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presente obra percorre a trajetéria da

Estética na Histdria da Filosofia, desde
suas primeiras manifestacdes cldssicas até o
século xx. Dividimos seu conteddo em duas
partes: a Estética no mundo greco-romano e
medieval — com a relagdo estabelecida pela
tradicdo filoséfica antiga entre a Arte e o Belo
(kaAMog), a Estética (aioBntikry) da percepgao
das esséncias integrada a Etica e a Légica (Belo
= Bem = Verdade) - e a Estética nos periodos
moderno e contemporaneo (sécs. Xv-xx), com
a filosofia do belo propriamente dita, do sublime
até, por fim, a estética como auséncia da beleza
e a coisificagdo (ou “coisidade da coisa”, diria
Heidegger) da obra de arte.
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LussTTICN; A At oefigho Hak cobnoing

A investigacdo Estética — que definimos como o estudo da beleza perceptivel
ou a percepc¢do do Belo na Natureza e na Arte — pode ser dividida, grosso
modo, em dois momentos:

1) a consideracdo do Belo na filosofia tradicional (no mundo classico,
greco-romano, e no Ocidente Medieval), estética (aLofnTikn) da percepcao das
esséncias integrada a Etica e a Logica (BELO = BEM = VERDADE), €

2) nos periodos moderno e contemporaneo (sécs. Xv-xx), a filosofia do
belo propriamente dita, do sublime até, por fim, a estética como auséncia da
beleza e a coisificacdo (ou “coisidade”, diria HEIDEGGER)' da obra de arte — o
termo estética como ciéncia filoséfica do belo, agregada ao estudo da esséncia
da arte e de suas relacdes com a beleza e os demais valores, foi criado por
ALEXANDER BAUMGARTEN (1714-1762).

Seguiremos esse recorte bindrio, esquematico, neste texto sobre a
Estética na Histoéria da Filosofia.

A Estética cldssica: O Belo é a correspondéncia do Bem — Kalokagathia (ka\okayabia)
— e da Verdade.

“O que devemos imaginar se acontecesse a alguém ver a beleza em si, pura, lim-
pa, sem mescla e nio infectada de carnes humanas, de cores, nem de outras
ninharias mortais, e pudesse contemplar a beleza divina em sua forma Gni-
ca? Porventura crés que é va a vida de um homem que olha nessa direcao, que
contempla essa beleza com o que é necessario para contempla-la e vive em sua
companhia? Ou nao consideras que s6 quando vé a beleza com o que é visivel,
ser-lhe-a possivel engendrar nao sombras da virtude, porque niao é em sombra
que estara tocando, mas virtudes reais, porque é no real que estara tocando?”.

PLATAO, O Banquete, 211e.
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I.2 ESTETICA CLASSICA: #%ﬂ 4 0@%

“E preciso voltar o olhar uma vez mais para o passado. Pois todo olhar
que retorna a profundidade histérica de nosso presente aprofunda a
consciéncia de nosso horizonte conceitual hoje ja sedimentado em nés”.

Estdtua, Kouros
(c.590-580a. C.),
Grécia arcaica,
Atica, marmore de
Naxos, 193,4 cm,
Fletcher Funda-
tion, 1932 (32.11.1I).

Como uma obra de arte sempre esta intelectivamente presente, isto é, per-
manece suspensa de modo potencial em nosso estar-no-mundo, ha e sem-
pre havera nela uma conceptualiza¢do.’ Por isso, para que uma histéria da
estética se faca atual, é necessario que sua definicdo principie por seu proprio
tempo, isto é, pelo que seus expoentes filos6ficos conceituaram a respeito
quando se debrugaram sobre o tema, direta ou indiretamente. S6 assim po-
deremos proceder ao levantamento do mundo, ao desdobrar da vastiddo que a

obra de arte possibilita.*

A Estética classica: O Belo é a correspondéncia do Bem —Kalokagathia (kalokayadia):
Demdcrito de Abdera

“E belo opor obstaculos a quem comete injustica; sendo, nao de participar da injus-
tica dele” (DK 68 b 38, 4).

“O belo nao é nao cometer injustica, mas nem mesmo querer fazé-1o” (DK 68 b27).°

ESTETICA



Desde cedo, a Arte (Texvm) e o Belo (ka\o() estiveram préximos. Mas, o
que era Arte para a filosofia grega? PLATAO (c. 428-348 a. C.) ndo diferenciou a
Arte da Ciéncia: o raciocinio era uma arte (Fédon, 9ob)’ e a Filosofia, isto é, a
Dialética, também a era, e a mais bela arte de todas: “Acaso algures pode existir
algo de belo que, fora da dialéctica, seja passivel de aquisicao por meio de
uma técnica?” (FEDRO, 266d).°

Com excecdo da Dialética, do pensamento, a Arte como pintura e poe-
sia s6 imitavam o ja existente. Ndo criavam. Eram, portanto, para Platao, ar-
tes de ilusdo, afastadas da verdade, meras imitadoras da imagem da virtude (A
Republica, X, 600b-601a).°

A Estética classica: O Belo é a manifestacao da Verdade. Mas o que é a Verdade? A

propria Filosofia!l — Demdcrito de Abdera, Platio e Aristételes

Democrito de Abdera: “E preciso falar a verdade; ndo, falar muito” (DK 68 B 169, I1I,

12,53 S0

Democrito de Abdera: “A beleza do corpo é beleza animal se sob ela nio estd a

inteligéncia” (DK 68 B, 71)."!

Platao — “Socrates: ‘Ora, aquele que diz as coisas como sao, é verdadeiro, e o que diz

»

como elas ndo sao, é falso?’. Hermogenes: ‘Sim™ (CRATILO, 385b'%).

“Falso é dizer que o ser nao é ou que o nao-ser €; verdadeiro é dizer que o ser é e que

0 nao-ser nao €” — ARISTOTELES, Metafisica, Livro 1v, 7, 1011b 25."

“E justo chamar a filosofia de ciéncia da verdade, porque o fim da ciéncia teorética
é a verdade, enquanto o fim da pratica é a acao (...) Ora, nao conhecemos a verda-
de sem conhecer a causa (...) Portanto, o que é causa do ser verdadeiro das coisas
que dele derivam deve ser verdadeiro mais que todos os outros (...) Por conseguinte,
cada coisa possui tanto de verdade quanto possui de ser” — ARISTOTELES (384-322 a.
C.), Metafisica, Livro 11, 1, 993b, 19-30.'*

II
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Por isso, os artistas deveriam ser vigiados e s imitar os vestigios do belo e

do perfeito, para que as pessoas fossem desde cedo educadas para serem bons

cidadios e amantes das virtudes.

O DESENVOLVIMENTO DO CONTRAPOSTO

1 Efebo de Kritios (c. 480 a. C.). Marmore, 0,85 m. Museu da Acropole, Atenas. Estatua tal-
vez de um atleta.

11 Doriforo (lanceiro) de Policleto (c. 450-440 a. C.). Copia de uma original grego. Marmore,
1,98 m, Museu Nacional de Napoles.

A nova articulacdo do corpo revelada no Efebo de Kritios iria alcancar o seu desenvolvi-
mento completo em meio século, no estilo classico da época de Péricles, o Doriforo de Poli-
cleto. O contraposto esta muito mais acentuado e a diferenciacao entre as metades direita
e esquerda do corpo pode ver-se em cada musculo. A rotacao da cabeca, a precisao dos por-
menores anatdmicos e as harmoniosas proporcdes da figura deram fama ao Doriforo como
encarnacao do ideal classico do corpo masculino. Passou a ser conhecido como o canon

absoluto. JANSEN, H. W. Historia Geral da Arte, vol. 1, p. 186.



Ha uma passagem muito famosa em A Reptblica que quase coloca o fil6-

sofo como um pensador estranho a Arte:

“..devemos vigiar os outros artistas e impedi-los de introduzir na sua
obra o vicio, a licenca, a baixeza, o indecoro, quer na pintura de seres
vivos, quer nos edificios, quer em outra obra de arte (...). Devemos procurar
aqueles dentre os artistas cuja boa natureza habilitou a seguir os vestigios
da natureza do belo e do perfeito, a fim de que os jovens, tal como os
habitantes de um lugar saudavel, tirem proveito de tudo, de onde quer que
algo lhes impressione os olhos ou os ouvidos, procedente de obras belas,
como uma brisa salutar de regides sadias, que logo desde a infancia,
insensivelmente, os tenha levado a imitar, a apreciar e a estar em harmonia
com a razao formosa (...) aquele que foi educado nela (...) honraria as coisas
belas e, acolhendo-as jubilosamente na sua alma, com elas se alimentaria
e tornar-se-ia um homem belo e bom, ao passo que as coisas feias, com
razao as censuraria e odiaria desde a infancia” (A Republica, 11, 401b-402a)."*

Em contrapartida, o Estado ideal platénico nunca seria verdadeiramente
feliz se 0 modelo divino no qual deveria se pautar ndo tivesse sido delineado

pelos pintores:

“[Os pintores] Pegardo no Estado e nos caracteres dos homens, como
se fosse uma tabua de pintura (...) torna-la-do limpa, coisa que nao é
muito facil (...) aperfeicoando seu trabalho, olhardo frequentemente para
a esséncia da justica, da beleza, da temperanca e virtudes congéneres,
e para a representacao que delas estdo a fazer nos seres humanos,
compondo e misturando as cores, segundo as profissdes, para obter
uma forma humana divina, baseando-se naquilo que Homero, quando
o encontrou nos homens, apelidou de divino e semelhante aos deuses”(A
Reptiblica, 11, 501a-b).1°

Os artistas, portanto, deveriam ser instrumentos transmissores do ideal
da cidade, da republica. Por sua vez, ao discorrer sobre o prazer como matéria
da oratéria judicial, ARISTOTELES (384-322 a. C.) tratou das coisas que sao agra-
daveis, e também classificou as imita¢des como agradaveis — desde que boas:



Niobida Moribunda, c. 450-440 a. C. Mar-

more, 1,50m, Museo delle Terme, Roma.

O violento movimento dos bragos fez escor-
regar suas vestes; a nudez € mais um artifi-
cio dramatico que uma parte necessaria do
episodio. O propésito do artista foi o desejo
de, unindo o movimento a emocao, levar o
contemplador a sentir o sofrimento desta
vitima de um destino cruel. JANSON, Histd-
ria Geral da Arte, vol. 1, p. 192.

14 ESTETICA

“E, como aprender e admirar € agradavel, necessario ¢ também que o sejam
as coisas que possuem estas qualidades; por exemplo, as imitagdes, como
as da pintura, da escultura, da poesia, e em geral todas as boas imitacoes,
mesmo que o original ndo seja em si mesmo agradavel; pois ndo é o objeto
retratado que causa prazer, mas o raciocinio de que ambos sao idénticos,
de sorte que o resultado é que aprendemos alguma coisa” (Retérica, Livro
I, I1, 1371b)."7

Em contrapartida, o Belo ndo coincidia com a nog¢ao de objeto estético (0
que sb aconteceria, de fato, no século xv11I, a partir de Baumgarten) e, por isso,
ndo fazia parte do ambito da Poética. O Belo era a manifesta¢do do Bem, a coisa
mais digna de ser amada, s6 passivel de admiracao aos “neo-iniciados”, isto &,
aqueles que por muito tempo haviam contemplado as realidades de outrora
(FEDRO, 250e-251a).'®

A Kalokagathia (kalokayaBia, nobreza) — a Beleza associada ao Bem —
ganhou uma longa histéria no pensamento platonico (e, posteriormente, na
filosofia medieval).”” Além do proprio FEDRO (citado acima), a linha genética
dos textos sobre o tema é essa: Gorgias (476d-477a), Banquete (209e-212a), A
Reptblica (111, 386a-403C; VI, 504e-505b; Vi1 527a-c), Timeu (86b-90d) e Filebo
(64d-66d).

Aristételes deu um passo adiante: definiu o Belo como algo ordenado — o
conceito de ordem era caro aos antigos, especialmente a ideia de ordem serial
(o antes e o depois)*:

“O belo — ser vivente ou o que quer que se componha de partes — nao sé
deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza que nao seja
qualquer. Porque o belo consiste na grandeza e na ordem e, portanto,
um organismo vivente pequenissimo ndo poderia ser belo (pois a visao é
confusa quando se olha por tempo quase imperceptivel); e também nao
seria belo o grandissimo (porque faltaria a visao de conjunto, escapando a
vista dos espectadores, a unidade e a totalidade; imagine-se, por exemplo,
um animal de dez mil estadios...). Pelo que, tal como 0s corpos e organismos
viventes devem possuir uma grandeza, e esta bem perceptivel como um
todo, assim também os mitos devem ter uma extensdao bem apreensivel

pela memoria” (Poética, V11, 44, 1450b-1451a).*



“Como o bem e o belo sao diferentes (o primeiro, de fato, encontra-se sempre nas
acoes, enquanto o segundo encontra-se também nos entes imoveis) erram os que
afirmam que as ciéncias matematicas nao dizem nada a respeito do belo e do bem.
Com efeito, as matematicas falam do bem e do belo e os dao a conhecer em sumo
grau: de fato, se é verdade que nao os nomeiam explicitamente, todavia dao a co-
nhecer seus efeitos e suas razdes e, portanto, nao se pode dizer que nao falam deles.
As supremas formas do belo sao: a ordem, a simetria e o definido, e as matematicas
0s dao a conhecer mais do que todas as outras ciéncias” — ARISTOTELES, Metafisica,
X111, 3, 1078Db, 35).%

A partir de entdo, no universo do Belo estava integrada a definicdo de or-
dem — mais tarde, SANTO AGOSTINHO (354-430) se valeria do mesmo ambito de
pensamento, na obra Sobre a Ordem (De Ordine, de 386) para torna-lo estrutura
do mundo: tudo o que existe esta contido na ordem.*

ARISTOTELES ainda foi quem definiu a arte como imita¢do da Natureza
(Fisica, 11, 2, 194a), e embora tenha restringido o conceito de Arte, retirando-o
da esfera da ciéncia (da Logica)**, sua distincdo nao foi adotada pelos fil6so-

fos posteriores.

As Trés Gragas (copia romana de um original
grego do séc. 11 a. C.). Marmore, 123 X 100 Cm,
Metropolitan, New York.

Aglaia (Beleza), Eufrosina (Alegria) e Thalia
(Abundancia). Elas conferem o que é mais pra-
zeroso e benéfico na natureza e na sociedade: a
fertilidade e o crescimento, a beleza nas artes,
reciprocidade e a harmonia entre os homens.
Eram servas de Afrodite.

Esta composicdo logo se tornou a formula
canonica para representar as Gracas.

15



16

ESTETICA

1.3 0 MUNDO ROMANO E AW W

O Estoicismo (sécs. 111 a. C. - 11d. C.), filosofia muito influente no mundo roma-
no e no pensamento cristao posterior, novamente ampliou o conceito de Arte.
CICERO (106-43 a. C.), um verdadeiro vaso transmissor da filosofia grega para
o mundo latino, mesclou as defini¢cdes platdnicas e aristotélicas e uniu o Belo
ao mundo da Etica: o belo, além de uma composicio das partes do corpo, era

também, e sobretudo, a firmeza de carater derivada da virtude:

“As qualidades principais sdo, no corpo, a beleza, a for¢a, a saude, a energia,
avelocidade, e na mente, as correspondentes a estas”.

“Assim como no corpo se verifica o que chamamos ‘beleza’ [quando a] uma
certa disposicio adequada dos membros se junta uma cor agradavel [da
pele], assim também se da o nome de ‘beleza da alma’ [ao equilibrio] entre,
por um lado a constancia e a coeréncia e, por outro, uma certa firmeza e
estabilidade nas opinides e nos juizos, que, ou decorrem da virtude, ou
contém em si a esséncia mesma da virtude”.*

Em que pese o fato de existir uma beleza fisica, corporal, corpérea, a ver-
dadeira beleza, para CiCERO, se encontra no espirito. E ele a fonte de inspira-

¢do de todas as belezas que os artistas representam.

“Penso que nao existem parte alguma algo de tao belo cujo original de que
foi copiado ndo seja ainda mais belo, como é o caso de um rosto em relacdao
a seu retrato; mas nao podemos apreender esse novo objeto nem pela visio,
nem pela audicao, ou qualquer dos outros sentidos. Pelo contrario, é apenas

em espirito e em pensamento que o conhecemos.”

“Por isso podemos imaginar esculturas mais belas que as do proprio Fidias
que, no seu género, sao o que ha de mais perfeito (...) podemos imaginar
pinturas mais belas; e, quando esse artista trabalhava na criacao de seu
Zeus e de sua Atena, ele nao considerava um homem qualquer, isto é,
realmente existente, que teria podido imitar, mas em seu espirito é que
residia a representacdo sublime da beleza; é ela que ele olhava, é nela
que mergulhava, e tomando-a por modelo, diria sua arte. Assim como o



dominio das artes plasticas propde algo de perfeito e de sublime, de que
existe uma forma puramente pensada, e como a esta forma estdo ligados,
pela reproducdo que deles nos oferece a arte, 0os objetos inacessiveis
como tais a percepcdo sensivel — ou seja, os seres divinos que devemos
representar — assim também é em espirito apenas que contemplamos a
forma da perfeita eloquéncia e é somente sua copia que buscamos captar
auditivamente”(BRUTUS, 11, 7).%°

No entanto, 0s estoicos mantiveram a perspectiva metafisica do Belo de-
fendida por PLATAO e ARISTOTELES. SENECA (4 a. C. - 65 d. C.), em uma de suas
epistolas (Carta 65), ao explicar ao seu discipulo Lucilio os dois principios dos
quais o universo deriva (a causa e a matéria) e sua procura filoséfica da causa
primeira, afirma, com todas as letras, que toda a arte é imitac¢do da natureza,
e que a mais digna atividade do filésofo é sua contemplacao, quando entao
dirige suas meditacdes para as alturas.?’

Por isso, 0 Belo é a propria fruicdo intelectual do filosofo, fruicao racional
que nao esta dissociado dela. Esse é o verdadeiro bem da Filosofia, a causa da

felicidade do pensador, o que proporciona a conquista da Sabedoria:

“Peco-te, Lucilio amigo, age da Uinica maneira possivel para obteres a
felicidade: repele e despreza aqueles bens que s6 brilham por fora, que
dependem das promessas de fulano ou das benesses de cicrano. Faz do
verdadeiro bem o teu alvo, busca a alegria dentro de ti. Que significa ‘dentro
de ti’? Significa que a felicidade se origina em ti mesmo, na melhor parte de
ti mesmo (...) Se queres saber em que consiste e donde provém o verdadeiro
bem, vou dizer-to: consiste na boa consciéncia, nos propdsitos honestos,
nas acgoes justas, no desprezo pelos bens fortuitos, no ritmo tranquilo
e constante de uma vida que trilha um Unico caminho. (...) Raros siao os
homens que conseguem ordenar reflectivamente a sua vida. Os outros,
a maneira de destrocos arrastados por um rio, em vez de caminharem

deixam-se levar a deriva”.?®

17



A Beleza consiste, portanto, na aquisicdo da Sabedoria que, por sua vez, é a ins-
talacdo da ordem na vida, a paz interna, a felicidade do mundo espiritual autd-

nomo e independente do agir no mundo.

Busto de Marco Aurélio (c. 161-169). Marmore, Metropolitan Museum, NY.
“Comece o dia dizendo para si mesmo: ‘Hoje encontrarei um indiscreto, um
ingrato, um insolente, um embusteiro, um invejoso, um insociavel’ E que estes
desgracados ndo conhecem os verdadeiros bens e os verdadeiros males. Mas
eu, que aprendi que o verdadeiro bem consiste no que é honesto e que o ver-
dadeiro mal estd no que é vergonhoso, eu, que conhec¢o a natureza de quem
comete a falta, que sei que é meu irmdo, ndo de sangue e de carne, mas por
compartilhar a mesma participacao no mesmo espirito emanado por Deus, ndo
posso me considerar ofendido por eles. Ninguém pode despojar minha alma
da honradez; é impossivel que me enfastie com um irmdo ou o odeie. Ambos
fomos feitos para obrar de comum acordo, como dois pés, duas maos, duas pal-
pebras, duas fileiras de dentes. Esforcar-nos-iamos contra a natureza sendo ini-
migos, ou manifestando desgosto e aversao com esses individuos”. Meditagcoes
(Ta el eavtdv), Livro I1.

