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Teri_a sido a Idade Média uma época
semn nenhuma sensibilidade estérica?
Embora os estudos sobre a era medieval te-
rtham se intensificado nos Gltimos anos,
ainda é comum atribuir 3 Idade Média fal-
ta de identidade ou falta de senudo de ino-
vagio. Neste livro, Umberto Eco desfaz ¢s-
sas e outras impressdes, mostrando toda
a multiplicidade de idéias sobre a arte ¢
o belo que circularam durante aquele pe-
tiodo, mas que nunca formaram uma
“‘teotia estérica’” explicita, mesmo porque
esse conceito s6 viria a nascer no século
XVIII. Eco nos apresenta aqui um sumi-
rio da histéria das teotias do belo do sécu-
lo VI a0 século XV. Sua leitura constitui
uma instigante oportunidade para se fot-
mar uma imagem do rico pensamento es-
tético medieval.
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1
INTRODUCAO

Este & um compéndio de histéria das teorias estéticas, eja-
boradas pela cultura da Idade Média latina, dos séculos V1l a
XV de nossa era. Trata-se, porém, de uma definicio cujos ter-
mos devem ser definidos um a um.

Compéndic. Néo se trata de wina pesquisa com pretensdes
de originalidade, mas de um resumo ¢ de uma sistematizacio
de pesquisas precedentes — entre as quails, também a realizada
pelo autor em seu estudo sobre o probiema estético em Tomas
de Aquino (1956). Em particular, este compéndio nao poderia
ter sido concebido se ndo tivessem sido publicadas, em 1946,
duas obras fundamentais: Etudes d’esthétique médigvale, de Ed-
gard de Bruyne, e a coletinea de textos sobre a metafisica do
belo feita por D.H. Pouillon. Acho que se pode tranqiiilamen-
te dizer que tudo que foi escrito antes dessas duas contribui-
¢es é incompleto e que elas s8o a base de tudo o que foi escri-
10 depois.!

Sendo um compéndio, este livro pretende ser acessivel mes-
mo a quem nfo ¢ especialista em filosofia medieval ou em his-
toria da estética. Neste sentido, todas as citacOes latinas — ¢
s&o muitas -, quando breves, vém logo parafraseadas e, guando
longas, vém seguidas de tradugio.?

Historia. Compéndio histérico e afo tedrico. Como tam-
bém se esclarecerd no final, o objetivo deste livro € oferecer uma
imagem de uma época, ndo uma contribuigiio filosdfica & defi-
ni¢do contemporinea de estética, de seus problemas e de suas
solugdes. Bsta explicacio deveria bastar, e bastaria se esta fos-
se uma histOria da estética cldssica ou da estética barroca. Po-
rém, como a filosofia medieval foi objeto, desde o século pas-
sado, de uma reatualizacio que tendeu a apresentd-la como phi-
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losophia perennis, vodo discurso sobre ela deve sempre esclare-
cer a fundo os proprios pressupostos filoséficos. Psclareco: es-
te estudo sobre a estélica medieval tem os mesmos propdsitos
de compreensdo de uma época histdrica que poderia ter v outro
sobre a estética grega ou sobre a estélica barroca. Naturalmen-
te, decide-se estudar uma época por acbd-la interessante € por
considerar que vale a pena compreendé-fa melbor.

Historia das teorias estéticas. Justamente por se tratar de
um compéndio histdrico, nfo se pretende redefinir, em termos
ainda hoie aceitdveis, 0 que seja uma teoria estética. Partiu-se
da acepcio mais ampla do termo, que da conta de todos os ca-
$08 em que uma teoria apresentou-se ou foi reconbecida como
estética. Assim, entenderemos como teoria estética todo discurso
gue, com quaiquer proposito sistemdtico e pondo em jogo con-
ceitos filosdficos, ocupe-se de alguns fendmenos referentes 2
beleza, a arte e 35 condigdes de producio € apreciacio das obras
de arte, as relacdes entre arte € outras atividades ¢ entre arte
e moral, & funcdo do artista, as no¢des de agraddvel, de orma-
mental, de estilo, acs juizos de gosto ¢ também 3 critica destes
jnizos, e as teorias e 4s praficas de interpretacio dos textos, ver-
bais ou no, isto &, & questdio hermenéutica — pois ela cruza
os problemas precedentes, mesmo que, como acontecia parti-
cularmente na Idade Média, nfo interesse apenas aos fenBme-
nos ditos estéticos.

Ne fim das contas, em vez de partir de uma definicio con-
temporinea de estética e verificar se numa época passada ela
era satisfeita (0 que deu lugar a péssimas historias da estética),
melhor partir de wna definicfo o mais sincrética e tolerante pos-
sivel, e depois ver o gue se encontra. Com estes objetivos, e as-
sim como outros estudiosos fizeram, procurou-se integrar na
medida do possivel os discursos tedricos propriamente ditos com
todos os textos que, embora escritos sem propositos sistemati-
cos {como, por exemplo, as observagGes dos preceptores de re-
torica, as paginas dos misticos, dos colecionadores de arte, dos
educadores, dos enciclopedistas ou dos intérpretes das Sagra-
das Escrituras), refletem ou influenciam as idéias filoséficas da
época. Assim como procurou-se, no lmite do possivel € sem
propdsitos exaustivos, deduzir idéias estéticas subjacentes aos
aspectos da vida cotidiana e 4 prépria evolugio das formas e
das técnicas artisticas.
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ldade Média lating. A 1dade Média fez em latim os discur-
sos tedricos, filosdficos ou teoldgicos, e de lingua latina é a Idade
Média escoldstica. Quando se comeca a conduzir um discurso
tedrico em lingua vulgar, a despeito das datas, j4 estamos fora
da Idade Média. Ao menos em boa parte. Este compéndio exa-
mina as concepedes estéticas expressas pela Idade Média latina
€ ndo toca, a ndo ser de leve, nas idéias da pocsia trovadoresca,
dos estilonovistas, de Dante {ainda que, no ¢aso de Dante, te-
nham sido feitas substanciais excecBes, especialmente no Mlti-
mo ¢apitulo), para nfo dizer de que vem depois defe. Sublinha-
ria que na Italia estamos acostmmados a colocar Dante, Petrar-
ca e Boccaccio na Idade Média, A espera de que Colombo des-
cnbra a América, enquanto em muitos paises, em relagfio a es-
tes autores, j4 se fala deinicio do Renascimento. Para contra-
balancar, os mesmos que situam Petrarca no Renascimento fa-
lam de outono medieval referindo-se ao século XV borgonhés,
flamengo e alemfo, ou seia, aos contemporineos de Pico della
Mirandola, $.eon Battista Alberti e Aido Manuzio.,

Por outro lado, o préprio conceito de ““Idade Meédia™ ¢
muito dificit de definir, ¢ a propria etimologia clara do termo
nos diz que ele foi inventado para alojar uma dezena de sécu-
los que ninguém conseguia mais situar, nma vez que se acha-
vam a meio caminho entre duas épocas “ilustres’” -~ uma das
quais j4 se sentia muito orguiho, € outra onde se sentia muita
nostalgia.

Entre as muifissimas acusac¢es gue eram dirigidas a essa
época sem identidade (exceto a de ser ““do meio”’), havia justa-
mente a de ndo ter tido sensibilidade estética. Nio discutiremos
agora este ponto, pois os capitulos segnintes servem exatamen-
te para corrigir essa falsa impresso — e o capitulo conclusive
mostrard como, por volta do século XV, a sensibilidade estéti-
ca i4 havia se transformado t#o radicalmente, para explicar,
se ndo para jusiificar, o véu lancado sobre a estética medieval.
Mas a nogdo de Idade Média ¢ embaracante também por ou-
tras razdes.

Como se pode reusir sob o mesme rétulo uma série de sé-
culos tdo diferentes entre si? De um lado, aqueles entre a que-
da do Império Romano ¢ a reestruturagio carolingia, nos quais
a Earopa atravessa a mais assustadora crise pol{tica, religiosa,
demogrifica, agricola, urbana, lingiiistica {e a lista poderia con-
tinuar) de toda a sua histdria, e, do outro, os séculos da renas-
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cenga apds o ano mil, pelos quais se falou em primeira Revoluo-
¢fio Industrial, quando nascem as Hnguas e as nacdes moder-
nas, a democracia comunal, o banco, a promisséria ¢ as parti-
das dobradas, quando se revolucionam os sistemas de tragfo,
de transporte marftimo, as téenicas agricolas, os procedimen-
t0s artesanais, inventam-se a bissola, a abébada ogival e, per-
to do final, a pdlvora e a imprensa? Comeo se pode ajuntar os
séculos em que os drabes traduzem Aristételes € se ocupam de
medicina ¢ astronomia, quando a leste da Espanha, embora te-
nham sido superados os séoulos ““barbéricos’, a Europa toda-
via n&o pode se orguthar da prépria cultura?

No entanto, a culpa, se assim se pode dizer, desse ““paco-
te’” indiscriminado de dez séculos ¢ também, um pouce, da cul-
tura medieval, que, tendo escolhido ou achando-se obrigada a
escolher o latim como lingua franca, o texto biblico como livro
fundamental ¢ a tradicfo patristica como Unico testemunho da
cultura cidssica, trabatha comentando e citando férmulas au-
torizadas, com ar de n&o dizer nunca nada de novo. Nio é ver-
dade; a cultura medieval tem o sentido da inovagio, mas pro-
cura escondé-ia sob as vestes da repeticio (a0 contrério da cul-
tura moderna que finge inovar mesmo quando repete),

A trabalhosa experiéncia de entender quando algo de no-
vo foi dito — 30 passo que o medieval se apressa em nes con-
vencer de que estéd simplesmente redizendo o que foi dito antes
— também é sofrida por quem quer ocupar-se de idéias estéti-
cas, Para tornd-la menos drdua, ac menos para o leitor, este
compéndio avanga por problemas e ndo por perfis de autores.
Ao tracgar perfis, corre-se o risco de achar que cada pensador,
j4 que usa os mesmos termos ¢ as mesmas férmulas dos seus
predecessores, continua a repetir 2 mesma coisa (para compreen.
der que acontece ¢ contrério, seria necessdrio reconstrudr wm
aum cada sistema), J4 avancando por probiemas fica mais fa-
cil, nos limites de wma rapida pincelada, na qual se dedicam
menos de duzentas péginas a quase dez séculos, seguir o per-
curso de certas férmuias e descobrir como estas, amiude insen-
sivelmente, &s vezes de modo bem evidente, mudam de signifi-
cado — tanto que, ao final, percebe-se que uma expressdo muito
desgastada, por exempio forma, no inicio era usada para indi-
car o que se v& na superficie, e no fim para indicar o que se

ocitha no &mago.

Por isso, mesmo reconhecendo gue certos probiemas e cer-
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tas solucfes permaneceram inalterados, preferiu-se, com fre-
qiiéncia, acentuar os momentos de desenvolvimento, de trans-
formagdo ~ arriscando cair no vicio historiogrifico (que nos
permitiremos criticar nas paginas conclnsivas) que consiste
em achar que o pensamento estético medieval avance ““melho-
rando’’. Certamente a estética medieval sofreu uma matura-
¢io, levando-se em conta gue, de citacBes um fanto acriticas
de idéias recebidas de modo indireto do mundo cldssico, che-
ga a se organizar no interior daguelas obras-primas de rigor
sistemnadtico que sio as summae do sécudo X311, Mas se Isidoro
de Sevilha nos faz sorrir com suas etimologias fantasiosas e Gui-
lherme de Ockham, a0 contririo, nos obriga a interpretar um
pensamento denso de sutilezas formais que ainda pbéem & pro-
va 08 16gicos do nosso ternpo, isto nfio significa que Bodcio fosse
menos arguto gue Duns Scotus ainda que tenha vivido oito sé-
culos antes dele.

