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Sendo um compéndio, este livro pretende ser acessivel
mesmo a quem ndo € especialista em filosofia medieval ou
em histéria da estética. Neste sentido, todas as citacdes
latinas — e s3o muitas —, quando breves, vém logo para-
fraseadas e, quando longas, vém seguidas de tradugio.?

Histéria. Compéndio histérico e ndo teérico. Como
também se esclarecerd no final, o objetivo deste livro é
oferecer uma imagem de uma época, nio uma contri-
buigdo filoséfica A definigdo contemporinea de estética,
de seus problemas e de suas solugdes. Esta explicagao
deveria bastar, e bastaria se esta fosse uma histéria da
estética cléssica ou da estética barroca. Porém, como a
filosofia medieval foi objeto, desde o século XIX, de
uma reatualizagio que tendeu a apresentd-la como
philosophia perennis, todo discurso sobre ela deve sempre
esclarecer a fundo os préprios pressupostos filoséficos.
Esclarego: este estudo sobre a estética medieval tem os
mesmos prop6sitos de compreensio de uma época his-
térica que poderia ter um outro sobre a estética grega
ou sobre a estética barroca. Naturalmente, decide-se
estudar uma época por ach4-la interessante e por consi-
derar que vale a pena compreendé-la melhor.

Histéria das teorias estéticas. Justamente por se tratar de

um compéndio histérico, nio se pretende redefinir, em
termos ainda hoje aceitdveis, o que seja uma teoria esté-
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tica. Partiu-se da acepgio mais ampla do termo, que d4
conta de todos os casos em que uma teoria apresentou-
se ou foi reconhecida como estética. Assim, entenderemos
como teoria estética todo discurso que, com qualquer
propésito sistemitico e pondo em jogo conceitos filosé-
ficos, ocupe-se de alguns fen6menos referentes a beleza,
A arte e 35 condigdes de produga"lo e apreciagao das obras
de arte, as relagGes entre arte e outras atividades e entre
arte-e moral, 3 fungdo do artista, s nogdes de agraddvel,
de ornamental, de estilo, aos juizos de gosto e também a
critica destes juizos, e as teorias e as préticas de interpreta-
¢io dos textos, verbais ou nfo, isto é, 3 questio herme-
néutica — pois ela cruza os problemas precedentes, mesmo
que, como acontecia particularmente na Idade Média, nio
interesse apenas aos fendmenos ditos estéticos.

No fim das contas, em vez de partir de uma defini-
¢30 contempordnea de estética e verificar se numa época
passada ela era satisfeita (o que deu lugar a péssimas
histérias da estética), melhor partir de uma definigio o
mais sincrética e tolerante possivel, e depois ver o que
se encontra. Com estes objetivos, € assim como outros
estudiosos fizeram, procurou-se integrar na medida do
possivel os discursos tedricos propriamente ditos com
todos os textos que, embora escritos sem propdsitos
sistemdticos (como, por exemplo, as observagdes dos
preceptores de retdrica, as pdginas dos misticos, do§ co-
lecionadores de arte, dos educadores, dos enciclopedistas
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ou dos intérpretes das Sagradas Escrituras), refletem ou
influenciam as ideias filoséficas da época. Assim como
procurou-se, no limite do possivel e sem propésitos
exaustivos, deduzir ideias estéticas subjacentes aos as-
pectos da vida cotidiana e prépria evolugdo das for-
mas e das técnicas artisticas.

Idade Média latina. A 1dade Média fez em latim os dis-
cursos tedricos, filoséficos ou teolégicos, e de lingua
latina é a Idade Média escol4stica. Quando se comega a
conduzir um discurso tedrico em lingua vulgar, a despei-
to das datas, j& estamos fora da Idade Média. Ao menos
em boa parte. Este compéndio examina as concepgdes
estéticas expressas pela Idade Média latina e nio toca, a
nio ser de leve, nas ideias da poesia trovadoresca, dos
estilonovistas, de Dante (ainda que, no caso de Dante,
tenham sido feitas substanciais excegdes, especialmente
no dltimo capitulo), para nfo dizer do que vem depois
dele. Sublinharia que na Itdlia estamos acostumados a
colocar Dante, Petrarca e Boccaccio na Idade Média, i
espera de que Colombo descubra a América, enquanto
em muitos pafses, em relagdo a estes autores, j4 se fala de
inicio do Renascimento. Para contrabalangar, os mesmos
que situam Petrarca no Renascimento falam de outono
medieval referindo-se ao século XV borgonhés, tlamengo
e alemio, ou seja, aos contemporineos de Pico della
Mirandola, Leon Battista Alberti e Aldo Manuzio.
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Por outro lado, o préprio conceito de “Idade Média”
é muito dificil de definir, e a prépria etimologia clara
do termo nos diz que ele foi inventado para alojar uma
dezena de séculos que ninguém conseguia mais situat,
uma vez que se achavam a meio caminho entre duas épo-
cas “ilustres” — uma das quais j4 se sentia muito orgu-
lho, e outra onde se sentia muita nostalgia.

Entre as muitissimas acusagdes que eram dirigidas a
essa época sem identidade (exceto a de ser “do meio”), havia
justamente a de n3o ter tido sensibilidade estética. Nio
discutiremos agora este ponto, pois 0s capftulos seguintes
servemn exatamente para corrigir essa falsa impressio —e
o capitulo conclusivo mostrard como, por volta do século
XV, a sensibilidade estética j4 havia se transformado tio
radicalmente, para explicar, se ndo para justificar, o véu
langado sobre a estética medieval. Mas a nocio de Idade
Média é confusa também por outras razdes.

Como se pode reunir sob 0 mesmo rétulo uma série
de séculos tao diferentes entre si? De um lado, aqueles
entre a queda do Império Romano e a reestruturagio
carolfngia, nos quais a Europa atravessa a mais assusta-
dora crise politica, religiosa, demogrifica, agricola, ur-
bana, linguistica (e a lista poderia continuar) de toda a
sua histdria, e, do outro, os séculos da renascenca ap6s
© ano mil, pelos quais se falou em primeira Revolugio
Industrial, quando nascem as linguas e as nagdes mo-
dernas, a democracia comunal, o banco, a promisséria e
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as partidas dobradas, quando se revolucionam os sis-
temas de tragdo, de transporte maritimo, as técnicas
agricolas, os procedimentos artesanais, inventam-se a
bissola, a abébada ogival e, perto do final, a pélvora e
a imprensa? Como se pode ajuntar os séculos em que
os 4rabes traduzem Aristételes e se ocupam de medicina
e astronomia, quando a leste da Espanha, embora tenham
sido superados os séculos “barb4ricos”, a Europa toda-
via ndo pode se orgulhar da prépria cultura?

No entanto, a culpa, se assim se pode dizer, desse “pa-
cote” indiscriminado de dez séculos é também, um pouco,
da cultura medieval, que, tendo escolhido ou achando-se
obrigada a escolher o latim como lingua franca, o texto
biblico como livro fundamental e a tradigdo patristica
como unico testemunho da cultura cl4ssica, trabalha co-
mentando e citando férmulas autorizadas, com ar de nio
dizer nunca nada de novo. Nio é verdade; a cultura medie-
val tem o sentido da inovago, mas procura escondé-la sob
as vestes da repetigio (ao contrdrio da cultura moderna
que finge inovar mesmo quando repete).

A trabalhosa experiéncia de entender quando algo de
novo foi dito — ao passo que o medieval se apressa em
nos convencer de que est4 simplesmente redizendo o que
foi dito antes — também ¢ sofrida por quem quer ocu-
par-se de ideias estéticas. Para tornd-la menos 4rdua, ao
menos para o leitor, este compéndio avanga por proble-
mas e nio por perfis de autores. Ao tragar perfis, corre-se
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o risco de achar que cada pensador, j4 que usa os mesmos
termos e as mesmas fé6rmulas dos seus predecessores,
continua a repetir a mesma coisa (para compreender que
acontece o contririo, seria necessirio reconstruir um a
um cada sistema). J4 avancando por problemas fica mais
f4cil, nos limites de uma répida pincelada, na qual se dedi-
cam menos de duzentas pdginas a quase dez séculos, se-
guir o percurso de certas férmulas e descobrir como estas,
amitide insensivelmente, is vezes de modo bem evidente,
mudam de significado — tanto que, ao final, percebe-se
que uma expressio muito desgastada, por exemplo, for-
ma, no inicio era usada para indicar o que se v& na super-
ficie, e no fim para indicar o que se oculta no 4mago.
Por isso, mesmo reconhecendo que certos problemas
e certas solugbes permaneceram inalterados, preferiu-sg,
com frequéncia, acentuar 0s momentos de desenvolvi-
mento, de transformagio — arriscando cair no vicio
historiogrifico (que nos permitiremos criticar nas pagi-
nas conclusivas) que consiste em achar que o pensamen-
to estético medieval avance “melhorando”. Certamente a
estética medieval sofreu uma maturagio, levando-se em
conta que, de citagSes um tanto acriticas de ideias rece-
bidas de modo indireto do mundo clissico, chega a se
organizar no interior daquelas obras-primas de rigor sis-
temdtico que s30 as summae do século XIII. Mas se Is@oro
de Sevilha nos faz sorrir comn suas etimologias fantasiosas
e Guilherme de Ockham, ao contririo, nos obriga a in-
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terpretar um pensamento denso de sutilezas formais que
ainda pSem 2 prova os légicos do nosso tempo, isto nio
significa que Boécio fosse menos arguto que Duns Scotus,
ainda que tenha vivido oito séculos antes dele.

A histéria que nos dispomos a seguir é complexa, é
feita de permanéncias e de rupturas. Em boa parte ¢ his-
téria de permanéncias, pois a Idade Média foi uma época
de autores que se copiavam em cadeia sem citar-se —
mesmo porque em uma época de cultura manuscrita,
com os manuscritos dificilmente acessiveis, copiar era
o dnico meio de fazer circular as ideias. Ninguém con-
siderava isso um delito; de c6pia em cépia, era fre-
quente que nio se soubesse mais qual a verdadeira
paternidade de uma fé6rmula; no fim das contas, pensa-
va-se que, se uma ideia era verdadeira, pertencia a todos.

Mas essa histéria tem também alguns golpes teatrais.
Nao apenas cenas barulhentas como o cogito cartesiano.
Jacques Maritain observa que s6 com Descartes um pen-
sador se apresenta como “um iniciante em absoluto” —
e depois de Descartes todo pensador procurard surgir, por
sua vez, num palco jamais pisado anteriormente. Os
medievais nio eram assim tio espetaculosos; pensavam
que a originalidade fosse um pecado de orgulho (e, na-
quela época, ao se por em questio a tradigio oficial, cor-
riam-se alguns riscos, nio sé académicos). No entanto
(e revelamos isso s6 a quem ainda nio sabia), eles tam-
bém eram capazes de achados engenhosos e lances geniais.

¢ 16 o
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2.1 Os interesses estéticos dos medievais

A Idade Média tirou da antiguidade cldssica grande
parte de seus problemas estéticos, mas conferiu a tais
temas um novo significado, inserindo-os no sentimento
do homem, do mundo e da divindade tipicos da visio
cristd. Extraiu da tradigio biblica e patristica outras
categorias, mas empenhou—se em inseri-las nos qua-
dros filoséficos propostos por uma nova consciéncia
sistem4tica. Em consequéncia, sua especulagio estética
desenvolveu-se num plano de indiscutivel originalida-
de. Todavia, temas, problemas e solugSes poderiam
ainda ser entendidos também como depésito verbalista,
assumido i forca de tradi¢do, vazio de ressonincias efe-
tivas no 4nimo tanto dos autores como dos leitores.
Foi observado como, no fundo, ao falar de problemas
estéticos e ao propor regras de produgio artfstica, a an-
tiguidade cldssica tinha o olhar voltado para a natureza,
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enquanto os medievais, ao tratar dos mesmos temas,
tinham o olhar voltado para a antiguidade cldssica; e,
por um lado, toda a cultura medieval é, efetivamente,
mais do que uma reflexio sobre a realidade, um comen-
tdrio da tradi¢io cultural.

Mas este aspecto nio exaure a atitude critica do ho-
mem medieval: ao lado do culto dos conceitos transmi-
tidos como depésito de verdade e sabedoria, ao lado de
um modo de ver a natureza como reflexo da transcen-
déncia, obsticulo e dilagdo, estd viva na sensibilidade da
época uma fresca solicitude para com a realidade sensi-
vel em todos os seus aspectos, compreendido o de sua
fruicdo em termos estéticos.

Reconhecida a presenga desta reatividade esponta-
nea 2 beleza da natureza e das obras de arte (talvez so-
licitada por estimulos doutrinais, mas que vai além do
fato aridamente livresco), temos a garantia de que,
quando o filésofo medieval fala de beleza, nio entende
somente um conceito abstrato, mas se remete a expe-
riéncias concretas.

E claro que na Idade Média existe uma concepgao
da beleza puramente inteligivel, da harmonia moral, do
esplendor metafisico, e que nés s6 podemos entender
este modo de sentir se penetrarmos com muito amor
na mentalidade e na sensibilidade daquela época. A pro-
pésito disto, Curtius (1948, 12.3) afirma que:

o 18 o
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Quando a Escoléstica fala da beleza, ela a entende
como um atributo de Deus. A metafisica da beleza
(por exemplo, Plotino) e a teoria da arte n3o tém ne-
nhuma relagio entre si. O homem “moderno” super-
valoriza exageradamente a arte porque perdeu o
sentido da beleza inteligfvel que possuiam o neopla-
tonismo e a Idade Média (...) Trata-se, aqui, de uma
beleza da qual a estética ndo tem nenhuma ideia.

Porém, tais afirmativas ndo devem limitar em nada
o nosso interesse acerca destas especulagdes. De fato, a
experiéncia da beleza intelig{vel constitufa, antes de tudo,
uma realidade moral e psicolégica para o homem da
Idade Média, e a cultura da época nio permaneceria
suficientemente iluminada se nos descuid4ssemos deste
fator; em segundo lugar, ampliando o interesse estético
para o campo da beleza ndo sensivel, os medievais elabo-
ravam ao mesmo tempo, por analogia, por paralelos ex-
plicitos ou implicitos, uma série de opinides a respeito
do belo sensivel, da beleza das coisas da natureza e da
arte. O campo de interesse estético dos medievais era
mais dilatado que o nosso, e sua ateng3o para a beleza
das coisas era frequentemente estimulada pela conscién-
cia da beleza enquanto dado metafisico; mas também
existia o gosto do homem comum, do artista e do amante
das coisas de arte, vigorosamente voltado para os aspec-
tos sensiveis. Os sistemas doutrinais procuravam justi-
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ficare dirigir este gosto, documentado de muitas manei-
ras, de modo que a atengdo para o sensivel nio sobre-
pujasse jamais a tensio para o espiritual. Alcuino admite
que € mais f4cil amar “os objetos de belo aspecto, os
doces sabores, os sons suaves”, e assim por diante, do
que amar a Deus (ver De rhetorica, in Halm 1863, p- 550).
Mas se saborearmos estas coisas com a finalidade de
melhor amar a Deus, entio poderemos também secun-
dar a inclinagio para o amor ornamenti, para as igrejas
suntuosas, para o bel canto e para a bela mdsica.

Pensar na Idade Média como 1 época da negagio
moralista do belo sensivel indica, além de um conhecj-
mento superficial dos textos, uma incompreensio b4sica
da mentalidade medieval. Justamente ao se observar a
atitude manifestada pelos misticos e rigoristas frente
a beleza, tem-se um exemplo clarificador. Os moralistas
€ Os ascetas, em qualquer latitude, nio sio certamente
individuos que ndo percebem o atrativo das alegrias
terrenas; alids, sentem tais solicitagﬁes em grau mais
INTENsSO que Os outros e precisamente neste contraste
entre a reatividade ao terrestre e a tensio para o sobre-
natural funda-se o drama da disciplina ascética. Se esta
disciplina atingir seu objetivo, o mistico e 0 asceta en-
contrardo na paz dos sentidos sob controle a possibili-
dade de contemplar com olhos serenos as cojsas do
mundo; e poderio avalif-las com uma indulgéncia que
a febre da luta ascética lhes proibia. Rigorismo e misti-
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ca medieval nos oferecem numerosos exemplos destas
duas atitudes psicolégicas, e com eles uma série de do-
cumentos interessantissimos sobre a sensibilidade es-

tética corrente.

2.2 Os misticos

E conhecida a polémica conduzida por cistercienses
e cartuxos, sobretudo no século XII, contra o luxo e o
emprego de meios figurativos na decoragio das igrejas:
seda, ouro, prata, vitrais coloridos, esculturas, pintu-
ras, tapetes sio rigorosamente banidos pelo estatuto
cisterciense (Guigo, Annales, PL 153, col. 655 ss.). Sio
Bernardo, Alexandre Neckman, Hugo de Fouilloi se lan-
§am com veemnéncia contra estas superfluitates que desviam
os fiéis da piedade e da concentragio na prece. Mas em
todas estas condenagdes a beleza e a graga dos ornamen-
tos nunca s3o negadas; alids, é justamente combatida
porque se reconhece seu atrativo irresistivel, inconcilidvel
com as exigéncias do lugar sagrado.

A propésito, Hugo de Fouilloi fala em mira sed per-
versa delectatio (um prazer maravilhoso e perverso) O
perverso, como em todos os rigoristas, é ditado por razdes
morais e sociais: isto §, questiona-se se se deve decorar
Suntuosamente uma igreja quando os filhos de Deus
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vivem na indigéncia. Mas o mira manifesta um assenso
indiscutivel as qualidades estéticas do ornamento.
Bernardo nos confirma esta disposigdo de 4nimo,
estendida is belezas do mundo em geral, quando expli-
ca a que os monges renunciaram abandonando o mundo:

Nos vero qui iam de populo exivimus, qui mundi quaeque pretiosa
ac speciosa pro Christo religuimus, qui omnia pulchre lucentia,
canore mulcentia, suave olentia, dulce sapientia, tactu placentia,

cuncta denique oblectamenta corporea arbitrati sumus ut
Stercora...

Nés, monges, que estamos agora separados do povo,
nés que abandonamos pelo Cristo todas as coisas pre-
ciosas e especiosas do mundo, nés, que, para alcangar
o Cristo, julgamos esterco todas as coisas que res-
plandecem de beleza, que acariciam o ouvido com a
dogura dos sons, que tém cheiro suave, que tém gosto
doce, que agradam ao tato, e tudo aquilo, em suma,
que acaricia o corpo...

(Apologia ad Guillelmum abbatem, PL. 182, col. 914-915; tr.
it. p. 209.)

Nio hd quem nio repare, mesmo na ira da repulsa e
no insulto final, um vivo sentimento das coisas refuta-
das e uma sombra de saudade. Mas h4 uma outra pigina
da mesma Apologia ad Guillelmum que constitui um docu-
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mento mais explicito de sensibilidade estética. Langan-
do-se contra os templos muito vastos e ricos demais de
esculturas, Sio Bernardo fornece uma imagem da igreja
estilo Cluny e da escultura roménica que constitui um
modelo de critica descritiva; e, ao retratar o que reprova,
demonstra o quio paradoxal era o desdém deste bo-
mem, que conseguia analisar com tanta sutileza as c01§as
que ndo queria ver. Primeiro é desenvolvida a polémica
contra a amplidiao imoderada dos edificios:

Omitto oratoriorum immensas altitudines, immoderatas
longitudines, supervacuas latitudines, somptuosds depolitiones,
curiosas depictiones quae dum orantium in se retorquent
aspectum, impediunt et affectum, et mibi quodammodo
repraesentant antiqguum ritum Iudaeorum.

Omito as alturas imensas dos oratérios, os compri-
mentos desmensurados, as amplidées desproporcio-
nais, os soberbos polimentos, as pinturas curiosas que,
ao desviar para si os olhos dos que oram, impedem-
lhes a devogio e, de certo modo, ddo-me a impressiao
do antigo rito dos judeus.

(PL 182, col. 914; tr. it. pp. 207-209.)

Tantas riquezas n3o teriam sido dispostas para atrair
outras e ajudar o afluxo de donativos as igrejas?
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Auro tectis reliquiis signantur oculi, et loculi aperiuntur.
Ostenditur pulcherrima forma sancti vel sanctae alicuius, et eo
creditur sanctior, quo coloratior.

Os olhos sio feridos pelas relfquias cobertas de ouro,
enquanto das bolsas saem as moedas. Uma imagem
belissima de santo ou de santa é mostrada, e os santos

sio tidos como mais santos quanto mais vivamente
sio coloridos.

(PL 182, col. 915; tr. it. p. 210.)

O fato estético nio é posto em discussio; é criticado,

ao 1nvés, o seu emprego em fins extracultuais, com pro-
pésitos inconfessdveis de lucro.

Currunt bomines ad osculandum, invitantur ad donandum, et

magis miranturpulc/;ra quam venerantur sacra.

A gente corre a beijar, € convidada a fazer donativos e
mais admira o belo do que venera o sagrado.

(Ibidem.)

O ornamento distrai da prece. E entio para que servem

todas aquelas esculturas que se observam nos capitéis?
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Ceterum in claustris, coram legentibus fratribus, quide facit
illa ridicula monstruositas, mira quaedam deformis formositas
ac formosa deformitas? Quid ibi immundae simiae? Quid
feri leones? Quid monstruosi centauri? Quid semibomines?
Quid maculosae tigrides? Quid milites pugnantes? Quid
venatores tubicinantes? Videas sub uno capite multa corpora,
et rursus in uno corpore capita multa. Cernitur binc in
quadrupede cauda serpentis, illinc in pisce caput quadrupedis.
Ibi bestia praefert equum, capram trabens retro dimidiam; bic
cornutum animal equum gestat posterius. Tam multa denique,
tamque mira diversarum formarum apparet ubique varietas,
ut magis legere libeat in marmoribus, quam in codicibus,
totumque diem occupare singula ista mirando, quam in lege
Dei meditando. Prob Deo! Si non pudet ineptiarum, cur vel
non piget expensarums

De resto, o que faz nos claustros, onde os frades es-
tio lendo o Oficio, aquela ridicula monstruosidade,
aquela espécie de estranha formosura deforme e de-
formidade formosa? O que estdo a fazer ali os imun-
dos macacos? Qu os ferozes ledes? Ou os monstruosos
centauros? Ou os semi-homens? Ou os manchados
tigres? Ou os soldados na batalha? Ou os cagadores
com as tubas? Podem-se ver muitos corpos sob uma
Gnica cabeca e, vice-versa, muitas cabegas sobre um
Gnico corpo. De um lado, discerne-se um quadrﬁpede
com cauda de serpente, do outro, um peixe com cabega
de quadripede. L4, uma besta tem o aspecto do cavalo
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e atris arrasta uma meia cabra; c4, um animal chifru-
do tem o posterior de cavalo. Em suma, em toda par-
te aparece uma variedade t3o grande e tio estranha de
formas heterogéneas que se prova maior giudio a ler
os mirmores que os cédigos e a ocupar a jornada in-
teira admirando uma a uma estas imagens que me-
ditando a lei de Deus. Oh, Senhor, se nio nos
envergonhamos destas criancices, por que, a0 menos,
nio nos desagradam as despesas?

(PL 182, col. 915-916; tr. it. p. 213.)

Nesta pdgina, como na citada anteriormente, po-
demos encontrar um alto exercicio de belo estilo, se-
gundo os ditames da época, com todo o color rbetoricus j4
recomendado por Sidénio Apolindrio, a riqueza das
determinationes e das hdbeis contraposigses. E também
esta é uma atitude tipica dos misticos; veja-se, por exem-
plo, Sdo Pedro Damiio, que condena a poesia ou as
artes pldsticas com a oratéria perfeita de um retérico
consumado. O que nio é de espantar, pois quase todos
os pensadores medievais, misticos ou nio, tiveram ao
menos na juventude a sua estagio poética, de Abelardo
a Sio Bernardo, dos vitorinos a Santo Tomis e Sio
Boaventura, produzindo muitas vezes simples exercicios
de escola, amitide exemplos entre os mais altos nos li-
mites da poesia latina medieval, como é o caso do Oficio
do Sacramento, de Santo Tom4s.!
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Voltando aos rigoristas (j& que € este exemplo-li-
mite 0 que nos parece O mais convincente), eles pare-
cem sempre polemizar sobre algo de que percebem
todo o fascinio, positivo ou perigoso que se afigure.
E encontram neste sentimento um precedente bem
mais apaixonado e sincero no drama de Agostinho, o
qual fala do dissidio do homem de fé que teme conti-
nuamente ser seduzido durante a prece pela beleza da
misica sacra (Confess. X, 33). Enquanto isto, Santo
Tomds, com maior pacatez, volta 3 mesma preocupa-
gio quando desaconselha o uso litdrgico da mdsica
instrumental. Os instrumentos devem ser evitados
justamente porque provocam um deleite de tal manei-
ra intenso que desviam o dnimo do fiel da primitiva
inten¢io da midsica sacra, que é realizada pelo canto.
O canto move os Animos i devogio, enquanto musica
instrumenta magis animum movent ad delectationem quam per
ea formetur interius bona dispositio (Os instrumentos mu-
sicais mais incitam o dnimo ao prazer que As boas
disposigGes interiores).> A repulsa é inspirada no re-
conhecimento de uma realidade estética danosa em tal
sede, mas em si valida.

Obviamente a Idade Média mistica, ao desconfiar da
beleza exterior, refugiava-se na contemplagio das Escri-
turas ou no gozo dos ritmos interiores da alma em esta-
do de graca. E, a este propésito, falou-se de uma estética
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socrdtica dos cistercienses, fundada na contemplagio da
beleza da alma:

O vere pulcherrima anima quam, etsi infirmum inbabitantem
corpusculum, pulchritudo caelestis admittere non despexit, an-
&gelica sublimitas non reiecit, claritas divina non repulit!

Oh, alma, que és verdadeiramente a mais bela, mesmo
habitando um fragil corptisculo, a beleza celeste nio
se recusou a acolher-te junto a si, a sublime natureza
angélica ndo te rejeitou, a luz divina nio te repeliu!

(S3o Bernardo, Sermones super cantica canticorum, PL. 183, col.
901; também Opera I, p- 166.)

Os corpos dos mirtires, horriveis i visio depois dos
horrores do suplicio, resplandecem de uma vivida bele-
za interior.

A contraposi¢3o entre beleza exterior e beleza inte-
rior é, efetivamente, tema recorrente em toda a época.
Mas também aqui a fugacidade da beleza terrena é sem-
pre percebida com um sentimento de melancolia, da qual
a expressao mais comovida é talvez encontrivel em
Boécio, que no limiar da morte lamenta, na Consolatio
philosophiae (111, 8), quanto é rdpido o esplendor das fei-
GOes exteriores, mais rdpido e fugaz que as flores pri-
maveris: Formae vero nitor ut rapidus est, ut velox et vernalium

Slorum mobilitate fugacior! Variagdo estética do tema mora-
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lista do ubi sunt, difundido em toda a Idade Média (onde
estio os grandes de um tempo, as magnificas cidades,
as riquezas dos orgulhosos, as obras dos poderos.os?).
Atris da cena da danga macabra que celebra o triunfo
da Morte, a Idade Média manifesta, a intervalos, o senti-
mento outonal da beleza que morre, e por mais que uma
fé inabalivel permita que se olhe com serena esperanga
a danga da irma morte, resta sempre aquele véu de me-
lancolia que, além da maneira retérica, transparece e)ferr'l—
plarmente na villoniana Ballade des dames du temps jadis:
“Mais ons sont le neiges d’antan?”.?

Frente a perecivel beleza, a tinica garantia é dada pela
beleza interior que n3o morre; €, a0 recorrer a essa bele-
za, a Idade Média opera, no fundo, uma espécie de recu-
peragio do valor estético frente a morte. Se os hom.ens
possuissem os olhos de Linceu, diz Boécio, perceberiam
qudo torpe é a alma do belissimo Alcebiades, que, pelo
seu vigor, parece-lhes t3o digno de admiragdo. Mas a esta
manifestagio de desconfianga (para reagir a ela Boécio
refugiava-se em seguida na beleza das relagdes matemdtico-
musicais) corresponde uma série de textos sobre a beleza
da recta anima in recto corpore, da alma honesta que se difun-
de e manifesta por toda a figura exterior do cristao ideal:

Et revera etiam corporales genas alicujus ita grata videas venustate

refertas, ut ipsa exterior facies intuentium animos reficere possit,
et de interiori quam innuit cibare gratia.
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E de fato tu vés que as faces de uma pessoa so tio
cheias de graciosa beleza que o aspecto exterior pode
reavivar os 4nimos dos que as olham e pode aliment4-
los da graga interior da qual ele ¢ sinal.

(Gilberto de Hoyland, Sermones in canticum salomonis 25, PL
184, col. 125.)

E Sio Bernardo afirma:

Cum autem decoris buius claritas abundantius intima cordis
repleverit, prodeat foras necesse est, tamgquam lucerna latens sub
modio, immo lux in tenebris lucens, latere nescia. Porro
effulgentemn et veluti quibusdam suis radiis erumpentem mentis
simulacrum corpus excipit, et diffundit per membra et sensus,
quatenus omnis inde reluceat actio, sermo, aspectus, incessus,
risus, si tamem risus, mixtus gravitate et plenus honesti.

Em seguida, quando o esplendor desta magnificéncia
preencheu mais abundantemente os recessos do co-
rag3o, € necessirio que este se mostre ao exterior,
como uma lucerna escondida sob o alqueire; ou me-
lhor, como uma luz incapaz de permanecer escondi-
da nas trevas, reluzindo. Ademais, o corpo recebe o
simulacro da mente, que brilha e quase irrompe com
seus raios, e o difunde através dos préprios mem-
bros e sentidos até que resplandega; por isso, toda
agdo, discurso, olhar, o porte e 0 modo de rir —
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contanto que se trate de um riso misturado 3 digni-
dade e pleno de verecundia.

(Sermones super cantica canticorum, PL 183, col. 1193; tam-

bém Opera 11, p. 314.)

Portanto, mesmo no auge de uma polémica rigorista
aparece também o sentimento da beleza do homem e da
natureza. Mais ainda, em uma mistica que superou o
momento do ascetismo disciplinar para resolver-se em
mistica da inteligéncia e do amor serenado, na mistica
dos vitorinos a beleza natural aparece finalmente re-
conquistada em toda a sua positividade. Para Hugo .de
Sio Vitor, a contemplagio intuitiva é uma caracteristica
da inteligéncia que ndo se exercita apenas no momento
especificamente mistico, mas também pode-se v.oltar
para o mundo sensivel; a contemplagio é um perspicax et
liber animi contuitus in res perspiciendas (um olhar livre e
arguto do Animo, voltado para o objeto a ser colhido\)
que se resolve em uma adesdo deleitosa e exultantc? as
coisas admiradas. O deleite estético provém, efetiva-
mente, do fato de que o dnimo reconhece na matéria a
harmonia de sua prépria estrutura; e, se 1sto acpntece
no plano da affectio imaginaria, no estado mais hvre. da
contemplagio a inteligéncia pode voltar-se verdadeira-
mente para o espetdculo maravilhoso do mundo e das
formas:
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Aspice mundum et omnia quae in eo sunt; multa ibi specie
pulchras et illecebrosos invenies... Habet aurum, habent lapides

pretiosi_fulgorem suum, babet decor carnis speciem, picta et ves-
tes fucatae colorem.

Olha o mundo e todas as realidades existentes: h4
muitas coisas belas e agrad4veis... O ouro e as pedras
preciosas refulgem diversamente, a beleza do corpo
humano tem muitos atrativos, os arrases de vArias
cores e as vestes resplandecentes tém seu fascinio.

(Soliloguium de arrba animae, PL. 176, col. 951-952.)*

Afora, portanto, as discussdes especificas sobre a
natureza do belo, a Idade Média € cheia de interjeices
admirativas; e sio essas interjeigées que garantem a ade-
sio da sensibilidade ao discurso doutrinal. Busci-las
nos textos dos misticos, e nio em outros lugares, pare-
ce-nos constituir uma espécie de prova dos nove. Um
tema como o da beleza feminina, por exemplo, constitui
para a Idade Média um repertério bastante utilizado.
Quando Mateus de Venddme, em sua Ars versificatoria,
nos d4 as regras para compor uma bela descrigio de
uma bela mulher, o fato nos impressiona pouquissimo;
trata-se, metade, de jogo retérico e erudito, de imitagio
cldssica, e, quanto a outra metade, é 16gico que entre 0s
poetas estivesse disseminado um sentimento da natu-
reza mais livre, como testemunha toda a poesia latina
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medieval. Mas quando os escritores eclesiisticos comen-
tam o Céntico dos cénticos e discutem a beleza da esposa,
embora o discurso esteja voltado para o discernimento
dos significados alegéricos do texto biblico e da.s cor-
respondéncias sobrenaturais de cada aspecto fisico da
menina nigra sed formosa, toda vez que o comentador des-
creve, com fins did4ticos, o préprio ideal da beleza fe-
minina, revela um sentimento espontﬁneo, imediato,
casto mas terreno deste valor. E pensemos no elogio
que Balduino de Canterbury faz aos cabelos feminino§
presos em tranga, onde a referéncia alegérica ndo excltfl
um indubitével gosto pela moda corrente, uma descri-
¢do exata e convincente da beleza de tal penteado, e a
explicita admissdo do fim exclusivamente estético de
tal uso (Tractatus de beatitudinibus evangelicis, PL. 204, col. 481).
Ou ainda no singular texto de Gilberto de Hoyland,
que, com uma seriedade que s6 agora, a n6s modern.os,
pode parecer temperada de uma certa malicia, defm.e
quais devam ser as justas proporgSes dos seios femini-
nos para que resultem agraddveis. O ideal fisico que
dele emerge parece muito préximo as mulheres das mi-
niaturas medievais, pelo estreito corpete que tende a
comprimir e a realgar o seio:

Pulchra sunt enim ubera, quae paululum supereminent, et tument

modice... quasi repressa, sed non depressa; leniter restricta, non
Sfluitantia licenter.
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Belos sdo, de fato, os seios que pouco se elevam e sio
mesuradamente tdmidos... contidos, mas nio com-
primidos, ligados docemente e n3o livres para ondear.

(Sermones in canticum 31, PL 184, col. 163.)

2.3 O colecionamento

Quando se abandona o territério dos misticos e se
entra no campo da cultura medieval restante, tanto laica
como escoldstica, a sensibilidade ao belo natural e ar-
tistico é, entio, um fato concreto.

Observou-se que a Idade Média nunca soube fundir
a categoria metafisica de beleza com a categoria pura-
mente técnica de arte, de modo que elas constituiram
dois mundos distintos e sem qualquer relagdo. Nos pa-
régrafos segu intes examinaremos também esta questdo,
propondo uma solugio menos pessimista; mas desde j4
nio podemos deixar de notar um aspecto da sensibili-
dade comum e da linguagem cotidiana, que associava
pacificamente termos como pulcher ou formosus a obras
da ars. Textos como os recolhidos por Mortet (1911-29),
crdnicas das construgdes de catedrais, epistoldrios so-

bre quest&es de arte, comissdes a artistas misturam

continuamente as categorias da estética metafisica com
a avaliag3o das coisas de arte.
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Indagou-se, ainda, se os mediev.ais, prontos a usar a
arte para fins didascilicos e utiliténqs, perceblam a pos-
sibilidade de uma contemplagdo desinteressada de uma
obra; problema este que comporta o outro, da .natu'reza
e dos limites do gosto critico medlevalt e que implica a
pergunta acerca da possivel nogao medieval de uma au-
tonomia da beleza artistica. Para responder a tais ques-
t&es, existiriam numerosos textos, mas algl.ms'e}'(em‘plos
parecem singularmente representativos e 51gn1flfat1vos.

Observa Huizinga (1955, pp- 378,381) que acons-
ciéncia de um gozo estético e sua expressao em palavras
s6 se desenvolveram tardiamente. O homem do sécul\o
XV dispunha, para exprimir sua admiragio frente as
obras de arte, de termos que esperarfamos de um bur-
gués estupefato”. Esta observagio € em parte exata, po-
rém é necessirio estar atento para nio confundir uma
certa imprecisﬁo categorial com urr.1a at.lséncia de' gost;).

Huizinga mostra como 0S medleva}s convertiam r~ -
pido o sentimento do belo em um sentidode .comun.hao
com o divino ou com a pura e simples alegria dg viver.
Eles, é certo, nio tinham uma religido da beleza separada
da religido da vida (como nos mostraram, a0 contrario,
os romanticos) ou da religido tout court (como nos r’noi—
traram os decadentistas). Como veremos no Fapltu o

seguinte, se o belo era um valor, devia coincidir Fg)m o
bom, com o verdadeiro e com todos os outros atributos

do ser e da divindade. A Idade Média ndo podia, no
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sabia pensar em uma beleza “maldita” ou, como far4 o
século XVII, na beleza de Satan4s. Nem mesmo Dante
conseguird isto, apesar de entender a beleza de uma
paixdo que leva ao pecado.

Para compreender melhor o gosto medieval, devemos
recorrer a um protétipo do homem de gosto e amante
da arte do século X1I: Suger, abade de Saint Denis, ani-
magor das maiores empresas figurativas e arquitetdnicas
da Ile de France, homem politico e humanista refinado
(cf. Panofsky 1946, Taylor 1954, Assunto 1961).
Como figura psicolégica e moral, Suger é o oposto de
um rigorista como Sio Bernardo: para o abade de Saint
Denis a casa de Deus tem de ser um receptidculo de be-
leza. Seu modelo é Salomio, que construiu o Templo;
O sentimento que o guia é a dilectio decoris domus Dei (o
amor pela beleza da casa de Deus).

O tesouro de Saint Denis € rico em objetos de arte
e ourivesaria, que Suger descreve com mindcia e compra-
zimento “por temor que o Esquecimento, rival ciumento
da verdade, insinue-se e apague o exemplo para uma ag3o
ulterior”.

Por exemplo, ele nos fala com paixdo de “um grande
cdlice de 140 ongas de ouro, adornado de gemas —
zirconitas e topdzios — e de um vaso de pértiro, o qual
havia permanecido inutilizado num cofre por muitos
anos, que a mio do escultor tornou admirivel, ao trans-
form4-lo de Anfora na forma de uma dguia”. E ao enu-
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merar essas riquezas nio péde conter a entusidstica
admirag3o e satisfagdo por ter ornamentado o templo
com objetos tio admiraveis:

Haec igitur tam nova quam antiqua ornamentorum discrimina ex
ipsa matris ecclesiae affectione crebro considerantes, dum illam
ammirabilem sancti Eligii cum minoribus crucem, dum incomparabile
ornamentum, quod vulgo “crista” vocatur, aureae arae superponi
contueremur, corde tenus suspirando: Omnis, inquam, lapis preciosus
operimentum tuum, sardius, topazius, jaspis, crisolitus, onix et
berillius, sapbirus, carbunculus et smaragdus.

Frequentemente contemplamos, para além da simples
ligagio com nossa mae igreja, estes diversos ornamen-
tos velhos e novos; e quando olhamos a maravilhosa
cruz de Santo El6i — juntamente com as menores —
e aqueles incompariveis ornamentos... que estdo colo-
cados sobre o altar dourado, entdo digo, suspirando
das profundezas do meu coragio: “Toda pedra preciosa
foi tua veste, a sard6nica, o topézio, o jaspe, 0 crisélito,
o 6nix, o berilio, a safira, a granada, a esmeralda.”

(De rebus in administratione sua gestis, PL 186; ed. Panofsky
23, 17 ss., p. 62.)

Diante de tais pdginas, sem ddvida deve-se concor.da.lr
com Huizinga: Suger aprecia, antes de tudo, os materiais
preciosos, as gemas, 0 ouro; O sentimento dominante é
o do maravilhoso, nio o do belo entendido como qua-
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lidade orgénica. Em tal sentido, Suger aparenta-se aos
outros colecionadores da Idade Média, que enchiam
indiferentemente seus tesouros de obras de arte’ pro-
priamente ditas e das mais absurdas curiosidades, como
transparece por inventirios semelhantes ao do tesouro
do duque de Berry, contendo chifres de unicérnio, o
anel de noivado de Sio José, cocos, dentes de baleia,
conchas dos sete mares (Guiffrey 1894-96; Riché
1972). E frente a colegdes de trés mil objetos, entre os
quais setecentos quadros, um elefante embalsamado,
uma hidra, um basilisco, um ovo que um abade havia
encontrado dentro de um outro ovo, e mani caido du-
rante uma carestia, ¢ mesmo de se duvidar da pureza do
gosto medieval e da sua capacidade de distinguir entre
belo e curioso, arte e teratologia. Porém, mesmo diante
das listas ingénuas, nas quais Suger quase se compréz
dos termos que utiliza ao catalogar materiais preciosos,
percebemos como, a um gosto ingénuo pelo prazer ime-
diato (e também esta é uma atitude estética elementar),
a sensibilidade medieval unia, no fundo, a consciéncia
critica do valor do material no contexto da obra de arte,
para a qual a escolha da matéria a ser composta ji é um
primeiro e fundamental ato compositivo. Um gosto pela
matéria plasmada, nio sé pela relagio plasmante, que
indica uma certa seguranga e sanidade de reag¢des.

J4 quanto ao fato de o medieval, ao contemplar a obra
de arte, deixar-se arrastar docemente pela fantasia, sem
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se deter na unidade do conjunto, a traduzir a alegria es-
tética em alegria de viver ou alegria mistica, isto é mais
uma vez documentado por Suger, que diz palavras de
efetivo arrebatamento a propésito da contemplagio das
belezas da sua igreja:

Unde, cum ex dilectione decoris domus Dei aliqguando multicolor,

gemmarum speciositas ab exintrinsecis me curis devocaret,
sanctarum etiam diversitatem virtutum, de materialibus ad
immaterialia transferendo, bonesta meditatio insistere persuaderet
(...) videor videre me quasi sub aliqua extranea orbis terrarum
plaga, quae nec tota sit in terrarum facce nec tota in coeli puritate,
demorari, ab hac etiam inferiori ad illam superiorem anagogico
more Deo donante posse transferi.

Por isso, quando pelo amor que nutro pela beleza da
casa de Deus, a caleidoscépica formosura das gemas
me distrai das preocupagdes terrenas e, transferindo
também a diversidade das santas virtudes das coisas
materiais Aquelas imateriais, a honesta meditagio me
persuade a conceder-me uma pausa (...) parece-me ver
a mim mesmo em uma regiio desconhecida do mundo,
que ndo est4 completamente na lama terrestre, nem se
acha de todo colocada na pureza do céu, e me parece
ser possivel transferir-me, com a ajuda de Deus, desta
inferior aquela superior, de modo anagégico.

(De rebus, ed. Panofsky 23, 27 ss., p- 62.)
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As indicagGes deste texto sio mdltiplas: de um lado,
notamos um ato de contemplagio estética propriamente
dita, provocada pela presenga sensivel do material art{s-
tico; do outro, esta contemplag:’io tem caracteres pré-
prios que ndo sio nem os do gozo puro e simples dos
sensfveis (“lama terrestre”) nem os da contemplagio
intelectual das coisas celestes. Todavia, a passagem da
alegria estética para a alegria de tipo mistico é quase
imediata. A degustagdo estética do homem medieval nio
consiste, portanto, em fixar-se na autonomia do pro-
duto artistico ou da realidade da natureza, mas em colher
todas as relagdes sobrenaturais entre o objeto e o cos-
mo, em perceber na coisa concreta um reflexo ontolégico
da virtude participante de Deus.

2.4 Utilidade e beleza

E dificil hoje compreender esta distingao entre beleza
e utilidade, beleza e bondade, pulchrum e aptum, decorum e
honestum, da qual estdo repletas as discusses escoldsticas
e as investigagSes de técnica poética. Frequentemente,
os tedricos se esforgam em distinguir estas categorias,
e temos um primeiro exemplo numa pdgina de Isidoro
de Sevilha (Sententiarum libri tres 1,8, PL 83, col. 55 1)
para quem o pulchrum é aquilo que é belo por si mesmo,
e o aptum, aquilo que é belo em fungio de algo (doutrina,
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de resto, transmitida pela antiguidade e passada de
Cicero a Agostinho e de Agostinho a toda a Escol4stica).
Mas a atitude prdtica perante a arte manifesta mais uma
mistura que uma distingdo de aspectos. Aqueles mes-
mos autores eclesidsticos que celebram a beleza da arte
sacra insistem depois em seu fim didascilico; o objetivo
de Suger é o j4 sancionado pelo sinodo de Arras, em
1025; aquilo que os simples nio pudessem entender
através da escritura deveria ser aprendido através das
figuras; o objetivo da pintura, diz Honério de Autun,
como bom enciclopedista que reflete a sensibilidade de
sua época, é triplice: ela serve, antes de tudo, para
embelezar a casa de Deus (ut domus tali decore ornetur),
para revocar a vida dos santos e, finalmente, para o delei-
te dos incultos, j4 que a pinturaéa literatura dos laicos,
pictura est laicorum litteratura.® E quanto 2 literatura, o di-
tame corrente é o por demais conhecido “ser atil e delei-
tar”, da intelligentiae dignitas et eloquii venustas (dignidade
do conceito e beleza do eléquio), através do qual se di-
funde a estética conteudistica dos literatos carolingios.

E necess4rio lembrar que tais concepgOes nao repre-
sentam nunca um depauperamento didascilico da arte:
na verdade, para o medieval é muito dificil ver os dois
valores separados, e nio por falta de espirito critico, mas
porque nio consegue conceber uma oposigio entre va-
lores — quando se trata de valores. E nio por acaso um
dos grandes problemas da estética escoldstica foi preci-
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samente o da integragio em nivel metafisico do belo com
os outros valores. A discussio sobre a transcenden-
talidade do belo constituiu a maior tentativa de legiti-
mar a sensibilidade da qual se falou, embora elaborando
distingdes que justificassem planos de autonomia nos
quais o valor estético podia realizar-se.
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3.1 A visio estética do universo

Os medievais falam continuamente da beleza de to-
dos os seres. Se a histéria dessa época é cheia de sombras
e contradigdes, a imagem do universo que transparece
pelos escritos de seus tericos é cheia de luz e otimis-
mo. Ensina o Génesis que, ao fim do sexto dia, Deus viu
que tudo aquilo que fizera era bom (I, 31), e através
do livro da Sapiéncia, comentado por Agostinho, eles
aprendiam que o mundo foi criado por Deus segundo
numerus, pondus e mensura— categorias cosmolégicas que
sd0, como também veremos em seguida, categorias esté-
ticas, além de manifestacGes do Bonum metafisico.

Ao lado da tradigio biblica, ampliada pelos padres, a
tradigio cldssica concorria para reforgar esta visdo estéti-
ca do universo. A beleza do mundo como reflexo e ima-
gem da beleza ideal era um conceito de origem platdnica;
e Calcidio (entre os séculos Il e IV d.C.), em seu Co-
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mentdrio ao Zimeu (obra fundamental na formacgio do
homem medieval), havia falado do mundus speciosissimus
generatorum (...) incomparabili pulchritudine (espléndido
mundo dos seres gerados (...) de incompar4vel beleza),
tazendo eco, substancialmente, 3 conclusio do dislogo
platénico (que, de resto, seu comentirio, incompleto,
n3o levara ao conhecimento da Idade Média):

Porque este mundo, recebendo animais mortais e imor-
tais e deles sendo pleno, tornou-se, assim, um animal
visivel, que acolhe em si todas as coisas visfveis, e é
imagem do inteligivel, deus sensfvel, m4ximo &timo e
belissimo, e perfeitissimo este céu uno e unigénito.’

E Cicero, no De natura deorum, reconfirmava: Nibil
omnium rerum melius est mundo, nibil pulchrius est (de todas
as coisas, nada é melhor e mais belo que 0 cosmo).

Todas estas afirmagées, porém, encontram no clima
intelectual da Idade Média uma tradugio em termos bem
mais enfiticos, seja em virtude de um natural compo-
nente cristdo de amorosa adesio A obra divina, ou de
um componente neoplaténico. Ambos tém sua sintese
mais sugestiva no De divinis nominibus do Pseudo Dionisio
Areopagita. O universo, aqui, aparece como inexausta
irradiagio de beleza, uma grandiosa manifestagio da
difusividade da beleza primeira, uma cascata ofuscante
de esplendores:
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Supersubstantiale vero pulchrum pulchritudo quidem fiifitur
propter traditam ab ipso omnibus existentibus juxta proprtetatetm
uniuscujusque pulcbri tudinem; et sicut universorum consonantiae
et claritatis causa, ad similitudinem luminis cum fulgore
immittens universis pulchrificae fontani radii ipsius traditione
et sicut omnia ad seipsum vocans unde et callos dicitur, et sicut
tota in totis congregans.

O Belo suprassubstancial é chamado de Belez'a por
causa da beleza que ¢ distribuida de si a todos os
seres, segundo a medida de cada um; ela, que, como
causa da harmonia e do esplendor de todas as coisas,
langa sobre todos, A guisa de luz, as efusSes que os
tornam belos do seu raio nascente, chama para si todas
as coisas — precisamente por isso também se chama
Beleza — e retine em si mesma tudo em tudo.

(De divinis nominibus IV, 7, 135; tr. it. pp. 301-302.)

Nenhum comentarista deste autor escapa ao fascinio
desta visdo que conferia dignidade teolégica a um sen-
timento natural e espontineo da alma medieval.

Scotus Erigena elaborard uma concepgio do cosmo
como revelagio de Deus e de sua beleza inefivel através
das belezas ideais e corporais, estendendo-se sobre o en-
canto de toda a criagio, das coisas semelhantes e das
dessemelhantes, da harmonia dos géneros e das forma§.
das ordens diferentes de causas substanciais e acidentais
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concluidas em maravilhosa unidade (De divisione naturae
3,PL 122, col 637-63 8). E nio h4 autor medieval que
nio volte a este tema de uma polifonia do mundo, que
imp&e frequentemente, ao lado da constatacio filoséfi-
ca expressa em termos controlados, o grito de admira-
gdo extitica:

Cum inspexeris decorem et magnificentiam universi ( ) invenies
(-..) ipsumque universum esse velut canticum pulcherrimum (..)
caeteras vero creaturas pro varietate () mira concordia
consonantes, concentum mirae jucunditatis efficere.

Quando observas a elegincia e a magnificéncia do
universo (...) achas que (...) este mesmo universo asse-
melha-se a um belissimo cantico (---) [eachas que] as
outras criaturas, que gragas  sua variedade (...) afi-
nam-se em uma estupenda harmonia, constituem um
concerto de maravilhosa alegria.

(Guilherme de Alverne, De anima V, 18 in Opera, . 11, 2,
suppl., Orléans 1674, p- 143a, in Pouillon 1946, p- 272.)

Para definir em termos mais filoséficos esta visio
estética do cosmo haviam sido elaboradas numerosas
categorias, todas provenientes da trfade sapiencial: do
numerus, pondus et mensura derivaram o modus, a forma e o
ordo, a substantia, a species e a virtus, o quod constat, quod
congruit e quod discernit, e assim por diante. Todavia, tra-
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tava-se sempre de expressGes nio coordenadas e sempre
empregadas para definir ou a bondade ou a beleza das
coisas, como, por exemplo, nesta afirmagio de Guilherme
de Auxerre:

Idem est in ea (substantia) ejus bonitas et ejus pulchritudo (...)
Penes haec tria (species, numerus, ordo), est rei puchritudo, pe-
nes quae dicit Augustinus consistere bonitatem rei.

Na substincia identificam-se sua bondade e sua bele-
za (...) A beleza de um objeto julga-se a partir destas
trés coisas (espécie, ndmero e ordem), nas quais con-
siste a beleza, segundo Agostinho.

(Summa aurea, Paris, 1500, f. 57d e 67a; cf. Pouillon 1946,
p- 266.)

Num determinado momento de maturagio, a Esco-
ldstica sente a necessidade de sistematizar estas cate-
gorias e definir finalmente com rigor filoséfico aquela
visdo estética do cosmo tdo difusa e também tio vaga,
rica em metéforas poéticas.

3.2 Os transcendentais. Filipe, o Chanceler

A Escoldstica do século XII empenha-se em refutar
o dualismo que, da religifo persa dos maniqueus e das
vdrias correntes gnoésticas dos primeiros séculos do cris-
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tianismo, havia se difundido, por vérias ramificagdes,
junto aos cirtaros, sobretudo na Provenca. A heresia
dualistica via nio sé a alma humana, mas o cosmo in-
teiro agitado por uma luta entre os dois principios da
luz e das trevas, do bem e do mal, ambos incriados e
eternos. Em outras palavras, para as heresias dualisticas,
o mal nio era um acidente que sobreveio depois da cria-
¢io divina (dos anjos ou do mundo), mas uma espécie
de tara origindria da qual sofre a prépria divindade.

Na suspeita de que no mundo possa instaurar-se uma
dialética de resultado incerto entre o bem e o mal, a Es-
coldstica procura confirmar a positividade de toda a
criagdo, mesmo nas aparentes zonas de sombra. O ins-
trumento que a Escoldstica elabora de modo perfeito
para operar esta reavaliagio do universo é a nogdo de
propriedades transcendentais como conditiones concomi-
tantes do ser.?

Se se estabelece que unidade, verdade, bondade nio
sdo valores que se realizam esporidica e acidentalmen-
te, mas inerem como propriedades coextensivas ao ser,
em nivel metafisico, disto resultari que toda coisa exis-
tente é verdadeira, una e boa.