“Com meu avo Vero aprendi a nunca mostrar impaciéncia; com meu pai, modés-
tia e firmeza varonil; com minha mae, nunca praticar o mal, nem té-lo em pen-
samento, além de viver com frugalidade e sempre fugir do luxo e das riquezas;
com meu governador, trabalhar com paciéncia, contentar-me com pouco, saber
servir-me de mim mesmo e desconfiar dos delatores; com Didgenes, suportar
que me julguem com inteira liberdade; com Rustico, acostumar-me com a ideia
de que é necessario corrigir o carater e vigiar as inclinacdes. Além disso, evitar
a ostentacao e perdoar voluntariamente as injurias e faltas ao menor sinal de
arrependimento”, MARCO AURELIO, Meditacoes (tTa €.l eautdév), Livro 1.

I.4 A ESTETICA NEOPLATONICA
EA 44 g o ﬁéﬂz‘f//ﬂ

Essa énfase estoica na filosofia moral ndo era novidade no Ocidente. Fazia par-
te da tradicdo socratico-platdnica considerar os temas filoséficos sob o prisma
metafisico do Bem, da Verdade e do Belo.”° Essa tendéncia foi acentuada pelo

Neoplatonismo (sécs. 111-VI). PLOTINO (C. 205-270), filésofo grego, talvez o mais
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proeminente pensador entre 0s neoplatdnicos, dedicou um capitulo de suas
Enéadas (Evveadel) ao Belo. Ele se dirige a visdo, embora haja, de fato, uma
beleza para a audicdo (pois a melodia e o ritmo sdo belos). Beleza é a simetria
das partes e suas cores. Mas as mentes que se elevam para além dos sentidos
encontram uma beleza superior, a beleza da conduta de uma vida correta — em

atos, em carateres, em virtudes. E tudo o que é relacionado a alma é belo.

A Estética cldssica: O Belo é a manifestacao do Bem — Kalokagathia (kalokayadia)
Enéada 1, 6 (Sobre o Belo):

“1. O Belo dirige-se principalmente a visao, mas também ha uma beleza para a au-
digao (...) pois a melodia e o ritmo sao belos. As mentes que se elevam para além do
reino dos sentidos encontram uma beleza na conduta da vida: em atos, carateres,
bem como a encontram nas ciéncias e nas virtudes. Ha uma beleza interior a essa? O

questionamento que se segue 0 mostrard”.

“Quase todo o mundo afirma que a beleza visivel resulta da simetria das partes,
umas em relacao as outras e em relagao ao conjunto e, além disso, de certa beleza
de suas cores. Neste caso, a beleza dos seres e de todas as coisas seria devido a sua
simetria e a sua propor¢ao (...) Conforme essa opiniao, as cores belas, e mesmo a luz
do Sol, sendo desprovidas de partes e portanto desprovidas de uma bela simetria,
seriam desprovidas de beleza. E por que o ouro € belo? E o relampago que vemos

na noite, o que faz com que seja belo? O mesmo pode ser perguntado dos sons...”.*

Ademais, a justica e a temperan¢a sao mais belas que a aurora e o cre-
pusculo, mas s6 podem ser apreciadas por aqueles que veem com 0s olhos da
alma. Esses conseguem experimentar um deleite, uma alegria, um assombro:
estdo a contemplar o verdadeiro reino da Beleza. La encontra-se a alma honesta,
a que é justa, nobre, digna, calma, pura de costumes (isto é, recatada, modes-
ta), serena, impassivel. Essa alma, purificada, torna-se uma forma e uma razdo.
Essa beleza da alma é a existéncia real, a verdadeira realidade. O resto, corpo-
reo, ndo é real, mas um mundo de sombras, tracos, imagens irreais.’!

O mundo material das belezas corporais parece relegado mais decisiva-
mente a ser imagem, traco, sombra, espectro da verdadeira beleza. Por isso, 0

homem deve habituar sua alma a contemplacao das belas ocupacoes, das belas
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obras, e especialmente das almas daqueles que realizam essas belas obras. A
beleza atrelada ao bem (ordem moral) é também um imperativo. Por isso, o
simbolo maior da feiura é a alma dissoluta e injusta, cheia de concupiscéncias
e desequilibrios — alma covarde, mesquinha, invejosa, infectada pelo deleite
dos prazeres impuros das paixdes corporais (Enéadas, 1, 5).

Com PLOTINO, ja esta esbocada a triade que marcara profundamente
todo o pensamento medieval: Unum, Verum, Bonum. A beleza decorre da con-
sideracdo desses transcendentais. Tais esferas de valor estavam integradas,
completavam-se e ndo podiam se separar. Por fim, para contemplar retamente
a beleza — das criaturas e da natureza — haveria uma inica exigéncia por par-
te da mente contemplativa (muito mais tarde definida belamente por DANTE
ALIGHIERI [1265-1321]): um olhar claro e uma mente pura (“conocchiochiaro e

conaffetto puro”, Paraiso, Canto vI, 87).>?

A Estética classica: O Belo é a manifestagao do Bem — Kalokagathia (kalokayabia)
Enéada I, 6 (Sobre o Belo):

“1. Se nos voltarmos para as belas condutas e os belos discursos, poderemos atri-
buir a causa de sua beleza a simetria? E se falarmos da virtude, que é uma beleza
da Alma — e uma beleza realmente acima das mencionadas — como dizer que ela é

composta de partes simétricas?

2. Caminhemos em direcao a origem e indiquemos o principio que concede a beleza
as coisas materiais. Sem duvida, esse principio existe. E algo perceptivel ao primeiro
olhar, algo que a Alma reconhece a partir de um antigo conhecimento e, ao reconhe-

cé-lo, acolhe-o e entra em ressonancia com ele.

4. Assim como aqueles que nasceram cegos nao podem a respeito das belezas
sensiveis, assim também nao é possivel se falar a respeito da beleza das condutas,
das ciéncias e de outras coisas semelhantes sem ter antes se interessado por essas
questoes, nem é possivel falar a respeito do esplendor da virtude sem antes ter con-
templado a bela face da justica e da temperanca, cuja beleza é maior do que a da
aurora e a do creptsculo. Tais belezas s6 podem ser vistas por aqueles que veem

com os olhos da Alma”.**



1.5 A ESTETICA CRISTA:@W&W

Por sua vez, o filésofo romano que mais influenciou o pensamento estético
posterior foi SANTO AGOSTINHO (354-430). Por viver no final do Império Roma-
no, ele assumiu os principios estéticos antigos. Sua filosofia é, de certo modo,
o coroamento da estética classica. Seus conceitos sobre o tema estao espalha-
dos em varias obras suas. A origem da beleza esta na bondade do Criador, e
isso pode ser atestado pela bela ordem das coisas na natureza e a beleza das
proporgdes do Universo, que foi feito com peso, niimero e medida (A Cidade de
Deus, Livro X11, cap. XXII).**

Agostinho tem reminiscéncias pitagoricas. O nimero é belo — concepg¢ao
tipicamente pitagorica:

Repara no céu, na terra, no mar e em tudo quanto brilha 14 no alto, ou rasteja
no solo, no que voa nos ares ou nada nas aguas. Tudo tem formas porque
tem numeros. Retira-lhas e nada serdo. De ondem retiram, portanto, a
existéncia, a nao ser Daquele a quem devem o numero? E assim é, dado
que, para eles, ser é o mesmo que possuir numero. (Didlogo sobre o Livre-

arbitrio, Livro 11, XVI, 42).*°
O namero, a proporcao, as formas; a beleza é a razodvel congruéncia das
partes. Tudo isso é percebido pela razao, juiz do Belo que disciplina os olhos
e confere suavidade ao olhar. Nesse dominio da visdo, ao percorrer com 0s
olhos os céus e a terra, agrada contemplar a formosura do mundo; na for-
mosura, as figuras; nas figuras, as dimensoes, e, por fim, nas dimensoes, 0s
nameros. Tudo isso é como uma escala para o mundo do pensamento e da
intuicdo interior, universo mental intimo onde se encontra o fulgor da verdade

(Da Ordem, Livro 11, cap. XV, 42).>

A Estética agostiniana: O Belo é formoso, ordenado, uno.

“Tudo se ordena, de acordo com suas funcoes e finalidades, para a formosura do
universo, de modo que se ha algo que nos desgosta separadamente, caso o contem-

plemos em seu conjunto, nos agrada muitissimo” (Da verdadeira religido, XL, 76).*"
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“Nao ha nada ordenado que ndo seja belo” (Da verdadeira religido, XL, 77).**

“A unidade é a forma de toda beleza” (Epist. Xv1II).*

Por sua vez, o corpo recebeu, a partir da filosofia crista, uma valoriza-
cdo desconhecida da tradicdo grega — PLATAO havia-o considerado uma pri-
sdo (Fédon, 68a)*°. Em contrapartida, em AGOSTINHO, a beleza do corpo esta
na harmonia de suas partes, associada a uma certa suavidade da cor (A Cidade
de Deus, Livro xxI1, cap. XIX).*' Mas, naturalmente, acima da beleza do corpo

estava a da alma, ou melhor, do corpo e da alma que, juntos, ressuscitarao:

Na ressurreicao da carne para a eternidade, a estatura dos corpos tera as
proporcdes que tinham atingido ou que deveriam atingir na juventude,
gracas a razdo causal insita no corpo de cada um, mas salvaguardada nas
medidas de todos os membros uma harmoniosa beleza. Se, para conservar
essa beleza, tem que ser tirada qualquer coisa a qualquer excrescéncia
indecorosa aparecida em qualquer parte do corpo para a repartir pelo todo,
de maneira que este excedente nao seja perdido e o equilibrio de todas
as partes assegurado — ndo é absurdo crermos que este excedente possa
também acrescer a estatura do corpo, pois que assim seria redistribuido
sobre todas as partes, para que sejam belas, o que, concentrado
demasiadamente numa s6, com certeza nao ficaria bem (A Cidade de Deus,
Livro XXII, cap. XX).*

Portanto, AGOSTINHO fazia uma distincao entre beleza sensivel e beleza
inteligivel, além de ressaltar a beleza do mundo. Ademais, a beleza era, sobre-
tudo, medida, propor¢do, unidade, conveniéncia, moderagdo e ordem, tudo con-
densado no classico trindbmio agostiniano que a posteridade abracou: modus,

species et ordo (moderac¢do, forma e ordem). A Beleza era um bem divino.

A Estética agostiniana: O Belo é formoso, ordenado, uno.

“Contemple o céu, a terra, o mar e tudo o que ha neles, os astros que brilham no
firmamento, os répteis, as aves e os peixes: todos tém sua beleza, porque tém seu

numero” (Do livre-arbitrio, 11, XVI, 42).**
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“Todas as coisas sao melhores quanto mais forem moderadas, formosas e ordena-

das” (Da natureza do Bem, 3).*

“A oposicao dos contrarios torna mais patente a beleza do Mundo na ordem que

Deus lhe conferiu” (A Cidade de Deus, X1, 18).*°

“Toda a beleza do corpo estd, com efeito, na harmonia das partes com uma certa
suavidade da cor. Onde ndo ha harmonia das partes, ha algo que ofende porque é

mal feito, quer por ser de menos, quer por ser de mais” (A Cidade de Deus, XX11, 19).*°

Por fim, o fil6sofo cristdo destacou a Beleza através de seu oposto: a feiu-
ra. Existem coisas belas porque ha outras ndo tao belas, ainda que tudo sejam
bens — superiores e inferiores:

Entre esses bens, ha alguns de ordem inferior que sdo denominados com
nomes contrarios, ao serem comparados com os que sao de ordem superior.
Assim, em comparacao com a forma humana, que tem maior beleza, a
beleza do macaco é dita disforme; e isso basta para que os ignorantes se
equivoquem e julguem que aquela é um bem, e esta um mal, sem atentar
para o modo proprio e conveniente ao corpo do macaco, nem para a
proporcao de seus membros, nem para a simetria das suas partes, nem para
o cuidado da sua conservacao, nem para outras coisas que seria demasiado
longo enumerar (A Natureza do Bem, cap. X1v).*’

Ha, portanto, uma gradacao das coisas no mundo. Coisas pouquissimo
belas, coisas menos belas, coisas belas, coisas belissimas e, por fim, a Beleza.

MATERIAIS DE SUPORTE

Extratos de filosofos classicos.
https://vimeo.com/73344145.
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2.1 A ESTETICA DOS PRIMEIROS
SECULOS DO CRISTIANISMO:

foicic ¢ Titoro te ferithn

Pseudo-Dionisio Areopagita (séc. v)

Por causa do belo existem os acordos, as amizades e as comunicac¢des de todas as
coisas, e no belo todas as coisas estao unidas. O belo € principio de todas as coisas
enquanto causa eficiente, que move todas as coisas e as conserva juntas dando-lhe
0 amoroso desejo de sua propria beleza, e é o fim de todas as coisas e é digno de ser
amado enquanto causa final, pois que todas as coisas nascem por causa do belo, e

causa exemplar, porque todas as coisas se definem em referéncia ao belo.

De fato, sucede ao belo o mesmo que ao bem: todas as coisas, qualquer que seja
0 motivo que as mova, tendem para o belo e para o bem, e nao existe nenhum ser
que nao participe do belo e do bem. Ousaremos dizer até mesmo que o ndo-ser é
participe do belo e do bem; de fato ele torna-se belo e bem em si mesmo quando
é celebrado supersubstancialmente em Deus pela negacao de todo atributo. Este
inico bem e belo é de modo tinico a causa de todas as coisas belas e boas, que sao

muitas (Dos nomes divinos, 1v, 7).**

Com a queda (e violenta transformacao) do Império Romano do Ocidente com
as invasdes barbaras, a Educacao ficou restrita a Igreja Catoélica, Unica institui-
¢do que sobreviveu naquele processo histérico. Além disso, 0 amor ao saber e
ao conhecimento ajudou aqueles homens religiosos a preservar da destruicao
praticamente todo o manancial literario, histérico e filos6fico da Antiguidade.
Nesses séculos de transicdo — 1v ao 1X (isto é, até o desabrochar do
Renascimento carolingio, o primeiro dos renascimentos a ocorrer na Europa) —
alguns pensadores foram 0s vasos comunicantes entre 0 mundo antigo e me-
dieval, escritores e filésofos que transmitiram um pouco da cultura classica a
Idade Média. Dois deles foram fundamentais: BOECIO (C. 480-524) e ISIDORO

DE SEVILHA (C. 560-634).%°
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O bispo Basilio de Cesareia (329-379), por exemplo, preocupou-se com a beleza da
luz: “Como a nogao de beleza conserva seu valor a proposito da luz? Nao sera porque
a proporc¢ao da luz se testemunha ndo em suas proprias partes, mas no aspecto riso-

nho e doce que oferece a vista?” (Homilia in Hexaemeron, 11, 7).*°

BOEcI0 defendeu o conceito de Beleza como propor¢do das partes. Quanto
mais simples a relacdo entre as partes, mais belo é o objeto. A forma das coi-
sas produz efeitos estéticos. No entanto, o filésofo afirmou que a admiracao
que as pessoas sentem pela beleza é um sintoma da debilidade dos sentidos:
caso nossa percepcao fosse mais perfeita, ndo seriamos tdo fascinados como

somos pela beleza de “coisas vis”:

8. Contemplai a extensao do céu, a sua estabilidade e célere movimento,
e de uma vez por todas deixai de admirar as coisas vis. E 0 céu nao é mais

admiravel, em boa verdade, do que a ordem com que é governado.

9. Como é arrebatadora a magnificéncia de sua beleza, como é veloz e mais
fugaz do que a mutabilidade das flores primaveris!

10. E se, como diz Aristoteles, os homens usassem dos olhos de Linceu®!,
de tal modo que sua visdao atravessasse 0s obstaculos, ndo é verdade que
o famoso corpo de Alcibiades®?, de extraordindria beleza a superficie, ao
verem-se no interior as entranhas, se apresentaria como feiissimo? Por
conseguinte, aquilo que te faz parecer belo nao é a tua natureza, mas as
limita¢des dos olhos que te contemplam.

11. Mas sobrestimai quanto quiserdes os bens do corpo, desde que saibais
que tudo aquilo que admirais pode ser destruido pelo fogo de uma febre
de trés dias.

12. De tudo isto, o que se pode concluir de essencial é que estas coisas ndo
sdo capazes de proporcionar os bens que prometem nem Se encontram
na perfeita reunido de todos os bens; ndo sao caminhos que conduzam a
felicidade, nem por si mesmas tornam os homens felizes (Consolacdo da
Filosofia, Livro 111, Prosa 8, 8-12).5



Belo, portanto, é o que é estavel, o que dura, o que permanece. Belo é o

Cosmos, mundo criado por Deus, sua imutabilidade, serenidade, estabilidade.

]
BOECIO. Consolacdo
da Filosofia. Italia
(1385), MS Hunter
374, V.1.11, folio 4r1.

A beleza oriunda da contemplagdo do universo é, para BOECIO — acon-
selhado pela prépria Filosofia (quem faz o discurso acima) — a verdadeira
felicidade.

A Estética na transicdo do mundo antigo ao medieval: a beleza da Miisica
Boécio — Da Instituicdo da Misica
“Nas artes, nenhum caminho conduz melhor até a alma que o ouvido” (I, 1).>*

“O musico é aquele que possui a capacidade de pensar racionalmente e julgar a
conveniéncia das melodias, dos ritmos, os diferentes tipos de musica e os cantos

dos poetas” (1, 34).”

Por sua vez, ISIDORO DE SEVILHA escreveu uma obra que posterior-
mente seria a referéncia enciclopédia de consulta dos letrados medievais: as

Etimologias (c. 627-630). Ha nela uma concisa definicao do que é a Beleza: “Belo

35



é 0 que é de Vénus (Venustus), de sangue. Como o verde das plantas (Viridis),
cheio de forca e de seiva, como se tivesse enorme energia” (x, 277).°°
Mas sobretudo é a Arquitetura que merece 0 maior espaco para o que é
belo:
A construcao dos edificios tem trés momentos: a planificacao (dispositivo),
a construcao e o embelezamento (...) O embelezamento é tudo o que é
incorporado ao edificio para sua ornamentacao e decora¢do, como os tetos
adornados com ouro, os revestimentos de marmore e as pinturas coloridas
(X1X, 9 e 11).°7

A passagem mostra dois conceitos que serdo fundamentais e que terdo

longa vida na Histéria da Estética: a ornamentagdo e a decoragdo.®

A Estética na transicao do mundo antigo ao medieval: a beleza da Musica
Cassiodoro (c. 485-580)

“A musica é a ciéncia ou disciplina que trata dos nimeros, mais especificamente,

dos que se encontram nos sons” (Das artes com disciplina, v).*

“Frequentemente descobrimos nos Salmos instrumentos musicais que ndo pare-
cem acariciar tanto o sentido do ouvido, mas apelar ao ouvido do coracao” (Exp. in
Ps. XCVII).*°

“Gracas a musica, pensamos acertadamente, falamos harmoniosamente e nos mo-

vemos adequadamente” (Var., 11, ep. 40).°"

Mas é em outra obra (Livro das Diferengas) que Isidoro de Sevilha especi-

fica as defini¢des de seu ambito estético:

Entre conveniente e Util, conveniente se refere ao que é temporal e ao que
¢é eterno.

(...)

Entre disforme e torpe, disforme se refere ao que é corporal, e torpe ao que
é espiritual.

Entre agraddvel, belo e formoso, agraddvel se refere ao movimento do
corpo, belo a beleza e formoso a natureza ou a formosura.
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Entre disforme e feio, disforme é o que carece de forma e feio o que esta
além da forma.

Entre virtude e decoro, virtude se refere ao espirito e decoro a beleza do
corpo.

(...)
Entre figura e forma, figura pertence a arte e forma a natureza.

Entre sentido e entendimento, sentido se refere a natureza e entendimento a
arte (Differentiae, P. L. 83, C. 1-59).%

E visivel a preocupacido do bispo de Sevilha em delimitar conceitual-
mente os termos estéticos relacionados ao sensivel e ao inteligivel. Em outra

passagem, a conveniéncia € outro conceito destacado em sua estética:

A harmonia de todos os membros reside na beleza e na conveniéncia. E belo
0 que é belo por si, como um homem, que tem alma e todos os membros.
Por sua vez, a conveniéncia é como o vestido e a comida. Portanto, diz-se que
um homem é belo em si porque ele nao é necessario para o vestido e para a

comida, mas elas é que sdo necessarias ao homem. .
Codex 167 Isidori libri

originum - séc. X.