A histéria que nos dispomos a seguir é complexa, ¢ feita
de permanéncias e de rupturas. Em boa parte € historia de per-
manéncias, pois a Idade Média foi uma época de autores que
se copiavam em cadeia sem ¢itar-se — WESMO POTQuE em uma
época de cultura manuscrita, com os manuscritos dificilmente
acessiveis, copiar era o tnico meio de fazer circular as idéias.
Ninguém considerava isso um delito; de cOpia em ¢opia, era fre-
giiente que ndo se soubesse mais qual a verdadeira paternidade
de wna férmauda; no fim das contas, pensava-se que, Se uma
idéia era verdadeira, pertencia a todos.

Mas essa histOria tem também alguns golpes teatrais. Nio
apenas cenas barulhentas como ¢ cogito cartesiano. Jacques Ma-
ritain observa que sé com Descartes um pensador se apresenta
comeo ““umn iniciante em absoluio’” - ¢ depois de Descartes to-
do pensador procurard surgir, por sua vez, num palco jamais
pisado anteriormente. Os medievais n3o eram assim t80 espe-
taculosos; pensavam que a originalidade fosse um pecado de
orgaiho (e, naduela época, ao se pbr em questio a tradicio ofi-
cial, corriam-se alguns riscos, nfo s6 académicos). No entanio
{e revelamos isso s6 a quem ainda nfo sabia), eles também eram
capazes de achados engenhosos e lances geniais.
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2
A SENSIBILIDADE ESTETICA
- MEDIEVAL

2.1 Os interesses estéticos dos medievais

A Idade Média tirou da antigiiidade cldssica grande parte
de seus problemas estéticos, mas conferiu a tais femas um no-
vo significado, inserindo-o0s no sentimento do homem, do mundo
¢ da divindade tipicos da visfio cristd. Extraiu da tradicio bi-
blica e patristica outras categorias, mas empenhou-se em inseri-
las nos quadros filoséficos propostos por uma nova conscién-
cia sistemitica. Fm conseqiiéneia, sua especulacio estética de-
senvolveu-se num plano de indiscutive} originalidade. Todavia,
temnas, problemas e solugBes poderiam ainda ser entendidos tam-
bém como depdsito verbalista, assumide & forca de tradicéo,
vazio de ressondncias efetivas no dnimo tanto dos autores co-
mo dos leitores. Foi observado como, ne fundo, ac falar de
problemas estéticos e ao propor regras de produgdo artistica,
a antigitidade cldssica tinha o olhar voliado para a natureza,
enguanto os medievais, ao tratar dos mesmos temas, tinham
o olhar voltado para a antigitidade cl4ssica; e, por um lado, to-*
da a cultura medieval é, efetivamente, mais do gue uma refle- -
x80 sobre a realidade, um comentdrio da tradicio cultural.

Mas este aspecto ndo exaure a atitude critica do homem |
medieval: ao lado do culto dos conceitos transmitidos como de- -
posito de verdade e sabedoria, ao lado de wm modo de ver a
natureza como refiexo da transcendéncia, obstaculo e dilacio,
estd viva na sensibilidade da época uma fresca solicitude para
com a realidade sensivel em todos 08 seus aspectos, compreen-
dido o de sua fruigdo em termos estéticos.

Reconhecida a presenca desta reatividade espontéinea 4 be-
leza da natureza e das obras de arte {talvez solicitada por esti-
mulos doutrinais, mas que vai além do fato aridamente livres-
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¢0}, temos a garantia de que, quando o fildsofo medieval fala
de beleza, nfio entende somente um conceito abstrato, mas se
remete a experiéncias concretas,

E claro que na Idade Média existe uma concepedo da bele-
za puramente inteligivel, da harmonia moral, do esplendor me-
tafisico, e que nés s6 podemos entender este modo de sentir se
penetrarmos com muito amor na mentalidade e na sensibilida-
de daquela época. A propdsito disto, Curtius (1948, 12.3) afir-
ma que:

Quando a Escoldstica fala da beleza, ela a entende como um atri-
buto de Deus. A metafisica da beleza {por exemplo Plotino) e z
teoria da arte ndo t8m nenhuma relacio entre si. O homem “mo-
derno’’ supervaloriza exageradamente a arfe porque perdeu o sen-
tido da beleza infeligivel gue possuiam o neoplatonismo ¢ a Ida-
de Média (...} Trata-se, aqui, de uma beleza da qual a estética
ndo tem nenhuma idéia,

Porém, tais afirmativas nfo devem limitar em nada o nos-
50 interesse acerca destas especulagdes. De fato, a experiéncia
da beleza inteligivel constituia, antes de tudo, uma realidade
moral e psicolégica para 0 homem da Idade Média, e a cultura
da época nfo permaneceria suficientemente iluminada se nos
desciriddssemos deste fator; em segundo lugar, ampliando o in-
feresse estético para ¢ campo da beleza nfo sensivel, os medie-
vais elaboravam a0 mesmo tempo, por analogia, por paralelos
explicitos ou implicitos, uma série de opinides a respeito do be-
lo sensivel, da beleza das coisas da natureza e da arte/ O campo
de interesse estético dos medievais era mais dilatado que o nos-
50, € sua atencdo para a beleza das coisas era freglientemente
estimulada pela consciéncia da beleza enguanto dado metafisi-
co; mas também existia o gosto do homem comum, do artista
¢ do amante das coisas de arte, vigorosamente voltado para os
aspectos sensiveis. Os sistemas doutrinais procuravam justifi-
car ¢ dirigir este gosto, documentado de muitas maneiras, de
modo que a atencdio para © sensivel nfio sobrepujasse jamais
& tensfio para 0 espiritual. Alcuino admite que é mais facil amar
“‘os objetos de belo aspecto, os doces sabores, 08 sons suaves’,
¢ assim por diante, do que amar a Deus (ver De rhetorica, in
Halm 1863, p. 550}. Mas se saborearmos estas coisas com a fi-
nalidade de melhor amar a Deus, entlio poderemos também se-
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cundar a inclinacio para o amor ornamenti, para as igrejas sun-
tuosas, para o bel canto e para a bela misica.

Pensar na Idade Média como a época da negacio moralis-
ta do belo sensivel indica, além de um conhecimento superfi-
cial dos textos, uma incompreensio bésica da mentalidade me-
dieval. Justamente ao se observar a atitude manifestada pelos
misticos e rigoristas frente a beleza, tem-se um exemplo clarifi-
cador. Os moralistas e 0s ascetas, em qualquer latitude, ndo sio
certamente individuos que ndo percebem o atrativo das alegrias
terrenas; alias, sentem tais solicitacdes em grau mais intenso que
0S Ouiros e precisamente neste coniraste enire a reatividade ao
terresire e a tensfo para o sobrenatural funda-se o drama da
disciplina ascética. Se esta disciplina atingir seu objetivo, o mis-
tico € ¢ asceta encontrarfo na paz dos sentidos sob conirole a
possibilidade de contemplar com othos serenos as coisas do mun-
do; e poderfo avalid-las com uma indulgéncia que a febre da
luta ascética lhes proibia. Rigorismo e mistica medieval nos ofe-
recem pumerosos exemplos destas duas atitudes psicolégicas,
¢ com eles uma série de documentos interessantissimos sobre
a sensibilidade estética corrente,

2.2 Os misticos

E conhecida a polémica conduzida por cistercienses e cartu’
%08, sobretudo no século XTI, contra 0 luxo € ¢ emprego de meios
figurativos na decoracdo das igrejas: seda, ouro, prata, vitrais
coloridos, esculturas, pinturas, tapetes sdo rigorosamente banidos
pelo estatuto cisterciense (Guigo, Annales, PL. 153, col. 655 ss.).
Sdo Bernardo, Alexandre Neckman, Hugo de Fouilloi se lancam
com veeméncia contra estas superfluitates que desviam os fiéis
da piedade ¢ da concentragfo na prece. Mas em todas estas con-
denagdes a beleza ¢ a graca dos ornamentos nunca é negada; aliss,
¢ justamente combatida porque s¢ reconhece seu atrativo irre-
sistivel, inconcilidvel com as exigéncias do Jugar sagrado.

A propésito, Hugo de Fouilloi fala em mira sed perversa de-
lectatio (am prazer maravithoso e perverso). O perverso, como em

- todos os rigoristas, ¢ ditado por razdes morais e sociais: isto &,
| questiona-se se s¢ deve decorar suntuosamente uma igreja quando

os filhos de Deus vivem na indigéncia. Mas o mirg manifesta
um assenso indiscutivel s qualidades estéticas do ornamento.
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Bernardo nos confirma esta disposi¢éio de animo, estendi-
da as belezas do mundo em geral, quando explica a que os mon-
ges renunciaram abandonando o mundo:

Nos vero qui iam de populo exivimus, qui mundi quaeque pre-
Hosa ac speciosa pro Christo religuimus, qui omnia pulchre lu-
centia, canore mulcentia, suave olentia, dulce sapientia, tactu pla-
centia, cuncta denique oblectamenta corporea arbitrati sumus ut
stercora...

Nés, monges, que estamos agora separados do povo, nés que
abandonamos pelo Cristo todas as coisas preciosas e especiosas
do mundo, nds, que, para alcangar o Cristo, julgamos esterco to-
das as coisas que resplandecem de beleza, que acariciam o onvi-
do com a dogura dos sons, que tém cheiro siave, que 18m gosto
doce, que agradam ao tato, ¢ tudo aguilo, em suma, que acaricia

O COTpo...
(Apologia ad Guillelmum abbatem, PL. 182, col. 914-915; tr. it.

p. 208.)

Nio hd quem nfo repare, mesmo na ira da repulsa e no
insulto final, um vivo sentimento das coisas refutadas e uma
sombra de saudade. Mas hd uma outra pagina da mesma Apo-
fogia ad Guillelmum que constitui um documento mais explici-
to de sensibilidade estética. Langando-se contra os templos muito
vastos ¢ ricos demais de escuituras, Sdo Bernardo fornece uma
imagem da igreja estilo Chuny e da escultura roménica que cons-
titui um modelo de critica descritiva; e, ao retratar o que re-
prova, demonstra o quio paradoxal era o desdém deste homem,
que conseguia analisar com tanta sutileza as coisas que nio que-
ria ver. Primeiro ¢ desenvolvida a polémica contra a ampliddo
imoderada dos edificios:

Omitto oratoriorum immensas altitudines, immoderatas longitu-
dines, supervacuas latitudines, somptuosas depolitiones, curio-
sas depictiones quae dum orantium in se reforquent aspectum,
impediunt et affectum, et mihi quodammodo repraesentant anti-
quum ritum Iudeeorum.

Omito as alturas imensas dos oratérios, os comprimentos desmen-
surados, as ampliddes desproporcionais, os soberbos polimentos,
as pinturas curiosas que, ao desviar para si os ofhos dos que oram,
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impedem-Thes a devogdo e, de certo modo, dio-me a impressio
do antigo rite dos fudeus.
{PL. 182, col. 914; . it. pp. 207-209.)