Neste clima de interesses, assistimos no infcio do
século na Summa de bono, de Filipe, o Chanceler, a pri-
meira tentativa de fixar uma nogio exata de transcen-
dental e determinar um esbogo de classificagio com base
na ontologia aristotélica, nos acenos que o Estagirita
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faz ao uno e ao verdadeiro no primeiro livro da Metaﬁsica
(11, 8; IV, 2; X, 2) e nas conclusdes é§ qu_ais ]é’havnam
chegado os 4rabes (enriquecendo a série arlsFoFellca das
propriedades do sercomaresea aliq.ui.d). In51stm‘do par-
ticularmente no bonum (inovagﬁo orlgmada, precisamen-
te, da polémica antimaniqueista do século XI.II), Eilipe
elabora, inspirando-se nos 4rabes, a nogio de 1dent1.dad_e
e conversibilidade dos transcendentais e do seu diferir
secundum rationem. O bem e o ser convertem-se recipro-
camente; todavia, o bem acrescenta algo ao ser, segundo
o modo em que é considerado: bonum et ens convertuntur...
bonum tamen abundat ratione supra ens. O bem € o ser visto
na sua perfeigdo, na sua eficaz correspondéncia ao ol.:]e-
tivo ao qual tende, assim como O unum é O ente VIStO
sob o aspecto da indivisibilidade (Pouillon 1939).
Filipe nio fala absolutamente do belo, mas sobretu-
do nos coment4rios ao Pseudo Dionisio (influenciados
pelos seus continuos acenos 2 pulchritudo) os contem-
porineos sdo obrigados a perguntar-se se também o bel’o
¢ um transcendental. Antes de tudo, para definir através
de categorias rigorosas a visio estética do cosmo, ’de':—
pois, para explicar no nivel dos transcer.ldentals a vdria
e complexa terminologia triddica, e, enfim, para aclarar,
neste plano de precisdo metafisica, as relagdes entre bem
e belo, segundo as exigéncias de distingdo préprias Fla
metodologia escoldstica. A sensibilidade do tempo revive
em uma atmosfera de espiritualismo cristao a kalokagathia
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grega, a unidade kalos kai agathos (belo e bom) que indi-
cava a harmdnica conjungio de beleza fisica e virtude.
Mas o filésofo e escoldstico quer discernir com clareza
no que consiste esta identidade de valores e qual é sua
esfera de autonomia.

Se o belo é uma propriedade estdvel de todo o ser, a
beleza do cosmo se fundamentard na certeza metafisica
e nio em um simples sentimento poético de admiragio.
Mas a exigéncia de uma disting¢do secundum rationem dos
transcendentais levard a que se defina' em quais condig&e-
especificas o ser pode ser visto como belo, fixanao, en-
tdo, num campo de unidade dos valores, as condigdes
de autonomia do valor estético.

3.3 Os comentirios ao Pseudo Dionfsio

Esta discussio tem uma notdvel importéncia, porque
nos mostra como a filosofia sentiu, num certo momen-
to, a exigéncia de ocupar-se criticamente do problema
estético. No inicio, a Idade Média, embora falasse de
coisas belas e da beleza do todo, tinha sido muito reni-
tente em elaborar categorias especfficas a esse respeito.
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do capitulo IV dos Nomes divinos, entendendo o kalon
como bondade ontolégica, traduziu:

Bonum autem et bonitas non divisibiliter dicitur ad unum omnia
consummante causa (...) bonum quidem esse dicimus quod
bonitati participat (...)

Além disso o bom e o bem nio sio reconduziveis,
mesmo na sua distingio, a um dnico principio gragas
a uma dnica causa onicompreensiva (...) Definimos
bom aquilo que participa do bem.

Trés séculos mais tarde, Jodo Sarraceno traduzird o
mesmo trecho deste modo:

Pulchrum autem et pulchritudo non sunt dividenda in causa
quae in uno tota comprebendit (...) Pulchrum quidem esse dicimus

quod participat, pulchritudine (...) etc.

O belo e a beleza nio devem ser divididos na causa
que em si sé tudo compreende (...) Dizemos belo
aquilo que participa da beleza (...) etc.

(Dyonisiaca, pp. 178-179.)

Um exemplo interessante nos é dado pelo modo como
os tradutores do texto grego do Pseudo Dionisio rea-
giam a expressdes como kalon e kallos. Em 827, Hilduino,
o primeiro tradutor do texto, nos pardgrafos 133-134

Como diz De Bruyne, entre o texto de Hildufnoe o
de Jodo Sarraceno hi um mundo. E nio se trata so-
mente de um mundo doutrinal, de um mundo de

¢ 50 o ¢ 51 &

A AR o ¢ e



ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

aprofundamento do texto dionisiano. Entre Hilduino e
Sarraceno hi o final dos séculos bdrbaros, a renascenga
carolingia, o humanismo de Alcuino e Rabano Mauro, a
superagio dos terrores do ano mil, um novo sentimento
da positividade da vida, a evolugio do feudalismo para as
civilizagSes comunais, as primeiras Cruzadas, o desblo-
queio do comércio, 0 rominico com as grandes vias de
peregrinagio a Santiago de Compostela, a primeira
florescéncia do gético. A sensibilidade ao valor estético
desenvolve-se com um acréscimo de horizontes terre-
nos, e juntamente com a tentativa de sistematizar a nova
visio do mundo nos termos de uma doutrina teolégica.

Entre Hilduino e Sarraceno a adscrig3o implicita do
belo aos transcendentais acontece jé de virias maneiras,
como, por exemplo, com Otloh de Saint Emmeran, que,
no inicio do século XI, atribui a caracteristica fundamen-
tal do belo, a consonantia, a toda criatura: consonantia ergo
habetur in omni creatura, a harmonia é verificivel em toda
criatura. (Dialogus de tribus quaestionibus, PL. 146, col. 120.)

Nesta linha se formario as virias teorias da Ordem
césmica e da estrutura musical do universo (como se
verd mais adiante). Até que, mediante os instrumentos
terminolégicos aprestados por indagagdes como a de
Filipe, o Chanceler, o século XIII trabalhari com dili-
gente meticulosidade sobre categorias precisas e suas
relacses.
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3.4 Guilherme de Alverne e Roberto Grosseteste

Guilherme de Alverne, em 1228, no Tractatus de bono
et malo detém-se na beleza da agio honesta e diz que,
assim como a beleza sensivel é aquela que agrada a quem
a vé (afirmagdo interessante A qual voltaremos), a bele-
za interior é aquela que causa deleite 2 alma de quem a
intui e induz a am4-la. Chamamos a bondade que en-
contramos na alma humana de beleza e elegincia, por
analogia com a beleza exterior e visivel (pulchritudinem
seu decorem ex comparatione exterioris et visibilis pulchritudinis).
Ele estabelece uma equivaléncia entre beleza moral e
honestum, tomando-a claramente da tradigio estoica, de
Cicero e de Agostinho, e provavelmente da retérica
aristotélica: “O belo é o que é preferivel por si e louvdvel,
ou o que, sendo bom, é agraddvel porque é bom” (Rets-
rica 1, 9, 1366 a 33). Todavia, Guilherme para nesta
identificagio, sem aprofundar o problema (para os tex-
tos, cf. Pouillon 1946, pp- 315-316).

Em 1242, Tomis Gallo de Vercelli termina uma
Explanatio do Corpus Dionysianum e volta a esta assemelha-
¢30 do belo ao bem. Antes de 1243, Roberto Grosseteste,
em seu comentdrio a Dionfsio, atribuindo a Deus como
nome a Pulchritudo, sublinha:

Si igitur omnia communiter bonum pulchrum “appetunt”, idem
est bonum et pulchrum.
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Se, portanto, todas as coisas tém em comum o fato
de tender para o bem e o belo, entio o bem e o belo
si0 a mesma coisa.

Mas acrescenta que, se os dois nomes estdo unidos
na objetividade da coisa (e na unidade de Deus, cujos
nomes manifestam os benéficos processos criativos que

dele derivam para as criaturas), bem e belo diversa sunt
ratione:

Bonum enim dicitur Deus secundum quod omnia adducit in
esse et bene esse et promovet et consummat et conservat, pulchrum
autem dicitur in quantum omnia sibi ipsis et ad invicem in sui
identitate facit concordia.

De fato, Deus é chamado bom porque conduz cada
coisa ao ser e ao respectivo bem e a faz progredir e a
consuma e a conserva neste estado; além disso, chama-
se belo porque produz a harmonia entre todos os obje-
tos e no interior de cada um deles na prépria identidade.

(Pouillon 1946, p- 321.)

O bem é nome de Deus porque confere existéncia
ds coisas e as conserva no ser, o belo porque se faz causa
organizante da criagdo. Pode-se notar como o método usa-
do por Filipe para distinguir o unum e o verum foi adap-
tado por Roberto para o pulchrum e o bonum.
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3.5 A Summa Fratris Alexandri e S3o Boaventura

Mas h4 um outro texto fundamental que s6 em 1245
veio A luz em sua totalidade, do qual, porém, Grosseteste
podia j4 ter conhecimento. E a Summa dita de Alexandre de
Hales, obra de trés autores franciscanos, Jean de la Rochelle,
um nio melhor identificado Frater Considerans e o pré-
prio Alexandre. Aqui o problema da transcendentalidade
do belo e de sua distingio é resolvido de modo definitivo.

Jean de la Rochelle pergunta-se si secundum intentionem
idem sunt pulchrum et bonum, isto é, se belo e bom sdo idén-
ticos segundo a intengdo. Por intentio ele entende a inten-
cio daquele que olha a coisa, e em tal pergunta estd a
novidade da colocacdo. De fato, ele d4 como certo que
pulchrum e bonum sio idénticos no objeto, e se vale da
afirmagio agostiniana segundo a qual o honestum € asse-
melhado A beleza inteligivel. Todavia, o bem, porque
coincide com bonestum, e o belo n3o sio a mesma coisa:

Nam pulchrum dicit dispositionem boni secundum quod est
placitum apprebensioni, bonum vero respicit dispositionem
secundum quam delectat affectionem.

De fato, o belo indica a disposigdo do bem porque €
agrad4vel 2 faculdade apreensiva; o bem, ao contririo,
significa a disposigio que deleita o sentimento.

(Summa theologica, ed. Quaracchi I, 103.)
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Enquanto o bem refere-se A causa final, o belo refere-
se & causa formal. De fato, speciosus vem de species, forma
(uma ideia que j4 encontramos em Plotino — Enneades
I, 6,2;8,3; 11,4, I — e em Agostinho — De vera
religione 40, 20). Ora, na Summa fratris Alexandri, por for-
ma entende-se o principio substancial de vida, a forma
aristotélica. Sobre esta nova base funda-se, portanto, a
beleza do universo. Verdade, bem, belo — como, por
sua vez, esclarece melhor Frater Considerans sio con-
versiveis e diferem logicamente (ratione). A verdade ¢ a
disposigio da forma em relagdo ao interior da coisa, a be-
leza € a disposigdo da forma em relagdo ao exterior.

Este texto, junto com outras numerosas afirmagses,
contém pontos de grande interesse que o distinguem
do de Grosseteste, aparentemente anilogo. Para este
tltimo, bem e belo diferem ratione do ponto de vista de
Deus e do especificar-se do processo criativo; na Summa

Jratris Alexandri, o diferir ratione é, a0 contrério, um diferir
intentione. O que especifica a beleza da coisa é seu refe-
rir-se ao sujeito conhecedor. E mais: enquanto para
Grosseteste bem e belo eram sempre nomes divinos e
substancialmente identificavam-se no seio da Unidade
difusora de vida, na Summa os dois valores est3o, antes
de tudo, fundados na forma concreta da coisa.

A esta altura, ndo parece mais indispensivel inscrever
claramente o belo na série dos transcendentais. A Summa
dos trés franciscanos nio o faz pela prudéncia tipica com
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a qual os escoldsticos relutavam em homologar q}iertis
verbis todo tipo de inovagao filos6fica. E todos os fi oslo—
fos seguintes adotario, mais ou menos, a me~sma cautela.
Parece, entio, muito audaciosa a solugio proposta
por Sio Boaventuraem 1250, em um o_pgsculo que tev.e
pouca ressonincia.’? Ele cataloga exp11c1tamente, aqui,
as quatro condigdes do ser, istq é, unum, verum, bor:qm g
pulchrum, e explica sua conversibilidade e .dlstmgao.
uno concerne i causa eficiente; o verdadeiro, 2 formal;
o bom, 3 final; mas o belo circuit omnem causam et est
commune ad ista (...) respicit communiter omnem causam. O belo
abraga todas as causas e é comum a elas () [? belo]
concerne, em geral, a toda causa. Singular defm}gao, Bor—
tanto, do belo como esplendor dos transcendentais reunidos,
para usar uma expressao que certos intérpretes moder-
nos da Escolistica elaboraram, sem, porém, ter presente
este texto (cf. Maritain 1920, p. 183; Marc 1951).
Mas, por mais interessante que possa parecer a foci'-
mulagio de Sio Boaventura, a Summa de .Alexandre e
Hales contém inovacdes mais radicais, ainda que me-
nos descobertas. Os dois pontos definitivamente fixados
por este texto (o belo estd fundado na forma. de urga
coisa; o que distingue 0 belo é a relfagao partlculaj e
fruigio em que se coloca com o sujeito conhecedor)
estio destinados a ser retomados com sucesso.
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3.6 Alberto Magno

O primeiro ponto tornou-se objeto de discussio de
Alberto Magno em seu comentirio ao capitulo IV do
De divinis nominibus (comentirio que, sob o titulo de De
pulchro et bono, tigurou por longo tempo entre os Opuscula
de Santo Tomis).*

Alberto remete-se A distingdo da Summa fratris Alexandri:

Illud (bonum) accidit pulchro, secundum quod est in eodem
subiecto in quo est bonum (...) differunt autem ratione (...)
bonum separatur a pulchro secundum intentionem.

O bem inere ao belo, pelo fato de que o belo encon-
tra-se no mesmo substrato no qual estd o bem (...)
eles diferem, porém, por causa do modo em que a
raz3o os entende (...) o bem é distinto do belo segun-
do a inteng3o.

(Super Dionysium de divinis nominibus IV, 72 e 86, Opera omnia
XXXVIV/1, pp. 182 e 191.)

Ele d4, entio, uma defini¢do que ficou famosa e
exemplar:

Ratio pulchri in universali consistit in resplendentia formae super
partes materiae proportionatas vel super diversas vires vel actiones.
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A esséncia universal do belo consiste no esplendor da
forma sobre as partes proporcionais da matéria ou
sobre as diversas forgas ou agdes.

(Super Dionysium de divinis nominibus IV, 72, Opera omnia
XXXVII/1, p. 182.)

Com uma definigio do género, o belo passa a perten-
cer verdadeiramente a todo ente a titulo metafisico, e a
beleza do universo pode ser garantida para além de qual-
quer entusiasmo lirico. Em todo ente é possivel desco-
brir a beleza como esplendor da forma que o trouxe 2
vida; da forma que ordenou a matéria segundo cinones
de proporgdo e ali resplandega 2 guisa de luz, expressa
pelo substrato ordenado que revela a sua agio ordenadora.

Pulchritudo consistit in componentibus sicut in materialibus,

sed in resplendentia_formae, sicut in formali; [e consequen-

temente] sicut ad pulchritudinem corporis requiritur, quod sit

proportio debita membrorum et quod color supersplendeat eis

(...) ita ad rationem universalis pulchritudinis exigitur proportio

aligualium ad invicem vel partium vel principiorum vel
- quorumcumque quibus supersplendeat claritas formae.

A beleza consiste nos elementos que compdem [o
objeto belo] no que concerne a matéria, mas no es-
plendor da forma no que concerne i forma; [e conse- -
quentemente] assim como a beleza de um corpo requer
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que haja uma devida proporgio dos membros e que a
cor resplandega neles (...) do mesmo modo a esséncia
universal da beleza exige a reciproca proporgio do que
equivale [aos membros no corpo], sejam eles partes
ou principios ou qualquer outra coisa na qual res-
plandega a luminosidade da forma.

(Super Dionysium de divinis nominibus IV, 72 e 76, Opera omnia
XXXVIV/1, pp. 182-183 e 185.)

As nogdes empiricas de beleza transmitidas pelas
védrias tradigdes comp&em-se, aqui, em um quadro ins-
pirado no hilemorfismo aristotélico. Posicio importante
também para compreender a estética de Santo Tomés.
A forma (morfe) compde-se com a matéria (hyle) para
dar vida A substincia concreta e individual. Para Alberto,
€ no contexto hilemérfico que encontram resolugio pa-
cifica todas as virias triades de origem sapiencial: de
fato, modus, species e ordo, numerus, pondus e mensura tor-
nam-se predicados da realidade formal. A perfeicio, o
belo, o bem baseiam-se na forma, e, para que algo seja
bom e perfeito, dever4 ter todas aquelas caracteristicas
que presidem a forma e dela resultam. A forma pressupde
uma determinagio sua segundo o modus (segundo
tnensura e proporgao, portanto), coloca o ente nos limites
de uma species (segundo uma dosagem de elementos
constitutivos, isto ¢, segundo o numerus) e, como ato,
dirige-o, através de uma inclinagdo particular ou pondus,
a seu préprio objetivo, o ordo devido.’
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Todavia, a concepgio albertina, embora t3o articula-
da e avangada, nio considera a referéncia ao ato huma-
no conhecedor como constitutivo do belo em sua prépria
ratio; consideragdo que estava presente, no entanto, na
Summa fratris Alexandri. A de Alberto apresenta-se, assim,
como uma estética rigorosamente objetivista, onde o
belo nio é absolutamente definido secundum notitiam sui
ab aliis, isto é, segundo a percepgio que os outros tém
dele. Alids, ante esta expressdo encontrada no ciceroniano
De officiis, Alberto replica que a virtude, por exemplo, tem
uma certa claritas em si mesma, pela qual refulge como
bela, mesmo se ninguém a percebe, etiamsi a nullo cognos-
catur. A notitia ab aliis, insiste Alberto, nio determina
objetivamente a forma, como, ao contririo, faz a dlaritas,
o splendor que a ela pertence (Super Dionysium 1V, 76, p-
185). A beleza pode se dar a conhecer neste seu fulgor,
mas esta possibilidade lhe é acesséria e n3o constitutiva.

A distingio ndo é pequena. Diante deste objetivismo
metafisico, segundo o qual a beleza é propriedade das
coisas e reluz objetivamente sem que o homem o possa
determinar e impedir, hi um outro tipo de objetivismo,
no qual o belo, mesmo sendo uma propriedade transcen-
dental do ser, revela-se em uma relagio em que o ho-
mem focaliza o objeto sub ratione pulchri. Este segundo
tipo de objetivismo é o de Santo Tomis.

Nio que Santo Tomds estabelega deliberadamente e
com plena consciéncia critica uma teoria do belo com
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propdsitos de originalidade. Mas os dados tradicionais
que ele recolhe e insere em seu sistema, 3 luz do contexto,
ganham esta fisionomia. No fundo, podemos imaginar
os sistemas escolésticos (e o tomista é, sem ddvida, o
modelo mais completo e maduro de todos) como gran-
des cérebros eletrbnicos ante litteram: uma vez reguladas
todas as ligagSes, toda pergunta introduzida deve rece-
ber uma resposta conclusiva. Naturalmente, a resposta
serd conclusiva e satisfatéria apenas no Ambito de uma
l6gica determinada e de um modo de entender as cone-
xdes do real: uma summa é um cérebro eletrénico que
pensa como medieval. Todavia, pensa e responde mesmo
quando seu autor nio tem imediatamente presentes
todas as implicagdes de um certo conceito. A tradigio
estética da Idade Média desenvolve uma série de temas
como a concepgdo matemdtica do belo, a metafisica es-
tética da luz, uma certa psicologia da visio e uma no-
gio de forma como esplendor e causa de gozo. Seguindo
estes temas em seu desenvolvimento, através de séculos
de retomadas e discussdes, poderemos entender melhor
o grau de maturagio que eles alcangaram no século XIII
e como se inserem no imbito do sistema (o tomista)
que sintetiza seus problemas e solugdes.

¢ 62 o

4

AS ESTETICAS DA PROPORCAO

4.1 A tradigdo clissica

De todas as definigGes da beleza, uma teve particular
fortuna na Idade Média, e provinha de Santo Agostinho
(Epistula 3, CSEL 34/1, p- 8): Quid est corporis pulchritudo?
Congruentia partium cum quadam coloris suavitate. (O que é a
beleza do corpo? E a proporgio das partes acompanha-
da por uma certa dogura de colorido.) Esta férmula
reproduzia uma outra, quase ansloga, de Cicero (Corporis
est quaedam apta figura membrorum cum coloris quadam suavitate,
eaque dicitur pulchritudo. Tusculanae IV, 31, 31), a qual, por
Sua vez, sintetizava toda a tradigdo estoica, e cldssica
em geral, expressa pela diade chréma kai symmetria.

Mas o aspecto mais antigo e fundamentado de tais
f6rmulas era sempre o da congruentia, da proporgio, do

Tumero, que, sem ddvida, originava-se dos pré-socriti-
1 . .

€os. Através de Pitdgoras, Plat3o, Aristételes, esta con-

.€epgao substancialmente quantitativa de beleza havia
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aparecido recorrentemente no pensamento grego,> para
se fixar de maneira exemplar — e em termos de prati-
cidade operativa— no Canon de Policleto e na exposi-
gdo que dele havia feito sucessivamente Galeno (cf.
Panofsky 1955, Pp- 64 ss.; e Schlosser 1924, tr. it. Pp-
65 ss.). Nascido como escrito técnico-pritico e inseri-
do em um veio de especulagdes pitagéricas, o Cinon
tornou-se, gradativamente, documento de estética dog-
mdtica. O dnico fragmento que possuimos dele j4 con-
tém uma afirmagio tedrica (“o belo surge, pouco a
pouco, de muitos nimeros”™) e Galeno, ao sintetizar os
conceitos de Cinon, diz que “a beleza nio consiste nos
elementos, mas na harmoniosa proporgio das partes; de
um dedo ao outro; de todos os dedos ao resto da mio...
de cada parte A outra, como est4 escrito no Cinon de
Policleto” (Placita Hippocratis et Platonis V, 3). Destes tex-
tos nasceu, portanto, o gosto por uma férmula elementar
e polivalente, por uma definigdo da beleza que exprima
numericamente a perfeigdo formal, definigdo que, con-
sentindo uma série de varidveis, seja, todavia, recon-
duzivel ao principio fundamental da unidade na variedade.

O outro autor através do qual a teoria das propor-
GOes transmite-se a Idade Média é Vitrivio, a quem se
remetem tanto os tedricos quanto os tratadistas prati-
cos, do século IX em diante, encontrando em seus textos

n3o sé os termos de proportio e symmetria, mas definigdes
como:
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Ratae partis membrorum in omni opere totiusque commodulatio
0 ex ipsius operis membris conveniens consensus ex partibus
separatis ad universae figurae speciem ratae partis responsus.

Isto é, de “simetria, em toda obra, dos elementos de
uma determinada parte e do todo”, e de “harmoniosa
concordincia dos elementos da obra e correspondén-
cia das partes separadas de uma determinada parte a
imagem da figura inteira’.

(De architectura 111, 1; 1, 2.)

No século XIII, Vicente de Beauvais, em seu Speculum
maius (1,28,2), sintetizari a teoria vitruviana das pro-
porgdes humanas, onde aparece o principio de harmonia
tipico da concepgio proporcional grega, segundo a qual
as dimens&es da coisa bela sio determinadas uma em
relagio 2 outra (o rosto serd uma décima parte do cor-
po etc.) e nio reconduzidas separadamente a uma uni-
dade numérica neutra (cf. Panofsky 1955, p. 66); uma
proporcionalidade baseada em harmonias concretas e
orginicas, nio em ndmeros abstratos.

4.2 A estética musical

Através de tais fontes a teoria das proporgdes chega
A Idade Média. Na fronteira entre a antiguidade e os
NOVos tempos estao Agostinho, que em virios momentos
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toma emprestado este conceito (cf. Svoboda 1927), e,
autor de influéncia incalcul4vel em todo o pensamen-
to escolédstico, Boécio. Este transmite 3 Idade Média a
filosofia das proporgdes em seu aspecto pitagérico ori-
ginério, desenvolvendo uma doutrina das relagGes pro-
porcionais no 4mbito da teoria musical. Através da
influéncia de Boécio, Pitdgoras se tornard, para a Idade
Média, o primeiro inventor da mdsica: Primum omnium
Pythagoras inventor musicae (cf. Engelberti Abb. Admontensis de
tnusica, c. X).
Com Boécio verifica-se um fato muito sintomdtico
e representativo da mentalidade medieval. Ao falar de ma-
sica, Boécio entende uma ciéncia matemdtica das leis
musicais; o musico é o teérico, o conhecedor das regras
matem4ticas que governam o mundo sonoro, enquanto
o executante é frequentemente apenas um escravo sem
pericia e o compositor € um instintivo que nao conhece
as belezas inefdveis que sé a teoria pode revelar. S6 quem
julga ritmos e melodias 4 luz da razdo pode ser chamado
misico. Boécio parece quase felicitar Pitdgoras por ter
empreendido um estudo da mdsica relicto aurium judicio,
prescindindo do juizo do ouvido (De musica 1, 10).
Trata-se de um vicio teoricista que caracterizard to-
dos os teéricos musicais da Idade Média. Todavia, esta
nogio tedrica de proporgio os levard a determinar as re-
lagGes efetivas da experiéncia sensivel, enquanto o cos-
tume com o fato criativo aos poucos conferird i nogdo
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de proporgio significados mais concretos. Por'outro
lado, a nogdo de proporgao chegava a Boécio jd verificada
pela antiguidade, e suas teorias nio eram, portanto,
puras fabulagGes abstratas. Sua atitude revela, ao con-
trdrio, o intelectual sensivel que vive em um momento
de profunda crise histérica e assiste a queﬁa de vallox.*es
que lhe parecem insubstituiveis: a antiguidade §lassxca
dissolveu-se sob seus olhos de dltimo humanista, na
época de barbirie em que vive a civilizagdo das l.etr:fls
estd quase reduzida a zero, a crise da .Europa atmg.l/u
um dos momentos mais tragicos. Boécio procura refa-
gio na consciéncia de alguns valores que nao podem
faltar, nas leis do niimero que regulam a natureza e a
arte, qualquer que seja a situagdo presente. Mesmo nos
momentos de otimismo pela beleza do mundo, sua ati-
tude é sempre a de um sibio que esconde a desconfianga
no mundo fenoménico, admirando a beleza dos ndme-
ros matematicos. A estética da proporgao entra na Idade
Média, portanto, como dogma que se recusa a q~ua1quetr
verificacdo, e que estimulard, todavia, as verificagGes mais
ativas e produtivas.3 .
As teorias boecianas da miisica sao bastante conheci-
das. Um dia, Pitdgoras observa como 0s martelos de um
ferreiro, batendo na bigorna, produzem sons diferent.es,
e percebe que as relacGes entre Os sOns da escala assu’n
obtida sio proporcionais a0 peso dos martelos. O na-
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mero rege, portanto, O UNiversO SONOro na sua razdo
fisica e o regula na sua organizagdo artistica.

Consonantia, quae omnem musicae modulationem regit, praeter
sonumflerz non potest () Etenim consonantia est dissimilium
inter se vocum in unum redacta concordia () Consonantia est

acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformiterque auribus
accidens.

A consonincia que governa todas as modulagdes mu-
sicais n3o pode ser obtida sem som (...) A consonincia
é a concérdia de vozes diferentes reduzidas em uni-
dade (...) A harmonia é uma mistura de sons agudos
e graves que atinge suave e uniformemente o ouvido.

(De musical, 3 e 8, PL 63, col. 1172, 1173 ¢ 1176.)
A reacdo estética frente ao fato musical funda-se,
também ela, num principio proporcional: é préprio da
natureza humana enrijecer-se diante de modos musi-
cais contririos e abandonar-se aos agraddveis. Trata-se
de um fato documentado por toda a doutrina psicagé-
gica da misica: modos diferentes influem diferentemen-
te na psicologia dos individuos, e existem ritmos duros
e ritmos temperados, ritmos aptos a educar energica-
mente os meninos e ritmos brandos e lascivos; os espar-
tanos, lembra Boécio, pensavam dominar os Animos com
a musica, e Pitdgoras havia deixado mais calmo e con-
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trolado um adolescente embriagado, fazendo-o escutar
uma melodia de modo hipofrigio em ritmo espondaico
(G4 que o modo frigio o estava superexcitando) . Os pita-
géricos, pacificando no sono as preocupagdes cotidia-
nas, faziam-se adormentar por determinadas cantilenas;
acordados, liberavam-se do torpor do sono com outras
modulag3es.

Boécio esclarece a razio de todos estes fendmenos
em termos proporcionais: a alma e o corpo do homem
s30 sujeitos as mesmas leis que regulam os fendmenos
musicais e estas mesmas proporgdes acham-se na har-
monia do cosmo, tanto que Micro e Macrocosmo pare-
cem ligados por um dnico né, por um médulo ao mesmo
tempo matemitico e estético. O homem € conforme a
medida do mundo e extrai prazer de toda manifestagdo
de tal semelhanca: amica est similitudo, dissimilitudo odiosa
atque contraria.

Se esta teoria da proportio psicolégica terd desenvol-
vimentos interessantes na teoria medieval do conheci-
mento, um enorme sucesso terd a concepgao boeciana
da proporgio césmica. Antes de mais nada, volta a cena
a teoria pitagérica da harmonia das esferas, através do
conceito de musica mundana: trata-se da escala musical
produzida pelos sete planetas de que fala Pitdgoras, os
quais, girando em torno da Terra imével, geram, cada um,
um som tio mais agudo quanto mais longe o planeta
estiver da Terra e quanto mais rapido for seu movimento
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(De musica 1, 2). Do conjunto provém uma mdsica dul-
cissima que nés nio entendemos por inadequagﬁo dos
sentidos, assim como nio percebemos odores que os
caes, por sua vez, sentem — como dir4 maijs tarde, com
uma comparagdo um tanto infeliz, Jerdnimo da Mor4via
(cf. Coussemmaker 1864, I, p- I3).

Nestes argumentos, notamos mais uma vez os limj-
tes do teoricismo medieval: de fato, como foj observado,
se cada planeta produz um som da escala, todos os plane-
tas juntos produzirio uma dissonincia desagradabi-
lissima. Mas o teérico medieval nio se preocupa com
este contrassenso diante da perfeigio das correspondén-
cias musicais. A Idade Média examinars a experiéncia
sucessiva com esta bagagem de certezas platénicas, e
os caminhos da ciéncia s3o verdadeiramente infinitos:
alguns astrénomos do Renascimento chegario a con-
jeturar o movimento da Terra, justamente porque, por
exigéncias de escala, ela deveria produzir um oitavo
som. A teoria da misica mundana consente também,
por outro lado, uma visdo mais concreta da beleza dos
ciclos césmicos, do jogo proporcionado do tempo e das
estagdes, da composigdo dos elementos e os movimen-
tos da natureza, dos movimentos biolégicos e da vida
dos humores.

A Idade Média desenvolvers uma infinidade de varia-
GGes sobre este tema da beleza musical do mundo.
Honério de Autun, no Liber duodecim quaestionum, dedi-
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card um capitulo para explicar guod univc'zrsitas in modo
cytharae sit disposita, in qua diversarerum genera in nzodcf chorda-
rum sit consonantia, isto é, como o cosmo esta d1§posto
de modo semelhante a uma citara, na qual os diversos
tipos de cordas soam harmoniosamente (PL I~72, col.
1179). Scotus Erigena falars da beleza da criag3o cons-
tituida pelo consonar dos semelha}ntes e dos desserge—
lhantes A guisa de harmonia, cujas vozes, escutadas
isoladamente, nio dizem nada, mas fundidas em um
Gnico concento produzem uma dogura natural (De
divisione naturae 11, PL 122).

4.3 A escola de Chartres

No século XII, afora a especulagio estritamente mu-
sical, mas sempre em bases platénicas, desenvolve-se a
cosmologia “timaica” da escola dﬁ Chartres, fundada em
uma visio estético-matema4tica. Seu cosmo é o dese.n—
volvimento, através dos escritos aritméticos de Bqéc1?,
do principio agostiniano segundo o qual Deus dispds
toda coisa ordine et mensura, e se liga fortemente ao con-
ceito clissico de késmos, como consentiens conspirans con-
tinuata cognatio, amparada por um principif) ~cliv,ino quef
alma, providéncia, destino.”* A origem de tal v1sao,e, como j4
se disse, o Timeu, que lembrava a Ida.nde Média como
“Deus, ao querer assemelhi-lo ao mais belo e ao mais
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completamente perfeito dos animais inteligiveis, compds
um sé animal visivel, que dentro de si redine todos os
animais que lhe s3o naturalmente afins (...) E o mais belo
dos lagos é o que faz, na medida do possivel, de si e das
coisas ligadas uma coisa sé: ora, a proporgio cumpre isso
de modo belissimo” (30d e 3 1¢; tr. it. cit. Pp- 370-371).
Para a escola de Chartres, a obra de Deus é precisa-
mente o késmos, a ordem do todo que se contrapde ao
caos primigeno. Mediadora desta obra ser4 a Natureza,
uma forga fnsita 3s coisas, que de coisas semelhantes
produz coisas semelhantes (vis quaedam rebus insita, similia
de similibus operans), como dird Guilherme de Conches
no Dragmaticon (D). A Natureza, para a metafisica char-
trense, nio é apenas uma personificagﬁo alegérica, mas,
pelo cc')ntr;irio, uma forga que preside o nascer e o devir

das coisas (ct. Gregory 1955, pPp- 178 e 212).
E a exornatio mundi é o remate que a Natureza, através

de um complexo orginico de causas, deu ao mundo uma
vez criado:

Est ornatus mundi quidquid in singulis videtur elementis, ut
estellae in coelo, aves in aere, pisces in aqua, bomines in terra.

A beleza do mundo ¢ tudo o que aparece em cada
elemento seu, como as estrelas no céu, os péssaros no
ar, os peixes na dgua, os homens na terra.

(G. de Conches, Glosae super platonem, ed. Jeauneau, p- 144.)
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O ornatus como ordem e collectio creaturarum. A beleza
comega a aparecer no mundo quando a matéria criada
diferencia-se em peso e ndimero, circunscreve-se em seus
contornos, toma figura e cor; assim, também nesta con-
cepgao cosmoldgica, o ornatus estd préximo de ser aquela
estrutura individuante das coisas, que serd depois reco-
nhecida no assentamento, que 0 século XIII operari,
do pulchrum sobre a forma. Por outro lado (ralvez mais a
nossos olhos que aos dos medievais), esta imagem da
harmonia césmica apresenta-se cOmoO uma metifora
dilatada da perfeigio orginica de uma forma singular,
de um organismo da natureza ou da arte.

Nesta concepgio, a rigidez das dedugbes matemad-
ticas j4 estd moderada por uma percepgdo orginica da
natureza. Guilherme de Conches, Thierry de Chartres,
Bernardo Silvestre, Alain de Lille nio falam de uma
ordem matematicamente imével, mas de um processo
orginico do qual podemos sempre reinterpretar o cres-
cimento remontando ao autor; vendo a segunda Pessoa
da Trindade como causa formal, principio organizador
de uma harmonia estética da qual o Pai é causa eficien-
te e o Espirito € causa final, amor et connexio, anima mundi.
A Natureza, nio o nimero, rege este mundo; a Nature-
za da qual Alain cantard:
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O Dei proles genitrixque rerum,
vinculum mundi, stabilisque nexus,
gemma terrenis, speculum caducis,
lucifer orbis.

Pax, amor, virtus, regimem, potestas,
ordo, lex, finis, via, dux, origo,

vita, lux, splendor, species, figura,
regula mundi.

O filha de Deus e mie das coisas,
que manténs unido e tornas estdvel o mundo,

gema para os homens, espelho para os mortais,
luz do mundo.

Paz, amor, virtude, governo, poder,
ordem, lei, fim, caminho, guia, origem,
vida, luz, esplendor, forma, figura,
regra do mundo.

(De planctu naturae, ed. Hiring, p. 831.)

Nestas e em outras visdes da harmonia césmica resol-
viam-se também as interrogagdes colocadas pelos as-
pectos negativos da realidade. Também as coisas feias

compdem-se na harmonia do mundo por via de propor-

¢do e contraste. A beleza (e esta serd convicgio comum
a toda a Escoldstica) nasce também destes contrastes, e
também os monstros t&ém uma razio e uma dignidade
no concento da criagio, também o mal na ordem torna-se
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belo e bom, porque dele nasce o bem, e a seu lado o
bem fefulge melhor (cf. a Summa de Alexandre de Hales,

II, pp. 116 € 175).

4.4 O bomo quadratus

Todavia, ao lado desta cosmologia naturalistica, o
mesmo século XII incrementava ao mdximo uma outra
derivagio das cosmologias pitagéricas, retomando e
unificando os temas tradicionais da teoria do homo
quadratus. Sua origem foram as doutrinas de Calc{d.io e
Macrébio, especialmente este Gltimo (Somnium scipionis
II, 12), que lembrava como physici mundum magnum
bominem et bominem brevem mundum esse dixerunt. O cosmo
como grande homem e o homem como pequeno cosmo.
Este ¢ o ponto de partida de grande parte do alegorismo
medieval em sua tentativa de interpretar, através de ar-
quétipos matemdticos, a relagio entre microcosm(? e
macrocosmo. Na teoria do homo quadratus 0 nimero, prin-
cipio do universo, assume significados simbélicos, fun-
dados em séries de correspondéncias numéricas que sao
também correspondéncias estéticas. ‘ .

Também aqui as primeiras sistematlz‘agf")es da teoria
sio de tipo musical: oito sio os tons musicais — observa
um andnimo monge cartuxo — porque quatro deles os
antigos encontraram e quatro os modernos acrescen-
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taram (e refere-se aos quatro modos auténticos e aos
quatro modos plagais):

Syllogizabant namgque hoc modo: sicut est in natura, sic debet
esse in arte; sed natura in multis quadripartito modo se dividit
(...) Quatuor sunt plagae inundi, quatuor sunt elementa, quatuor
sunt qualitates primae, quatuor sunt venti principales, quatuor sunt
complexiones, quatuor sunt animae virtutes et sic de aliis. Propter

quod concludebant (...) etc.

[Os antigos] raciocinavam, de fato, deste modo: como
é na natureza assim deve ser na arte; mas a natureza
em muitos casos divide-se em quatro partes (...) Qua-
tro sio, de fato, as regides do mundo, quatro os ele-
mentos, quatro sio as qualidades primeiras, quatro
os ventos principais, quatro s3o as constituigdes fisi-
cas, quatro as faculdades da alma e assim por diante.
A partir disso conclufam (...) etc.

(Andnimo cartuxo, Tractatus de musica plana, ed. Coussemaker,

IL p. 434.)

O ndmero quatro torna-se, assim, para outros auto-
res e para a crenga comum, um ndmero fundamental e
resolutivo, pleno de determinagSes seriais. Quatro os
pontos cardeais, os ventos principais, as fases da lua, as
estagdes, quatro o ndmero constitutivo do tetraedro ti-
maico do fogo, quatro as letras do nome ADAM. E qua-
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tro seri, como ensinava Vitravio, o ntmero do homem,
pois a largura do homem com bragos esticados corres-
ponderé a sua altura, dando, assim, a base e a altura.l ile
um quadrado ideal. Quatro serd o ndmero da perfeigdo
moral, tanto que tetrdgono serd chamado o homem moral-
mente aguerrido. Mas o homem quadrado serd ao m?s—
mo tempo também o homem pentagonal, porque tamb.em
o cinco é um ndmero cheio de arcanas correspondénuas,
uma entidade que simboliza a perfeigio mistica e a per-
fei¢io estética. Cinco é o ndmero circular que, multipli-
cado, encontra continuamente a sl Mesmo (S X § =25
X 5 =125 X 5 = 625 etc.). Cinco sdo as esséncias das
coisas, as zonas elementares, 0s géneros viventes (péssa-
ros, peixes, plantas, animais, homens); a pentds é matri.z
construtora de Deus e é encontrada também nas Escri-
turas (o Pentateuco, as cinco pragas); mais ainda, ela se
encontra no homem, o qual pode ser inscrito em um
circulo cujo centro é o umbigo, enquanto o perim?tro
formado pelas linhas retas que unem as virias extremida-
des resulta na figura de um pentigono. E basta lembra.r,
se nio a imagem de Villard de Honnecourt,. a conheci-
dissima, j4 renascimental, de Leonardo. A mistica de Santa
Hildegarda (com sua concepgao da anima s_ympbon(fm.s)
baseia-se na simbologia das proporgdes e no fascu-'no
misterioso da pentds. A seu propésito falou-se de sentido
sinfénico da natureza e de experiéncia do absoluto de-
senvolvendo-se sobre um motivo musical. Hugo de Sio
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Vitor afirma que corpo e alma refletem a perfeigio da
beleza divina, o primeiro fundando-se na cifra par, im-
perfeita e instdvel, a segunda na cifra fmpar, determinada
e perfeita; e a vida espiritual baseia-se em uma dialética
matem4tica fundada na perfeigio da dezena.’

Esta estética do ntimero esclarece, acima de tudo,
um aspecto sobre o qual é sempre f4cil se enganar em
relagio 2 Idade Média: a expressio “tetrdgono”, para
indicar a firmeza moral, lembra que a harmonia da ho-
nestas é alegoricamente harmonia numérica e, mais criti-
camente, proporgao da agdo correta ao objetivo. Entdo,
nesta Idade Média, sempre acusada de reduzir a beleza
A utilidade ou moralidade, através das comparagdes
micro-macrocdsmicas, é precisamente a perfeigﬁo ética
que é reduzida i consonincia estética. Poder-se-ia afir-
mar que a Idade Média nio reduz tanto o estético ao
ético, e sim fundamenta o valor moral em bases estéti-
cas. Mas também assim se falseariam os fatos: o nimero,
a ordem, a proporgao sdo principios tanto ontolégicos
como éticos e estéticos.

4.5 A proporgio como regra artistica
Proveniente das teorizagdes musicais da baixa an-

tiguidade e da alta Idade Média, a estética da proporgdo

assumiu virias formas, sempre mais complexas; contem-
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poraneamente, a teoria foi sendo posta a prova no conta-
to com a realidade artistica cotidiana. No préprio imbito
da teoria da mdsica, a proporgdo torna-se, gradativa-
mente, conceito técnico ou, entdo, critério formativo..
J4 em Scotus Erigena encontramos um primeiro teste-
munho filoséfico sobre o contraponto (cf. Coussemaker
1864, II, p. 35 1), mas as descobertas técnicas da his-
téria da mdsica impSem que se pense sempre mais em
determinadas proporgdes, € nio na proporgao em st.

Por volta de 850, com a invengio do tropo como veri-
ficacdo de jabilo aleluitico (e adequagdo de cada silaba
do texto a cada movimento da melodia), imp3de-se uma
consideraciio em termos proporcionais do processo com-
positivo. A descoberta, por volta do século X, da dias-
tematia, como concordincia do movimento das notas
escritas com o ascendente ou descendente das notas emi-
tidas, coloca problemas de proportio ndo mais metafisica.
E assim acontece quando, no século IX, as duas vozes
dos diafonistas abandonam o unissono e comegam a
seguir, cada uma, uma linha mel6dica prépria, conservan-
do, porém, a consonincia do conjunto. O problema se
amplia quando da diafonia se passa ao descanto e deste
As grandes invengdes polifonicas do século XII. Diante
de um organum de Pérotin, quando do fundo de uma nota
geradora sobe o movimento complexo de um contra-
ponto de ousadia verdadeiramente gética, e trés ou qua-
tro vozes mantém sessenta cCOmpassos consonantes na

® 79 ¢

i o



ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

mesma nota de pedal, em uma variedade de subidas so-
noras semelhantes aos piniculos de uma catedral, o
musicista medieval que recorre aos textos da tradigio
d4 um significado bem concreto is categorias que, para
Boécio, eram abstragdes platdnicas.

A harmonia como diversarum vocum apta coadunatio
(Ubaldo de Saint Amand, Musica enchiriadis 9, PL 1 32)
torna-se um valor técnico experimentado e verificado.
O principio metafisico é agora um principio artistico.
Quem disser que entre a teoria metafisica do belo e da
arte n3o existiram contatos fard uma afirmagio realmen-
te arriscada.

A literatura, por seu lado, é abundante em concretos
e documentados preceitos de proportio. Gofredo de
Vinsauf, na Poetria nova (por voltade 1210), lembra que
para o ornatus vale um principio de adequagio — que j4
nao parece mais estritamente numérica, mas qualitati—
va, baseada em concordancias psicolégicas e fénicas. Ser4
adequado chamar de fulvum o ouro, de nitidum o leite, de

praerubicunda a rosa, de dulcifluum o mel. Que cada estilo
seja adequado Aquilo de que se fala, sic rerum cuique geratur
mos suus. Na adequagio fundam-se as teorias da comparatio
e da collatio; e importantes para nosso objetivo sio as
recomendagdes de seguir, ao escrever, ou um ordo naturalis
Ou as oito espécies de ordo artificialis que representam um
notdvel exemplo de técnica expositiva. Nestas prescri-
¢Oes, torna-se um ordo narrandi o que para a retérica ro-
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mana era um ordo tractandi; e, a propdsito destas poé‘t‘icas
expostas por virios autores,® Faral ol?serva_ que eles
sabiam, por exemplo, quais efeitos extrair d’a sTmetna das
cenas que formavam um diptico e um triptico, de um
conto habilmente interrompido, do enlagar-se de narra-
<5es conduzidas simultaneamente” (Faral 1924, p. .60).
) Muitos romances medievais realizam estas prescrigSes
técnicas; o principio estético torna—s?, primeiro, método
de poética e, entdo, realidade técnica; e conterr:pora-
neamente verifica-se O processo inverso de afinagido d.as
- .
posigSes tedricas em sua adequagio 2 experiéncia. P Prm—
cipio literdrio da brevitas, que se repete com frequéncia na
Idade Média, demonstrava suficientemente, por exemplo,
que o ne quid nimis recomendado por Alcuinono pe rhetorica
(significava vetar tudo aquilo que o d.esenvolv1mento de
um argumento nio requeria necessariamente; cOmo ha}-
via explicado Plinio, o Jovem, demonstrando que a descri-
cdo homérica do escudo de Aquiles ndo era longa, porque
justificada pelo desenrolar dos acontecimentos sucessi-
vos (Epistola 5; cf. Curtius 19438, excursus 1 3)‘.. .
Passando ao campo das artes plisticas e flggratlvas,
encontramos O conceito e a norma da simetrlg vasta-
mente difundidos, especialmente soba ir_lﬂu’e‘naa do De
architectura, de Vitravio. Vicente de Beauvais, no seu r:.isfo,
lembra que a arquitetura consta de ordem, disposigio,
eurritmia, simetria, beleza (Speculum majus11, 11, 12, ,IA_i-).
Mas o principio de proporgdo reaparece na pratica

¢ 81 o

i
i
!



ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

arquitetdnica também como manifestagio herdldico-
simbélica de uma consciéncia estética do oficio. Trata-
se daquilo que poderfamos definir o aspecto esotérico
da mistica da proporgdo: originado das seitas pitagéricas,
exorcizado pela Escoléstica, sobrevivia junto as associa-
¢Oes artesds, no minimo como aparato que servia para
celebrar e conservar segredos de oficios.

Talvez assim deva ser entendido o gosto pelas estru-
turas pentagonais que se encontram na arte gética, so-
bretudo nos tragados das rosiceas da catedral. Além dos
muitos outros significados simbélicos que a Idade Mé-
dia lhe conferird, do Roman de la rose is lutas entre York e
Lancaster, a rosa de cinco pétalas ¢ sempre uma imagem
floral da pentds. Sem ver em toda aparigdo da pentds um
sinal de religido esotérica,” é certo que o uso desta estru-
tura vale sempre cOmo chamamento a um principio esté-
tico ideal: pondo-o com fundamento das relag@es rituais,
as associagdes de pedreiros revelam mais uma vez a cons-
ciéncia de conexdes entre trabalho artesio e valor estético.

Neste sentido deve ser vista a redutibilidade a esque-
ma geométrico de todo simbolo ou sigla artesi: os estu-
dos feitos sobre a Baubiitte (a federagio com ritos
secretos de todos os mestres pedreiros, trabalhadores
de pedra e carpinteiros do Sacro Império Romano)
mostram como todos os signos lapidares, isto é, as siglas
pessoais que cada artesio aplicava nas pedras mais
importantes de sua construgio, como as chaves de ab6-
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bada, s3o tragados geométricos com princ{pio comgm,
baseados em determinados diagramas ou “barras” dire-
toras. Ao se achar um centro de simetria, acha-se o ca-
minho, a orientagio, a racionalidade. Neste campo,
costume estético e fundamento teolégico davam-se as
mios. A estética da proportio era verdadeiramente a esté-
tica por exceléncia da Idade Média. )

O principio de simetria, mesmo e.m 'suas exprgssoes
mais elementares, era um critério Instintivo tio radicado
no inimo medieval que determinava a prépria ej/ol.ugio
de repertério iconogréfico. Este provinha da Biblia, d.a
liturgia, dos exempla praedicanti, mas'f}'equentemente exi-
géncias de simetria levavam a modificar uma cena que a
tradicio havia transmitido em certos termos berr.l d?f%—
nidos, e até a violentar os hédbitos e as verdades histéri-
cas mais comuns. Em Soisson, um dos trés reis Magos
é sacrificado porque nao faz pendant. Na catedral de
Parma, Sio Martinho divide seu manto ndo com, um,
mas com dois mendigos. Em San Cugat del Vallés, na
Catalunha, o Bom Pastor, em um capitel, torna-se duplo.
A estas mesmas razdes devem-se as dguias de duas ca-
becas ou as sereias de duas caudas (Réal;l 195 1). A exi-
géncia simétrica cria o repertdrio simbdlico. .

Uma outra lei de ordem a qual a arte medieval sub-
mete-se muitissimo é a do “quadro”: a figura deve ade-
quar-se a0 espago da luneta de um timpano, de uma

N

coluna de portal, do tronco de cone do capitel. As vezes
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a figura inscrita recebe, por causa da necessidade do
quadro, uma nova graga, como acontece com 0s cam-
poneses que, na passagem dos meses, na fachada de Saint
Denis, parecem ceifar o trigo em passo de danga, curva-
dos em um movimento circular. As vezes a adequagio
confere forga expressiva, como acontece na escultura dos
arcos concéntricos de San Marco, em Veneza. Qutras
vezes o quadro exige figuras grotescas, vigorosamente
abreviadas, com forga inteiramente romaénica: pense-se
nas figuras do candelabro de Sio Paulo fora dos muros.
Assim, num circulo onde as gerag¢des causais s3o indis-
cerniveis, as prescrigOes tedricas da congregatio e da coaptatio
interagem com a prdtica artistica e as tendéncias compo-
sitivas da época. E ¢ interessante notar como tantos
aspectos desta arte, estilizagdes herildicas ou deforma-
¢Ses alucinantes, nio s3o originadas de principios de
vitalidade expressiva, mas de exigéncia compositiva. E que
esta intengdo prevalecesse nos artistas, sugerem-no as
teorias medievais de arte, que tendem sempre a ser teo-
rias da composigio formal e ndo da expressio sentimental.
Todos os tratados medievais de artes figurativas, dos
bizantinos, dos monges do monte Athos ao Tratado de
Cennini, revelam a ambig3o das artes pldsticas de se colo-
carem no mesmo nivel matemdrtico da mdsica (Panofsky
1955, pp. 72-99). Através de tais textos, as concepgdes
matemadticas traduziram-se em cinones préticos. Trata-se
de regras pldsticas, j4 destacadas da matriz cosmoldgica
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e filoséfica, unidas por correntes subterrineas de gostos e
predilecdes. Nesse sentido parece-nos oportuno examinar
um documento como o Album ou Livre de portraiture, de
Villard de Honnecourt (Hahnloser 193 5; cf. também
Panofsky 1955 e De Bruyne 1946,111, 8, 3). Cada ﬁguza,
aqui, é determinada por coordenadas geométricas, que ndo
resultam em uma estilizagio abstrata, mas tentam, pelo
contririo, estabelecer dinamicamente a figura em um
movimento potencial. Todavia, nestes mod?los da concep-
gio figurativa gética estdo de volta os médulos propor-
cionais, os ecos das teorias vitruvianas do corpo humano.
A esquematizag3o a que Villard reduz as coisas retrata-
das — os esquemas que, cOmMO linhas mestra§, propdem
normas diretivas de uma figuragio viva e realistica— pode
ser, enfim, um reflexo de uma teoria da beleza como pro-
portio produzida e revelada pela resplendentia for'mae, a f.or—
ma que € exatamente quidditas, esquema essencial de vida.
Quando a Idade Média elaborar completamente a
teoria metafisica do belo, entio a proporgao, como seu
atributo, participard de sua transcendentali:iade. Nio
exprimivel em uma dnica fé6rmula, a proporg3o, c?mo o
ser, realiza-se em diferentes e miltiplos niveis. Hd modos
infinitos de ser ou de fazer segundo proporgdo. !5 uma notéavel
“desdogmatizagdo” do conceito, mas no h.lndo.a.cultura
medieval fazia tempo jd havia reconhecido 1mp11c1tamer_1-
te este fato, em virtude de experiéncias diretas. Na teoria
musical, por exemplo, sabia-se que, posto o modo como
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ordem de sucessio de elementos diversos, bastava baixar
ou elevar certas notas (dies4-las e bemoliz4-las), para
se obter um outro modo. Basta inverter a ordem do mo-
do lidio para obter o dérico. Quanto aos intervalos
musicais, no século IX, Ubaldo de Saint Amand reconhe-
ce a quinta como consonincia imperfeita; no século XII,
as regras codificadas do descanto j4 a consideram con-
sonincia perfeita; no século XIII, aparecerd também a
terceira entre as consonincias admitidas. A proporgio
apresentava-se a Idade Média, portanto, como uma con-
quista progressiva de correspondéncias godiveis, e de
tipos de respondéncias muito diferentes entre si. No
campo literdrio, no século VIII, Beda, no De arte metrica,
elabora uma distingdo entre metro e ritmo, entre métri-
ca quantitativa e métrica sildbica, notando como os dois
modos poéticos possuem, cada um, um tipo de propor-
gao prépria (cf. Saintsbury 1902, I, p- 404). Consta-
tagao que encontramos também nos séculos sucessivos
em v4rios autores, por exemplo, no século IX, em Aureliano
de Reomé e Remigio de Auxerre (cf. Gebert 1784, 1, p.
23, 68). Quando se chegar 2 homologagio teoldgica e
metafisica de tais experiéncias, entdo a proportio se tor-
nar4 categoria capaz de complexas determinagdes, como
veremos no contexto da doutrina tomista da forma.