Por sua vez, elas sdo convenientes, porque, ainda que ndo sejam belas por
si mesmas ou em si mesmas, como o homem, estao ordenadas a outro
fim, isto é, estdo acomodadas para 0 homem, mas nao necessarias para si
mesmas (Differentiae, P. L. 83, c. 551).°

Como se pode perceber, os pensadores dos primeiros séculos do
Cristianismo, no Ocidente, formaram uma terminologia estética polissémica,
ainda que fortemente baseada na tradi¢ao greco-romana.

A transmissao dos conceitos classicos por parte de Boécio e de Isidoro
de Sevilha fez com que, tao logo amainasse a onda das invasdes barbaras e o
Ocidente tivesse um periodo (mesmo que breve) de estabilidade politica com

CARLOS MAGNO (742-814), houvesse novamente um desabrochar intelectual.
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2.2 A ESTETICA NO
Spennsvimento” (Cmsolingio

Por ter os olhos voltados para o mundo greco-romano, esse impulso literario-
filoséfico dos séculos viii-ix ficou conhecido como Renascimento Carolingio
(sécs. viII-1X). O imperador reuniu em sua corte (em Aachen) professores, es-
pecialmente gramaticos, com o apoio da Igreja Catélica, para lecionar. Por sua
parte, a Igreja, através de sua rede de mosteiros espalhada pela Europa, pre-
servou, com o trabalho de seus copistas, os documentos antigos da destruicao
(do tempo, das vicissitudes): a maior parte dos manuscritos antigos, dos tex-
tos classicos, é justamente desse periodo.

Por isso, os temas estéticos desse periodo versavam sobre as ideias
classicas — como a da ordem e a verdade, por exemplo — mas sob uma nova
perspectiva, claramente religiosa (os antigos diriam transcendental). Os docu-
mentos oficiais redigidos a partir da corte carolingia demonstram uma clara
preocupacdo com a fun¢do da imagem. Por sua beleza, a arte deve ser orienta-

da, dirigida para o além, para a fé (ideia de fundo platénico, como ja vimos).

A imagem da Santa Mae de Deus deve ser adorada, mas como podemos
saber que € Sua imagem? Quais indicios a distingue das outras imagens?
Porque nio existe diferenca entre elas, exceto a experiéncia do artista, dos
que executam a obra e a qualidade do material (Libricarolini v1, 21, P.L. 98,

€. 1229).%

A nocdo de ordem passa, por isso, a restringir as expressdes artisticas, a

determinar o estritamente necessdrio:

Compreendo o provérbio filos6fico “Nada a mais” do seguinte modo: sé
deve haver o necessario, tanto nos costumes quanto na linguagem. E por
que? Deve ser necessariamente assim em qualquer situacao, porque o que

se distancia da medida incorre no vicio (Albini de rethorica, 43, 2).%



E quem profere (acima) essa nova forma de se pensar o Belo é ALCUINO
DE YORK (C. 735-804), professor da corte e do préprio imperador, vindo, a seu
pedido, das Ilhas Britanicas para lecionar na escola imperial. Essa reminis-
céncia da tradicao classica deve ser especialmente pensada nesse novo con-
texto: a outra tradicao, barbara, goda (visigoda, ostrogoda) apreciava as formas
abstratas, o simbolismo das linhas entrelacadas, e servia de adorno aos pode-
rosos. Aspirava ao fausto — exatamente o contrario da arte classica, do pensa-
mento grego. A op¢do imperial carolingia pelo Renascimento, pelo voltar-se
para a tradicdo greco-romana que a Igreja preservava, determinou a maneira

com que os posteros pensaram a Estética.

A Estética no Renascimento Carolingio
JOAO ESCOTO ERIGENA (c. 815-877)

“A beleza de todo o universo criado, dos seres iguais e diferentes, reside na mara-
vilhosa harmonia entre os diferentes tipos e as diversas formas, nas distintas clas-
ses de natureza e circunstancias, fundidas em uma inefavel unidade” (Joao Escoto

Erigena, Da divisdo da natureza, 111, 6).°°

Por exemplo, a ordem residia na prépria natureza das coisas. A arte ti-
nha regras imutaveis. Bastava ao artista, ao artesao, contempla-las, observa-
-las, reproduzi-las (antiga noc¢ao estética agora repetida sob os auspicios da
Igreja). “As artes tém regras imutaveis e que nao foram estabelecidas pelo ho-
mem, mas descobertas gracas a habilidade dos inteligentes” (De cleric. insti-
tut., 17)%’, disse RABANO MAURO (c. 776-856), monge impulsionador da cultura
(especialmente as ciéncias e as artes) na abadia beneditina de Fulda®® — por
sua vez, centro irradiador das Letras por toda a Germania — e autor de uma
importante obra medieval, filoséfica/enciclopédica, De rerum natura (Da na-
tureza das coisas), titulo que alude a tradicdo atomista grega e, especialmente,
a LUCRECIO (99-55 a. C.).*°
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O Renascimento carolingio dedicou varias obras — e extratos de docu-
mentos oficiais (atas, decretos) — a Estética. Em sua atitude estética, reconhe-
ciam eles a seducao do olhar, a verdade da beleza das coisas sensiveis, mas
destacavam a superioridade da verdade da beleza eterna. Um dos suportes do
Belo que mais recebeu aten¢do dos carolingios foi a Musica, como podemos
perceber nesse extrato do I Sinodo de Aachen (817):

CXXXVII, Sobre os cantores, 5.

Os cantores devem aplicar-se, com o maior cuidado, em nao macular com
estridéncias o dom que receberam de Deus, mas adorna-lo com humildade,
castidade, sobriedade e todos os demais ornamentos das santas virtudes,
para que, assim, sua melodia eleve o espirito do povo que os escuta rumo a
recordacgdo e ao amor celestial, ndo sé pela sublimidade das palavras, mas
também pela docura dos sons emitidos. E necessario que o cantor, como
mostra a tradicao dos Santos Padres, seja brilhante e ilustre, em sua voz e em
sua arte, de modo que o deleite de sua docura incite as almas da audiéncia.”

\ B

Antifondrio de Hartker de Saint Gall. Cod. Sang.
390, folio 13.
O papa Greg6rio Magno (c. 540-604) dita seu canto
gregoriano para seu discipulo e amigo Pedro, o
Didcono (Johannes Hymonides, fantes de 885,
bidgrafo do papa), com a pomba do Espirito Santo
a lhe inspirar (em seu ouvido direito). Iluminura
de um Antifonario do Mosteiro de Saint-Gall, séc.
X1 (Cod. Sang. 390, folio 13).

,
)
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Os carolingios ainda tentaram precisar o papel da Arte — ja percebiam
que a Pintura e a Arquitetura, especialmente, deslumbravam os espiritos. Por
isso, em seus escritos, debateram o papel da Arte, sua capacidade de mostrar
a verdade (ou nao), seus limites, sua inferioridade em relacao aos bons costu-
mes e a escrita e, especialmente, o simbolismo da beleza e a necessidade que
0 povo tem da pintura.

Nesse ultimo aspecto, o papel do papa GREGORIO MAGNO (C. 540-604) foi
fundamental para criar no Ocidente o costume da Arte, o habito da Arte, pois

sublinhou a importancia pedagogica das imagens para a educacao:

26. Aliud est enim picturam adorare, aliud picturae historiam, quid sid
adorandum addiscere. Nam quod legentibus scriptura, hoc idiotis praestat
pictura cernentibus, quia in ipso ignorantes vidente, quod sequi debeant; in
ipsa legunt, qui litteras nesciunt; unde praecipue gentibus pro lectione pictura
est. Et si quis imagines facere voluerit, minime prohibe, adorare vero imagines
omnimodis devita.

26a. Pictura in ecclesiis adhibetur ut hi, qui litteras nesciunt, saltem in
parietibus videndo legant, quae legere in codicibus non valente.

26. Uma coisa é adorar a pintura, outra é aprender sua histéria para que seja
adorada. A pintura representa para os idiotas que a contemplam o mesmo
queaescrita para os que sabem ler, ja que os ignorantes que nao conhecem as
letras veem nela aquilo que devem fazer. Por isso, a pintura é para as gentes,
essencialmente, uma espécie de licdo. E se alguém deseja criar imagens, nao
se deve proibir, mas evitar a todo o custo que se adore essas imagens.

26a. A pintura € exposta nas igrejas para os que desconhecem as letras pelo

menos leiam, com a vista nas paredes, o que ndo podem ler nos livros.”

A Estética no Renascimento Carolingio
WALAFRIDO ESTRABAO (C. 808-849)

“Por muitas razoes, é evidente o qudo util é o conhecimento da pintura. Em primei-
ro lugar porque a pintura é a literatura dos incultos” (WALAFRIDO ESTRABAO, De

rebus ecclesiasticus).”?
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O periodo incorporou essa postura face as imagens, como podemos per-

ceber nessa passagem do erudito HONORIO DE AUTUN (1080-1154):

31. Ob tres autem causas fit pictura: primo quia est laicorum literatura; secundo,
ut domus tali decore ornetur; tertio, ut priorum vita in memoriam revocetur.

31. HA trés razoes para se pintar: primeiro, é a literatura dos laicos; segundo,
para adornar a casa com sua ornamentacao; terceiro, para trazer a memoria

avida dos antepassados.”

O final do primeiro periodo medieval assistiu, portanto, a uma trans-
formacao crucial na perspectiva estética: a partir de entdo, e cada vez mais, a
arte, o sentimento estético, o ideal de beleza, passariam a ter um componente
pedagdgico que faria com que a civiliza¢do colocasse as imagens em um pata-
mar antes desconhecido. A estética crista considerou a harmonia das partes,
o rimo como algo belo e a beleza como emanacao: o mundo era belo (pankalia
— mavkalia) e sua beleza se aproximava da arte, pois ambas eram cria¢des
conscientes e feitas para cumprir uma finalidade. Ainda que a filosofia medie-
val também, em contrapartida, tenha herdado certa desconfianca em relagcao
a arte, pelas afirmacdes de Platao, como vimos, a maior parte dos fildésofos,
especialmente a partir do Renascimento carolingio, foi partidario da arte e,
consequentemente, da beleza como ponto de referéncia da estética. No entan-
to, também criam que ela s6 poderia ser percebida por aqueles que tivessem
um sentido inato do ritmo e uma atitude inteiramente desinteressada, sem

inveja (como afirmou JOAO ESCOTO ERIGENA [c. 815-877]).7*

2.3 AS ESTETICAS DA BAIXA

W %ﬁﬁékﬂ (SECS. XI-XIV)

As especulagoes filosoficas voltaram a desabrochar ap6s as tlltimas grandes
invasdes, que terminaram no inicio do século x1. Com elas, as sociedades
medievais voltaram a crescer, a agricultura foi desenvolvida, as escolas se

propagaram (a ponto de, no final do século x11, surgirem as primeiras uni-



versidades) houve um notavel crescimento demografico (a populagdo qua-
se triplicou em dois séculos) e, no depoimento de um cronista, foi como o
mundo tivesse sido coberto por um manto branco, tantas foram as constru-
¢oes de igrejas, mosteiros e catedrais. Tudo com arte (ndo s6 a arquitetura,
mas a pintura — afrescos, especialmente — e a escultura). Alguns autores
chegam a afirmar que a arte foi a verdadeira gléria do periodo feudal, pois
nela a sociedade medieval encontrou sua mais plena expressao, e para ela
convergiram e se manifestaram todas as suas aspiracoes. Acrescento: além
da arte, a criacao das universidades, pois o mundo antigo ndo conheceu essa
instituicao que perdura até hoje.

2.3.I CLUNIACENSES VERSUS CISTERCIENSES

Com o lento porém persistente desabrochar da educacao formal, escolar, a es-
peculacao estética ganhou renovado folego. Inicialmente foram os mosteiros
os impulsionadores do ensino. Por exemplo, 0s cistercienses fizeram severas
criticas a opuléncia e ao fausto do luxo artistico dos cluniacences, talvez o
principal debate intelectual do século x11. Defenderam os cistercienses a bele-
za da medida adequada:

“Dois sao os adornos da alma: a humildade e a inocéncia. Duas coisas sao
sua beleza: a claridade e a caridade” (Tomas de Citeaux, Comentdrio ao
Cantico dos Canticos).”™

“A beleza também reside nos seres materiais, e deriva da disposicao
adequada de suas partes, quando uma parte adequada se une a outra e
assim produz uma sé forma bela a partir de sua uniao adequada” (Gilberto
Foliot, Exposi¢do no Cantico dos Canticos, 1).7°

Por sua vez, os cluniacences defendiam abertamente a estética da
suntuosidade como representacao da beleza eterna. Ha uma conhecida pas-
sagem de um tratado do abade Suger (c. 1085-1151) de Cluny, em que ele de-
fende — metafisicamente — a contempla¢ao do luxo para ascensdo espiritual

do material ao imaterial:

Magquete de Cluny.
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Assim, por puro amor a Mde Igreja, contemplamos esses diferentes
ornamentos novos e antigos, e vemos a admiravel cruz de Santo El6i,
joia incomparavel, que o povo chama “Crina”, posta acima do altar de
ouro. Entdo digo, suspirando do mais profundo do coracdo: “Toda pedra
preciosa é Teu ornamento, o sardonix, o topazio, o jade, o crisélito, o
Onix e o berilo, a safira, o carbinculo e a esmeralda.”” Para aqueles que
reconhecem as propriedades das pedras preciosas, salta a vista, para
grande assombro, que, da lista mencionada, s6 nos falta o carbunculo, mas

as outras abundam copiosamente.

Entdo, quando por causa da dilecao ao decoro’ da casa de Deus, o agradavel
aspecto das pedras preciosas de multiplas cores me distancia, pelo prazer que
produzem, de minhas proprias preocupacoes, e quando a honesta meditacao
me convida arefletir sobre a diversidade das santas virtudes, trasladando-me
das coisas materiais para as imateriais, creio residir em uma estranha regiao
do orbe celeste, que ndo chega a estar inteiramente na superficie da terra
nem na pureza do céu, e creio poder, pela graca de Deus, trasladar-me de um
lugar inferior para outro superior, de um modo anagégico.

SUGER, Das obras realizadas durante sua administra¢do, XXX111, 26-14.”°

A base filosoéfica do cluniacense para essa estética da suntuosidade fo-
ram os textos do PSEUDO-DION{SIO AREOPAGITA (séc. v).*° Mas tal comporta-
mento estético ndo era undnime. BERNARDO DE CLARAVAL (1090-1153) foi um
feroz opositor dessa magnificéncia na arte. Acusou a opuléncia do mosteiro
de Cluny. Os fiéis deveriam retornar a seu momento primeiro, a vida pobre,
como Cristo. Como os Apéstolos. Especialmente os monges, por estarem na
dianteira do mundo, préximos do Além.

A vida apostélica deveria novamente ser o modelo a ser seguido. A rica

arte cluniacense que Bernardo denunciou e que lhe fez lembrar o “antigo rito

dos judeus” era o resultado do enriquecimento do mundo (o século xI1 pre-

Abadia cisterciense de Sénanque (séc. XII).

senciou um notavel avan¢o material em todos os ambitos sociais). Qual a cau-

O conceito de beleza no rigor e na simplici- g3 qagge pecado? Para ele, a avareza. E criticou:

dade daarquitetura cisterciense estao muito

bem expressos nas linhas simples e auste- Com os bens dos pobres serve-se aos olhares dos ricos. Os curiosos
ras da Abadia de Sénanque (na Provenca). encontram com que deleitar-se e os miseraveis nio encontram com que

sustentar-se (...) Muitas vezes cospe-se na figura dum anjo, muitas vezes
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ferem a face dos santos os calcanhares dos transeuntes (...) Porque decoras
0 que logo sujas? Porque pintas o que se deve calcar? Que valem ai essas
bonitas imagens, onde tdo frequentemente se enchem de p6? Por ultimo,
que vale isso para os pobres, para 0s monges, para a gente espiritual?®!

Ao acusar a monstruosidade artistica cluniacense, BERNARDO mostra o

quanto o mosteiro era suntuosamente decorado:

De resto, nos claustros, diante dos irmaos a fazer leituras, que faz aquela
ridicula monstruosidade, aquela disforme beleza e bela disformidade?
Para qué estdo 14 aqueles imundos macacos? Para qué os ledes ferozes?
Para qué os centauros monstruosos? Para qué os semi-homens? Para
qué os tigres as manchas? Para qué os soldados a combater? Para qué os
cacadores a tocar trombetas?

Vés uma cabeca com muitos corpos e um corpo com muitas cabecas. Daqui
vé-se um quadrdpede com cauda de serpente, dali um peixe com cabeca
de quadrupede. Ali uma besta tem frente de cavalo e de cabra a parte de
tras; acola um animal cornudo tem traseiro de cavalo. Tao grande e tdo
admiravel aparece por toda a parte a variedade das formas que mais apetece
ler nos marmores que nos codices, gastar todo o dia a admirar estas coisas
que a meditar na lei de Deus.

Meu Deus! Se a gente ndo se envergonha destas frivolidades, porque nao
tem pejo das despesas?®?

Para BERNARDO, banalidade da arte. Os olhos se perdem nas imagens que
passam para o primeiro plano. O mundo cluniacense é um carnaval animales-
co, um bestiario que passa em cada parede, em cada escultura, em cada pin-
tura. Os artistas de Cluny deram asas a imaginacao e representaram o mundo
visivel e o invisivel para o deleite dos monges: monstros, centauros, satiros,
faunos, dragdes, sagitarios, macacos (simiae). Até macacos!®*>* Como poderia es-
tar presente na arte de um claustro? Por isso Bernardo os chama de imundos.
Essa arte é sensual, um prazer perverso. Por isso ndo deveria ser chamada de
estética.®** Como ver beleza e sublimacao nisso? Onde estao as virtudes morais

que deveriam estar associadas as percepcoes estéticas?
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Mas ndo facamos uma leitura rasa desse famoso debate medieval a res-
peito da estética monastica. A mistica de BERNARDO DE CLARAVAL N0 negava
a beleza dos ornamentos. UMBERTO ECO (1932-) ja nos mostrou que, justamen-
te por reconhecer seu atrativo irresistivel, é que os misticos a combateram. A
descricdao de Bernardo da arte cluniacense é tao real que mostra seu paradoxo:
ele via sutileza em coisas que ndo queria ver.®®

Talvez devamos moderar um pouco o juizo de Umberto Eco. Bernardo
aparenta ser contraditério: quando conclui sua Apologia e lamenta nio con-
seguir escrever sobre esse tema de outra forma que nao fosse o escandalo, diz
que, ao repreender 0s irmaos para que se corrijam, ndo esta fazendo detracao,
mas atracdo.®® Belo jogo de palavras tipico de sua rica retorica, cheia de habeis
contraposicoes, bem ao melhor estilo da época.?” O problema — que Bernardo
bem sabia — é que, ao lamentar os vicios, se ofende os viciosos. Paciéncia (ma-

xima virtude medieval)!®®

2.3.2 A ESTETICA DO AMOR E DA POESIA

O conde Rodolfo de Neuenburg apoia o brago esquerdo no joelho, elevado pelo degrau do
pedestal. De sua mao, “salta” um imenso rolo de manuscrito, que o ordena em sua posi-
¢do de poeta. A cabeca inclinada indica um momento de introspeccao, realcado pela mao
direita do poeta, com os dois dedos unidos, e o olhar sonhador, demonstrado pelas gran-
des pupilas, que reforcam a expressao de um espirito contemplativo. Como demonstracao
desse mundo interior no qual o poeta esta mergulhado, o iluminista espalhou rosas ver-
melhas no fundo do pergaminho, como se fosse um tapete imaginario envolvendo-o e a
seu escudo de armas. Elas sdo as folhas de sua postura encantadora e, a0 mesmo tempo,
o simbolo de sua cancdo de amor. Por esse motivo, a roseira sai de seu corpo: ela indica
esse momento de meditacgdo e contemplagdo. O poeta pensa em sua amada para escrever sua
trova e, nessa imaginacao, as rosas brotam de sua mente. Para realgar o espirito poético do
trovador, o iluminista renunciou a ordem cavaleiresca do conde, abandonando os atribu-
tos da espada e do capacete em troca dessa decoracao com as rosas. Apenas o escudo de
armas acima do conde explica a qual ordem ele pertence. Em ouro, duas estacas vermelhas,
cada uma com trés caibros brancos.®



A estética medieval presenciou o nascimento do amor cortés, nova e refi-
nada forma de relacionamento social entre os sexos, com particular atencao e
delicadeza para com o feminino. A mulher passou, gradativamente, ao centro
das preocupacgdes poéticas — especificidade estética, estetizac¢do da vida, refi-
namento dos sentimentos.*®

Uma das primeiras manifestacoes estéticas sobre o tema desabrocha
com o poeta GUILHERME DA AQUITANIA (1071-1127), primeiro a ornar o amor
cortés — tanto platonica quanto carnalmente®® — na lirica profana.