Tantas riquezas ndo teriam sido dispostas para atrair ou-
tras e ajudar o afluxo de donativos s igrejas?

Auro tectis religuiis signantur oculi, et loculi aperiuntur. Osten-
ditur pulcherrima forma sancti vel sanctae alicuius, ef eo credi-
tur sanctior, quo coloratior.

Os olhos sdo feridos pelas reliquias cobertas de ouro, enguanto
das bolsas saem as moedas. Uma imagem belssima de santo ou
de santa € rostrada, e o5 santos sfo tidos como mais santos gaan-
to mais vivamente sio coloridos.
{PL 182, col. 915; 17, it. p. 210.)

O fato estético nio é posto em discussiio; é criticado, ao
invés, o seu emprego em fins extracultuais, com propdsitos n-
confessaveis de lucro.

Currunt homines ad osculandum, invitantur ad donandum, et ma-
gis mirantur pulchra guam venerantur sacra,

A gente corre a beijar, € convidada a fazer donativos e mais ad-
mirz o belo do que venera o sagrado.
(Ibidem.)

O ornamento distrai da prece; E entio para que servem to-
das aquelas esculturas que se observam nos capitéis?

Ceterum in claustris, coram legentibus fratribus, guide facit itle
ridicula monsiruositas, mira guaedam deformis formositas ac for-
mosa deformitas? Quid ibi immundae simiae? Quid feri leones?
Quid monstruosi centauri? Quid semihomines? Quid mactlosae
tigrides? Quid milites pugnantes? Quid venatores tubicinantes?
Videas sub uno capite multa corpora, et rursus in uno corpore
capite multa. Cernitur hinc in guadrupede cauda serpentis, illinc
in pisce coput guadrupedis, 1bi bestia praefert equum, capram tra-
hens retro dimidiam; hic cornutum animal equum gestat poste-
rius, Tam multa denigue, tamgue mirag diversgrum formarum ap-
paret ubique varietas, ut magis legere libeat in marmoribus, quam
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n codicibus, totumque diem occupare singula ista mirando, quam
in lege Del meditando. Proh Deol Si non pudet ineptiarum, cur
vel non piget expensarum?

De resto, o que faz nos claustros, onde 05 frades estdio lendo o
Offcio, aquela ridicula monstruosidade, aquela espécie de estra-
nha formosura deforme e deformidade formosa? O gue estdo a
fazer ali os imundos macacos? On os ferozes ledes? Ou os mons-
fraosos centauros? On os semi-homens? Ou os manchados tigres?
Ou os soldados na batatha? Ou os cacadores com as tubas? Po-
dem-se ver muitos corpos sob uma tnica cabega e, vice-versa, mui-
{as cabecas sobre um Gnico corpo. De um lado, discerne-se um
guadripede com cauda de serpente, do outro, um peixe com ca-
beca de guadripede. 1.4, uma besta tem o aspecto do cavalo e
atrds arrasia uma meia cabra; ¢4, um animal chifrudo tem o pos-
terior de cavalo. Em suma, em toda parte aparece uma variedade
tio grande e tdo estranha de formas heterogéneas gue se prova
maior gdudio a ler os marmores gue os ¢ddigos e a ocupar a jor-
nada inteira admirando wma a2 umna estas imagens que meditan.
do 3 lei de Deus. Oh, Senhor, se nfo nos envergonhamos destas
¢riancices, por gue, a0 menos, ndo nos desagradamn as despesas?
{PL 182, col. 915-916; {r. it. p. 213}

Nesta pagina, como na citada anferiormente, podemos en-
contrar um alto exercicio de belo estilo, segundo os ditames da
época, com todo ¢ color rhetoricus j4 recomendado por Sid6-
nio Apolindrio, a riqueza das deferminationes e das habeis con-
traposicBes. E também esta é uma atitude tipica dos misticos;
veja-se, por exemplo, S&o Pedro Damido, que condena a poe-
sia ou as artes pldsticas com a oratoria perfeita de um retérico
consumado. O que ndo é de espantar, pois quase todos 0s pen~
sadores medievais, misticos ou ndo, tiveram ao menos na ju-
ventude a sua estagiio poética, de Abelardo a SZo Bernardo,
dos vitorinos a Santo Tomas e Sio Boaventura, produzindo mui-
tas vezes simples exercicios de escola, aminde exemplos entre
os mais altos nos limites da poesia latina medieval, como € o
caso do Oficio do Sacramento, de Santo Tomés.!

Voltando aos rigoristas (i4 que ¢é este exemplo-limite o que
nos parece o mais convincente), eles parecem sempre polemi.
zar sobre algo de que percebem todo o fascinio, positivo ou pe-
rigoso que se afigure. E encontram peste sentimento um prece-
dente bem mais apaixonado e sincero no drama de Agostinho,
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o qual fala do dissidio do homem de fé que teme continuamen-
te ser seduzido durante a prece pela beleza da musica sacra (Con-
Jess. X, 33). Enquanto isto, Santo Tomds, com maior pacatez,
volta & mesma preocupacio quando desaconseiha o uso litvr-
gico da musica instrumental. Os instrumentos devem ser evita-
dos justamente porque provocam um deleite de tal maneira in-
tenso que desviam o &nimo do fiel da primitiva intencfio da md-
sica sacra, que € realizada pelo canto. (O canto move os &nimos
4 devogio, enquanto musica instrumenta magis animum mo-
vent ad delectationem quam per ea formetur inferius bona dis-
positio {os instrumentos musicais mais incitam o Animo ao prazer
que as boas disposi¢Bes interiores).2 A repulsa é inspirada no
reconhecimento de uma realidade estética danosa em tal sede,
mas em si vékda.

Obviamente a Idade Média mistica, ao desconfiar da bele-
za exterior, refugiava-se na contemplaciio das Escrituras ou no
gozo dos ritmos interiores da alma em estado de graca. E, a
este proposito, falou-se de wina esiética socratica dos cistercien-
ses, fundada na contemplagio da beleza da alma;

O vere pulcherrima anima quam, etsi infirmum inhabitantem cor-
pusculum, pulchritudo caelestis admittere non despexit, angelica
sublimitas non reiecit, claritas divina non repulit!

Oh, alma, que és verdadeiramente a mais bela, mesmo habitan-
do um fragil corphisculo, a beleza celeste nio se recusoy 2 acolher
te junto 3 si, a sublime natureza angélica ndo te rejeftoy, a luz
divina nio te repeliul '

(Sé&o Bernardo, Sermones super cantica canticorum, Pi.. 183, col.
901; também Opera 1, p. 166.)

Os corpos dos mdrtires, horriveis & visdo depois dos hor-
rores do suplicio, resplandecem de uma vivida beleza interior.

A contraposicio entre beleza exterior e beleza interior é,
efetivamente, tema recorrente em toda a época. Mas também
agui a fugacidade da beleza terrena ¢ sempre percebida com wm
sentimento de melancolia, da qual a expressio mais comovida
¢ talvez encontrdvel em Boécio, que no limiar da morte lamen-
ta, na Consolatio philosophige ({11, 8), quanto ¢ rdpido o es-
plendor das feigSes exteriores, mais rapido e fugaz que as flo-
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res primaveris: Formae vero nitor ut rapidus est, ut velox et ver-
nalium florum mobilitate fugacior! Variagio estética do tema
moralista do ubi sunt, difundido em toda a Idade Média (onde
estdo os grandes de um tempo, as magnificas cidades, as rique-
zas dos orgulhosos, as obras dos poderosos?). Atrds da cena
da danga macabra que celebra o triunfo da Morte, a Idade Mé-
dia manifesta, a intervalos, o sentimento outonal da beleza que
morre, € por mais que uma {¢é inabalédvel permita que se olhe
com serena esperanca a danca da irma morte, resta sempre aquele
véu de melancolia que, além da maneira retdrica, transparece
exemplarmente na villoniana Ballade des dames du temps ja-
dis: “Mais ot sont le neiges d’antan?”’.3
Frente a perecivel beleza, a dnica garantia é dada pela beleza
interior que n#o morre; e, ao recorrer a essa beleza, a Idade Mé-
dia opera, no fundo, uma espécie de recuperagio do valor estéti-
co frente a morte. Se os homens possuissemn os ofhos de Linceu,
diz Boécio, perceberiam quio torpe é a alma do belissimo Alce-
biades, que, pelo seu vigor, parece-lhes tdo digno de admiragéo.
Mas a esta manifestagdo de desconfianca (para reagir a ela Boé-
cio refugiava-se em seguida na beleza das relacdes matemético-
musicais) corresponde uma série de textos sobre a beleza da recta
anima in recto corpore, da alma honesta que se difunde e mani-
festa por toda a figura exterior do cristdo ideal:

Et revera etiam corporales genas alicujus it grata videas venus-
tate refertas, ut ipsa exterior facies intuentium animos reficere
possit, et de interiori quam innuit cibare gratia.

E de fato tu vés que as faces de uma pessoa séo tdo cheias de gra-
ciosa beleza que o aspecto exterior pode reavivar os inimos dos
que as otham ¢ pode alimentd-los da graga interior da qual ele
é sinal,

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

E S80 Bernardo afirma:

Cum autem decoris huius claritas abundantius intima cordis re-
pleverit, prodeat foras necesse est, tamquam lucerna latens sub
modio, immo lux in tenebris lucens, latere nescia. Porro efful-
gentem et veluti quibusdam suis radiis erumpentem mentis simu-
lacrum corpus excipit, et diffundit per membra et sensus, quate-
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nus ommis inde reluceat actio, sermo, aspectus, incessus, risus, §i ta-
mem risus, mixtus gravitate et plenus honesti,

Em seguida, guando o esplendor desta magnificéneia preenchew mais
abundantemente os recessos do coragiio, é necessdrio Que este se mos-
fre a0 exterior, como uma lucerna escondida sob o alqueire; ou me-
iher, como uma luz incapaz de permanecer escondida nas trevas, re-
luzindo. Ademais, o corpo recebe o simulacro da mente, gue brilha
€ quase Ifrompe cor seus raios, € ¢ difunde através dos proprios mem-
bros ¢ sentidos até que resplandeca; por isso, toda agdo, discurso,
othar, o porte e o modo de rir - contanto que se trate de um riso
misturado 3 dignidade e pleno de verecindia.

(Sermones super cantica canticorum, PY, 183, col. 1193; também Opera
H, p. 314.)

Portanto, mesmo no auge de wma polémica rigorista apa-
rece também o sentimento da beleza do homem e da natureza,
Mais ainda, em uma mistica que superou o momento do asce-
tismo disciplinar para resolver-se em mistica da inteligéneia e
do amor serenado, na mistica dos vitorinos a beleza natural apa-
rece finalmente reconquistada em toda a sua positividade. Pa-
ra Hugo de S3o Vitor, a contemplacio intuitiva é uma caracte-
ristica da inteligéncia que ndo se exercita apenas no momento
especificamente mistico, mas também pode-se voltar para o mun-
do sensivel; a contemplacdo é um perspicax et liber animi con-
tuitus in res perspiciendas (um olhar livre e arguto do &nimo,
voltado para o objeto a ser colhido) que se resolve em uma ade-
sdo deleitosa e exultante as coisas admiradas. O deleite estético
provém, efetivamente, do fato de que o &nimo reconhece na
matéria a harmonia de sua prépria estrutura; e, se isto aconte-
ce no plano da gffectio imaginaria, no estado mais livre da con-
templaco a inteligéncia pode voltar-se verdadeiramente para
o espetdculo maravilhoso do mundo e das formas:

Aspice mundum et omnia quae in eo sunt; multa ibi specie pul-
chras et illecebrosas invenies... Habet aurum, habent lapides pre-
ftosi fulgorem suum, habet decor carnis speciem, picta et vestes
Sucatae colorem.

