de extin¢do, portanto, ra-
zdes em vias de se tornarem falsas. Um mundo em extingdo é um
mundo caracterizado por uma relagdo do Espirito consigo mesmo
que ja nao o satisfaz.

Hegel, depois do periodo inicial de debate intenso com Hol-
derlin e Schelling acima mencionado, seguiu um caminho bas-
tante pessoal que culminou na famosa tese da “morte da arte”:
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“a arte para nos é coisa do passado”. O extenso volume pdstumo
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que conhecemos sob o titulo Estética consiste em uma reconsti-
tuicdo mediante anotagdes dos freqiientadores dos cursos tardios
do filésofo e nao d4 nenhum lugar central a tragédia, preferindo
abrigar o conjunto da arte antiga sob o nome de “arte classica”.
Tanto essa como a arte contemporanea ao filésofo (isto é, toda a
arte ocidental desde a Idade Média até o século XIX) recebem o
nome “arte romantica’, mas sdo igualmente dispensaveis no que
diz respeito a indicar um caminho para a civiliza¢ao. De fato, s
ha superacao tanto da Antigiiidade como do Esclarecimento me-
diante um processo de autoconhecimento do Espirito. O Espirito
nao esta s6 nos homens, para Hegel, como espirito subjetivo, mas
também nas coisas, como Espirito absoluto. No comeco, contudo,
ele mesmo nao se conhece, por isso sd vé oposi¢des entre si mes-
mo e a realidade. S6 um longo percurso histérico culminard no
autoconhecimento do Espirito, que é também a incorporacgao do
proprio mundo sensivel a civilizagdo. A palavra definitiva sobre
a arte de Hegel para a posteridade é que ela ndo tem as respos-
tas certas para a nossa época. No momento do seu apogeu como
expressao maxima da civilizagdo - isto é, na Grécia Antiga - ela
teve o papel crucial de ser a apresentacio sensivel do divino. Mas
pertencemos a outra época, que jd nao € sequer a é¢poca em que a
religido poderia representar adequadamente o que as ciéncias nao
conseguem verbalizar. Das trés formas de buscar a concilia¢ao do
Espirito consigo - arte, religido e Filosofia — a Filosofia é a supe-
rior, porque é a mais adequada a nossa época.

A Filosofia do tragico de Schelling se encontra, principalmente,
nas Cartas filosdficas sobre o dogmatismo e o criticismo e talvez ex-
presse uma visdo que muitas pessoas tém sem saber que se deve a
Schelling. Pois o pensador encontra na tragédia a exposi¢do do pa-
radoxo da liberdade, a saber, que ela consiste na livre aceitagio de
um destino nao escolhido pelo protagonista (e de fato por nenhum
de nos em nossas vidas). A liberdade humana nao é demonstrada
quando o herdi sobrevive ao seu destino funesto, pois isso seria ne-
gar o destino, mas quando, aparentemente, desiste dela. Na verdade,
ao se ﬂermitir que sucumba, o heréi tem o seu momento mais livre.
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Tem-se ai um tipico raciocinio dialético, em que os opostos nao se
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anulam completamente, mas se transmutam uns nos outros. A mor-
te é a Unica maneira de demonstrar a existéncia da liberdade, pois o
herdi ndo poderia sobreviver ao seu ato.

5.5 NIETZSCHE: A TRAGEDIA COMO FORMA
SUPERIOR DO CONHECIMENTO

Se a Filosofia da arte comega com a afirmagao platonica de que
o conhecimento vale mais do que a arte, nada mais justo do que
encerrar nossa exposi¢do do caminho percorrido desde entdao com
a inversdo proposta por Nietzsche: a arte tem mais valor que o
conhecimento, quando o conhecimento verdadeiro é definido nos
termos das ciéncias formais e naturais que conhecemos. Talvez a
arte seja mais verdadeira, a seu modo, do que a prépria ciéncia.
Existe, pelo menos na obra do primeiro Nietzsche, algo como um
saber tragico mais profundo que o saber cientifico.