Traduzimos, pela primeira vez para o portugués, alguns de seus poemas,
escritos em provencal antigo. Sua estética poética oscila entre a vulgaridade
mais escandalosa (um satirico ménage a trois°> ou uma ode a vagina femini-

na!”’) e os mais refinados e liricos poemas.**

Estética poética
JOAO DE GARLANDIA (C. I190-1270)

“Devemos escolher o tema de acordo com trés critérios: que cause prazer, que seja
agradavel e que seja proveitoso. Prazeroso para o espirito por sua amenidade; agra-

davel para a vista, isto é, belo, e proveitoso pela utilidade do tema”.*

A poética medieval foi incluida no rol das artes como disciplina auténo-
ma. MATEO DE VENDOME (1100-1185) definiu a poesia como a ciéncia de me-
trificar um discurso grave e ilustre, variante da definicao grega de Possid6nio
(c. 135-51 a. C.). Esperava-se, além da obrigatdria elegancia (entendida como
a qualidade da forma e do contetido), moderagao e conveniéncia entre as pala-

vras. Também dignidade.”®

Trés sao as qualidades apreciadas em um poema: as palavras formosas, 0
adorno na expressdo e o conceito interior. Portanto, a elegancia do poema
reside na beleza de seu conteddo, no ornato exterior das palavras ou na

expressdo verbal de seu conteido. MATEO DE VENDOME, Ars versificatoria.’”
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2.3.3 A ESTETICA DOS SONS: A MUSICA

A Idade Média, esteticamente, nao foi apenas uma civilizacao das imagens,
mas também — e sobretudo — uma civiliza¢do da audi¢do, dos sons, do ouvir
— enquanto que os gregos privilegiaram a visao (para ARISTOTELES, de todos,
o sentido mais estimado).’® Ja no século VI, 0 papa GREGORIO MAGNO perce-
bera que o futuro de sua Igreja passava pela criacao de um universo sonoro
(quando entdo estimulou a reorganizagdo de sua escola de cantores e de-
terminou a compilacdo de obras musicais — movimento institucional que
seria posteriormente denominado de canto gregoriano). A partir de entao,
cada vez mais, a musica seria entendida, sentida, apreendida, como parte do
mundo da emog¢do, como uma arte: a arte dos sons, expressao do mais genuino
sentimento humano. A fé.”®

Essa nova perspectiva estética, mais ampla e aberta as sonoridades do
mundo, além de fundar as bases da cultura musical europeia, atingiu em cheio
as consideragoes dos fildsofos no século XI1I. A musica passou a ser conside-
rada uma propriedade universal das coisas (por isso passou a fazer parte da
Filosofia e, consequentemente, da Estética). A base fundamental foi a tese de
base pitagorica que a esséncia da musica eram a proporc¢ao e o namero. Além
disso, as bases platOonica (especialmente o Timeu que, alias, tinha uma escola
dedicada a sua leitura e estudo'®) e boeciana proporcionavam a interpretacao
que as propor¢oes musicais eram racionalmente encontradas no mundo real.
Como a musica estava em tudo, pelo menos desde o século 1x os filésofos a
dividiam em trés partes: 1) a musica do Universo, 2) a musica no homem e 3) a
musica das obras humanas:

Sabe-se a existéncia de trés tipos de musica: a primeira, a mundana, a

segunda, a humana, e a terceira, a de alguns instrumentos.

A musica mundana se reconhece principalmente nos elementos que se
observam no céu ou na terra, na variedade dos principios e na sucessao
das estacdes (...) Ainda que esse som ndo chegue aos nossos ouvidos, no

entanto o percebemos porque a harmonia do ritmo esta no céu.

A musica humana é muito rica no microcosmo, isto é, no pequeno mundo
que os filé6sofos denominam “homem” (...) O que é que funde a incorpérea

forca vital da razao com o corpo a nao ser a harmonia e o tempo, que produz



uma espécie de consonancia, como a das vozes graves e suaves? Ademais, o
que é que une as partes do homem, a alma e o corpo?

O terceiro tipo de musica é aquele que se produz com instrumentos, com

orgdos, citaras, liras e muitos outros.

AURELIANO DE REOME, Musica disciplina 111, 8.1

A musica do universo, musica da natureza, musica do mundo (musica
mundana) era considerada fonte da artistica. Inaudivel para o homem, era a
musica das esferas, harmonia do cosmos, musica intelectual percebida pelos
matematicos — e, por isso, pelos filésofos. A muasica humana era estudada no
ambito do que hoje chamariamos de Psicologia — a alma e suas afeccdes — o
que de harmonia existia no homem, microcosmo do macrocosmo, do mundo.
Também estavam incluidos nesse segundo tipo de musica os efeitos que os
sons musicais exerciam nos estados do homem, como afirmou o0 monge e re-
gente italiano GUIDO D’AREZZO (992-1050):

Nao me admira que os ouvidos se deleitem na variedade de sons, pois, do
mesmo modo, a vista desfruta a variedade das cores, o olfato se excita com
a variedade dos odores e a lingua goza a diversidade dos sabores. A docura
dos sons, que proporciona esse deleite, suave, maravilhosamente penetra,

como se fosse por uma janela, no mais recondito do coracao.

GUIDO D'AREZZO. Micrologus, 14.'%

E, no alvorecer da modernidade, na definicio de ADAM DE FULDA (C.

1445-1505):

A musica é dividida em duas partes: a natural e a artificial. A natural
é a2 mundana e a humana. A mundana é a ressonancia dos corpos
supracelestiais pelo movimento das esferas, onde se cré que exista a maior
concordia. Deste tipo se ocupam 0s matematicos. A humana se manifesta
no corpo e na alma, no espirito e na compleicdo dos membros, pois o
homem vive enquanto dura a harmonia e morre quando essa proporcao
€ rompida. Deste tipo se ocupam os médicos (physici). A artificial esta nas

maos dos musicos. Pode ser instrumental ou vocal.

ADAM DE FULDA, Musica, 111, 333.'%
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2.3.4 AS ESTETICAS ROMANICAS E GOTICA

Aries (séc. x11).
Vitral da Catedral
de Chartres.

O Romanico foi o resultado de duas vertentes estéticas: de um lado, os desdo-
bramentos da arte antiga, com o apreco pelas proporcdes simples e formas
geométricas puras, e, de outro, o desenvolvimento das especificidades locais
(a multifacetacao cultural oriunda do encontro de diversas culturas em, pelo
menos, trés ondas de invasdes/migracoes, do século v ao x). Esses particula-
rismos apreciavam, cada um a seu modo e com intensidades distintas, a inser-
¢do de elementos simbolicos, de tradi¢des pagas, na tradi¢do romana herdada
pela Igreja, além do gosto pela luz, pela diversidade de formas e a mescla de
cores primarias (azul, vermelho e amarelo) — alias, um dos motivos de ojeriza
dos renascentistas pela estética medieval!

Essa nova estética, espontaneamente nascida desse lento processo de fu-
sdo de influéncias, foi, de fato, o primeiro estilo internacional na Historia, de ca-
rater pan-europeu. TEOFILO PRESBITERO (C 1070-1125) escreveu varios tratados
sobre arte (considerados pelos especialistas como predecessores da moderna

histéria da arte). Em um deles esta impressa essa “internacionalizacdo da arte”:



Ali encontraras o que a Grécia tem, nas diversas tintas de cores e em suas
mesclas; o que a Toscana conhece no trabalho do ambar ou na variedade
do negro; o que a Arabia matiza nos moldes, na fundi¢ao ou no cinzelado;
0 que aItalia adorna na diversidade de vasos e nas esculturas de pedra e de
marfim; o que a Franca escolhe na faustosa variedade de janelas; o que a
engenhosa Germania louva na finura do ouro, da prata, do cobre e do ferro,

da madeira e da pedra.
TEOFILO PRESBITERO, Schedula diversa rumartium, 1, praef.'%*

Por sua vez, a estética gdtica, continuagao, aprofundamento, mas tam-
bém ruptura da romanica, criou uma nova concepcao do conceito do Belo,
notadamente a partir de varias inovagoes técnicas (especialmente no campo
da Arquitetura) — além de ser, de certa forma, uma expressao estética-arqui-
tetdnica da filosofia escolastica (pelo menos para o caso especifico francés).'*

O apreco pela estética da luz, ja presente desde os tratados do Pseudo-
Dionisio Areopagita, como vimos, foi intensificado, porém associado a um
realismo naturalista antes quase que inteiramente submerso no simbolismo.
Por isso, em um certo sentido, o realismo medieval foi ainda mais radical que
0 antigo, pois representou ndo sé corpos reais em suas esculturas, mas tam-
bém a vida real espiritual neles expressa. O conceito estético antigo de bele-
Za era puramente fisico, e o dos cristaos primitivos (até a Alta Idade Média),
puramente psiquico. Agora, a nova concep¢ao estética gética concebeu o Belo
como psicofisico.

Quais eram seus critérios estéticos? Magnitude e claridade, suntuosidade
e capacidade de expressar sentimentos (especialmente os considerados mais
nobres, como a compaixao). Sua terminologia era muito diversificada. Desde
o0 esplendor e o brilho até a elegdncia, passando pelo ornamento, pelo decoro, a
utilidade, a necessidade, o prazer (fruicdo), o refinamento, a decéncia, a formosu-
ra, a propor¢do e a ornamentac¢do.'*®

De modo geral, os textos neste periodo que aludem a estética foram es-
critos por religiosos que denunciam a expansao do luxo, a superfluidade da
arte e seus efeitos (negativos) no espirito dos homens. Por isso, metodologi-

camente, como no caso do debate entre BERNARDO DE CLARAVAL € SUGER DE

Sainte-Chapelle, Paris, 1248.
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SAINT-DENIS, 0s textos devem ser lidos inversamente (como sugeriu Umberto

Eco), ou seja, como uma manifestacao inversa da sensibilidade medieval em

relacdo a estética. Por exemplo,

Ou

Que os ornamentos do oratério sejam os necessarios, ndo os supérfluos;
que sejam simples, ndo luxuosos. Assim, que nao haja nele nada de ouro
nem de prata, exceto um calice de prata (ou varios, caso necessario). Que
ndo haja nenhum ornamento de seda, exceto as estolas ou tinicas. Que ndao

haja nele nenhuma imagem esculpida.'”’

PEDRO ABELARDO. Epistola viiI a Heloisa, 14.

Ja que a curiosidade e a superfluidade se opdem claramente a pobreza,
ordenamos que se evite, 0 mais severamente possivel, a afetacdo nas
pinturas, nos desenhos, nas janelas, nas colunas, etc., e todos e quaisquer
0s excessos na longitude, na largura e na altura, conforme a condicao do
lugar (...) Que nunca mais se construa o campanario da igreja em forma de
torre. Do mesmo modo, que ndo haja janelas de vidro com representacdes
ou cores, exceto na vidracaria principal, atras do altar-maior do coro, onde
pode haver imagens do Cristo crucificado, da Virgem beata, do beato Joao,
do beato Francisco e do beato Antonio.'*

Estatuto da Ordem dos Irmdos Menores de 1260.

Ou ainda:

Belas pinturas e esculturas diversas, decoradas com ouro, belos e luxuosos
mantos, belos tapetes pintados com uma profusao de cores, belas e
luxuosas janelas, vidracarias com safiras, véus e sepulcros adornados com
cintas, calices de ouro e pedras preciosas e livros de letras douradas: tudo
isso ndo € fruto da necessidade, mas da codicia dos olhos

Didlogo entre um monge cluniacense e um cisterciense.'*

Todos esses extratos podem ser lidos, conforme metodologicamente

consideramos, como uma afirmagao estética as avessas, ou, em outras pa-

lavras, como uma aceitacao do deslumbre que a arte causava — além de seu
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firme e sélido estabelecimento no mundo (a Idade Média foi, como se costu-
ma afirmar, uma civiliza¢do da plena expressdo da arte).

Seja como for, a estética gotica, como dissemos, considerava necessa-
rias algumas condicdes para o desabrochar da beleza — ou, em termos espe-
cificamente filos6ficos, as chaves para a experimentacdo estética das formas:
a integridade, a propor¢do, a comensuracdo, a ordem e a harmonia.''® Muitos
filésofos medievais se dedicaram a esse problema (desde Alberto Magno
até Duns Scotus, de Tomads de Aquino a Boaventura, de Hugo de Sio Vitor a
Roberto Grosseteste). A definicao mais conhecida, simples, é a de TOMAS DE
AQUINO (1225-1274):

Art. 8. Utrum convenienter a sacris Doctor ibussint essentialia personisat
tributa.

Respondeo § 3. Ad pulchritudinem tria requiruntur: primo quide mintegritas,
sive perfectio, quae enim diminuta sunt, hoc ipso turpia sunt. Et debita
proportio, sive consonantia. Etit erum claritas, unde quae habent colorem

nitidum, pulchra esse dicuntur.

Artigo 8. Perguntamos se os santos doutores apropriaram convenien-
temente atributos essenciais as pessoas.

Resposta § 3. Para que exista a beleza, trés condi¢oes sdao requeridas:
integridade (ou perfeicao), de modo que o incompleto é torpe; a proporcao
devida (ou consonancia), e a claridade, pois se diz belo o que tem uma cor

nitida (os grifos sao meus).

TOMAS DE AQUINO. Suma Teoldgica, 1 q.39 a.8 c.'!!

A integridade é o que esta completo, integro, total; a proporc¢do devida é
sindnimo de harmonia do todo composto por partes, esteticamente algo bem
formado, bem composto (e, de modo estrito, aristotelicamente falando, a rela-
cdo entre matéria e forma).''* Por fim, a claridade (claritas) dizia respeito a cor,
no sentido daquilo que se percebe claramente (por isso, também associada a
verdade, ao conhecimento), pois o que é nitido é limpo, é claro, transparente,

se distingue''® (e retoricamente, se expressa igualmente de modo claro).**
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2.4 RAMON LLULL (1232-1316)
E A ESTETICA DA TRANSICAO:

o sttt medicvnd wo morleino

Beleza é uma bela forma recebida pela visdo, pela audicao, pela imaginacao,
pelo conceito e pela deleitacdo. RAMON LLULL. Arte breve (1308), X, Cem

formas, n. 37.'*°

Termino esse périplo estético com o pensamento de um filésofo que foi uma
espécie de ponte entre dois mundos, o medieval e 0 moderno: RAMON LLULL.
Seu pensamento estético-filos6fico esta disperso em varias obras suas. Basi-
camente sua nocao de belo remete a teoria platénica do belo como manifestagdo
do bem, tema que ja comentamos.''® Tal esséncia ideal foi posteriormente uni-
ficada por PLOTINO em Deus (0 Uno). Assim, Deus e o Uno foram definidos
como o Bem.'”

A Beleza em RAMON LLULL (1232-1316)

“12. A alma boa é mais bela que o Sol”.

“15. Mais vale a beleza interior que a exterior”.
“20. Nao existe nada mais feio do que o pecado”.

Livro dos Provérbios, cap. XXX1V.''

Por exemplo, no Livro das Maravilhas (1289) — o conceito de maravilha
é platdonico!"'® — ha um capitulo dedicado a beleza e a feitira. Um peregrino
chamado FELIX (pois é feliz!) viaja pelo mundo, para se “maravilhar com suas
maravilhas”. Encontra um sabio eremita e entdo os dois conversam sobre as
coisas (desde as plantas e o mundo animal até o Paraiso e o Inferno). E tam-
bém sobre o Belo. O fil6sofo cataldo discorre, em termos platonicos (e neo-
platonicos), em uma forma circular de redacao que tem o objetivo de fazer o
leitor ascender espiritual e espiraladamente, sempre em direcao a Deus. Trata-
se de uma permeabilidade vocabular, pois LLULL, ao abordar um tema, costu-

meiramente utiliza o mesmo campo semantico de palavras (no caso, entender/



entendimento/entendia e beleza/embeleza), mas muda o ponto de gravidade tex-

tual para assim fazer o leitor ascender:

— O homem ama naturalmente a beleza, porque em Deus ha beleza, e tal
beleza é espiritual. Assim, é uma grande maravilha o fato de os homens
desse mundo amarem mais a beleza nas coisas corporais que nas espirituais,
pois Deus nado tem corpo, nem beleza corporal. A beleza espiritual existe
em lembrar, entender e amar a Deus, a fé, a esperanca, a caridade, e todas as
outras virtudes. A beleza espiritual existe em lembrar, entender e desamar
a gula, a luxdtria, e todos os outros vicios. A fealdade espiritual é lembrar,
entender e desamar a Deus e as virtudes, e lembrar, entender e amar os
vicios. Como isso é assim, é uma grande maravilha que a fealdade exista
em tamanha grandeza, e a beleza em tamanha pequenez.

— A maior beleza que o homem pode considerar estd na esséncia divina,
na qual Deus Pai engendra Deus Filho de Sua beleza e espira Deus Espirito
Santo, pois quando o Pai frui Sua bondade, infinitude, eternidade e todas
as Suas dignidades, é belo em Si mesmo, no Pai e no Espirito Santo, e o
Espirito Santo é belo em Si mesmo, no Pai e no Filho.

Para que Félix entendesse perfeitamente a beleza divina, o eremita disse
que uma alma santa estava em contemplacao, e via a grande beleza em
seu entender e em seu entendimento, pois o entendimento entendia
que podia entender Deus, e entendia que este poder tinha uma grande
beleza, ja que entender Deus é uma grande beleza, e tal entender embeleza
muito o entendimento. A santa alma via 0 mesmo em sua memoria e em
sua vontade. Ao ver uma beleza de poder tdo grande em sua memoria,
entendimento e vontade, esta alma amou ter aquela beleza em seu poder,
e quis lembrar, entender e amar a Deus para que fosse bela em sua esséncia

e em sua obra.'?
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Nessa redacdo circular, Llull tenta explicar o inexplicavel, isto é, o éxtase
mistico do contato com Deus — e também a prova, por razdes necessdrias, que
a Santissima Trindade existe em todas as coisas. Seja como for, esta forma de
redacdo é tipicamente medieval e se explica também pela ideia neoplaténica
de que o conhecimento da alma — e, portanto, o de Deus — ocorria através de
um movimento circular, ou melhor, em uma espiral ascendente, nocao igual-
mente presente em Plotino.!*

A seguir, no mesmo capitulo, ha uma passagem que exprime muito deli-
cadamente a questao da contemplacao e da sensacao que os misticos tinham
ao desfrutar a fruicao do Belo em Deus:

Félix entendeu a semelhanca que o eremita disse, e afirmou que,
entendendo a beleza do poder de Deus em Sua bondade, infinitude,
eternidade e em todas as Suas dignidades, desejava que naquela bondade
houvesse beleza de produzir o bem, o infinito, o eterno, e assim de todas,
para que a esséncia fosse bela na bondade, na infinitude, e em todas, e
que também fosse bela na beleza de Sua obra por todas, estando todas as
dignidades em uma beleza essencial, e sendo belas pelas distintas obras

nas pessoas divinas.!??