Olha o mundo e todas as realidades existentes: hd muitas coi-

sas belas e agraddveis.., O ouro e as pedras preciosas refulgem
diversamente, a beleza do corpo humano tem muitos atrativos,
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os arrases de vérias cores € as vestes resplandecentes tém seu
fascinio.
(Soliloquium de arrha animae, PL. 176, col. 951-952.)%

Afora, portanto, as discussBes especificas sobre a natureza
do belo, a Idade Média ¢ cheia de intericigSes admirativas; e
$80 essas Interjeicdes que garantem a adesfio da sensibilidade
ao discurso doutrinal. Buscé-las nos textos dos misticos, e ndo
em outros lugares, parece-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 da
as regras para compor uma bela descri¢do de uma bela mulher,
o fato nos impressiona pouquissimo; trata-se, metade, de jogo
retérico e erudito, de imitag#o cléssica, e, quanto 3 outra meta-
de, ¢ I6gico que entre 0s poetas estivesse disseminado um senti-
mento da natureza mais livre, come testemunha toda a poesia
latina medieval. Mas quando os escritores eclesidsticos comen-
tam o Céntico dos cénticos e discutem a beleza da esposa, em-
bora o discurso esteja voltado para o discernimento dos signifi-
cados alegéricos do texto biblico e das correspondéncias sobre-
naturais de cada aspecto fisico da menina nigra sed Jormosa,
toda vez que o comentador descreve, com fins did4ticos, o pré-
prio ideal da beleza feminina, revela um sentimento esponté-
neo, imediato, casto mas terreno deste valor. E pensemos no elo-
gio que Balduino de Canterbury faz aos cabelos femininos pre-
s0s em tranca, onde a referéncia alegérica n3o exclui um indu-
bitével gosto pela moda corrente, uma descri¢do exata e con-
vincente da beleza de tal penteado, e a explicita admissdo do
fim exclusivamente estético de tal uso (Zractatus de beatitudini-
bus evangelicis, PL 204, col. 481). Ou ainda no singular texto
de Gilberto de Hoyland, que, com uma seriedade que s6 agora,
a nés modernos, pode parecer temperada de uma certa malicia,
define quais devam ser as justas proporcdes dos seios femini-
nos para que resultem agradéveis. O ideal fisico que dele emer-
ge parece muito préximo as mulheres das miniaturas medievais,
pelo estreito corpete que tende a comprimir ¢ a realcar o seio:

Pulchra sunt enim ubera, quae paululum supereminent, et tument
modice... quasi repressa, sed non depressa; leniter restricta, non
fluitantia licenter.
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Belos sdo, de fato, os seios gue pouco se elevam e sfio mesurada-
mente timidos... contidos, mas ndo comprimidos, ligados doce-
mente € ndo lvres para ondear.

{Sermones in canticum 31, PL. 184, col. 163.}

2.3 O colecionamento

Quando se asbandona o territério dos misticos e se entra
neo campo da cuitura medieval restante, tanto laica como esco-
ldstica, a sensibilidade ao belo natural e artistico é, entdo, um
fato concreto,

Observou-se que a Idade Média nunca soube fundir a ca-
tegoria metafisica de beleza com a categoria puramente técnica

il
;’?’l de arte, de modo que elas constituiram dois mundos distintos

¢ sem gualguer relacdo. Nos pardgrafos seguintes examinare-
mos também esta guestiio, propondo uma solugio menos pes-
simista; mas desde ja ndio podemos deixar de notar um aspeqto
da sensibilidade comum e da linguagem cotidiana, gue associa-
va pacificamente termos como pulcher ou formosusa cbras da
ars. Textos como os recolhidos por Mortet (1911-29), crdnicas
das constructes de catedrais, epistolédrios sobre guestBes de ar-
te, comissOes a artistas misturam continnamente as categorias
da estética metafisica com a avaliacfio das coisas de arte.
Indagou-se, ainda, se os medievais, prontos a usar a arte
para fins didascdlicos e utilitdrios, percebiam a possibilidade
de uma contemplagfio desinteressada de uma obra; problema
este que comporta o outro, da natureza ¢ dos limites do gosto
critico medieval, ¢ que implica a pergunta acerca da possivel
nogédo medieval de uma autonomia da beleza artistica. Para res-
ponder a tais questdes, existiriam numerosos textos, mas alguns
exemplos parecem singularmente representativos ¢ significativos,
Observa Huizinga {1935, pp. 378, 381) gue “*a conscidneia
de um gozo estético e sua expressio em palavras sé se desen-
volveram tardiamente. O homem do século XV dispunha, para
exprimir sua admiragic frente 4s obras de arte, de termos que
esperariamos de um burgués estupefato’. Esta observagio é em
parte exata, porém € necessdrio estar atento para nio confun-
dir uma certa imprecisio categerial com uma auséncia de gosto.
Huizinga mostra como os medievais convertiam répido o
sentimento do belo em um sentido de comunhio com ¢ divino
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ou com a pura ¢ simples alegria de viver. Eles, é certo, nfo ti-
nham uma religido da beleza separada da religifo da vida {como
nOos mostraram, a0 contrario, os roméanticos) ou da religifio fout
court {como nos mostraram os decadentistas). Como veremos
n0 capitulo seguinte, se 0 belo era um valor, devia coineidir com
0 bom, com o verdadeiro e com todos 0s ontros atributos do
ser e da divindade. A Idade Média n&o podia, ndo sabia pensar
em uma beleza ‘““maldita’’ ou, como faré o século XVII, na be-
leza de Satands. Nem mesmo Dante conseguir isto, apesar de
entender a beleza de uma paixdo que leva ao pecado.

Para compreender methor 0 gosto medieval, devemos re-
correr a um protétipo do homem de gosto e amante da arte do
século XII: Suger, abade de Saint Denis, animador das maio-
res empresas figurativas e arquitetdnicas da He de France, ho-
mem politico e humanista refinado (cf. Panofsky 1946, Taylor
1954, Assunto 1961). Como figura psicolégica e moral, Suger
¢ 0 oposto de um rigorista como S#o Bernardo: para o abade
de Saint Denis a casa de Deus tem de ser um receptaculo de be-
leza. Seu modelo ¢ Salom&o, que construiu o Templo; o senti-
mento que o guia € a dilectio decoris domus Dei (0 amor pela
beleza da casa de Deus).

O tesouro de Saint Denis € rico em objetos de arte e ouri-
vesaria, que Suger descreve com minticia € comprazimento ““por
temor que o Esquecimento, rival ciumento da verdade, insinue-se
¢ apague 0 exemplo para uma acgdo ulterior’’.

Por exemplo, ele nos fala com paixio de ““am grande c4li-
ce de 140 oncas de ouro, adornado de gemas — zirconitas e to-
pazios — ¢ de um vaso de pérfiro, o qual havia permanecido
inutilizado num cofre por muitos anos, que a mao do escultor
tornou admirdvel, ao transformé-lo de anfora na forma de uma
dguia”. E a0 enumerar essas riquezas nio pdde conter a entu-
sidstica admirago e satisfacio por ter ornamentado o templo
com objetos tdo admirdveis:

Haec igitur tam nova quam antigua ornamentorum discriming
ex ipsa matris ecclesiae affectione crebro considerantes, dum illam
ammirabilem sancti Eligii cum minoribus crucem, dum incompa-
rabile ornamentum, quod vulgo “crista’ vocatur, aureae arae su-
perponi contueremur, corde tenus suspirando: Omnis, inquam,
lapis preciosus operimentum tuum, sardius, topazius, Jaspis, cri-
solitus, onix et berillius, saphirus, carbunculus et smaragdus.
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Freqiienternente contemplamos, para além da simples ligacio com
nossa mie igreja, estes diversos ornamentos velhos ¢ novos; e
guando olhamos a maravithosa cruz de Santo Elél — juntamen-
te com as menores — e aqueles incompardveis ornamentos.,. que
estdo colocados sobre o altar dourado, entfo digo, suspirando
das profundezas do men coragdo: “Toda pedra preciosa foi tua
veste, a sarddnica, o topdzio, o jaspe, o crisdlito, o Onix, o berf-
lio, a safira, a granada, a esmeralda®.

{De rebus in administratione sua gestis, PL. 186; ed. Panofsky 23,
17 s5., . 62.)

Diante de tais paginas, sem divida deve-se concordar com
Huizinga: Suger aprecia, antes de tudo, 0s materiais preciosos,
as gemas, O ouro; o sentimento dominante é o do maravilhoso,
ndo 0 do belo entendido como qualidade orgénica. Em tal sen-
tido, Suger aparenta-se a0s outros colecionadores da Idade Mé-
dia, que enchiam indiferentemente seus tesouros de obras de
arte propriamemnte ditas € das mais absurdas curiosidades, co-
mo transparece por inventdrios semelhantes ao do tesouro d_o
duque de Berry, contendo chifres de unicério, o anel de noi-
vado de S8o José, cocos, dentes de baleia, conchas dos sete mares
(Guiffrey 1894-96; Riché 1972). E frente a coleges de trés mil
objetos, entre 0s Quais setecentos quadros, um elefante embal-
samado, uma hidra, um basilisco, um ove que um abade bavia
encontrade dentro de um outro ovo, € mand caido durante uma
carestia, ¢ mesmo de se duvidar da pureza do gosto medieval
¢ da sua capacidade de distinguir entre belo e curioso, arte ©
teratologia. Porém, mesmo diante das listas ingénuas, nas quais
Suger quase se compraz dos termos que utiliza ao catalogar ma-
teriais preciosos, percebemos como, a um gosto ingénuo pelo
prazer imediato (e também ésta é wma atitude estética elemen-
tar), a sensibifidade medieval unia, no funde, a consciéngia cri-
fica do valor do material no contexto da obra de arie, paraa
qual a escolha da matéria a ser composta jé é um primeiro ¢
fundamental ato compositivo. Um gosto pela matéria plasma-
da, nfio 50 pela relacfio plasmante, que indica uma certa segu-
ranca ¢ sanidade de rcacdes.

 J4 quanto ao fato de 0 medieval, ao contemplar a obra de
arte, deixar-se arrastar docemente pela fantasia, sem se deter
na unidade do conjunto, a traduzir a alegria estética em alegria
de viver ou alegria mistica, ist0 é mais uma vez documentado
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por Suger, que diz palavras de efetivo arrebatamento a propé-
sito da contemplacdo das belezas da sua igreja:

Unde, cum ex dilectione decoris domus Dei aliqguando multico-
lor, gemmarum speciositas ab exintrinsecis me curis devocaret,
sanctarum etigm diversitatem virtutum, de materialibus ad im-
materialia transferendo, honesta meditatio insistere persuaderet
...} videor videre me quasi sub aliqua extranea orbis terrarum
plaga, quae nec tota sit in terrarum faece nec tota in coeli purita-
te, demorari, ab hac etiam inferiori ad illam superiorem anago-
gico more Deo donante posse transferi.