O propdsito de Nietzsche foi desde sempre o de restituir a este
mundo a sua dignidade. Queria reivindicar a finitude humana,
ndo supera-la, como foi o propdsito da Teologia e da Metafisica.
Desde muito cedo, esse programa recebe o nome de “inversdo do
platonismo”. Na ja citada interpreta¢ao heideggeriana de Nietzs-
che, encontramos a referéncia a uma anotacao do periodo de reda-
¢do de O nascimento da tragédia ndo incorporada ao livro. Ja em
1870 ou 1871 Nietzsche escrevera: “Minha filosofia [é] um plato-
nismo invertido: quanto mais afasi‘c.u.l;l.c.l(.) serverdadezro, ‘mais
pura, fina e melhor ela é. Viver na aparéncia como um propdsito’.
Platonismo ai ndo significa apenas a doutrina de Platdo, significa
também o modo como foi absorvida pelo helenismo e pelo cristia-
nismo. Em linhas gerais, nomeia a desvalorizacdo do mundo, da
aparéncia e do corpo em nome de coisas supostamente mais reais
e elevadas — como o além-mundo, o ser e o espirito. Contudo, ao
mesmo tempo se admite que o erro platonico e ascético tem uma
base real. Ha motivagdes fortes para que os homens rejeitem esse
mundo: o sofrimento e a revolta diante do sofrimento. Os homens
tém uma necessidade imperiosa de fugir do sentimento de que as
coisas acontecem de modo arbitrario e revoltante.
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Tanto a natureza quanto a historia sao indiferentes ao sofrimento
humano. Para elas, tanto faz que o fraco possa ou nao se defender do
forte, e tanto faz que o mau seja ou ndo punido. Quem sofre e quem
ndo consegue deixar de enxergar ai impunidade, crueldade e arbi-
trariedade somos nos. O problema principal ndo é sequer a dor, mas
a impossibilidade de torna-la compreensivel e desse modo suporta-
vel. O homem aceita o sofrimento e pode até se decidir a busca-lo,
desde que lhe seja explicado qual o seu sentido. O problema nao esta
no sofrimento, mas na auséncia de propdsito redentor para ele. A
dor sem explicagao e sem propdsito trazem revolta e ressentimento
tamanhos que podem tirar a nossa vontade de continuar vivendo. A
busca da reden¢do ndo é a busca da libertacao do sofrimento, mas
de uma forma de encara-lo que o torne suportavel e compreensivel.

O cinismo, ou seja, a aceita¢ao despreocupada do mundo como
ele é nao é uma saida que Nietzsche considere seriamente. Se ele
preferiu escrever contra o ressentimento, em vez de condenar
claramente o cinismo, é porque o ressentimento lhe pareceu um
sentimento mais proximo e freqiiente e, portanto, mais merece-
dor de atencao.

Alguns podem achar que essa generalizagdo é errénea e que nem
todos temos uma tendéncia natural a reagir a dor condenando o
mundo; contudo, do ponto de vista de Nietzsche, a prova do cara-
ter universal da tendéncia ao ressentimento é que as sociedades in-
ventaram modos, entre os quais o consolo religioso e a reparagao
legal sao os principais para lidar com ela. A existéncia da religido
e do direito é uma prova da busca universal da redencao que Niet-
zsche considera, no entanto, insuficiente. O direito esta descartado
de saida: ja que a dor ¢ inevitavel, ele ndo pode nem desfazer, nem
prevenir o sofrimento. A justica dos homens é apenas uma forma
sutil de vinganca. A religido é problematica também. Nietzsche
nao se permitiu acreditar em nenhuma instancia transcendente.
Para ele, ja tinha passado a época em que a humanidade podia se
consolar mediante a religido.