Mas a estética da proportio continuava a ser estética
quantitativa. E n3o conseguia justificar completamen-
te um gesto qualitativo pelo prazer imediato que a Ida-
de Média manifestava diante da cor e da luz.
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5.1 O gosto pela cor e pela luz

Agostinho, no De quantitate animae, haYia elaborad’o
uma rigorosa teoria do belo como reg}xlarldade geomé-
trica. Ele afirmava que o tridngulo equlléter? é' mais belo
que o escaleno, porque no primeiro ha’l.mal.s 1gualda‘de;
melhor ainda o quadrado, onde ingulos iguais fronteiam
lados iguais; mais belissimo o circulo, no .qual r-xer:hu‘m
dngulo rompe a continua igualdade da c1rcunfe.re’n'c1a.
Otimo, sobretudo, o ponto, indivisivel, centro., inicio e
fim de si mesmo, gerador da mais bela das figuras, o
circulo (De quantitate animae, Opere: 111, 2,.pp. 10-23; cf.
Svoboda 1927, p- 59). Esta teoria tendia a rec’or_lduzcir
o gosto pela proporgio ao senFlmento metaﬁslco_ a
absoluta identidade de Deus (ainda que no texto cita-
do os exemplos geométricos sejan? empregados no dmbi-

to de um discurso sobre a centralidade da ?lma) ,e ngsfa
redu¢io do multiplo proporcionado a perfeigdo indivisa
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do uno existe potencialmente a contradigio, que a Idade
Média achard por dever resolver, entre uma estética da
quantidade e uma estética da qualidade.

O aspecto mais imediato desta segunda tendéncia
estava representado pelo gosto pela cor e pela luz.-Os
documentos que a Idade Média nos fornece sobre esta
sensibilidade instintiva aos fatos cromiticos s3o singula-
rissimos e representam um elemento contraditério em
relagio 3 tradigio estética j4 examinada. Vimos, de fato,
como todas as teorias da beleza falavam preferivel e
substancialmente de uma beleza inteligivel, de harmo-
nias matematicas, mesmo quando examinavam a arqui-
tetura ou o corpo humano.

A propé6sito da percepgio da cor (gemas, estofos,
flores, luz etc.), a Idade Média manifesta, no entanto,
um gosto muito vivaz pelos aspectos sensiveis da reali-
dade. O gosto pelas proporgdes chega j4 como tema
doutrinal e s6 gradativamente transfere-se para o terreno
da constatagio prética e do preceito produtivo; o gosto
pela cor e a luz é, ao contrdrio, um dado de reatividade
espontinea, tipicamente medieval, que sé em seguida
articula-se como interesse cientifico e se sistematiza nas
especulagdes metafisicas (ainda que desde o inicio a luz,
nos textos dos misticos e dos neoplaténicos em geral,
aparega j4 como metéfora das realidades espirituais).
Além do mais, e a isso j4 acenamos, a beleza da cor ¢
uniformemente sentida como beleza simples, de imedia-
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ta perceptibilidade, de natureza indivisa, que ndo se deve
2 uma relagdo ou a uma ligagdo, como acontece com a
beleza proporcional.

Imediatez e simplicidade sdo, portanto, as caracte-
risticas de gosto cromitico medieval. A prépria arte fi-
gurativa da época n3o conhece o cromatismo dos séculos
posteriores e joga com cores elementares, com zonas
cromiticas definidas e hostis a esfumatura, com a apro-
ximagio de tintas vivas, que geram luz da harmonia do
conjunto em vez de se fazerem determinar por uma luz
que os envolva em claro-escuros ou fagam destilar a cor
além dos limites da figura. )

Na poesia, igualmente, as determinagdes de cor sio
inequivocas, marcadas: a relva é verde; o sangue, verme-
lho; o leite, alvo. Existem superlativos para cada cor
(como o praerubicunda da rosa) € uma mesma cor possui
muitas gradagdes, mas nenhuma cor morre em zonas
de sombra. A miniatura medieval documenta, de modo
bem claro, esta alegria pela cor integra, este gosto fes’tivo
pela aproximagao de tintas vivazes. Nio s6 no perlodo
mais maduro da miniatura flamenga e borgonhesa (pen-
se-se nas Ties riches beures du duc de Berry), mas também
em obras anteriores, cOmo, por exemplo, nas miniaturas
de Reichenau (século XD, onde “justapondo ao esplen-

dor do ouro alguns tons estranhamente frios e claros,
como o lil4s, o verde-claro, o amarelo-areia ou o branco-
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azulado, obtém-se efeitos de cor em que a luz parece
irradiar-se dos objetos” (Nordenfalk 1957, p. 205).

‘Quanto aos testemunhos literdrios, que esta pigina
do Erec et Enide, de Chrétien de Troyes, sirva para mos-
trar a afinidade entre a imaginagdo alegremente visual
do literato e a dos pintores:

Aquele que tinha recebido a ordem trazia o mantoea
tdnica, forrada de arminho branco até as mangas; nos
punhos e no pescogo, havia, sem nada omitir, mais de
cem marcos de ouro forjado, com pedras de grandfs-
simo poder, violeta e verdes, turquesa e escuras, en-
gastadas em toda a superficie do ouro (...) Nas fivelas
havia uma onga de ouro; de um lado se encontrava
uma zirconita; do outro, um rubi que emitia mais
fogo que uma granada. O forro era de arminho bran-
co, o mais fino e o mais belo que se pudesse ver. A
purpura era habilmente trabalhada com cruzetas de
cor variada, violeta e vermelhas e turquesa, brancas e
verdes, violeta e amarelas.

(tr. it. in Bianchini 1957, p. 50.)

E realmente a suavitas coloris da qual falam os textos
j4 examinados. E procuraf outros exemplos na literatura
latina ou vulgar da Idade Média realmente significa
aprestar-se a uma colheita interminivel. Poderfamos
lembrar a “doce cor de oriental safira”, de Dante, ou o
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“-osto de neve de cochonila colorido”, de Guinizelli, a
«Liye et blanche” Durandal da Chanson de Roland, que reluz -
e flameja contra o sol; mas os exemplos s3o inumeri-
veis (v. De Bruyne 1946, 11, 1,2). Por outro lado, foi.
precisamente a Idade Média que elaborou a técnica fi-
gurativa que mais explora a vivacidade da cor simples
unida 2 vivacidade da luz que a infiltra: o vitral da cate-
dral gética. , .

Este gosto pela cor revela-se, ainda, na vida e nos
costumes cotidianos, nas roupas, nos enfeites, nas
armas. Em uma fascinante anélise da sensibilidade cro-
mética tardo-medieval, Huizinga lembra o entusiasmo
de Froissart pelas “naves com as bandeiras e as flimulas
desfraldadas e os brasGes variegados cintilantes ao sol.
Ou o jogo dos raios do sol nos elmos, couragas, pontas
das langas, penachos e estandartes dos cavaleiros em mar-
cha”. Ou as preferéncias crom4ticas mencionadas no
Blason des couleurs, onde sio elogiadas as combinagGes de
amarelo-claro e azul, laranja e branco, laranja e rosa, rosa
e branco, preto e branco; e a representagao descrita por
La Marche, na qual apafece uma jovenzinha em seda vio-
leta sobre uma hacaneia com gualdrapa de seda azul, con-
duzida por trés homens em seda vermelha com capas
de seda verde (Huizinga 1955, pp- 385-387, ¢, em ge-
ral, o cap. 19). ' ’ o

Estas alusdes ao gosto corrente sio necessirias para ’
entender em toda a sua importdncia as referéncias que
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os tedricos fazem 2 cor como coeficiente de beleza. Sem
que se leve em conta este gosto t3o radicado e essencial,
poderio parecer superficiais anotagdes como as de Santo
Tomds (S.th.1, 39, 8), segundo as quais chamamos belas
as coisas de cores nitidas. No entanto, estes sio justa-
mente Os casos em que os tedricos sio influenciados
pela sensibilidade comum.

Assim Hugo de S3o Vitor louva a cor verde como a
mais bela entre todas, simbolo da primavera, imagem
do futuro Renascimento (De tribus diebus) — a referéncia
mistica nio anula o comprazimento sensivel —, e Gui-
lherme de Alverne manifesta a mesma preferéncia mar-
cada, sustentando-a com argumentos de conveniéncia
psicolégica, isto é, porque o verde se acharia entre o
branco, que dilata o olho, e o preto, que o contrai (cf.
De Bruyne 1946, II, p- 86).

Porém, mais do que pela cor singular, misticos e fi-
l6sofos parecem entusiasmados pela luminosidade em
geral e pela luz solar. A literatura da época é cheia de
exclamagdes de gozo diante dos fulgores do dia ou das
chamas do fogo. A igreja gética, no fundo, é construida
em fungdo de um irromper da luz através de uma aber-
tura de estruturas; e € esta transparéncia admirdvel e
ininterrupta que encanta Suger, quando fala de sua igreja
nos conhecidos versiculi:
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Aula micat medio clarificata suo.

Claret enim claris quod clare concopulatur,
et quod perfundit lux nova, claret opus
nobile.

A sala resplandece iluminada ao centro.
Resplandece, de fato, o que egregiamente se une ao

que ilumina,
e 0 que uma luz nova inunda, brilha como nobre

obra.
(De Rebus in adm. sua gestis, PL 186, col. 1229.)

J4 quanto a poesia, basta lembrar o Paraiso dantesco
para se ter um exemplo perfeito do gosto pela luz, em
parte devido a inclinagGes espontineas do homem medle.-
val (acostumado a imaginar o divino em termos 1.um1—
nosos e a fazer da luz “a metéfora primigena da realidade
espiritual"), e em parte a um conjunto de sugest()e,s
patristico—escolésticas (cf. Getto 1947). De modo and-
logo procede a prosa mistica; tanto que, a versos como
seu incéndio seguia cada centelba, ou e eis em torno de (:'lare'(a
semelbante — nascer um brilbo sobre o que ali bavia — 4 guisa
do borizonte ao sol levante, correspondem,.na mistica de
Santa Hildegarda, visdes de Chamé-l rutilante. Ao des-
crever a beleza do primeiro anjo, Hildegarda fala de um
Ldcifer (antes da queda) ornado de pédras refulgentes
como o céu estrelado, de modo que a inumerivel turba
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das centelhas, resplandecendo no fulgor de todos os
seus ornamentos, aclara de luz o mundo (Liber divinorum
operum, PL 197, 1, 4, 12-13, col. 812-813).

A ideia de Deus como luz provinha de longinquas
tradigSes. Do Bel semita, do Ra egfpcio, do Ahura Mazda
persa, todos personificag6es do sol ou da benéfica agio
da luz, até, naturalmente, o platénico sol das ideias, o
Bem. Através do neoplatonismo (em particular Proclo),
estas imagens infundiam-se na tradigdo cristd, primei-
ro através de Agostinho e, entdo, através do Pseudo
Dionisio Areopagita, que, em muitos momentos, cele-
bra Deus como Lidmen, fogo, fonte luminosa (por exem-
plo, De coelest: bierarchia XV, 2; De divinis nominibus IV). E
a influenciar toda a Escol4stica posterior concorria ainda
o panteismo 4drabe, que havia transmitido visdes de
esséncias rutilantes de luz, éxtases de beleza e fulgor,

de Avenpace a Hay ben Jodkam e Ibn Tofail (cf. Menéndez
y Pelayo, 1883, 1, 3).

5.2 Otica e perspectiva

Todavia, quer se tratasse de metiforas metafisicas
ou de manifestagSes empiricas de gosto pela cor, a Idade
Meédia apercebia-se de como a concepgio qualitativa da
beleza nio se conciliava com sua definigdo proporcio-
nal. A diferenga j4 existia em Agostinho, como se viu, e
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este a havia notado, indubitavelmente, no prépric? Plo-
tino, O qual manifestava uma propensio 3 estética da
cor eda qualidade (Enneades 1, 6, 1). Enqu:mto a’s cores
agradéveis eram apreciadas sem pretenioes .crltlcas e
enquanto se fazia uso de metéforas no a}mblto de um
discurso mistico, ou de vagas cosmologias, estes con-
trastes ainda podiam passar despercebidos. ,
‘Mas a Escoléstica do século X111 enfrentaré também
este problema: ela receberi das diferentes fontes'a dou-
trina da luz, fortemente embebida de neoplatonismo, e
a desenvolver4 em duas linhas fundamentais —a de uma
cosmologia fisico-estética e a de uma ontologia da for-
ma. Quanto ao primeiro aspecto, podemos pensar em
Roberto Grosseteste € S50 Boaventura. Quanto ao se-
gundo, em Alberto Magno e Santo Tomds. o
O desenvolvimento destas novas perspectivas ndo foi
casual. As razdes formais podem ser procuradas na po-
]émica antimaniqueista, mas o material tedrico que p,os.)—
sibilitou as discussdes foi o delineamento de uma série
de interesses e curiosidades no campo da 6tica e da fisica
da luz. Estamos no século em que Roger Bacon procla-
mar4 a &tica a nova ciéncia destinada a resolver todos
os problemas. No Roman de la rose, suma alegérica da Es-
colistica mais progressiva, Jean de Meun-, pela boca da
Natureza, examina longamente as maravilhas dp ario—
iris e os milagres dos espelhos recurvos, nos quais anoes

e gigantes encontramas respectivas proporgdes invertidas
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e suas figuras distorcidas ou de cabega para baixo. Pre-
cisamente neste texto é citado o irabe Alhazen como
autor mdximo na matéria: e na realidade a especulagio
cientifica sobre a luz chega A Idade Média exatamente
através do De aspectibus ou Perspectiva, escrito por Alhazen
entre os séculos X e XI, retomado no século XII por
Witelo em seu De perspectiva e pelo Liber de intelligentiis,
por muito tempo atribuido ao mesmo Witelo e agora
creditado a um certo Adam Pulchrae Mulieris (ou “de
Bela Mulher™). Estes textos parecerdo particularmente
importantes em termos de uma psicologia da visio es-
tética; mas quem sistematizard no terreno metaffsico-
estético a teoria da luz serd Roberto Grosseteste.

5.3 A metafisica da luz: Grosseteste

Em suas primeiras obras o bispo de Lincoln havia
desenvolvido uma estética das proporgses. Alids, a ele
se deve uma das mais eficazes definigSes da perfeigio
orginica da coisa bela:

Est autem pulchritudo concordia et convenientia sui ad se et
omnium suarum partium singularium ad seipsas et ad se invicem
et ad totum harmonia, et ipsius totius ad omnes.
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A beleza é a concorde adequagdo de um objeto a si
mesmo e a harmonia de todas as suas partes em si mes-
mas e de cada uma em relacio s outras e em relagio a
totalidade e desta tGltima em relagdo a elas.

(De divinis nominibus, in Pouillon 1946, p. 320!

Mas nas obras seguintes ele assimila plenamente a
temiatica da luz, e no comentirio ao Hexaémeron tenta
resolver o contraste entre principio qualitativo e prin-
cipio quantitativo. Ele tende, aqui, a definir a luz como
a proporgio méxima, a adequagdo a si:

Haec [lux] per se pulchra est “quia ejus natura simplex est,
sibique omnia simul”. Quapropter maxime unita et ad se per
aequalitatem concordissime proportionata, proportionutn autem
concordia pulchritudo est.

[Aluz] € bela por si, “j4 que sua natureza’l’é simPles (E
compreende em si todas as coisas juntas . Por isso €
maximamente unida e pr0porcionada a si mesma de
maneira concorde pela igualdade: a beleza é, de fato,

concérdia das proporgdes.

(Hexaémeron, in Pouillon 1946, p. 322.)

Neste sentido, a identidade torna-se a proporgao
por exceléncia e justifica a beleza indivisa do Criador

como fonte de luz, pois Deus, que € sumamente sim-
ples, é a mixima concérdia e proporgao de si a si mesmo.
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Com tal argumento, Grosseteste toma um caminho
no qual se posicionam, com v4rias gradagdes, os escolds-
ticos da época, de Sio Boaventura a Santo Tom4s. Mas
a sintese do autor inglés é ainda mais complexa e pes-
soal. A postura neoplaténica de seu pensamento o leva
a insistir, a fundo, no problema da luz: ela fornece uma
imagem do universo formado por um dnico fluxo de
energia luminosa, que é ao mesmo tempo fonte de be-
leza e de ser. A perspectiva é praticamente emanacionista:
da luz Gnica derivam, por rarefacdes e condensacées pro-
gressivas, as esferas astrais e as zonas naturais dos ele-
mentos, e, consequentemente, as gradagdes infinitas da
cor e os volumes mecinico-geométricos das coisas. A
proporgio do mundo, portanto, nio é senio a ordem
matemdtica na qual a luz, em sua difusio criativa, ma-
terializa-se segundo as diversificacdes a ela impostas pela
matéria em suas resisténcias:

Corporeitas ergo aut est ipsa lux aut est dictum opus faciens et
in materiam dimensiones inducens, in quantum participat ipsam
lucem et agit per virtutem ipsius lucis.

Por isso ou a corporeidade ¢ a prépria luz ou ela age
desse modo e confere as dimensdes A matéria, porque
participa da natureza da luz e age em virtude dela.

(De luce, ed. Baur, p. 51; tr. it. p. 113.)
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Nas origens de uma ordem de base timaica estaria,
portanto, um fluxo de energia criadora de natureza,
mutatis mutandis, bergsoniana:

Lux per se in omnem partem se ipsam diffundit, ita ut a puncto
lucis sphera lucis quamvis magna generetur, nisi obsistat
umbrosum (...)

A luz, de fato, por sua natureza propaga-se em todsgs
as dire¢des, de modo que de um ponto luminoso ori-
gina-se instantaneamente uma grande esfera de luz
sem limites, a nio ser que se interponha um corpo
opaco (...)

(Ibidem.)

No conjunto, a visdo da criagdo resulta em uma visao
de beleza, quer pelas propor¢des que a anilise descoblje
no mundo, quer pelo efeito imediato da luz, agradabi-
lissima de se ver, maxime pulchrificativa et pulcbritudinis

manifestativa.

5.4 Sio Boaventura
Sio Boaventura retoma, em bases quase anilogas,

uma metafisica da luz, salvo por explicar em termos mais
préximos ao hilemorfismo aristotélico a natureza e seu
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processo criativo. Ela lhe parece, de fato, como forma

substancial dos corpos enquanto tais; determinagio pri-
meira que a matéria assume no vir a ser.

Lux est natura communis reperta in omnibus corporibus tam
coelestibus quam terrestribus (...) Lux est forma substantialis
corporum secundum cujus majoremn et minorem participationem
corpora habent verius et dignius esse in genere entium.

A luz ¢ a natureza comum que se encontra em todo
corpo, celeste ou terrestre (...) A luz é a forma subs-
tancial dos corpos, que, quanto mais participam dela,
mais possuem realmente e dignamente o ser.

(Il Sent. 12, 2, 1, 4; 11 Sent. 13, 2, 2.)

Neste sentido, a luz é principio de toda beleza, nio
s porque ela é maxime delectabilis entre todos os tipos de
realidade que se podem apreender, mas porque, através
dela, cria-se a diferenciagio das cores e das luminosi-
dades, da terra e do céu. Com efeito, pode-se considerar
a luz sob trés aspectos. Como lux ela é considerada em
si mesma, como difusividade livre e origem de todo
movimento; sob este aspecto ela penetra até as visceras
da terra, formando os minerais e os germes de vida,
levando s pedras e aos minerais a virtus stellarum, que ¢,
precisamente, obra de sua influéncia oculta. Como lumen
ela possui o esse luminosum e € transportada por meios

¢ 100 o

AS ESTETICAS DA LUZ

transparentes através dos espagos. Como color ou splendor
ela aparece refletida pelo corpo opaco contra o qual s’e
chocou; de esplendor falaremos, estrxtamenFe: a propé-
sito dos corpos luminosos que ela torna visiveis, e de
cor a propésito dos corpos terrestres.

A cor visivel nasce, no fundo, do encontro de du.as
luzes, a incorporada pelo corpo opaco e a outra irradia-
da através do espago didfano; a segunda pde em ato a
primeira. A luz no estado puro é forma substfmcxal (for-
ga criadora, portanto, de tipo neoplatén}co); a lu'z
enquanto cor ou esplendor do corpo opaco é forma aci-
dental (assim como o aristotelismo tendia a pensar_).
E o miximo esclarecimento, no sentido hilemérfico,
a que podia chegar o filésofo franciscano no ﬁmbit.o fle
seu pensamento; para Santo Tomais a luz se reduzua. a
uma qualidade ativa que resulta da forma substagcial
do sol e que encontra no corpo didfano uma dxsp’os‘lgao
para recebé-la e transmiti-la, adquirindo, este ultimo,
um “estado” ou “disposigio” nova que €, em suma, O esta-
do luminoso. Ipsa participatio vel affectus lucis in~ diaphano
vocatur lumen (a prépria participagdo e produgio da luz
no disfano chama-se lumen).> Para Sdo Boaventura, ao
contririo, a luz, antes de ser uma realidade fisica é sem
davida e fundamentalmente realidade metaf{sica.l.

E precisamente em virtude dg toda§ as im,pllcagc")es
misticas e neoplatdnicas de sua fllOSO,fl.a, ele é levado a
sublinhar os aspectos c6smicos e extdticos de uma es-
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tética da luz. Suas mais belas pdginas sobre a beleza sio

justamente as que descrevem a visdo beatifica e a gléria
celeste:

O quanto refulgentia erit, quando claritas solis aeterni
illuminabit animas glorificatas (...) Excellens gaudium occultari
non potest nisi erumpat in gaudium vel jubilum et canticum
quibus erit regnum coelorum.

Quanto esplendor haver4 quando a luz do sol eterno
iluminar as almas glorificadas (--.) Uma alegria extra-
ordindria nio pode ser escondida, se irrompe em
gdudio ou em jdbilo e cantos por aqueles para quem
vir4 o reino do céu.

(Sermones VL)

No corpo do individuo regenerado na ressurreigio da
carne, a luz refulgir{ em suas quatro propriedades fun-
damentais: a daritas, que ilumina; a impassibilidade, pela
qual nada pode corrompé-la; a agilidade, quia subito vadit,
e a penetrabilidade, pela qual atravessa os corpos didfanos
sem corrompé-los. Transfigurado na gléria dos céus, as
proporg0es origindrias decompostas em puras refulgén-
cias, o ideal do homo quadratum retorna como ideal estéti-
co também na mistica da luz. (Sobre Boaventura, cf.
Gilson 1943 b, Bettoni 1973, Corvino 1980).
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6.1 O universo simbélico

O século XIII chega a fundar uma concepgio da
beleza em bases hilemérficas, envolvendo nesta visio
as teorias do belo fisico e metafisico elaboradas pe-
las estéticas da proporgio e da luz. Mas para entender
o grau de evolugio representado por estas conclusdes
é necess4rio levar em conta um outro aspecto da sen-
sibilidade estética medieval, o mais tipico e, talvez,
aquele que melhor caracteriza a épqca, fornec:,ndo a i@a;
gem dos processos mentais que con51derar'nos med@vals
por exceléncia: trata-se da visdo simbélico-alegérica do
universo. _ .

Huizinga fez uma magistral andlise do s1mbol1§mo
medieval, mostrando como a disposigio a uma visio
simbélica do mundo pode também sobrevir a0 homem

contempor:’ineo:
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De nenhuma grande verdade o espirito medieval era
tdo convicto quanto das palavras de Sio Paulo aos
Corintios: Videmus nunc per speculum in aenigmate, tunc
autem facie ad faciem (agora vemos obscuramente como,
através de um espelho; depois veremos diretamente).
A Idade Média nunca se esqueceu de que qualquer
coisa seria absurda, se seu significado se limitasse a
sua fungio imediata e a sua forma fenomeénica, e que
todas as coisas se difundem largamente no além. Esta
ideia também nos é familiar, como sensagio nio for-
mulada, quando, por exemplo, o barulho da chuva nas
folhas das 4rvores ou a luz da ldmpada sobre a mesa,
numa hora tranquila, nos d4 uma percepgio mais pro-
funda do que a percepgao cotidiana, que serve 2 ativi-
dade pritica. As vezes, ela pode aparecer na forma de
uma opressio morbosa que nos faz ver as coisas como

impregnadas de uma ameaga pessoal ou de um misté-

rio que se deveria e nio se pode conhecer. Mais fre-
quentemente, porém, nos encherd da certeza tranquila
e confortante, que também nossa existéncia participa
daquele sentido secreto do mundo.!

O homem medieval vivia, efetivamente, em um mun-
do povoado de significados, referéncias, suprassentidos,
manifestacdes de Deus nas coisas, em uma natureza
que falava continuamente uma linguagem her4ldica,
na qual um lefo n3o era sé um ledo, uma noz nio era s6
uma noz, um hipogrifo era real como um ledo porque,
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como este, era signo, irrelevante existencialmente, de
uma verdade superior. ' i .
Mumford (1957,3 ¢ 4) falou em situagio neur6t1~ca
como caracteristica de todo um periodo; e a expressio
pode servir como metafora, para indicar uma visio defor-
mada e confusa da realidade. Melhor ainda, pode-se f?—
J]ar em mentalidade primitiva: uma fraqueza.na percepgdo
da linha de separagdo entre as coisas, uma incorporagao
no conceito de uma determinada coisa, de tudo o que
com ela tem uma relagio qualquer de semelhanga ou
pertinéncia. Porém, mais do que de primitivismo em sen-
tido literal, trata-se de uma disposigdo para prolongar a
atividade mitopoética do homem cl:?ssmo, elaboranc'lo
novas figuras e referéncias em harmonia com o e'tb.os. cris-
t30; um reavivamento, através de uma nova sensibilidade
1o sobrenatural, do sentimento do maravilhoso que a
tardia antiguidade clissica j4 havia perdido ha tempo,
substituindo os deuses de Luciano aos de Homero.
Para explicar esta tendéncia mitica, talvez possamos
ensar no simbolismo medieval como um paralelo po,p.u—
lar e fabular da fuga do real, da qual da exemplo Boicm,
com seu teoricismo exasperado. Os “evos escuro§ , OS
anos da alta Idade Média, sdo os anos da decadéncia c.1a5
cidades e do deterioramento dos campos, das carestias,
das invasdes, das pestiléncias, da mortalidade precoce.
Eendmenos neurdticos cOMO OS terrores do ano 1000
nio se verificaram nos termos dramiticos e exasperados
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de que nos fala a lenda (cf. Focillon 1952, Duby 1967,
Le Goff 1964). No entanto, se a lenda se formou ¢ por-
que uma condigio endémica de angdstia e de insegu-
ranga fundamental a alimentava. O monacato foi um tipo
de solugio social que oferecia garantias de concregio
comunitéria, de ordem e de tranquilidade; mas a elabo-
rago de um repertério simbélico pode ter constituido
uma reagdo imaginativa ao sentimento de crise. Na visio
simbdlica, a natureza, até em seus aspectos mais temi-
veis, torna-se o alfabeto com o qual o criador nos fala
da ordem do mundo, dos bens sobrenaturais, dos passos
a serem dados para nos orientar ordenadamente no mun-
do, a fim de adquirir os prémios celestes. As coisas po-
dem inspirar desconfianga em sua desordem, em sua
transitoriedade, em sua aparéncia fundamentalmente
h9stil; mas a coisa ndo é o que aparenta, é signo de algo
diverso. A esperanga pode, portanto, retornar ao mundo,
porque o mundo é o discurso que Deus dirige a0 homem.
E verdade que, paralelamente, estava-se elaborando
um pensamento cristio que procurava dar conta da posi-
tividade do ciclo terreno, a0 menos como itineririo para
o céu. Mas, por um lado, a fabulagio simbélica servia
pr.ecisamente para recuperar aquela realidade que a dou-
trina nem sempre conseguia aceitar; e, por outro, fixa-
va, através de signos compreensiveis, aquelas mesmas
verdades doutrinais que podiam resultar dificeis em sua
elaboragio culta.
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Q cristianismo primitivo havia educado para a tra-
dugdo simbélica dos principios de f¢; fizera-o por mo-
tivos prudenciais, escondendo, por exemplo, a figurado
Salvador sob a aparéncia do peixe, para fugir, através da
criptograﬁa, aos riscos de perseguigdo; no entanto, apre=
sentava urma possibilidade imaginativa e didascélica que
devia resultar congenial ao homem medieval. E se por
um lado era f4cil para os simples converter em imagens
as verdades que conseguiam compreender, a0s poucos
seriam os préprios elaboradores da doutrina os teSlogos,
os mestres, a traduzir em imagens as nogdes que 0 ho-
mem comum nio aferraria, caso tivessem sido comuni-
cadas no rigor da formulagdo teolégica. Daf a grande
campanha (que terd em Suger um de seus mais apaixo-
nados promotores) para educar os simples através do
deleite da figura e da alegoria, através da pintura quae est
laicorum litteratura, como dird Hondrio de Autum, segundo
as decisdes tomadas, a partir de 1025, pelo sinodo de
Arras. Assim, a teoria didascilica insere-se no cerne da
sensibilidade simbdélica como expressao de um sistema
pedagégico e de uma politica cultural que explora os
processos mentais tipicos da época.

A mentalidade simbolistica inseria-se curiosamente
no modo de pensar do medieval, acostumado a proceder
segundo uma interpretagao genética dos processos reais,
segundo uma cadeia de causas e efeitos. Falou-se de curto-
cireuito do espirito, do pensamento que ndo procuraa relagio-
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entre duas coisas seguindo as volutas de suas conexdes
causais, mas a encontra com um salto brusco, como re-
lagdo de significado e objetivo. Este curto-circuito es-
tabelece, por exemplo, que o branco, o vermelho, o verde
sdo cores benignas, enquanto o amarelo e o preto signi-
ficam dor e peniténcia; ou indica o branco como sim-
bolo da luz e da eternidade, da pureza e da virgindade.
O avestruz torna-se simbolo da justiga, porque suas pe-
nas perfeitamente iguais reavivam a ideia de unidade.
U'ma vez aceita a noticia tradicional de que o pelicano
alimenta os filhos rasgando com o bico pedagos de carne
do préprio peito, ele torna-se simbolo de Cristo que d4
o préprio sangue pela humanidade, e a prépria carne
como alimento eucaristico. O unicérnio, que se deixa
capturar ao ser atraido por uma virgem, no colo de quem
apgiaré a cabega, torna-se duplamente simbolo cristo-
16gico, como a imagem do Filho unigénito de Deus, nasci-
do no seio de Maria; e, uma vez assumido como simbolo,
torna-se mais real que O avestruz e O pelicano (cf. Réau
1955, Vv. Aa. 1976, De Champeau-Sterkx 1981).

A promover a atribuigio simbélica estd, po
uma certa concordancia, uma analogia esquerr’xaipticr::,:=l :rt;)a;
relacio essencial.

Huizinga explica a atribuigdo simbélica observando
que propriedades afins de dois entes sio abstraidas e
confrontadas. As virgens e os mirtires resplandecem em
meio a seus perseguidores como as rosas brancas e as
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rosas vermelhas resplandecem entre os espinhos nos
quais florescem, e ambas as classes de entes tém em co-
mum a cor (pétalas—sangue) e a relagio com uma situa-
¢io de aspereza. Mas queriamos dizer que, para abstrair
um modelo homélogo do género, é necessario ji ter com-
pletado o curto-circuito. Em todo caso, o curto-circuito
ou a identificagio por esséncia baseiam-se em uma re-
lagio de proporgio (que € a relacio de analogia em seu
nivel menos metafisico: a rosa estd para os espinhos
assim como O mArtir para seus perseguidores).

Sem divida a rosa é diferente do martir; mas o prazer
que resulta do descobrimento de uma bela metifora (e a
alegoria nio é sendo uma cadeia de metaforas codificadas
e extraidas uma da outra) deve-se justamente aquilo que
o Pseudo Dionisio (De coelesti bier. I1) j4 indicava como
incongruidade do simbolo em relagdo A coisa simbolizada.

Se nio existisse incongruidade mas sé identidade,
nio existiria relagio proporcional (x ndo estaria paray
como y estd para 2). Além disso, lembra Dionisio, € exa-
tamente da incongruidade que nasce O esforco deleitoso
da interpretagio. E bom que as coisas divinas sejam indi-
cadas por simbolos muito diferentes, como leio, urso,
pantera, porque é justamente a estranheza do simbolo
que o torna palpével e estimulante para o intérprete (De
coelesti bier. 11).

E vemo-nos, assim, reconduzidos a um outro compo-
nente de alegorismo universal: entender uma alegoria é
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entender uma correspondéncia e fruir esteticamente tal
relagdo, gragas também ao esforgo interpretativo. E hd
esforgo interpretativo porque o texto diz sempre algo
de diferente do que parece dizer: Aliud dicitur, aliud
demonstratur.

O medieval é fascinado por este principio. Como ex-
plica Beda, as alegorias agugam o espirito, reavivam a
expressio, adornam o estilo. Estamos autorizados a nio
partilhar mais deste gosto, mas é bom lembrar sempre
que é o do medieval, e ¢ um dos modos fundamentais em
que se concretiza sua exigéncia de esteticidade. E, de fato,
uma exigéncia inconsciente de proportio a que induz a unir
as coisas naturais as sobrenaturais em um jogo de rela-
¢des continuas. Em um universo simbélico tudo estd no
préprio lugar, porque tudo se corresponde, as contas sdo
exatas, uma relagdo de harmonia faza serpente semelhante
a virtude da prudéncia e a correspondéncia polifénica das
referéncias e dos sinais é tio complexa que a mesma ser-
pente poderi equivaler, sob outro ponto de vista, A figura
de Satanis. Ou entio uma mesma realidade sobrenatu-
ral, como o Cristo e sua Divindade, poder4 ter mdaltiplas
e multiformes criaturas a significar sua presenga nos lu-
gares mais diferentes, nos céus, nos montes, nos campos,
na floresta, no mar, como o cordeiro, a pomba, o pavio, o
carneiro, o grifo, o galo, o lince, a palma, o cacho de uva.
Polifonia do pensamento: “Como em um caleidoscépio,

¢ 110 o

S{MBOLO E ALEGORIA

todo ato de pensamento faz com que a massa deso-rde-
nada de partfculas una-se em uma bela e simétrica tigu-

ra” (Huizinga 1955, p- 287).

6.2 A indistin¢o entre simbolismo e alegorismo

Falava-se de interpretagdo alegérica mesmo antes
do nascimento da tradigio escritural patristica — 0s
gregos interrogavam alegoricamente Horr_}ero, nasce em
ambiente estoico uma tradigdo alegoristica que aspira
a ver na épica clissica o travestimento mitico de verda!-
des naturais, h4 uma exegese alegérica da Tora hebrai-
ca e Filon de Alexandria, no século I, tenta uma leitura
alegérica do Antigo Testamento. Em ogtras palavr.as,
que um texto poético ou religioso basexe-fe. ng prm.-
cipio pelo qual aliud dicitur, aliud demonstratur € ideia muc;—
to antiga, e esta :deia foi comumente rotulada ou de
alegorismo ou de simbolismo. . o

A tradicio ocidental moderna estd hab.ltu.adil’ a c,hsuq-
guir alegorismo de simbolismo, mas a dls.tmgao é mui-
to recente: até o século XVIII esses dois termos sao
considerados praticamente sindnimos, como o foram
para a tradigdo medieval. A distingdo comega a aparecer
com o romantismo e, em todo caso, com os célebres afo-

rismos de Goethe (Maximen und reflectionen. Werke, Leipzig, -

1926)
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A alegoria transforma o fen6meno em um conceito e
O conceito em uma imagem, mas de modo que o con-
ceito na imagem deva ser considerado sempre circuns-
crito e completo na imagem e determinado a
exprimir-se através dela. (1.112.)

O simbolismo transforma o fendmeno em ideia, a
ideia em uma imagem, de tal modo que a ideia na
imagem permanega sempre infinitamente eficaz e ina-
cessfvel e, mesmo se pronunciada em todas as linguas,
c,ontinue, todavia, inexprimivel. (1.113.)

E muito diferente que o poeta procure o particular
em fung3o do universal ou veja no particular o uni-
versal. No primeiro caso, tem-se a alegoria, na qual o
particular vale s6 como exemplo, como emblema do
universal; no segundo caso, revela-se a verdadeira natu-
reza da poesia: exprime-se o caso particular sem pensar

no universal e sem aludir a ele. Quem capta este par-

ticular vivente, capta, a0 mesmo tempo, o universal

sem ter consciéncia disto, ou conscientizando-se sé

mais tarde. (279.)

Verdadeiro simbolismo é aquele no qual o elemento

particular representa o mais geral, nio como sonho

ou sombra, mas como revelagio viva e instantinea do

imperscrutdvel. (314.)

E fdcil compreender como depois de tais afirmagdes
tende-se a identificar o poético com o simbélico (aber-
to, intuitivo, nio traduzivel em conceitos), condenando
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o alegérico ao papel de pura exercitigio di,dética. Entre
os grandes responsiveis por esta nogao do simbolo corlr;]o
evento répido, imediato, fulgurante, no qual se colhe
por intuigdo o numinoso, estd Creuzer (1919-2 3,). Mas
se Creuzer, com ou sem raz3o, via esta nogao de s.1mbolo
com rafzes fincadas no fundo da alma mitolégica gre-
ga, e se a distingdo entre simbolo e alegoria parece-nos
muito clara, para os medievais nio o era absolutamen-
te: eles usavam com muita desenvoltura terrr.lo:c, c'omo
simbolizar e alegorizar quase como se fossem sindnimos.
E nio ¢ sé: Jean Pépin (1962) ou Erich Auerbach
(1944) mostram com abundincia de exemplos qge tam-
bém o mundo cldssico entendia simbolo e alegoria como
sindnimos, tanto quanto Os exegetas patriit%cos e me-
dievais. Os exemplos vdo de Filon a gramatl.co’s .como
Demétrio, de Clemente de Alexandria a Hlpol.lto de
Roma, de Porfirio ao Pseudo Dionisio Ar,eopaglta, de
Plotino a Jamblico, em que se usao ter.mo simbolo Fam—
bém para as representagoes didascéltsas e conceltucz;—
lizantes que, em outros textos, serio chamadas de
alegorias. Ea Idade Média estd aﬁdequada a este usoéll\cllo
caso, sugere Pépin, tanto a ant1gu1da.1de como a Idade
Média tinham mais ou menos clara a diferenga entre uma
alegoria produtiva ou poétiFa, e uma alegoria interpretativa
(que tanto podia ser aplicada aos textos sacros como

a0s textos profanos) )
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Alguns autores (como, por exemplo, Auerbach) ten-
tam ver algo diferente da alegoria quando o poeta,* em
vez de alegorizar claramente como, por exemplo, no ini-
cio do poema ou na procissio do Purgatdrio, pGe em
cena personagens como Beatriz ou Sio Bernardo, que,
embora constituam figuras vivas e individuais (além de
personagens histéricas reais), tornam-se “tipos" de ver-
dades superiores, por causa de algumas caracterfsticas
concretas. Alguns se arriscam a falar, neste caso, de sim-
bolo. Mas temos aqui uma figura retérica muito bem
decodificdvel e conceitudvel, que estd entre a metonimia
e a antonomdsia (Os personagens representam por anto-
nomdsia algumas de suas caracteristicas ilustres); algo
que se aproxima da ideia moderna de personagem “tipo”.
N3io se tem nada da rapidez intuitiva, da fulguragao
inexprimivel que a estética romantica atribuir4 ao sfm-
bolo. Esta “tipologia” era vastamente praticada pela exe-
gese medieval, quando tomava personagens do Antigo
Testamento como “figuras” dos personagens ou dos
eventos do Novo. Os medievais consideravam este pro-
cedimento como alegérico. O préprio Auerbach, que
insiste tanto na diferenga entre método figural e método
alegérico, entende, como o segundo termo, o alegorismo

filoniano, que seduziu também a primeira Patristica, mas
reconhece explicitamente (na nota 51 de seu ensaio Fi-

*Dante Alighieri. (N. do )
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gura) que o que ele entende como p'rocetdimento figural
era chamado de alegoria pelos medievais e no tempo de
Dante. Como veremos, Dante estende ao's.personagens
da histéria profana um procedimeflto utilizado para os
personagens da histdria sacra (Ye)a—s§, por exerr'xpl?,.a
releitura do ponto de vista prov1denc1a11sta da histéria
romana no Convivio IV, 5).

6.3 A pansemiose metafisica

Uma ideia de simbolo como aparigdo ou exp?esfsﬁo
que nos remete a uma realidade obscura, %ne.xprlmlvel
em palavras (e muito menos em conceitos), mtlma,m.encie
contraditéria, inaferrdvel, e, portanto, a uma especie de
revelacio numinosa, de mensagem nunca co?sumadzcal.e
nunca completamente consumadvel, se impord com a di-
fusio no Ocidente, no ambiente renascimental, dos es-
critos herméticos (aos quais se aludird em 124)

Mas encontramos certamente uma primerlra .1dela do
Uno como insonddvel e contraditério no primeiro neo-

latonismo cristdo, isto é, em Dionisio Areo‘pagl,ta,' no
qual a divindade é denominada “caligem 1ummos1551m'a
do siléncio que ensina misteriosamente (...);reva lumi-
nosfssima” que “ndo é um corpo, nem uma Iigura, nem

uma forma e nio tem quantidade, qualidade ou peso, -

/
nio estd em um lugar, nio v€, n3o tem um tato sensivel
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ndo sente nem subjaz i sensibilidade (...) nio é nem
al_rpa, nem inteligéncia, nio possui imaginagio ou opi-
niio, ni::\o é_ ndmero, nem ordem, nem grandeza (...) nio
é Slibstancm, nem eternidade, nem tempo (...) ndo é treva
e nio é luz, nio é erro e nio é verdade” e assim por diante,
em pdginas e pdginas de fulgurante afasia mistica (Zheo-
logia mistica, passim).

Mas Dionfsio, e ainda mais seus comentadores orto-
doxos (como Santo Tom4s) tenderdo a traduzir a ideia
pfintefsta de emanagio, na ideia, ndo panteista, de parti-
cipagdo, e com consequéncias de nio pouca importﬁncia
para uma metafisica do simbolismo e uma teoria da in-
terpretagdo simbdlica, seja dos textos como universo sim-
bélico, seja do universo inteiro como texto simbdlico...

De fato, em uma perspectiva de participagdo, o Uno
—porque absolutamente transcendente — é totalmente
distante de nés (nés somos feitos de “massa” totalmente
diferente da sua, porque de sua energia emanativa nio
SOmoOs as dejecdes). Ele ndo serd absolutamente o lugar
oFlginério das contradigGes que afligem nossos obscuros
discursos sobre ele, porque, ao contririo, as contradi-
¢Ses nascem da inadequagdo deste mesmo discurso. No
Uno, ao invés, as contradi¢Ses se compdem em um logos

sem ambiguidade. Contraditérias serdo as maneiras com
que nds, por analogia com as experiéncias mundanas,
procuraremos denomin4-lo: nio poderemos subtrair-nos
ao dever e ao direito de elaborar nomes divinos e de
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atribui-los a divindade, s6 que o faremos de maneira ina-
dequada. E n3o porque Deus nio seja conceitudvel,
orque a Deus atribuem-se os conceitos de Uno, de Ver-
dadeiro, de Bem, de Belo, como também a Luz, o Fulgor,
o Zelo, mas porque estes conceitos lhe serio atribuidos
somente de maneira bipersubstancial: ele sera estas coisas,
mas em uma medida incomensurdvel e incompreensi-
velmente mais alta. Dionisio lembra (e sublinham seus
comentadores) que, justamente para que fique claro que
os nomes que lhe atribuimos sio inadequados, serd
oportuno que eles sejam na medida do possivel dife-
rentes, incrivelmente impréprios, quase provocadora—
mente ofensivos, extraordinariamente enigméticos,
como se a qualidade em comum que Procuramos entre
simbolizagio e simbolizado seja, sim, encontrdvel, mas
a custo de acrobdticas interferéncias e desproporciona-
dissimas proporgdes; e para que, se se denomina Deus
de luz, os fiéis nio errem ao pensar que existam substin-
cias celestes luminosas e auriformes, convird mormente
chamai-Lo sob a forma de seres monstruosos, urso, pan-
tera, ou por obscuras dessemelhangas (De coelesti bier. 11).
Assim se compreende como e por que esta maneira
de falar, que o préprio Dionisio chama “simbélica” (por
exemplo, De coelesti hier. Il e XV), ndo tem nada a ver com
aquela iluminag3o, aquele &xtase, aquela visio répida e
fulgurante que toda teoria moderna do simbolismo v&
como prépria do simbolo. O simbolo medieval é ma-
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neira de acesso ao divino, mas nio é epifania do numi-
noso, nem revela uma verdade que possa ser dita apenas
em termos de mito e nio em termos de discurso racio-
nal. E, pelo contrério, ingresso ao discurso racional e
sua tarefa (falo do discurso simbdlico) é exatamente
revelar, no momento em que parece didascilica e vestibu-
larmente til, a prépria inadequagio, o préprio destino
(diria quase hegeliano) a ser autenticado por um dis-
curso racional sucessivo. Tanto que ndo ser4 casual que
o approach simbélico dos atributos divinos se transforme,
com a Escoldstica madura de Aquino, no raciocinio por
analogia, que ndo ¢ mais simbdlico, se realiza por uma
semiose remissiva dos efeitos is causas, em um jogo de
juizos de proporgdo, e nio de fulgurante similitude
morfolégica ou comportamental. Esta mecanica enfim
madura do discurso analégico como heuristicamente
adequado ser4 depois teorizada esplendidamente por
Kant no breve e licido capitulo que dedica as intuicdes
simbélicas na terceira Critica.?

O simbolismo metafisico tem rafzes na antiguidade,
e os medievais levavam em conta Macrébio, que falava
das coisas como refletoras, em sua beleza, como em ou-
tros tantos espelhos, da face tinica da divindade (Somnium
scipionis I, 14). Uma doutrina semelhante naturalmente
teria sucesso no dmbito do pensamento neoplaténico.
Quem propde i Idade Média o simbolismo metafisico
em sua forma mais sugestiva é, na linha do Pseudo
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Dionisio, Scot Erigena (cf. Del Pra 1941; De Bruyne
1946, 1I; Assunto 1961, pp. 73-82; Gregory 1963).
Para ele, o mundo apresenta-se como uma grandiosa
manifestagio de Deus através das causas primordiais e
eternas, e destas através das belezas sensiveis.

Nibil enim visibilium rerum corporaliumque est, ut arbitror,
gquod non incorporale quid et intelligibile significet.

Creio que nio haja nenhuma coisa visivel e c0fporal
que ndo signiﬁque algo de incorpéreo e de inteligivel.

(De divisione naturae V, 3, PL 122, col. 865-866.)

Deus cria de modo admirével e inefivel em toda cria-
tura, manifestando-se a si mesmo, fazendo-se visivel e
conhecido de oculto e incompreensivel que é. Os pro-
tétipos eternos, as causas imutdveis de tudo o que existe,
obra do Verbo, animados pelo sopro do Amor, expan-
dem-se criativamente na obscuridade do caos primigeno.

Basta, pois, voltar os olhos para as belezas viffv.eis
do mundo, para perceber o imenso concento teofa-mco

ue remete as causas primordiais e As Pessoas divinas.
Esta possibilidade de revelagio eterna nas coisas con-
sentir4 atribuir a cada uma delas valor de metéfora, pas-
sando do simbolismo metafisico ao alegorismo césmico,
e esta possibilidade ¢ contemplada por Erigena. Mas o
nicleo de sua estética é dado precisamente pela capacidade
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de ler nio fantdstica mas filosoficamente a natureza,
vendo em todo valor ontolégico a luz da participagio
divina; e, digamos também, na desvalorizagio implicita
de toda concretude ontolégica para nela evidenciar a dni-
ca e verdadeira realidade que é a da ideia.

Em Hugo de Sio Vitor encontramos um outro in-
térprete do simbolismo metafisico. Para o mistico do
século XII, o mundo apresenta-se guasi quidam liber scriptus
digito Dei, quase como um livro escrito pela mio de Deus
(De tribus diebus, PL 176, col. 814), e a sensibilidade a
beleza, prépria do homem, é enderegada essencialmente
a descoberta do belo inteligivel. As alegrias da visdo, da
audigdo, do olfato, do tato nos abrem para a beleza do
mundo, para que nela descubramos o reflexo de Deus.
No comentdrio & Hierarquia celeste, do Pseudo Dionisio,
Hugo volta a temdtica de Erigena, acentuando-lhe, to-
davia, o interesse estético:

Omnia visibilia quaecumque nobis visibiliter erudiendo
symbolice, id est figurative tradita, sunt proposita ad invisibilium
significationem et declarationem (...) Quia enim informis rerum
visibilium pulchritudo earum consistit (...) visibilis pulchritudo
invisibilis pulchritudinis imago est.

Todos os objetos visiveis nos s3o propostos pela signi-
ficacdo e declaragio das coisas invisiveis, instruindo-nos,
- através da visio, de maneira simbdlica, isto é, figura-
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tiva (...) Pois, de fato, a beleza das coisas visiveis con-
siste em sua forma (...) a beleza visivel é imagem da

beleza invisivel.

(Hierarcbiam coelestemn expositio, PL 175, col. 978 e 954.)

A doutrina de Hugo, mais elaborada que a de Erigena,
funda, mais criticamente, O principio simbdlico em uma
collatio de tipo estético e até mesmo se colore, comi) f91
validamente notado, de um sentimento quase romanti-
co diante da inadequagio da beleza terrena que provoca
no inimo de quem a contempla aquele sentimento de
insatisfagdo que é aspiragao ao Outro (De Bruyne I94§,
11, pp. 21 5-216). Sugestivo equivalente da melancolia
moderna frente a intensidade da beleza. Mas a melan-
colia de Hugo est4 mais préxima da radical insatisfagdo
do mistico diante das coisas terrenas.

Neste plano, a estética vitorina consegue até reavaliar
simbolicamente o feio (e também aqui falou-se de ana-
logia com o sentimento romAintico da ironia), rpechan—
te uma concepgio dindmica da contemplag@o: dla.nfe do
feio a alma sente que ndo pode aquietar-se na visio (e
nio permanece sujeito a ilusio da coisa bela.), sendo na-
turalmente levado a desejar a verdadeira e imutavel be-

leza (Hier coel., col. 97 1-978).
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6.4 O alegorismo escritural

A passagem do simbolismo metafisico para o alegorismo
universal ndo é represent4vel em termos de derivagio 16gi-
ca ou cronolégica. O enrijecimento do simbolo em alego-
ria é um processo que se verifica, sem divida, em certas
tradigGes literdrias, mas quanto a Idade Média — como j4
foi dito — os dois tipos de visdo s3o contemporineos.

@) problema é, antes, estabelecer por quea Idade Mé-
dia chega a teorizar tio completamente um modo expres-
SivO e cognoscitivo que, de agora em diante, para atenuar
a contraposi¢do, nio mais chamaremos simbélico ou
alegérico, mas, simplesmente, “figurativo”.

A histéria é complexa e nos deteremos aqui apenas
nos pontos mais importantes (v. De Lubac 1959-64 ¢
Compagnon 1979). Na tentativa de se contrapor A su-
pervalorizagio gnéstica do Novo Testamento, em total
detrimento do Antigo, Clemente de Alexandria estabele-
ce uma distingdo e uma complementaridade entre os dois
Testamentos, e Origenes aperfeigoard a posigio, afirman-
do a necessidade de uma leitura paralela. O Antigo Testa-
mento € a figura do Novo, € a literalidade de que o outro
é o espirito, ou, em termos semidticos, é a expressao
retérica de que o Novo é o contetido. Por sua vez, o
Novo Testamento tem sentido figural porque é a pro-
messa de coisas futuras. Nasce com Origenes o “dis-
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curso teologal”, o qual ndo é mais — ou somente —-
discurso sobre Deus, mas sobre sua Escritura. |
Com Origenes j4 se fala em sentido literal, s’en.tldo
moral (psiquico) e sentido mistico (pnegmatologlco).
Daf a triade literal, tropolégica e alegérica que lenta-
mente se transformar4 na teoria dos quatro sentidos da
escritura: literal, alegérico, moral e anagégico (torna-
remos a isso em seguida). .
Seria fascinante (mas nao é este 0 momento) segul‘r
a dialética desta interpretagdo e o lento trabalho de .legl-
timagdo que ela requer: porque, de um laflc?, éa leltuxta
“correta”’ dos dois Testamentos que legitima a Igreja
como guardia da tradigdo interpretativa: e, de outro, é a
tradigo interpretativa que legitima a leitura correta —
circulo hermenéutico como outros, ¢ desde o inicio,
mas circulo que roda de modo a ‘supr.imlr tendencml.l—
mente todas as leituras que, nao legitlmando.a.lgre]a,
nio a legitimem como autoridade capaz de legitimar as
leituras. o
Desde as origens a hermenéutica origeniana, € dos
padres em geral, tende a privilegiar, ainda'que com nomes
diferentes, um tipo de leitura que j4 foi deflr?lda como
tipolégica: os personagens e OS eventos do Antigo Testa-
mento s3o vistos, por causa de suas agOes e.de suaf ca?c—
teristicas, como tipos, antecipagoes, prefigur.agoes 25
personagens do Novo. Seja.de-que substincia cfl'or e;_ '2 :
tipologia, ela j& prevé que aquilo que € figurado (se
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tipo, simbolo ou alegoria) é uma alegoria que n3o con-
cerne ao modo no qual a linguagem representa os fatos,
mas sim aos préprios fatos. Trata-se, aqui, da diferenga
entre allegoria in verbis e allegoria in factis. Nio € a palavra
de Moisés ou do Salmista, enquanto palavra, que deve
ser lida como dotada de suprassentido, mesmo que assim
se deva fazer quando se reconhece que ela é palavra
metafdrica; s30 os préprios eventos do Antigo Testamen-
to que foram predispostos por Deus, como se a histé-
ria fosse um livro escrito por sua mio, para agir como
figuras da nova lei.?