Por isso, quando pelo amor que nutro pela beleza da casa de Deus,
a caleidoscopica formosura das gemas me distrai das Preocupa-
¢0es terrenas ¢, transferindo também a diversidade das santas vir-
tudes das coisas materials aquelas imateriais, a honesta medita-
¢80 me persuade a conceder-me uma pausa {...) parece-me ver
4 mim mesmo em uma regifo desconhecida do mundo, que ndo
estd completamente na lama terresire, nem se acha de todo colo-
cada na pureza do céu, ¢ me parece ser possivel transferir-me,
com & ajuda de Deus, desta inferior aquela superior, de modo
anagdgico.
(De rebus, ed. Panofsky 23, 27 ss., p. 62.)

As indicagBes deste texto sfo miltiplas: de um lado, nota-
mos um ato de contemplacio estética propriamente dita, pro-
vocada pela presenca sensivel do material artistico; do outro,
esta contemplacfio tem caracteres proprios que ndo sdo 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 degusta¢éio estética do homem medieval nio con-
siste, portanto, em fixar-se na autonomia do produto artistico
ou da realidade da natureza, mas em colher todas as relacfes
sobrenaturais entre o objeto e 0 cosmo, em perceber na coisa
concreta um reflexo ontolégico da virtude participante de Deus.

2.4 Utilidade e beleza

E dificil hoje compreender esta distingio entre beleza e utili-
dade, beleza e bondade, pulchrum e aptum, decorum e hones-
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tum, da qual estfio repletas as discussdes escoldsticas e as inves-
tigaghes de técnica poética. Fregiientemente, 0s tedricos se es-
forgam em distinguir estas categorias, € temos um primeiro exem-
plo numa pégina de Isidoro de Sevitha {Sententiarum libri tres
1, 8, PL 83, col. 551) para quem o pudchrum € aguilo que é belo
por st mesmo, e ¢ gptum, aquile que é belo em fungio de algo
{doutrina, de resto, transmitida pela antigiiidade e passada de
Cicero a Agostinho e de Agostinho a foda a Escoléstica). Mas
a atitude prética perante a arte manifesta mais uma mistura que
uma distingfo de aspectos. Aqueles mesmos autores eclesidsti-
cos que celebram a beleza da arte sacra insistem depois em seu
fim didascilico; o obietivo de Suger € 0 4 sancionado pelo si-
nodo de Arras, em 1025; aquilo que os simples nio pudessem
entender através da escritura deveria ser aprendido através das

enciclopedista que reflete a sensibilidade de sua época, € tripli-
ce: ela serve, antes de tudo, para embelezar a casa de Deus (u¢

domus tali decore ornetur), para revocar a vida dos_santos.e_, fi-
nalmente, para o deleite dos incultos, ja que a pintura é_a_htc‘arq-
tura dos laicos, pictura est laicorum litteratura.’ E quanto 2 li-
TETATHTE, O difame corrente € o por demais conhecido “ser_ 0]
e deleitar’’, da intelligentiae dignitas et eloguii venustas {digni-
dade do conceito e beleza do eldquio), através do qual se difon-
de a estética conteudistica dos Hieratos carolingios.

E necessdrio lembrar que tais concepgles ndo represen-
tam nunca um depauperamento didascalico da arte: na verda-
de, para o medieval ¢ muito dificil ver os dois valores separa-
dos, e nio por falia de espirito critico, mas porgue ndo conse-
gue conceber uma oposicio entre vdlores — quando se trata.de
valores. E n#o por acaso um dos grandes problemas da estét:qa
escoldstica foi precisamente o da infegragio em nivel metafisi-
¢o do belo com os outros valores. A discussdo sobre a trans-
cendentalidade do belo constituiu a maior tentativa de legiti-
mar a sensibilidade da qual se falow, embora elaborando dis-
fingGes gue justificassem planos de autonomia nos guais o va-
ior estéfico podia realizar-se,
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3
O BELO COMO
TRANSCENDENTAL

3.1 A visdo estética do universe

Os medievais falam continuamente da beleza de todos os
seres. Se a histOria dessa época é cheia de somhras e contradi-
¢Bes, 4 imagem do universo que transparece pelos escritos de
seus tedricos & cheia de luz e otimismo. Ensina o Génesis que,
ao fim do sexto dia, Deus viu que tudo aquilo que fizera era
bom (1, 31), e através do livro da Sapiéncia, comentado por
Agostinho, eles aprendiam que o mundo foi criado por Deus
segundo numerus, pondus € mensura — categorias cosmolégi-
cas que s30, como também veremos em seguida, categorias es-
téticas, além de manifestacdes do Bonum metafisico.

Ao lado da tradicio hiblica, ampliada pelos padres, a tra-
digtio cléssica concorria para reforcar esta visdo estética do uni-
verso. A heleza do mundo comeo reflexo ¢ imagem da beleza
ideal era um conceito de origem platOnica; ¢ Calcldio (entre os
séculos IH e IV d.C.), em seu Comentério ao Timeu (ohra fun-
damental na formacéio do homem medieval}, havia falado do
mundus speciosissimus generatorum (...) incomparabili pulchri-
tudine (espléndido mundo dos seres gerados (...) de incompa-
rével beleza), fazendo eco, substancialmente, & conclusdo do
diglogo platdnico (que, de resto, seu comentdrio, incompleto,
nio levara ao conhecimento da Idade Média):

Porque este mundo, recebendo animais mortais e imortais ¢ de-
les sendo pleno, tornou-se, assim, wm animal visivel, que acolhe
ern si todas as coisas visiveis, e € imagem do inteligivel, deus sen-
sivel, maximo Stimo e belssimo, e perfeitissimo este céu uno e
unigénito.l
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E Cicero, no De natura deorum, reconfirmava: Nihil om-
nium rerum melius est mundo, rihil pulchrius est (de todas as
coisas, nada € nielhor ¢ mais belo que o cosmo).

Todas estas afirmagées, porém, encontram no clima in-
telectual da ldade Média uma tradugfo em termos bem mais
enféticos, seja em virtude de wm natural componente cristdo
de amorosa adesio 4 obra divina, ou de um componente neo-
platdnico. Ambos t&n1 sua sintese mais sugestiva no De divi-

nis nominibus do Pseudo Dionisio Areopagita. O universo,
agui, aparece como inexausta irradiagfo de beleza, uma gran-
diosa manifestacfio da difusividade da beleza primeira, wma cas-
cata ofuscante de esplendores:

Supersubstantinle vero pulchrum pulchritudo quidem dicitur prop-
ter traditam ab ipso omnibus existentibys juxta proprietatem
uniuscujusque pulchritudinem, et sicut universorum consonantise
et claritatis cousa, ad similitudinem luminis cum fulgore immit-
tens universis pulchrificae fontani radii ipsius traditione et sicut
omnia ad seipsum vocans unde et céllos dicitur, et sicut tota in
fotis congregans.

O Belo supra-substancial é chamado de Beleza por causa da bele-
za que ¢ distribuida de si a todos os seres, segando a medida de
cada wm; ela, que, como causa da harmonia e do esplendor de
todas as coisas, lanca sobre todos, 4 guisa de luz, as efusdes que
os tornam belos do seu raio nascente, chama para si todas as coi-
sas — precisamente por isso também se chama Beleza — ¢ reline
em st mesma tudo em tudo.

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

Nenhwm comentarisia deste autor escapa ao fascinio des-
ta visdo que conferia dignidade teoldgica a um sentimento na-

tural e espontineo da alma medieval.
Scotus Erigena elaborard uma concepgio do cosmo como

revelagfio de Deus ¢ de sua beleza inefdvel através das belezas
ideais e corporais, estendendo-se sobre o encanto de toda a cria-
¢lo, das coisas semelhantes ¢ das dessemelhantes, da barmonia
dos géneros e das formas, das ordens diferentes de causas subs-
tanciais e acidentais concluidas em maravilbosa unidade (De di-
visione naiurae 3, P1. 122, col, 637-638). E nio h4 autor me-
dieval que ndo volte a este tema de uma polifonia do mundo,
que impde freqgiientemente, ao lado da constatacdo filosdfica
expressa em termos conirolados, o grito de admiracio extatica:
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Cum inspexeris decorem et magnificentiam universi {...} invenies
(...) ipsumque universum esse velut canticurm puicherrimum f..}
caeteras vero creaiuras pro varietate {...) mira concordia conso-
nantes, concentum mirae fucunditatis efficere.

Quando observas a elegincia e a magnificéncia do universo (...)
achas que {...} este mesmo universo assemelha-se a um belissimo
cantico (...} [e achas que] as outras criaturas, que gracas a sua
variedade (...) afinam-se em uma estupenda harmonia, constituem
um concerto de maravilhosa alegria.

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

Para definir em termos mais filoséficos esta visdo estética
do cosmo haviam sido elaboradas numerosas categorias, todas
provenientes da triade sapiencial: do numerus, pondus et men-
sura derivaram o modus, a forma ¢ o ordo, a substantia, a spe-
cies € a virtus, o quod constat, guod congruit € quod discernit,
¢ assim por diante. Todavia, tratava-se sempre de expressGes
ndo coordenadas e sempre empregadas para definir ou a bon-
dade ou a beleza das coisas, como, por exempio, nesta afirma-
¢do de Guilherme de Auxerre:

Idem est in eq {substantia} efus bonitas et ejus pulchritudo (...}
Penes haec tria (species, numerus, ordoj, est rei puchritudo, pe-
nes gquae dicit Augustinus consistere bonitatem rei.

Na substancia identificam-se sua bondade ¢ sua beleza (...) A be-
leza de wm objeto julga-se a partir destas trés coisas (espécie, nit-
mero e ordem}, nas quais consiste a beleza, segundo Agostinho.
(Summa aurea, Paris, 1500, . 57d e €7a; ¢f. Pouillon 1946, p.
266.} - .

Num determinado momento de maturacio, a Escoldstica
sente a necessidade de sistematizar estas categorias e definir fi-
nalmente com rigor filoséfico aquela visdo estética do cosmo
tdo difusa e também tdo vaga, rica em metdforas poéticas.

3.2 Os transcendentais. Filipe, o Chanceler

A Escoldstica do século XH empenba-se em refutar o dua-
lismo que, da religido persa dos maniqueus ¢ das véarias corren-
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tes gnésticas dos primeiros séculos do cristianismo, havia se di-
fundido, por vérias ramifica¢Ges, junto aos cataros, sobretudo
na Provenca. A heresia dualistica via ndo s6 a alma humana,
mas o cosmo inteiro agitado por uma luta entre os dois princi-
pios da luz e das trevas, do bem e'do mal, ambos incriados e
eternos. Bm outras palavras, para as heresias dualisticas, o mal
nfo era um acidente gue sobreveio depois da criaco divina (dos
anjos ou do mundo), mas uma espécie de tara origindria da qual
sofre a propria divindade.

Na suspeita de que no mundo possa instaurar-se uma dia-
&tica de resultado incerto entre o bem ¢ o mal, a Fscoldstica
procura confirmar a positividade de toda a criagdo, mesmo nas
aparentes zonas de sombra. O instrumento que a Escoldstica
elabora de modo perfeito para operar esta reavaliacdo do uni-
verso é a nocdo de propriedades transcendentais como condi-
tiones concomitantes do ser.?

Se se estabelece que unidade, verdade, bondade ndo sdo
valores que se realizam esporadica ¢ acidentalmente, mas ine-
rem como propriedades coextensivas ao ser, em nivel metafisi-
co, disto resultard que toda coisa ¢xistente € verdadeira, una
¢ boa.