Resta explorar a possibilidade de outras respostas, para além do
platonismo (e de toda Filosofia tal como praticada até hoje), da
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religido, da confianga no direito e na justica e para além até mes-
mo da arte tal como foi praticada até hoje. Contudo, somo iguais
a nossos antepassados em algum sentido, pois nosso desconforto
tampouco foi apaziguado diante de um mundo absurdo. Saber que
a pergunta sobre o sentido do mundo nao pode ser respondida
objetivamente por criaturas mundanas nao suprime o horror hu-
mano diante de um mundo que parece horrivelmente arbitrario,
penoso e sem sentido. Nao queremos ser enganados, mas tampou-
co queremos cair em desespero diante da verdade.

O primeiro Nietzsche da uma solugdo “grega’, isto é, tenta re-
construir a compreensdo pré-socratica deste dilema e como os
gregos teriam lidado com ele. O interesse de Nietzsche pelo tema
da tragédia atica — ou melhor, pela origem e pela esséncia da tra-
gédia atica — deriva dessas preocupagdes. Em seu primeiro livro, O
nascimento da tragédia, Nietzsche consegue ao mesmo tempo tor-
nar um tema erudito acessivel ao grande publico e conduzir uma
discussdo sobre a esséncia da tragédia que nao pode ser sequer for-
mulada apenas com o recurso ao conhecimento filologico. Nietzs-
che foi um professor de Filologia, cuja rela¢ao com a Grécia nao
foi mediada pela Filosofia universitaria. Ainda assim, suas preo-
cupagoes ja ndo podiam ser tratadas apenas no ambito da ciéncia
histérica da Antigiiidade. O pensamento de O nascimento da tra-
gédia, portanto, ndo pertence diretamente a tradi¢ao da Filosofia
do tragico de Holderlin, Hegel e Schelling, mas esta em dialogo
com ela, conforme as ciéncias histOricas sao vistas apenas como
um instrumento e seus resultados como um ponto de partida para
uma discussdo essencial.

Do ponto de vista filolégico, como indicado acima no capitulo
3, Nietzsche aceita muitas posi¢oes do século XIX —por exemplo, a
crenga de que o culto dionisiaco foi um evento tardio na vida gre-
ga e que Dioniso ndo pertence ao pantedo olimpico original, pois
sua origem seria asiatica, ndo mediterranea. Repete Aristoteles, ou
melhor, enfatiza que o testemunho aristotélico sobre a presenca de
satiros nas primeiras tragédias pode ser interpretado como uma
alusao indireta ao culto dionisiaco (se vocé se esqueceu da dis-
cussao travada no Capitulo 3 sobre a origem da tragédia, pode ser
uma boa idéia relé-la agora). Onde estaria a originalidade de O
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nascimento da tragédia? A razao pela qual muitos contemporane-
os de Nietzsche consideraram o livro pouco rigoroso e cientifico
consiste na identificagdo dos principios apolineo e dionisiaco e na
tragédia como sua jun¢do bem-sucedida.

Apolo e Dioniso dividiam o mesmo oraculo de Delfos; cada um
era cultuado em esta¢des diferentes do ano. Afora isso, diferem
em tudo o mais: Apolo é o deus da medida e da precisdo. Todas as
artes que envolvem precisdo e equilibrio tém nele o seu patrono:
Medicina, Arquitetura e Musica sdo as principais. Apolo ¢é belo e
radiante como o Sol. Segundo a interpretacao de Nietzsche, Apolo
mantém cada coisa dentro dos seus limites e da a cada coisa o seu
aspecto individual, precisamente por exigir que ndo se confundam
umas com as outras. O culto a Apolo reflete um aspecto impor-
tante da visdo grega: o amor ao comedimento, a simplicidade e a
precisao. Contudo, o mesmo povo grego que se orienta pelo lema
“nada em excesso” também ama Dioniso.