Quem enfrenta decisivamente este problema é San-
to Agostinho, e pode fazé-lo porque, como foi mostrado
em outros textos (Todorov 1977, 1978; Eco, 1984, 1),
ele é o primeiro autor que, com base em uma cultura
estoica bem absorvida, funda uma teoria do signo (em
muitos aspectos afim de Saussure, ainda que com uma
antecipagdo considerdvel). Em outras palavras, Santo
Agostinho é o primeiro que se pode mover com desen-
voltura entre signos que sdo palavras e coisas que podem
agir como signos, porque ele sabe e afirma com energia
que signum est enim res praeter speciem, guam ingerit sensibus,
aliud aliquid ex se faciens in cogitationem venire — o signo €
toda coisa que faz vir 2 mente alguma coisa além da
impressao que a prépria coisa causa a nossos sentidos
— (De doctrina christiana 11, 1, 1). Nem todas as coisas s3io
signos, mas certamente todos os signos sdo coisas, e a0

* 124 o

SiMBOLO E ALEGORIA

lado dos signos produzidos pelo homem, para significar

intencionalmente, h4 também coisas e eventos (por que

nio fatos e personagens?) que poderp ser admitidos
como signos ou (e é o caso da histéria sacra) Rodem
ser sobrenaturalmente dispostos como signos, a fim de
que como signos sejam lidos. . -
Santo Agostinho enfrenta a leitura do texto PlbllCO

munido de toda a parafemélia linguistico-retérica que
a cultura de uma latinidade tardia ainda nio destruida
podia fornecer-lhe (cf. Marrou 195 8): E!e aplicard 2 lei-
tura os principios da lectio para discrlmlflar,. gtravés d.e
conjeturas sobre a pontuagio correta, 0 51gmf1cad0 ori-
ginirio do texto, da recitatio, do judicium, mas sob.retudo
da enarratio (comentério e anilise) e da emend.atzo (que
hoje poderfamos chamar de critica textual ou filologia).
Ensinara, assim, a distinguir 0s signos obscuros e ar.n—
biguos dos claros, a dirimir a questao sobre se um sig-
no deve ser entendido em sentido préprio e sentido
figurado. Colocard o problema da tradugio, porque sabe
muito bem que o Antigo Testamento nio foi escrito em
latim. E como ele nio sabe hebraico, proporé como u?—
tima ratio confrontar as tradugdes, ou comparar o senti-
do conjeturado ao contexto preceder%te ou seguinte ano
que diz respeito a sua lacuna linguistica, Agost.mho es-
confia dos judeus, que poderiam ter corrompido o tex-
to original por 6dio 2 verdade que nele estava tao
claramente revelada...).

o 125 ¢

e ———ssSSSSEEEE



ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

Ao fazer isto, ele elabora uma regra para o reconhe-
cimento da expressdo figurada que ainda permanece
vélida até hoje, nio tanto para reconhecer os tropos e as
outras figuras retéricas, mas os modos de estratégia
textual aos quais hoje atribuirfamos (modernamente)
valéncia simbélica. Agostinho sabe muito bem que me-
tdfora ou metonimia podem ser facilmente reconhecidas,
porque se fossem tomadas ao pé da letra o texto pare-
ceria ou insensato ou infantilmente mentiroso. Mas o
que fazer quanto 3s expressdes (geralmente com dimen-
sSes de frase, de narragio e ndo de simples imagem) que
mesmo literalmente poderiam fazer sentido e is quais
o intérprete €, no entanto, induzido a atribuir sentido
figurado (como, por exemplo, as alegorias)?

~ Agostinho diz que deveros pressentir o sentido figu-
rado toda vez que a Escritura, ainda que diga coisas que
literalmente fazem sentido, parece contradizer a verdade
da fé, ou os bons costumes. Madalena lava os pés de
Cristo com unguentos perfumados e os enxuga com
os préprios cabelos. E possivel pensar que o Redentor
se submeta a um ritual tio pagio e lascivo? Certamente
ndo. Portanto, a narragdo simboliza outra coisa.

Mas devemos pressentir o duplo sentido também
quéndo a Escritura se perde em superfluidades ou utiliza
expressGes literalmente pobres. Estas duas condiges sio
admir4veis pela sutileza e, insisto, modernidade, mesmo
que Agostinho j4 as tenha encontrado sugeridas em
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outros autores.* Tem-se superfluida‘de quancllo 0 tt: );‘;Z
se detém demais em descrever algo que literilgsl:: insis-
sentido, sem que, porém, se vejam as razoes os moder-
téncia descritiva. E pensemos também em;eﬂ:us wselhos
nos: por que Montale* deSpende tanto ae S asa, du-
versos” a descrever uma falena que entra emaccon’t o
rante uma noite tempestuosa, € S¢ arremess O o
mesa “louca adejando os papéis”? E Porquet: no final,
lugar de alguma outra coisa (0 qu€ © Poetec’e também
reconfirma). Segundo Agostinho, 15t0 acon oo OS NO-
com as expressoes sermanticamente Pobges iccos que evi-
mes préprios, os niimeros e Os termos tecnit=
dentemente ali tém outro sentido. mo identifi-

Se estas s30 as regras hermenéuticas (cocro sentido),
car os trechos a interpretar segundo um colu regras espe-
Agostinho necessita, nesse momento, echfve para a
cificamente semiético—lingufsticas ’G a'nterpretaf de
decodificagdo, porque se trata sempre edl o aprovavel.
maneira correta, isto é, segundo. um C6b lgondlz encon-
Quando fala das palavras, Agostinho s2 emética cl4ssi-
trar as regras, ou seja, na retérica € nd gi: ostinho sabe
ca: nio h4 grande dificuldade nisso- Mas Ag bém in factis
que a Escritura nio fala sé in verbis, Mas o ae, além da
(De doctr. 111, 5, 9 — isto é, hé allegoria blswﬂiss’o remete
allegoria sermonis, De vera religione 50, 99), € por

.do T.
*O poeta italiano Eugenio Montale (1896-1981)- (N-do 1)
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seu leitor ao conhecimento enciclopédico (ao menos
aquele que a baixa antiguidade podia lhe fornecer).

Se a Biblia fala por personagens, objetos, eventos,
se menciona flores, prodigios da natureza, pedras, se uti-
liza sutilezas matem4ticas, serd preciso procurar no saber
tradicional quais os significados daquela pedra, daque-
la flor, daquele monstro, daquele ndmero.

6.5 O alegorismo enciclopédico

E eis por que, nesse momento, a Idade Média comega
a elaborar as préprias enciclopédias.

No periodo helenistico, entre a crise do paganismo,
a aparigio de novos cultos e as primeiras tentativas de
organizagdo teoldgica do cristianismo, aparecem regis-
tros do saber naturalistico tradicional, cujo exemplo
principal é a Historia naturalis, de Plinio. Desta e de outras
fontes nascem enciclopédias, cuja caracteristica princi-
pal é a estrutura cumulativa. Elas amontoam informac6es
sobre animais, ervas, pedras, paises exdticos, sem dis-
tinguir informagdes verificdveis e informagdes lend4rias,
e sem nenhuma tentativa de sistematizagio rigorosa.
Exemplo tipico € o Physiologus, composto em grego, em
ambiente sirio ou egipcio, entre os séculos Il e IV d.C,,
e depois traduzido e parafraseado em latim (além de
em etiope, arménio e sirfaco). Do Fisiélogo derivam todos
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i Média as enci-
os bestidrios medievais, € por toda a Idade

clopédias se inspiraram nesta fox?te" sobre os animais

O Fisiélogo retine tudo o que foi dito ensar que fale
verdadeiros ou presumidos. POder—se—larEonhece, e com
com propriedade daqueles que seu autoheceu por ouvir
incontroldvel fantasia dos que el.e con 2 da gralha e
dizer. Resumindo: que seja prectso acetl;lto & preciso
impreciso acerca do unicérnio. No en la 5,0 aos dois,
quanto a anilise das propriedades’ em r,e.,i o ndo esta-
e inverossimil em ambos os casos- © FlSlzleicOnhecido.
belece diferengas entre O conhecido € Oridades longin-
Tudo é conhecido porque algurr’las auto hecido, porque
quas falaram a respeito, € tudo é descOE ve de abébada
fonte de maravilhosas descobertas, € ¢ a
de recédnditas harmonias. 5

Por mais vaga que seja, O Fisitlogo © da criacio falam
pria da forma do mundo: todos os seres visto, em sua
de Deus. Por isso, todo animal deve set o sirr’lbolo de
forma e em seus comportamentos, com

uma realidade superior.

em uma ideia Pré-

50 recobertos
Qs ourigos tém a forma de uma bo-laoeqst?: sobe na vi-
de espinhos. O F isi6logo fala do O.ung na terra Os bagos
deira e vai até onde estd a uva, € joga etam em Seus
e rola em cima deles, e 0s bagos se €5P

i ilhos
espinhos, e ele os leva aos f
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Por que ¢ atribuido ao ourigo este bizarro costume?
Para extrair disto uma conveniente explicagdo moral: o
fiel deve permanecer agarrado i Videira espiritual, sem
permitir que o espirito do mal nela suba e a despoje de
seus cachos.

As enciclopédias posteriores que, seguindo o modelo
do Fisilogo, descrevern animais reais e fant4sticos, com-
plicam este jogo de referéncias simbélicas até entrarem
em mitua contradi¢io; mas sobrevém outras enciclo-
pédias que ndo hesitam em registrar sentidos contradi-
térios. O ledo tanto pode ser simbolo de Jesus como
simbolo do diabo. Por esconder com a cauda os rastros
que deixa na poeira, para enganar os cagadores, é sim-
bolo de redengio dos pecados; por ressuscitar com seu
félego o ledozinho nascido morto, ao terceiro dia, é sim-
bolo de ressurrei¢io; mas, pelo fato de Sansdo e Davi
lutarem contra um leio do qual abrem as mandibulas, é
simbolo da garganta do Inferno, e o Salmo 21 canta, pre-
cisamente, salva me de ore leonis.

No século VII, as Etimologias de Isidoro de Sevilha
aparecem subdivididas em capitulos, mas o critério que
direciona a subdivisio é, se nio casual, no minimo oca-
sional. O inicio parece inspirado na divisio das artes
(gramética, dialética, retdrica, matemadtica, muasica, as-
tronomia), mas depois segue, além do Trivio e do Qua-
drivio, a medicina; entio se passa a examinar a lei e os
tempos, os livros e os oficios eclesidsticos, Deus e os
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sco, OS

j j i Ses de parente ‘
anjos, a Igreja, as linguas, as relagde P i

ros
vocibulos estranhos, o homem e os monst (;s s pe-
mais, as partes do mundo, os edificios, os campS ’gos i’

1 { e 0S |0 )
dras e os metais, a agricultura, a guerra elrasticos-
naves, as roupas, Os instrumentos domésticos e
: z
A divisio é claramente desorgamzada e tra

e . L. , . roes:
a j4 cldssica taxionomia imprépria de Borg

Os animais se dividem em: a) perten?erltes 33)‘“;?{_
rador, b) embalsamados, c) domesticados, Y em
quinhos de leite, €) sereias, t) fabulosos, gf) a0, 1)
liberdade, h) incluidos na presente class'l ICk)Q P
que se agitam loucamente, j) inumer:ivelsc,le ) o
nhados com um finfssimo pincel de pelo1 o pare-
1) et coetera, m) que fazem amor, n) que de long

cem moscas... .

(Empério celeste de conbecimentos benévolos, in Outras ingquisigo )

mais razOAvels
se subdividem:
pas aparecem
enquanto -a
Animats
ue-

Se as subdivises de Isidoro parecem
que as de Borges, eis como, por sua vez,
no capitulo sobre naves, edificios e rou
pardgrafos sobre mosaicos e sobre pmturaéas
parte sobre os animais divide—s'e em ]’365 o; . Peq
Pequenos, Serpentes, Vermes, Peixes, Pdssar
nos Animais Alados. :

A enciclopédia cumulativa pertence 2 gmado
ainda nio encontrou uma imagem definittva

PocaqU¢
mundo;
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por isso o enciclopedista recolhe, enumera, adiciona, im-
pulsionado somente pela curiosidade e por uma espé-
cie de humildade antiga.

Uma segunda forma nascer4, em seguida, de uma hi-
pStese mais precisa, embora inteiramente abstrata e te6-
rica, sobre o sistema do saber. Um modelo do género é,
no século XIII, o triplice Speculum maius, de Vicente de
Beauvais (Speculum doctrinale, bistoriale, naturale), que jd
possui a organizagio de uma Suma escoléstica.

No Speculum naturale a subdivisdo nio é inspirada em
um critério filoséfico ou em uma taxionomia estdtica,
mas em um escandimento histdrico, que segue 0s dias
da criagio: primeiro dia, o Criador, o mundo sensivel, a
luz; segundo dia, o firmamento e os céus; e assim por
diante, até chegar aos animais, 3 formagio do corpo
humano e i histéria do homem.

De Plinio em diante a histéria das enciclopédias é,
por assim dizer, vertiginosa.’ Poderiam ser citados, de-
pois de Plinio (século IT)), o Collectanea rerum memorabilium
ou Polibistor, de Solino (século II), o De rebus in oriente
mirabilibus (talvez século VIII), a Epistula Alexandri (sé-
culo VII), as Etymologiae, de Isidoro (século VII), vérias
piginas de Beda e do Beato de Liebana (século VIII), o

De rerum naturis, de Rabano Mauro (século IX), a Cosmo-
graphia, de Aethicus Ister (século VIII), o Liber monstrorum
de diversis generibus (século IX), as vérias versGes da Carta,
de P Gianni, do infcio do século XII. Nesse século temos

¢ 132 o

SiMBOLO E ALEGORIA

a versio mais conhecida do Bestisrio de Cambridge, o
Didascalion, de Hugo de S3o Vitor, o De philosophia mundi,
de Guilherme de Conches, o De imagine mundi, de Ho-
nério de Autun, o De naturis rerum, de Alexandre Neckham
e, na passagem para o século XIII, o De proprietatibus rerum,
de Bartolomeu Anglico. Seguem o De natura rerum, de
Tomis de Cantimpré, as obras naturalisticas de Alb.erto
Magno, o j4 citado Speculum, de Vicente de Beauva%s, o
Speculorum divinorum et quorundam naturalium, de H'enrlque
Bate, muitas piginas de Roger Bacon e de Raimundo
Llull. Para nio falar do Milione, de Marco Polo, e de suas
filiagdes sucessivas, cOmo as vérias versdes das viagen§
de Mandeville ou o Libro piccolo di meraviglie, de Jacopo di
Sanseverino. Seria necessirio citar ainda tanto o Irésor
como o Tesoretto, de Brunetto Latini, ou La composizione
del mondo, de Restoro d’Arezzo. N
Algumas dessas enciclopédias sdo exPhatzimente
moralizantes, outras oferecem matéria-prima nao mo-
ralizada ao intérprete das Sagradas Escrituras. Algumas
excedem em fantasia, outras ji se atéma observagdo. To-
das se repetem e se citam reciprocamente. MuitasA de.las
nascem provavelmente porque, da vertente.hermeneu'tlca,
provém uma demanda de informagdes lite.ns para dec1fra.r
as alegorias in factis. E como para os medlevals-a au’torl—
dade tem um nariz de cera e cada enciclopedista € um

anio montado nas costas dos enciclopedistas preceden-

. g —~ . . s
tes, nio havera dificuldade n3o sé em multlphcar o
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significados, mas também os préprios elementos do
mobilamento mundano, inventando criaturas e proprie-
dades que sirvam (por causa de suas caracteristicas curio-
sas, e tanto melhor se, como lembrava Dionfisio, estas
criaturas nio sio conformes ao significado divino que
veiculam) para tornar o mundo um imenso ato da palavra.

E a atitude que De Bruyne e outros autores chama-
ram de alegorismo universal, e que pode ser resumida em
uma afirmagio de Ricardo de Sio Vitor:

Habent corpora omnia ad invisibilia bona similitudinem.

Todo corpo visivel apresenta uma semelhanga com um
bem invisivel.

(Benjamin major, PL 196, col. 90.)

6.6 O alegorismo universal

Neste sentido, a Idade Média levars a su gestdo agos-
tiniana ao extremo: se a enciclopédia diz quais s3o os
significados das coisas que a Escritura p&e em cena, e
se estas coisas s3o elementos do mobilamento do mundo
de que a Escritura fala (in factis), entdo a leitura figural
poder4 ser exercitada nio sé no mundo mostrado pela
Biblia, mas diretamente no mundo como ele é. Ler o
mundo como reunido de simbolos € a melhor maneira
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de aplicar o ditado dionisiano e poder elaborar e atribuir
nomes divinos (e, com eles, moralidade, revelagGes, re-
gras de vida, modelos de conhecimento).

Nesse momento, o que se chama indiferentemente

simbolismo ou alegorismo medieval toma caminhos
diferentes. Diferentes pelo menos a nossos olhos, que
procuram uma tipologia manejdvel; mas, de fato, estes

modos compenetram-se de continuo, especialmente se
considerarmos que, além do previsto, também os poetas
tenderdo a falar como as Escrituras.

Simbolismo geral
(aliud dicitur aliud demonstratur)

pansemiose alegorismo
metafisica |
- | L
universal escritural e poético
(in factis) litdrgico (in verbis)
(in verbis e
in factis)

Mais uma vez a disting3o entre simbolismo e alego-
rismo é cdbmoda. A pansemiose metafisica é a que flasccle
com os Nomes divinos, de Dionfsio, sugere a possibilidade
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de representagdes de tipo figural, mas de fato desem-
boca na teoria da analogia entis, e se resolve em uma visio
semidtica do universo, na qual todo efeito ¢ signo da
prépria causa. Se compreendermos o que € o universo
para o neoplatdénico medieval, perceberemos que neste
contexto nio se fala tanto da similitude alegérica ou me-
tafisica entre COrpos terrenos e coisas celestes quanto
de sua significagdo mais filoséfica, que tem a ver com a
ininterrupta sequéncia de causas e efeitos da “grande
cadeia do ser” (ct. Lovejoy 1936).

Quanto ao alegorismo escritural in factis — consi-
derando que a leitura das Escrituras também se complica
pelo que nelas aparece de alegorismo in verbis —, toda a
tradigdo patristica e escoldstica est4 af para testemunhar
esta interrogag¢io infinita do Livro Sagrado como selva
escritural (latissima scripturae sylva, Origenes, In Ez, 4),
misterioso oceano divino, labirinto (oceanum et mysteriosum
dei, ut sic loguar, labyrinthum, Gerolamo, In Ez. 14). E sirva
como testemunho desta voracidade hermenéutica a se-
guinte citagio:

Scriptura sacra, morem rapidissimi_fluminis tenens, sic
humanarum mentium profunda replet, ut semper exundet; sic
haurientes satiat, ut inexhausta permaneat. Profluunt ex ea
spiritualium sensuum gurgites abundantes, et transeuntibus aliis,
alia surgunt: immo, non transeuntibus, quia sapientia immortalis
est: sed emergentibus et decorem suum ostendentibus aliis, alii
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ur, ut
non deficientibus succedunt sed manentes subsequunt é, .
. . ¢ un
unusquisque pro modo capacitatis suae in ea reperiat % )
i jnquat.
copiose reficiat et aliis unde se fortiter exercent dereling

A Sagrada Escritura, como um rio rapideSImo,ct;i:ttZ
enche as profundidades da mente humana q;.leb o
nuamente transborda; mata a sede c.los que dela deantes
mas permanece inexaurivel. [?ela jorram abunals -
ondas dos sentidos espirituali e, quando um S Pois
sam, outras surgem; alids, r:io quando passa’r’ne ,n[ios‘
a sapiéncia é imortal, mas quando emergem e
tram a prépria beleza, outras as seguem., sem qusim,
desaparegam, mas, Permanecer.xdo, con'tm;am. g
cada um, na medida da prépria capacidade, enc e
grande conforto nela e ainda deixa aos outros a p
bilidade de se exercitar. .5
(Gilberto de Stanford, in Canto. Prol., in Leclerq 194°;

p- 225.)

Igualmente voraz serd a interrogagao do labirinto
mundano, de que j4 se falou. |
Quanto ao alegorismo poético (do qualu e
pode ser o alegorismo litdrgico ou, em geral, cgais qque
discurso por figuras, sejam elas visuais ou’ver co;“;ré.—-
se apresente COmo produto humim'o), ele é, ao
rio, o lugar da decodificagio retérica.
E claro que, deste ponto de v1.sta, . °
Deus e sobre a natureza toma dois caminhos be

ma variante

o discurso sOb_fe'
m dis-
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cordantes entre si. Porque a corrente da pansemiose
metafisica tende a excluir as representagGes por figuras.
Ela € de tipo teolégico e filoséfico, quer se baseie nas
metaffsicas neoplatdnicas da luz ou no hilemorfismo
tomista. O alegorismo universal representa, pelo con-
trdrio, uma maneira fabular e alucinada de olhar o uni-
verso, ndo pelo que aparenta, mas pelo que poderia
sugerir. Um mundo da razio inquiridora contra um
mundo da imaginagio fabuladora: no meio, cada uma
j4 bem definida no préprio dmbito, a leitura alegérica
da Escritura e a aberta produgio de alegorias poéticas,
mesmo mundanas (como o Roman de la rose).

6.7 O alegorismo artfstico

"Temos, talvez, a melhor definigdo desta condigao da
criagido nos versos atribufdos a Alain de Lille:

Omnis mundi creatura
quasi liber et pictura
nobis est in speculum;
nostrae vitae, nostrae mortis,
nostri status, nostrae sortis
fidele signaculum.
Nostrum statum pingit rosa,
nostri status decens glosa,
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nostrae vitae lectio;
quae dum primo mane floret,

defloratus flos effloret

vespertino senio.

Toda criatura do universo, |
quase como se fosse um livro ou uma pintqra
é para nés como um espelho;

da nossa vida, da nossa morte,

da nossa condigio, da nossa sorte

fiel signo.

A rosa representa O nosso est.ado,

graciosa glosa da nossa condig3o,
interpretagio da nossa vida; o
que enquanto € florescente na manh3 primeira,
floresce, desflorescida flor,

com a velhice vespertina.

(Rbytbmus alter, PL 210, col. 579.)

. nte
A concepgio alegérica da arte avanga paralelame

,
A concepgdo alegérica da natureza. Ricardo de S?O Vli‘z
elabora uma teoria que leva em conta estes dois 351; i
tos: entre as obras de Deus, todas sio criadas para oia
necer indicagSes de vida ao homem; entre as da% induS:te
humana, algumas tendem a se organizar alegorlcaﬂ{e ot
e outras nio. As, artes literérias facilmente dio orig <
A alegoria, enquanto as artes plédsticas criam al?go;’ia »
derivadas, imitando as personificagdes da arte liter
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(PL 196, col. 92). Percebemos, porém, que gradativa-
mente a alegoricidade da indiistria torna-se mais presente
do que a da natureza e se chega, sem teoriz4-las, a posi-
GOes opostas a de Ricardo: a alegoricidade das coisas tor-
na-se cada vez mais pélida, ddbia, convencional; enquanto
a arte (compreendidas as artes plésticas) é vista, acima
de tudo, como elaborada construgdo de suprassentidos.
O sentido alegérico do mundo morre gradativamente e
o gosto alegérico da poesia permanece, familiar e radica-
do. O século XIII, em suas manifestacSes de pensamento
mais evoluidas, renuncia definitivamente 3 interpretagdo
alegérica do mundo, mas produz o protétipo dos poe-
mas aleg6ricos, o Romam de la rose. E ao lado da produgio
de alegorias encontramos sempre viva a leitura alegérica
dos poetas pagdos (cf. Comparetti 1926).
Este modo de fazer arte e de ver a arte é o que resulta
mais 4spero ao homem moderno, tanto que se tende a
interpretd-lo como uma manifes’tagﬁo de aridez poética,
de intelectualismo paralisante. E bem verdade que para
o medieval a poesia e as artes pldsticas s3o, antes de mais
nada, um meio didasc4lico: Santo Tomi4s (Quaestiones quo-
dlibetales V11, 6, 3, 2) dird que é préprio da poesia repre-
sentar a verdade de forma figurada. Mas isso ainda nio
explica a fundo o alegorismo da atividade artistica. In-
terpretar alegoricamente os poetas n3o queria dizet so-
brepor 3 poesia um sistema de leitura artificial e 4rido;
significava aderir a eles, considerando-os como estimulo
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: { - eleite da
do méximo deleite concebivel, precisamente 0 d

revelagdo per speculum et in aenigmate. i Cada
A poesia toda estava do lado da mt.ellgeﬂ";o' o
época tem seu préprio sentimento poét'lco,.e n;rogavel-
mos usar o nosso para julgar o dos medievais. sl
mente, nunca conseguiremos reproduzir em nos Oos 1o
deleite com o qual o medieval descobria noslvefso pos-
mago Virgilio mundos de prefiguragdes (ou ta VTZ'tor 1o
sa fazer de um modo nio muito diferente O 1€l vava
Eliot e de Joyce?); mas n3o entender .q%le elf P::per-
uma alegria efetiva neste exercicio significa H%OUIO -
mitir a compreensio do mundo medieval. No Se‘fd i
o miniaturista do Saltério de Sant’Albano de. Hl de Mas
representou o assédio de uma cidade fortlﬁcaitzagra—
pensando que a imagem pudesse nio resulFar mu cepre-
ddvel, ou muito legitima, nota: o que a lrn.agemazendo
senta corporaliter, vocés o podem ler spiritualitet, ltrtas que
a mente, através do combate repre;entado, as lu - ror
sustentam assediados pelo mal. E clar.o que o feno .
pressupde que este tipo de fung:'i'o seja maits P
satisfatério do que o puramente visual. - ecava
Além disso, atribuir valor alegérico i arte s1g% vivo
consider4-la do mesmo modo que a natureza, COf:Z ma
repertério de figuras. Na época em que a r1atul?€aZ1 arte
grande representagio alegérica do sobrenaturd®
também é vista como tal.

¢ 141 ¢



ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

Com o pleno desenvolvimento da arte gética e através
da grande agio animadora de Suger, a comunicagio ar-
tistica por meio da alegoria assume seu maior alcance.
A catedral, que representa a suma artistica de toda a civi-
lizagio medieval, torna-se um sucedineo da natureza,
verdadeiro liber et pictura, organizado segundo normas de
legibilidade orientada, que na realidade faltam a natu-
reza. Sua prépria estrutura arquitetdnica e sua orienta-
¢do geogréfica tém um significado. Mas € através das
estdtuas dos portais, dos desenhos de seus vitrais, dos
monstros e das gargouilles de suas cornijas que a catedral
realiza uma verdadeira visio sintética do homem, de sua
histdria, de suas relagdes com o todo. “A ordem das si-
metrias e das correspondéncias, a lei dos nimeros, uma
espécie de misica dos simbolos organizam secretamente
esta imensa enciclopédia de pedra” (Focillon 1947, p. 6).
Para estabelecer este discurso pléstico, os idealizadores
das realizagBes figurativas dos mestres géticos recorriam
ao mecanismo da alegoria; a garantir a legibilidade dos
signos empregados estava a capacidade medieval de co-
lher correspondéncias, de reconhecer signos e emblemas

na esteira da tradig3o, de traduzir uma imagem para seu
equivalente espiritual.

O principio estético da concordincia direciona a poé-
tica da catedral. Ela se funda, sobretudo, na concordan-
cia dos dois Testamentos: cada fato do Velho Testamento
é figura do Novo. E, como demonstrou Mile (1941),
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para entender as alegorias da catedral é necessario 1eva; |
em conta Os repertdrios enciclopédicos da-\ época, i:crlnos
o Speculum majus. Esta leitura tipolég.ica dos livros sz;g e
permite uma ulterior concordancia entre certas I'g na:
providas de determinados atributos, e certos perso e
gens e episédios dos dois Testamentos: 0S PrOfeI::igﬁo
rio reconheciveis por um dado chapéu que 2 Frh da
lhes atribui, a rainha de Sab4, lendariamente COn1 € o
como a rainha “Pé de Ganso”’, teria um Pé pa ma tré
Estabelece-se, enfim, uma ulterior concordincia er;m.
estes personagens € O lugar arquiteténico que Oc:lpdos
Em Chartres, sobre o portal da Virgem, sobressae ia’r o
lados do ingresso, as eststuas-colunas dos Pactlriro 1o
Samuel é reconhecivel porque estd com O cor ecom .
sacrificio de cabega para baixo. Moisés mostra o
mio direita o cimo de uma coluna que tfsz I;_alsaac,
esquerda. Abrado pousa 0s pés sobre O bo e,Dis os-
defronte dele, cruza resignadamente os bragos. 'Exem.
tos em ordem cronolégica, estes personagen; ex}E{:ssiaS;
a espera de toda uma geracdo de precursores f?leira com
Melquisedeque, o primeiro sacerdot.e, abreali y ? o,
um c4lice na mio; Sao Pedro, no limiar do mur:l Oo i~
fecha o grupo na mesma atitude, Prenunaanl coomo -
tério revelado. O grupo aparece sobr'e o porta1 o o
gresso a0 NOVO Pacto cujos mistérios se cele
interior. A histéria do mundo, medi S esleulo
escritural, fixa-se em uma série de imagens. U €

¢ 143 o

{ntese
ada pela sinte>*.




ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

alegérico ¢ perfeito, todos os elementos arquiteténicos,
l4sticos e seminticos concorrem para a comunicagio

didascélica (cf. Mile 1947).

6.8 Santo Tomis e a liquidagdo do universo alegérico

A mais rigorosa das teorizagdes da linguagem aleg6-
rica encontra-se, talvez, em Santo Tomis: rigorosa e ao
mesmo tempo nova, porque sanciona o fim do alego-
rismo e6smico e d4 lugar a uma visio mais racional do
fendmeno.

Tomés se pergunta, antes de mais nada, se ¢ licito o
uso de metdforas poéticas na Biblia e conclui negativa-
mente, porque a poesia seria infima doctrina (S. th. 1, 1, 9).

Poetica non capiuntur a ratione humana propter defectus veritatis
qui est in eis.

As criagdes dos poetas fogem 2 razio humana por
causa de sua falta de verdade.

(S. th. I-11, 101, 2 2 2.)

Mas a afirmagio nio deve ser tomada como uma
humilhagdo da poesia ou como a definigdo do poético
em termos setecentistas de perceptio confusa. Trata-se, an-
tes, de reconhecer a poesia a condigdo de arte (e, por-

¢ 144 o

S{MBOLO E ALEGORIA

Z

tanto, de recta ratio factibilium); o fazer é natural-me’r;te
inferior ao puro conhecer da filosofi? e da teologl; 25
mas apreendia da Metafisica aristotélica que os e.s org >
fabulantes dos primeiros poetas teélogos hav1'am r
presentado um modo ainda infantil de conhecimento
racional do mundo. De fato, como todos os pensa.dor:iS
da Escolistica, ele ndo se interessa por uma do’uFrma ae
poesia (argumento para os tratadistas de retdrica, qz
ensinavam na faculdade de Artes e nao na faculdade de
Teologia). Tomds foi poeta (e e>_<celer1te), r’n:.as, nostt(:):
chos em que aparecem O conhecimento po.et:co e OAniCa
16gico, ele estd adequado a uma contraposigao cand e
e se refere ao modo poético como um simples (en
analisado) termo de comparagﬁo., i
Por outro lado, ele admite que € correto qu.e as Esc
turas apresentem as coisas divinas e esp’iritualsd(q?;z;
trapolam nossa compreens?a'o) sob a t'lg'ura e.u.malia
Corporais: conveniens est sacrae scripturae divina et spirt o
sub similitudine corporalium tradere (S.th. 1, 1,9). ngﬂ N
leitura do texto sagrado, ele precisa que este s€ un )
acima de tudo, no sentido literal ou sentido hlStOl‘lCOé
Falando da histéria sagrada, fica claro por que © Cgueus
literal seja histérico: o livro sagrado.diz ,que os he Z?vel
safram do Egito, narra um fato, este tat.o é compreen e
e constitui a denotacio imediata do discurso narrativo:
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Illa vero significatio qua res significatae per voces,
iterum res alias significant, dicitur sensus spiritualis,
qui super litteram fundatur, et eum supponit.

Chamamos sentido espiritual aquele sentido que ¢
expresso pelas coisas significadas pela linguagem, cujas
coisas significam outras. E este sentido espiritual fun-
da-se no sentido literal e o pressupde.

(S th. L, 1, 10, resp.)

Tomids explica em virios momentos que sob a expres-
s3o genérica sensus spiritualis ele entende os virios supras-
sentidos que se podem atribuir ao texto. Mas o problema
€ outro: € que nestes acenos ao sentido literal ele intro-
duz uma nogio importante, ou seja, que por sentido
literal ele entende quem auctor intendit, aquilo desejado
pelo autor.

O esclarecimento é importante para compreender os
aspectos sucessivos de sua teoria da interpretagio es-
critural. Tom4s nio fala em sentido literal como sentido
do enunciado (aquilo que denotativamente o enunciado
diz segundo o cédigo linguistico ao qual faz referéncia),
mas como o sentido que é atribuido no ato da enuncia-
¢do. Em termos atuais, se eu, numa sala apinhada, digo
“aqui tem muita fumaga”, posso querer afirmar (sentido
do enunciado) que na sala h4 muita fumaga, mas tam-
bém posso querer dar a entender (conforme a circuns-
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e T L e
L iR i

brir a jaﬂela

i . ) oa
a ciacio) que seria oportun
tAncia da enunciagio) g p . ambos

ou desistir de fumar. E claro que, pard To
os sentidos fazem parte do sentido literal., [;01' .
fazem parte do contetido que o enuncid or Sas
enunciar. Tanto é verdade que, visto que © autor ot
turas é Deus, e Deus pode compreender e P as
muitas coisas a0 mesmo tempo, € possfvel que

) ) n
crituras existam plures sensus, mesmo segu

que ambos
tendia
Escri-
nder

Es-

sentido literal. 4 falar de
Quando ¢, entio, que Tomis se dlspoe_dentemen_
suprassentido ou de sentido espiriFual? 'F;‘vclados <enti-
te, quando em um texto podem ser 1'dent1 ldo abia estT
dos que o autor ndo pretendia comunicas, 4 "~ do género
comunicando. E o caso tipico de uma snuagaoue eles fo-
é o de um autor que narra fatos sem.sabeaqoutro&
ram predispostos por Deus, como sigh© dz iz expli-
Quando Tomds fala de Historia §agfa' c;) consiste.
citamente que o sentido literal (ou histéric :
como contetido proposicional veiculado e Ist
em alguns fatos e eventos (por exemplo, 9 -
capou do cativeiro ou que a mulher de
mada numa estdtua de sal). Mas como s
sabemos — e Tomds repete —, foram Pff le
Deus como signos, com base na proposisa®

estes fat
ostos por

tabeleCida

) )
ulteriormente procurar sua criplice s

tual (Quaestiones quodlibetales V1], 6, 16)-
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Nio estamos diante de nenhum procedimento retd-

rico, como os tropos ou as alegorias in verbis. Estamos
diante de puras alegorias in factis:

Sensus spiritualis (...) accipitur vel consistit in boc quod quaedam
res per figuram aliarum rerum exprimuntur.

O sentido espiritual (...) consiste no fato de que al-

gumas coisas sao expressas [linguisticamente] como
figura de outras.

(Quodl. V11, 6, 15.)

Mas as coisas mudam quando se passa para a poesia
mundana e para qualquer outro discurso humano que
n3o trate da histéria sagrada. Nesse momento, Tomds
faz uma importante afirmagio, que podemos resumir
assim: a alegoria in factis vale somente para a histéria
sagrada, ndo para a histéria profana.

A histéria profana é histéria de fatos e nio de signos:

Unde in nulla scientia, hbumana industria inventa, proprie
loguendo, potest inveniri nisi litteralis sensus.

Por isso, em nenhuma criag3o da arte humana pode-

se encontrar, rigorosamente, algum sentido que nao
seja o literal.

(Quodl. V11, 6, 16.)
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A afirmagio é digna de nota porque, de fato, liqulda
o alegorismo universal, o mundo aluFlnado da herr—r;e—
néutica natural, tipico da Idade Média precedente. e-
mos, em certo sentido, uma laicificagio da.natureza e
da histéria mundana, isto §, do inteiro umverso’ pés—
escritural, agora alheio 3 intromissio dos designios
divinos. o e

E para a poesia? A solugio de Tomas’ €a seg’uu.‘x : o
poesia mundana, quando h4 figura reto'rlca, ha 51mpdo
sentido parabélico. Mas o sensus parabolicus fa? paFte :
sentido literal. A afirmagdo parece espantosaa Pr:melra
vista, como se Tomds reduzisse todas as conotagdes €~
téricas ao sentido literal. Mas ele j& esclareceu e esclarece
em virios momentos que por sentido 1iter31. ele pensca)
no sentido pretendido pelo autor. E, por.'tant-o, dlzez quﬁer
sentido parabélico faz parte do antldo hteFal nio quste
dizer que ndo exista suprassentldo, mas sim que Zde
5uprassentido faz parte daquilo que o autor prete p
dizer. Quando lemos uma metifora ou uma ?lt?gorl; "
verbis, nés, de fato, com base em normas retéricas ba j
rante codificadas, a traduzimos facilmente e compreen
demos o que o enunciador pretend-ia di.zer, cor.no Sedc;
significado metaférico fosse o sentido hteAral .dlretOrti‘
expressao. Nio h4, entdo, esforgo hermenéutico p2a b
cular; a metdfora ou a alegoria in verbis sao co-rnpreeﬂ -
das diretamente, assim como entendemos diretaments
uma catacrese.
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Fictiones poeticae non sunt ad aliud ordinatae nisi ad

significandum [e seu significado] non supergreditur modum
litteralem.

As ficgBes poéticas tém o tnico objetivo de significar
e seu significado n3o vai além do sentido literal.

(Quodl. V11, 6, 16,0b. 1,ea 1.)

Nas Escrituras, 3s vezes designa-se Cristo por meio
da figura de um bode: nio ¢ alegoria in factis, é alegoria
in verbis. Ndo simboliza ou alegoriza coisas divinas ou
futuras, simplesmente significa (parabolicamente, por-
tanto literalmente) Cristo (Quodl. VII, 6, 15).

Per voces significatur aliquid proprie et aliquid figura tive, nec
est litteralis sensus ipsa figura, sed id quod est figuratum.

Através das palavras é significado quer algo de proéprio,
quer algo de figurativo, e o sentido literal [das palavras]
ndo é a figura mas [diretamente] o que ¢ figurado.
($.th.1,1,10a 3.)

Para resumir: hd sentido espiritual nas Escrituras
porque os fatos ali narrados s3o signos de cujo supras-

significado o autor (apesar de inspirado por Deus) nada
sabia (e, acrescentaremos nés, o leitor comum, o desti-

natario hebraico da Escritura, nio estava preparado para
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descobri-1o). N3o h4 sentido espiritual no discurso pOé’:
tico e nem mesmo na Escritura quando. usa figuras ree
téricas, porque esse é o sentido pretendldo pfalo all'ltora |
o leitor o identifica muito bem como sentldo_ 1@; )
com base em normas retdricas. Mas 1sto n;.io signi 123
que 0 sentido literal (como sentido parabéhco ou reto-
rico) ndo possa ser maltiplo. O que, em outras pa'laverrfi;
quer dizer — ainda que Tomds nao o diga apertis vue :
(porque n3o estd interessado no Problema) 'E—sqmﬁl—
possivel que na poesia mundana existam sentt Cc1> -
tiplos. Salvo que eles, realizados segundo o n:10 o} pomo
bélico, pertencem ao sentido literal do enunciado, ¢
foi pretendido pelo enunciadér. e
Falaremos igualmente de simples sentlc.lo llterfl [; -
o alegorismo litdrgico, que pode ser alegor%smo na:> [;r—
nas de palavras, mas de gestos e cores ou 1magen ,tfnde
que também nesse caso O legislador do rito pret® -
dizer algo de preciso através de uma Parébol:i\, e naies_
tem de procurar nas expressdes que ele for'mu a 0~u P
creve um sentido secreto que foge a sua intengao- e
i 1 :a]. como aparece na antiga et,
Se o preceito cerimonial, P o8 o
tinha sentido espiritual, no momento em que {’- o
duzido na liturgia crista ele assume puro e simpies
arabdlico. .
’ Ao completar esta singular operagao ret6rica, Toﬁé:_
de fato sancionava — 2 luz do novo naturalismo

i o enci-
mérfico — o fim do universo dos bestiirios € das
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clopédias, a visdo fabulosa do alegorismo universal. E
este era o objetivo principal de seu discurso, em relacio
ao qual as observagBes sobre a poesia apresentam-se bas-
tante parentéticas.

Com esta discussio tomista, a natureza perdeu suas
caracteristicas falantes e surreais, nio é mais uma flo-
resta de simbolos; o cosmo da alta Idade Média d4 lu-
gar a um universo natural. Numa época as coisas valiam
ndo por aquilo que eram mas por aquilo que signitica-
vam; num certo momento percebe-se, ao contrdrio, que
a criagio divina nio consiste em uma organizagio de
signos, mas em uma produgdo de formas. Até a arte figu-
rativa gética— que representa um dos dpices da sensibi-
lidade alegérica — ressente-se deste novo clima. Ao lado
das grandes idealizages simbdlicas encontramos minds-
culas complacéncias figurativas que revelam um fresco
sentimento da natureza e uma atenta observagio das coi-
sas. Ninguém jamais havia observado verdadeiramente um
cacho de uvas, porque o cacho era, antes de tudo, seu sig-
nificado mistico; nos capitéis, agora, notam-se ramos,
hastes, folhas, flores; nos portais aparecem as descrigdes
analiticas dos gestos cotidianos, dos trabalhos agricolas
e das profissdes. As préprias figuras com valor alegérico
$30, 20 mesmo tempo, representagdes realisticas j4 plenas
de vida prépria, embora mais préximas a um ideal tipico
de humanidade, que 4 dltima individuagio psicolégica (cf.

Focillon 1947, p. 219; Mile 1931, II).
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Precedido pelo interesse pela Natureza do' sécul(? XI1I,
o século seguinte, através da aceitagio do arl.stotehsmo,
fixa sua atengio na forma concreta das coisas. O c'lu'e
sobrevive do alegorismo universal degeqera em vertigl-
nosas séries de correspondéncias numéricas que eleva$
20 maximo a simbologia do homo quadratus. No século XV,
Alain de Rupe, multiplicando os dez ’ma'ndamentos l\ﬁe—s
las quinze virtudes, obtémas 150 babz.tudmes.momles. a
h4 trés séculos, escultores e miniaturistas glram, 'na p;l-
mavera, pelos bosques, para descobrir o ritmo vivo as
coisas da natureza, e Roger Bacon um dia aﬁrrr.lara que
nio é necessirio o sangue de bode para romper O diamante.
A prova? “Vi com meus olhos.". de
Nasce um novo modo de considerar a estet1c1’a.
das coisas. Assistimos ao surgimento de uma est'etlca
do organismo concreto, nio tanto por ato de consc1err11t1€‘
fundagio, mas porque se desenvolve em toda a sua co "
plexidade uma filosofia da substincia concretamen

existente (cf. Gilson 1944, pp- 326-343).
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7.1 Sujeito e objeto

Esta atengio aos aspectos concretos das coisas €
acompanhada, sobretudo no século XIII, por atent0s
estudos fisico-fisiolégicos sobre a psicologia da visdo,
implicando, assim, o problema de uma polaridade inata
ao ato da fruigdo estética. A coisa bela requer ser vista
como tal e o produto artistico € feito em fungdo de uma
visio: pressupde a experiéncia visual subjetiva de um €s~
pectador potencial.

O préprio Platdo era consciente desta polaridade?

Se [os pintores] (...) realizassem as imitagdes €S~
peitando verdadeiramente as relagSes proporcionats
interiores s coisas belas (...) as partes superiores apre-
sentar-se-iam menores que o devido, e maiores do que
as inferiores, pelo fato de que aquelas nés vemos a
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maior distancia, e estas mais de perto (...) [os pinto-
res] realizam, nas imagens que fazem, n3o as propor-
gbes que sdo reats, mas, pelo contririo, as que podem
parecer belas gradualmente.

(Sofista, 235 e-236 a; tr. it. de A. Zardo, Bari, Laterza, 1980,
p- 215.)

Era o problema que a tradigio atribufaa Fidias, autor
de uma Atenas cuja parte inferior, curta demais se vista
de perto, aparecia com dimensdes corretas se observada
de baixo para cima, uma vez disposta acima do nivel do
olho. Vitriivio, a este propésito, fez uma distingo entre
simetria e eurritmia. A eurbytbmia, para ele, era uma venusta
species commodusque aspectus, uma beleza que aparece como
tal porque adequada s exigéncias do olho. A eurritmia
se apresenta, portanto, antes de mais nada como regra
de proporgdo técnica, intengdo para O aspecto, em OpoO-
sigdo A proporgio puramente objetiva das coisas da na-
tureza. A consciéncia desta exigéncia ndo € prépria sé
do Renascimento, ainda que somente no século XV te-
nha se desenvolvido a teoria da perspectiva; e ndo € de
todo aceit4vel a observagio de Panofsky (1955, pp- 98-
99) que na Idade Média acreditava-se que “sujeito e
objeto devessem submergir em uma unidade mais alta”.
As est4tuas da galeria dos Reis, na catedral de Amiens,
foram construidas para serem vistas a trinta metros do
solo: os olhos das figuras estdo muito afastados da raiz
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do nariz, os cabelos sdo massudos. Em Reims, as esta-
tuas dos pinéculos tém bragos muito pequenos, © pes-
cogo longo demais, ombros baixos, pernas curtas._ci‘\s
exigéncias de uma proporsao objetiva sdo submetl a;
a exigéncias éticas (Focillon 1947, PP 221—222).b
ritica artistica conhecia, portanto, O problema fla sub-
jetividade da fruigdo e o resolvia de maneira propria-

7.2 A emogio estética

Do lado dos filésofos, o problema ¢ muito mats
abstrato e, 3 primeira vista, sem conexdes com.O que
nos interessa. Mas na realidade o centro das teorias qU€
examinaremos é constituido precisamente pelo prc?bl.e‘
ma de uma relagio entre sujeito e objeto. Como fot V-lf;
to, j4 encontramos em Boécio o aceno a uma pr.OPOYI:?]—
da coisa bela 3s exigéncias psicolégicas dg fruidor. i
tes ainda Agostinho havia se detido, repeudamelcllte, I:;_
Correspondéncias fisiopsicolégicas, como q.uan 0'; -
lisa ritmo. O mesmo Agostinho, no De ordine, atribu .
valor estético apenas as sensagoes visu.ai§ e a0s va}c())f:e
morais (para a audigdo e os sentidos inferiores na

; ; i uestao
tem pulchritudo, mas suavitas), levantando, assim, a Cl ’
4 sistema

dos sentidos maxime cognoscitivi, que encontrar
das como

tizagdo em Santo Tomis, no qual s3o defini
tais a visdo e a audigdo.
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A psicologia vitoriana concebia a alegria provada na
percepgdo da harmonia sensivel como um prolonga-
mento natural da alegria fisica, base da vida afetiva do
homem e fundada na realidade ontolégica de uma corres-
pondéncia entre estrutura da alma e realidade material.
Por isso as posigdes dos vitorinos foram aproximadas
as dos tedricos modernos da Einfiblung, isto €, da empa-
tia, de um sentir através da identificagio com o objeto
(cf. De Bruyne 1946, II P- 224). Para Ricardo de Sio
Vitor, a contemplatio (que também pode ter natureza es-
tética) & libera mentis perspicacia in sapientiac spectacula cum
admiratione suspensa, um olhar livre da mente dirigido para
as maravilhas da sapiéncia, acompanhado por uma sus-
pensdo de admiragdo (Benjamin major, PL 196, col. 66-
68). No momento ext4tico a alma dilata-se, elevada pela
beleza que percebe, completamente perdida no objeto.

De maneira mais controlada, Sio Boaventura nota
que a apreensio do mundo sensivel realiza-se segundo
uma certa proporcionalidade e que para o deleite con-
correm tanto o sujeito quanto o objeto deleitdvel. A
proporgio

dicitur suavitas cum virtus agens non improportionaliter excedit
recipientem: quia sensus tristatur in extremis et in medio de-
lectatur (...) Ad delectationem enim concurrit delectabile et
conjunctio ejus cum eo quod delectatur.
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tem o nome de suavidade, porque esta energia, aglﬂd?
nos sentidos, opera de maneira proporcional a suas Ci_,
pacidades receptivas, pois os sentidos sofrem por.CiiS "
sa de sensagdes muito violentas, ao passo que a J! N
medida os deleita (...) de fato, para o deleite concorre

deleit4vel e sua conjungio com o que é deleitado. y
i racchi
(Itinerarium 11, 5; tr. it. p. 367; 1Sent., 1, 3,2, ed. Qua
L, p. 29.)
\ mor;
Nesta relagio estabelece-se uma corrente de 2 -
i i : X1
e, no limite, o maior dos deleites, proveniente dam n
. ~ . . O -
consciéncia de uma relagio de polaridade e ptf I:nas
i i 3 5 or
cionalidade, realiza-se nio na contemplagdo das ot
.. u
sensiveis, mas no amor, no qual tanto o sujeito q
o objeto sdo ativa e conscientemente amantes.
T , iam lus
Ista afffectio amoris nobilissima est inter omnes quom:l ‘,'_f -
o g7 ur
tenet de ratione liberalitatis (...) Unde nibil in cm'l g
considerare ita deliciosum sicut amorem mutuum et sift

nullae sunt deliciae.

A paixio amorosa € a mais nobre de todas, po1s pear:tt;e
cipa maiormente da generosidade () Portanto, e
as coisas criadas, nada deve ser considerado maits "
gre que o amor recfproco: sem amor nao ha alegrl .

(1 Sent., 10, 1, 2, ed. Quaracchi I, pp. 1 58-159.)
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Esta concepgio afetiva da contemplagio (que nes-
ses textos aparece de viés, como coroldrio de uma gnosio-
logia da visdo mistica) encontra-se mais especificamente
tratada em Guilherme de Alverne e no seu chamado
emocionalismo: especial relevo é dado ao aspecto subjetivo
da contemplagio estética e A fungio do gozo como cons-
titutivo da beleza. H4 no belo uma qualidade objetiva,
mas o signo desta qualidade é o consenso de nossa visio.

Quaemadmodum enim pulchrum visu dicimus quod natum est
per seipsum placere spectantibus, et delectare secundum visum (...)
Volentes quippe pulchritudinem visibilem agnoscere, visum
exteriorem consulimus (...) Pulchritudinem seu decorem, quam
approbat et in qua complacet sibi visus noster seu aspectus interior.

De fato, chamamos belo de ver aquilo que, por natu-
reza, agrada por si mesmo e deleita quem o olha (...)
Se quisermos, entdo, conhecer a beleza visivel, entre-
guemo-nos ao sentido exterior da visio (...) A beleza

ou a elegincia que nossa visio ou nosso olhar interior
aprova e na qual se compraz.

(Tractatus de bono et malo, in Pouillon, pp. 315-316.)

Em todas as definigdes de Guilherme aparecem ter-
mos que implicam uma atitude cognoscitiva (spectare,
intueri, aspicere) e um elemento afetivo (placere, delectare).
Em conformidade a sua doutrina da alma (que operaria
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indivisa em cada uma de suas operagdes, cqgnoscelt;viee_
afetiva), para Guilherme basta qlfe um ob)ch? ;es Para
sente a um sujeito exibindo determinadas qualida p; ,;,1 I:nor
provocar um sentimento de deleite compe.netradoc1 ebelo )
(affectio), que € a0 mesmo tempo conhecimento dO

-82).
aspiragio a ele (cf. De Bruyne 1946, 111, pp- 80 82)

7.3 Psicologia da vis3o

em um
bre os
ce, aO

Todas essas teorias filoséficas se desenvol.vem
nivel de generalidade distante de uma pesqulsarftoe
mecanismos psicolégicos da visdo, como 330 hazen.
contrario, nos textos elaborados na estetra e e ione
No Liber de intelligentiis (j4 atribuido a W1t.e10 e 01canis—
putado a um certo Adam Pulchrae Mulieris), Ofm‘i o
mo da visdo é explicado segundo o model.o do .enoe e
fisico do reflexo: o objeto luminoso emitte raios € P
duz em um espelho sua imagem. flexos: 0 €5PE-

O objeto é forga ativa produtora de re Aelx 1’\13 ons-
lho, uma poténcia passiva adequfada a recebe—d o. o da
citncia humana existe, além disso, uma 2 equnsgciente
poténcia A forga ativa, adequagﬁo que se faz Cob'etivo ‘
sob a forma de prazer (delectatio maxima, s © o ]atureZa
uma realidade luminosa que se encontra com an :

4 haseado na
luminosa que existe em nés). O prazer esta b
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proporgio existente entre as coisas, entre a alma e o mun-
do, no amor metafisico que mantém unido o real.

No De perspectiva, de Witelo, a relagdo sujeito-objeto
é analisada mais a fundo, de modo que dela resulta uma
interessante concepgio interativa do conhecimento.’
Witelo distingue dois tipos de percepgdo das formas visi-
veis: uma comprebensio formarum visibilium (...) per solam
intuitionem, € uma per intuitionem cum scientia praecedente, isto
€, uma compreensio das formas visiveis que acontece
através da simples intuigdo, e uma que acontece por meio
da intuigio precedida pelo conhecimento. A primeira
percepgdo € aquela com a qual escolhemos as luzes e as
cores; mas existem, ainda, as realidades mais complexas
que a visdo nio compreer}de sozinha, mas com a ajuda
de outros atos da alma. A pura intuigio dos aspectos
visivels integra-se um actum ratiocinationis diversas formas
visas ad invicem comparantem (um ato de raciocinio que
compara entre si as diferentes formas percebidas). Sé
depois deste didlogo com os aspectos percebidos ob-
tém-se um tal conhecimento da coisa, que implicar4
também a visio conceitual. A pura sensagio visual se
acrescentam memdoria, imaginagao e razio, e, todavia, a
sintese € répida e quase instantinea. A percepgio das
realidades estéticas pertence ao segundo tipo e implica
uma interagio fulminante, mas complexa, entre a multi-
plicidade dos aspectos objetivos que se oferecem 2 vi-
sdo e a atividade do sujeito que compara e relaciona:
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. . . . . . * s
Formae non sunt pulchrae nisi ex intentionibus parttculaﬂbu

' uncti oque
et ex conjunctione earum inter se (...) Ex conjunctione g qon
plurium intentionum formarum visibilium ad invicem et nf’t

) . : bl i
solum ex ipsis intentionibus (particularibus) visibiliun

pulchri tudo in visu.