Neste clima de interesses, assistimos no inicio do século na
Summa de bono, de Filipe, o Chanceler, 3 primeira tentativa
de fixar uma noc¢fo exata de transcendental ¢ determinar wm
esbogo de classificacdo com base na ontologia aristotélica, nos
acenos que 0 Estagirita faz ao uno e a0 verdadeiro no primeiro
livro da Metafisica (111, 8; IV, 2; X, 2) ¢ nas conclusses &s quais
j4 haviam chegado os drabes {enriquecendo a série aristotélica
das propriedades do ser com a res ¢ a aliquid). Insistindo parti-
cularmente no bonum (inovacdo originada, precisamente, da
polémica antimaniqueista do século XIII), Filipe elabora, ins-
pirando-se nos 4rabes, a nogio de identidade e conversibilida-
de dos transcendentais ¢ do seu diferir secundum rationem. O
bem e o ser convertem-se reciprocamente; todavia, o bem acres-
centa algo ao ser, segundo 0 modo em gue ¢ considerado: bo-
num et ens convertuntur... bonum tamen abundat ratione su-
pra ens. O bem ¢é o ser visto na sua perfeicfio, na sua eficaz cor-
respondéncia ao objetivo ao qual tende, assim como o unum
& o ente visto sob o aspecto da indivisibilidade (Pouilion 1939).

Filipe nfo fala absolutamente do belo, mas sobretudo nos
comentérios ao Pseudo Dionisio (influenciados pelos seus con-

34

tinuos acenos & pulchrifudo) os contemporineos sdo obrigados
a perguntar-se s¢ também o belo é um transcendental. Antes
de tudo, para definir através de categorias rigorosas a visio es-
tética do cosmo, depois, para explicar no nfvel dos transcen-
dentais a véria ¢ complexa terminologia triddica, ¢, enfim, pa-
1a aclarar, neste plano de precis@o metafisica, as rela¢Bes entre
bem e belo, segundo as exigéncias de distinco préprias da me-
todologia escoldstica. A sensibilidade do tempo revive em uma
atmosfera de espiritualismo crist3o a kalokagathia grega, a uni-
dade kalos kai agathos (belo e bom) que indicava a harménica
conjuncdo de beleza fisica e virtude. Mas o filésofo e escolésti-
co quer discernir com clareza no que consiste esta identidade
de valores e qual é sua esfera de autonomia.

Se o belo € uma propriedade estével de todo o ser, a beleza
do cosmo se fundamentard na certeza metafisica e nfo em um
simpies sentimento poético de admiracio. Mas a exigéncia de
gma distingBo secundum rationem dos transcendentais levard
a que se defina em guais condigdes especificas o ser pode ser
visto como belo, fixando, entdo, num campo de unidade dos
valores, as condigdes de autonomia do valor estético.

3.3 Os comentirios ao Pseudo Dionisio

Esta discussfo tem uma notdvel importincia, porgue nos
_mostra como a filosofia sentiu, num certo momento, a exigén-

Qcia 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 renitente em elaborar categorias especi-
ficas a esse respeito. Um exemplo interessante nos é dado pelo
modo como os tradutores do texto grego do Pseudo Dionisio
reagiam a expressdes como kalon ¢ kdllos. Fm 827, Hildnino,
o primeiro tradutor do texto, nos parégrafos 133-134 do capi-
tulo IV dos Nomes divinos, entendendo o kaldon como bonda-
de ontoldgica, traduziu:

Bonum autem et bonitas non divisibiliter dicitur ad unum omnia
consummante causa (...} bonum quidem esse dicimus guod boni-
tati participat (...}

Além disso o bom e o bem nio sio reconduzivels, mesmo na sua
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distingdio, a um tinico principio gragas a wmna 1inica causa oni-
compreensiva (...) Definimos bom aquilo que participa do bem.

“rrés séeulos mais tarde, Jodo Sarraceno traduzird o mes-
mo trecko deste modo:

Pulchrum auter et puichritudo non sunt dividenda in causa quae
in uno tota comprehendit {...) Pulchrum guidem esse dicimus quod
participat pulchritudine (...} eic.

O belo ¢ a beleza ndo devemn ser divididos na causa que em si 8¢
tudo compreende (...) Dizemos belo aguilo que participa da be-
eza (...) etc.

(Dyonisigea, pp. 118-179.)

Como diz De Bruyne, entre o texto de Hilduino ¢ o de Jodo
Sarraceno h4 um mundo. E ndo se trata somente de um mundo
doutrinal, de um mundo de aprofundamento do texto dioni-
siano. Entre Hilduino e Sarraceno h4 o final dos séculos bar-
baros, a renascenga carolingia, o humanismo de Alcuino e Ra-
bano Mauro, a superagio dos terrores do ano mil, um novo
sentimento da positividade da vida, a evolugdo do feudalismo
para as civilizacBes comunais, as primeiras Cruzadas, o desblo-
queio do comércio, o roménico com as grandes vias de peregri-
nagdo a Santiago de Compostela, a primeira florescéncia do go-
tico. A sensibilidade ao valor estético desenvolve-se com um
acréscimo de horizontes terrenos, e juntamente com a tentati-
va de sistematizar a nova visdo do mundo nos termos de uma
doutrina teoldgica.

Entre Hildufno e Sarraceno a adscrigio implicita do belo
a0s transcendentais acontece ja de vdrias maneiras, como por
exemplo com Otloh de Saint Emmeran, que, no inicio do sécu-
lo XI, atribui a caracteristica fundamental do belo, a conso-
nantia, a toda criatura: consonantia ergo habetur in omni crea-
tura, a harmonia ¢é verificivel em toda criatura. (Dialogus de
tribus quaestionibus, PL 146, col. 120.)

Nesta linha se formar#o as vérias teorias da Ordem c6smi-
ca e da estrutura musical do universo (como se verd mais adian-
te). Até que, mediante os instrumentos terminol6gicos apresta-
dos por indagagdes como a de Filipe, o Chanceler, 0 século Xilt
trabalhard com diligente meticulosidade sobre categorias pre-
cisas ¢ suas relages.
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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 acfio bonesta ¢ diz que, assim co-
mo a beleza sensivel € aquela que agrada a quem a vé (afirma-
¢do interessante & qual voltaremos), a beleza interior é aquela |

mamos a bondade que encontramos na alma humana de beleza
¢ elegincia, por analogia com a beleza exterior ¢ visivel (pul-
chritudinem seu decorem ex comparatione exterioris et visibilis
Dulchritudinis). Fle estabelece vina equivaiéneia entre beleza mo-
ral e honestum, tomando-a claramente da tradicio estéica, de
Cicero ¢ de Agostinho, e provavelmenie da retérica aristotélica:
“O belo ¢ o que é preferivel por si e louvdvel, ou o que, sendo
bom, ¢ agraddvel porque é bom’’ (Retdrica 1, 9, 1366 a 33).
Todavia, Guitherme para nesta identificacfo, sem aprofundar
o problema (para os textos, cf. Pouillon 1946, pp. 315-316).

Em 1242, Tom4as Gallo de Vercelli termina umna Explanatio
do Corpus Dionysianum ¢ volta a esta assemelhacio do belo ao
bem. Antes de 1243, Roberio Grosseteste, em seq comentario a
Dionisio, atribuindo a Deus como nome a Puichritudo, sublinha:

Si igitur omnia communiter bonum pulchrum “gppetunt™, idem
est bonum ef puichrum.

Se, portanto, todas as coisas t8m em comum o fato de tender pa-
ra o bem ¢ o belo, entdio 0 bem ¢ 0 belo sfo a mesma coisa.

Mas acrescenta que, se os dois nomes estdo unidos na ob-
jetividade da coisa (e na unidade de Deus, cujos nomes mani-
festam 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 conserval, pulchrum
c.mren'z dicitur in quantum omnia sibi ipsis et ad invicem in sul
identitate facit concordia.

De fato, Deus é chamado born porque conduz cada coisa ao ser
¢ a0 respectivo bem e a faz progredir e a consuma e a conserva
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neste estado; além disso, chama-se belo porque produz 2 harmo-
nia entre fodos os objetos e no interior de cada um deles na pré-
pria identidade.

(Pouillon 1946, p. 321.}

0 bem € nome de Deus porque confere existéncia s coisas

¢ as conserva no ser, o belo porque se faz cqusa organizante
da cria¢do. Pode-se notar como o método usado por Filipe pa-
" 1a distinguir o unum e 0 verum foi adaptado por Roberto para

o puichrum e o bonum.

3.5 A Summa Fratris Alexandri e Sio Boaventura

Mas ha um outro texto fundamental quesé em 1245 veio
3 luz em sua totalidade, do qual, porém, Grosseteste podia j4
ter conhecimento. E a Surmma dita de Alexandre de Hales, obra
de trés autores franciscanos, Jean de 1a Rocbelle, um ndo me-
thor identificado Frater Considerans e o préprio Alexandre, Aqui
o problema da transcendentalidade do belo ¢ de sua distingdo
é resolvido de modo definitivo.

Jean de la Rochelle pergunta-se sf secundum intentionem
idem sunt pulchrum et bonum, isto é, se belo e bom sfo idénti-
cos segundo a intengdo. Por infentio ele entende a intenciio da-

quele que olha a coisa, € em tal pergunta est4 a novidade da

colocagfo. De fato, ele d& como certo que pulchrum e bonum
sdo idénticos no objeto, e se vale da afirmacéio agostiniana se-
gundo a qual o honestum ¢ assemelhado & beleza inteligivel. To-
davia, o bem, porque coincide com honestum, € o belo néo sio
4 mesma coisa:

Nam puichrum dicit dispositionem boni secundum gquod est pla-
citum apprehensioni, bonum vero respicit dispositionem secun-
dum guam delectat affectionem,

De fato, o belo indica a disposigic do bem porque € agradével
a faculdade apreensiva; o.bem, ac contrédrio, slgmfxca a digposi-
¢do que deleita o sentimento. @~ 77

“(Summa theologica, ed. Quaracchi I, 103}

Enquanto o bem refere-s¢ & causa final, o belo refere-se

& causa formal. De fato, speciosus vem de species, forma (uma
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idéia que j4 encontramos em Plotino — Enneades 1, 6, 2; 8,
3; 11, 4, 1 — e em Agostinho — De verq religione 40, 20). QOra,
na Summa fratris Alexandri, por forma 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, POT sua vez, esclarece melbor Frater Considerans «
sﬁo conversiveis e diferem Iogicamente (rarione} A verdade é
¢ a disposigio da forma em relagio : ao exterior.

~Este texto, junto com outras numerosas afirmagdes, con-
tém pontos de grande interesse que o distinguem do de Grosse-
teste, apareniemente andlogo. Para este ditimo, bem e belo di-
ferem ratione do ponto de vista de Deus e do especificar-se do
processo criativo; na Summa fratris Alexandri, o diferir ratio-
ne ¢, ao contrério, um diferir infentione. O que especifica a be-
leza da coisa é seu referir-se a0 suieito conhecedor. E mais: en-
quanto para Grosseteste bem ¢ belo eram sempre nomes divi-
nos ¢ substancialmente identificavam-se no seto da Unidade di-
fusora de vida, na Summa os dois valores estdo, antes de tudo,
fundados na forma concreta da coisa.