Tudo em Dioniso ¢ ambigiiidade. Ele nunca chega a idade adul-
ta. Exibe tracos masculinos e femininos
ao mesmo tempo. Vive entre a terra e o
subterraneo. Seus seguidores portam
mascaras, bebem vinho e subvertem as
convengdes sociais durante os poucos
dias dedicados ao deus. Dioniso esta pre-
sente onde o sofrimento extremo e a ale-
gria extrema estdo. a presenca de Dioniso
¢ indicada pela sua auséncia (pela masca-
ra). De fato, o culto dionisiaco parece nao
se enquadrar muito bem na pintura pu-
ramente solar do espirito grego. Nietzs-
che viveu um momento da universidade
alema em que a visao classica da Grécia
ja fora transformada por novas descober-
tas, como a descoberta do pessimismo
grego pelo historiador Jacob Burckhardt.
O povo grego nao foi apenas comedido e

Uma das representaces de Dioniso. Nesta imagem, otimista, mas em varios momentos dei-

a convivéncia de tragos femininos e masculinos é bem

perceptivel. Pintura de Caravaggio

xou transparecer também grande pessi-
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mismo e cren¢a de que a vida ¢ uma maldi¢do. Dioniso ¢ um jo-
vem atormentado pela perseguicao incessante dos Titas a servigo
da deusa Hera.

Os excessos e os delirios ligados ao culto dionisiaco sdo inter-
pretados por Nietzsche como uma expressao de alegria que nao
brota so do fato de estarmos vivos mas também, paradoxalmente,
da celebragdo do nosso momento final, em que voltaremos a nos
confundir e misturar com a Terra. Esta seria a licdo principal da
tragédia atica, segundo Nietzsche. O impulso apolineo estd pre-
sente na exigéncia de que se dé uma forma razoavel a esse saber
sobre o fundo tragico da existéncia. O saber dionisiaco consiste na
aceitacdo de que a vida é breve, cheia de sofrimentos e paradoxos.
A tragédia atica, na visdo de Nietzsche, apresenta a reconciliacdo
possivel entre o impulso apolineo e o dionisfaco. A tragédia torna
bela uma verdade que de outro modo seria simplesmente insupor-
tavel. Trata-se de uma verdade metafisica.

Existe uma visao ultima da realidade - por isso uma verdadeira
metafisica - por tras de O nascimento da tragédia, segundo a qual
a realidade tem o carater de um torvelinho furioso que cria e
destroi de modo incessante. Para entender essa nogao, ¢ inevita-
vel mencionar a visdo segundo a qual o “Uno primordial’, o eterno
brotar de vida, é o substrato de tudo. “Sujeito”, propriamente dito,
s6 existe um: o proprio Uno primordial, o tinico sujeito verdadei-
ramente existente. Ja que o Uno primordial ndo para quieto, ele
ndo pode sequer ser representado. O devir incessante jamais ad-
quire qualquer configuragao semipermanente. O Uno primordial
¢ a Unica coisa que permanece; em compensagao, para nos ¢ qua-
se como se nao fosse nada, ja que é um “nao-ente’, ou seja, nao
tem propriedades coisais. E preciso admitir que s6 aquilo que tem
um lugar no espago e no tempo tem uma identidade reconhecivel
— eis como a filosofia kantiana é absorvida em O nascimento da
tragédia. O famoso “amor a medida” grego ¢ interpretado kantia-
namente (via Schopenhauer) como a exigéncia de que as coisas
tenham forma e lugar definidos para poderem ser reconhecidas.
Individualidade é uma caracteristica de qualquer coisa que tenha
duragdo e lugar. Assim, individuagdo e subjetividade ndo sao a
mesma coisa. “Individuo” designa todo ente dotado de identidade



NIETZSCHE. F. O nascimento
da tragédia ou Helenismo

e pessimismo. Tradugdo de
J. Guinsburg. Séo Paulo:
Companbhia das letras,
2000. p. 92.

.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.