As formas nio sio belas, sendo por causa do;) asge;“
tos particulares e de sua recfproca uniac () eecto;
da unifo rec{proca de uma plurahdade de ?spl )
das formas visiveis e ndo s6 dos aspectos (particuid
visiveis surge a beleza da visdo.

i i minar
Colocadas tais premissas, Witelo procura deter y
los quais as form

as condi¢es objetivas, 0s aspectos pe 2is 28 O o
visiveis resultam agrada’weis. H4 aspectos simp es,

. 1puUra

a magnitudo (a lua é mais bela que as estrel.zs)d, a( ﬁmo
continuidade (€

(‘o contorno, o desenho da forma),a tade

acontece com um prado verdejante), a clescorltmuru N
(a multiddo dos astros ou muitas velas acesas), 3 m%)ra
sidade ou a planities do corpo batido Pela !uz, a s?ovoca
que atenua as manchas luminosas muito v1va§ e E}); o
um esfumar de tintas como na cauda do pavao: e
aspectos complexos, nos quais ao aprazi\fel da tl;lst o
se 0 jogo das proporgGes, de modo que dwer’sols befeza.
em relagio adquirem uma nova e mais .sen’51've -
Witelo enuncia, além disso, dois princip10s ex -
mente interessantes. Primeiro, o de uma certa 1€
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dade do gosto, conforme os diferentes tempos e pafses,
pelo qual todo aspecto visivel realiza um tipo de conve-
nientia que, todavia, nio é nunca 0 mesmo, porque, assim
como variam os hébitos, cada um tem seu préprio sen-
so estético (sicut unicuique suus proprius mos est, sic et propria
aestimatio pulchritudinis accidit unicuiqgue). Em segundo lu-
gar, Witelo valoriza a focagem subjetiva como meio de
exata valoragio e fruigdo estética dos objetos sensiveis:
hi aspectos que devem ser vistos a distincia, porque tém,
por exemplo, manchas desagrad4veis; outros, de perto,
como as miniaturas, para que se possa notar cada esfu-
matura, todas as intentiones subtiles, a lineatio decens, a ordi-
natio partium venusta.

Distancia e proximidade (remotio et approximatio) sdo,
portanto, fatores essenciais de uma correta visio estética,
assim como ¢ importante o eixo de visio, pelo qual os
mesmos objetos se mostram diferentes se olhados exobliguo.

7-4 A visio estética em Santo Tomis

Nio ¢ o caso de sublinhar a importincia de tais afir-
magoes. E na esteira dessas pesquisas que poderemos
entender melhor os textos de Santo Tomi4s, que — em-
bora nio articulados e analiticos como os examinados
— ressentem-se, sem didvida, da mesma atmosfera. A
obra de Witelo é de 1270, a Summa theologiae foi iniciada
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em 1266 e terminada em 1273; as duas pesquisas s,e
movem no mesmo periodo em torno de problemas ana-
logos e em igual nivel de atuahz:j\gﬁ_o. ]

Tom4s ocupa-se da visdo subjetiva do belo ao reto
mar as nogdes estéticas propostas por Alberto Magno-
Lembremos como este tltimo, falando de uma r'esplen-
déncia da forma substancial nas partes proporqonac.i:ils
da matéria, entendia, porém, esta resplendentia em sent.l o
rigorosamente objetivo, como esplendor. ont?légliioo,
subsistente etiamsi a nullo cognoscatur. A ratio proprid
belo consiste neste esplendor do principio/organ.lzanjg
na multiplicidade organizada. Santo Tomids, ace.ltc’imdes
implicitamente a inclusio do belo entre as pro.p.rlf a :
transcendentais,? elabora, contudo, uma deﬂmsao qu
ultrapassa, em novidade, a de seu mestre. Depois de te;
afirmado a identidade e a diferenga entre pulchrum
bonum, Santo Tomds especifica:

Nam bonum proprie respicit appetitum: est enim bomm? q“‘;i
omnia appetunt. Et ideo babet rationem finis: nam appeltl'tuiim
quasi quidam motus ad rem. Pulchrum au'tem respzcttUnde
cognoscitivam: pulchra enim dicuntur quae visa placentl. e
pulchrum in debita proportione consistit: quia serfs.us delec y
in rebus debite proportionatis, sicut in sibi simzl'zl'ms; nam“ia
sensus ratio quaedam est et omnis virtus cognosctiiva. Et q

. 3 5 [ Or/
cognitio fit per assimilationem, similitudo autem respicit fo~

. . . ¢ Orrnalis_
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O bem concerne 2 faculdade apetitiva, sendo o bem
aquilo que todo ente deseja, e portanto tem o cariter
de objetivo, pois o desejar é como um mover-se em
direg¢do a uma coisa. O belo, ao contririo, concerne a
faculdade cognoscitiva; belas, com efeito, sio chama-
das as coisas que vistas despertam prazer. Por isso o
belo consiste na devida proporgao, pois ndssos senti-
dos deleitam-se nas coisas bem proporcionadas, como
em qualquer coisa a eles semelhantes; de fato, o sen-
tido, como qualquer outra faculdade cognoscitiva, é
uma espécie de proporgio. E como o conhecimento
se d4 por assimilagdo, e a semelhanga, por outro lado,
concerne 2 forma, o belo une-se, propriamente, 2 ideia
de causa formal.

(S.th. 1,5, 4a 1; tr. it. I, p. 144.)

Este texto muito importante nos esclarece uma série
de pontos fundamentais: belo e bem em um mesmo
objeto sio uma mesma realidade, pois ambos se fun-
dam na forma (posigdo j4 aceita também por outros);
mas o bem faz com que a forma seja objeto de apetite,
desejo de realizagdo ou de possessio da forma desejada
porque positiva; O belo, ao contrdrio, coloca a forma
em relagio com o puro conhecimento. S3o belas as coi-
sas que visa placent.

Visa est4 para “apreendidas” — ndo s6 “vistas”’, mas
“percebidas" em plena consciéncia. A visio € uma apprebensio,
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uma cognigdo: o belo & id cujus apprebensio placet,.aquilo
cujo conhecimento causa prazer. A visio é conhecnmento
porque diz respeito 2 causa formal: n?o é visio de as-
pectos sensiveis, mas percepgﬁo de mais aspectos orga-
nizados segundo o desenho imanente de uma forma
substancial. Compreensao intelectual e conceitual, por-
tanto. Virios textos confirmam que com O termo Visio
Santo Tomis entendia também este tipo de conhecimen-
to (por exemplo, S .1, 67, 1;1-11. 77, 5 a 3). O que
especifica o belo é, assim, seu relacionar-se com um olhar
conhecedor, pelo qual 4 coisa mostra-se bela. E o q}Je
pressupde a adesio do sujeito e o consequente deleite
sio as caracteristicas objetivas da coisa.

Ad pulchritudinem tria requiruntur. Primo quidem.integritas
sive perfectio; guae enim diminuta sunt, boc ipso turpia sunt. Et
debita proportio sive consonantia. Et iterum claritas: unde quae
babent colorem nitidum pulchra esse dicuntur.

Para a beleza, com efeito, trés dotes s3o requerido's.
Em primeiro lugar, integridade ou perfeig?\o: pois as coi-
sas incompletas, enquanto tais, sio disformes. Por-
tanto [requer-se] devida proporgio ou harmonia [entre as
partes]. Finalmente clareza ou esplendor: de fato chama-
mos belas as coisas de cores nitidas e esplendentes.

(S. th. 39, 8; tr. it. I11, pp. 259-260.)
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Estas caracteristicas bem conhecidas, assumidas por
toda uma tradigdo, sio aquilo em que consiste o belo.
Mas a ratio prépria do belo é, nele, referéncia a vis cognos-
citiva, A visio, e o deleite que resulta disso, o placet, é igual-
mente essencial aos fins de uma individuagdo da beleza.

E claro que o que provoca o prazer € a objetiva poten-
cialidade estética, e nio é o prazer que define ou deter-
mina a beleza de uma coisa. O problema nio é inexistente
e aparece ji em Agostinho, o qual se pergunta se as coil-
sas s3o belas porque deleitam ou deleitam porque sio

belas, concluindo pela segunda hip6tese (De vera religione
32, 19). Mas, em uma doutrina que estabelece o pri-
mado da vontade, o ato de adesdo deleitosa pode ser mui-
to bem um livre ato de efusio concedida 3 coisa e ndo
determinada por ela. Eo que acontece, por exemplo, em
Duns Scot, para quem — j4 que a vontade pode querer
o) préprio ato, assim como o intelecto compreende o
préprio — a visio estética é uma faculdade livre, pois
seus atos sujeitam-se ao império da vontade; de fatoela
nio colhe mais aquilo que é belissimo em comparagio
ao que € menos belo (cf. De Bruyne 1946, III, p. 366).
Para uma doutrina que estabelece, ao contririo, o pri-
mado da inteligéncia — como € o caso do tomismo —
é clara a determinagdo das caracteristicas objetivas do
belo na visdo fruidora. Mas o fato de que as caracteris-
ticas sejam focadas por uma visio, isto é, sejam conbecidas
por alguém (ao contririo do que fala Alberto Magno),
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considerar

dades que

muda um pouco o modo pelo qual devemos.
. ) o

a natureza objetiva da coisa bela e das propr
a fazem tal. , -

: sta e u
Voltando 3 visio, notaremos ainda como eada et

: 3 n
conhecimento desmteressado, que niao tem

{sti om a sim-
1ca stico, nem ¢
4 quente fruicio do amor mi
les rea X {vel; e nem mesmo

que parece ser
se, antes, de

ples reagdo sensual ao estimulo sens
com a assimilagio empdtica ao objeto,
caracterfstica da psicologia vitorina. Trata- " disse,
um conhecimento de ordem intelectual, como ]m oo
que causa um deleite baseado no desinteresse €

o ou COﬂhe'

quod in

ejus aspectu seu cognitione quietetur appetitus, O P
apaziguamento do apetite s6 com sua visa Sévica nio
cimento (S. th. I-1I, 27, 1 a 3). A frulgao.e’_la - evi-
visa possuir a coisa, mas se exaure ao exilml.na ;idade .
denciar suas caracteristicas de proporgao: mtengte oo
clareza. Tanto que os sentidos que max1mamfme  grosi-
respeito A percepgao do belo s3o aqueles magcellas % -
tivi, como a visio e a audigdo, e chamamos bidem).-

gens e os sons, ndo 0S sabores e os odOFecsl (lcomo yma

Esta visio ndo pode ser interpretada, ainda,

e nem,
i 1 : 3 o termo;
intuigao no sentido contemporaneo d. , "y Es-
‘intuigio intelect

Pladas

3

como alguns fizeram, como } o
tas duas atitudes cognoscitivas nao $49 co

pela gnosiologia tomista. Se intuigﬁno sig i
forma “no sensivel e para o sensivel’’, antes

qualquer
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abstragio,? isto ndo € possivel no 4mbito de uma gno-
siologia que considera a abstrag@o, a simplex apprebensio,
COmMO O primeiro ato cognoscitivo que imprime a espé-
cie inteligivel no intelecto possivel, para formar o con-
ceito (S.th. 1, 84;1, 85, 1-3; cf. Roland-Gosselin 1930).
A inteligéncia nio conhece o sensivel singular, e s6 de-
pois da abstragdo, na reflexio ad phantasmata, conhece indi-
retamente a coisa sensivel (S. th. 1, 86, 1). A inteligéncia
humana, para Santo Tomi4s, é discursiva, e a visio estéti-
ca tem as mesmas caracteristicas de ato composto e de
aproximagio complexa ao objeto. A intuig¢io sensivel pGe
em contato com um aspecto da realidade singular, mas
o complexo das condigdes concomitantes que determina
aquela realidade, como o lugar, o tempo ou a prépria
existéncia, nio é percebido intuitivamente, mas requer
o trabalho discursivo que é ato de juizo. O conhecimento
estético tem, para Santo Tomds, a mesma complexidade
do conhecimento intelectual, porque se refere ao mes-
mo objeto: a realidade substancial.

3

SANTO TOMAS E A ESTETICA DO
ORGANISMO

8.1 Forma e substincia

: tética
Falamos, a propéslto de Santo Tomds, em €S

do organismo, em vez de estética da forma, PZ;;::;’:
razio precisa. Quando Alberto Magno fala df:\ resp lude
formae substantialis super partes materiae proportionatas, o as
evidentemente 3 forma aristotélica que pde em ag{nolo,
potencialidades da matéria e se compde com .ela :‘;r des.
isto é, em substincia. Evéa beleza como o ll‘f\a 1 dade.
ta ideia organizante pela matéria conduzida a un dem
Em Santo Tomds, ao contririo, o modo com que Ps on-
ser interpretados —a luz de todo o sistema -—'1 Oir que.
ceitos de claritas, integritas e proportio induz a conc¢ ule Lem
quando fala de forma a propésito do pulchrum, € daa
em mente nio tanto a forma substancial qu'?\fltode na-
substincia, o organismo como sintese concreta :

téria e forma.
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O uso do termo forma para indicar a substincia nio
é infrequente em Aquino. Forma pode ser entendida no
sentido superficial como morphé, e entdo é a figura, uma
qualidade da quarta espécie, a delimitagio quantitativa
de um corpo, seu contorno tridimensional (S. th. I-11,
I'10, 3 ob. 3). Forma é a forma substancial que, atengio,
s6 adquire existéncia incorporando-se em uma matéria
e saindo, assim, de sua abstragio essencial. E forma ¢,
enfim, em virios momentos, a essentia, ou seja, a subs-
tincia vista como passivel de compreensio e definigio.
Pensar as coisas em termos de concretude substancial
¢ caracteristico da metafisica de Santo Tomds. Ver nas
coisas, antes de mais nada, a forma substancial é posi-
3o corretamente aristotélica, mas influenciada por h4-
bitos mentais platénicos, inclinados a individuar no
sensivel (se n3o contra o sensivel) a ideia. Neste caso, a
dialética entre ideia e realidade apresenta-se como dia-
lética entre a coisa e sua esséncia: diante do id guod est
do ens, daquilo que existe, delineia-se o quo est, sua razio
essencial. E j4 uma visdo muito mais critica do que a do
simbolista que, diante da coisa, vé acima de tudo (ou
apenas) seu significado mistico. Mas também em uma
ontologia das esséncias est4 sempre presente, ainda que
subterraneamente, esta tentagio idealistica, unida A con-
vicgdo de que é mais importante que uma coisa tenha
definibilidade do que seja concretamente. Ora, a peculia-
ridade da ontologia tomista em relagio is posigGes
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precedentes esti exatamente nisso: no fato de se pro-
por como ontologia existencial, paraa qual o que Yalf, aslmg
de tudo, é o ipsum esse, 0 ato concreto de ~ex1sterc11c1a. :
composigao entre forma e matéria sobrepoe—.f,e: e ma
neira constitutiva e determinante, a COMPpOSIGAO entre
esséncia e existéncia. O guo est ndo explica o ens: a forrpa
mais a matéria ainda nio sdo nada. Mas quzfn.do, em vir-
tude da participagdo divina, forma e matéria se unelnt
em um ato de existéncia, estabelece-se, entdo, uma re ae
¢io de organizante e organizadq. A esta a.lltura, o quo
conta verdadeiramente é o organismo 1nteiro enquant
vivente, a substincia cujo ato préprio € 0 ipsum esse ( Cor;:
tra gentiles 11, 54). O ser nio é mais uma 51mPles deteas
minagio acidental da esséncia, corAno para Avicena, milo
O que torna possivel e efetivoa esséncia mesma; e aqu
do qual é a esséncia, a substﬁnc:a. o s
Os nexos entre forma e substancia sao tao pro unS :
uma nio podendo subsistir sem a qutra, que, para a‘:o
to Tom4s, nomear a primeira implica a segunAda,‘a nn‘
ser que se faga uma disti.ngio l(’?gxca. Uma esséncia, r:l -
tio, uma quidditas, como torma vista no seu v1ve§te to e
forma, exprime, acima de tudo, a intensidade e~ur3 )
de existir.! Foi evidenciada, justamente, a conexao de :
ontologia com todo um desenvolwmefxt? da cultur;l_ls
das relacSes sociais: “O vivente e orgdnico dos qtél é
no fim da Idade Antiga, haviam se perdido o senti 0as
o valor, voltam a ser adequadamente aprecmdos, e
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coisas singulares da realidade empirica nio tém mais
necessidade de uma legitimagio além-mundo, sobrena-
tural, para tornar-se objeto de arte... O Deus presente e
ativo em toda ordem da natureza corresponde a um
mundo mais aberto, que nio exclui a possibilidade da
ascensdo social. A hierarquia metafisica das coisas reflete
sempre uma sociedade articulada em castas, mas o libe-
ralismo da época manifesta-se pelo fato de que mesmo
o fnfimo grau do ser é considerado insubstituivel em
sua natureza especifica” (Hauser 1953, p. 359).

8.2 Proportio e integritas

Se examinarmos agora, A luz deste conceito de orga-
nismo vivente, as vérias observagdes que Santo Tomds
faz a propésito dos trés critérios do belo integritas, pro-
portio e claritas, perceberemos que s6 como caracteristicas
de uma substincia concreta (e n3o da simples forma
substancial) eles adquirem inteiramente seu significa-
do. Uma série de exemplos é oferecida pelas multiplas
acepgdes que pode assumir a proportio.

Um dos modos substanciais em que ela se manifes-
ta é, antes de mais nada, a correspondéncia da matéria a

forma, a adequagdo de uma simples potencialidade ao
principio legalizante:
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Formam igitur et materiam semper oportet esse ad invicem
proportionata et quase naturaliter coaptata; quia proprius actus
in propria materia fit.

) ) s
Matéria e forma sao necessariamente proporcmnad;

. H (o]
entre si e por natureza correspondentes. pois to
ato se produz na prépria matéria.

(Contra gentiles 11, 81; tr. it. p. 47 5.)

No comentério ao De anima é sublinhado que 2 Pf'ol'
portio ndo é um simples atributo da forma SUbStanCIi(;
mas a prépria relagdo entre matéria e forma, a tal P((’,mria
que, faltando a disposigdo da matéria A forma, a pr bP ‘
forma desaparece (Sentencia libri de anima 1, 9, p- 46 >.ue
esta a tipica proporgdo capaz de interessar équele q :
olha esteticamente a coisa, apreciando-lhe a corlg.ruent
organizagio.
gA est§ relagio sobrepSe-se uma outra, mais profug'
da em nivel metafisico, e esteticamente impalpével: a da
esséncia com a existéncia, proporgdo que nao s€ Ofef“;c"i
tanto 1 visio estética quanto funda sua prépria poss! 1
lidade, conferindo concretude a coisa (Contra gentiles 11, 5 3>s
As outras formas de proporgao derivardo como ef;;lt;o
fenoménicos desta proporgao metafisica, e respon '§rde
de maneira mais imediata 2s exigéncias de estetic! ade.
do homem. Santo Tom4s recorda, acima de tudo, 2
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normal proporgido sensivel e quantitativa, que pode ser
a de uma est4tua ou de uma melodia:

Homo delectatur secundum alios sensus (...) propter

convenientiam sensibilium (...) sicut cum delectatur in sono bene
barmonizato.

O homem sente prazer nas sensagdes dos outros sen-
tidos (...) também por sua intrinseca beleza (...)

como quando alguém se deleita com a bela harmonia
de um som.

(S. b 1I-11, 141, 4 a 3; tr. it. XX]I, p. 40.)

Existe ainda a proporgio como adequagio puramente
pensével de atos morais ou discursos racionais, a beleza

inteligivel particularmente apreciada pelos medievais:

Pulchritudo spiritualis in hoc consistit quod conversatio bominis

sive actio ejus sit bene proportionata secundum spiritualem
rationis claritatem.

A beleza espiritual consiste no fato de que o0 compor-
tamento e os atos de uma pessoa sio bem proporcio-
nados segundo a luz da razdo.

(S. th. 11-1L, 145, 2; tr. it. XXI, p. 96.)
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Santo Tom4s faz mengio também a uma proporgao
psicolégica como adequagdo da coisa 2 capacidade de
fruicdo do sujeito — derivagdo das teorias boecianas e
agostinianas, e, definitivamente, contribui¢io ao proble—
ma de uma relagio entre cognoscente e conhecido. Dian-
te da regularidade objetiva dos fendmenos percebidos,
o sentido revela uma tal conaturalidade 3 proporgdo
fruida que ele mesmo pode ser considerado uma propor-
cio (S.th. 1, 5, 4 a 1; Sentencia libri de anima 111, 2, p. 212).

Do lado objetivo, a proporgio se realizard em infi-
nitos niveis até alcangar as proporgdes césmicas do todo,
estabelecendo o Universo como Ordem. Ao expor esta
visio, Santo Tom4s no fundo reprop&e teorias cosmo-
16gicas j4 formuladas, porém as pdginas em que se desen-
volve esta descricio da ordem césmica ndo deixam de
ter vigor préprio e uma certa originalidade de tom.”

Existe ainda um género de proporgio que constitut um
dos sustenticulos da concepgio estética de Aquino e uma
das constantes da estética medieval: é a proporgdo que se
realiza tanto como adequagio da coisa a si mesma, co-
mo adequagdo da coisa 2 prépria fungdo. A adequagio da
coisa a si mesma, s exigéncias de sua espécie e a seu dever
ser individual é o que a Escoldstica chama perfectio prima:

Manifestum est autem, quod in omnibus quae sunt secundum
naturam, est certus terminus, et determinata ratio magnitudinis
et augmenti...
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yd

E evidente, porém, que em todos os seres naturais
existe um limite preciso e uma determinada propor-
¢3o de grandeza e de crescimento...

(Sentencia libri de anima 11, 8, p- 101 b; tr. it. II, p. 78.)

H4 homens de vdrias estaturas e proporgdes; toda-
via, além e aquém de um certo limite, n3o se tem mais a
verdadeira natureza humana, mas apenas uma anorma-
lidade. Esta forma de perfeigdo pode ser reconduzida
ao outro critério de beleza, a integritas, que deve ser en-
tendida exatamente como a presenga, em um todo or-
ginico, de todas as partes que concorrem para defini-lo
como tal (5. 1.1, 73, 1). Um corpo humano é disforme
sem um de seus membros, e dizemos que os mutilados
sdo feios, porque lhes falta a proporgio das partes em
relagio ao todo — mutilatos turpes dicimus, deest enim eis
debita proportio partium ad totum — (I Sent. 44, 3, 12, 1).
Principios de estética orginica no verdadeiro sentido
da palavra, e n3o sem interesse para uma fenomenologia da
forma artistica como hoje a conceberfamos; ainda que,

SANTO TOMAS E A ESTETICA DO ORGANISMO

mite a ela operar segundo a prépria finalidade; mas igual.—
mente € verdade que a perfectio secunda € regra paraa perfectio
prima, porque uma coisa, para ser p'erfen.a, deve org;ml:
zar-se precisamente segundo as exigéncias de sua lunr
Cio: finis est prius efficiente (...) cum actio efficientis non complett
nisi per finem — o objetivo precede a causa eficiente Etzl
porque a agdo que produz um efeito nio se.COmP Z)
sem um objetivo — (De principiis naturae, 4; tr. it., p- 4 r):
Por esse motivo uma obra de arte (a obra da ars, da téc-
nica em sentido lato) é bela se funcional, se sua forma
é adequada ao fim:

- C dicoociti imam
Quilibet autem artifex intendit suo operi dispositionem optim

. . m.
inducere, non simpliciter, sed per comparationem ad fine

. lhor
Todo artifice tende a conferir a sua obra a m? o
: a
disposigdo, nio em sentido absoluto, mas em reias
ao fim desejado.

(5. th. 1,91, 3; tr. it. VL, p. 184.)

Um artista que construfsse uma serra de cristal, 3Pe;
sar do belo efeito obtido, faria substancialmerl.te uma
obra feia, porque o objeto ndo responderia mats 3niué
fungio e nio serviria ad secandum. O corpo hl{ma'bui—
belo porque estd estruturado segundo uma distr1
¢do adequada das partes:

justamente a propésito da arte, o conceito de perfectio
prima em Santo Tomds apresente-se com uma acepgiao
um tanto limitada: a obra é completa e se adapta 2 ideia
presente na mente do artifice.}

A perfectio prima, realizando-se, permite que a coisa
se adapte ao préprio fim, dando lugar, assim, A perfectio
secunda (S.th. 1, 73, 1). A perfeigio formal da coisa per-
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Dico ergo quoa Deus instituit corpus bumanum in optima

dispositione secundum convenientiam. ad talem formam et ad
tales operationes.

Portanto, digo que, em vista de tal forma e de tais opera-
¢oes, Deus deu ao corpo humano a melhor disposigio.

(Ibidem.)

H4 no organismo do homem uma ordem complexa
de relacSes entre as forgas da alma e as do corpo, entre
as faculdades inferiores e as superiores, de modo que
cada caracteristica de nosso organismo tem uma razao
e uma adequagio precisa. E por razdes funcionais que
o homem tem os sentidos externos pouco desenvolvidos
(com excegio de uma capacidade tétil superior) em
comparagdo aos outros animais: por exemplo, o olfato
é fraco porque necessita de secura, a0 passo que a pre-
senga de um cérebro maior do que o de qualquer outra
criatura comporta uma grande umidade (necessiria para
temperar o calor emanado do corag3o). Assim, o homem
é desprovido de plumas, chifres e garras porque estes
atributos devem-se ao elemento terrestre, preponderante
nos animais, enquanto no homem os virios elementos
se equilibram. Em compensagio, o homem ¢ provido
de mios, organum organorum, que suprem qualquer defi-
ciéncia. E, enfim, o homem é belo por sua postura ereta;
e foi assim concebido, a fim de que uma posigdo incli-
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nada da cabeca nio atrapalhasse a operagao das forgas
sensitivas internas, que tém no cérebro seu centro de
rrocas; e, ainda, para que as maos, nio devendo servir
como 6rgio de locomogao, estivessem livres para seus
objetivos; e, finalmente, para impedir que a lingua se
endurecesse e se tornasse incapacitada paraa linguagem,
como aconteceria se o homem tivesse de pegar a comi-
da com a boca. Por essas razdes, e outras mais, a postura
do homem ¢é ereta, para que possamos, através do nobi-
lissimo sentido da visdo, libere (...) ex omni parte sensibilia
cognoscere, et coelestia et terrena (conhecer livremente por
toda parte as coisas sensiveis, tanto celestes quanto ter-
restres). Por isso somente O homem é capaz de gozar a
beleza das coisas sensiveis, pelo simples gosto dela: solus
bomo delectatur in pulchritudine sensibilium secundum seipsam
(S. th. 1, 91). Como se v& nesta descricio do corpo hu-
mano, valor estético e valor funcional comp&em um
todo, e os préprios principios da ciéncia da época sao
relacionados a razdes de beleza.

Todas essas nogdes acerca da funcionalidade do belo
d3o forma sistemndtica 3 convicgio de toda a época me-
dieval, que tende a identificar pulchrum e utilei como um
corol4rio da equagdo pulchrum e bonum. Identiticagdo que
resulta, como exigéncia fundamental, de numerosos fe-
ndmenos da vida, mesmo quando os tebricos procuram

distinguir os dois valores. A relutdncia em distingull

esteticidade e funcionalidade leva a uma insergao do
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estético em todos os atos da vida; e nio submete mais o
belo ao bem ou ao dtil do que o dtil ou o bem ao belo.
Quando o homem contemporineo percebe um dissidio
entre arte e moral, isto acontece porque se acha no dever
de conciliar um conceito moderno de esteticidade com
um conceito de ética que é ainda o cldssico. Para o medie-
val uma coisa é feia se nio se insere em uma hierarquia
de fins centrados no homem e em seu destino sobrena-
tural. Mas uma coisa nio se insere na hierarquia dos
fins se é feia, pots a deformidade que manifesta tem
origem, evidentemente, em alguma imperfeigdo de es-
trutura que a torna inadequada ao préprio objetivo.
Isto certamente significa que ele é absolutamente
incapaz de perceber o sentido do prazer estético que
pode nos dar também o que é desconforme ao ideal ético
considerado vilido. E significa, ao contrdrio, que jus-
tifica eticamente, quando possivel, O que parece esteti-
camente agraddvel. Na pritica, a Idade Média nio
manifesta nunca um exercicio equilibrado e perfeito
desta sensibilidade: de um lado temos S3o Bernardo, que
nota o deleitdvel nos monstros dos capitéis e o repudia
por excesso de rigorismo; do outro, certos carmina goliar—
dos, ou Aucassin, que preferem ir para o inferno, onde
reencontrario sua bela Nicolette, em vez de irem para
um paraiso cheio de velhos caducos. Nio que Sio
Bernardo seja mais medieval que os autores dos Carmina
burana. Diante destas desfocagens do modelo ideal, a
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filosofia da perfectio prima e da perfectio secunda exprime um
optimum que, no préprio Ambito de valores, a Idade Média
toca continuamente. A posigdo tomista é impecével de-
mais para encontrar um correspondente especular em
atos concretos de gosto e de juizo, mas exprime, todavia,
no plano deontolégico, as coordenadas fundamentais de
uma civilizagdo e de um costume.

Garantido por sua posigio, Santo Tomis pode, assim,
até afirmar uma certa autonomia do fato artistico:

Non pertinet ad laudem artificis, inquantum artifex est, qua
voluntate opus faciat; sed quale sit opus quod faciat.

Nio se louva ao artifice, enquanto tal, a intengo com
a qual executa sua obra; mas sé a qualidade da obra
que ele executa.

(5. th. 111, 57, 3; tr. it. X, p. 154.)

A intengio moral nio conta e o importante é que a
obra seja benfeita, mas a obra é benfeita se é positiva
sob tcdos os aspectos. O artista pode construir uma
casa com intengdes perversas €, no entanto, nada impede
que a casa seja esteticamente perfeita e fundamental-
mente boa se corresponde a sua fungdo. Pode esculpir
com as melhores inten¢des do mundo uma estdtua im-
pudica capaz de transtornar o ritmo moral de uma vida-
humana, e entdo o Principe deve banir a obra da Cidade,
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porque a Cidade baseia-se em uma integragdo orginica

de fins e nio tolera atentados 3 prépria integritas (S. th.
II-11, 169, 2 a 4).

8.3 Claritas

Todas essas observagses fundam-se, como se viu, no
principio de que o organismo concreto, em toda a sua
complexidade de relagGes, ¢ sede do valor estético. Nesse
contexto, também a caracteristica da claritas, do esplen-
dor, da luz, adquire em Santo Tomi4s um significado
radicalmente diferente daquele que tinha, por exemplo,
para os neoplaténicos. A luz dos neoplaténicos vem do
alto e difunde-se criativamente nas coisas, ou, direta-
mente, constitui-se e se solidifica em coisas. A claritas
de Santo Tomi4s, ao invés, sobe de baixo, do intimo da coisa,
como automanifestagio da forma organizante. A prépria
luz fisica é uma qualidade ativa derivante da forma subs-
tancial do solo, consequens formam substantialem solis (S. th.
I, 67, 3). A daritas dos corpos beatos é a mesma lumino-

sidade da alma em gléria, que resulta no aspecto cor-

poral (S. th., Supplementum 85); a claritas no corpo de
Cristo transfigurado redundat ab anima (S. th. 111, 45, 2);
cor e luminosidade dos corpos serdo, portanto, conse-

quéncias da correta estruturagio de um organismo, se-
gundo exigéncias naturais.
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Em nivel ontolégico, a claritas é a-prépria e verda-
deira capacidade expressiva do organismo; é — como
foi dito — a radioatividade do ele?mento formal. Um
organismo percebido e compreendido declara-se c?;no
tal e a inteligéncia o goza pela belez.a _de sua lega’l la-
de. Nio se trata, pois, de uma expressw1da§le ont919g1ca
subsistente etiamsi a nullo cognoscatur; é mar'ufestatlwdade
que se realiza diante de uma visio focah?ante, de ?Jm
olhar que fixa desinteressadamente a coisa sub ratione
causae formalis. A coisa é ontologl'camente disposta a ser
considerada bela, mas para ser julgada como Eal é ne-
cessirio que o fruidor, realiz?ndo a proporgio entre
cognoscente e conhecido, e evidenciando todas als cor;
respondéncias do organismo completo, goze genad
livcemente o resplandecer, diante d.e seus olhos, de toda
esta perfeigdo. A claritas é ontologlcamen’te. clareza ec;n
si e torna-se clareza para nés, clareza estética, quando
uma visio se especifica, ao se lansar sobre ela. .

Consequentemente, a visio estética p.ar~a Sant9 T?m s
é um ato de juizo que implica composigo e divisio, la
afirmagio de uma relagio entre as partese o to.c/l\o, o r;a -
ce da docilidade da matéria A forma, a consciéncia E)S
fins e da medida em que estdo conformados.* A visio
estética nio é intuigio simultinea, mas discurso sobre .a
coisa. O dinamismo do ato de juizo corresponde ao di-
namismo do ato de existéncia organizada que ela colhe.
Por isso Santo Tom4s afirma:
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Appetitum terminari ad bonum et pacem et pulchrum non est
eum terminari in diversa.

O apetite exaure-se no bem e na paz e no belo, mas
isso ndo significa que ele se exaure em coisas diferentes.

(De veritate XXII, 1 a 12.)

A pax € a tranquillitas ordinis; depois do trabalho da
compreensio discursiva, o intelecto goza o espeticulo
de uma ordem e de uma integridade que se manifesta
como clara presenca de si. Entdo sobrevém, com o delei-
te, a paz, a paz que implica a remogio da perturbagio e
do que impede a obtengio do bem, importat remotionem
perturbantium et impedientium adeptionem. A alegria da visio
€ a alegria livre de uma contemplagio longfnqua do dese-
jo, recompensa da perfeigdo que admira. As coisas belas
visa placent nio porque sejam intuidas sem esforgo, mas
porque sdo conquistadas através do esforgo e fruidas
em sua resolugdo. Temos alegria da faculdade cognos-
citiva que se exercita sem obstdculos e a alegria do desejo
que se acalma no ato da faculdade cognoscitiva.
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DESENVOLVIMENTOS E CRISE DE
UMA ESTETICA DO ORGANISMO

9.1 Ulrich de Estrasburgo, Sio Boaventura € Llull

Durante o curso que Alberto Magno m'tmstrou;tﬁol
Colbnia, de 1248 a 1252, comentando o capituloqu o
de De divinis nominibus, entre os discipulos do mestre, 2 i
de Santo Tomds, estava também Ulrich de Estrasbll‘fgda'l
Mais tarde, quase contemporaneamegte A ted;:j:cb)ono,
Summa, por Aquino, ele escreveu um Liber de s;mem o
no qual expds uma concepgao estét}ca base:'sl ha o oo
ceitos de forma, luz, proporgao. Aliis, ‘Ulrlc L e
uma casuistica da proporgdo muito maits precisa ztrasés
cifica do que a tomista (reconstrf.xivel s?menée.ca s
de notagBes esparsas) e com uma 1ntengao eétht;tiliza p
explicita. Mas o conceito de forma que Ulric e
fortemente impregnado de neoplaton1§mo e se L a
las caracteristicas de concretude que identificam .
substincia tomista. Para Ulrich, a beleza ¢ splendoff 0
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no sentido albertino, mas a forma tem todas as caracte-
risticas da luz neoplatdnica, e a visio que Ulrich tem
das realidades visiveis sofre a influéncia do De causis.

Omnis enim forma cum sit effectus Primae lucis intellectualis,
quae per suam essentiam agit, oportet necessario quod lucem suae

causae per similitudinem participet (...) Quaelibet forma,
quantum minus babet hujus luminis per obumbrationem

materiae, tanto deformior est, et quanto plus babet bujus luminis
per elevationem supra materiam, tanto pulchrior est.

Como toda forma é consequéncia da Primeira luz in-
telectual, que age através da prépria esséncia, € neces-
sério que a luz participe da natureza da prépria causa
por afinidade (...) T30 mais feia é cada forma quanto
menos participa desta luz, por causa do obscureci-
mento causado pela maréria, e é tao mais bela quanto
mais possui esta luz, elevando-se acima da matéria.

(Liber de summo bono 11, 3, 5, in Pouillon 1946, p. 328.)

Nio € ainda o caso de sublinhar o profundo abismo
que separa O pensamento de Tom4s do de Ulrich.

S3io Boaventura desenvolve também uma estética fun-
dada nos principios hilemérficos, mas vimos como tais
nogdes inserem-se no contexto mais amplo de uma me-
tafisica da luz. Quanto 2 sua inspiragio agostiniana, esta
o leva a exprimir uma estética da proporgio, da aequalitas
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numerosa (desenvolvida no De musica), cuja caracteristica
principal nio ¢ tanto a de ser uma teoria original da pro-
porgio, mas O fato de que, para Sio Boaventura,- as leis
da aequalitas sio encontradas pelo artista no {ntimo da
prépria alma. Nesse sentido, Sao Boaventura e a escola
franciscana discutem ideias que conduzirio a uma pro-
blem4tica da inspiragio e da ideia artistica.

Posigbes préximas as tomistas podem ser encontradas
em Raimundo Llull, que no Ars magna fala, por exemp?o,
da magnitudo como beleza aevida 2 integritas; principio,
este, capaz de justificar também a exiguidac.le das, pré—
porgdes, quando ela é requerida pelas exigéncias proprla.s
do organismo em questdo, como acontece com OS mfnl-
nos. Mas o pensamento de Llull j4 se move em um aril-
bito diferente: sua visio do cosmo como organismo nao
tem nem as caracteristicas mitico-metafisicas tipicas da
cosmologia timaica, nem O aspecto mais racionalmente
naturalistico do cosmo ordenado de Santo Tomads. E!a
j4 toca o sentimento miégico e cabalistico, e prenur}ct.a
o platonismo renascentista. Confronte-se esta defini-
¢io da harmonia como cadeia universal com o texto de
Giordano Bruno citado em 12.5:

Concordantiae vinculum a summo usque ad infima durat. Eft

enim quaedam universalis amicitia omnium rerum, in qua orrm:;, »
' i

participant, et illum nexum plerique, ut Homerus, auream mut
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cathenam appellant, cingulum Veneris, seu vinculum naturae:
sive symbolum quod res inter se babent.

O vinculo de harmonia mantém-se do vértice [da hie-
rarquia dos seres] até a base. H4, efetivamente, uma
espécie de amizade universal entre todas as coisas, da
qual todas participam, e este nexo é chamado, como
em Homero, durea cadeia do mundo ou cinturdo de
Veénus, ou vinculo da natureza, ou simbolo que as
coisas possuem em comum.

(Rbetorica, ed. 1598, p. 199.)

9.2 Duns Scotus, Ockham e o individuo

Se quisermos encontrar um desenvolvimento verda-
deiramente interessante dos temas tomistas, devemos
nos voltar para Duns Scotus, procurando interpretar
seus textos. Interpretd-los, porque, com excegdo de algu-
mas formulagdes de certo interesse, os acenos que Duns
Scotus faz 2 estética estdo implicitos em suas posigdes
metafisicas e gnosioldgicas.

H4 em Duns Scotus uma interessante definigdo da
beleza, que a0 mesmo tempo diferencia-se impercepti-
vel e profundamente das outras que examinamos:
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Pulchritudo non est aliqua qualitas absoluta in corpore pulchro
sed est aggregatio omnium convenientium tali corpori, puta
magnitudinis, figurae et coloris et aggregatio omnium respectuum
qui sunt istorum ad corpus et ad se invicem.

Abeleza nio é uma qualidade absoluta [independente]
que est4 presente no Corpo belo, mas resulta da agre-
gacio de tudo o que se une a ele, como a grandeza, a
figura e a cor, e da agregagio de todas as relagbes que
estas propriedades mantém com o corpo e entre si.

(Cit. de De Bruyne 1946, 111, p. 347.)

Esta concepgao da beleza fundada em relagBes e esta
insisténcia na aggregatio assumem um aspecto persona-
lissimo 3 luz da teoria scotista da pluralidade das formas.

Para Duns Scotus, a atualidade do composto € con-
sequéncia da atualidade de todas as suas partes, e a uni-
dade do composto nio requer a unidade da forma, mas
a subordinacio natural das formas parciais 2 forma al-
tima. Para Santo Tom4s, quando vérias formas conver-
giam para produzir um corpo misto (como o corpo
humano), elas perdiam sua prépria forma substancial e
todo o corpo era formado pela nova forma substancial
do composto (no caso, a alma), tanto que as substancias
componentes revelavam sua anterior autonomia somente
através de algumas virtutes ou qualidades que permane- .
ciam como propriedades do novo composto (De mixtione
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elementorum; S. th. 1, 76, 4; Quodl. 1, 5). Esta defesa da
unicidade da forma substancial levava Santo Tom4s a ver
o organismo, acima de tudo, sob o aspecto da unidade. A
teoria da pluralidade das formalitates leva, ao contririo,
a estética scotista a acentuar o sentido relacional e a su-
gerir uma visio mais analitica e menos unitdria da beleza.
Um outro aspecto verdadeiramente novo, que Duns
Scotus sugere, sem referi-lo aos problemas estéticos, estd
ligado a teoria da haecceitas. A baecceitas como proprieda-
de individuante n3o aperfeigoa tanto a forma, como
investe radicalmente o composto e o leva a uma indivi-
duagio concreta. Se, em uma perspectiva tomista, ver O
organismo em sua concretude significa vé-lo sempre
como concregdo de uma gquidditas especifica — e, por-
tanto, em certa medida, tipico, exemplar de uma catego-
ria —, na perspectiva de Duns Scotus o individuo é
somente si mesmo e o é em virtude de um principio
que ndq se compde com ele, do qual é logicamente distin-
guivel, mas é seu dltimo aperfeigoamento no sentido
da concretude. Toda entidade individual é, por si, dife-
rente de qualquer outra unidade: omnis entitas individualis
est primo diversa a quocumgque alio. _

Para ele, ainda mais do que para Santo Tomis, o indi-
viduo é superior a esséncia, mais perfeito como entida-
de, nio sé porque existente, mas porque singularmente
determinado, tinico. Na ratio individui estd incluido algo
que falta A natura communis: o que estd incluido no indi-
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viduo é uma entitas positiva que se conjumina com a na-
tureza comum, e que predetermina essa natureza a in-
dividualidade (Ordinatio 1, 3, 1, 5-6; cf. sobre estes temas
Marmo 1981-82).

Duns Scotus n3o se preocupa em relacionar aos pro-
blemas estéticos a absoluta singularidade da haecceitas,
sua determinacio do individuo como unicum, um concei-
to t3o vigoroso e tao préximo a uma sensibilidade mo-
derna. Evidentemente, esta tomada de posigio filoséfica
ressente-se de todo um clima cultural no qual estdo
sendo revalorizados, gradativamente, os valores indivi-
duais, e que encontra na arte do gético florido e nos
primérdios do flamejante uma clara correspondéncia.

O gético cldssico, o de Chartres e de Amiens, corres-
pondia mais a uma sensibilidade levada a colher o espl_en—
dor tipico da forma no objeto e disposta, como foi drto,
a individuar a unidade na multiplicidade. Com o gético
do auge do século XIII a visio do particular substitui a
do conjunto; a visdo faz-se mais analitica, é o mdltiplp
a seduzir o olhar (e na baixa Idade Meédia esta analitici-
dade da visio alcancgari seu extremo na miniatura € na
pintura franco-flamenga); ndo é arriscad? entrever, aqul,
a realizacio da forma relacional, a torma feita de formas
autdnomas, que a filosofia de Duns Scotus nos p'ro.pée.
Contemporaneamente, uma sensibilidade ao individual

aos poucos substitui uma sensibilidade ao tipico; alzan—
dona-se gradativamente uma estatujria intenta a fixar
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as imagens tipicas da espécie e categorias humanas, para
sublinhar os tracos individuais das figuras, fixar carac-
teristicas irrepetiveis. Sabemos quais e quantos fatores
de maturagio cultural e social concorreram para esta evo-
lugdo; mas o que sem divida impressiona € ver como,
por vias subterrineas, também uma metafisica empenha-
da em aparentes controvérsias de escola corresponda ao
clima cultural da época, e ao determind-lo seja por ele
determinada, deixando intuir relagdes e desenvolvimen-
tos possiveis.

A teoria da baecceitas indica um caminho que nem
Scotus nem seus contemporineos podiam ainda per-
correr. A haecceitas nio é percebida pela inteligéncia
abstrativa, mas pela intuigdo: o intelecto ndo consegue
compreendé-la, a n3o ser confusamente, e deve conten-
tar-se com conceitos universais. Individualidade, irredu-
tibilidade, originalidade, de um lado, cognigdo intuitiva,
do outro — nio h4 necessidade de sublinhar o potencial
destes conceitos em relagio ao desenvolvimento suces-
sivo das teorias estéticas.

Verifica-se, com o aparecimento destas nogdes, a im-
possibilidade de sobrevivéncia de uma concepgio orga-
nica da beleza, a0 menos nos termos nos quais podiam
formuli-la os sistemas escoldsticos; analiticidade de vi-
sio e sentido de uma individualidade qualitativa a ser

intuida sio os polos Opostos entre OS quais desmem-

bra-se o conceito tomista de organismo estético (ct. De
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Bruyne 1946, III, pp. 352 ss:; sobre Duns Scotus em
geral of. Gilson 1952 e Bettoni 1966).

Organismo estético j4 é um conceito inconcebivel
na filosofia de Guilherme de Ockham, ainda que neste
autor aflorem, aqui e ali, as habituais refer€ncias aos te-
mas tradicionais. A absoluta contingéncia das coisas cria-
das e a falta de ideias eternas reguladoras em Deus
dissolvem o conceito de um estivel ordo do cosmo ao
qual as coisas se adaptam, ao qual aspirz?m nossas c'1i5—
posicOes psicolégicas, no qual possa inspirar-se O artgﬁjc.
A ordem e a unidade do universo, diz Ockham, n3o sdao
uma espécie de corrente que una entre si os corpos Flis-
postos no préprio universo (quasi quoddam ligamen lzga'ns
corpora). Os corpos sao absolutos, numericamente dis-
tintos (quae non faciunt unam rem numero), irregularmente
distantes uns dos outros. A nogio de ordem exprime
sua posigdo reciproca, mas nio uma realidade implicita
em sua esséncia (Quodlibet V111, 8). A nogao de uma
forma organizante, de um principio racional que é distin-
to de suas partes e todavia as forma, desaparece. As partes
estdo dispostas de um certo modo, mas praeter illas partes
absolutas nulla res est, além daquelas partes absolutas nio
h4 nada (Ordinatio 30, D). '

A ideia de proporgdo fica, portanto, empobrecida. A
realidade dos universais, necessiria para um reconheci-
mento de integritas, dissolve-se no nominalismo; colocar
o problema de uma transcendentalidade do belo e das
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distingGes que o especificam é duvidoso quando nio
existem mais distingdes nem formais nem virtuais. Per-
manece a intui¢do do singular, o conhecimento de um
existente analisdvel de maneira empirica em suas propor-
¢Bes visiveis, pois é possivel a intuigdo intelectual do
singular (Ordinatio, Prol. 1). A prépria ideia com a qual
o artista cria é um exemplar singular das coisas que ele
quer fazer, nio a ideia de sua forma universal (sobre
Ockham cf. Ghisalberti 1972 e 1976).

Todas estas posi¢Ses tornam-se ainda mais ousadas
em Nicolau de Autrecourt e em sua critica aos principios
de causa, substéncia e finalidade. Se n3o se pode afirmar
a causa através do efeito, se nio se pode afirmar que
uma coisa seja o objetivo de outra, se nio podemos in-
dividuar uma hierarquia de graus do ser e nio h4 coisas
mais perfeitas do que outras, mas todas sio simples-
mente diferentes entre si, se, ent3o, os jufzos com os quais
tendemos a hierarquizar exprimem apenas nossas prefe-
réncias pessoais, € claro que n3o é mais possivel predicar
organicidade, dependéncia harménica, adequagio ao ob-
jetivo, ordem de proporgdes, causalidade da perfectio prima
e secunda ou relagdo de perfectibilidade entre as duas.

Com estes pensadores, como se abrem novos cami-
nhos para a ciéncia e para a filosofia, torna-se necessdria
a elaboragio de novas categorias estéticas que niao se-
jam mais aquelas nas quais a Idade Média inteira, atra-
vés de acentuacdes diferentes, se baseou até entdo. Num
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mundo composto de singularidade, a beleza deverd tor-
nar-se a singularidade da imagem criada pelo engenho e
pela felicity. A estética renascentista serd platénica, mas
a critica filoséfica dos occamistas prenuncia a estética
do maneirismo.

Todavia, os filésofos, minando as possibilidades do
belo metafisico, nio percebem ainda o que comporta
sua tomada de posigio em relagdo aos problemas estéti-
cos: o homem que nio pode mais contemplar uma dada
ordem e que nio se move mais em um mundo de signifi-
cados totalmente definidos e fechados nas relagdes fixas
dos géneros e das espécies € o homem que pode realizar
infinitas possibilidades individuais; é o homem que se
descobre livre e se define como criador (cf. Garin 1954,
p-38).Os filésofos mergulham nas polémicas da escola
que declina ou se lancam, como Ockham, no torneio da
luta politica em plena renovagdo. A temdrica estética
da invengdo e do homem poeta serd deixada para outros.

9.3 Os misticos alemies

Frente ao despedagamento da metafisica do belo,
efetuado pela Escol4stica tardia, os misticos, a outra face
filoséfico-religiosa da época, nao sabem promover ne-
nhuma recuperagio ou provocar o minimo desenvolvi-
mento. Os misticos alemies dos séculos XIII e XIV
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podem dizer, por analogia, palavras interessantes sobre
O Pprocesso de ideagio poética (como veremos mais
adiante), mas ndo podem dizer nada de positivo sobre a
Beleza experimentada em seus éxtases, mesmo falando
continuamente sobre ela. Deus, sendo inefivel, é chama-
do Belo como poderia ser chamado Otimo ou Infinito;
a categoria do belo junto a eles é um nome que designa
o indesignével, e o designa por caréncia. Sobrevive como
resultado de sua experiéncia o sentimento de um delei-
te muito intenso, mas privado de contornos. Cai, tam-
bém, o gosto pela inteligéncia impregnada de amor que
contempla a beleza das coisas e que, desta, se eleva até
Deus, gosto que estava muito vivo nos misticos do sé-
culo XII e que permitiu aos vitorinos elaborar estéticas
de bases fortes. Como se pode contemplar ainda a tran-
quillitas ordinis, a beleza do cosmo, a harmonia dos atribu-
tos divinos, quando Deus ¢ concebido, agora, como fogo,
abismo, alimento oferecido a uma avidez insacidvel?
Suso fala de abismo sem fundo de todas as coisas
deliciosas; Eckhart, de “abismo sem modo e sem forma
da divindade silenciosa e deserta”, e lembra que “a alma
atinge a suprema beatitude... lancando-se na divindade
deserta, onde nio h4 obra nem imagem...” (Predigten 60
e 76). Nesse abismo, diz Tauler, "o espirito perde a si
mesmo e nio sabe mais nem de Deus nem de si, nio
conhece nem o igual nem o desigual, nem o que quer
que seja, porque estd mergulhado na unidade de Deus e
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esqueceu todas as diferengas” (Predigten 28). Nem obra,
nem imagem, nem distingGes, nem relaces, nem conhe-
cimento: a Idade Média dos tltimos misticos ndo pode
nos dizer verdadeiramente nada sobre a beleza.

Neste periodo de transicdo entre as estéticas do sé-
culo XIII e o Renascimento propriamente dito, somente
os artistas, dos trovadores a Dante, impondo-se por
forca e manifestando um novo cardter orgulhoso de sua
individualidade, e um conhecimento critico de sua pro-
fissio, poderdo dizer algo 2 histéria da sensibilidade e
da teoria estética.
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TEORIAS DA ARTE

10.1 A teoria da ars

A teoria da arte sem davida constitui o capitulo mais
andnimo de uma histéria da estética medieval; de fato,
a opiniio dos medievais sobre a ars, com excegio de nu-
merosas e caracteristicas flutuagdes, as quais uma anai-
lise minuciosa justificaria, manteve-se quase concorde
e ancorada em uma doutrina cl4ssica e intelectualistica
do fazer humano. DefinicSes como arsest recta ratio factibilium
(aarte € o exato conhecimento do que se deve fazer; S. th.
I-11, 57, 4), ou ars est principium faciendi et cogitandi quae sunt

facienda (a arte é o principio do fazer e da reflexio sobre
as coisas a fazer; Summa Alexandri 11, 12, 21), parecem
nio ter paternidade definida. A Idade Média as repetiu e
formulou de varios modos, dos carolingios a Duns Scotus,
aproveitando a deixa de Aristételes, sobretudo, e de toda
a tradicio grega, de Cicero, dos estoicos, de Mério Vit-
torino, Isidoro de Sevilha, Cassiodoro.
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As definigSes citadas implicam dois elementos fun-
damentais: um cognoscitivo (ratio, cogitatio) e o outro
produtivo (faciendi, factibilium), e nestes pressupostos
baseia-se a doutrina da arte. A arte é um conhecimento
de regras, através das quais podem ser produzidas coi-
sas. Conhecimento de determinadas regras objetivas —
a Idade Média é concorde sobre isso. A ars chama-se
assim porque arctat constrange, nos diz Cassiodoro com
sua habitual etimologia desabusada (De artibus et disci-
plinis liberalium artium, PL 70, col. 1151), e o mesmo
repete, sem alteragio, alguns séculos depois, Jodo de
Salisbury (Metalogicus 1, 12). Mas também se chama
ars do grego aretés, lembra, com Cassiodoro, Isidoro de
Sevilha (Etymologiarum libri XX, 1, 1), porque é uma vir-
tude, uma capacidade de fazer algo, e, portanto, uma
virtus operativa, virtude do intelecto pritico. A arte ins-
creve-se no dominio do fazer, ndo do agir, que pertence a
moralidade e aquela virtus reguladora que é a Prudéncia,
recta ratio agibilium. A arte é algo andlogo A Prudéncia, ad-
vertem os te6logos, mas a Prudéncia regula o juizo pré-
tico em situagGes nas quais compete agir e visa ao bem
do homem; a arte, ao contririo, regula a operagio em
materiais fisicos (como a estatudria) ou mentais (como
a l6gica ou a retérica), para produzir uma obra. A arte
visa ao bonum operis; o importante para o ferreiro é fazer
uma boa espada, e nio importa se ela serd usada com
fins nobres ou perversos. Intelectualismo e objetivismo
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sdo, portanto, os dois aspectos da doutrina medieval da
arte: a arte é uma ciéncia (ars sine scientia nibil est). e pro-
duz objetos de legalidade prépria, coisas construidas.
A arte nio € expressdo, mas construgio, operagao tendo
em vista um resultado.