A esta altura, néo parece mais indispensavel inscrever cla-
ramente o belo na série dos transcendentais. A Summa dos trés
franciscanos néo o faz pela prudéncia tipica com a qual os es-
colésticos relutavam em homologar apertis verbis todo tipo de
inovagdo filosofica. E todos os flidsofos seguintes adotarfo, mais
ol menos, a mesma cautela.

Parece, entéo, muito audaciosa a soluciio proposta por Sdo
Boaventura em 1250, em um opisculo que teve pouca resso-
nancia.? Ele cataloga explicitamente, aqui, as quatro condigbes
do ser, isto €, unum, verum, bonum gt pulchrum, ¢ explica sua
conversibilidade e distingdo. O uno concerne 4 causa eficiente;
¢ verdadeiro, A formal; o bom, 4 {inal; mas o belo dreuit om-
nem causam et est commune ad ista {...} respicit communiter |
omnent causam. O belo abraca todas as causas e é comum a
elas {...} [o belo] concerne, em geral, a toda causa. Singular de-
fini¢do, portanto, do belo como esplendor dos transcendentais.
reunidos, para usar uma expressfo que certos intérpretes mo-
dernos da Escoldstica elaboraram, sem, porém, ter presente es-
te texto (cf. Maritain 1920, p. 183; Marc 1951).

Mas, por mais interessante que possa parecer a formula-
¢do de S3c Boaventura, a Summa de Alexandre de Hales con-
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tém inovacles mais radicais, ainda que menos descobertas. Os
dois pontos definitivamente fixados por este texto (o belo estd
fundado na forma de uma coisa; o que distingue o belo éa re-
lacdo particular de fraicfio em que se coloca com o sujeito co-
nhecedor) estdo destinados a ser retomados com SUCESSO.

. 3.6 Alberto Magno

O primeiro ponto tornou-se objeto de discussio de Alber-
to Magno em seu comentédrio ao capitulo IV do De divinis no-
minibus {comentdrio que, sob o titulo de De pulchro et bono,
figurou por longo tempo entre os Opusculg de Santo Tormds).4

Alberto remete-se 3 distingdo da Sumd fratris Alexandri:

iud (bonumy} wccidit pulchro, secundum quod est in eodem su-
bigcto in quo est bonwm (...} differunt auten: ratione (...} bonum
separatur ¢ pulchro secundum intentionem.

O bem inere ao belo, pelo fato de que o belo encontra-se no mes-
mo subsirato no gual estd o bem (...} eles diferem, porém, por
causa do modo em que a razdo os entende {...) o bem ¢ digtinto
do belo segundo 2 infencio.

(Super Dionysium de divinis nominibus IV, 72 ¢ 86, Opere om-
nia XXXVil/1, pp. 182 ¢ 191.)

Ele 44, entfo, uma defini¢giio que ficou famosa € exemplar:

Ratio pulchri in universali consistit in resplendentia formae su-
per partes materiae proportionatas vel super diversas vires vel ac-
fiones.

A esséncia universdl do belo consiste no esplendor da forma so-

bre as paries proporcionais da matéria ou sobre as diversas for-
cas ou agdes.

(Super Dionysium de divinis nominibus 1V, 72, Opera omnia —

XAXVil/L, p. 182)

Com uma defini¢io do género, o belo passa a pertencer ver-
dadeiramente a todo ente a titulo metafisico, € a beleza do univer-
50 pode ser garantida para além de qualquer entusiasmo lirico.
Em todo ente é possfvel descobrir a beleza como esplendor da for-
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ma que o frouxe a vida; da forma que ordenou a matéria segun-
do cénones de proporgdo e ali resplandega 3 guisa de luz, ex-
pressa pelo substrato ordenado que revela a sua aglio ordenadora.

Puichritudo consistit in componentibus sicut in materialibus, sed
in resplendentia formae, sicut in formali; [e conseqiientemente]
sicut ad pulchritudinem corporis requiritur, quod sit proportio
debita membrorum et quod color supersplendeat eis (...) ita ad
rationem universalis pulchritudinis exigitur proportio aliqualium
ad invicem vel partium vel principiorum vel quormeunmque Gui-
bus supersplendeat claritas formae.

A beleza consiste nos elementos que compdem o objeto belo] no
gue concerne 4 matéria, mas no esplendor da forma no gue con-
cerne 4 forma; le conseqiientemente] assim como 2 beleza de um
COTPO requer que haja uma devida proporgdo dos membros e que
a cor resplandeca neles {...) do mesmo modo a esséneia universal
da beleza exige a reciproca proporgdo do que equivale faos mem-
bros no corpol, sejam eles partes ou principios on gualquer ou-
tra coisa na gual resplandeca 2 lumtinosidade da forma.
(Super Dionysium de divinis nominibus IV, 12 ¢ 16, Opera om-
nig XXXVil/1, pp. 182-183 ¢ 185.)

As nogbes empiricas de beleza transmitidas pelas vérias tra-
di¢bes compdem-se, aqui, em um quadro inspirado no hilemor-
fismo aristotélico. Posi¢do importante também para compreen-
der a estética de Santo Tomés. A forma (morfe) compde-se com
a matéria (hyle) para dar vida a substincia concreta e indivi-
dual. Para Alberto, é no contexto hilemérfico que encontram
resolugdo pacifica todas as varias triades de origem sapiencial:
de fato, modus, species e ordo, numerus, pondus e mensura
tornam-se predicados da realidade formal. A perfeicdo, o be-
lo, 0 bem baseiam-se na forma, e, para que algo seja bom ¢
‘perfeito, devera ter todas aquelas caracteristicas que presidem

_a forma e dela resultam. A forma pressupde uma determina-

¢do sua segundo o modus (segundo mensura e proporgio, por-
tanto), coloca o ente nos limites de uma species (segundo uma
dosagem de elementos constitutivos, isto ¢, segundo o nume-
rus} e, como ato, dirige-o, através de uma inclinago particalar
ou pondus, a seu préprio objetivo, o ordo devido.’
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Todavia, a concepedo albertina, embora {80 articulada e
avancada, n&o considera a referéncia ao ato humano conhece-
der como constitutive do belo em sua prépria ratio; considera-
¢fo gue estava presente, Bo entanto, na Summa fratris Alexan-
dri. A de Alberto apresenta-se, assim, como uma estética rigo-
rosamente objetivista, onde 0 belo ndo é absolutamente defini-
do secundum notitiam sui ab alils, isto é, segundo a percepgéo
que 08 outros tém dele. Alids, ante esta expressdo encontrada
1o ciceroniano De officiis, Alberto replica que a virtude, por
exemplo, tem uma certa claritas em si mesma, pela qual reful-
ge como bela, mesmo se ninguém a percebe, efiamsi g nullo cog-
noscatur. A notitia ab aliis, insiste Alberto, ndo determina ob-
jetivamente a forma, como, a0 contrario, faz a claritas, o splen-
dor que a ela pertence (Super Dionystum IV, 76, p. 185). A be~
leza pode se dar a conhecer neste seu fulgor, mas esta possibili-
dade lhe é acessoOria e nao constitutiva.

A distincHo nfo € pequensa. Diante deste objetivismo me-
fafisico, segundo o qual a beleza & propriedade das coisas e re-
luz objetivamente sem gue 0 homem © possa determinar e im-
pedir, ha wm outro tipo de objetivismo, no qual o belo, mesmo
sendo wna propriedade transcendental do ser, revela-se em uma
relacdio em que 0 homem focaliza o objeto sub ratione pulchri.
Este segundo tipo de objetivismo é 0 de Santo Tomds.

Nao que Santo Tomds estabeleca deliberadamente e com
plena consciéncia critica uma teoria do belo com propositos de
originalidade. Mas os dados tradicionais gue ele recolhe e inse-
re e seu sistema, 2 luz do contexto, ganham esta fisionomia.
No fundo, podemos imaginar 0s sistemas escoldsticos {e o to-
mista €, sem divida, 0 modelo mais completo e maduro de to-
dos) como grandes cérebros eletrfnicos ante litteram: uma vez
reguiadas todas as ligacfes, toda pergunta introduzida deve re-
ceber uma resposta conciusiva, Naturalmente, a resposta serd
conclusiva e satisfatdria apenas no dmbito de wma logica de-
terminada ¢ de um modo de entender as conexes do real: uma
summa ¢ uin cérebro eletrfnico que pensa como medieval. To-
davia, pensa e responde mesmo quando seu autor nfo tem ime-
dia;a;nente presentes todas as implicagdes de um certo concei-
to./A tradicfio estética da Idade Média desenvolve uma série de
femas como a concepeio matemadtica do belo, a metafisica es-
tética da huz, uma certa psicologia da vis8o e uma nog¢io de forma
como esplendor e causa de gozo. Seguindo estes temas em seu
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desenvoivimento, através de séculos de retomadas e discusses,
poderemos entender melhor o grau de maturagio que eles al-
cancaram no século XI{I e como se iuserem no Ambito do siste-
ma {0 tomista) que sintetiza seus problemas e solugDes.

43



4
AS ESTETICAS DA
PROPORCAO

4.1 A tradiciio cldssica

De todas as definicdes da beleza, uma teve particular for-
tuna na Idade Média, e provinha de Santo Agostinho (Epistula
3, CSEL 34/1, p. 8): Quid est corporis pulchritudo? Congruentia

partium cum guadam coloris suavitate, (O que € a beleza do™—
corpo? B a proporgio das partes acompanhada por uma certa i

dogura de colorido.) Esta férmula reproduzia uma ouira, qua-,
se andloga, de Cicero (Corporis est guaedam apta figura mem-

brorum cum coloris quadam suavitate, eague dicitur pulchri-

tudo. Tusculanage IV, 31, 31), a qual, por sua vez, sintetizava

toda a tradicdo estdica, e cldssica em geral, expressa pela diade

chréma kal symmetria.

Mas o aspecto mais antigo e fundamentado de tais férmu-
ias era sempre o da congruentia, da proporg¢éo, do nimero, gue,
sem divida, originava-se dos pré-socraticos.! Através de Pité-
goras, Platfio, Aristételes, esta concepcio substancialmente
guantitativa de beleza havia aparecido recorrentemente no pen-
samento grego?, para s¢ fixar de maneira exemplar — e em ter-
mos de praticidade operativa — no Canon de Policleto e na ex-
posicio que dele havia feito sucessivamente Galeno (cf. Panofsky
19585, pp. 64 s5.; e Schiosser 1924, tr. it. pp. 65 s5.). Nascido
como escrito téenico-pratico e inserido em um veio de especu-
lacBes pitagdricas, o Cénon tornou-se, gradativamente, docu-
mento de estética dogmdtica. O snico fragmento que possui-
mos dele j& contém uma afirmagio tedrica (“‘o belo surge, pouco
a pouco, de muitos mimeros’’) e Galeno, ao sintetizar os con-
ceitos de Cinon, diz que ““a beleza nfo consiste nos elementos,
mas na harmoniosa propor¢io das partes; de um dedo ao ou-
1ro; de todos os dedos ao resto da mao... de cada parte & ou-
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tra, como estd escrito no Cénon de Policleto’ (Placita Hippo-
cratis et Platonis V, 3). Destes textos nasceu, portanto, ¢ gosto
por uma férmmula elementar ¢ polivalente, por uma definicdo
da beleza que exprima numericamente a perfeicao formal, de-
finicdo que, consentindo wuma série de varidveis, seja, todavia,
reconduzivel ao principio fundamental da unidede na variedade.
O outro autor através do qual a teoria das proporgdes
transmite-se & Idade Média & Viriivio, a guem se remetem tan-
to os tedricos quanto os tratadistas préticos, do século IX em
diante, encontrando em seus textos ndo sé os termos de pro-
portio e symmetria, mas definicdes como:

Ratae partis membrorum in omni opere totiusque commodulatio
o ex ipsius operis membris conveniens consensus ex partibus se-
paratis ad universae figurae speciem ratae partis responsus.