A beleza das coisas, do mundo, nasce a partir das belezas das pessoas
divinas que, ao engendrar suas dignidades — infinitude, eternidade, etc. —
cria a beleza do mundo. Para o filosofo, isso era ainda mais maravilhoso, pois
se chocava frontalmente com a maldade e a feitira existentes no mundo. Por
isso chora, lamenta o estado das coisas, especialmente a perda da Terra Santa

(quando adentra em um tema politico):

— Filho, disse o eremita, é uma coisa muito feia os sarracenos terem e
possuirem a Terra Santa que Jesus Cristo nasceu e morreu. Por isso, um
cavaleiro disse a um principe que a fealdade era maior no principe que nos
cavaleiros de um escudo, pois a fealdade do principe expulsava a beleza.'?*

Félix entendeu a razao pela qual o eremita dizia aquela semelhanca, e disse
que Deus recebe mais desonra dos principes e prelados quando sao maus
homens e se inclinam a amar as coisas vis e feias que dos seus submetidos.
Entdo Félix disse que as maiores semelhancas da beleza se convertiam neste
mundo nas maiores semelhancas de fealdade. Ao dizer estas palavras, Félix



chorou por muito tempo, e amaldicoou a fealdade, que em tantos e em tdo
grandes homens se metia para vencer a grandeza da beleza na bondade, na
duracado, no poder, na sabedoria e na vontade.'*

A filosofia medieval entendia, de um modo bastante platonico, a beleza
como um trago do Ser. De qualquer modo, tudo o que os pensadores medievais
discorreram sobre o tema indica que a beleza era passivel de ser entendida
racionalmente, que ela tem fundamentos racionais.'?® Para eles, a estética era
um tratamento conceitual, filos6fico, do tema do Belo. E 0 cosmos, 0 mun-
do, a natureza, a vida, o homem, eram belos. Porém, mais belos ainda eram
a Verdade, a Justica, a Temperanca, a Fortaleza, a Prudéncia — e o Amor, Fé e

Esperanca. Belos tempos filosoficos.

A Beleza em Ramon Llull (1232-1316)

“7. Belo é o homem que alimenta belos pensamentos”.

“8. Nao ha virtude feia nem vicio belo”.

“10. Os dentes brancos na boca nao sao tao belos quanto dizer a verdade”.

Livro dos Provérbios, cap. XXX1V.'?¢
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medieval, op. cit., p. 180.
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“O que distingue o desdobramento da arquitetura gotica francesa de
outros fendmenos comparaveis é, em primeiro lugar, sua extraordina-
ria sequéncia légica e, em segundo, o fato de que o principio do vide-
tur quod — sed contra — responde o dicendum foi empregado, parece, de
modo plenamente consciente”. PANOFSKY, Erwin. Arquitetura Gotica e
Escolastica. Sobre a analogia entre arte, filosofia e teologia na Idade Média.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 61.

A obra que se debruca sobre toda essa terminologia estética é a de
JAQUES PI, Jéssica. La Estética del Romdnico y el Gético. Madrid: A.
Machado Libros, 2003, e também TATARKIEWICZ, Wladyslaw. Historia
de la Etética. 11. La estética medieval, op. cit., p. 155-156.

Ha um interminavel debate sobre a autenticidade da correspondén-
cia entre Abelardo e Heloisa. No que diz respeito a Carta viil, ela faz
parte da ultima secdo, em que Heloisa solicita “..conselhos, diretri-
zes e esclarecimentos ao Mestre Pedro Abelardo sobre problemas e
questoes teologicas e liturgicas para a orientagdo espiritual e a admi-
nistracao do Mosteiro do Paracleto”. ROCHA, ZEFERINO. “Introducao”.
In: Abelardo — Heloisa. Cartas. As cinco primeiras cartas traduzidas do
original, apresentadas e comentadas por Zeferino Rocha. Recife: Editora
Universitaria da UFPE, 1997, p. 22. Zeferino Rocha considera as cartas
legitimas. Por sua vez, Hubert Silvestre cré que as cartas VI, VII e VIII
“foram redigidas pelo prepositusmonachorum preocupado, entre outras
coisas, em assegurar a sua autoridade sobre a superiora do Paracleto e
favorecer, durante uma eleicao contestada, a candidatura de Agnes de
Mécringes a frente da comunidade. (Estes motivos sao 0s que Benton
tinha inicialmente exposto para dar conta do conjunto do dossier)”.
SILVESTRE, Hubert. “O idilio de Abelardo e Heloisa: a parte do romance”.
In: HISTORIA CALAMITATUM. Cartas. Abelardo e Heloisa (prefacio,
trad. e notas de Abel Nascimento Pena). Lisboa: Fundacao Calouste
Gulbenkian, 2008, p. 83.

Apud TATARKIEWICZ, Wladyslaw. Historia de la Estética. II. La estética
medieval, op. cit., p. 184.

Ibid.
JAQUES PI, Jéssica. La Estética del Romdnico y el Gotico, op. cit., p. 83

Apud. cosTA, Ricardo da. “A anamnese estética de Umberto Eco”. In:
SANTOS, Bento Silva(org.). Mirabilia 20 (2015/1). Arte, Critica e Mistica —
Art, Criticism and Mystique. Barcelona: Institut d’Estudis Medievals, UAB,
Jan-Jun 2015, p. 234-251. Internet, http://www.ricardocosta.com/artigo/
anamnese-estetica-de-umberto-eco.
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“A tal ponto que, faltando a disposicao da matéria a forma, a propria
forma desaparece (Sentencia libri de anima 1, 9, p. 46b). E esta a tipica
proporcao capaz de interessar aquele que olha esteticamente a coisa,
apreciando-lhe a congruente organizacao”, ECO, Umberto. Arte e Beleza
na Estética Medieval, op. cit., p. 115.

Comentarios de Jéssica Jacques Pi, op. cit., p. 86.

ECO, Umberto. Arte e Beleza na Estética Medieval, op. cit., p. 121. Por sua
vez, Johan Huizinga (1872-1945) é rigoroso em seu juizo a respeito da
estética escolastica medieval — quando escolhe como estudo de caso
0 pensamento estético de Dionisio Cartuxo (1402-1471), te6logo e mis-
tico flamengo: “O pensamento medieval sempre remete a ideia de
beleza a conceitos como perfei¢cdo, proporcao e esplendor (...) O resul-
tado é desastroso: estética adaptada é sempre uma coisa precaria. Com
um conceito de beleza tao intelectualizado, nao é de se admirar que o
espirito ndao possa perder tempo com a beleza terrena: onde quer des-
crever o belo. Dionisio sempre acaba desviando na mesma hora para o
belo nao visto: para a beleza dos anjos e do empireo. Ou entdo procura
por ela nas coisas abstratas: a beleza da vida é a transformacao da pro-
pria vida, segundo a diretriz e a ordem da lei divina despida da feiura
do pecado. Ele ndo fala da beleza da arte, nem mesmo daquilo que mais
deveria chamar sua atencdao como exemplo de algo com um valor esté-
tico em si: a musica”. HUIZINGA, Johan. O outono da Idade Média. Sao
Paulo: Cosac Naif, 2010, p. 466.

Traducao: Ricardo da Costa e Felipe Dias de Souza. Internet, http://www.
ricardocosta.com/sites/default/files/pdfs/artebreve.pdf.

“A visdo é, de facto, a mais aguda das sensacdes que nos chega através
do corpo; mas ndo consegue ver 0 pensamento — e que extraordinarios
amores provocaria, se uma imagem sua dessa natureza se nos ofere-
cesse clara através do sentido da vista. E 0 mesmo se passa com tantos
outros objectos dignos de ser amados. Todavia, s6 a beleza obteve essa
sorte, a ponto de ser a mais evidente e a mais digna de ser amada. Ora,
quem nao é neo-iniciado ou se deixou corromper nao consegue passar
rapidamente daqui para além, para junto da beleza em si, ao contem-
plar naterra quem possui o seu nome. Desse modo, ndo sente veneracao
quando a olha, mas entrega-se ao prazer, a maneira de um quadrtpede
trata de fecundar e de procriar filhos e, familiarizando-se com o desre-
gramento, ndo sente receio nem vergonha de buscar um prazer contra
a natureza. O recém-iniciado, pelo contrario, o que contemplou larga-
mente as realidades de outrora, quando vé uma face divina ou alguma
forma do corpo, que imita bem a beleza, sente primeiro um estreme-
cimento e invadem-no alguns dos temores do passado; em seguida,

67



68

ESTETICA

117

118

119

120

121

122

fixando o olhar, venera-a como a um deus”. PLATAO. Fedro (introd., trad.
e notas de José Ribeiro Ferreira). Lisboa: Edi¢des 70, 2009, p. 67.

“Pois tudo o que é belo esta abaixo do Uno, e provém do Uno, como toda
luz do dia provém do Sol”, PLOTINO. Tratados das Enéadas. Sao Paulo:
Polar, 2000, “Sobre o Bem ou o0 Uno”, 4. p. 127.

RAMON LLULL. El Libro de los Proverbios. Liberproverbiorum (ed. de
Sebastian Garcia Palou). Madrid: Miraguano S. A. Ediciones, 2011, p. 60.

“Teeteto — Pelos deuses, S6crates, como me espanto muitissimo com
o facto de ser assim e, por vezes, quando verdadeiramente olho para
isso, fico tonto. Socrates — Efectivamente, meu amigo, Teodoro parece
ndo ter adivinhado mal a tua natureza. Pois o que estas a passar, o
maravilhares-te, é mais de um fil6sofo. De facto, nao ha outro princi-
pio da filosofia que nao este...”. PLATAO. Teeteto (trad. Adriana Manuela
Nogueira e Marcelo Boeri; prefdcio de José Trindade Santos). Lisboa:
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2010, p. 212.

RAIMUNDO LULIO. Félix ou O Livro das Maravilhas. Parte 11 (apres. e trad.
de Ricardo da Costa). Sdo Paulo: Editora Escala, 2009, p. 222-223.

“Quando uma Alma chega a conhecer a si mesma, vé que seu movi-
mento nao se da em linha reta (...), mas que o movimento conforme a
sua natureza é como um circulo ao redor de algo — nao de algo exterior,
mas de um centro, a partir do qual provém o circulo”. PLOTINO, “Sobre
o0 Bem ou o0 Uno”, 8 (Tratados das Enéadas, op. cit., p. 136). Agradeco a
maravilhosa aula sobre a mentalidade medieval ministrada pelo querido
e saudoso amigo Rui Vieira da Cunha.

RAIMUNDO LULIO. Félix ou O Livro das Maravilhas. Parte II, op. cit.,
p. 223. Novamente a filosofia luliana parece estar em sintonia com
o neoplatonismo de PLOTINO, como se percebe nesta passagem das
Enéadas: “A contemplacao tem de ser um ato préprio de quem a dese-
jou. Mas aquele que ainda ndo chegou a essa contemplacdo, cuja Alma
ainda ndo tomou consciéncia do esplendor dessas alturas, que ainda
ndo o experimentou em si mesmo com uma emocao semelhante a do
amante ao repousar no amado, que ainda ndo contemplou a luz ver-
dadeira, aquela mesma que ilumina todas as almas, é por ainda estar
muito carregado com pesos que o puxam para tras e o impedem de
se elevar a contemplacao; é por ainda ndo se elevar despojadamente,
mas por trazer consigo algo que o separa do Uno e o impede de reco-
lher-se no Uno. Em verdade, o Uno ndo esta ausente de nada, e, no
entanto, ele esta ausente de tudo, de modo que sua presenca s6 esta
presente para 0s que sao capazes e estao preparados para recebé-la, de
modo a poderem coincidir com ele, a poderem estar em contato com



123

124

125

126

ele, a poderem toca-lo gracgas a sua semelhanga, isto é, aquela potén-
cia que tém em si que tem parentesco com ele, posto que provém
dele. S6 quando estamos no estado em que estavamos quando saimos
dele podemos contempla-lo como ele é em sua natureza”. PLOTINO,
“Sobre o Bem ou o0 Uno”, 4 (Tratados das Enéadas, op. cit., p. 128). Para
essas questoes ver VAZ, Henrique C. de Lima, Experiéncia mistica e filo-
sofia na tradigdo ocidental, Sao Paulo, Edi¢bes Loyola, 2000.

“Cavaleiros de um escudo” significa aqueles que nao tinham depen-
dentes sob seu comando e que fossem seus feudatarios. Por exemplo,
o rei da Franca era um cavaleiro de muitos escudos, pois comandava
um exército. Por outro lado, na acepcao heraldica, “cavaleiro de um
escudo” significa que ele s6 tinha uma arma. Por exemplo, se ele se
chamasse Pereira, so teria as armas dos Pereira, nao teria herdado as
armas de outra linhagem (e nem feudos). No caso deste exemplum, a
questao é que o cavaleiro de um escudo sé poderia ir para a cruzada
sozinho e o cavaleiro de muitos escudos poderia levar um exército.
Dai a fealdade do principe ser maior, pois sua responsabilidade
também era maior, ja que era o0 mais excelente e tinha mais obriga-
cOes que todos os excelentes. Assim, Llull — e praticamente todos os
filésofos medievais — nunca dissociam o0 mundo moral do mundo
material, e recorrem com frequéncia a indignacao para ressaltar as
faltas dos poderosos, pois em sua 6tica, quanto mais elevado esti-
ver socialmente o cristdo, maior sera sua obrigacao para com o todo.
Por esse motivo, aquele principe é indigno, porque expulsou a beleza
de seu oficio com a fealdade de sua omissao. Agradeco novamente a
maravilhosa aula ministrada pelo querido e saudoso amigo, o heral-
dista Rui Vieira da Cunha.

RAIMUNDO LULIO. Félix ou O Livro das Maravilhas. Parte II, op. cit., p. 227.
SCRUTON, Roger. Beleza. Sao Paulo: E Realizacdes, 2013, p. 206.

RAMON LLULL. El Libro de los Proverbios. Liberproverbiorum (ed. de
Sebastian Garcia Palou). Madrid: Miraguano S. A. Ediciones, 2011, p. 60.
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3.1 IMAGINACAO E ARTE NO

Pensmmento flodeinc

3.1.1 IMAGINACAO E ARTE NO PENSAMENTO DE KANT

Ao expulsar os poetas de sua cidade ideal, acusando-os de serem produtores
de simulacros, com imitacdes muito distantes da verdade, que enganam as
criangas, PLATAO condenou a imaginacao e a arte a ilusdo e a falsidade. Tal
condenagao, no desenrolar histérico do pensamento Ocidental, acabou por
distinguir a imaginacdo da razao, atribuindo aquela o erro e a essa a verdade,
subordinando, com isso, toda a arte a uma posicao inferior em relacdo a filo-
sofia e a ciéncia.

Somente em KANT (1724 — 1804) e no idealismo alemao (1780 — 1880),
ja no pensamento moderno, que a imaginacao foi reabilitada como faculdade
propriamente produtiva. Para Kant, é necessario distinguir a imaginacao como
invencdo e como imitagdo: a imaginagdo produtiva, que, antecedendo a ex-
periéncia do que sera representado, apresenta o objeto originariamente; e a
imaginacdo reprodutiva, derivada de uma experiéncia sensivel, como repre-

sentacdo de uma intuicdo empirica anterior.

Imaginacao produtiva: faculdade de apresentacao originaria do objeto, que cria

a sua imagem,;

Imaginacao reprodutiva: faculdade de apresentacao derivada, que reproduz a ima-

gem de um objeto ja conhecido.

Para KANT, enquanto a imaginac¢ao reprodutiva representa apenas a ima-
gem de uma experiéncia sensivel do objeto, a imaginacao produtiva esta rela-
cionada as intuicdes do espaco e do tempo, sendo, portanto, o fundamento da
sensibilidade pura, que, por sua vez, é o fundamento do conhecimento a prio-

ri. Desse modo, Kant retira a imagina¢dao do ambito da ilusao e do erro a que
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foi condenada pela tradi¢ao platdnica, atribuindo-lhe um papel fundamental
ao préprio conhecimento.

Em sua Critica da faculdade de julgar (1791), KANT caracteriza o belo dis-
tinguindo-o do agradavel (como uma satisfacao imediata, porém empirica),
do atil (o que se sustenta em uma finalidade externa ao objeto considerado)
e do perfeito (o que implica a subordinacido do objeto a um conceito ja de-
terminado anteriormente). Se retirarmos o deleite que um objeto propor-
ciona aos nossos sentidos, a utilidade de sua serventia e a perfeicdao que o
subordina a um conceito, o que sobra do objeto? Sobra o que Kant chama de
sua forma, a qual s6 temos acesso através do “desinteresse”. O desinteresse
é a possibilidade de nos relacionarmos com o objeto sem termos uma fina-
lidade para fora desse relacionamento, que de antemao ja direciona o seu
aparecimento em uma determinada perspectiva (interesse). Desprovido de
qualquer finalidade, seja ela do agrado, da utilidade ou do conhecimento,
ao desinteresse o objeto aparece para a imagina¢do em sua pura forma. O
conceito de forma em Kant ndo é apenas o oposto do conceito de matéria,
compondo o bindmio matéria e forma, mas possui também o significado de
figura (Gestalt), a estrutura organizadora que configura a imagem no apare-
cimento da coisa. Para Kant, a forma é o que mostra os fenémenos do espaco

e do tempo. Por isso:

O poder que, no homem, lhe permite acessar a fenomenalidade pura é
precisamente a imaginacao, cuja liberdade, “desenvolvendo-se, de algum
modo, na contemplacao da figura”, ndo esta aqui limitada por algum
fim e, assim, pode se abrir a livre beleza daquelas composicdes “que ndo
representam nada, objeto algum, sob um conceito determinado”, e que sio,
para Kant, o préprio exemplo do Belo.'*®

Nesse sentido, a imaginacdo para KANT possui o poder originario, ao
mesmo tempo receptivo e espontaneo, de abrir o homem a compreensao de
uma dimensao ndo objetiva (e por isso impossivel de ser determinada pelo
conceito), a partir da qual algo pode se tornar objeto de conhecimento. O mes-
mo se da na arte, pois a obra do génio ndo é suscetivel a uma abordagem me-

ramente conceitual. Para Kant, o belo, que pode aparecer tanto na obra de arte



como na natureza, provoca no homem o que ele caracterizou como “livre jogo

das faculdades”, o que promove o que ele chamou de “Ideias estéticas”.

KANT divide o homem em faculdades, sendo as mais importantes:
- a intuicao, que percebe sensivelmente o objeto;
- o0 entendimento, que unifica a diversidade sensivel na unidade do conceito;

- e a imaginacao, que ele indica ser a raiz comum tanto da intuicao como do enten-

dimento e, consequentemente, o que une as duas faculdades.

De acordo com KANT, a ideia estética é “uma representacao da imagina-
¢do que da muito o que pensar, sem que qualquer pensamento determinado,
isto é, conceitual, lhe possa ser adequado”**°. A ideia estética, nao podendo
ser apreendida pelo conceito, provém do livre jogo das faculdades da intuicao,
do entendimento e da imaginag¢ao. A faculdade propria da ideia estética é a
imaginacdo produtiva, que, proporcionando uma forma ndo sensivel ao inte-

ligivel, nos da muito o que pensar.