Construgio tanto de uma nave como de uma casa,
tanto de um martelo como de uma miniatura; artifex sao
o ferrador, o retérico, o poeta, o pintor e o tosador de
ovelhas. Este é o outro aspecto, bem conhecido, da teo-
ria medieval da arte: ars € um conceito muito vasto, que
se estende também aquilo que chamarfamos artesanato
ou técnica, e a teoria da arte ¢, antes de mais nada, uma
teoria da profissdo. O artifex produz algo que serve para cor-
rigir, integrar ou prolongar a natureza. O homem faz
arte por indigéncia: nascido sem pelos, sem presas, sem
garras, incapaz de correr velozmente ou de esconder-se
dentro de uma casca ou de uma armadura natural, obser-
vando as obras da natureza, as imita. Vendo as dguas
escorrerem pelas encostas de um monte, sem se reter
NO cume ou penetrar em seu interior, inventa o teto € a
casa (Hugo de Sao Vitor, Didascalion 1, 10). Omne enim
opus est vel opus creatoris, vel opus naturae, vel opus artificis imitantis
naturam toda obra é do Criador, ou da Natureza, ou-
de um artifice que imita a natureza — (Guilherme de
Conches, Glosae super Platonem, ed. Jeauneau, p. 104).

A arte, portanto, imita a natureza, mas nio porque
copie servilmente o que a natureza lhe oferece comoO
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modelo: na imitagdo da arte existe invengio, reelabora-
g3o. A arte une as coisas desagregadas e separa as unidas,
prolonga a obra da natureza, faz como a natureza pro-
duz e d4 continuidade a seu nisus criativo. Ars imitatur
naturam, é verdade, mas in sua operatione: a arte imita a
natureza nio no sentido de que copia necessariamente
suas formas, mas porque imita a operagio da natureza
(8. th. 1, 117, 1). Adendo importante, este, a uma for-
mula que sempre pareceu mais banal do que efetivamente
o é. A teoria medieval da arte é interessante precisa-
mente deste ponto de vista; é uma filosofia da forma-
tividade da técnica humana, e das relagSes entre ela e a
formatividade natural.

Encontramos uma das mais sugestivas anélises des-
ta relagio em Jodo de Salisbury. A arte confere a facul-
dade de realizar coisas possiveis segundo a natureza,
abreviando seu curso e precedendo seus resultados:

Eorum, quae fieri possunt, quasi quodam dispendioso naturae
circuitu compendiosum iter praebet et parit (ut ita dixerim)
difficilium facultatem. Unde et Graeci eam méthodon dicunt,
quasi compendiariam rationem, quae naturae vitet dispendium,
et anfractuosum ejus circuitum dirigat, ut quod fieri expedit,
rectius et facilius fiat. Natura enim, quamvis vivida, nisi
erudiatur, ad artis facilitatem non pervenit: artium tamen

omnium parens est, eisque, quo proficiant et perficiantus, dat
nutricolam rationem.
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Ela quase oferece um caminho abreviado em compa-
racio ao longo percurso da natureza, no que diz res-
peito as coisas que podem ser feitas, e gera, como j4
tive ocasido de dizer, a capacidade de executar as coisas
dificeis. Por isso, os gregos chamam méthodon o racio-
cinio sucinto, que evita o dispéndio da natureza e
dirige seu curso tortuoso, de modo que se pode execu-
tar mais correta e facilmente o que ¢ dtil fazer. De
fato, a natureza, embora 4gil, nio alcanga a rapidez da
arte, a menos que seja adestrada: ela, todavia, é made
de todas as artes e as nutre de razio, a fim de que
progridam e se aperfeigoem.

(Metalogicus 1, 11.)

A natureza, por sua vez, estimula o engenho (vis
quaedam animo naturaliter insita, per se valens) a perceber as
coisas, a deposité—las na mem©ria, a examind-las e equi-
paré—las. Arte e natureza ajudam-se reciprocamente nesFe
crescimento continuo. Quando Jodo de Salisbury diz
ingenium n3o pensa no que pensarao os maneiristas usan'—
do o mesmo termo; penSa, No MAaximo, na virtus opemndz.
Mas quando diz Natureza, ressente-se, sem dﬁvndz.a, do
clima cultural do século XII, e pensa em algo vivo e
orginico, em uma ministra do Criador, em uma ativa
matriz de formas.
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10.2 Ontologia da forma artfstica

Os filésofos do século XIII refreardo tais visdes da
ars como capacidade ligada as forgas cosmogo6nicas, ela-
borando uma ontologia da forma artistica que limita
um tanto suas possibilidades.

Para Santo Tom4s, uma profunda diferenga ontolé-
gica distingue os organismos da natureza dos da arte. A
forma que o artista induz na matéria na qual opera nio
é uma forma substancial, mas acidental. A matéria que se
oferece para ser plasmada artisticamente ndo € pura
poténcia, matéria ex qua; € ja substincia, ato determina-
do, mérmore, bronze, argila, vidro; é matéria in qua,
subjectum no qual trabalham as formas acidentais, levan-
do-o a assumir figuras determinadas, sem talhar sua
natureza substancial.! Ars operatur ex materia quam natura
ministrat — a arte opera segundo a matéria oferecida pela
natureza — (Sentencia libri de anima I1, 1, p. 696; cf. §. th.
I, 77, 6). Santo Tomds d4 o exemplo do cobre, do qual
se pode fazer uma est4tua. Este cobre possui j4 uma po-

téncia da figura que lhe serd dada, é infiguratum e é privatio

formae, mas a forma artistica que o faz estdtua modifi-
ca-o na superficie, porque seu ser cobre nio depende
da forma acidental.

Este texto relata como era distante da mentalidade
medieval uma visdo da arte como forga criadora; no mé-
ximo nivel de realizagio ela organiza Stimas figuras,
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terminationes superficiais da matéria, mas deve resignar—se‘;
2 uma certa humildade ontolégica frente ao primado da’
natureza. As entidades coligadas pela arte n3o se subs-.
tanciam em um novo sinolo, mas cada uma permanece
na prépria realidade substancial, somente ad aliquam fi-
guram redactis per modum commensurationis, d;spostas em uma
certa figura por coordenagio (S. th. 111, 2, 1). Permane-
cem vivas em virtude da matéria que as sustenta, a0 passo.
que as coisas naturais sio mantidas vivas em virtude de
participagdo divina (Contra gentiles 111, 64).

Para Sio Boaventura, trés forgas operam no mundo:
Deus, que opera do nada, a natureza, que opera no sSr
em poténcia, e a arte, que Opera na natureza e pressupSe
o ens completum. O artista pode ajudar ou aprgssar o rit-
mo produtivo da natureza, nio pode competir com ela
(I Sent., 7, 2, 2, 2). . '

Estas ideias sio retomadas pela Escol4stica vulgar,
pelo saber enciclopédico e pela opinido comum. No
Romam de la rose, Jean de Meun (que escreveu sua parte.
do poema pouco depois da redacio da Summa tomista),
no decorrer da descrigio da Natureza que se preocupa
em perpetuar as espécies, faz uma longa digressao sobre
a Arte. Ela ndo produz formas verdadeiras como Na'tu-
reza: diante desta, pede, de joelhos (como um pedlnte
pobre em ciéncia, mas desejoso de i.mité—la), que lhe
ensine a abracar a realidade em suas tiguras. Mas, mes- -
mo imitando o trabalho da Natureza, a Arte nao sabe
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criar coisas vivas; e aqui a desconfianga ontoldgica dos
fil6sofos assume os tons da ingénua desilusio do espec-
tador que vé como a Arte pode formar “cavaleiros sobre
belos corcéis, cobertos de armas azuis, amarelas, verdes
ou listradas de outras cores, os péssaros na verdura, os
peixes de todas as 4guas, animais selvagens que pastam
nos bosques, todas as ervas, cada flor que jovenzinhos
e meninos vao colher pelas florestas na primavera...”,
mas que nunca, por mais h4bil que seja, serd capaz de
fazé-los caminhar, ouvir, falar. Nestas afirmacdes nio é
necess4rio ver a expressio de uma sensibilidade inapta
para entender o valor préprio da arte. Assim como San-
to Tomds, Jean de Meun est4 preocupado em determi-
nar as possibilidades da natureza e da arte no plano
cientifico e nio apenas no estético, e € natural que por
exigéncias de demonstragio ele desvalorize a segunda.
A diferenga entre Jean de Meun e Santo Tom4s reside
nisso: para o poeta vulgar, 0 argumento serve para de-
monstrar a superioridade, sobre a arte, da alquimia, que
pode transmutar as substancias. Sinal de que, para a cul-
tura laicada época, subterraneamente A Escol4stica, agi-
tavam-se j4 as exigéncias da ciéncia e da filosofia natural
do Renascimento.

Com todas as limitagSes que coloca, a ontologia da
forma artistica estabelece, todavia, a conexio entre o es-
tético e o artistico, sem possibilidade de equivoco,
fundando ambos em conceitos formais. Santo Tomis
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sugere, alids, a ideia de que as formas da arte sdo mais
congeniais ao homem (e, portanto, mais facilmente
passiveis de fruigio estética), porque nio requerem uma
compreensdo que deva descer até o intimo da comple-
xidade substancial, mas podem ser colhidas em sua su-
perficialidade empirica (S. th. I, 77, 1 a 7; Sentencia libri
de anima 11, 2, p- 74).

10.3 Artes liberais e artes servis

Se liga o estético e o artistico, a Idade Média tem,
contudo, pouca consciéncia do especificamente artistico. Isto
é, falta 3 Idade Média uma teoria das belas-artes, uma
nogio de arte como a concebemos hoje, como prqdil-
gio de obras que tém por objetivo primeiro a fruigao
estética, com toda a dignidade que esta destinagio com-
porta. As vicissitudes do sistema das artes na Id.ade
Média mostram como era dificil definir e hierarqmzéfr
exatamente as vérias atividades produtivas. As subdivi-
sGes ndo procuram nunca separar artes belas das artes
tdteis (ou da técnica no sentido mais restrito), mas as
artes mais nobres das manuais.

A distingdo entre artes servis e artes liberais aparece
j4 em Aristételes (Politica VIII, 2), e a ideia de um sistema
das artes foi proposto a Idade Média por Galeno, em
seu Peri téchnes. Vérios autores durante a Idade Média
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elaborario um sistema das artes, entre os quais Hugo
de S3o Vitor, Rodolfo de Longchamp e Dominicus
Gundisalvus. Este tltimo expds seu sistema em I150,
remetendo-se a Aristételes: entre as artes superiores, no
verbete “eloquéncia”, encontramos poética, gramétiga
e retdrica; as artes mecinicas estio no tltimo grau. As
vezes, a fim de estabelecer a etimologia do termo mecha-
nicae, pensa-se até no verbo moechari (cometer adultério),
como fez, por exemplo, Hugo de Sio Vitor (Didascalicon
I1, 21, PL 176, col. 760; cf. Schlosser 1956, p. 78). As
artes servis estio comprometidas com a matéria e a fa-
diga do fazer fabril. O préprio Santo Tomds aceita esta
concepgdo: as artes manuais sunt quodammodo serviles, as
artes liberais s3o superiores e d30 ordem a um material
racional sem se sujeitar ao COrpo, menos nobre que a
alma. Santo Tomds percebe que as artes liberais faltam
algumas caracteristicas fabris da arte definida em abs-
trato, mas considera que também elas podem ser cha-
madas de artes, a0 menos per quandam similitudinem (S. th.
I-1I, 57, 3 a 3). Verifica-se, assim, uma consequéncia
paradoxal; como nota argutamente Gilson (1958, p-
121), a arte nasce quando a razio interessa-se por algo
a fazer, e, quanto mais tem a fazer, mais é arte; mas acon-
tece que, quanto mais uma arte realiza a prc’)pria essén-
cia, isto é, mais faz, torna-se menos nobre, transforma-se
em arte menor.
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E claro que uma teoria como esta reflete um ponto
de vista aristocrdtico. A divisio entre artes liberais e
servis é tipica de uma mentalidade intelectualistica que
deposita no conhecer e no contemplar o bem supremo,
e exprime a ideologia de uma sociedade feudal (como
para os gregos exprimia uma ideologia oligérquica),
para a qual o trabalho manual era inevitavelmente infe-
rior. Esta determinagio social da postura tedrica incide
tio profundamente que, quando cessaram os pres-
Supostos externos da teoria, a subdivisio permaneceu
como preconceito dificil de eliminar, como ainda trans-
parece pela diatribe renascentista sobre a dignidade do
trabalho do escultor.

Talvez os medievais tivessem na memdria a afirma-
¢3o de Quintiliano (Institutio oratoria IX, 4, 116), segun-
do a qual os conhecedores — da arte — julgam a técnica
compositiva, a0 passo que os leigos somente se deleitam
com ela: docti rationem artis intelligunt, indocti voluptatem. A
teoria artistica desenvolveu-se (v. Boécio) como defi-
nigdo da arte segundo as possibilidades dos doutos,
enquanto a pritica artistica e o uso pedagdgico desenvol-
viam-se como método de uma voluptas orientada. A dis-
tingdo entre artes belas e técnica estd bloqueada pela
distingdo entre artes liberais e artes servis, e estas alti-
mas s3o vistas como artes belas quando, ao mesmo tem-
po, sio didascdlicas e comunicam, através do prazer da
beleza, as verdades da ciéncia e da fé. Nesta funcgio elas
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se juntam aquelas que, entre as artes belas, s3o conside-
radas liberais. Para o sinodo de Arras, os iletrados con-
templam através dos signos pictéricos o que n3o podem
colher através da escritura: illitterati quod per scripturam non
possunt intueri hoc per quaedam picturae lineamenta contemplantur
(v. também Tomds, IIT Sent., 9, 1, 2).

O caminho para a ideia de uma arte voltada para o
puro deleite é aberto por acaso. Santo Tomd4s justifica
os penteados femininos e elogia jogos e divertimentos,
o ludus verbal e as representagSes dos bistriones, mas tam-
bém ai estd presente a razio funcional. E bom que a
mulher se enfeite para cultivar o0 amor do marido, e as
operagdes liidicas s3o deleitdveis, porque aliviam o peso
do cansago, inquantum auferunt tristitiam quae est ex labore.

10.4 As artes belas

Todavia, apesar destes limites, podemos encontrar,
durante toda a histéria da estética medieval, observa-
¢Oes e tomadas de posigdo sobre as belas-artes. Um
primeiro texto importante nos é dado pelos Libri carolini,
escritos no entourage de Carlos Magno, antes atribuidos
a Alcuino e agora a Teodulfo de Orléans.? A obra origi-
nou-se do concilio de Niceia, que, em 787, restabeleceu
o uso das imagens sacras contra o rigorismo iconoclds-
tico. Os tedlogos carolingios ndo se opSem a essa deci-
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sio, mas apresentam uma série de observagSes muito
vagas sobre a natureza da arte e das imagens, para de-
monstrar que, se é insensato adorar uma imagem sacra,
é também insensato destrui-la como perigosa, pois as
imagens tém sua esfera de autonomia, que as torna vi-
lidas por si. Elas sdo opificia, material produzido pelas
artes mundanas, e nio devem ter fungdo mistica. Ne-
nhuma influéncia sobrenatural as investe, nenhum anjo
guia a mio do artista. A arte é neutra, pode ser julgada
pia ou impia dependendo de quem a exercita: omnes artes
et pie et impie possunt, ab bis quibus exercentur, haberi. Na ima-
gem nio hd nada para adorar ou venerar, sua beleza é
maior ou menor por causa do engenho do artista: imagi-
nes pro artificis ingenio in pulchritudine et crescunt et quodammodo
minuuntur. A imagem nio tem valor porque representa
um santo, mas porque € benfeita e é composta de mate-
rial valioso. Tomemos uma imagem da Virgem com o
menino, exemplifica Teodulfo; somente o titulus escrito
sob a est4tua é que nos diz que essa é uma imagem reli-
giosa. A figura por si nos mostra uma mulher com o
filho nos bragos, e poderia se tratar muito bem de Vénus
com Eneias, ou Alcmena com Hércules, ou ainda Andrd-
maca com Astianate. Duas imagens que representem
uma a Virgem e a outra uma deusa, semelhantes na figu-
ra, cor e material, diferem apenas pelo titulo: pari utraeque
sunt figura, paribus coloribus, paribusque factae materiis, su-
perscriptione tantum distant.
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Trata-se de uma afirmagio verdadeiramente vigoro-
sa de plasticidade exclusiva da linguagem figurativa (que
evidentemente contrasta com a poética da catedral e o
alegorismo da escola de Suger). A estética dos Libri
carolini é uma estética da pura visibilidade e é, ao mes-
mo tempo, uma estética da autonomia da obra figura-
tiva. E verdade que a polémica, aqui, leva o autor a
acentuar este valor, ao passo que a cultura carolingia é
abundante em afirmagdes de ddvida em relagdo a falsi-
dade de certas fibulas pagids. Porém esse texto estd
cheio de observagdes sobre obras de arte, vasos, estuques,
pinturas e miniaturas, trabalhos de ourivesaria, que re-
velam o gosto refinado de seu autor, acompanhadas de
passagens de amor pela poesia cldssica, de que € rica a
renascenga carolingia.

Enquanto os teSlogos elaboravam esses esbogos de
teorias da arte, formava-se, no entanto, uma rica litera-
tura técnica com base em tratados e preceitudrios. Dois
dos primeiros manuais sio o De coloribus et artibus roma-
norum e o Mappa clavicula, nos quais elementos técnicos
se misturam a memdrias da época cl4ssica e a fantasias
de bestidrio (cf. Schlosser 1956, pp. 26 ss.). Esses e
outros tratados sdo, porém, ricos em observagSes esté-
ticas, que manifestam clara consciéncia de um vinculo
entre estético e artistico, e notagdes sobre as cores, a
luz, as proporgdes.
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No século XI, temos, entdo, a famosa Schedula diver-
sarum artium, do padre Teéfilo, descoberta por Lessing
na biblioteca de Wolfenbiittel. Para Teéfilo, o homem,
criado 3 imagem de Deus, tem a possibilidade de/dar
vida a formas; ele descobre por acaso e por reflexdo no
pr(’)prio Animo as exigéncias da beleza, e em virtude de
uma ascese fabril torna-se dono de uma capacidade
de arte. Ele encontra na Escritura o mandamento di-
vino sobre a arte: “Senhor, amei a beleza da tua casa’,
canta David, e essas palavras lhe parecem uma clara
indicacdo. O artista trabalha humildemente sob o so-
pro inspirador do Espirito Santo; sem essa .inspiragi.o
ele ndo poderia nem mesmo tentar trabalhar; tudo aqu1-
lo que se pode aprender, entender ou inventar em é}rte
é dom do sétuplo espirito. Através da sabedoria o artista
compreende que sua arte vem de Deus, a inteligéncia lhe
revela as regras de varictas e mensura, o conselbo 0 leva.a
ser prédigo com os discipulos em segredos do préprio
oficio, a forca lhe d4 perseveranga no esforgo criadol‘,,e
assim por diante, para cada um dos sete dons do Esp!-
rito Santo. Nessas bases teolégicas, Teéfilo prossegue
com uma longa série de preceitos préticos, espeual“
mente sobre a arte vitrdria, revelando um gosto figura-
tivo muito livre, aconselhando, por exemplo, que S€
preencham os espagos vazios entre 0s grandes quéldf,oS
hist6ricos com figuras geométricas, flores, folhas, pas-
saros, insetos e até pequenas figuras nuas.
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Sem dudvida, quando esporadicamente refletem sobre
as artes figurativas, os medievais falam o que os sistemas
nio sabem sistematizar. Alain de Lille, no Anticlaudianus
(1,4), falando das pinturas que decoram o pal4cio de
Natureza, sai-se com afirmag¢des admiradas do género:

O nova pieturae miracula, transit ad esse
guod nibil esse potest! Picturaque simia veri,
arte nova ludens, in res umbracula rerum

vertit, et in verum mendacia singula mutat.

O novos milagres da pintura! Passa ao ser

o que nada poderia ser. Pintura, simia da verdade,
com arte nova jogando, transforma em coisas as
sombras das coisas e toda mentira torna-se verdade.

Cennino Cennini reavaliard a pintura, colocando-a
no nivel da poesia, logo depois da ciéncia, vendo-a como
uma intervengio livre e construtiva da imaginagio. Po-
sigio influenciada pelo trecho da Ars poetica horaciana,
que lembra que pictoribus atque poetis — quodlibet audendi
semper fuit equa potestas. E um autor sem diivida mais me-
dieval que Cennini, Guilherme Durando, retoma ex-
pressamente o trecho de Hor4cio, para justificar a livre

representagio pictérica das histérias do Velho e do Novo
Testamento.*
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Para essa consideragio da dignidade das imagéfi;f |
contribuiam também os teélogos, fundando uma teoria
da beleza da imagem. Santo Tomds desenvolve o argu-
mento, falando da imagem por exceléncia, o Filho visto
como species; Cristo é belo porque imagem do Pai, e a
imagem é forma deducta in aliquo ab alio, uma forma trans-
formada em algo a partir de qualquer outra coisa (S. th.
I, 35,1; 1, 39, 8). Como imagem o Filho possui os trés
atributos da beleza, e € integritas porque realiza em si a
natureza do Pai, convenientia porque imago expressa Patris,
claritas porque verbo, expressio, splendor intellectus.

S3io Boaventura, ainda de maneira mais clara, indivi-
dua na imagem duas razdes de beleza, mesmo que na
coisa imitada n3o exista beleza alguma. A imagem é bela
quando é bem construida e é bela quando representa
fielmente o préprio modelo.

Dicitur imago diaboli “pulchra” quando bene repraesentat
foeditatem diaboli et tunc foeda est.

Diz-se que a imagem do diabo é bela quando repre-
senta bem a fealdade do diabo, e portanto é feia.

(1 Sent. 31, 2,1, 3.)

A imagem da coisa feia é bela quando é feia de modo
convincente: hé, aqui, a justificativa de todas as figura-
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¢Bes diabélicas das catedrais e o fundamento critico

daquele prazer inconsciente que Sio Bernardo, conde-
nando, testemunhava.

10.5 As poéticas

Ao lado dos teéricos e dos tratadistas de artes plds-
ticas floresciam os tratadistas de poética e retérica. Con-
fundida durante muito tempo com a gramdtica e com a
métrica, a ideia de uma poetica como disciplina autdno-
ma reaparece no De divisione philosopbiae, de Gundisalvus.
Na verdade, por longo tempo as artes dictaminis substi-
tufram toda a teoria poética, e prosa e poesia estavam
submetidas a uma mesma disciplina oratéria. No prin-
cipio, nota Curtius, no existia nem mesmo uma palavra
que significasse “compor” em poesia (dichten): compo-
sigdo métrica, poema métrico, COmpOr em metros, eram
traduzidos por Aldhelm de Malmesbury e Odon de Cluny
como metrica facundia, textus perdieta poetica scriptus e outras
expressdes do género (cf. Curtius 1948, VIII, 3).

O verdadeiro despertar critico acontece no século
XII, quando Jodo de Salisbury aconselha a leitura dos
auctores segundo o método seguido por Bernardo de
Chartres (Metalogicus 1, 24 ), a poetria nova opde-se a anti-
ga, e polemizam entre si as diversas correntes literdrias,
verbalistas puros, escola de Orléans, antitradicionalistas
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etc. (cf. Paré 1933; Haskins 1927). Entre os sécu
XI1I e XIII, Mateus de Vendbme, Gotredo de Vinsau
Everardo, o Alemi3o, e Joio de Garlindia elaboraram artes
poéticas com observagBes de pertinéncia estética mais
restrita. Entre os habituais preceitos sobre a simetria e
a color dicendi, a festivitas das palavras e as regras de com-
posigio, emergem observagSes mais novas: Gofredo de
Vinsauf fala, por exemplo, da matéria dura e resistente
que s6 um trabalho de manipulagio incessante pode tor-
nar décil A forma desejada,’ exprimindo assim um prin-
cipio que as teorias filoséficas da arte tendiam a negar,
julgando muito mais plana e ficil a adequagio da forma
artistica 2 matéria.® '

Ainda no século XII, Averrois elabora uma poética
do espeticulo, apoiada por observagSes sobre a poesia,
prosseguindo sem muita originalidade no rastro de
Aristételes.” Nesse comentirio médio encontramos uma
interessante distingdo entre histéria e poesia, nova para
a Idade Média: aquele que conta histérias (n3o “a his-
téria”) une muitos fatos inventados sem ordeni-los; o
poeta, ao contririo, d4 um ndmero € uma norma (0 n}e-
tro poético) a fatos verdadeiros ou verossfmFis, e fala
do universal; por isso a poesia € mais filosética que o
simples conto fantéstico. Uma outra observagio inte-
ressante é que a poesia nio deve nunca usar meios per-
suasivos ou retéricos, mas sé meios imitativos. Deve-se’
imitar com tal vivacidade e cor de modo que a coisa
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imitada aparega viva diante dos olhos. Quando o poeta
renuncia a esses meios e passa ao raciocinio direto, peca
contra a prépria arte (cf. Menéndez y Pelayo 1883,
pp- 310-344).

E um fato que, com o impulso da poesia vulgar, os
preceituérios escolisticos adquirem, vagamente, cons-
ciéncia de novos valores que vio se realizando no mundo
da palavra e da imagem.

Vai se percebendo que a poesia ¢ algo novo e mais
profundo que o exercicio métrico. Plantado em posigdes
de escola, Alexandre de Hales ainda considera o modo
poético como inartificialis sive non scientialis (S. th. 1, 1),
mas os poetas j4 sabem que fazem ciéncia de uma ma-
neira nova e falam de Gaia Ciéncia.® Com o trobar clus
chegamos a uma poética da inspiragio; a capacidade de
trovare é dada por Deus por graga infusa, dir4 Juan de
Baena no prélogo ao Cancionero; a poesia toma o cami-
nho da declaragdo subjetiva, da efusio sentimental.

Gofredo de Vinsauf lembra ainda que a razdo deve
controlar os movimentos da mio impetuosa e regular
seu curso com um desenho preconcebido (Poetria nova,
vv. 43-49, ed. Faral, p. 198); mas quando o Percival de
Chretien de Troyes pela primeira vez monta a cavalo com
armadura € indtil que o valoroso que o instruiu lhe ex-
plique que toda arte requer longo e constante aprendi-
zado. O jovem gaulés, que ndo sabe nada da teoria
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escoldstica da arte (assim como provavelmente ndo quer-
saber o seu autor), parte, langa em riste, sem temor; a
prépria Natureza o instrui — diz o poeta —, e quando
a Natureza quer, auxiliada pelo coragdo, nada mais pa-
rece drduo.
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11.1 A infima doctrina

Formava-se lentamente na consciéncia cultural da
época um novo sentimento da dignidade da arte e valo-
rizava-se o principio da invengio poética. A essas ins-
tAncias a teoria escoldstica opunha esquemas muito
rigidos, incapazes de acolhé-las. Todavia, nio é neces-
sério considerar a filosofia oficial mais surda do que
realmente o era, nem a todas as suas afirmagdes a res-
peito como adulteragdes e condenagdes.

Quando, por exemplo, Santo Tomds fala da poesia
como infima doctrina e diz que as expressdes poéticas ndo
sao compreendidas pela razio humana, por causa de sua
intrinseca falta de verdade (S. .1, 1, 9; I-II, 101, 2 a 2),
ele nio quer em absoluto desvalorizar inteiramente O
modus poeticus (como também ndo quer introduzir o pro-
blema de uma perceptio confusa de tipo baumgartiano,
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como pareceu a alguém). Trata-se da costumeira desva-
lorizagio da arte como fazer, quando comparada i thedrésis
pura; depois, no trecho em exame, a poesia comum §é
comparada as Escrituras Sagradas, e, na comparagio, sé
pode sair perdendo. Quanto a falta de verdade (defectus
veritatis), é no sentido de que a poesia narra coisas inexis-
tentes. Poeta... utitur metapboris propter repraesentationem...
Repraesentatio enim naturaliter bomini delectabilis est (S. th. 1,
I,9a1). O poeta usa metiforas, e a metéfora, do pon-
to de vista 16gico, é uma falsidade. Porém as usa para
construir imagens, e as imagens resultam agraddveis ao
homem. Contudo, se o objeto da poesia é uma mentira
agraddvel, entende-se por que ela repugna ao conheci-
mento racional.

N3o estamos, portanto, diante de uma condenagio,
mas, antes, diante de um desinteresse do tedrico pelo
prazer poético, especialmente quando nao parece ter
imediata funcgio didascdlica. Conrado de Hirschau, em
seu Dialogus super auctores (ed. Huygens, pp. 75 e 88),
nota que o poeta é chamado fictor porque diz coisas falsas
em vez de verdadeiras, ou as mistura — eo quod pro veris

falsa dicat vel falsa interdum vera commisceat — e que frequen-
temente no poema fabuloso ndo hd uma virtus significa-
tiva da palavra, mas sonum tantummodo vocis.

A teoria escoldstica nio podia pensar, como fizeram
os modernos, que a poesia pudesse revelar a natureza
das coisas com uma intensidade e uma extensio proibida
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a0 pensamento racional; e nio o podia por estar anco
rada em uma concepgdo didascilica da arte. Se transmi
te uma reserva de verdades garantidas anteriormente, o
poeta no miximo pode colocar de maneira agradédvel o
que comunica, mas nao revela realidades novas. Puderam

fazé-lo, por alguma inspiragdo divina, os poetas pagaos,

antes da Revelagio. Portanto, se S&neca, em sua episto-
la VIII, afirma que muitos poetas dizem coisas que os
fil6sofos j4 disseram ou deveriam ter dito, a Escolistica
interpreta essa frase em seu sentido mais superficial e
imediato: a poesia trata também de argumentos cienti-
ficos e filoséficos, e compor — como se expressa Jean
de Meun — pode também ser entendido como trabalbar

em filosofia.

11.2 O poeta theologus

Num certo momento, porém, assistimos a fundagio
de uma nova doutrina da poesia por parte de proto-
humanistas como Mussato. Este afirma que a poesia é
uma ciéncia que vem do céu, um dom divino.

Os poetas antigos foram os anunciadores de Deus
e, nesse sentido, a poesia deve ser chamada de uma se-
gunda teologia: quisquis erat vates — vas erat ille dei (Epistola
IV). Santo Tomds faz referéncia 2 distingdo feita por
Aristételes (no primeiro livro da Metafisica) entre os

¢ 225 ¢




ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

primeiros poetas cosmogdnicos (que Aristételes cha-

mava de te6logos) e os filésofos; mas considerava que s6

os filésofos (para ele, os teSlogos) fossem os deposit4-

rios da ciéncia divina, enquanto os poetas mentiuntur, sicut

dicitur in proverbio vulgari. Quanto aos poetas miticos,

Orfeu, Museu e Lino, lembrava com uma certa arrogin-

cia como eles davam a entender sub fabulari similitudine

que a dgua estava no principio das coisas (Met. Aristoteles
expositio], 3, 63 e 83). Os proto-humanistas vdo repescar
no repert6rio escoldstico a incerta nogio de poeta theologus
e a retomam na luta contra os defensores de uma posigio
intelectualistica e aristotélica (como o tomista frei
Giovannino da Mantova) e contrabandeiam, sob nogdes
tradicionais, um conceito absolutamente novo de poesia.'
Foi bem evidenciado “esse esforgo de conferir 4 poe-

sia uma posigﬁo reveladora, constituindo-a como cen-
tro da experiéncia humana e momento supremo dela (...)
momento no qual o homem vé em profundidade sua con-
dicdo (...) une-se com o ritmo vivente das coisas, e quase
participa dele, sendo ao mesmo tempo capaz de tradu-
zir tudo em imagens e formas de comunicagio humana”
(Garin 1954, p. 50). Se esse novo sentido esti impli—
cito nos versos dos poetas vulgares e explicito nessas
raras afirmagdes pré—humanistas, a teoria escol4stica, no
entanto, estd fechada para essa visio, e a poesia das Es-
crituras, assim como é entendida, é outra coisa, menos
vaga, mais precisa em suas referéncias alegéricas, e to-
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davia nio humana. O ver profundo do mistico, o éxtase
estético compenetrado de fé e de graga, ndo tem nada a
ver com o &xtase poético no sentido romintico do ter-
mo. N3o se pode pensar na poesia didascilica como uma
comunicagdo mais profunda que a filoséfica.

Garin (1954) vé delinear-se na IJdade Média uma ideia
de poesia como intuigio noética, contraposta a explica-
¢do dianoética da filosofia. Voltaremos a esse ponto em
11.4, mas desde j4 pode-se observar que se trata, no
méximo, de pontos n3o resolvidos em um projeto teS-
rico alternativo. A relagio entre intuigio noética e
explicagdo dianoética pode ser colocada, no caso, a pro-
pSsito da diferenga entre mistica e filosofia. A teoria
escoldstica da arte era surda a esse problema. Nio se
pode reprovi-la por isso, pois sua importincia indiscu-
tivel est4 em ter sublinhado outros aspectos do fazer
artistico, em ter transmitido uma nogdo fabril e cons-
trutiva da arte, uma consciéncia da artisticidade funda-
mental de toda a operagdo técnica e da tecnicidade
constitutiva de toda comunicagdo artistica.

11.3 A ideia exemplar
Um outro problema que a teoria medieval da arte
debate, e mais uma vez sem satisfazer plenamente as no-

vas exigéncias manifestadas pela prética e pela auto-

¢ 227 ¢



ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL A INVENCAO ARTISTICA E A DIGNIDADE DO ARTISTA

consciéncia dos poetas, é o problema da ideia exemplar,
segundo a qual o artista trabalha, e, portanto, o proble-
ma da invengio. Durante o desenvolvimento da estética
antiga, o conceito platénico de ideia, atil originariamente
para desvalorizar a arte, torna-se aos poucos conceito
estético apto a significar o fantasma interior do artista.
Todo o helenismo havia operado uma revalorizagio teo-
rética do trabalho do artista, e pouco a pouco inclina-
va-se a pensar que este fosse capaz de propor-se uma
imagem ideal de beleza desconhecida na natureza. Com
Filostrato, jd se pensa que O artista possa se emancipar
dos modelos sensiveis e das percepgdes habituais. O
caminho estd aberto para um conceito de fantasia que
contém ji — segundo alguns intérpretes modernos —
todos os pressupostos de uma estética da intuigdo (cf.
Rostagni 1955, p- 356). Os estoicos contribuem para
esse desenvolvimento com seu inatismo, e Cicero, no
De oratore, apresenta uma doutrina do fantasma interior
melhor do que toda realidade sensivel.

Ora, se uma species é puramente cogitata, ou é menos
perfeita do que as formas que se realizam verdadeira-
mente na natureza, ou é necessirio pensar que a verda-
deira dignidade metafisica pertenga 2 ideia artistica. Com
Plotino, esta segunda tendéncia se afirmar4. A Ideia
interior é o protétipo perfeito e excelso no qual o artista,
com um ato de visio intelectual, toma posse dos prin-
cipios primeiros nos quais se Inspira a natureza. A arte

visa a fazer transparecer esta ideia na matéria, mas com
fadiga e sucesso parcial; hd na matéria plotiniana uma
resisténcia a deixar-se plasmar pela imagem interior que
a matéria de Aristételes ndo opunha i sua forma. Mas,

mais do que o processo de realizagio da ideia, contava,
‘no fundo, a dignidade desta visdo interior, deste exem-
plar “fantistico” vivo na mente do artista.?

A Idade Média, tanto a aristotélica como a platénica,
fala, agora, de ideias exemplares in mente artificis e, sem
colocar-se muito o problema de um processo de adequa-
3o destas 3 matéria, considera que i luz deste exemplar
o artista produz seu objeto. Mas como se forma este
exemplar na mente do artista? De onde provém, ou por
quais meios interiores o artista € capaz de figurd-lo?

Para Agostinho, a alma humana possui a capacidade
de aumentar ou diminuir as coisas, de remanejar o de-
pSsito mnemdnico da experiéncia; assim, juntando ou
tirando algo 3 forma de um corvo, obtém-se algo de
Inexistente na natureza (Epistula 7). Esta é, no fundo, a
mec4nica imaginativa apresentada no inicio da Ad pisones
horaciana, e com todas as possibilidades que seu inatis-
mo lhe consentiria, Santo Agostinho, no fundo, nio se

distancia de uma teoria da imitagdo. Se quisermos pro-
curar os pressupostos medievais de uma doutrina da ins-
piragio, encontraremos indicagdes mais radicais na -
Schedula, de Teéfilo, como vimos no capitulo anterior.
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Hoje percebemos que a qualidade dnica de uma obra
de arte nio deve ser procurada em uma ideia concebida
por ato de graga e independente da experiéncia e da na-
tureza: convergem na arte todas as nossas experiéncias
vividas, reelaboradas e resumidas segundo os normais
processos imaginativos. O que torna a obra tnica é o
modo pelo qual esta reelaboragdo se concretiza e se ofe-
rece A percepgio, através de um processo de interagio
entre experiéncia vivida, vontade de arte e legalidade au-
ténoma do material no qual se trabalha. Mas a temdtica
de uma ideia em si perfeita, a ser realizada na obra, ator-
mentou longamente a estética moderna, e a discussio
sobre este tema foi fecunda em aprofundamentos e
conscientizagdes. Tanto que é preciso seguir seu desen-
volvimento histérico. A Idade Média transmite ao Renas-
cimento e a0 maneirismo esta temadtica, € com excegao
de sua expressdo mais importante, ou seja, a teoria aris-
totélica da arte, ela ndo consegue explicar o fendmeno
da ideagio de modo satisfatério; isto ¢, de modo a ofe-
recer indicagBes A discussio posterior.

Para Santo Tomis, a ideia da coisa a construir estd
na mente do artista como imagem, forma exemplaris ad cujus
similitudinem aliguid constituitur, forma exemplar em cuja
imitagdo se constrdi algo. O intelecto operativo, preven-
do a forma daquilo que vai executar, tem em si, como
ideia, a forma mesma da coisa imitada.
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O aristotelismo desta posigio é sublinhado pelo f;
de que a ideia ndo € s6 ideia da forma substancial, d
forma separada da matéria, de uma esséncia platdnica
de factibilidade duvidosa, mas é exemplar de uma forma
concebida em sua conexdo com a matéria e que com ela
forma uma certa unidade: .

Unde proprie idea non respondet materiae tantum, nec formae
tantum; sed composito toti respondet una idea, quae est factiva
totius et quantum ad_formam et quantum ad materiam.

Portanto, a ideia ndo corresponde propriamente s6 a
matéria ou s6 3 forma; mas a todo o composto [de ma-
téria e forma] corresponde uma ideia, que produz o
todo tanto na forma como na matéria.

(De veritate I11, 5, in Opera omnia XXII 1, p. 1 12.)

O organismo a construir (pois também aqui, como
se v&, Santo Tomds pde em evidéncia o composto organi-
co e ndo a ideia abstrata) é presidido por uma s6 forma
exemplar (e, como de costume, percebamos, sublinha-
se a unidade do composto): o artista pensa em uma
casa e a0 mesmo tempo pensa em todos os seus aciden-
tes, a quadratura, a altura, e assim por diante. Sé os
acessérios serio concebidos em um segundo momento,
com o objeto produzido — no caso, decoragdes, as pin- .
turas das paredes etc. Também aqui notamos uma nogio
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estritamente funcionalista do organismo artistico, na
qual os acessérios hedonisticos nio fazem parte da con-
cepgao artistica propriamente dita.

Essa forma exemplar forma-se na mente do artista
por ato de imitagio, quando se trata de reproduzir um
objeto existente na natureza. Mas quando o objeto pro-
duzido é coisa nova (casa, fdbula, estdtua de ser mons-
truoso) a ideia exemplar é composta pela phantasia ou
imaginagio (ct. Chenu 1946). Esta é uma das quatro
faculdades interiores da parte sensitiva (ao lado do senso
comum, da estimativa ou cogitativa e da mnemdnica) e
consiste em um acimulo de experiéncias experimenta-
das: quasi thesaurus quidam formarum per sensum acceptarum
(5.th. 1,78, 4). Opera, portanto, mediante a imaginagdo
quem forma aos préprios olhos, quase como se existis-
se no momento, algo que sé recorda, ou quem compde,
entre elas, formas recordadas (Sentencia libri de anima 11,
28, pp- 190-191; 29, pp. 193-194; 30, pp. 198-99).
Essa composigio € o ato tipico da fantasia, e nio h4 ne-
cessidade de pensar em outra faculdade para justifici-la.

Avicenna vero ponit quintam potentiam, mediam inter
aestimativam et imaginativam, quae componit et dividit formas
imaginatas; ut patet cum ex forma imaginata auri et forma
imaginata montis componimus unam formam montis aurei, quem
numquam vidimus. Sed ista operatio non apparet in aliis
animnalibus ab homine, in quo ad hoc sufficit virtus imaginativa.
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Avicena, porém, admite uma quinta poténcia Sntre :.11 es-
timativa e a imaginativa que une ou decompoe as ima-
gens fant4sticas; como sucede, por exemplo, quando nés,
mediante as imagens do ouro e do monte, compomos a
imagem tnica do monte de ouro, que nunca vimos. Essa
operag3o, porém, nio é encontrével. nos animais, mas sé
no homem, cuja forga imaginativa ji € capaz de tanto.

(S.th. 1,78, 4; tr. it. V, p. 302.)

Os aspectos positivos dessa teo.r%a da arte sio dados
por suas caracteristicas de simp11c1dade e clareza, cl_e
seu querer esclarecer as coisas sem recorrer a,urr.la expli-
cagio irracionalista e sobrenatural do ato art:stlco'. Mas
faltam A teoria aristotélico-tomista uma nogao mais rica
da inventividade da imaginagdo (ainda que seus meca-
nismos possam ser explicados nas mesmas bases) e a
consciéncia de que O processo artistico, mesmo abun-
dantemente nutrido de consciéncia intelectual e sabe-
doria artesanal, é todavia um processo de trabal.h?sa
adequagdo, no qual o ato manual n3o segue a intellgiln-
cia que concebe, mas ¢ inteligéncia que con.cebe.fa?en o.
Como a arte, virtude intelectual, faz para imprimir uma
ideia na matéria?, pergunta-se Gilson (195 §, p- 11 9).
O intelecto nio imprime. Assim como O arlSEOtellsrT:O
o concebe, o processo artistico nio é es_pontaneo, flao |
finaliza uma criagdo tnica e singular, ignora pratica-
mente a subjetividade e a efetividade do ato artistico.
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11.4 Intuigio e sentimento

Com o surgimento da cavalaria, um valor basilar
como a kalokagathia medieval acentua-se sempre mais no
sentido estético. O Roman de la rose é um exemplo disso;
o0 amor cortés, um outro. Os valores estéticos, as férmu-
las estilizadas de uma vida concebida segundo cinones
de graga tornam-se valores sociais. A mulher transfor-
ma-se em centro da vida social e artistica: entra na lite-
ratura o elemento feminino que a forte época feudal
havia ignorado. Acentuam-se os valores do sentimento,
e a poesia, de cooperagio objetiva, transforma-se em
declaragdo subjetiva. Se o romantismo revalorizou tanto
a Idade Média, falseando até mesmo a perspectiva hist6-
rica, é porque a havia identificado como o germe de uma
estética do sentimento, vendo precisamente nessa época
a formagio de uma nova sensibilidade da paixdo inapaga-
da que leva a poesia a se tornar expressio do indefinido.

Frente a tais fermentages, a teoria escoldstica da arte
ndo podia fazer muito; j4 de inicio inadequada para ex-
plicar as artes belas, podia, no mdximo, justificar uma
arte didasc4lica, na qual a clara ciéncia pré-formada tor-
nava-se ideia exemplar e era comunicada segundo nor-
mas. Mas quando o poeta percebe que ele nota e significa
o que o Amor lbe dita dentro, por mais que interpretemos
este “Amor” em seu correto significado filoséfico, en-
contramos, todavia, uma nova concepgio do fato inven-
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tivo e uma incanceldvel referéncia ao mundo das.paixdes
e dos sentimentos, que prenunciam a sensibilidﬁde es-
tética moderna, além de todas as suas exasperagdes.

Os tinicos que poderiam fornecer 2 nova poesia uma
tem4tica da ideia, do sentimento, da intui¢3o, sio os mis-
ticos. A mistica estd perdida em outras regides da alma,
mas &, sem ddvida, em suas categorias que € possfvel
encontrar germes de uma futura estética da inspiragio
e da intuigio. Como uma doutrina da ideia sé era pos-
sivel na tradigdo platénica, uma estética do sentimento
expresso estd, assim, contida in nuce, no primado fran-
ciscano da vontade e do amor. Quando Sio Boaventura
1& no intimo da alma as regras e as exigéncias da aequalitas
numerosa, ele sugere as futuras estéticas da inspiragdo e
da ideia um caminho em diregio 2 definigio do fantas-
ma interior.

Mas, juntamente com a corrente franciscana, na mis-
tica vitorina j4 se podia entrever a possibilidade de uma
intuigdo do belo na oposigdo entre inteligéncia e razio,
sendo a primeira o 6rgdo da contemplagdo e da visio
sintética.

Do lado judaico-drabe provém vdrias sugestdes no.
sentido de uma estética da fantasia. Jehudah Levi, no
Liber cosri, fala de visio imediata e interior, de condigdo
de vidéncia, da poesia como dom do céu, do poeta que
cultiva em si as regras da harmonia e as realiza sem saber -

formul4-las (cf. Menéndez y Pelayo 1883, pp. 303 ss.).
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subsistentes em Deus e comunicadas 3 mente do ho'
mem ndo s3o arquétipos platbnicos, e sim tipos de ativi:
dades, forgas, principios de operagio. As ideias sio™
viventes, nio existem como standards, mas como ideias
de atos a realizar. Da ideia deve surgir a coisa realizada,

Qui natura poeta est, statim (et sine labore) sapidum poema
fundat, nullo prorsus vitio laborans.

Quem € poeta por natureza, imediatamente (e sem
esforgo) concebe um espirituoso poema, livre de qual-

quer imperfeig3o.

(Liber cosri, ed. Buxtorf, p. 361.)

E o reviramento do teoricismo boeciano. Também para
Avicena (com o qual Santo Tomas polemizava precisa-
mente a propésito da imaginagdo como quinta faculda-
de) a fantasia eleva-se sobre as solicitagSes sensiveis e 0
sigilo vindo do alto plasma uma forma perfeita, “um dis-
curso em versos ou uma forma de beleza maravilhosa”
(Livre des directives et remarques, tr. Goichon, Paris, 1951,
pp- 514 ss.). E por toda a tradigio medieval se difundird
o tema da loucura divina do poeta, o que, porém, a teoria
nio levar4 em consideragio (Curtius 1948, Excursus VIII).

Para Meister Eckhart, as formas de toda a criagdo
preexistem na mente de Deus, e toda vez que concebe a
imagem de algo o homem tem, no fundo, uma ilumina-
¢do, uma graga intelectual. A ideia, mais que formada, é
encontrada; a soma das coisas concebidas pelo homem
subsiste no préprio Deus. O poder da palavra deriva da
Palavra original. Procurar um exemplar artistico ndo é
compor: é fixar misticamente o olhar na realidade a ser
reproduzida até a identificagio com ela. Mas as ideias
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mas como um ato de crescimento. A teoria de Eckhart

apresenta-se aparentemente como a aristotélica, mas h4
nela um sentido de maior dinamismo e germinalidade
da ideia (cf. Coomaraswamy 1956; Faggin 1946). A
imagem expressa é formalis emanatio e sapit proprie ebullitionen.
Nio é distinta do exemplar, mas realiza-se com o exem-
plar, é nele e identifica-se com ele:

Ymago cum illo, cujus est, non ponit in numerum, nec sunt
duae substantiae (...) Ymago proprie est emanatio simplex,
formalis, transfusiva totius essentiae purae nudae; est emanatio
ab intimis in silentio et exclusione omnis forinsici, vita quaedam,
ac si ymagineris res ex se ipsa intumescere et bullire in se ipsa.

A imagem nio forma uma coisa distinta daquilo do
qual é imagem, nem s3o duas substincias (...) A ima-
gem € propriamente uma emanagao simples, formal,
transfusora de toda a esséncia em sua pureza e nudez;
é uma emanag3o do intimo que acontece no siléncio e
com a exclusdo de tudo o que é exterior, € uma forma
de vida, compardvel a uma coisa que por si avoluma-
se e fermenta em si mesma.

(Ed. Spamer, p. 7
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Desses elementos nio desenvolvidos emerge uma no-
va visio do processo artistico; mas o0 que agora parece-
mos vislumbrar ndo é mais Idade Média, é o germe de
novos desenvolvimentos da estética que pertencerdo ao
mundo moderno.

11.5 A nova dignidade do artista

Enquanto os teSricos apresentavam soluges ainda
incoativas, os artistas haviam, nesse meio-tempo, ela-
borado uma consciéncia da prépria dignidade. Mas esta
consciéncia n3o faltou nunca 2 Idade Média, mesmo que
algumas circunstincias religiosas, sociais e psicolégicas
tenham contribuido para promover gestos de humildade
€ uma aparente tendéncia ao anonimato.

A primeira Idade Média sonhava com a figura de
Tuotilo, o monge lend4rio que resume toda a vida artis-
tica do mosteiro de San Gallo. Tuotilo era considerado
o artista enciclopédico, perito em todas as artes, virtuo-
so, belo, facundo, com agrad4vel timbre de voz, organista
e flautista, orador eloquente, conversador divertido,
capaz nas artes figurativas; em suma, ideal humano e
humanfstico da época carolingia. Abelardo escreveu ao
filho Astraldbio que os que morrem vivem, todavia, na
obra dos poetas; outros textos estdo repletos de nota-
¢Ses sobre como eram considerados poetas e artistas.

¢ 238 o

A INVENGAO ARTISTICA E A DIGNIDADE DO ARTISTA

Mas as formas com que a Idade Média manifesta essa
consideragio atingem, frequentemente, os limites da co-
micidade, como no episédio dos monges da abadia de
Saint-Ruf, que, numa noite, raptaram aos cnegos da
catedral de Notre-Dame-des-Doms, em Avignon, um

‘jovenzinho muito perito na arte da pintura, que o cabido

da catedral ciosamente cultivava (Mortet 1911, p. 305).
Nesse tipo de fato, nota-se uma implicita subestimagio
instrumental do trabalho artfstico, um entendimento do
artista como objeto de uso e de troca. Episédios como
esse reafirmam, sem ddvida, a imagem do artista medie-
val voltado para os servigos humildes da comunidade e
da fé, diferentemente do artista da renascenga, que tem
muito orgulho da prépria individualidade.

A doutrina Escoldstica da arte favorecia esta situa-
¢do com sua concepgao rigidamente objetivista, que ndo
permitia absolutamente que se encontrasse na obra a
marca pessoal do artista; e a isso acrescia-se a habitual
desvalorizagio das artes mecinicas, que induzia o arqui-
teto e o escultor a ndo pretender a fama pessoal. E ne-
cessirio lembrar que os trabalhos de arte figurativa,
concentrados em torno de um fato urbanistico e arqui-
tet6nico, eram trabalhos de éguipe, e o trago individual
que os artistas ou artesaos podiam deixar eram, no mi-
Ximo, as siglas de reconhecimento nas pedras principais.
Também hoje, o espectador distratdo que nio I¢ atenta-
mente os créditos de um filme ¢ levado a consider4-lo
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como obra andnima da qual sio lembrados nio tanto
Os autores, mas a trama ou Os protagonistas.
Diferentemente dos moechanici, os poetas adquirem
muito mais cedo a plena consciéncia de sua dignidade;
se quanto as artes mecdnicas sio transmitidos apenas
os nomes dos principais arquitetos, no que se refere A
poesia toda obra tem seu autor definido, consciente, de
qualquer modo, da originalidade de seus argumentos ou
de seu estilo; vejam-se, a propésito, as afirmagdes de
José Scot, Teodulfo de Orléans, Valfrido Strabone,
Bernardo Silvestre, Gofredo de Viterbo. Depois do sé-
culo XI, o poeta enxerga claramente em seu trabalho uma
maneira de adquirir imortalidade; pouco a pouco, a
medida que as artes se especializam na l6gica e na gramé-
tica, descurando do estudo dos auctores (ainda vivo no
tempo de Joio de Salisbury), os autores da época, em
reagio a esse desinteresse, afirmam sempre mais sua
dignidade. Jean de Meun afirma que a nobreza do nas-
cimento nio é nada frente 3 nobreza do homem de letras.
E verdade que, enquanto o miniaturista é, geralmen-
te, um monge, € O mestre pedreiro, um artes3o ligado a
corporagio, o poeta do novo tipo é quase sempre um
artista 4ulico, ligado 2 vida aristocritica, rido em grande
consideragdo pelo senhor junto ao qual vive. Nio tra-
balhando para Deus ou para a comunidade, nio pondo
a mio em uma obra arquiteténica destinada a ser ter-
minada por outros depois dele, nio dedicando a pré-
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pria obra a um restrito grupo de doutos leitores de ma-~
nuscritos, o poeta goza sempre mais da gléria do ripido

sucesso e da atribuigdo pessoal. Também os miniatu- = -

ristas, quando trabalharem para os senhores, como € o
caso dos irmios de Limbourg, sairio do anonimato. A
partir do momento em que 0s pintores comegam a tra-
balhar em seus estidios, no Ambito de uma civilizagio
comunal, como os pintores italianos do século XIII em
diante, uma literatura anedética se formar4 a respeito,
e se fard mengio a um interesse que se parece com O que
se temn pelas divas (cf. De Bruyne 1946, 11, 8, 3; Curtius
1948, Excursus X1I; Hauser 1953; tr. it. pp. 250 ss.).