A FILOSOFIA DO TRAGICO, DE SCHILLER A NIETZSCHE ¢ 159

e permanéncia limitadas. Em compensagdo, ele ndo permanece de
verdade. O individuo é uma “mera aparéncia” que fixa o devir em
formas que ressaltam e se destacam do indiferenciado, mas apenas
por pouco tempo. Para tudo o que se segue, é importante salientar
que “individuo” é uma nog¢do muito ampla que abriga qualquer
ente, inclusive “abstracdes” como a cultura. Fenomenicamente, o
que ha é uma pluralidade de individuos, humanos e nao humanos,
embora “no fundo” a pluralidade seja apenas um véu langado so-
bre o que verdadeiramente permanece e que ¢ um sd. O devir ou
vontade ¢ o Unico sujeito verdadeiramente existente.

Mas existe também um impulso apolineo que irrompe, de modo
impertinente, como algo distinto do devir selvagem. O poeta tragi-
co, descendente de Homero, encarna o principio apolineo e de fato
a propria humanidade do homem. A vida humana é parte da na-
tureza, e a propria natureza encerra em si o impulso para a criagdo
(individuagao, na terminologia nietzscheana) e para a destruicdo. A
natureza parece ser um ente intermediario entre o devir incessante
e o fendmeno. Ela ¢é visivel, mas incapaz de produzir fixidez. E neste
ponto que a arte se torna relevante: a individuagao, ou seja, a fixagao
de formas é a tarefa especifica da arte. O que a arte faz é fixar o devir
em formas “classicas’, ou seja, definitivas e canonicas. A arte salva a
natureza do mutismo a que estaria condenada se fosse abandonada
aos seus ciclos devoradores. Assim, a arte ndo esta presente apenas
nas obras de arte. Ao contrdrio, as obras de arte sao modelos. Pode-
mos falar aqui em modelo poético de cultura, contanto que a poesia
ndo seja entendida aqui como um jorrar desmedido de emogdes,
mas como poesia. A arte é compreendida como atividade civilizaté-
ria fundamental que concilia impulso vital e impulso figurante, im-
pulso para a resignagdo diante da morte e para a nega¢ao da morte
mediante a criagdo de formas estaveis e individuais.

Cabe aos gregos ter descoberto tudo isso e ter descoberto o fun-
do metafisico de toda cultura. A tragédia atica o prova. Se “os gre-
gos tem a nossa e qualquer outra cultura nas maos’, é porque eles
descobriram que os costumes e as leis, a religido, as ciéncias e o
arcabougo institucional que chamamos de Estado sdo, antes de
tudo, modelos e ideais. A cultura torna o mundo suportavel e belo
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ao acrescentar-lhe algo de estavel, “ideal” e “classico”. Nisso, o artis-
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ta — tomado aqui como modelo do homem civilizador - segue um
destino que lhe foi concedido pelo préprio devir. O artista se poe
também a servico do proprio devir, que quer tornar-se fenome-
no e com ele toda a cultura. A redeng¢do por meio da aparéncia se
realiza pela industriosidade humana: “na medida em que o sujeito
¢ um artista, ele [...] tornou-se um medium através do qual o unico
sujeito verdadeiramente existente celebra sua reden¢do na aparén-
cia” (Idem, p. 47). O sujeito, representado pela artista como sua
expressdo mais legitima, afirma a sua singularidade e se permite
dar forma ao mundo. E ele quem realiza a “redenco apolinea na
aparéncia”. O artista salva a si mesmo de ser tragado por um tor-
velinho que tanto cria quanto destrdi. No processo, ele também
consegue uma vitdria, sempre fugaz, sobre fluxo constante; vitéria
que consiste em encher o mundo de belas configuragoes fugazes.

Se o artista é a melhor apresentagdo do sujeito, o poeta tragico ¢
a melhor apresentacao do artista. A tragédia, se bem compreen-
dida, é a melhor intérprete da realidade, nao apenas a mais bela.
A convergéncia entre o impulso apolineo e dionisiaco ndo apenas
resulta em obras mais atraentes, mas realiza a propria redengio
possivel mediante a experiéncia da beleza. Todas as tragédias, para
Nietzsche, sdo versdes de uma mesma historia: a do confronto do
individuo com um mundo que o vence e ao qual ele se rende de
livre e espontanea vontade. O sentido ultimo e central da tragédia
¢ a celebracdo dessa reabsorcido final e voluntaria do homem no
Todo pela qual os herois tragicos passam. A tragédia grega da for-
ma poética a verdade que subjaz a toda existéncia humana de um
modo que nenhuma outra a¢ado humana consegue.