Encontramos, pois, em KANT, a ideia de uma imaginacao produtiva, através
da qual o espirito por inteiro do homem se retine em prol de uma livre
criacdo artistica que so6 é realmente genial por ser um dom da natureza,

assim fugindo da jurisdi¢ao do entendimento."*°

Nesse sentido, KANT atribui a fun¢ao produtiva da imaginacao uma im-
portancia que ela nunca teve até entdo no pensamento ocidental. Todavia,
mesmo atribuindo essa importancia a imaginacdo, ao tratar em sua obra
Critica do juizo apenas da questdo do belo, deixando para abordar a questao
da verdade em outra obra, Kant acaba corroborando a tradicao platdnica que
separa o belo artistico da verdade conceitual, consolidando a perspectiva que
pensa o real dividido em trés ambitos fundamentais, a verdade, o bem e o belo,
cada qual com uma ciéncia distinta: a 16gica, a ética e o belo. Por isso, Kant
escreveu uma légica, a Critica da razdo pura, para tratar da questao da verdade,
uma ética, a Critica da razdo prdtica, para tratar da questao do bem, e uma es-

tética, a Critica do juizo, para tratar a questao do belo.
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3.1.2 IMAGINACAO E ARTE NO PENSAMENTO DE SCHILLER

Bastante influenciado pelo pensamento kantiano, SCHILLER acentuou ainda
mais a primazia da imaginacdo com relacdo ao entendimento, a0 mostrar que
é na e pela arte que a natureza se revela. Ao contrario do carater subjetivo que
ainda encontramos em KANT, para Schiller ha uma objetividade sensivel do
belo que se revela na imagina¢do: “Para Schiller trata-se de pensar a objeti-
vidade sensivel do Belo, de devolver, de certa forma, o belo a natureza, mas
também de mostrar que é pela e na arte que a natureza se revela.”'*'. Distan-
ciando-se de Kant, Schiller propde assim uma reconcilia¢ao da sensibilidade
e da racionalidade, da arte e da verdade. Para Schiller, o belo, como obra da
imaginacdo, € uma “livre exposicao da verdade”, ndo da verdade logica do en-
tendimento, mas a verdade da prépria vida, a objetividade da natureza. Sem
ser proveniente de algum conhecimento conceitual, portanto de nada subje-
tivo, o belo mostra o proprio ser, sendo a sua imagem uma producao livre da
propria vida, um dom da natureza. Em suas Cartas sobre a educagdo estética
do homem, publicadas como obra em 1795, em que ele expos “o resultado das
suas investigacoes a respeito do belo e da arte”, Schiller indicou os estreitos
lacos que unem a questao da arte com a questao do destino do homem. Ques-
tionando o dualismo kantiano entre natureza e liberdade, Schiller vai buscar
na natureza o modelo da prépria liberdade. Ndo a natureza degenerada pela
ciéncia moderna, a natureza dissociada em regides especificas, coisificada em
objeto pelo conhecimento, mas a natureza tal como os gregos a concebiam,
“a natureza que tudo retine”. Ao contrario da natureza desnaturada que ca-
racteriza a modernidade, tanto em sua arte como em sua cultura e ciéncia,
Schiller propunha um retorno as concepc¢oes gregas da relacao entre natureza
e arte, a fim de “restabelecer na nossa natureza a totalidade que a arte destruiu,
de restaura-la através de uma arte superior”'**. Para isso, o artista precisa se
preservar das perversdes dos tempos modernos e, ao contrario de lidar com a
natureza através da objetividade do conhecimento, ser capaz de transcender
a experiéncia empirica da natureza e, através de sua imaginacao produtiva,
compreender a prépria ideia da natureza. Desse modo, Schiller acaba por con-

ceber a imagina¢ao ndo mais como um processo ontoldgico, mas como uma



“atividade” do sujeito, voltando, desse modo, a0 mesmo ponto de vista subje-

tivo que inicialmente criticou em Kant.

3.1.3 IMAGINAQAO E ARTE NO PENSAMENTO DE HOLDERLIN

Coube a HOLDERLIN o reconhecimento da verdadeira importancia da imagi-
nac¢ao. Enquanto o conceito apresenta a universalidade apenas de modo me-
diato, a medida que todo conceito é uma representacao subjetiva do objeto
e, portanto, algo mediatizado pelo sujeito, a imagem ¢ a figura imediata do
infinito, é a concrecdo do universal no particular, como nas mitologias em
que os deuses, embora sejam individualizados em figuras particulares, refe-
rem-se a universalidade da natureza. Pela propria finitude de sua esséncia, o
homem s6 tem acesso ao universal por meio do particular, ndo havendo outra
experiéncia do infinito, a ndo ser no seu tornar-se imagem. Nesse sentido, a
esséncia da imagem é dar a ver o invisivel e 0 incognoscivel, e ndo ser apenas
uma mera copia, uma imitacao do real, como desde Platdo sempre se pensou
a imagem poética. “E por lidar com a propria esséncia das coisas que a poe-
sia fala necessariamente por imagens. As imagens poéticas sao, decerto, no
sentido forte, imaginacdes, ndo fantasias ou ilusdes, mas sim a coloca¢do em
imagem daquilo que nunca aparece como tal.”*?

Por essa caracteristica de ser simultaneamente universal e particular,
a imagem, para HOLDERLIN, nao se limita apenas ao carater poético da lin-
guagem, mas abarca também o processo ontolégico da filosofia, pois poesia
e filosofia possuem o mesmo “objeto”, a saber, o absoluto universal. Assim,
para Holderlin, a imaginacao é, antes de tudo, a capacidade de dar uma for-
ma real a ideia, sendo, portanto, o que torna imediatamente acessivel o que
é pensado pela filosofia.

Assim como em HOLDERLIN, para SCHELLING, a imaginacao também é a
faculdade principal da arte, sendo aquela que torna imediatamente acessivel
0 que é pensado pela filosofia, pois, assim como em Hoélderlin, a imaginacao
é, antes de tudo, a capacidade de dar uma forma real a ideia. Tais formas que a
imaginacao faz da ideia sao os deuses das poesias arcaicas; o conjunto dessas

poesias constitui a mitologia de um povo: “o que as Ideias sao para a filosofia,
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os deuses sdo para a arte.”"**, Logo, o acesso ao mundo dos deuses ndo é propi-
ciado nem pelo entendimento, nem pela razdo, mas apenas pela imaginacao.
Assim, para Schelling, a mitologia é a origem tanto da poesia quanto da filoso-
fia, ja que a filosofia, enquanto pensamento das ideias, funda-se nas imagina-
¢Oes mitolégicas, das quais extrai suas significacdes universais.

O que tanto HOLDERLIN quando SCHELLING propuseram com seus pen-
samentos foi um retorno a prépria origem do filosofar, que foi perdido pela
dominacdo da légica: a criacdo poética do mito, sua imaginacao criativa.

Nesse sentido, desde a condenacao platénica da imaginacao, a arte pas-
sou a ser considerada inferior a filosofia e a ciéncia, compreendida como ins-
tancia dailusao e da falsidade, até o pensamento de HOLDERLIN € SCHELLING,
que vao restituir a imaginag¢ao e a arte um estatuto de verdade. Esse pensa-
mento sera retomado por NIETZSCHE que, invertendo a posi¢do platdnica, vai
afirmar que a arte possui mais valor do que a ciéncia, fazendo uma grande
critica a toda tradi¢do ocidental do pensamento, conforme veremos no pro-

ximo moédulo do curso.

MATERIAIS DE SUPORTE
A arte no pensamento, de Francoise Dastur.
http://pessoaypessoa.blogspot.com.br.

http://zip.net/bsTrH6M.
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Este texto, escrito para a disciplina de Estética do curso Licenciatura
de Filosofia, na modalidade EAD, foi baseado no texto A arte no pensa-
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4.1 ARTE E VERDADE NO

PENSAMENTO DE ;;W (7

A arte ndo reproduz o visivel, faz visivel.
Paul Klee

A relacdo entre arte e verdade sempre foi pensada no Ocidente a partir de um
paradigma fundamental: a separacdo entre ser (esséncia inteligivel) e aparecer
(aparéncia sensivel); e a consequente vinculacao do ser ao conhecimento fi-
loso6fico-cientifico e do aparecer a arte. Apos o exemplo socratico da expulsdo
do poeta da cidade ideal, a tradicdo filos6fica passou a interpretar a relagao
entre arte e verdade desde a contraposicao aparéncia versus esséncia, sensivel
(corpo) versus inteligivel (alma), ilusao versus verdade. Nesse sentido, a arte
veio a ser interpretada como uma atividade que manifesta a beleza sensivel,
aparente e iluséria do real, o belo estético, sendo, portanto, oposta ao conhe-
cimento cientifico da verdade, compreendido como uma certeza inteligivel,
essencial e efetiva do que as coisas sdo. A tradicdo ocidental do pensamen-
to, a0 pressupor a separacao entre ser e aparecer, contrapds arte e verdade na
disjuncao “sensivel e inteligivel”, concedendo um maior valor a esse, como
fundamento da ciéncia, do que aquele, como principio da arte.

O pensamento de NIETZSCHE, a sua filosofia com o martelo, opds uma
critica tdo radical a esses pressupostos, que eles comecaram a ruir; apos as
suas consideracdes, esses paradigmas perderam a sua validade universal, eles
ndo possuem mais uma legitimidade incondicional no mundo contempora-
neo. A fim de abordar a questdo da arte no pensamento contemporaneo, este
texto propde mostrar como Nietzsche, rompendo com essa avaliagao tradicio-
nal, interpreta a arte nio mais no ambito da beleza estética, mas como uma
experiéncia fundamental da dinamica propria de vida — o que ele chamou de
“vontade de poder” (Willezur Macht) —, que promove no homem uma transva-
loracdo de seus valores tradicionais. O proposito deste texto é mostrar como a

arte, vista desde a perspectiva da vida como vontade de poder, é compreendida
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por Nietzsche como um antidoto contra a decadéncia, a doenca, da verdade:
“Temos a arte para ndo perecer na verdade.”'*

Como herdeiro da tradicao filos6fica, NIETZSCHE também contrapos
arte e verdade na disjuncdo aparéncia sensivel e esséncia inteligivel; todavia,
ao contrario do modo tradicional, que outorga mais valor a verdade, conside-
rando a ciéncia mais importante do que a arte, ja desde o seu primeiro livro,
Nietzsche busca mostrar que, a partir da perspectiva da vida, a arte tem mais

valor do que a verdade:

A relagdo entre arte e verdade é uma questao que se tornou grave para mim
desde o principio; e hoje ainda experimento um horror sagrado diante
deste desacordo. Meu primeiro livro lhe é consagrado. O nascimento da
tragédia professa a fé na arte, sobre o fundo de uma outra crenca: a saber,
que nao é possivel viver com a verdade; que a “vontade de verdade” ja é um
sintoma de degenerescéncia...”®

A esse propésito de, a partir da perspectiva da vida, ver a ciéncia com
a Otica do artista, NIETZSCHE chamou de “transvaloracao de todos os valo-
res” (UmwertungallerWerte), o que devemos compreender como sendo o seu
projeto de superacao da decadéncia do pensamento tradicional, de transfor-
macao de sua concepcao metafisica de verdade — o que ele chamou de “trans-
mundo” (Hinterwelt). Tal como o termo meta-fisica, a palavra trans-mundo
também indica um buscar o que esta além da fisica, do mundo. O transmun-
do, como modalidade metafisica do pensamento, indica o prop6sito humano
de procurar principios universais e necessarios para fundamentar a realidade
de nossa existéncia. Ao contrario de assumir sua condicao temporal, em que
tudo esta submetido a dindmica finita de nascimento e morte, ao devir con-
juntural da transitoriedade, o homem busca uma verdade autdbnoma e eterna
das coisas, a partir da qual ele pode obter certeza da realidade e, assim, esta-
bilidade, dominio e seguranca.

NIETZSCHE compreende que, desse modo, a ciéncia concebe a ficcao
de um transmundo conceitual, perfeito e eterno, que serve como modelo
para avaliar esse nosso mundo como imperfeito, ilusorio, o que nao deveria

de ser'*’. O transmundano corresponde a representacao de uma eternidade



paradisiaca, a verdade conceitual que, por tornar tudo disponivel a domina-
¢do da certeza, acaba provocando no homem um desprezo ao que é efetivo, o
que passa entdo a ser visto como ilus6rio, o mundo aparente. Com essa ficgao,
o homem inventa um mundo verdadeiro, concebido pela representacdo de
principios, conceitos e juizos, em detrimento da experiéncia de nosso mundo
davida, da natureza e da historia. Cria-se um lado de 1a para difamar o lado de

ca; um além eterno para desprestigiar a nossa condicio temporal.

Em resumo: o mundo, tal como deveria ser, existe; este mundo, o mundo
em que vivemos é um erro: este mundo, 0 nosso, nao deveria existir. A
crenga no ser é apenas uma consequéncia: o verdadeiro motor primeiro é
adescrenca no devir, a desconfianga ao devir, o desprezo do devir. Qual é o
homem que raciocina dessa maneira? Uma espécie improdutiva e doente,
uma espécie cansada da vida. (...) A crenca de que o mundo que deveria

ser existe verdadeiramente é uma crenca dos improdutivos, que nao
querem criar o mundo tal como deve ser. Admitem que ja existe, buscam
0s meios para se chegar a ele. “Vontade de verdade”: essa é a impoténcia
da vontade de criar.**®

NIETZSCHE considera a “vontade de verdade” (Willezur Wahrheit) um
sintoma de degenerescéncia do homem doente, improdutivo e cansado da
vida — aquele que nega a necessidade de decidir o que é na conjuntura de seu
acontecimento e, por isso, quer certeza, a estabilidade e a seguranca da ver-
dade. Por ndo suportar a tarefa de criar a sua propria realidade, de vir a ser em
si e por si mesmo o seu proprio ser, esse homem busca, por todos 0s meios,
submeter o real as regras de principios 16gicos, a fim de tornar todo existente
possivel de ser pensado e, assim, sudito do espirito — seu espelho e reflexo.

A medida que a verdade do real esta na certeza do homem, esse pode co-
nhecer a priori a propria esséncia de tudo que é, tornar-se mestre e senhor de to-
das as coisas — aquele que pode nio s6 conhecer, como também corrigir a vida.
Concebendo a realidade a partir de principios que possam ser, previamente,
calculados, a certeza do homem passa a ser a medida do mundo — o seu “leito
de Procusto”. Com a imposicao da certeza como medida do real, o mundo tor-
na-se uma coisa para o homem, um ob-jeto — o que esta contra-posto ao que é

sub-posto, ao sujeito. Tomando previamente o homem como sujeito e o mundo
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como objeto, o real se predispde a ser dominado pelo conhecimento objetivo
do homem, que pode assim contar previamente com a realidade do mundo. O
conhecimento torna-se uma certificacao do que ja era contado, esperado, com
os principios do entendimento — conhecer é certificar, calcular. Desse modo,
a ciéncia estabelece as condicdes prévias, a partir das quais pode haver um co-
nhecimento a priori; ela pré-dispoe o real, como objeto, a certeza do sujeito.

O método, a metodologia, constituia possibilidade de garantir essas con-
dicées do conhecimento prévio, ele é o que viabiliza haver certeza. A metodo-
logia se constitui como uma regra que garante de antemao ao pensamento um
caminho a verdade; é através dela que o homem pode assegurar as condicoes
de possibilidade do conhecimento cientifico — por isso, NIETZSCHE indica
como caracteristica do século x1x o triunfo do método sobre a ciéncia, pois foi
ele que estabeleceu a domina¢dao moderna do conhecimento cientifico. O mé-
todo transforma o pensamento em calculo. Enquanto o que constitui o pensa-
mento é uma espera no questionamento, a demora que Nietzsche caracteriza
como um ruminar'*’, calcular significa contar previamente com a realidade a
que se vai chegar, indica o exercicio de equacionar solucdes que resolvam 0s
problemas o mais rapidamente possivel.

Qual tipo de homem raciocina dessa maneira? — Pergunta NIETZSCHE
para responder: uma espécie improdutiva e doente, um homem cansado da
vida. A vontade de verdade € um sintoma de decadéncia do homem. Antes de
ser concebida como um juizo moral, tal decadéncia indica uma diminuicao
da forca vital, o desinteresse, um cansaco existencial que debilita a disposicao
de criar conjunturalmente a sua realidade — uma impoténcia da vontade de
criar. Ao reduzir a realidade a medida da certeza humana, a vontade de verda-
de promove um homem alienado de seu contexto e dependente do planeja-
mento da certeza, que ndo suporta o risco de ndo ter previamente garantido
o conhecimento do mundo. Desse modo alienado e covarde, o homem evita
confrontar-se com o inesperado de sua situacao e de-cai no que ja era espera-
do — apela aos “principios”. A verdade tranquiliza, alivia a existéncia, termina
com o erro e a ignorancia: a verdade corrige a vida. Esse é o sentido do trans-
mundo indicado acima: um além supra-sensivel que se torna modelo para o

homem injuriar, desprezar e corrigir as suas condi¢oes existenciais. Diante



do paradigma da eternidade transmundana dos principios, a vida passa a ser
considerada uma doenca que precisa ser curada.

A essa consideracao que, por atribuir mais valor ao transmundo do
que ao mundo, busca corrigir esse com aquele, NIETZSCHE chama de “es-
pirito de vinganca” (Geist der Rache). A vinganca é o espirito que anima e
promove o desejo transmundano. O homem se vinga porque concebe a vida
como o que nio deveria de ser — logo, ele esta inteiramente legitimado, a
medida que considera a sua vingang¢a como justica, o que, corrigindo a im-
perfeicao da existéncia, cura a doenga da vida. A vinganca surge no homem
que, revoltado contra a sua condi¢do de ser humano, quer consertar a exis-
téncia — ela é uma reivindicacao de justica, um direito do homem: “Justica
chamamos noés, precisamente, que o mundo seja varrido pelos temporais de
nossa vinganga”.'*

Como indicado acima, para esse tipo decadente, o mundo, tal como de-
veria de ser, existe; este mundo, o mundo em que vivemos, é um erro: esse
mundo, o nosso, ndo deveria existir. Mas, por que a vida é uma doenca que
precisa ser curada? Um erro que ndo deveria existir? NIETZSCHE responde:
porque ela passa, nasce e perece, vindo a ser no “foi assim” do que aparece;
porque a vida é finita, se da no tempo, morre: vinganca é a aversao da vonta-
de pelo tempo e seu “foi assim”. Essa é a sua culpa, a falta — e, por isso, ela
precisa ser punida, isto é, corrigida. Contestando a sua prépria humanidade,
o homem vinga-se de sua condicao finita, nega o sentido da terra com a fic-
¢do de um além-mundo perfeito e eterno, sem o acaso e a transitoriedade
da morte. A vontade de verdade promove um homem que, ao contrario de
encontrar sentido na conjuntura do mundo, isto é, interesse no que vem a
ser, nega 0 aparecer com a representacao de principios, conceitos e juizos
que determinam uma esséncia autdbnoma, eterna e subjacente as coisas, aos
pensamentos e as agdes. Desse modo, por s6 confiar nisso de que pode obter
certeza, o homem atrofia a sua capacidade de ser, enfraquece o seu poder,
se esquece de exercer a sua forca. A decadéncia promovida pelo espirito de
vinganga corresponde a diminui¢do da vontade de poder que engendra um
homem impotente de criar o seu proprio destino, de decidir por si mesmo a

sua propria sorte. A decadéncia ocorre com o desinteresse em vir a ser o que
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se é, por si e para si mesmo; um cansago que ja ndo quer nem mesmo querer
— diagnosticado por Nietzsche como niilismo.

Diante dessa constatacao de que a nossa compreensao de verdade pro-
move uma decadéncia do homem, NIETZSCHE apresenta uma critica aos va-
lores supremos do Ocidente moderno, a fim de propor uma transvaloracao de
todos os valores, o que ele caracterizou como sendo uma redencao do espirito
de vinganca: “Que o homem seja redimido da vinganca: esta é, para mim, a
ponte da mais elevada esperanca e um arco-iris apés longos temporais”.'*!

NIETZSCHE compreende a arte como um movimento contrario a verda-
de, o que restitui ao homem a sua vitalidade, seu interesse pela vida como ela
é, a sua vontade de poder: Temos a arte para nao perecer na verdade. Distinto
da tradicao do pensamento estético, que sempre compreendeu a arte desde o
ponto de vista dos que a usufruem, dos amantes e admiradores do belo, a arte
é pensada por Nietzsche a partir da perspectiva do artista, de sua experiéncia
de criacdo: “Nossa estética foi feminina, no sentido que apenas as naturezas
receptivas a arte formularam as suas experiéncias: ‘o que é o belo?’ Em toda fi-
losofia até hoje se carece do artista...”'**. Nietzsche quer, desse modo, mostrar
que a arte, antes de ser apenas vista a partir da sensacao estética, promove no
homem uma compreensao fundamental da realidade, a de sua prépria cria-
¢do. O artista é quem experimenta a criacao, a producao que conduz algo a
aparecer. Na criacdo artistica, assistimos o vir a ser dos entes, o surgir de uma
obra que, antes, nao era, que passou a ser por meio da atividade do artista — a
arte desperta a realizacdo da realidade, ela promove o modo de ser da vida. No
artista transparece o fendmeno da vida, a propriedade da vontade de poder
que Nietzsche caracteriza como vontade de criar.