11.6 Dante e a nova concepgio do poeta

Este livro, como foi dito no inicio, examina as teo-
rias estéticas da Escoldstica e, em geral, da Idade Média
latina. Ficam excluidas de nosso discurso as ideias so-
bre o belo e sobre a poesia manifestadas pelos escritores
em lingua vulgar.

Dante também é excluido, ao menos no que diz
respeito a suas obras em vulgar nas quais exprime uma
nova concepgio do ato poético, da inspiragdo, do papel
cfvico e politico do poeta.’ »

Todavia, Dante requer uma consideragio particular,
como conclusio do discurso sobre as teorias escolisticas,
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do papel do artista e sobre a natureza do discurso poé-
tico, e precisamente porque, embora seja considerado
por muitos um correto seguidor das posigdes tomistas,
manifesta sobre este ponto uma posigio nitidamente
destoante, sobretudo em relagdo ao que se disse no ca-
pitulo sobre as teorias do simbolo e da alegoria. i

Na Epistola XII1, ao fornecer a Cangrande della Scala ]
a chave de leitura de seu poema, Dante diz que

Ad evidentian itaque dicendorum sciendum est quod istius operis
non est simplex sensus, ymo dici potest polisemos, hoc est plurium
sensuum; nam primus sensus est qui habetur per litteram, alius
est qui habetur per significata per litteram. Et primus dicitur
litteralis, secundus vero allegoricus sive moralis sive anagogicus.
Qui modus tractandi, ut melius pateat, potest considerari in hiis
versibus: “In exitu Israel de Egipto, domus Iacob de populo
barbaro, facta est Iudea sanctificatio eius, Israel potestas eius.”
Nam si ad litteram solam inspiciamus, significatur nobis exitus
filiorum Israel de Egipto, tempore Moysis; si ad allegoriam, nobis
significatur nostra redemptio facta per Christum; si ad moralem
sensum, significatur nobis conversio anime de luctu et miseria
peccati ad statum gratie; si ad anagogicum, significatur exitus
anime sancte ab buius corruptionis servitute ad eterne glorie
libertatem. Et quanquam isti sensus mistici variis appellentur
nominibus, generaliter omnes dici possunt allegorici, cum sint a
litterali sive bistoriali diversi. Nam allegoria dicitur ab “alleon”
grece, quod in latinum dicitur “alienum?”, sive “diversum”
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Para esclarecer o que se dir4, é preciso primgiro";d;zg
que o significado dessa obra nio é um sé, pode:;

defini-lo, antes, como um significado polisemos, isto,é
de muiros significados. De fato, o primeiro significado’
do texto € dado por sua letra, o outro é dado por
aquilo que se quis significar com a letra do texto. O
primeiro é chamado literal, o segundo, ao contririo,
significado alegérico ou moral ou anagégico. Estes
diferentes modos de tratar um argumento podem ser
exemplificados, para maior clareza, com os versos:
“Quando do Egito saiu Israel, e a casa de Jacé (sepa-

. rou-se) de um povo birbaro; a nagio judaica foi con-

sagrada a Deus; e Seu dominio veio a ser Israel.” De
fato, se considerarmos s6 o que ¢ literal no texto, o
significado é que os filhos de Israel sairam do Egito:
no tempo de Moisés; se considerarmos a alegoria, o
significado é fomos redimidos por Cristo; se consi-
derarmos o significado moral, o sentido é que a alma
passa das trevas e da infelicidade do pecado para o
estado de graga; se considerarmos o significado ana-
gégico, o sentido é que a alma santificada sai da es-
cravidio da presente corrupgio terrena para a liberdade
da alegria eterna. E, embora esses significados misticos
sejam definidos com nomes diferentes, geralmente
todos podem ser definidos como alegéricos, porque
se diferenciam do significado literal, ou seja, histéri-
co. De fato a palavra “alegoria” deriva do grego alleon,
que em latim tornou-se alienum, ou seja, “diferente’”.

(Epistola XIII, 20-22; tr. it. p. 611.)
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E conhecida a controvérsia sobre essa Epistola, isto é,
se ela é ou nio de Dante. Poderiamos dizer que, no que
se refere seja A teoria das poéticas medievais, seja 3 his-
tdria da obra de Dante, o argumento € irrelevante: mes-
mo que a Epistola n3o tenha sido escrita por Dante, ela
sem divida reflete uma atitude interpretativa muito co-
mum em toda a cultura medieval, e a teoria da interpre-
tagdo nela exposta explica a maneira como Dante foi
lido durante séculos. A Epistola simplesmente aplica ao
poema dantesco a teoria dos quatro sentidos, que cir-
culou por todos os séculos da Idade Média e que pode

ser resumida pelo distico atribuido a Nicholas de Lyra
ou a Agostinho de Di4cia:

Littera gesta docet, quid credas allegoria, moralis quid agas, quo
tendas anagogia.

A letra ensina os faros, a alegoria, no que deves crer, 0

sentido moral o que deves fazer, o anagégico ao que
deves tender.

O tipo de leitura proposto pela Epistola XIII é radi-
calmente medieval. Para contestd-lo, deve-se contestar
toda a visio medieval da poesia e tentar leituras de tipo
romantico ou pés-romintico, nio reconhecendo o di-
reito A representagdo “polissémica” e ao jogo intelectual
da interpretagio. Uma leitura que, como sabemos, proibe
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a compreensio de trés quartos, ou talvez mais, do poema
dantesco, que requer, ao contririo, uma correta e simpa-
tica compreensdo do gosto medieval pelo suprassen-
tidoe pela significagio indireta, alimentada pela cultura
biblica e teolégica.

Um outro argumento que poderia militar a favor de
uma atribuigio da Epistola a Dante é que uma teoria
interpretativa semelhante acha-se no Convivio: um poeta
que apresenta as proprias poesias providas de um comen-
tirio filoséfico que explica como interpreté-las corre-
tamente é um poeta que certamente acredita que o
discurso poético tenha ao menos um sentido a mais do
que o literal, que este sentido seja codificdvel e que o
jogo da decodificagio seja parte integrante do prazer
da leitura e represente uma das finalidades principais da
atividade poética.

Contudo, muitos notaram que a Epistola XIII nio diz
exatamente as mesmas coisas que o Convivio.* Neste tex-
to, por exemplo, é nitida a disting3o entre alegoria dos
poetas e alegoria dos tedlogos (Conv. 11, T), ao passo que
a Epistola, justamente em virtude do exemplo biblico tao
comentado, parece ignorar a divisio. J4 foi dito que
Dante poderia muito bem ter escrito a Epistola XIII e
corrigido parcialmente o que foi dito no Convivio, porém
é fato que o pensamento tomista o impregnava, e pare-
ce que a Epistola expSe uma teoria em desacordo com a
teoria tomista do significado poético.
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Ora, diante desse problema sé restam trés solugdes
possiveis. Ou a Epistola nio é de Dante, mas isso signi-
ficaria que teve crédito no ambiente dantesco — e em
€poca muito préxima A publicagio do poema — uma
teoria poética que discordava abertamente das ideias
atribuiveis a Dante e a seu entourage cultural, a comecar
pela legido de todos os seus comentadores. Ou a Epistola
¢ de Dante e ele quis opor-se explicitamente 2 opinido
do Angélico doutor. Ou entio a Epistola é de Dante,
Dante permanece substancialmente fiel a Santo Tomds,
mas ela ndo diz exatamente o que parece querer dizer, e
sim algo mais sutil.

Para dar uma resposta 3 nossa pergunta e para decidir
qual das trés solugdes é a mais crivel, é necess4rio re-
meter-se A temdtica do alegorismo e/ou do simbolismo
med,ieval, ja tratada no capitulo 6.

E evidente o que Dante queria fazer quando no
Convivio apresenta cangSes e depois oferece as regras para
sua interpretagdo. Por um lado, segue a tradigio alego-
ristica medieval e nio consegue conceber uma poesia que
ndo tenha um significado figural; mas, por outro, nio
se contrapSe absolutamente 2 teoria tomista, porque ele
entende sugerir que o que derivar4 da interpretagio ale-
gérica da cangdo ¢ exatamente aquilo que ele, o poeta,
queria dizer. “Sob o velame dos versos estranhos”, atra-
vés do modo parabélico, revela-se o sentido literal da
cangio, e este € a tal ponto verdadeiro que Dante escreve
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seu coment4rio justamente para que este sentido literal
seja entendido. E para nio suscitar equivocos ele dis-
tingue, com espirito bastante tomista, alegoria dos poe-
tas e alegoria dos tedlogos. |

Acontece a mesma coisa na Epistola XIII, seja 14 quem
a tenha escrito?

Antes de mais nada, é j4 muito suspeito que, como
exemplo de leitura alegérica poética, o autor apresente
um trecho biblico. Poder-se-ia objetar (v. Pépin 1969,
P- 81) que Dante, aqui, ndo cita o fato do Exodus, mas .o
dito do Salmista que fala do Exodus (Agostinho j4 havia
percebido esta diferenga, Enarr. in psalm. CXIII). M?.S
poucas linhas antes de citar o salmo, Dante fala do préprl.o
poema, e usa uma expressio que algumas tradugdes, mais
ou menos inconscientemente, atenuam. Por exemplo, a
tradugio de A. Frugoni e G. Brugnoli® faz Dante dizer:
“Il primo significato & quello che si ba dalla lettera del testo, I’altro
¢ quello che si ba da quel che si volle significare con la lettera del
testo.” Se fosse assim, Dante seria ortodoxamente tomis-
ta, porque falaria de um significado parabélico, .preten—
dido pelo autor, que poderia, entdo, ser reduzido, em
termos tomistas, ao significado literal (e, portanto, a
Epistola ainda estaria falando da alegoria dos poetas e ndo
da dos teblogos). Mas o texto latino recita: alius est qui
babetur per significata per litteram, e parece, aqui, que Dante
queria justamente falar “das coisas que sio significad:%s '
pela letra” e, portanto, de uma alegoria in factis. Se qui-

® 247 ¢



A INVENGAO ARTISTICA E A DIGNIDADE DO ARTISTA. .
ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

muito bem que quando Dante define seu poema, na
Epistola, como inspirado em uma forma ou modus tmctaqdiw
que é poeticus, fictivus, descriptivus, digressivus, transumptivus;
acrescenta que ele €, igualmente, cum boc diffinitivus, divi-
sivus, probativus, improbativus et exemplorum posit.ivus. El.e'
apresenta dez caracteristicas: cinco que a tradigio atri-
buia ao discurso poético e cinco tipicas do discurso fi-
loséfico e teolégico.

sesse falar do sentido pretendido, nio teria usado o
neutro significata, mas uma expressao como sententiam, que,
no léxico medieval, quer dizer exatamente o sentido do
enunciado (pretendido ou nio).

Como € possivel falar de allegoria in factis a propésito
de eventos contados no 4mbito de um poema mundano

cujo modo, Dante diz no decorrer da carta, é poeticus,
fictivus?

As respostas s3o duas. Se se assume que Dante era
um tomista ortodoxo, ent3o nio resta alternativa: a Epis-
tola ndo é auténtica, pois abertamente vai contra o dita-
me tomista. Porém, nesse caso, é curioso que todos os
comentadores dantescos tenham seguido o caminho
apresentado pela Epistola (Boccaccio, Benvenuto da Imo-
la, Francesco da Buti etc.)

Mas a hip(’)tese mais econdmica é de que Dante, ao
menos quanto 2 definigdo da poesia, ndo seja em absoluto
um tomista ortodoxo. A opinido é confirmada por Gilson
(1939) e, em particular, por Curtius (1948, XII, 3)
quando afirma que “os especialistas em Escoldstica (...)
muito frequentemente (...) sucumbem 2 tentagdo de en-
contrar uma harmonia providencial entre Dante e San-
to Tomds”. E Bruno Nardi (1950, I, 20) lembra que “a
maior parte dos estudiosos de Dante fecharam o cami-
nho para a compreensio do seu pensamento, aceitando
a lenda, criada pelos neotomistas, que fazia dele um fiel
intérprete das doutrinas de Aquino”. Curtius mostra
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Dante considera que a poesia tem dignidade filos6-
fica, e nio s6 a sua, mas a de todos os grandes poetas, e
nio aceita a liquidag3o dos poetas-teSlogos efetuada por
Aristé6teles (e comentada por Santo Tomis), na Meta-

fisica. “Sexto entre 0s de senso” (com Homero, Virgilio,

Hor4cio, Ovidio e Lucano — Inf IV, 102), ele leu in-
cessantemente os fatos da mitologia e as outras obras
dos poetas clissicos como se fossem alegorias in factis,
costume que, desprezando o caveat tomista, era cultivado
em Bolonha, no periodo em que Dante ali viveu (como
sugere Pépin). Nesses termos fala dos poetas no De
vulgari (1,2, 7) e no Convivio. Na Commedia, afirma aber-
tamente que Stazio faz as pessoas doutas “como aquels
que vai de noite —que leva o lume atrés e a si nio ajuda

(Purg. XX11, 67-69): a poesia do pagdo veicula supras-
sentidos dos quais 0 autor nio tem conhecimento. E
na Epistola VII fornece uma interpretagao alegérica de
um trecho das Metamorfoses, visto como prefiguragdo do -
destino de Florenga. Puro gosto retérico do exemplum,
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dirdo; mas para que o exemplum seja convincente é ne-
cessdrio entender que os fatos narrados pelos poetas tém
valor tipolégico.

E é assim, o poeta continua a sua prépria maneira a
Sagrada Escritura, assim como no passado a havia cor-
roborado ou até antecipado. Dante vive no periodo em
que Albertino Mussato celebra “o poeta te6logo”, e tem
em alta conta a prépria Commedia. Se para ‘Cangrande
ele a apresenta como comédia, lhe d4 a entender, precisa-
mente através dos exemplos que demos, que a considera
uma boa e v4lida continuagdo do livro divino. Ele cré na
realidade do mito que produziu, como acredita muito na
verdade alegérica dos mitos cldssicos que cita; de outra
maneira, nio se explicaria por que também péde intro-
duzir em seu poema, ao lado de personagens histéricos
tomados como figuras do futuro, personagens mitol6gi-
cos como Orfeu. Mais ainda: Catdo serd digno de signi-
ficar, juntamente com Moisés, o sacrificio de Cristo (Purg.
I, 70-75) ou mesmo Deus (Conv. IV, 28, 15).

Se tal € a fungio do poeta, de figurar, mesmo atra-
vés da mentira poética, fatos que funcionem como sig-
nos, imitando os biblicos, entdo entende-se por que
Dante propde a Cangrande o que foi definido por
Curtius como “autoexegese” e por Pépin como “autoale-
gorese”. E é possivel que Dante achasse o suprassentido
do poema muito préximo ao suprassentido biblico, no
sentido de que as vezes o préprio poeta, inspirado, nio
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estd consciente de tudo o que diz. Por isso ele.invoca a
inspiragdo divina (dirigindo-se a Apolo) no primeiro
canto do Paraiso. E se o poeta € aquele que quando o
amor o inspira, nota, e o que este lhe diz no fntimo ele
vai significando (Purg. XXIV, 52-54), é possivel, entio,
adotar — para interpretar o que ele nem sempre sabe
que disse — os mesmos procedimentos que Tom4s (mas
nio Dante) reserva a histéria sagrada. Se o ditado poé-
tico fosse todo literal, como no sentido parabélico
tomista, nio haveria razio de obstruir virias passagens
da prépria obra com apelos em que o poeta convida o
leitor a decifrar o que se esconde sob o velame dos ver-
sos estranhos (Inf IX, 61-63).

Conclui-se, necessariamente, que a paix3o alegérica
medieval era tio forte que, quando Tomds reduz seu
alcance, reconhecendo que, para a cultura do século XIII,
o mundo natural subtrai-se a leitura interpretativa e
figural, serdo precisamente os poetas, deixando de lado
a redugio tomista do mundo poético, a atribuir A poesia
mundana a fungio que o desenvolvimento do aristote-
lismo havia subtraido A leitura do mundo.
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DEPOIS DA ESCOLASTICA

12.1 O dualismo pritico medieval

Muitos dos conceitos fundamentais elaborados pela
estética medieval sobreviverio nos séculos seguintes, €
até nossos dias. Nés os encontraremos reafirmados,
travestidos, citados como recurso a autoridades indis-
cutiveis, ainda que inseridos em outros contextos e pro-
fundamente mudados. Mas nio estamos interessados,
aqui, em estudar a permanéncia de tais conceitos, € sim
em evidenciar os elementos de ruptura, de mudancga de
paradigma, que levaram as posigdes dos teéricos medie-
vais a entrar em crise.

Uma das caracteristicas das formulagSes estéticas
medievais é que elas parecem referir-se a tudo e a nada.
Dizer que o belo é clareza e proporgao pode se reduzir
a uma férmula um tanto vazia, ao se constatar que ela
pode ser aplicada a beleza de Deus, de uma flor, de um
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instrumento bem fabricado, aos capitéis das abadias
rominicas e as miniaturas do gético tardio.

No decorrer de nossa revisitagdo, vimos que a mes-
ma férmula podia ser aplicada a realidades diferentes,
conforme cada século, e que — sob a reveréncia verbal
A definigio candnica, geralmente herdada da tradigio —
manifestavam-se diferentes énfases de gosto e diferen-
tes nogdes de arte. E, todavia, mesmo levando em conta
essas esfumaturas, a estética dos escoldsticos parece figu-
rar um mundo que ndo corresponde absolutamente a
realidade cotidiana na qual as f6rmulas eram enunciadas.
Como conciliar o sentido de regularidade geométrica,
o limpido racionalismo, o respeito do dever ser que ani-
ma todas as defini¢des da harmonia do cosmo, com
tantas manifestagSes de ferocidade e impiedade, de mi-
sericérdia e de desigualdade sofrida dia apés dia? Como
conciliar a confianga em um mundo que, segundo a von-
tade de Deus, se adornaria de toda a graga e deleite, com
a obsess3o das carestias e das pestiléncias, com a presen-
Ga, percebida em toda parte, do deménio, com a espera
do Anticristo, com a disposigdo para ver em todo even-
to mundano os sinais premonitérios do fim do mundo?

Com isso, n3o queremos ser condescendentes com o
cliché dos Evos Escuros ou da Idade Média como a épo-
ca dos rogos. E precisamente com a época moderna que
se inicia, em grande escala, o massacre das bruxas, cujo
manual mais famoso, o Malleus maleficarum, aparece no final
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do século XV, enquanto ser4 o humanista Jean Bod1 a
falar, acreditando nisso firmemente, em démonomanie: «_-

O fato € que a época moderna pds em cena, por.as-
sim dizer, as préprias contradigGes, ao passo que a Idade
Média sempre tendeu a oculti-las. Nio sé a estética,
mas todo o pensamento medieval quer exprimir uma si-
tuagio 6tima e pretende olhar o mundo com os olhos
de Deus. Nés, modernos, ndo conseguimos conciliar os
tratados de teologia e as piginas dos misticos com.a
paixio irresistivel de Heloisa, as perversdes de Gilles
de Rais, o adultério de Isolda, a ferocidade de frei
Dolcino e de seus perseguidores, os goliardos com suas
poesias exaltando a liberdade dos sentidos, o carnaval, a
Festa dos Loucos, o alegre vozerio popular que publi-
camente escarnece dos bispos, dos textos sagrados, da
liturgia, transpondo-os para a parédia. Lemos os textos
dos manuscritos, que fornecem uma imagem ordenada
do mundo, e nio compreendemos como se podia aceitar
que fossem decorados com marginalia que mostravam o
mundo de cabega para baixo (cf. Baltrusaitis 1955, 1960
e Cocchiara 1963).!

Nio se trata de hipocrisia ou de censura. No caso
— e a histdria da cultura medieval é neste sentido exem-
plar — trata-se de uma tipica postura “catélica”: sabe-se
perfeitamente o que seja o bem, fala-se sobre ele, reco-
mendando-o, mas se aceita que a vida seja diferente, na
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esperanga de que no fim Deus perdoe. A Idade Média,
no fundo, vira pelo avesso a sentenga horaciana: Lasciva
est nobis vita, pagina proba. A Idade Média é uma civiliza-
¢30 na qual o espetdculo de ferocidade, luxiria e impie-
‘dade é publico, e contemporaneamente vive-se segundo
um ritual de piedade, crendo-se firmemente em Deus,
em seus prémios e em seus castigos, perseguindo-se ideais
morais, os quais s3o transgredidos com extrema facili-
dade e candura. A estética adapta-se a esse principio.
Diz sempre qual é a beleza ideal, ou qual ideia deve ser
perseguida. O resto é desvio casual e provisério, do qual
a teoria nio se ocupa.

A Idade Média luta, no plano teérico, contra o dua-
lismo maniqueu e exclui o mal — teoricamente — do
plano da criag3o. Mas precisamente por isso deve conci-
liar-se com sua presenga acidental. No fundo, também
os monstros, inseridos na sinfonia da criagdo, assim
como as pausas e os siléncios que exaltam a beleza dos
sons, sdo belos. Basta ignorar — de fato — o particu-
lar enquanto tal.

Mas isto acontece porque a cultura medieval nio
poderia justificar a contradigio. A contradigio pode ser
empiricamente tolerada, mas a teoria deve resolvé-la.
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12.2 As estruturas do pensamento medieval

H4 uma quaestio quodlibetalis de Santo Tomiés (V, 2, 3)
que se pergunta utrum Deus possit virginem reparare — isto é,

- se Deus pode fazer com que uma mulher que perdeu a

virgindade possa ser reintegrada em sua condigio origin4ria.

A resposta de Tom4s € taxativa. Ele diferencia a in-
tegridade da mente e do corpo, e as relages temporais.
A perda da virgindade € um fato que como consequéncia
causou uma afecgio espiritual e uma afecgdo fisica. No
que diz respeito 2 afecgdo espiritual, Deus pode perdoar
e assim restaurar a virgem no estado de graga. No que
concerne 2 afecgdo fisica, Deus pode devolver A virgem
a prépria integridade corporal, através de um milagre.
Mas nem mesmo Deus pode fazer o que aconteceu nio
ter acontecido, porque esta violagdo das leis temporais
repugnaria a sua natureza. Deus n3o pode violar o prin-
cipio l6gico pelo qual é impossivel que “isso aconteceu”
e “isso nio aconteceu” sejam afirmagdes a0 mesmo tem-
po verdadeiras.

Este principio nio foi posto em ddvida nem mesmo
pelo debate — que atravessou toda a Escoldstica— so-
bre a potentia absoluta Dei. Um deus absolutamente onipo-
tente poderia criar ou ter criado mundos diferentes do
nosso? E poderia fazer com que uma coisa seja e n3o
seja a0 mesmo tempo?
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Bem, pelo menos até Ockham, a resposta detém-se
diante do limite intransponivel do principio de nio con-
tradigio. A pluralidade dos mundos n3o é uma ideia
absurda em principio, mas nem Ockham consegue acei-
tar a ideia de que a partir do momento em que um dado
foi jogado Deus possa fazer com que ele ndo tenha sido
jogado (cf. Beonio-Brocchieri e Ghisalberti 1986; Randi
1986).

A Escoldstica tem uma nogio linear do tempo. Pensar
no tempo de maneira linear significa crer na linearidade
da relagdo causal. Se A causa B, porque precede B no
tempo, B nio poders causar A. E um principio refina-
damente “latino”: o cordeiro de Fedro, e Fedro com ele,
nio se escandaliza pelo fato de que o lobo 0 coma (est4
na ordem das coisas), mas pelo fato de que o lobo quer
fundar seu direito nio na forga, mas no reviramento dos
processos causais; o rio nio pode correr do vale para o
monte. Se superius stabat lupus, a 4gua do lobo serd causa
da 4gua do cordeiro, e nio vice-versa.

Este principio é o mesmo que regula a lo’gica interna
da sintaxe latina. A linearidade irreversivel do tempo,
que ¢ linearidade cosmolégica, torna-se sistema de su-
bordinag¢Ses 18gicas na consecutio temporum.

Vimos que desde a época de Agostinho a cultura la-
tina colhe, de todo o pensamento biblico, uma forma
que foi latinizada nestes termos: Deus constituiu o
mundo segundo numerus, pondus et mensura. De todos os
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conceitos matemiticos gregos, a Idade Média aceita
como principio metafisico fundamental, através da re-
leitura musicolégica de Pitdgoras, o da proportio. Mas a
proporgio deve sempre ser conforme A claritas e 3 integritas.

Uma coisa é aquela que é e nao pode ser uma outra coisa,

e esta individualidade, que se baseia na defini¢do da
forma universal realizada em uma matéria signata quan-
titate, deve aparecer de modo claro; a legalidade daquela
forma universal (nio de uma outra) resplandece na in-
dividualidade daquela coisa (que ndo é uma outra). S6
assim pode-se compreender nio sé que aquela coisa €,
mas também que é una, que ¢é verdadeira e que € bela.
Principio de identidade, de ndo contradigdo e do ter-
ceiro excluido: eis a ligdo que a Escoldstica toma do pen-
samento grego. Mas a Grécia ndo s6 ofereceu o modelo
do principio de identidade e do terceiro e)fcluido. A
Grécia elaborou também a ideia de metamortose conti-
nua, simbolizada por Hermes. Hermes é volatil, ambi-
guo, pai de todas as artes, mas deus dos ladrdes, iuvenis
et senex a0 MeESmMO tempo. E herméticas serao as meta-
fisicas da transmutagio e da alquimia, e o principio
fundamental do Corpus bermeticum — cuja descoberta
renascentista sanciona o fim do pensamento escoldstico
e o nascimento do novo neoplatonismo — € o princi-
pio da semelhanga e da simpatia universal. A Escold4stica-
é resvalada por essa sugestdo através do dnico texto her-

¢ 250 o




ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

mético traduzido em latim, o Asclepius, mas procura es-
conder e remover a tentagio da metamorfose continua.

A Idade Média conheceri o neoplatonismo através
da versdo cristianizada do Corpus dionysianum, e @ pro-
‘blema do Pseudo Dionisio é que, como o Uno divino é
incognoscivel e anterior a toda determinagio, é neces-
sdrio, todavia, atribuir-lhe nomes (ou seja, é preciso falar
de Deus, mesmo se Deus escapa a qualquer palavra nossa
sobre ele).

O neoplatonismo cristdo do Areopagita é um neopla-
conismo “fraco” — diferente do renascentista que, como
veremos, serd “forte”. O neoplatonismo do Areopagita,
embora reconhecendo a complexidade césmica, nao pen-
sa absolutamente que o Uno, que estd em sua origem,
seja o lugar contraditério de todas as determinag&es pos-
sfveis. Antes, sendo origem e a garantia da prépria racio-
nalidade do cosmo, o Uno se conhece sem ambiguidade.
Quem o conhece de maneira confusa e contraditdria
somos nds, que, por causa da inadequagio de nossa
linguagem, nio sabemos como nomed-lo. Tentamos cha-
mé-lo de unidade, verdade, beleza, mas sabemos que
estes termos sio inadequados. Dionisio dird que usa-
mos alguns termos para falar de Deus, mas em sentido
hipersubstancial. Isto é, eles significam muito mais —
ou menos, o que d4 no mesmo — do que significam
normalmente. Significam, portanto, sempre qualquer
outra coisa, por isso é oportuno chamar a Deus de
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monstro, urso, pantera, porque, dessa maneira, perceB
remos que n3o estamos realmente dizendo a verdade sobré
ele, e saberemos que s6 estamos falando simbolicamente*=. .

E f4cil entrever o risco desta situagdo: todo aspecto
do universo, mesmo O mais impensavelmente despro-

‘porcionado, serve para falar de Deus. Como ler o livro

do mundo se nele tudo pode significar tudo? A atividade
fabulatéria da linguagem mistica, com suas metéforas
incontroladas, poderia tomar a iniciativa.
Mas o neoplatonismo medieval nio admite o que o
neoplatonismo grego admitia, ou seja, que Deus ema-
na-se, que o Universo é, por assim dizer, um ectoplasma
do Uno, e que até em seus infimos graus é feito da mes-
ma massa de Deus. A filosofia cristi deve salvar a abso-
luta transcendéncia de Deus, e assim lentamente — e €
o trabalho que fario os teélogos posteriores no Corpus,
até Santo Tomds — transforma a ideia neoplatdnica da
emanacio na ideia cristd da participagio. O Uno divino
ests infinitamente distante de nés, nio somos feitos de
sua mesma massa, somos criados por ele, mas existe uma
distinci2, uma interrupgio entre ele e nds, nio é um
fundente, um magma continuo. E possivel entender,
assim, como, nessa perspectiva, mesmo admitindo-se
que o mundo seja uma selva de formas significantes e que
todas possam falar de modo diferente de Deus, procu-
re-se limitar a polissemia do cosmo. E preciso chegara -
afirmar de modo univoco a univocidade e nio contradi-
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toriedade que Deus em si é. Trata-se de transformar um
pulular de alusdes, de imprecisas relagSes de semelhanga,
em cadeias de causa e efeito sobre as quais se possa ra-
ciocinar de modo univoco. O principio tomista da ana-
logia nio se baseia em semelhangas inaferrdveis e vagas,
mas em um critério metodolégico que permite inferir,
segundo regras o mais possivel univocas, pelos efeitos
a natureza da causa.

Para que este discurso seja possivel, é necessirio acre-
ditar firmemente no principio de identidade e susten-
tar que tertium non datur. Os principios de identidade da
16gica grega sustentam a confianga medieval: os limites
entre as coisas, como entre as ideias, podem ser tragados
com absoluta exatiddo. Podem existir opiniSes contra-
ditérias, mas o objetivo da pesquisa filoséfica é o de
alcangar uma conclusio sem ambiguidade.

O estilo escoldstico, observa Chenu (1950, 2), pode
ser reconduzido a trés procedimentos fundamentais: a
lectio, a quaestio e a disputatio.

A lectio pressupGe um texto. Antes mesmo de Aristételes
ou das sentengas de Pedro Lombardo, o texto por exce-
léncia é a Sagrada Escritura. Qual € a postura da latini-
dade cristi frente ao texto?

O hermeneuta medieval, fascinado pela labirintici-
dade do livro, declara a prépria vertigem em relagdo a
infinidade das coisas que o Livro Sagrado pode dizer.
No entanto, este (v. capitulo 6) parece um vulcio do
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qual nenhum jato de lava se perde, mas volea ao cicloe
se renova. Em outras palavras, o livro deve ter um sé
sentido, o pretendido por seu autor divino, e deve dizer
uma sé coisa. A insisténcia na procura da intentio auctoris,
que Santo Tomi4s estende também 2 leitura da poesia
profana, reflete a confianga latina em uma “coisa” que
precede a superficie linguistica do texto.

A cultura medieval ¢, portanto, fascinada pela verti-
gem do labirinto escritural, mas procura exorcizar seu
fantasma. Reconhece a labirinticidade do livro como uma
impressdo de superficie: o problema € encontrar as regras
subjacentes e os percursos legitimos, deslegitimando os
errbneos. Se o livro foi escrito digito Dei e Deus € o pro-
prio principio da identidade, o livro nio pode gerar sig-
nificados contraditérios.

A quaestio escoldstica, que encontra sua méxima reali-
zagdo na quaestio tomista, ndo ignora a variedade das opi-
nides. Alids, lista-as, classifica-as, compara-as. Mas no
momento em que confronta as opinides discordantes, no
momento em que entrevé a possibilidade de duas ver.da—
des contraditérias, ela se apresenta como uma mdquina,
que se quer infalivel, para reduzir ad anum os extremos
do dilema. O respondeo da questdo ndo ignora a variedade

das opiniGes precedentes; tenta mostrar que elas ndo es-
tavam em contradicio, e o faz a custo de distingSes com
frequéncia exageradamente sutis, com frequéncia pura-
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mente formais. A todo prego tenta evitar que a respostaa
um problema possa ser dupla, ou mdlripla.

A disputatio, que é ptiblica, assume publicamente o ris-
co da derrota, porque nio confia o elenco das razsdes
contraditérias ao resumo do mestre, mas deixa-as, por
assim dizer, mover-se livremente, apresentadas pelos
adversdrios, no auge de sua forga. A disputatio ¢ prética
tedrica e a0 mesmo tempo torneto, duelo, risco calcula-
do. Que gléria alcangard o mestre se conseguir conciliar
as contradigdes e fornecer uma tnica resposta, nio
oostante o valor dialético dos adversirios!

Porém, como observa Mandonnet (1928), a disputatio
nio se limita ao processo verbal do debate, deve con-
cluir-se com a determinatio confiada ao mestre, aquele que
deverd individuar a conciliagio final, indisputdvel.

Todos estes procedimentos revelam o terror escoldstico
da contradigdo. Portanto, é precisamente o principio da
contradigio que serd legitimado pelos advers4rios hu-
manistas e renascentistas do pensamento escoléstico.

12.3 A estética de Nicolau de Cusa

Naio se deve pensar na passagem da Idade Média para
o Renascimento como uma ruptura brusca e uma mu-
danga total de paradigma. Seria um cliché desajeitado
reconhecer na Idade Média uma época de credulidade e
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no Renascimento uma época em que se afirma a raciona-

lidade critica do homem moderno e do espirito laico."

Ao contririo, o Renascimento substituiu o racionalismo
medieval por formas de fideismo bem mais fortes.
A credulidade medieval investia a tradigdo paleocristi
e um mundo natural em grande parte ainda desconhe-
cido; a credulidade do Renascimento investird a Tradi-
gdo pré-cldssica e as relagdes entre, mundo celeste e
mundo sublunar. No século XV afirmam-se formas de
filologia “moderna” (v. a critica que Lorenzo Valla fa?
3 “doacdo” de Constantino), mas a0 mesmo tempo acei-
tam-se textos reencontrados, como o Corpus bermeticum,
com a mesma falta de critério filolégico com a qual os
medievais haviam aceitado o Corpus dyonisianum.
Todavia, pode-se afirmar que, com o espirito do hu-
manismo, estd aberto o caminho para uma nova con-
cepgdo da relagdo homem-Deus-mundo. Se a Idade
Média foi uma época teocéntrica, o humanismo terr.l,
sem davida, caracteres antropocéntricos. Isto ndo signi-
fica que se substitui Deus pelo homem, mas que se vé o
homem como o centro ativo, o protagonista do drama
religioso, como mediador entre Deus e o mundo.
Contribui para este panorama o renascimento do pla-
tonismo. O platonismo florentino redescobre os textoi
platdnicos (a Idade Média sé conhec.ia o Timeun), os 1é
quase sempre com espirito neoplaténlco, e os considera
concordes com a afirmacio de uma nova nogio do papel
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do homem no universo. Platio e os cldssicos gregos em
geral representam a redescoberta de uma cultura que a
Idade Média havia ignorado.

Nio que o Renascimento renegue AristSteles. Ao
contrério; por um lado, personagens como Pico della
Mirandola procurardo mostrar a unidade entre AristSteles
e Platio; por outro, precisamente nesta época se afir-
mario duas florescentes escolas de renascimento aristo-
télico, a alexandrina e a averrofsta, enquanto no imbito
dos estudos litersrios serdo lidas e comentadas ativamente
a Poética e a Retérica. O que se refutava era o AristSteles
definido, enquadrado, oficializado, autorizado pela teo-
logia escol4stica.

No alvorecer do século XV encontramos um pensa-
dor ortodoxo, um filésofo cristio, um homem de igreja,
que dd um golpe mortal no pensamento escolistico. Tra-
ta-se de Nicolau de Cusa, em cujo pensamento o pro-
blema da coincidentia oppositorum, ou seja, da conciliagdo
dos opostos, assume um papel central.

O principio de oposigio manifesta-se na mecanica
concreta da sensagio (De beryllo 36) e no universo abstra-
to das entidades matemidticas: a circunferéncia de grau
méximo é linha reta ao grau maximo (De docta ignorantia
I, 1 3). Isto acontece porque tudo esti em tudo, e toda
coisa que existe n3o € sendo uma contragio do todo divino:
Deus estd em qualquer ponto do universo e em toda
coisa do universo contrai-se O universo inteiro.
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Configura-se também com Nicolau de Cusa uma
primeira ideia do mundo que tem o centro em toda parte
e a circunferéncia em nenhum lugar, porque circunferén-
cia e centro sio Deus, que estd em toda parte e em lu-
gar nenhum (De docta ignorantia 2, 12). Lovejoy (1936)
sugere que a verdadeira ideia revoluciondria da cultura
do Renascimento nio foi a descoberta copernicana, mas
a ideia — que circula em Nicolau de Cusa e se afirmar4
em Giordano Bruno — da pluralidade dos mundos.

As posigBes metafisicas de Nicolau t8m uma corres-
pondéncia imediata em sua estética, e por iSso nos in-
teressam de maneira particular.2

Aparentemente, ele nio introduz, em sua obra, ideias
estéticas que j4 ndo tivessem sido amplamente tratadas
pelos escol4sticos. Encontramos as definicSes da bele-
za como splendor formae, como consonantia, as formas como
ideias exemplares em Deus, a ars como imitatio naturae.
Das estéticas neoplatdnicas da luz as estéticas pitag6-
ricas da proporgdo, até as meditagSes albertinas e to-
mistas sobre o organismo formado, todos os veios da
especulagio estética precedente acham-se no filésofo de

Cusa sem que aparentemente tenham sido repensados
e desenvolvidos. |

Porém Nicolau de Cusa estabelece sua visio de mun-
do com um sentido de polidimensionalidade do real, de
sua perspectiva infinita, pelo que o todo pode ser en-
focado de diferentes Angulos visuais, fornecendo, inexau-
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rivelmente, fisionomias complementares. E esta siste-

matizacio filoséfica baseia-se na nogio metafisica de
contragdo.

acontece em relagdo a estética de inspiragdo neoplaténica; -
da qual, porém, Nicolau de Cusa depende. No imbito
escolastico, Alberto Magno distingue-se de Tomis por
uma énfase platdnica mais forte: onde em Alberto Mag-
no acentua-se o esplendor da forma (como ideia exemplar)
sobre a matéria formada e composta em sinolo (mesmo
na aceitagio, portanto, do hilemorfismo aristotélico),
em Tom4s encontramos uma exclusiva atengdo a forma

Complicagio, explicagdo e contragio s3o termos mui-
to frequentes em Nicolau de Cusa e compreendem
toda a sua metafisica. O ser complicante contém em
si, em grau elevado, os seres inferiores a ele, que resul-
tam explicagSes contraidas do ser complicante. O caso
tipico é o de Deus, que em seu ser complica o ser de
todas as coisas (...) Portanto em toda coisa atua o
todo, mas (...) a participagdo do ser ndo € fraciona-

mento em partes, mas é contragio de todo o ser: todo
o ser é o todo contraido.

composta em sinolo, isto é, 20 organismo como formagio,
como substincia. Ora, Nicolau de Cusa est4 ligado a
todo o filio neoplatdnico e suas ascendéncias estéticas
sio encontriveis em Alberto e nio em Tomais; mas se
destaca de seus predecessores por dois aspectos muito
nitidos. Antes de mais nada, a concretude absoluta de
Deus ele contrapde, no nivel da criagio, uma concretude
e individualidade dos seres, explicagdes do Uno compli-
cante, mas explicagSes enquanto ato vivo de concreta
~ formagio ndo catalogdvel por tipos e arquétipos. As
ideias universais em Nicolau de Cusa parecem ser mais

(Santinello 1958, pp. 23 e 115.)

Nesse sentido, todo ente, na metafisica cusaniana, é
uma espécie de perspectiva sobre o todo, e do todo pos-
sui, em medida nio eminente, a infinitude das faces.
Mas esta mesma natureza do universo o prové de uma
estrutura estética: cada parte do cosmo relaciona-se com
o todo por meio de proporgio e de correspondéncia, de

harmonia, portanto, e de manifestatividade, de esplen-
dor revelador.

um instrumento descritivo e compreensivo da mente hu-
mana do que uma qualidade imersa nas coisas e abstraivel
delas. Em segundo lugar, em Alberto Magno a énfase
estava na visio de uma forma enquanto formada, obje-
tivada pelo ato criativo:; mas em Nicolau de Cusa, pre-
cisamente pelo sentido vivaz de um ato criativo que, da
absoluta concretude de Deus, passa A atuagio de con-

Esta estética, ja humanista, contraple-se 3 estérica
clissica — que era uma estética da visio — como estéti-
ca da expressdo. Mas uma diferenciagio sensivel também

>
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cretude das coisas, é dada énfase ao processo de forma-
¢do, no vivo de seu dinamismo.

O conceito de Deus forma formarum d4 lugar, portan-
to, a uma concepgio dinimica de Deus e do mundo.
O dinamismo formador da forma divina é formador
de outros centros de vida dinimica e formadora, que
sdo as vérias formas, variamente participantes das coi-
sas, o ser de Deus.

(Santinello 1958, p. 62.)

A poténcia criadora de Deus ¢ absoluta poténcia,
além de ato absoluto; e o posse facere nela coincide com o
posse fieri, com a virtualidade de todo processo formativo
— restando a relagdo de transcendéncia, nio de emana-
¢do, que preside a tal processo (ibid. pp. 91 ss.).

A particular medida em que as formas formadas ex-
primem, explicam, a existéncia do formante que as pds
ao ser estd precisamente em ser por sua vez formantes.
As formas formadas sio centros de formagio; a virtude
germinativa das plantas exprime, como a inteligéncia hu-
mana, a virtude formante do Criador. Consequen-
temente, uma das caracteristicas das formas é justamente
a de manifestar o mesmo processo que as formou; e,
portanto, a forma, neste sentido, é contragio do for-
mador, e em suas préprias conexdes dinimicas o declara.
Precisamente por isso Nicolau de Cusa instaura con-
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tfnuas analogias entre ars humana e criatividade divina.
E nesta responsabilidade expressiva do homem forr.n_a-,
dor, nesta visio do homem colaborador de Deus na ins-
tauracio de um mundo de miltipla vitalidade, sempre
aberto a explicagdes complementares, deve-se ver, no pré-
prio seio de uma metafisica impregnada de espiritos teo-
légicos medievais, uma vigorosa atitude humanista.

No processo da arte humana o termo é a mente do
artista que termina, isto ¢, realiza-se na obra dF 31't::
cujo organismo, constitufdo dentro da prépria pe .
feicio formal, resulta terminado como complement
do ato artfstico. Perfeita a obra em seu limite, porque
seu posse fieri assumiu uma organicidade formadae te;:
minada; mas imperfeita, porque transcendida pela me :
te do artista que € seu termo; e permanece nela u-n:a
margem de posse fieri, de formabilidade, que © artl;
nio traduziu em ato. Toda obra, em seus limites: €-
veria representar a realizagdo da mente; m~as nao :te;
presenta nunca, e o artista multiplica entdo seu
terminando-o nas outras mdaltiplas obras.

(Santinello 1958, p. 220.)

Mesmo se em um comentirio a Aristételes Saflto
Tom4s alude ao fato de que na forma formada} extst?:
um certo apetite para uma forma ulterior, a estét:ca me-
dieval era, todavia, insensivel a esta preocupagac: uma
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forma era uma forma, algo em que o nisus formante
repousava, um acréscimo compacto, resistente, a univoca
solidez do universo. Em Nicolau de Cusa agitam-se
NOVos pressentimentos, O COSmMo rompe-se em mil pos-

sibilidades, e o papel do homem colore-se de uma inquie-
tude que n3o o abandonar4d mais.

12.4 O hermetismo neoplaténico

Posi¢des como as de Nicolau de Cusa estio em con-
sondncia com a nova cultura que se vai difundindo no
ambito do platonismo florentino do mesmo século XV,
e do qual devemos considerar dois aspectos pertinentes
a nosso discurso. Antes de tudo, a ideia de um universo
denso de contradigdes que se compSem de maneiras infi-
nitas, e em segundo lugar a fungdo diferente que assume
a arte humana neste contexto, como possibilidade de
intervengdo manipuladora e reordenadora da natureza.
Estas ideias, ainda que se enquadrem no 4mbito mais
vasto da cosmologia neoplaténica, hermética e cabalis-
tica, e na justificagio da magia natural, terio repercus-
s&es nas teorias do belo e da arte.

Em oposigdo a limitagdo do corpus de autores cldssi-
cos autorizados pela Escol4stica, o humanismo italiano
volta-se para a redescoberta de toda a sapiéncia antiga e
substitui (ou acrescenta) i exclusiva interpretagio das
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Sagradas Escrituras o comentério dos grande§ pensaF
dores religiosos do mundo grego e oriental, sejam elejs
personagens histéricos ou autores lenFlérios aos quais
eram atribuidos textos escritos posteriormente.

Em 1492 a Espanha foi definitivamente libertadf d.OS
jrabes, e uma das primeiras providéncias apds o éxito
da Reconquista foi a expulsio dos judeus. Entre e’s§eS.
espalham-se os grandes cabalistas da Peg{nsula Ibérica,
dispersando—se por toda a Europa, e partlsular’mente na
Itslia. A tradicio cabalista ensinava que nao so a Sagra-
da Escritura, mas toda a criagio dependia de uma com-
binacio das letras de um alfabeto primordial, e que estas
letras (seja no trabalho de interpretagio escr.ltura}l, s~e)a
através de uma agio mdgica sobre a préopria criagdo)
podiam ser recombinadas de maneiras infinitas. N

Nesse meio-tempo, chegamao ambiente humanistico
os Hinos érficos € 0s Ordculos caldeus, os quais, embora pro-
dutos helenistas, sio consideradus textos de uma sabe.dO‘
ria arcaica; e através deles difundem-se vdrias doutrinas
orientais. . . [

Junto com eles foi introduzido no.mundo ocrden;a
o Corpus bermeticum, uma série de escritos, também e fs
— pelo menos na forma em que os conhecemos — nao
anteriores ao século 11 d.C.

Marsilio Ficino, que traduziri e comentard tanto 03

Didlogos de Platio como as Enneades de Plotino, empreen-

de por ordem de Cosimo de Medici a tradugdo do Corp#s,
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que ele traduzir4 de forma incompleta com o titulo de
Pimander. Ficino — e com ele todo o ambiente huma-
nistico — considera o Corpus documento de uma antiga
sabedoria pré-egipcia, talvez obra do préprio Moisés.
Mas, diferentemente do relato biblico, a génese do mun-
do, da qual se fala no primeiro texto do Corpus, subli-
nha o fato de que o homem nio sé é criagdo de Deus,
mas ele mesmo € divino. Sua queda nio se deve ao pe-
cado, mas a sua capacidade de inclinar-se para a Natu-
reza, movido pelo amor por ela.

O Corpus bermeticum, sendo uma compilagio, contém
ideias que frequentemente se contradizem de livro para
livro. De resto, toda a tradigio i qual o humanismo se
remete tem cariter sincrético; os préprios humanistas,
a comegar por Ficino e Pico della Mirandola, pretendem
demonstrar a fundamental concordincia entre as sabe-
dorias tradicionais que, a despeito das aparentes con-
tradicSes, reafirmariam as verdades fundamentais do
cristianismo. Um gosto historiogréfico por um depé-
sito de verdades contraditérias funde-se com os fermen-
tos da metafisica da contradigdo j4 expressa por Nicolau
de Cusa. A fusio do neoplatonismo, cabalismo, herme-
tismo leva os estudiosos da nova era a ver na contradigio
s6 o infinito desdobramento da sabedoria divina, da
prépria agio de Deus no cosmo.

O neoplatonismo humanistico é, em relagio ao me-
dieval, um neoplatonismo forte, que nio foi revisto pela
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exigéncia de salvaguardar a racionalidade e a n3o contra-
ditoriedade do principio divino. Reconectando-se ao
neoplatonismo das origens, de Plotino e Proclo, reco-
locam-se uma metafisica e uma ontologia pelas quais,
no topo da escala dos seres, estd um Uno inacessivel €
obscuro, que, ndo sendo suscetivel a nenhuma determi-
nagio, contém todas elas e é, portanto, o lugar, fecun-
dissimo, da prépria contradigio. Mas como este Uno
nio é transcendente ao mundo — identifica-se com ele
em um movimento de cria¢o continua — todo elemen-
to do mobilamento mundano participa desta riqueza de
sua origem. Na prépria vida da realidade criada realiz'a—S.e,
continuamente, e sob aspectos sempre novos, a coinct~
déncia dos opostos.’

Marsilio Ficino coloca no centro de seu platonismo
a soldadura de religido e filosofia. N3o era um tema no-
vo. Novo era o caminho através do qual se procurava
realiz4-la: uma sabedoria antiga em que esta unidade n3o
se rompera. E compreens{vel por que esta atitude induz
a uma releitura de todas as revelagdes, de todos os tem-
pos e de todos os paises, para encontrar nelas o ndcleo
central de uma religido natural, de origem antiqufssima'
Daf o entusiasmo pela redescoberta dos cédigos gregos:
que envolve os doutos e seus mecenas. O pensamento
platdnico apresenta-se como lugar teérico em que €552
soldadura havia sido verificada com maior evidéncia, mas -
do platonismo vieram a luz, nesse fervor de redescoberta,
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a doutrina sobre o amor e as sugestdes que ela podia
dar para uma redefinigio do papel do homem no mundo.
O objetivo de uma religido filoséfica é, para Ficino, a
renovagio do homem. A redengio é uma renovagio pela
qual, através do homem, a natureza criada foi restituida
a Deus. A alma humana € a verdadeira conjungio do
mundo, porque, de um lado, volta-se para odivino e, de
outro, insere-se no corpo e domina a natureza. O homem
participa da providéncia, que € a ordem que governa os
espiritos, do destino, que governa os seres inanimados,
e da natureza, que governa os corpos. Mas, mesmo par-
ticipando destas trés ordens, o homem n3o é determi-
nado por nenhuma. Participa delas ativamente.

A alma cumpre sua fungdo mediadora através do amor:
Deus ama o mundo e o cria, o homem ama a Deus. O
homem é a unidade viva do ser através do vinculo de amor
que, nas duas diregdes, o liga a Deus. O homem se diviniza
no desenvolvimento da prépria racionalidade, em um
processo de purificagio e aperfeigoamento infinito.

Em sintese, podemos dizer que o platonismo Ficiniano
apoia-se numa ideia de amor como consciéncia de uma
falta e procura de um tesouro escondido, de uma reve-
lagdo intelectual que concerne a uma verdade misterio-
sa, envolta por um carjter sagrado, pelo qual o filésofo
assume uma fungdo sacerdotal.

Vejamos imediatamente como estas posigdes impdem
a Ficino uma visio estética diferente da escol4stica. No
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trecho que segue (de Sopra lo amore, um comentdrio a0
Simpésio platénico, vv. 2-4), Ficino retoma todos os te-
mas cl4ssicos da estética medieval, mas para contesta-los.

Alguns sio de opinido que a Beleza é uma certa post-

cdo de todos os membros, ou, na verdade, co@??—

suragdo e proporgdo com suavidade de cores: opmlso

que nio compartilhamos. Pelo fato de que, estandO

esta disposigio das partes n3o s6 nas coisas compos-

tas, nenhuma coisa simples seria bela. Mas nés vemos
também as cores, os lumes, uma voz, um fulgor de
ouro, a alvura da prata, a Ciéncia, a Alma, a Ment'C. e
Deus, coisas que muito nos deleitam, como CO'ISQS
muito belas. Acrescente-se que a proporgao inclui to-
dos os membros do corpo composto juntos, de modc')
que ela nio estd em nenhum dos membros de per st
mas em todos juntos. Portanto, qualquer dos mem-
bros em si nio ser4 belo. Mas a proporgao de todo o
composto nasce também das partes: assim, disto l‘f‘
sulta um absurdo, e este é que as coisas que nao sao
por sua natureza formosas dariam 2 luz a Beleza.

(...) A mesma razdo nos ensina que n3o pensemos set
a Beleza suavidade de cores: porque muitas vezes a
cor em um velho é mais clara, e em um jovem é mator
graga. E nos da mesma idade As vezes acontece qt;e
aquele que supera o outro em cor é Superado' pelo -
outro em graga e beleza. Que ninguém ouse afirmar
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ser a formosura uma mistura de figura e cor: porque
assim as ciéncias e as vozes as quais faltam cor e figu-
ra, e ainda as cores e os lumes, que nao tém determi-
nada figura, nio seriam dignos de Amor.

() A divina Poténcia supereminente, no Universo,
nos Anjos e nas almas por ela criados clementemente
infunde, assim como em seus filhos, o seu raio, do
qual é virtude fecunda qualquer coisa criar. Neles —
como Os mais préximos a Deus — este raio divino
pinta a ordem de todo o Mundo, muito mais expres-
samente que na matéria mundana: pelo que esta pin-
tura do Mundo, a qual nés vemos toda, nos Anjos €
nas Almas é mais expressa que diante dos olhos. Neles
est4 a figura de qualquer esfera, do Sol, Lua e Estre-
las, dos Elementos, pedras, drvores e animais. Estas
pinturas, nos Anjos, chamam-se exemplares e ideias;
nas Almas, razdes e noticias; na matéria do Mundo,
imagens e formas. Estas pinturas sao claras no Mun-
do; mais claras na Alma e sdo clarissimas no Anjo.
Portanto, um mesmo rosto de Deus reluz em trés
espelhos dispostos por ordem, no Anjo, na Alma e no
corpo mundano; no primeiro, como mais préximO,
de modo clarfssimo; no segundo, como mais remoto,
menos claro; no terceiro, remotissimo, muito escuro.