A tragédia, bem como a totalidade da civilizagdo, deve-se ao
impulso humano de ao mesmo tempo resistir ao devir incessante
e se resignar a ele. A vida humana é a convivéncia tensa dos dois
impulsos. Ela foi destinada a isso. Todos nés somos individuos
condenados ao fim. Ao fazer com que o individuo se coloque do
ponto de vista do todo, a fusdo dionisiaca termina com a prépria
necessidade de encontrar um sentido para a dor. A fusido “dioni-
siaca” com a totalidade acaba com o proéprio potencial de sofri-
mento. Ela pode ser concreta, com a morte, ou apenas encenada
em um festival. Uma reconciliacdo imediata com a realidade seria
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o fim de toda cultura e até de toda a natureza. Nao haveria nada
além do devir incessante se o principio dionisiaco da fusdo com o
Todo sempre prevalecesse. A vida, a natureza, a cultura e a poesia
precisam do impulso apolineo que instaura formas que possam ser
apreciadas esteticamente por um espectador.

Em termos histdrico-artisticos, a tragédia pode ser explicada
como uma retomada de elementos da epopéia, pois lhe deve o tema
e 0s personagens, o ritmo e a métrica “apolineos” Mas a musica,
a atmosfera e o desfecho da trama atestam a preponderancia de
Dioniso. A escolha dos elementos estilisticos é orientada pelo saber
tragico dos gregos de que Nietzsche pensou ser o porta-voz em O
nascimento da tragédia. O autor d4 uma justifica¢do para a existén-
cia do mundo. O mesmo mundo que causa dor se encarrega de nos
livrar de um sofrimento insuportavel por intermédio da beleza. Ele
produz arte, por meio do artista, e a comog¢ao que a arte desperta
convence os homens de que a vida, apesar da dor, vale a pena ser
vivida. A tragédia atica julga e absolve o mundo: o seu veredicto é
que o mundo ndo é bom, mas é, ou pelo menos pode ser tornado,
belo; a beleza tem o papel redentor de aumentar o nosso desejo de
continuar vivendo. O mundo talvez nao tenha sentido ou prop6si-
to em si mesmo, mas ele estimula aqueles que criam a cultura a dar
um sentido e propdsito, pelo menos, para as suas proprias vidas.

Nao é dado aos seres humanos um papel diferente. O que po-
demos fazer é apenas evitar o nojo e o horror diante da nossa
impoténcia fundamental, nao supera-la. Diante da crueldade da
natureza e da injustica da histdria, o individuo ¢ fragil, efémero e
impotente.

Ninguém apaga a crueldade e a arbitrariedade do mundo. O que
podemos fazer é reconciliarmo-nos com esses aspectos, ou seja,
aceitar a nossa propria morte. Devemos abandonar o ponto de vis-
ta do individuo se quisermos nos reconciliar com a vida. No caso
do individuo humano, o seu unico consolo é resignar-se com o
fato de que o Todo permanece. Essa reconcilia¢gdo também é uma
forma de reforgar o triunfo do Todo. O Todo se reafirma com o
auto-sacrificio dos individuos: ela afirma a sua préopria eternidade
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por sobreviver ao fim dos seus filhos. O auto-sacrificio do indivi-
duo coroa o triunfo da vida, e por isso mesmo a autodestruicao
pode ser recebida com jubilo dionisiaco. Ao culto dionisiaco, se-
gundo Nietzsche, corresponde a consciéncia do carater efémero
e infeliz da vida humana, mas também a alegria diante do fato de
que o Todo permanece. Se o mundo grego escolheu o caminho da
arte, porém, isso é um sinal de que ndo considerou a simples fusao
com o Todo o melhor caminho para a civilizagdo —pois afinal a
arte ainda envolve a contemplacao um tanto distanciada da qual o
sentimento do belo depende.