Como oposta a vontade de verdade de quem sempre quer a estabilidade
da certeza, a vontade de criar constitui a dinamica de constante auto-supera-
¢ao do foi assim, do sido de uma realidade feita, pronta e acabada, de quem
permanece no interesse de seu proprio vir a ser — daquele que, fazendo de
todo foi assim um assim eu quis e hei de querer, eternamente retorna a possi-
bilidade original de si mesmo. Somente a partir da assungao do eterno retorno
de sua possibilidade de ser, 0 homem pode se constituir na auto-superacao

propria de seu vir a ser, num processo de crescimento e intensificacao do que



ele é. Avida é o que quer sempre crescer, vicejar, tornar-se cada vez mais forte,
mais viva: “Onde encontrei vida, encontrei vontade de poder.”'**

NIETZSCHE indica que o “fendmeno artista” é o mais transparente'**, por
mostrar a vida como vontade de poder, sua dinamica de criacdo, de vira ser no
interesse do que aparece, de origem. Promovendo a origem do que o ente é, a
arte o faz aparecer de um modo pleno, mais intenso e forte: “Os artistas nao
devem ver nenhuma coisa como ela é, sendo mais plena, mais simples, mais
forte; para isso devem ter uma espécie de juventude e primavera, uma espécie
de embriaguez habitual na vida.”'** Nietzsche compreende o fendmeno-artis-
ta como um sentimento de embriaguez (Rauschgefiihl), no qual o homem é to-
mado por um animo extraordinario que, apurando a sua percep¢ao, promove a
plenificagdo de sua acao, a sua per-feicao. A arte provoca um efeito tonico que
aumenta a forca, o sentimento de poder, a disposicdao do interesse. O estado
de animo da embriaguez artistica, antes de um torpor narcotico ou alcodlico,
corresponde a um aperfeicoamento dos sentidos que permite ao homem per-
ceber uma diversidade de coisas minimas e fugazes, um apuramento da visao,
a adivinhacao, a forca de compreender mediante a minima sugestao — uma
“sensualidade inteligente”!“®,

NIETZSCHE compreende a arte como movimento contrario a decadéncia
da vontade de verdade, por promover uma superacao do espirito de vinganca
(a transvaloracao dos valores), no sentido de instaurar a vontade de o homem
assumir o seu acontecimento e vir a ser com interesse o que ele é. Ao contra-
rio do fastio e desinteresse daquele que ndo suporta compreender e decidir
por si mesmo o sentido do que aparece, como o que carece do planejamento e
garantia de uma verdade predeterminada metodologicamente, a arte bendiz a
existéncia porque faz o homem assumir a vida como ela é, sem querer corri-
gi-la nem evitar o seu carater de aparecer. Ao assumir a sua vida, o homem se
interessa em exercer a sua possibilidade de ser, faz aparecer e cria a sua reali-
dade. A arte ndo reproduz o visivel, faz visivel.

A arte é 0 movimento contrario ao niilismo provocado pela vontade de
verdade, por restituir o ser ao aparecer e, assim, trazer o sentido da realidade
para o seu proprio acontecimento. Ao contrario de buscar uma verdade trans-

mundana das coisas, do conhecimento como a certeza que o sujeito pode ter
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do objeto, a arte recoloca 0 homem na necessidade de compreender o que apa-
rece a partir de seu proprio aparecimento; antes de promover a relacao sujeito-
-objeto, elainstiga o interesse do homem pelo mundo. Inter-esse diz ser entre,
envolvido, no meio, a partir e através do que homem e mundo sdo em seu
proprio aparecimento; um dispor-se no nexo de cada conjuntura. Ao contra-
rio da alienacao do conhecimento cientifico que, por buscar um transmundo
a priori, despreza o aparecer com a ficcao de uma esséncia verdadeira, a arte
desperta o interesse pelo que aparece, assume a sua perspectiva. Desde a vida
como vontade de poder, a arte é o contra-movimento a dominacao do conhe-
cimento cientifico, que concede mais valor a verdade essencial dos principios
do que a aparéncia disso que se mostra — “Nao passa de um preconceito moral
que a verdade tenha mais valor que a aparéncia; é inclusive a suposi¢ao mais
mal demonstrada que ja houve. Admita-se ao menos o seguinte: ndo existiria
nenhuma vida, sendo com base em avaliagdes e aparéncias perspectivas.”'*’

Desde sua primeira obra, O nascimento da tragédia, NIETZSCHE propos
ver a ciéncia com a ética do artista, e a arte com a perspectiva da vida. Esse
projeto, que ele posteriormente chamou de “transvaloracao de todos os valo-
res”, e caracterizou como superacao do espirito de vinganga, tem como tarefa
mostrar que, como ndo ha um ser auténomo e universal, uma esséncia por
detras ou além do aparecimento das coisas, ao contrario da vida se fundar
no conhecimento de uma verdade subjacente, ela se baseia em avaliacbes e
perspectivas. Ao indicar que a vida se realiza no seu proprio aparecimento,
Nietzsche quer mostrar que a realidade se constitui como perspectiva, uma
interpretacao do que as coisas sao. Tudo é interpretacao, uma avaliacao do-
minante. Nao que haja as coisas, os homens e depois as suas interpretacoes.
Nao. As coisas e os homens sdo, aparecem nas e como interpretagoes, e por
tras ou para além disso ndao ha nada.

Cabe aqui uma adverténcia: compreendendo a realidade como avalia-
¢Oes e aparéncias perspectivas, NIETZSCHE nao quer, de modo algum, dizer
que o real se funda em preceitos morais ou na subjetividade individual de
quem o avalia. Valor ndo estd sendo aqui pensado nem moralmente nem
como representacdo do homem, mas como o sentido histérico que faz as

coisas aparecerem como isso ou aquilo; perspectiva consiste na visdo de



realidade instaurada pelos valores dominantes, o que mostra conjuntural-
mente o nexo que faz as coisas serem o que elas sdo. Antes de qualquer repre-
sentacdo posterior, o valor é o que mostra homem e mundo sempre ja numa
perspectiva, num contexto referencial. Perspectiva é o desde onde tudo que
é aparece, o sentido, ou nexo, no qual sempre ja estamos. Como o mundo
nao possui uma esséncia prévia, as coisas aparecem sempre subitamente nas
conexoes de seus sentidos, nas referéncias de suas conjunturas. Tudo que
aparece é visto sempre ja desde uma perspectiva; a realidade ndao é nunca em
si, ela sempre se constitui a partir de uma 6tica, um ponto de vista — o real
é valor: “Minha principal afirmacdo: nao ha fenémenos morais, mas apenas
interpretacdes morais destes fendmenos.”**¢

O real, a sua “verdade”, consiste em uma avaliacao que, se apropriando
do fen6meno através da interpretacao de seu sentido, mostra o ente como
isso ou aquilo. Antes de ser uma representacao subjetiva, valor é a forca
(vontade) que se apropria do fendmeno, conferindo-lhe um significado his-
térico, um sentido — por isso, a filosofia, como ciéncia do ser (onto-logia),
se constitui para NIETZSCHE COmMO uma genea-logia: um estudo histérico da
génese dos valores (origem do ser), que busca demonstrar o valor dos valores
(a esséncia do ser). Concebendo o aparecer, em sua interpretacao histérica,
como fundamento do que as coisas sao, Nietzsche indica que a genealogia
consiste na investigacdo das condi¢Oes de surgimento dos valores de uma
determinada época, no questionamento acerca da origem da interpretacao
histérica dos valores; e visa a compreender o valor dos valores, quais sao os
seus interesses, 0 que eles instauram, que concepcao de homem, mundo,
vida estes valores promovem — a pergunta genealdgica é: como ocorre, qual
é a origem e a finalidade da interpretacao histérica do valor da existéncia?
No nosso caso: qual é o valor da verdade?

NIETZSCHE constata que os valores modernos, concebidos pela inter-
pretacao cientifica de verdade, promovem a decadéncia do homem: “Niilismo
como consequéncia da interpretacdo historica do valor da existéncia.”'*,
Com a compreensdo de que, na modernidade, os valores cientificos instau-
ram o niilismo, a vontade de verdade como impoténcia da vontade de criar,

Nietzsche buscou ver a ciéncia com a 6tica da arte — e a arte, com a da vida —,
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a fim de fazer um diagnostico da doenca do homem moderno, uma compreen-
sdo da origem de seu niilismo, que promova um deslocamento da perspectiva
dominante da ciéncia para a arte, do valor da verdade para o das aparéncias
perspectivas. Esse projeto de superacdao da decadéncia do homem moderno,
propésito que orientou o esforco e tarefa de todo o seu pensamento, Nietzsche

caracterizou como “transvaloragdo dos valores”:

Da 6tica do doente ver conceitos e valores mais saos, e, inversamente, da
plenitude e certeza da vida rica descer os olhos ao secreto lavor do instinto
da décadence — esse foi o meu mais longo exercicio, minha verdadeira
experiéncia, se em algo vim a ser mestre, foi nisso. Agora tenho-o na mao,
tenho mao bastante para deslocar perspectivas: razdo primeira porque
talvez somente para mim seja possivel uma ‘transvaloracao dos valores’.'*®

MATERIAIS DE SUPORTE

http://pessoaypessoa.blogspot.com.br.
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5.1 ARTE E VERDADE NO

PENSAMENTO DE

Cheio de méritos, mas poeticamente
O homem habita esta terra.

Friedrich Holderlin

Desde Ser e tempo, o propésito do pensamento de HEIDEGGER €é recolocar
a questao do sentido do ser, através de um questionamento acerca da es-
séncia da verdade. O seu ponto de partida consiste no que ele caracterizou
como “esquecimento do ser”. Logo na abertura de Ser e tempo, ele consta-
ta que a questdao que fomentou as pesquisas dos antigos pensadores gregos
foi esquecida no pensamento moderno, tornando-se o ser o conceito mais
universal, indefinivel e evidente por si mesmo — a ultima fumaca de uma
realidade evaporante, de acordo com a sentenca de NIETZSCHE. A partir da
compreensao de que estamos decaidos no império do esquecimento do ser,
Heidegger propoe recolocar a questdo de seu sentido, através de uma inves-
tigacdo acerca do fendmeno originario da verdade: “Se verdade encontra-se
num nexo originario com o ser, entao o fendmeno da verdade remete ao am-
bito da problematica ontolégica fundamental.”*** Podemos dizer que toda a
tarefa, o proposito, a causa ou o assunto do pensamento de Heidegger foi re-
colocara questao do ser, através de um deslocamento de nossa compreensao
de verdade, do sentido derivado da certeza de uma adequacao correta, para o
seu sentido original de desencobrimento.

Tradicionalmente, a verdade sempre foi compreendida como um juizo
adequado a coisa, uma adequacao correta entre a proposicao ideal e a coisa
real. Adequar uma coisa a outra indica uma justaposicdo entre dois entes dife-
rentes, nesse caso, uma ligacdo entre o juizo do sujeito e o objeto do mundo.
Essa compreensao de verdade ja pressupde, nela mesma, que homem e mun-

do estejam separados e dispostos numa relacao compartimentada: o interior
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do sujeito, como uma coisa inteligente (o lado ideal), e 0 objeto exterior, como
uma coisa que se opde ao sujeito (o lado real); conhecer é operar uma sintese
entre essas duas coisas diferentes, encontrar a adequacao correta entre esses
doislados, o de dentro com o de fora. “O contelido ideal dojuizo é, pois, o que se
acha numa relacao de concordancia. E esta diz respeito a um nexo entre o con-
tetdo ideal do juizo e a coisa real sobre a qual se julga”'*> — afirma HEIDEGGER
em sua obra Ser e tempo, para entdo questionar: “Em seu modo de ser, a con-
cordancia é real, ideal ou nenhuma delas? Como se deve apreender ontologi-
camente a relacao entre o ente ideal e o real simplesmente dado?”'** A tradicao
filos6fica, do principio ao fim de sua histéria, sempre oscilou para um ou
outro lado — ora como idealismo, ao fundar essa relacao na ideia; ora como
realismo, argumentando que o fundamento da relacdo é o real. Este impasse
entre o idealismo e o realismo perfaz o caminho do esquecimento do ser. Ao
contrario de adotar cegamente um desses lados, a fim de recolocar a questao
do ser em seu nexo com a verdade, Heidegger pergunta: “Sera um acaso o fato
desse problema ha mais de dois milénios ndo sair do lugar? Ou sera que o des-
caminho da questio consiste em seu ponto de partida, ou seja, na separacao
ontologicamente nao esclarecida entre real e ideal?”"**

HEIDEGGER quer desse modo evitar a cilada de pressupor como eviden-
te que a realidade esteja dividida em dois compartimentos, um dentro e um
fora, o sujeito e 0 objeto — na armadilha da separacdo, ontologicamente nao
esclarecida, do real em homem e mundo. Ele propde mostrar que, antes de
homem e mundo, a realidade se estrutura na unidade de seu acontecimento
existencial, o que ele caracterizou com a palavra alema Da-sein, que foi tra-
duzida para o portugués nos termos: ser-ai, ser-o-ai, existéncia, pre-senca
(traducao que adotamos neste texto). O que Heidegger propde indicar com
esta palavra € a instancia de acontecimento do ser. Anterior a separacao entre
homem e mundo, a presenca é o lugar do ser, a instancia na qual o que é apa-
rece, 0 aqui e agora da situacao em que somos no mundo. Nao ha o homem,
como algo autdbnomo e pré-existente de um lado, e 0 mundo também como
algo auténomo e pré-existente do outro lado e, depois, uma relacao, uma sin-
tese ou adequacao entre eles. Antes disso, homem e mundo sdo na unidade

do acontecimento existencial da presenca; antes de ser uma adequagdo, uma



sintese de dois lados, essa relacdo se constitui a partir da unidade do apareci-
mento presente, no fato de a realidade sempre se realizar existencialmente ai,
lancada no acontecimento de sua presenca. Ao contrario da estrutura sujeito
e objeto, por serem no e a partir do acontecimento existencial, o homem e o
mundo nio sio coisas autonomas, realidades ja prontas e acabadas — mas se
constituem existencialmente jogados na possibilidade de ser. Heidegger cha-
ma essa possibilidade de “abertura” ou “clareira do ser”. A abertura consiste
no estar lancado da possibilidade de ser, no que aparece, fundamento comum

tanto do homem como do mundo, o que constitui a sua relacgao:

Este aberto foi apreendido na aurora do pensamento ocidental como
taalethéa, o desencoberto. Se, em lugar de “verdade”, traduzimos a palavra
alétheia por “desencobrimento”, essa tradu¢ao ndo s6 é mais literal, como
também indica a necessidade de repensar mais originalmente a nocao
corrente de verdade como adequacao da enuncia¢do, no sentido, ainda

incompreendido, de desencobrimento e de descoberta do ente.'**

Por o homem ser no mundo a partir da possibilidade aberta em seu
acontecimento existencial, antes de haver uma adequacao de dois entes sub-
sistentes, o sujeito e o objeto, a verdade deve ser compreendida, em seu apa-
recimento original, como um “des-encobrimento” da prépria unidade latente
de homem e mundo. Tal como no termo alemdo utilizado por HEIDEGGER,
Un-verborgenheit, a palavra des-encobrimento indica o aparecimento de algo
que estava encoberto, um acontecimento de clarificacao que mostra, faz apa-
recer, tornando visivel, nitido, o que até entao permanecia confuso, oculto,
encoberto. Como uma modalidade de acontecimento, Heidegger compreende
que a verdade é um desencobrimento do ser, o fend6meno no qual o que é, a
realidade, aparece na plenitude de sua propria perfeicao. Antes de uma ade-
quacao correta entre o juizo e a coisa, a verdade é o viger da abertura de ser, a
realizacao de seu vigor mais apropriado. Sendo a vigéncia de um vigor, a ver-
dade ndo é nunca uma coisa dada, algo que se apreende numa determinagao,
mas sempre um acontecimento: o desencobrimento do que estava encober-
to. Devemos advertir que esse encoberto ndo é uma coisa escondida dentro

das coisas que, quando desencoberta, fica escancarada. Desencobrimento e
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encobrimento antes de serem coisas dadas, compartimentos separados que
se anulam um ao outro, constituem a disputa, a dinamica, a decisao que,
cindindo a possibilidade de ser, a faz aparecer numa realidade. A decadéncia
consiste no esquecimento dessa vigéncia, o que ocorre quando o homem e o
mundo, ao contrario de serem na possibilidade original do acontecimento,
sao compreendidos como coisas prontas, entes simplesmente dados, sujeito e
objeto; 0 esquecimento do ser promove a decadéncia no ente. E por essa queda
que a verdade passa a ser concebida como certeza da coisa, a sua determinacao
adequada na proposicao. Ao perder a cadéncia original e propria da abertura
de ser, isto é, a tensao entre verdade e nao-verdade como desencobrimento do
que se encobre, a compreensao existencial decai numa apreensao cristalizada,
coisificada, de si e do mundo. O homem se desvia de sua abertura e o ser passa
a ser compreendido como um ente — “O esquecimento da verdade do ser em
favor da avalanche do ente, ndo pensado em sua esséncia, é o sentido da deca-
déncia mencionada em Ser e tempo.”">®

O ser, enquanto possibilidade aberta, sempre se abriga no ente, como
sua realizacao concreta; toda abertura do possivel se fecha na efetividade do
que se realiza; por isso, pertence a esséncia da verdade como desencobrimen-
to, o seu velamento, o encobrimento constitutivo da abertura de ser. Como
ao desencobrimento pertence o encobrimento, a verdade e a ndo-verdade nao
sdo excludentes, elas se complementam como disputa entre ser e ente. Toda
abertura favorece um fechamento, sendo essa dinamica de realizacdao que
conduz o aparecimento dos entes, a efetivacao do possivel numa realidade.
“Platao nos diz o que é essa conduc¢ao numa sentenca do Banquete: “Todo dei-
xar-viger o que passa e procede do ndo-vigente para a vigéncia é poiesis, é pro-
ducao”. — “A pro-ducao conduz do encobrimento para o desencobrimento.”**’

Por producao, hervor-bringen, pro-duccere, HEIDEGGER compreende o
conduzir para frente que faz aparecer — a manifestacao do real, a sua produ-
cdo no que aparece. A abertura do ser sempre se concretiza no aparecimento
dos entes — a dinamica da realidade, sua realizacao, consiste nessa producao
que manifesta, que faz aparecer o real. A producao mais elementar do real é
aquela que os antigos gregos chamavam de physis, o vigor imperante do que

aparece por si e desde si mesmo. Physis € 0 que se produz, se mostra, a partir



de si mesmo; 0 que nasce, tem origem, por si e ndo por outro: “A physis, o sur-
gir e elevar-se por si mesmo, é uma pro-ducao, é poiesis. A physis é até a ma-
xima poiesis. Pois o vigente physei tem em si mesmo (eneautd) o eclodir da
producdo. Enquanto o que é produzido pelo artesanato e pela arte ndo possui
o eclodir da producdo em si mesmo, mas em um outro (enallo), no artesao e no
artista.”'*8, Distinto da producao fisica, ha também aquela que é feita pela acao
do homem: uma arvore produz por si mesma o seu fruto, mas ndo se torna,
por si mesma, uma mesa ou cadeira — para isso, é preciso haver a intervencao
humana. A esse modo de produzir aquilo que, ao contrario de nascer por si, foi
feito por um outro, o grego chamou de téchne. Physis e téchne sdo dois modos
possiveis de poiesis, de producdo. Devemos aqui ainda reproduzir duas adver-

téncias que nos faz Heidegger:

De um lado, téchne ndo constitui apenas a palavra do fazer na habilidade
artesanal, mas também do fazer na grande arte e das belas-artes. A téchne
pertence a producao, a poiesis, é portanto, algo poético. De outro lado, o
que vale considerar ainda a propésito da palavra téchne é de maior peso.
Téchne ocorre, desde cedo até o tempo de Platdo, juntamente com a palavra
epistéme. Ambas sdo palavras para o conhecimento em seu sentido mais

amplo. Dizem ser versado em alguma coisa, dizem entender do assunto.'®

Antes de significar uma agdo pratica, a execucdao de um fazer, a palavra
grega téchne indica uma modalidade do saber: o saber operar de quem en-
tende do assunto e, por isso, produz. Téchne é o conhecimento de quem sabe
trazer o ndo-vigente que esta latente para a vigéncia do desencobrimento, fa-
zendo aparecer o que antes nao aparecia. Toda producao que manifesta o que
estava encoberto é poiesis, dinamica de aparecimento que mostra a realidade,
desencobrindo o ente (isto é, o que se realiza, aparece); sendo essa producao
“fisica”, quando produzida desde si mesma, ou “técnica”, quando produzida
pela mao do homem. Embora no mundo grego téchne indique tanto a habilida-
de artesanal como as belas-artes, HEIDEGGER propde mostrar como, a partir da
modernidade, com o advento da ciéncia e da tecnologia, torna-se necessario
estabelecer uma distincdo entre a producao da ciéncia e da técnica com rela-

¢do a produgao artistica. Para demonstrar essa distin¢do, Heidegger utiliza-se
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de um recurso que a lingua alema oferece em sua possibilidade de compor
palavras através da juncao de diferentes particulas a um mesmo radical, dan-
do diversas nuances a seu sentido. Heidegger caracteriza a producao, o por-se
em obra do real como desencobrimento, com o verbo stellen, “pd1”, estabe-
lecendo uma distincao entre essas trés modalidades produtivas, a partir do
acréscimo de trés particulas diferentes a esse verbo: ele caracteriza a produ-
cao cientifica de Vor-stellen, a produgao tecnolégica de Ge-stellen e a produ-
cdo artistica de Her-stellen — termos que, para manter uma analogia na lingua
portuguesa, poderiamos traduzir como: pro-por, com-por e ex-por (no sentido
de produzir, criar). Vamos rapidamente caracterizar cada um desses modos
de por, de producao, através de uma breve demonstracao dessa questdo, de
como ela é tratada em trés textos de Heidegger: Ciéncia e pensamento do
sentido [Wissenschaftund Besinnung], A questdo da técnica [Die Fragenach
der Technik] — ambos publicados em Ensaios e conferéncias [Vortrdgeund
Aufsdtze] — e A origem da obra de arte [Der Ursprungdes Kunstwerkes] — pu-
blicado em Caminhos de floresta [Holzwege].