(...) E nés nio duvidamos ser esta beleza incorpérea:

porque no Anjoena Alma é evidente a incorporeidade;
e Nos corpos mostramos acima que ela também ¢é
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incorpérea, e daf, presentemente, podemos entender
que o olho nio v& senio o lume de Sol; porque as
figuras e as cores dos corpos nio se veem nunca, a
nio ser por lumes ilustrados; e eles nio chegam ao
olho com a sua matéria; e parece necessirio que eles
devam estar nos olhos, para que pelos olhos sejam
vistos. Portanto, um lume de sol, pintado de cores e
figuras de todos os corpos em que bate, apresenta-
se aos olhos: os olhos, com a ajuda de um certo raio
natural seu, apreendem o lume do sol assim pintado;
e como O apreenderam, veem esse lume, e todas as
pinturas que estio nele. Eis por que toda esta or-
dem do Mundo que se v& apreende—se com os olhos:
nio do modo que ele estd na matéria dos corpos: mas
do modo que ele estd na luz; separado j4 da matéria,
é necessariamente sem cOrpo. E isto est4 claro aos
olhos; esse lume nao pode ser corpo; num instante,
de Oriente a Ocidente, quase todo o mundo preen-
che: e penetra por toda parte, no corpo do Ar e da
Agua, sem ofensa alguma.

(Ed. Rensi pp- 64-69.)

Est4 claro que a obra de arte nio interessa a Ficino,
ou em geral a coisa bela, como objeto material, do qual
se goza O proporcionado ordenamento da matéria a ideia
divina ou 2 ideia inserida pelo artifice. Interessa a Ficino
a experiéncia da beleza como meio de contato imediato
com a beleza sobrenatural.
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Certamente é curioso observar como a Idade Média,
suspeita de ter uma concepgdo puramente metafisica do
belo, era capaz (ji o vimos) de refletir sobre a concretude
material do objeto contemplado, ao passo que no alvore-
cer da época moderna parece que se perde o gosto pela
matéria. Nio é preciso generalizar; o Renascimento for-
necerd também reflex&es sobre a atividade fabril de quem
plasma e interroga a matéria, mas é certo que nessa época
manifesta-se também a concepgdo da arte como “coisa
mental”, e ndo por acaso é no século XVI que se afirmari
a estética maneirista da ideia (cf. Panofsky 1924).

No caso — e tal é a mudanga do paradigma — o
Renascimento interrogard as coisas concretas, O mun-
do natural, nio tanto para achar desdobrada a imagem
de uma ordem césmica j4 dada e definida desde o inicio,
mas para individuar simpatias e semelhangas que garan-
tam uma continua metamorfose, um desaguar, se assim
pode ser dito, de toda coisa em outra, e isso por razges
que fugiriam ao medieval, ou que teriam sido refutadas
por motivos de ortodoxia.

O mundo do humanismo florentino é aquele em que
se afirma, no rasto da redescoberta dos textos herméti-
cos, uma magia natural e onde o cosmo é visto como
uma rede de influéncias na qual 0 homem pode inserir-se
para dominar a natureza e corrigir a prépria influéncia
dos astros.
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12.5 Astrologia X Providéncia

Para a tradigdo hermérica, o cosmo é dominado pelos
astros. Também a Idade Média teve crengas astrolégi-
cas, mas de maneira nio oficial (cf. Thorndike 1923).
A ideia de que os virios astros sejam poténcias interme-
diirias entre Deus e o mundo sublunar leva a convicgio
da simpatia universal, isto é, da interdependéncia e mdtua
influéncia de todas as partes do cosmo, e, em particu-
lar, da agdo dos astros sobre os acontecimentos do uni-
verso sublunar.

Além disso — e convergem para essa visdo influén-
cias herméticas, neoplaté‘micas e especialmente gndsticas
(cf. Filoramo 1983) —, no universo astrolégico depen-
dente da cadeia emanacionista, que do Uno vai até os
aspectos fnfimos da criagdo, se estabelece aquela que foi
chamada uma burocracia do invisivel, uma cadeia ininter-
rupta de coortes angélicas, arcontes, demdnios, uma
densa hierarquia de mediadores que unem o mundo
espiritual ao mundo celeste e ao mundo sublunar. Quer
estes mediadores sejam identificados com forgas natu-
rais ou com verdadeiras entidades sobrenaturais, o ho-
mem poderi agir sobre essa pluralidade de deuses e de
demdnios somente se conseguir, de qualquer modo, sus-
citar sua atencio e orientar sua influéncia através de

prdticas tedrgicas.
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Veja-se, no Renascimento j4 avangado, esta citagio

sobre todo ser vivente: e esta é a descida da escala.
do De magia, de Giordano Bruno:

Mas eis que o ser vivo ascende aos sentidos através

Habent magi pro axiomate, in omni opere ante oculos habendum,
influere Deum in Deos, Deos in (corpora caelestia sen) astra,
quae sunt corporea numina, astra in daemonas, qui sunt cultores
et incolae astrorum, quorum unum est tellus, daemones in elementa,
elementa in mixta, mixta in sensus, sensus in animum, animumn
in totum animal, et bic est descensus scalae; mox ascendit animal
per animum ad sensus, per sensus in mixta, per mixta in elementa,
per baec in daemones, per bos (in elementa, per baec) in astra, per
ipsa in Deos incorporeos seu acthereae substantiae seu corporeitatis,
per hos in animam mundi sew spiritum universi, per bunc in
contemplationem unius simplicissimi optimi maximi iricorporei,
absoluti, sibi sufficientis. Sic a Deo est descensus per mundum ad
animal, animalis vero est ascensus per mundum ad Deum. Inter
infimum et supremum gradum sunt species mediae, quarum supe-
riores magis participant lucem et actum et virtutem activam, infe-
riores vero magis tenebras, potentiam et virtutem passivam.

Os magos tém por axioma que em toda obra é neces-
sirio nio esquecer O fato de que Deus age sobre os
deuses, os deuses sobre os corpos celestes ou astros,
que s3o divindades corp6reas, os astros sobre os demb-
nios, que sio habitantes e curadores dos astros (um
dos quais ¢ a Terra), os deménios sobre os elemen-
tos, os elementos sobre 0s compostos, 0s cOmpostos
sobre os sentidos, os sentidos sobre o Animo, o Animo
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do 4nimo, aos compostos através dos sentidos, aos ele-
mentos através dos compostos, e através deles aos
dem®dnios, através dos demdénios aos astros, através
destes tdltimos aos deuses incorpéreos, ou de subs-
tincia e corporeidade etérea, através destes 3 alma do
mundo ou espirito do universo, e enfim através deste
a contemplagdo do tnico, simplérrimo, méximo incor-
péreo, absoluto e suficiente a si mesmo. Assim, a partir
de Deus h4 a descida do ser vivente através do mun-
do, e do ser vivente h4 a ascensio através do mundo
até Deus. Entre o degrau mais baixo e o mais alto
existem ainda as espécies intermedi4rias, as superiores
que participam mais da luz, do ato e da capacidade
ativa, enquanto as inferiores partictpam mais das tre-
vas, da poténcia e da capacidade passiva.

(De magia; tr. it. pp. 12-13.)

12.6 Simpatia X Proportio

A pritica telirgica apresenta-se como agao a distin-
cia e a agdo a distincia é possivel porque O cosmo inteiro,
em sua fundamental e divina unidade, rege-se sobre uma
ininterrupta ligag3o entre os seres: a simpatia universal. E
a simpatia universal manifesta-se por meto de relages
de semelbanca.
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Simpatia universal significa que existem correspon-
déncias, harmonias, relagdes de proporcionalidade entre
macrocosmo e microcosmo. Uma ideia que jd encon-
tramos no platonismo da escola de Chartres, e nio por
acaso, pois a fonte dos chartrenses e a da tradigdo hermé-
tica é sempre a mesma, o Limeu platénico. Mas o qua-
dro metafisico mudou. A relagio macro-microcosmo dos
medievais era tal porque Deus havia querido o homem
e o mundo a sua imagem e semelhanga. No neopla-
tonismo renascentista a relagdo existe por necessidade,
pelas mesmas razdes que necessariamente Deus infun-
de-se no mundo.

Portanto, mesmo que seja ficil encontrar na doutrina
da simpatia universal uma retomada do conceito medie-
val de alegorismo universal, reto e controlado por crité-
rios também medievais de proporgdo ou harmonia
césmica, é necessdrio, no entanto, langar luz sobre as
diferengas, j4 radicais, entre os dois universos culturais.
E uma das diferengas fundamentais aparece precisamente
no conceito de semelhanga — signo da relago de sim-
patia —, que toma forma na doutrina dos indicios.

Na origem da doutrina renascimental dos indicios estd
a convicgio de que as coisas ganham virtudes ocultas. A
Idade Média nio excluia absolutamente estas virtudes;
alids, elas dependiam diretamente das formas substan-
ciais e das diferengas essenciais, que ignoramos e que
s6 podemos conhecer através das diferengas acidentais
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(v., por exemplo, Santo Tomds no De ente et essentia VI)
O que, todavia, Santo Tomds nio poderia aceitar é que
sobre estas qualidades ocultas se pudesse agir por meio’
de uma arte qualquer — pois, como se apurou a prop6-
sito da ontologia da forma artistica, a arte modifica ape-
nas terminagdes superficiais e age sempre sobre uma
matéria imodificivel entregue ao artista pela natureza.

Pelo contririo, é precisamente a natureza que O Re-
nascimento considera modificdvel através da arte. Os
Gnicos que na Idade Média podiam concordar com esta
hipétese, e que o faziam, eram os alquimistas, mas eles
representavam, na cultura medieval, um veio subterrineo,
marginal e marginalizado.

De maneira radicalmente oposta se comportard o ma-
go do Renascimento. As virtudes ocultas, que, dirigidas,
podem modificar magicamente o curso da natureza, sio
cognosciveis porque as relages entre elas e as entidades
celestes que lhes fornecem tais virtudes sio expressas
pelos indicios, ou seja, pelas semelhangas entre as coisas
e os aspectos formais dos astros. .

Para tornar perceptivel a simpatia entre as co1sas,
Deus imprimiu em cada objeto do mundo, como um
selo, um trago que torna reconhecivel sua relagio de sim--
patia com alguma outra coisa.

Para Paracelso, o signatum é uma certa atividade vital
orginica que dda todo o objeto natural (diferentemen-
te dos objetos feitos artificialmente) uma certa seme-
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lhanga com uma certa condigio produzida pela doenga,
e através da qual pode ser restaurada a sadde nas doen-
gas especificas e na parte adoecida. A ars signata ensina,
além disso, como se deve atribuir a todas as coisas os
nomes verdadeiros e genuinos, que Adio, o Protoplasto,
conheceu de maneira completa e perfeita; e quase sem-
pre esses nomes jd exprimem a semelhanga que institut
a relagdo de simpatia entre os entes. Por exemplo, a erba
ocularis é assim chamada porque € dtil aos olhos doentes
e machucados. A raiz sanguindria tem esse nome por-
que, mais do que qualquer outra raiz, estanca a hemor-
ragia. O satyrion ou orchis é assim chamado porque tem a
forma de testiculos e sobre esta parte do corpo huma-
no exerce poder (De naturarerum 1, 10).

Agrippa talvez seja o autor que mais se estendeu
sobre os indicios (que chama signacula). Ele define, por
exemplo, como solares o fogo e a chama, o sangue e o
espirito vital, os sabores violentos, acres, fortes, tempe-
rados de dogura, o ouro, por sua cor ¢ seu esplendor, e
entre as pedras aquelas que imitam os raios do sol pela
cintilagio dourada, como a aetite, que cura a epilepsia e
debela o veneno, e o olho-de-sol, semelhante a uma pu-
pila radiante, que fortifica o cérebro e robustece a visdo.
Além do brilhante, que reluz nas trevas, preserva das
infecgdes e dos Vapores pestilentos. Entre as plantas, s30
solares todas aquelas que se viram para o sol, como o
girassol, e que dobram ou fecham as folhas ao p6r do
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sol, para reabri-las na aurora, como o l6tus, a pednia, a
celidonia, o limoeiro, o zimbro, a genciana, o ditamno,
a verbena, que faz vaticinar e expulsa os demodnios, o
louro, a cidreira, a palmeira, o freixo, a hera, a videira e.
as plantas que protegem do raio e nio temem os rigores
invernais. Sdo solares muitas drogas, a menta, a lavanda,
a almécega, o agafrio, o bilsamo, o iAmbar, o almiscar, o
mel amarelo, a resina de aloés, o cravo, a canela, o cdlamo.
aromitico, a pimenta, O incenso, a manjerona e O rosma-
ninho. Entre os animais, sio solares os corajosos e aman-
tes da gléria, como o ledo, o crocodilo, o lince, o carneiro,
a cabra, o touro (De occulta philosophia L, 23).

Para conhecer a forga ou a propriedade de uma es-
trela é preciso remeter-se as coisas que a ela se referem
e que recebem sua influéncia. Do mesmo modo que com
o piche, com o enxofre e com o Sleo, prepara-se a ma-
deira que receberd a chama, empregando coisas confor-
mes 3 operagio e a estrela, um beneficio especial se
reverbera na matéria, justamente disposta por meio da
alma do mundo.

Por isso os egipcios chamaram a natureza de “maga”,
porque ela atrai os semelhantes por meio dos semelhan-
tes (ibid. 1, 37), e Hermes Trismegisto escreve que um
cdngruo demdnio anima imediatamente uma 1magem
ou uma estitua bem composta de coisas.

Masa correspondéncia hermética do signans ao signa-
tum nio é mais a dos medievais. Na Idade Média ela era
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pura analogia, um signo querido por Deus para que, atra-
vés da natureza, pudéssemos entender os mistérios di-
vinos. O fato de que a rosa do pseudo Alain de Lille
fosse signo de nossa vida e de nosso estado terreno nio
queria absolutamente dizer que a rosa tivesse uma paren-
tela efetiva com nosso nascimento ou cOm nossa morte.
Sobretudo, com excecio dos bolsdes marginais da pri-
tica migica, ninguém na Idade Média pensava que, agin-
do sobre a rosa, pudesse se agir sobre nosso corpo —a
n3o ser no sentido de que os alquimistas medievais, como
Arnaldo de Villanova, sabiam que da destilagio das ervas
podiam-se extrair elixires benéficos a nossa satde.

No novo universo hermético a simpatia é, entretan-
to, nexo propriamente dito: se duas coisas parecem se-
melhantes, agindo sobre uma se poder4 agir sobre a
outra, e até durante boa parte do século XVII médicos
ilustres, fascinados pela agdo a distincia, como a mani-
festada nos fendmenos magnéticos, discutirdo sobre o
unguentum armarium, isto é, uma substincia que, espa-
lhada sobre a arma que feriu, pode contribuir paraa cura
da ferida. Com base na simpatia instaura-se um jOgo,
considerado efetivo, de metamorfoses e transmutagdes
(principio alquimico) e de acdo a distincia sobre as for-
cas celestes (magia astral).
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12.7 Talism3 X Prece

O medieval s6 conhecia um modo para modificar a
ordem das coisas naturais: o milagre. A arte ajudava a na-
tureza a aperfeigoar o) préprio curso, mas niao podia
nem modificar nem desviar suas finalidades. Diferente
é o objetivo da magia astral do Renascimento, e disso
temos um exemplo — com claras implicagdes estéticas
— nas priticas talismanicas de Marsilio Ficino.

Yates (1964) supde que tais praticas tenham sido
sugeridas a Ficino por um texto maégico 4rabe do sécu-
lo XII, que circulou na Idade Média em uma versio la-
tina: Picatrix. Segundo Couliano (1984), uma outra
fonte medieval de Ficino seria o De radiis, do 4rabe Al
Kindi (século IX): ndo s6 cada estrela, mas todo ele-
mento emana raios que se modificam gragas as diferen-
tes relacGes entre estrelas ou outros elementos e objetos
influenciados. Estamos diante de uma ininterrupta liga-

¢do de influéncias (vistas aqui como influéncias lumino-
sas, de tipo fisico, mas que no platonismo renascentista
se tornardo ligagdo de amor) que unifica o universo, de
alto a baixo e vice-versa. Quando o homem concebe com
a imaginagdo uma coisa material, tal coisa adquire uma
existéncia real, segundo a espécie, no espirito imaginério.
Tal espirito emite, assim, raios que movem as coisas
exteriores exatamente como a coisa da qual ele é ima-
gem. Desse modo, portanto, a imagem concebida no
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espirito harmoniza-se em espécie com a coisa produzi—
da em ato, com o modelo da imagem (De radiis, V.).

Neste Ambito é também retomada a teoria do spiritus,
um principio que compenetra a matéria de tal modo que
as virtudes dos corpos superiores sdo a forma dos infe-
riores e a forma dos inferiores é feita de um material
conjuminado com as virtudes dos superiores. Uma das
fontes da magia astral é seguramente o De somniis, de
Sinésio (século V), traduzido por Ficino. A simpatia
césmica acontece porque a alma contém a marca ideal
dos objetos sensiveis e € conhecivel em virtude de um
principio sintetizador que, como um espelho de duas
faces, reflete a0 mesmo tempo os objetos sensiveis e 0s
arquétipos eternos, permitindo sua comparagao. Ha4,
assim, uma espécie de territério neutro e comum no qual
o mundo interno e o mundo externo se encontram e se
descobrem iguais.

Ora, os talismis ficinianos — pelo que se pode in-
ferir das paginas do De vita coelitus comparanda — sao obje-
tos construidos pela arte humana, que agem sobre as
entidades superiores em virtude de uma semelhanga.
Segundo Picatrix, o Sol apresentar-se-4 como um rei co-
roado entronizado, com o cardter mégico do sol sob os
pés; Vénus serd uma mulher de cabelos soltos que ca-
valga um cervo, tem na mio direita uma magi, na esquert-
da flores, e est4 vestida de branco. E nio sio diferentes
os critérios fornecidos para estabelecer semelhanga e
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simpatia entre certas pedras, flores e animais com oOs
véirios planetas.

Para Ficino, qualquer objeto material ao ser posto
em contato com as coisas superiores é atingido imedia-
tamente por um influxo celeste. E a prova cldssica, ex-
traida dos textos do Corpus hermeticum, € que 0s sacerdotes
egipcios e 0s magos evocavam 0s deuses, manipulando
estituas animadas construidas a sua imagem e semelhanga.

Um talisma (mas Ficino fala sempre de “imagens’)
é um objeto material no qual foi introduzido o espirito
de uma estrela. Imagens diferentes podem permitir que
se obtenham curas, satde, forga fisica. Junto com os ta-
lismis, Ficino aconselha o canto dos hinos érficos, se-
gundo uma melodia de certo modo anéloga 3 masica
das esferas planetdrias, na tradigdo pitagdrica.

Mas o pensamento de Pitdgoras, assim como chegou
até nés e assim como O desenvolveu e transmitiu Boécio,
baseava-se no fato, incontestavel, de que determinadas
melodias e determinados modos musicais podem sus-
citar tristeza, alegria, excitagio ou calma. Para Ficino,
por suavez, a magia 6rfica é paralela a magia talismanica
e age sobre os astros.

O De vita coelitus comparanda é repleto de instrugdes
sobre como utilizar talismis, como alimentar-se com
plantas em simpatia com certos astros, como celebrar

cerimdnias magicas usando perfumes, cantos adequa—.

dos e vestes de cores apropriadas aos astros que se quer
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influenciar, ou dos quais se solicita a influéncia benéfica.
O Sol pode ser solicitado vestindo-se roupas douradas,
usando flores relacionadas com ele, como heliotrépios,
mel amarelo, acafrio, cinamomo. Sio animais solares o
galo, o ledo e o crocodilo. A influéncia de Jdpiter pode
ser atraida gragas a zirconita, a prata, ao topézio, ao
cristal, s cores verdes e brénzeas.

12.8 A estética como norma de vida

Couliano (1984) vé na magia ficiniana uma técnica
para o controle pessoal, capaz de colocar o mago em
estado de tensio ou distensio, como acontece com OS
monges orientais, que meditam por horas e horas pro-
nunciando um mantra e por meio dessa concentragio
encontram uma disposigdo de espirito relaxada e sere-
na, ou como acontece com as técnicas corporais da 10ga.
De fato, faz parte da prética ficiniana uma série de con-
selhos referentes a uma dieta sadia, a passeios em lugares
amenos de ar doce e puro, a pritica da higiene pessoal,
ao uso de substincias como o vinho e o agiicar. Trata-se
de purgar o espirito do homem de suas sujeiras para
torni-lo mais semelhante ao espirito do mundo e, por-
tanto, mais celeste.

Porém devemos pensar em tais ritos também como
manifestacdes artisticas, feitas por estetas que cultivam
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com amor O préprio corpo, a agradabilidade do préprio
ambiente e dos objetos que o circundam. H4 um com-
ponente estético nessa disposigdo para a meditagio das
belas figuras e para o canto de agraddveis melodias. O
mago neoplatdnico é mais enamorado das harmonias ter-
renas que dos mundos infernais. A magia parece permi-
tir, mais do que um tenebroso dominio do sobrenatural,
um agraddvel equilibrio natural.

Vimos que Ficino parece privilegiar o reflexo da ideia
celeste na matéria que ela forma. Mas — e se trata de
um outco aspecto do novo paradigma renascentista —
esta concepgao do sébio que procura tornar-se seme-
lhante a Deus, penetrando em seus mistérios, tem como
efeito colateral uma revalorizagio do corpo e dos pra-
seres da vida. Curiosa contradicio: o tedrico medieval
pode gastar pdginas e paginas sobre a beleza da nature-
za, mas nio chegard a conclusio de que também o r_nodo
de tratar o préprio corpo e o préprio ambienté fazem
parte de seu ideal de beleza. O teérico do Renascimento,
ao contrdrio, parece voltado para a descoberta de uma
ideia desmaterializada de beleza, mas de fato compor-
ta-se como se O problema estético nio dissesse respeit,o
somente 3 contemplagdo do mundo, mas também a pré-
pria prética cotidiana, ao cuidado do prépr.lo, corpo e
dos lugares em que agradavelmente, com equlhbno,ma_ls
com plenitude dos sentidos, pde-se a celebrar a prépria
aventura terrena.
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Longe de evocar os espiritos dos defuntos para dar
espetdculo, como o necromante descrito por
Benvenuto Cellini, longe de voar no ar e encantar ho-
mens e animais, como as feiticeiras tradicionais, lon-
ge até de dedicar-se, como Henrique Cornélio Agrippa,
A pirotécnica ou, como o abade Tritémio, A criptografia,
o mago de Ficino é um personagem inofensivo, cujos
h4bitos n3o t8m nada de repreensivel ou de escan-
daloso aos olhos de um bom cristdo. E certo que ao
visiti-lo — a n3o ser que ele considere pouco reco-
mend4vel nossa companhia, fato este muito provi-
vel — ouvir-se-4 a proposta de acompanhi-lo em
seu passeio cotidiano. Furtivamente, para evitar en-
contros importunos, nos conduzird a um jardim
encantado, lugar ameno onde os raios do Sol encon-
tram, no ar fresco, sé os perfumes das flores e as
ondas pneumiticas emanadas pelo canto dos péssa-
ros. Poder4 acontecer também que nosso teurgo,
envolto em sua veste de 13 branca exemplarmente
limpa, comece a inspirar e a expirar até que, vislum-
brada uma nuvem, voltar4 para casa, preocupado com
a ideia de pegar um resfriado. Para atrair a benéfica
influéncia de Apolo e das Gragas celestes tocard a
lira, depois disso se acomodar4 em uma mesa frugal
e consumir4, além de um pouco de verdura cozida e
uma ou outra folha de salada, dois coragdes de galo
para fortalecer o seu préprio, e um cérebro de carnei-
ro para reforgar o préprio cérebro. Unico luxo, ele se
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permitird uma colherada de agdcar branco e um copo
de bom vinho, mesmo que este dltimo, observado de
perto, revele conter um pé insoldvel no qual fefﬁ re-
conhecivel uma ametista triturada, que lhe atrair4, sem

a aé
falta, os favores de Vénus. Notaremos que sua ¢as
ntrario da

tio limpa quanto suas vestes, € que, a0 co r
is nao se-

maior parte de seus concidadios, os qua .
guem seus bons hébitos, nosso teurgo lava-se siste-
maticamente duas vezes ao dia.

Nem causar4 espanto que este indiv :
atento a nio criar embaragos a ninguém, € além disso
limpo como um gato, nio incorra na ird das ;um;
ridades, sejam laicas ou religiosas. Foi tolerado n

’ .4 ual
medida da tolerancia, ou, antes, da indiferenga, daq
semelhantes

i t3o trans-

{duo, muito

ele mesmo d4 prova no confronto de seus
menos evoluidos, cujo pneuma nunca fo
parente quanto o seu.

(Couliano 1984; tr. it. pp- 24-25.)

. . ~ cura

A estética torna-se norma de vida. Ndo se pro
mais fornecer uma justificativa teolégica d
pratica-se o prazer como uma das formas €

o agradévelz
ficazes da

religiosidade natural.
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12.9 O artista e a nova interpretagdo dos textos
e do mundo

Voltemos agora 3 posigio assumida por Dante em
sua implicita polémica com Santo Tom4s, como foi ex-
posta em 11.6. Vimos que a nogao dantesca de poeta
vidente atribufa ao discurso poético a interpretagao do
mundo, para nio dizer das escrituras mundanas, que para
Tomés devia estar limitada aos intérpretes da Escritura
divina. Com a investigagio conduzida j& no universo
renascentista, deveria ficar clara qual era a mudanga de
paradigma que Dante anunciava.

O que fazia Dante ser considerado ainda medieval
era o fato de que ele acreditava, todavia, que oOs textos
litersrios n3o tinham significados infinitos; ele parece
conservar a convicgio escoldstica de que os sentidos sdo
quatro, e que, portanto, podem ser decodificados com
base em uma enciclopédia.

Mas é a nogio de enciclopédia como registro do saber
que muda depois de Dante. Nio que ao Renascimento
e As épocas posteriores falte a nocio de enciclopédia do
saber — o enciclopedismo renascimental e barroco é,
ali4s, mais voraz e totalitirio que o medieval, porque
invade também os territérios da nova ciéncia. Mas no
que diz respeito ao filio neoplatdnico e hermético, que
é o que influenciard grande parte da estética moderna, a
enciclopédia nio pode ser mais nem fechada, nem
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univoca, nem garantida por uma autoridade, como p’a»ra}
a igreja medieval. Se o mundo é infinito e se tonS 0s
seres podem aparentar-se segundo uma rede co_ntmua-
mente mutivel de simpatias e semelhangas, a 1nterro-
gagio da floresta simbélica do mundo permanecer.é
perenemente aberta. E quanto mais aberta, tanto maits
sera dificil, inaferrivel, misteriosa, reservada a poucos:
O didascalismo escoldstico usava e legitimava as alego-
rias para explicar melhor um mistério a todos, mesmO a0S
indoutos. O simbolismo do Renascimento recorre a
hieréglifos exéticos e a linguas desconhecidas par@ ‘55_"‘"""
der do vulgo verdades que s6 sdo compreensiveis a0 inicia-
do. Pico della Mirandola dird em sua Apologia que 3S
esfinges egipcias nos advertem que 0s dogmas m{sticos
devem permanecer enigmaticamente ocultos aos profa—
nos: Aegyptiorum templis insculpitae Sphinges boc admonebarjt,
ut mystica dogmata per aenigmatum nodos a prophana multitudine
inviolata custodirent. '

E preciso pouco para transferir esta nogao da leitu-
ra do universo para a nogao de leitura aberta dos textos
poéticos e das obras de arte em geral. Nem ser4 arbitra-
rio observar que estas ideias sdo conternLPOl"_E\meas ao
delineamento do principio protestante da livre interpre-
tacio das Escrituras, e, portanto, ao nascimento da

ré
hermenéutica moderna. No inicio do capitulo sobre sim-
bolo e alegoria examinou-se uma definigao goethla“a’ :

que privilegiava no simbolo a pluralidade inaferrével dos

¢ 207 ¢




ARTE E BELEZA NA ESTETICA MEDIEVAL

sentidos, a continua levitagio do significado (cf. Eco
1984, 4). E uma nogdo, como vimos, estranha 2 cultu-
ra medieval, tanto que em muitas histérias contempo-
rineas da estética a concepgio medieval foi identificada
somente com a (repudiada) de alegoria.

Igualmente estranhas 3 cultura medieval sdo as dou-
trinas maneiristas do engenho, da Ideia, a revalorizagio
barroca da metifora como meio de conhecimento, as
estéticas setecentistas do sublime, para ndo dizer das esté-
ticas romAanticas do génio e da inspiragio. E um suce-
der-se de ideias de arte, onde a figura do artista adquire
sempre mais conotagSes de excepcionalidade, de felici-
dade intuitiva que lhe consente um conhecimento pri-
vilegiado, e o discurso artistico vai diferenciando-se
sempre mais do discurso filoséfico, para nio dizer do
discurso didascéilico, assumindo, enfim, nas estéticas
do idealismo, caracteristicas de absoluta autonomia, fre-
quentemente aparecendo como o modo mais comple-
to e profundo de conhecimento do homem e do mundo.

Este desenvolvimento deve ser lembrado, para se en-
tender que, se as construgdes estéticas permanecem es-
tranhas a esta sucessio — como j4 foi sugerido —, ¢,
todavia, no curso de sua secular elaboragio e reelaboragio
que muitos desses fermentos prefiguram-se. O caso de
Dante permanece exemplar.
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12.10 Conclusdes

Nio nos preocupamos, no decorrer desta reconstru-
<do das teorias escoldsticas do belo e da arte, em tentar
nenhuma “recuperagio”: se muitas das ideias me?,d1evals
sobreviveram, se e como foram revisitadas em véirias épo-
cas, se podem ser relidas 2 luz de nossos interesses c'on-‘-
temporineos, € conclusdo que deixamos para O leitor.
Mas, assim como ndo foi proposta nenhuma recuPerg-'
¢do tedrica, também nio consentimos nenhuma liqui-
dag3o inspirada no principio historiografico segundo ©°
qual, para ser simplista, “tanto depois, tanto ’@61}210f_~
Ou, sempre sendo simplista, n3o se considera util aderir
2 uma visio do desenvolvimento histérico segun'do a
qual toda teoria, ao ser datada, nio parece set mais d?
que uma das imprecisas oscilagbes com as quais 0’ Espi-
rito, ou alguém por ele, apressa-se em alcangar sinteses
sempre mais altas e compreensivas.

Por ora, seria jd discutivel investigar, nos séculos se-
guintes 2 Idade Média, apenas as propostas que parecem
negar e “superar” as fases anteriores. Um pouco disso
foi feito nos pardgrafos precedentes, porque era n~eces-
sirio langar luz sobre o surgimento e a afirmagdo de
propostas alternativas. Mas se poderia rees€r§V€1‘ uma
histéria das ideias estéticas na qual, ao contrario, se pu-
sesse em grande evidéncia todos os casos em qu’e foram .
retomados ou apenas reformulados os principlos da
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estética clissica e medieval. Poder-se-ia ainda mostrar
quanto das ideias medievais foi reutilizado, mais ou me-
nos conscientemente, por muitos tedricos e muitos ar-
tistas contemporineos. Basta um sé exemplo, e O mais
contraditério de todos: o de Joyce, que construiu sua
doutrina das epifanias, que deve bastante is estéticas
pés-rominticas, reelaborando no Stephen bero e no Portrait
os critérios do belo do “Angélico Doutor” Tomds de
Aquino (cf. Eco 1957 e 1962). Essas exploragses da-
riam resultados curiosos: descobrir-se-ia, por exemplo,
que Maritain (1920) parte de uma recuperagio da es-
tética medieval em chave (aparentemente) neotomista,
e chega (1953) a construir, nessas mesmas bases, uma
estética de intuigdo criativa que parece muito mais afi-
nada com o platonismo hermético renascentista do que
com a ligdo dos escoldsticos (Eco 1961).

Mas se o jogo da reatualizagio consiste em mostrar
que, suponhamos, a claritas tomista define também um
concerto de rock ou um quadro de Pollock, entdo é mui-
to ficil. F4cil no sentido de que € verdadeiro, mas no sen-
tido de que é verdadeiro dizer que em todas as culturas
o fogo é simbolo do calor. Todo conceito filoséfico,
tomado em seu sentido mais genérico, explica qualquer
coisa. Certamente o conceito aristotélico de poténcia ex-
plica também o funcionamento de um automével, e, to-
davia, a metafisica aristotélica nio é traduzivel em
termos de fisica moderna.
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Nossa reconstrugio histérica visou, a0 co.ntrérlo,-};
mostrar como o mundo medieval respondia as interro-
gagdes sobre os fendmenos estéticos, no iAmbito da,pr(?—
pria metafisica influente, da prépria cultura, da propria
visio do mundo. Em outras palavras, uma reconstrugdo
histérica da época medieval (como de qualquer outra
época) deve, antes de mais nada, ajudar-nos a compreen-
der melhor essa época. Se, compreendendo-a, somos
levados a refletir também sobre a nossa (visto qu€ ,0 his-
toriégrafo é sempre, 20 menos por raz0es anagraﬁcas,
“um dos nossos” e nio “um deles™), tanto m_elhor. Pg-
rém, se tentamos tragar uma histéria da estética rr.lech'e-
val, é para procurar dizer como pensavam 0S medievais,
e nio como nds pensamos ou deverfamos pensar.

Este livro tentou contar, sumariamente, uma agao
que, desenvolvendo-se dos séculos anteFiores ilO ano
1000 is discusses da Escoldstica tardia, no ambl,to
cultural da Idade Média latina, teve algumas caract_ensl—
ticas préprias. Houve um pensamento estético,rrlt’i\‘lleVa )
diferente do dos séculos precedentes e dos séculos su-
cessivos, € para além da recorréncia constanteé de ter-
mos e de férmulas quase candnicos. Esse pensamento
nio foi monolitico e diferenciou-se no decorrer do tem-
po- De uma estética pitagérica do ntimero, que reagia a

. tica
desordem das idades b4rbaras, passa-se a uma esté :

. ¥ ode
humanistica, atenta aos valores da arte e a0 acamul
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belezas transmitido pela antiguidade, que exprime o
renascimento do mundo carolingio. A partir dele, com
a garantia de uma ordem polftica estdvel, elaborando o
sistema de uma ordem teolégica do universo, passadaa
crise em torno ao ano mil, a estética torna-se filosofia
da ordem césmica, com os estimulos anteriores de
Erigena, que representa uma cultura anglo-saxi j4 rica
e madura mesmo durante os anos da depressio pré-
carolingia. Enquanto a Europa cobre-se de um branco
manto de igrejas (como diz, apés o ano 1000, Rodolfo,
o Glabro), as cruzadas agitam a vida provinciana do
homem medieval, as lutas comunais dio-lhe uma nova
consciéncia civil, a filosofia primeiro abre-se para o mito
da Natureza, e depois para o sentido concreto das coisas
naturais; o belo torna-se o atributo nio mais da ordem
abstrata, mas das coisas individuais. Entre Origenes,
que insiste rigoristicamente na feiura fisica de Cristo,
e os tedlogos do século XIII, que fazem de Cristo o
protétipo da imagem artistica resplandecente de bele-
za, h4 uma maturagdo do ethos cristio e o nascimento de
uma teologia das realidades terrenas. As catedrais expres-
sam o mundo das Summae, onde tudo estd em seu lugar,
Deus e as coortes angélicas, a Anunciagio e o Juizo, a
morte, as profiss6es, a natureza, O préprio diabo, inse-
rido em uma ordem que o julgaeo reduz no circulo da
positividade substancial da criagdo, exprimivel em forma.
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No auge de sua evolugio a civilizagio medieval ten-
ta, tanto para o belo como para qualquer outro valor,
fixar a esséncia estdvel das coisas em uma fé6rmula lfril-.:
pida e complexa. Mas o faz depois de uma atribulagio
secular, confiando em seu humanismo do intempoial.,
Porém o tempo passa €, enquanto a filosofia fixaa ‘eAssep—
cia das coisas, esta, aos olhos da experiéncia € da'c1enc1a,
j4 estd mudada. A teoria sistemdtica, necessafrlamente;
atrasada em relagdo 2 agitagdo e 2 tensao pratica, levaa
termo a imagem estética do ordo politico € do ordo teo-
16gico quando isto j4 estd minado por mil lados: pela
consciéncia nacional, pelas linguas vulgares, P.elas no-
vas tecnologias, por um novo sentimento mistico, pela
agitagio social, pela ddvida teorética. Em um certo mo-
mento, a Escoléstica, doutrina de um Estado universal
catélico do qual as Summae s3o a constituigdo, as cate
drais sdo a enciclopédia e a universidade de Paris é a
capital, deve fazer frente a poesia vulgar, a,P¢Ffarfa’ que
despreza os “barbaros” de Paris, As novas agitagoes he-
réticas, ao reaparecimento de textos mais oU me.:nos ar-
caicos, escritos em linguas que a Idade Médlar h§v1a
esquecido, A nova ciéncia experimental e quantTtau:rla,
as diferentes concepgdes do individuo € da sociedade,
do licito e do ilicito, da felicidade e do pecado, da segu-
ranga e da inquietude — e, entdo, fatalmente, do belo,
do feio e da arte.
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Poder-se-ia, é certo, tragar ainda a histéria dos con-
ceitos estéticos junto aos comentadores quatrocentistas
ou quinhentistas de Santo Tomi4s, e A Escoldstica con-
trarreformista, até Mercier e as estéticas da neoes-
coléstica, no entanto isto seria uma outra investigag3ao.
Na introdugio, criticamos a ambiguidade da nogdo de
Idade Média, mas mesmo em sua imprecisio esta no-
¢io fixa limites cronolégicos que nos permitem consi-
derar concluida nossa histéria.
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Introdugio

1. Naturalmente, nesses tltimos quarenta anos, de muitos

textos que Pouillon e De Bruyne leram em manuscrito ou
em edicBes imperfeitas, foram feitas edi¢des criticas, e ou-
tros textos nasceram. Por outro lado, € triste que ao menos
os Etudes ndo mais estejam, hd muito tempo, em circulagdo.
Talvez ainda se possa encontrar 3 venda a tradugio espa-
nhola, publicada em 1958 pela Editorial Gredos, de Madri.
De Bruyne publicou depois, em 1947, uma selecio de sua
obra maior, com o titulo de L’esthétique du Moyen ffge, mas
esta obra tem o defeito de conter, a0 menos como regra,
somente referéncias a obra maior e nio as fontes.

A primeira versio deste texto apareceu como “Sviluppo
dell’estetica medievale” no primeiro dos quatro volumes (de
virios autores) de Momenti e problemi di storia dell’estetica,
Milano, Marzorati, 1959. Naquela versio os textos latinos
nio foram traduzidos. Mas esta nio ¢ a tnica diferenga. O
texto Marzorati tinha sido pensado e escrito havia trinta
anos. J4 o julgava datado, sobretudo pela bibliografia, mas
fui forcado a revé-lo para uma edigdo em inglés (Art and
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beauty in the Middle Ages, New Haven and London, Yale
University Press, 1986). Sua acolhida, mesmo por parte
de leitores ndo especialistas, persuadiu-me a reapresenti-lo
nesta forma. Muito foi mudado em relagio ao estilo, e nu-
merosas passagens foram aligeiradas. Procurou-se atuali-
zar a bibliografia (nos limites de uma contribuig3o n3o
estritamente especializada, privilegiando obras de ficil aces-
so). Foram reverificadas muitas fontes, juntaram-se alguns
pardgrafos, em particular no capitulo sobre simbolismo e
alegoria e no capftulo sobre as doutrinas artisticas. Todo o
capitulo 12 ¢ substancialmente inédito. Enquanto as res-
ponsabilidades teéricas permanecem minhas, o trabalho de
atualizagdo técnica (acompanhado de criticas e obje¢des im-
portantes) foi possivel gragas 2 colaboragio dé Constantino
Marmo, sem a qual eu no teria tido a coragem de retomar
o texto origindrio. Naturalmente, também estou em débito
com todos aqueles — citados na bibliografia — que, com
meu conhecimento, escreveram sobre o mesmo assunto

depois de 1950.
Capitulo 2

Frente a obras como o Stabat mater e o Dies irae, Curtius afir-
ma que antes de Dante n3o houve nada de igual valor artis-
tico. Encontramos aqui, de resto, uma consciéncia técnica
que ndo podia deixar de estimular a reflexio teérica. Nio
esquegamos que esta € a poesia a consolidar em todas as
suas possibilidades a invengio da rima. Sobre a sensibilida-

de estética dos misticos cf. Assunto (1961, pp. 98-101) e
Duby 1976.
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S. th. 1I-11, 91, 2. O argumento é retomado por Dionfsio, o
Cartuxo, in De vita canonicorum, a. 20 (Opera, t. 37).

Cf. Huizinga 1955, sobre a danga macabra (cap. XI).
Sobre este tema cf. De Bruyne (1946, 11, 5) e Assunto
(1961, pp. 123-138).

Gemma animae, 122 (PL 172, col. 586); cf. também Gui-
lherme Durando no Rationale divinorum officiorum (1, 3); e
também Santo Tomés, III Sent d. 9, 1, 2; sobre Guilherme
Durando, v. Azzaro 1968.

Capitulo 3

g2¢, trad. it. de C. Giarratano, Bari, Laterza (1984, p. 468).
O comentério de Calcidio, junto com sua tradugio latina
do Timeu, foi editado por J. H. Waszink no vol. IV do Corpus
platonicum medii aevi, London-Leiden, Warburg Inst.-Brill,
1962. Esta compacta beleza do cosmo sugere a Tomis de
York, em seu Sapienziale, a observagio: Mundus totus est rotundus,
orbicolatus et decenter factus, decorusque. O mundo inteiro € bem
corneado, redondo, bem formado e gracioso (cit. in De
Bruyne 1946, III, p. 233).
Os transcendentais s3o, na metafisica escoléstica, as pro-
priedades gerais do ser. Diferentemente das categorias, que
subdividem o ser em dez classes ou géneros privados de
elementos comuns (substéncia, qualidade, quantidade, rela-
¢do etc.), 0s transcendentais (assim chamados porque vio
além dos limites entre as categorias) sio atributos do ser a
ele coextensivos. Enquanto nenhum objeto pode ser ao mes-
mo tempo substincia e quantidade, qualidade e relagio, de
todos os seres, prescindindo da categoria a qual pertencem,
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os transcendentais s3o predicado. Por este cardter de coex-
tensibilidade os escolisticos afirmam sua conversibilidade
no ser. Eles s3o tradicionalmente o unum, a res, a aliquid, o
verum e o bonum. Para o pulchrum cf. 7.4 e cap. 8.

. Publicado por P Henquinet in “Etudes franciscaines” n. 44
(1932) en. 45 (1933); texto também referido por Pouillon
(1946, p. 282).

. Santo Tomis, Opuscula spuria, ed. Mandonnet, Paris, {1927,

p- 436, 2).

. Alberto havia realizado uma complexa e complicada siste-

matizagdo de todas as triades na Summa de bono; cf. resumo e

esquema in De Bruyne (1946, III, pp. 153-161).

Capftulo 4

. “A ordem e a proporgio s3o belos e dteis” (Aristosseno,

Diels, I, 469).

. Cf. Aristéreles, Top. 1L 1, 116 £ 21; Met. XII, 3, 1078 a 36;
e Platio, Filebo, 26 a 6.

. J. Combarieu (Histoire de la musique, 6* ed., Paris, 1938, vol.
I, p- 224) sustenta que a influéncia de Pitdgoras foi para-
lisante na musica, como a de Aristételes o foi na filosofia.
Todavia, no se pode negar que se deve a tal influéncia a
evolugdo de um principio tedrico importante como o de
proportio, que a pritica depois soube adequar as préprias
exigéncias.

. Gregory (1955, p. 214). A obra toda documenta notavel-
mente a cosmologia da escola de Chartres. Para uma intro-
dugdo e uma bibliografia mais atualizada sobre a escola de
Chartres v. Maccagnolo 1980. Sobre a estética cf. em par-
ticular Assunto (1961, pp. 139-156).
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. Cf. De Bruyne (1946, 11, 7, 5); De Lubac (1959-64, 1I/1,

VIL, 1, pp- 7-40)-

. V., por exemplo, o Dialogus super auctores de Conrado de

Hirschau e o Didascalicon de Hugo de Sao Vitor.

. Interpretag3o para a qual se inclina Ghyka (193_1, 11, 2).

Cap{tulo 5

O tratamento mais profundo e esclarecedor da estética de

Grosseteste é ainda o de De Bruyne (1946, vol. 111, cap. 4),
ao qual, mais recentemente, voltou As§unto (1961, pp- 1 63—
171). Para um estudo introdutério ao pensarrl.enFo e
Greathead, V. Rossi 1986, que compreende uma blbho’gr'a—
fia atualizada sobre a metafisica da luz na Idad.e Medla.
Distinguem-se, particularmente, Federici Vescovini 19’6.5
(sobre as teorias da perspectiva) e Alessio 1961 (sobre a Sti-
ca no século XIV).

. Sentencia libri de anima 11, 14, 421; cf. De Tonquedec 1950.

Na Escol4stica tardia a luz voltarj 2 imprecisdo da metifo-
'ra, sem mais se basear em um aparato metafisico consistente:

’ 3 » I3 .
V. Dionisio, o Cartuxo, De venustate mundi et pulcbr:tudtne Dei

(Opera, t. 34).

Cap{tulo 6

. Huizinga (1955, p- 282); cf. todo o capitulo XV sobre o

Declinio do simbolismo. Sobre o simbolismo medieval', v. tam-
bém De Lubac (1959-64), vol. 1I/2, cap. VIIL Pépin 1958;
Battisti 1960 {cap. V: § imbolismo e classicismo); VV. AA. 1976;

Eco 1985.
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2. Critica do jufzo, 1,11, 2, par. 59, “Da beleza como simbolo da

moralidade”. Tem-se intuigdo esquem4tica quando a intuigdo
correspondente a um conceito do intelecto ¢ dada a priori;
tem-se intui¢io simbélica quando, a um conceito que pode
ser concebido s6 pela raz3o, e ao qual ndo pode ser adequa-
da nenhuma intuigio sensivel, é submetida uma intuigio
com a qual se adapta o processo do juizo que é somente
anilogo ao do esquematismo. Os exemplos que Kant d4
s3o verdadeiramente proporgdes afins 2 analogia de pro-
porgcio e de proporcionalidade da Escoléstica (cf. McInerny
1961).

. Para uma reunifo mais que completa de depoimentos, v. o
monumental De Lubac 1959-64. Auerbach 1944 lamenta-
va que a diferenga entre método figural (tfpica inovagio
cristd) e método alegdrico (heranga pagd) ainda nio fosse
suficientemente clara para os estudiosos. Com base no
material recolhido por De Lubac 1959-64 e por Pépin 1958,
creio que se possa identificar o método figural com o da
allegoria in factis.

.V, por exemplo, Girolamo (In Matt. XXI, 5): cum bistoria vel
impossibilitatem habeat vel turpitudinem, ad altiora transmittimur;
ou Origenes (De principiis, 4,2, 9 e 4, 3, 4), segundo o qual
o Espirito Santo interpolaria no texto pequenos detalhes
- indteis como indicios de sua natureza profética.

. Uma histéria das enciclopédias medievais supera os limites
deste capitulo e deste livro, também porque elementos en-
ciclopédicos podem ser encontrados nas obras de te6logos
e filésofos. Para uma série de informagdes e uma biblio-
- grafia mais vasta, cf. Garfagnini 1978, Beonio-Brocchieri
Furnagalli 1981, o capitulo V.5 de Gilson 1944, Bologna
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1977, Guglielminetti 1975, Zaganelli 1985, Barisone 1 082,
Zambon 1977, Kappler 1980, Carrega-Navone 1983.

Capitulo 7

. As citagdes do De perspectiva, como as do De intelligentiis, fo-

ram extraidas das pp- 143, 145 ¢ 174 da edigio Baeumker
1908. Ampla exposigio com textos in De Bruyne (1946,
I, pp. 239-251). Cf. também Assunto {1961, pp. 167-
169), e Federici Vescovini (1965, pp- 132—13?) sobre
Witelo, e pp. 28-32 sobre Adam Pulchrae Mulieris.

. A polémica dos intérpretes sobre a transcendentalidade do

belo em Tom4s é complexa. Para um aceno ao status quaestionis
e um exame dos textos tomistas, v. Eco (1970, cap. 2).

. E esta a tese sustentada por Maritain 1920, que fala a prop6-

sito de um “sentido inteligenciado” (pp- 38-41 € 173-178).

Capftulo 8

. Ver a propésito o capitulo Essense et réalité, de Gilson 1949.

Para uma introdugio ao estudo do pensamento de Tomds,
v. também Chenu 1950, Vanni Rovighi 1981. Sobre o
humanismo tomista cf. Jaeger 1943.

_ In librum de divinis nom, IV, IX, X, XI. S3o muitas as piginas

que fornecem a imagem de uma ordem de diversas c.>rden.s,
uma organizagio de organismos. Encontramos o principio
ontolégico desta relagio complexa de formas no Contra
gentiles I1, 16.

3. S.th. 1, 16, 1. A propésito da integridade do todo orginico,:

j4 haviamos notado interessantes analogias entre estes
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principios e certas descrigdes modernas da perfeigio for-
mal. V. in Eco (1970, p. 95) a referencia 2 estética de Luiz

Pareyson e, pp- 285 ss., a comparagio entre a metodologia
tomista e a estruturalista.

. S.th. 1, 85, 5. O aceno A fruigio estética como operagio

complexa de comparagio estd também em S3o Boaventura,
Itinerarium, 11, 4-6.

Capftulo 10

Cf. em particular o optisculo De principiis naturae, que desen-
volve extensamente o argumento; cf. também S.th.1,77,6 ¢
Contra gentiles 11, 72.

Para o ornamento feminino, S. th. II-I1, 169, 2; sobre o jogo,
S.th. 1-11, 32, 1 a 3; I-11, 60, 5; II-1], 168, 2-4.

. A atribuicio a Teodulfo de Orleans foi confirmada recente-

mente, em polémica com Wallach 1977, por Meyvaert 1979.
As citagSes que se seguem foram extraidas dos Libri carolini:
Pl 98, col. 1242, 1095, 219 e 1230, respectivamente.
Sobre o tratado de Cennini, cf. Schlosser (1956, p. 91); a
citacio é dos vv. 9-10 da Ars poetica; quanto a Guilherme
Durando, v. o Rationale divinorum officiorum 1, c. 111, 22.

. Formula materiae quase quaedamformula cerae — Primiitus est tractus

duri: si sedula cura — Igniat igniat ingenium, subito mollescit ad
ignem — Ingenii sequitur manum quocumque vocaret (Poetria nova

vv. 213-216, ed. Faral, 1924, p. 203).

. Embora exista um texto sugestivo de Santo Tomis, que

indica em toda forma formada um rebelde appetitus de
formas novas (Phys. Arist., I, 9); e outras sugestdes sobre a
incapacidade de realizar em toda imitagdo uma adequada
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perfeita ao modelo, razio pela qual 3 ideia artistica deve
formar-se ja adaptada a esse limite (Quaest. disp. de veritate
111, 2).

pd M pd - yd Za *
. Somente através desse comentario médio é que a Poética de

Aristételes chegard a Idade Média, até ser traduzida, em
1272, por Guilherme de Moerbeke; cf. Franceschini 1935
e 1956.

. Cf. in Menéndez y Pelayo (1883, p. 416), o ato de funda-

¢io do Consistorio del Gay Saber.

Cap{tulo 11

_ Petrarca, Boccaccio, Salutati seguirdo essa linha. Curtius

(1948, XII) nota como é “picante” este particular do hu-
manismo, que repropde uma nogio teolégica para lutar
contra a cultura de heranga tomista.

. Sobre todo o desenvolvimento do conceito estético de

“ideia” cf. Panofsky 1952. Schlosser (1956, p. 67), a pro-
posito do destino estético da ideia platdnica, pergunta-se se
na realidade este conceito ndo nasceu precisamente de uma
consideracio de cardter estético, frente ao espeticulo da
realidade formada.

. A literatura sobre a concepgdo dantesca da poesia é vastis-

sima. Aqui remetemos O leitor somente a Vossler 1906, em
particular I e III; Nardi 1942; Singleton 1958; Assunto
(1961, pp- 259-284); Hollander 1980; Corti 1981: Em
especial nos textos de Vossler, Nardi e Corti acha-se dlSCLl.—
tida a presumida heterodoxia dantesca em relagdo a tradi-
¢do tomista.
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. V. Bruno Nardi, “Osservazioni sul medievale ‘accessus ad

auctores’ in rapporto al’Epistola a Cangrande” in Studi ¢ problemi
di critica testuale. Convegno di studi di filologia italiana, Bologna,
Commissione per i testi di lingua, 1961. Todavia, se se trata
de evidenciar que no Convivio os sentidos sio mais bem
distinguidos que na Epistola, v. o reconhecimento “de uma
substancial unidade conceitual” feito por M. Simonelli
1967.

. La letteratura italiana, Storia ¢ testi 5, 11, Dante Alighieri, Opere

minori, 11, Milano-Napoli, Ricciard (1979, p. 11).

Capftulo 12

. Sobre a Idade Média “desviada” citaremos Bachtin 1979,

Cohn 1965 e 1975, Capitani 1977, Camporesi 1973 e
1978.

. A estética de Nicolau de Cusa foi estudada por Santinello

1958, e é a este livro que nos remeteremos nos parégrafos
seguintes.

. Em uma obra sobre a estética medieval n3o se pode for-

necer uma bibliografia satisfatéria sobre a cultura renas-
centista. Para o que serd dito nos parigrafos seguintes,
forneceremos somente alguns textos de referéncia. Sobre a
histéria do hermetismo, do século II em diante, ver
Festugiere 1983 e Yates 1964. Para todos os veios subter-
rineos da cultura medieval, aos quais acenaremos nas péginas
que se seguem, permanece fundamental Thorndike 1923.
Para informagdes sobre a alquimia medieval, v. também
Holmyard, 1957. Sobre a doutrina dos indicios, Foucault
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1966. Sobre as doutrinas cabalisticas, Scholem 1960 e
1974. Sobre a estética do Renascimento, Bosanquet 1904,
Battisti 1960, Bayer 1961, Garin 1954, Gilbert e Kuhn
1954, Ghyka 1931, Hauser 1953, Panofsky 1924, e para
trechos antolégicos Plebe 1965 e Montano 1964.
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