Temos agora os elementos para entender o que seria a inver-
sao do platonismo proposta por Nietzsche, pelo menos no que diz
respeito a Filosofia da tragédia. A arte vale mais do que o conhe-
cimento; talvez seja até mais verdadeira. Por que a arte vale mais
do que o conhecimento? Porque nos estimula e nos incentiva a
encarar o sofrimento. Sem a arte, o pressentimento do sofrimento
e da morte futura nos acabrunharia de tal modo que nos parali-
saria. A reabsor¢ao final e inevitavel do individuo na totalidade
se mostra, mediante a obra de arte, ndo sé aceitavel como bela e
atraente. A roupagem apolinea (ritmo e métrica) torna o contetido
da verdade dionisiaca suportavel por torna-lo belo. Do ponto de
vista da preservacao e até do florescimento da vida, a arte é muito
superior a ciéncia. E até mais verdadeira. O nascimento da tragé-
dia nao tem nada muito positivo a dizer sobre a ciéncia, visto que
ela ndo realiza nem mesmo aquilo que promete. O racionalismo
cientifico, introduzido na cultura ocidental por Sécrates, é otimis-
ta porque vé a vida como perfectivel. A ciéncia promete dar ao ho-
mem os instrumentos para reformar e corrigir a vida. Tudo o que
o racionalismo pode oferecer é o progresso na dire¢ao da fartura
e da justica social. Tais conquistas, segundo Nietzsche, ndo tocam
no ponto essencial, que ¢ o carater tragico da existéncia. A ferida
humana nao pode ser curada pela ciéncia: a ciéncia pode diminuir
a dor, sem acabar com ela. A justica social pode curar o sofrimento
causado por um ser humano a outro, mas nao pode acabar com a
morte e com o sentimento humano de que tudo é absurdo. A arte
nao so vale mais, mas de certa forma mostra uma verdade que a
ciéncia esconde: a vida humana é sofrimento, pois 0 homem sofre
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e nao foi feito para se conformar com o sofrimento que lhe foi
destinado. A arte, de acordo com o pensamento de O nascimento
da tragédia, é mais verdadeira que a ciéncia por conter uma intui-
¢do sobre o carater devorador do devir incessante e sobre a tinica
forma efetiva de lidar com o potencial destruidor de tal devir: é a
sabedoria tragica que a tragédia dtica encarna.

Mais tarde, Nietzsche renegara seu primeiro livro por ser dema-
siado metafisico, devido a afirmag¢ao de um Uno primordial invi-
sivel subjacente a tudo. Nao mais afirmara doutrinas que lhe pa-
recerdo metafisicas repletas de pseudo-conhecimentos sobre o que
nao pode ser visto ou identificado objetivamente. Nunca renegara,
porém, a afirmacdo do valor superior da arte como estimulante da
vida. Mesmo depois, quando Nietzsche passar a considerar as van-
tagens do espirito cientifico, admitira que a ciéncia nao é um esti-
mulante da vida, precisamente por coibir nosso entusiasmo e nossas
ilusdes. A ciéncia ndo incentiva ninguém a permanecer vivo, pois é
fria e pouco sedutora. A arte - principalmente a sua criagdo, de pre-
feréncia a sua fruigdo - é necessaria ao florescimento da vida.
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REFLITA SOBRE

« Por que se pode dizer que o idealismo e o romantismo sao
reagdes criticas ao Esclarecimento.

« Por que se pode dizer que tal insatisfacdo atinge também a
Estética de Kant. Como os idealistas, no seu primeiro pro-
grama conhecido, pretendem superar até a Estética de Kant.

« Comente a sentenca: se, para Platdo, o conhecimento vale
mais do que a arte, para o Nietzsche de O nascimento da tra-
gédia a arte vale mais que o conhecimento”.
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