5.1.I A PRO-POSICAO (VOR-STELLUNG) DA CIENCIA MODERNA

De acordo com HEIDEGGER, a ciéncia moderna pro-poe o real no modo de sua
objetidade. Sua tese diz: “a ciéncia é a teoria do real”. O real, como ja vimos, é
o0 vigente, 0 que vigora e, assim, aparece; por real, Heidegger compreende a
operacao que realiza a realidade, no sentido de a pér em frente, de trazer a luz,
de aduzir e produzir, de levar a vigéncia, aparecer. Todavia, distinto do grego
antigo que compreendia essa vigéncia como uma operacao da propria physis,
do que aparece desde si mesmo no desencobrimento, a modernidade passa a
compreender essa realizacao, a partir do esquema causa e efeito, como uma

acao de um agente — o real torna-se o resultado de uma causa:

Sendo o resultado, o efeito é sempre feito de um fazer, isto é, de um fazer
entendido, agora, como esforco e trabalho. O resultado do feito de um fazer
¢é o fato. A expressao “de fato” indica, hoje em dia, uma certeza e significa

» o«

“certo”, “seguro”. Assim, em vez de “é certamente assim”, podemos dizer “é



» oug

de fato assim”, “é realmente assim”. Ora, com o inicio da Idade Moderna, a
palavra “real” assume, a partir do século xvi1, o sentido de “certo”.°

Na modernidade, o real é o que ocorre de fato, ele é o que podemos ter
certeza, o que pode ser aferido, medido, calculado e, assim, pro-posto objeti-
vamente; o real é o resultado, o efeito de uma causa passivel de ser calculada.
A ciéncia pro-pde um real que, determinado pela causalidade, se estrutura em
operacdes e processamentos que podem ser previstos e, assim, previamente,
calculados e resolvidos. Neste sentido, a partir dessa compreensao moder-
na, o real se mostra como um ob-jeto, 0 que esta posto diante, contra, para a
apreensao do sujeito. HEIDEGGER chama de objetidade o modo de vigéncia da
realidade que, na idade moderna, a faz aparecer como objeto.

Por sua vez, ainda no intuito de explicar a frase “a ciéncia é uma teoria
do real”, devemos compreender que teoria indica na modernidade uma obser-
vacao que visa certificar-se do que vé, um examinar que se propoe a elaborar
o real no sentido de apoderar-se, assegurar-se, obter a certeza do que é obser-
vado e, assim, deter o seu resultado. Como teoria do real, a ciéncia pro-poe
uma realidade determinada, definida pela certeza. Essa determinagdo que visa
certificar-se da realidade é demandada pela prépria pro-posicdo teérica, pela

qual o real aparece em sua objetividade:

A ciéncia corresponde a esta regéncia objetivada do real a medida que,
por sua atividade de teoria, explora e dispde do real na objetidade. A
ciéncia poe o real. E o dispde a propor-se num conjunto de operacoes e
processamentos, isto é, numa sequéncia de causas aduzidas que se podem
prever. Desta maneira o real pode ser previsivel e tornar-se perseguido em
suas consequéncias. E como se assegura do real em sua objetidade. Desta
decorrem dominios de objetos que o tratamento cientifico pode, entao,
processar a vontade. A pro-posicao processadora, que assegura e garante
todo e qualquer real em sua objetidade processavel, constitui o traco

fundamental com que a ciéncia moderna corresponde ao real.'®!

Visando dispor do mundo através da pro-posicao processadora, a cién-
cia com sua representacdo tedrico-objetivante produz uma realidade coisifi-

cada, a partir da qual o que indicamos anteriormente como abertura, clareira
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do ser, se fecha na compreensao de homem e mundo como sujeito e objeto. A
producao cientifica, a partir da modernidade, promoveu um deslocamento da
propria nocao de verdade, que abandona a sua caracteristica originaria de de-
sencobrimento, passando a ser compreendida como uma adequagao correta
do intelecto a coisa. A producao como proposicao promove o esquecimento
da verdade do ser em favor da avalanche do ente, o que acarreta a de-cadéncia

da verdade como desencobrimento, na verdade como adequacgao.

5.1.2 A COM-POSICAO (GE-STELL) DA TECNICA MODERNA

De acordo com HEIDEGGER, a técnica moderna compde o real no modo de sua
exploracao. Heidegger compreende que a técnica moderna também se carac-
teriza em ser um desencobrimento que mostra, faz aparecer, o real — todavia
ndo mais como uma producao poética: “O que é a técnica moderna? Também
ela é um desencobrimento. (...) [Porém], o desencobrimento dominante na
técnica moderna ndo se desenvolve numa pro-duc¢ao no sentido de poiesis. O
desencobrimento que rege a técnica moderna é uma exploracao que impde a
natureza a pretensdo de fornecer energia, capaz de, como tal, ser beneficiada
e armazenada.”'®* Para Heidegger, a caracteristica fundamental da técnica mo-
derna consiste em dispor da natureza, a fim de explorar e apoderar-se de sua
energia para estoca-la; o proposito da técnica moderna é desafiar a natureza a
fornecer energia: “O desencobrimento que domina a técnica moderna possui,
como caracteristica, o por no sentido de explorar (Herausforderung). Esta ex-
ploragao se da e acontece num multiplo movimento: a energia escondida na
natureza é extraida, o extraido vé-se transformado, o transformado, estocado,
o estocado, distribuido, o distribuido, reprocessado.”'** O que promove esse
tipo de desencobrimento é a pretensdo da técnica obter um estoque energéti-
co que garanta o controle do real, a sua efetiva disponibilidade.

Ao desencobrir o real na perspectiva de obter o seu controle e seguran-
¢a, a técnica moderna poe a natureza na disponibilidade de sua exploracao; a
esse modo de por, HEIDEGGER chama de com-posicdo (Ge-stell). Com a parti-
cula alema Ge, colocada antes do verbo stellen, HEIDEGGER quer indicar uma

reunido prévia do por, uma antecipag¢do que planeja o que vai ser posto. Por



isso, distinto de como em geral os alemaes compreendem esse termo, a saber
como armacao, estrutura, estante, chassi, esqueleto, o sentido que Heidegger
quer ressaltar com a palavra Ge-stell é o de com-posi¢ao, uma reuniao prévia
do que é posto, que assegure, de antemao, o controle e a dominagao do real,
viabilizando, assim, a sua exploragdo: “Com-posicao, Ge-stell, significa a forca
de reuniao daquele por que poe, ou seja, que desafia 0 homem a des-encobrir
o real no modo da dis-posi¢ao, como dis-ponibilidade (Bestand).”'**

Ao desencobrir o real como disponibilidade, o homem e 0 mundo dei-
xam de ser compreendidos como sujeito e objeto, tornando-se elementos da
composicdo técnica: o homem se torna forca de trabalho, e o mundo, matéria
prima. Devemos observar, também nesse mesmo sentido que, ao dispor do real
na composicdo, a técnica moderna opera uma nova transformag¢ao da verdade,
que passa da certeza do entendimento para a eficicia da produtividade. A técni-
ca moderna nao propde uma teoria do real, mas compde uma producdo sempre
maior, em um tempo sempre menor. A produtividade técnica como composi-
¢do visa unicamente a exploracao energética do real, a dominacdo incondicio-
nal do ente — e esse é 0 seu perigo: instaurar o império da producao total, em

que tudo passa a ser unidimensionalizado na bitola da produtividade:

A composicao ndo pde, contudo, em perigo apenas o homem em sua relacao
consigo mesmo e com tudo que é e esta sendo. Como destino, a com-posicao
remete ao desencobrimento do tipo da dis-posicdao. Onde esta domina,
afasta-se qualquer outra possibilidade de desencobrimento. A composic¢dao
encobre, sobretudo, o desencobrimento, que, no sentido da poiesis, deixa o
real emergir para aparecer em seu ser. Ao invés, o por da exploraciao impele
a referéncia contraria com o que € e esta sendo. Onde reina a composicao,
é o direcionamento e asseguramento da disponibilidade que marcam todo
o desencobrimento.'*

HEIDEGGER compreende que a composicao exploradora da técnica mo-
derna, ao pOr a natureza a disposicao, oferece o risco de o homem, trocando o
ser pelo ter, s6 ver o mundo a partir da perspectiva produtivista, na qual tudo
torna-se produto, ou como produc¢do ou como consumo. No circulo vicioso de
produzir para consumir e consumir para produzir, o homem se esquece de ser,

se aliena e se perde. Com a unidimensionalizacao produtivista da realidade,
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ao encobrir o desencobrimento que, poeticamente, deixa o real aparecer em
sua abertura, o homem corre o risco de ndao mais compreender a sua existén-
cia e perder o sentido de ser: “A composicao é o perigo extremo porque justa-
mente ela ameaca trancar o homem na dis-posicdo, como pretensamente o
unico modo de desencobrimento. E assim trancado, tenta leva-lo para o perigo
de abandonar sua esséncia de homem livre.”**®. O perigo da técnica moderna é,
por sé desencobrir a realidade em sua disposi¢ao exploradora, inviabilizar ao
homem a sua abertura mais originaria, aquela que, por lhe ser mais prépria,
constitui a suaidentidade, a sua esséncia de ser livre. Oposta a com-posicao da
técnica, Heidegger indica que a ex-posicao da arte é uma modalidade produti-

va que pode restituir ao homem a sua liberdade esquecida.

5.1.3 A EX-POSICAO (HER-STELLUNG) DA ARTE

De acordo com HEIDEGGER, a arte ex-poe o real no modo de sua liberdade.
Suatese diz: “A arte é o por-se em obra da verdade”. Ao contrario tanto da pro-
posicdo objetivante, como da composicao exploradora que visam dominar o
ente, este por que a arte produz ex-poe o ser, iluminando a sua clareira. De
acordo com Heidegger, o que é proprio da arte é a manifestacdo da verdade
do ser, o desencobrimento. Tal desencobrimento, todavia, ndo mostra o ente
determinado, como a produ¢do da ciéncia e da técnica moderna, mas sim o

proprio aberto do ser:

Na obra, a verdade esta em obra — portanto, ndo apenas algo verdadeiro.
O quadro de Van Gogh que mostra os sapatos de camponés (...) ndo da a
conhecer apenas o que é este ente singular enquanto tal, antes deixa
acontecer o desencobrimento enquanto tal, relativamente ao ente no seu
todo. Todo ente se torna com ele mais ente. O ser que se encobre é, desta
maneira, clareado. A luz assim configurada proporciona o seu aparecer na
obra. O aparecer proporcionado na obra é o belo. A beleza é um modo como

a verdade enquanto desencobrimento vigora.”'¢’

Ao afirmar que a arte é o pér-se em obra da verdade, HEIDEGGER ndo
quer dizer que a arte apresenta corretamente um ente particular, mas sim que

o proprio ser, o que faz as coisas serem o que elas sdo, se mostra na obra de
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arte. Nesse sentido, a arte proporciona uma clarificagao ndo deste ou daquele
ente, mas sim da totalidade dos entes — todo ente se torna, na arte, mais ente.
Para este pensamento, a beleza de uma obra nao consiste em ela ser agradavel
aos sentidos, um prazer estético, mas antes em promover a vigéncia da verda-
de como desencobrimento, uma experiéncia de ser, uma operacao ontologica.

A producao artistica, caracterizada por HEIDEGGER com o termo Her-
stellen (que significa criar, apresentar, por para fora), constitui a ex-posicao
do que é mais apropriado ao ente que aparece, por ela 0 mostrar em seu pro-
prio ser. Diferente de uma teoria do real ou de sua disponibilidade — cujas
producdes, porque provém de um agente concebido como causa da a¢ao, nao
respeitam a propriedade do que é produzido, mas pro-pde ou com-pde an-
tecipadamente o que deve ser posto —, 0 ex-pOr da arte é um deixar ser da
verdade, um abandono ao seu acontecimento, que revela o que o ente é nele
mesmo, em sua totalidade.

Por vivermos numa época cientifico-tecnolégica, na qual a realidade é
concebida a partir do esquema causa-efeito, de um modo geral temos a ten-
déncia de achar que o artista é o agente da obra de arte. Todavia, HEIDEGGER,
logo ao inicio de seu texto A origem da obra de arte, a fim de desfazer essa com-
preensao habitual de que a obra tem a sua origem a partir da e pela atividade
do artista, lembra que sé ha artista gracas a sua obra. O artista é a origem da
obra e a obra é a origem do artista — nenhum é sem o outro. Entretanto, como
um nao tem em si 0 outro, ambos sdo, em si e na sua reciprocidade, mediante
um terceiro, que é o primeiro: a arte — “Assim como o artista é a origem da
obra de um modo necessariamente diferente do modo como a obra é a ori-
gem do artista, tdo certo é a arte ser, ainda de um outro modo, a origem para
0 artista e, a0 mesmo tempo, para a obra.”'*®, Mas é a arte algo? O que é “arte”?
N6s s6 podemos ver o que é arte onde ela se efetiva, nas obras de arte e nos
artistas. Todavia, se um quadro de Van Gogh é tdo artistico como uma sinfonia
de Beethoven ou uma escultura de Michelangelo, a arte nao se restringe nem
a obra nem ao artista. “A esséncia da arte, na qual se baseiam, acima de tudo, a
obra de arte e o artista, é o por-se em obra da verdade.”'*
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A fim de compreendermos o sentido da frase de HEIDEGGER “a arte é o
pOr-se em obra da verdade” devemos pensa-la na ambivaléncia de sua cons-
trucdo, no sentido que tanto a arte pode ser compreendida como sujeito da
frase — a arte pde em obra a verdade —, como o contrario: a verdade que se
pOe em obra na arte. A arte se funda na verdade, sendo a verdade o funda-
mento da arte. Essa ambivaléncia do sentido da frase de Heidegger ndo é
uma ambiguidade, antes ela visa indicar que a relacdo entre arte e verdade se
constitui numa uma dinamica circular, na qual um engendra o outro numa
reciprocidade fundamental. Arte e verdade sdo o mesmo, a criacao que des-
-encobre e, assim, mostra o que se oculta: poiesis. Arte e verdade constituem
o acontecimento original da abertura do ser, através do qual o ente se mostra
em sua possibilidade mais plena e apropriada. Esse acontecimento, a desco-
berta, ndo significa a apreensdo de um ente particular, a determinacao de al-
guma realidade efetiva, mas uma compreensao do que torna possivel o real
aparecer em sua totalidade, ela corresponde ao iluminar que faz aparecer. A
arte é uma abertura por meio da qual a verdade se pde em obra — a verdade
é o desencobrimento no qual a arte acontece; essa circularidade entre arte
e verdade constitui a dinamica mais propria da relacio do homem com o
mundo. Antes de haver uma separacao entre sujeito e objeto, a arte instau-
ra a necessidade possivel, ou a possibilidade necessaria, aberta no proprio
acontecimento da verdade.

Quem orienta o que deve ser feito, conduzindo o trabalho do artista,
ndo é o seu arbitrio, mas o préprio elemento da arte e o seu material, a terra.
HEIDEGGER vai indicar que o artista, ao utilizar um material, ndo o gasta,
mas, pelo contrario, o liberta para si mesmo. “A obra efetua essa exposicao
(Herstellung) da terra na medida em que ela prépria se repde (zuriickstellt) na
terra.”[22]'7°. A obra se re-p0e no que é o mais préprio da pedra, da madeira, do
metal, da cor, do som, da palavra; a obra se repde na terra, fazendo com que ela
se exponha na obra. Ao contrario de gastar o material de que a obra é feita, a

arte faz com que ele surja, pela primeira vez, diante, no aberto da obra:

[Na obra de arte] A rocha alcanca o suportar e o jazer e s6 assim se torna

rocha; os metais alcancam o resplandecer e o reluzir, as cores o brilhar, o



som o soar, a palavra o dizer. Tudo isso surge diante na medida em que
a obra se repde no carater macico e pesado da pedra, no carater firme e
maleavel da madeira, na dureza e no brilho do metal, no luminoso e no

escuro da cor, no timbre do som e no poder de nomear da palavra.'”

Na criacao artistica, em sua pro-ducdao como exposi¢do, ndo ha nem
subjetividade do homem, nem objetividade da coisa; nela ndo ha sujeito ou
objeto, mas um acontecimento apropriante. A arte é o por-se em obra da ver-
dade por ex-pOr a abertura na qual o ente se desencobre em sua totalidade.
Antes de ser uma acao de um agente, a criagao artistica pde homem e mundo
num acontecimento de reciprocidade, no qual a realidade se mostra apropria-
damente. “E precisamente na grande arte que o artista permanece, face a obra,
algoindiferente, quase como uma passagem que se destréia si mesma no criar,
uma passagem para o0 passar-a-ser da obra.”!’’. Se na obra esta em obra um
acontecimento da verdade, a criacdo do artista deve consistir nao em um fazer,
mas, antes, em um deixar a obra vir a ser obra. Esse é o sentido da producao
como exposicdo: um deixar re-por-se no ser, que mostra o ente nele mesmo.
Tal deixar ser, compreendido como o pOr-se em obra da verdade, perfaz o que
HEIDEGGER compreende como liberdade: “A esséncia da liberdade, entrevista
a luz da esséncia da verdade, aparece como exposicao ao ente enquanto ele
tem o carater de desencoberto.”'”®. Antes de ser compreendida, no horizonte
da objetividade, como um livre-arbitrio do sujeito, a liberdade é aqui pensada
como o deixar o ente ser o que e como ele é, uma ex-posicao que o mostra em
sua mais propria perfeicao — essa relagao entre verdade e liberdade, posta em
obra na obra de arte, expde o ente descoberto em sua totalidade.

HEIDEGGER indica que a exposicao artistica do real no modo de sua liber-
dade é o que pode vir a superar a decadéncia do desencobrimento promovida
tanto pela proposicdao objetivante da ciéncia, a verdade como adequacao do
juizo a coisa, como pela composicao exploradora da técnica, a verdade como
o0 asseguramento da disponibilidade, eficacia. A decadéncia dessas producoes
ocorre por, em ambas, o ser estar esquecido em prol da dominagao do ente.
Tanto a ciéncia como a técnica modernas, ao visarem dispor incondicional-

mente da realidade, produzem um real estabelecido previamente, seja pela
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objetidade ou pela disponibilidade, no qual o homem n3o mais experimenta a
sua modalidade mais propria de ser exposto no acontecimento de sua presen-
¢a — abertura, clareira, desencobrimento — e, assim, se esquece do ser. Diante
da constatagao desse esquecimento, o pensamento de HEIDEGGER recoloca a
questdo do sera fim de nos lembrar que, apesar de todos os méritos cientificos

e tecnologicos da modernidade, é poeticamente que 0o homem habita esta terra.

MATERIAIS DE SUPORTE

http://pessoaypessoa.blogspot.com.br.
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