Isto &, de ““simetria, em toda obra, dos clementos de uma deter-
minada parte e do todo”, e de “‘harmoniosa concordéncia dos
slementos da obra e correspondéncia das partes separadas de wma
determinada parte & imagem da figura intefra”.

{De architectura 111, 1; 1, 2.}

No século XIII, Vicenie de Beauvais, em seu Speculum
maius (1, 28, 2}, sintetizara a teoria vitruviana das proporgbes
bumanas, onde aparece o principio de harmonia tipico da con-
cepclio proporcional grega, segundo a qual as dimensdes da coisa
bela sdo determinadas uma em relagfo & outra (o rosto serd uma
décima parte do corpo ¢t¢.) ¢ nfo reconduzidas separadamente
a uma unidade numérica neutra (cf. Panofsky 1955, p. 66); uma
proporcionalidade baseada em harmonias concretas ¢ orgéni-
¢as, ndo em niimeros abstratos.

4.2 A estética musical

Através de tais fontes a teoria das proporc¢les chega a Ida-
de Média. Na fronteira entre a anfigfiidade ¢ 08 novos tempos
estic Agostinho, que em virios momentos toma emprestado
este conceito {cf. Svoboda 1927), e, autor de influéncia incal-
culavel em todo o pensamento escoldstico, Boécio. Este trans-
mite & Idade Média a filosofia das proporgdes em seu aspecto
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-pitagdrico origindrio, desenvolvendo uma doutrina das relagdes

proporcionais no ambito da teoria musical. Através da influéneia
de Boécio, Pitdgoras se tornara, para a Idade Média, o primei-
1o inventor da misica: Primum omnium Pythagoras inventor
musicae (cf. Engelberti Abb. Admontensis de musica, ¢. X}.

Com Boécio verifica-se um fato muito sintomatico e repre-
sentativo da mentalidade medieval. Ao falar de mulsica, Boé-
cic entende uma ciéncia matemética das lels musicais; o misi-
¢o é ¢ tedrico, o conhecedor das regras matemdticas gue gover-
nam o mundo sonoro, enguanto o executante ¢ fregiientemen-
te apenas uIm esCcravo sem pericia ¢ o compositor € um instinti-
vo que ndo conhece as belezas inefdveis que 50 a teoria pode
revelar. $6 quem julga ritmos ¢ melodias & luz da razéo pode
ser chamado misico. Boécio parece guase felicitar Pitdgoras por
ter empreendido um estudo da musica reficto qurium judicio,
prescindindo do juizo do ouvido {De musica I, 1G}.

Trata-s¢ de um vicio teoricista que caracterizard todos os
teéricos musicais da Idade Média. Todavia, esta nogdo tedrica
de proporgio os levard a determinar as relacGes efetivas da ex-
periéncia sensivel, enguanto o costume com o fato criativo aos
poucos conferird a nogdo de proporgio significados mais con-
cretos. Por outro lade, a nogdc de proporgio chegava a Boé-
cio j& verificada pela antigitidade, e suas teorias ndo eram, por-
tanto, puras fabulacbes abstratas. Sua atitude revela, a¢ con-
{rario, o intelectual sensivel que vive em um momento de pro-
funda crise histérica e assiste & queda de valores que lhe pare-
cem insubstitufveis: a antigtiidade cldssica dissolveu-se sob seus
olhos de Glitimo humanista, na época de barbdrie em gue vive
a civilizaco das letras estd quase reduzida a zero, a crise da
Europa atingiu um dos momentos ais irdgicos. Boécio pro-
cura refligio na consciéncia de alguns valores que ndo podem
faltar, nas leis do niimero que regulam a natureza ¢ a arte, gual-
quer que seja a situacdo presente. Mesmo nos momentos de oti-
mismo pela beleza do mundo, sua atitude é sempre a de um sé-
bio que esconde a desconfianga no mundo fenoménico, admi-
rando a beleza dos nimeros matemdticos. A estélica da pro-
porcéo entra na Idade Média, portanto, como dogma gue s¢

~recusa a qualquer verificacdo, e que estimular4, todavia, as ve-

rificacBes mais ativas e produtivas.®

'As teorias boecianas da misica s#o bastante conhecidas.
Um dia, Pitdgoras observa como os martelos de um ferreiro,
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batendo na bigorna, produzem sons diferentes, e percebe que
as relagBes entre o5 sons da escaia assim obtida séo proporcio-
nais 20 peso dos marielos. O ndmero rege, portanto, o ghiver-
50 $0ROro na sua razio fisica ¢ o regula na sua organizacfo ar-
tistica.

Consonantia, quae omnem musicae modulationem regit, prae-
fer sonum fieri non potest (...} Etenim consonantia est dissimi-
ffum inter se vocum in unum redacta concordin (...} Consonantia
est acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformiterque auribus
accidens.

A consenfincia que governa todas as modulagbes musicais no
pode ser obtida sem som (...} A consonéncia ¢ a concodrdia de vo-
zes diferentes reduzidas em unidade (...} A harmonia ¢ nma mis-
tura de sons agudos e graves que atinge snave ¢ uniformemente
o ouvido.

{De musica I, 3 ¢ 8, PL 63, col. 1172, 1173 ¢ 1176.)}

A reachio estéiica frente ao fato musical funda-se, também
ela, num principio proporcional: € préprio da natureza huma-
na enrijecer-se diante de modos musicais contririos e abandonar-
se aos agradédveis. Trata-se de um fato documentado por toda
a doutrina psicagégica da musica: modos diferentes influem di-
ferentemente na psicologia dos individuos, ¢ existern ritmos du-
ros € ritmos temperados, ritmos aptos a educar energicamente
08 meninos e ritmos brandos e lascivos; os espartanos, lembra
Boécio, pensavam dominar 0s 8nimos com 3 musica, ¢ Pitdgo-
ras havia deixado mais calmo ¢ controlado um adolescente em-
briagado, fazendo-o escutar uma melodia de modo hipofrigio
em ritmo espondaico {i& gue 0 modo frigio o estava superexci-
tando). Os pitagéricos, pacificando no s0no as preocupacles
cotidianas, faziam-se adormentar por determinadas camilenas;
acordados, liberavam-se do torpor do sono com outras modu-
lacOes.

Boécio esclarece a razdo de todos estes fendmenos em ter-
' mos proporcionais: a alma e o corpo do homem s&o sujeitos

as mesmas leis que regulam os fendmenos musicais e estas mes-
"\ mas proporgdes acham-se na barmonia do cosmo, tanto que mi-
¢ro € macrocosmo parecern Hgados por um dinico nd, por wm
modulo a0 mesmeo tempo matematico ¢ estético. O homem ¢
. conforme 4 medida do mundo e extrai prazer de toda manifes-
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taco de tal semelhanca: amica est similitudo, dissimilitude odio-
sa atgque coniraria.

Se esta teoria da proportio psicoldgica terd desenvolvimen.
{os interessantes na teorfa medieval do conhecimento, um enorme
sucesso terd a concepcio boeciana da propor¢io césmica. An-
tes de mais nada, volia a cena a teoria pitagdrica da harmonia
das esferas, através do conceito de muisica mundana: trata-se
da escala musical produzida pelos sete planetas de que fala Pi-
tdgoras, os quais, girando em tomo da Terra imdvel, geram,
cada um, um som {40 mails agudo guanto mais longe o planeta
estiver da Terra e gquanto mais rapido for seu movanento {De
musica 1, 23. Do conjunto provém uma musica dulcissima que
nds nde entendemos por inadequacio dos sentidos, assim co-
mo ndo percebemos odores gue os cles, por sua vez, senfem
— come dird mais tarde, com wma comparacio um tanto infe-
iz, Jer&nimo da Moravia (cf. Coussemmaker 1864, I, p. 13).

Nestes argumentos, notamos maissima vez os Hinites do
teoricismo medieval: de fato, como foi observado, se cada pla-
neta produz um som da escala, todos os planetas juntos produ-
zirdo wma dissondncia desagradabilissima. Mas o tedrico me-
dieval ndo se preocupa com este contra-senso diante da perfei-
¢do das correspondéncias musicais. A Idade Média examinard
a experiéncia sucessiva com esta bagagem de certezas platoni-
¢as, € 0s caminhos da ciéncia s8o verdadeiramente infinitos: al-
guns astrOnomos-do Renascimento chegarfo a conjeturar ¢ mo-
vimento da Terra, justamente porgue, por exigéneias de esca-
la, efa deveria produzir wm oitavo som. A teoria da misica mun-
dana consente também, por outire lado, uma visdo mais con-
creta da beleza dos ciclos cdsmicos, do jogo propercionado do
tempo ¢ das estagbes, da composicio dos elementos € 0s movi-
mentos da patureza, dos movimentos bioldgicos e da vida dos
humores.

A Idade Média desenvolverd uma infinidade de variagbes
sobre este tema da beleza musical do mundo. Hondrio de Au-
tun, no Liber duodecim quaestionum, dedicard um capitulo para
explicar quod universitas in modo cytharae sit disposita, in qua
diversa rerum genera in modo chordarum sit consonantia, isto
é, como © cosmo estd disposto de modo semethante a uma cita-
ra, na guatl os diversoes 1ipos de cordas soam harmoniosamente
{PL 172, col. 1179). Scotus Erigena falarad da beleza da criacdo
constituida pelo consonar dos semelhantes e dos dessemethan-
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tes & guisa de harmonia, cujas vozes, escutadas isoladamente,
ndo dizem nada, mas fundidas em um tnico concento produ-
zem uma dogura natural (De divisione naturae 11, PL. 122).

4.3 A escola de Chartres

No século X1I, afora a especulagiio estritamente musical,
mas sempre em bases platdnicas, desenvolve-se a cosmologia
*timaica” da escola de Chartres, fundada em uma vis§o estético-
matemadtica. ““Sen cosmo € o desenvolvimento, através dos es-
critos aritméticos de Boécio, do principio agostiniano segundo
o qual Deus dispds toda coisa ordine et mensura, e se liga for-
temente ao conceito cldssico de kosmos, come consentiens cons-
pirans continuata cognatio, amparada por um principio divino
que € alma, providéncia, destino.”** A origem de tal visfio é,
como j4 se disse, o Timeu, que lembrava 3 Idade Média como
“Deus, a0 querer assemelhd-lo ao mais belo ¢ a0 mais comple-
tamente perfeito dos animais inteligiveis, compds um sé ani-
mal visivel, que dentro de si retine todos os animais que lhe sdo
naturalmente afins {...) E o mais belo dos lacos é o que faz,
na medida do possivel, de si e das coisas ligadas uma coisa sé:
ora, a propor¢do cumpre isso de modo belissimo™ (30d ¢ 31c¢;
tr. it cit. pp. 370-371).

Para a escola de Chartres, a obra de Deus é precmamente
_0 kosmos, a ordem do todo que se contrapde aos caos primige-
no. Mediadora desta obra serd a Naturezay uma forca insita as
coisas, que de coisas semelhantes produz coisas semelhantes (vis
quaedam rebus insita, similia de similibus operans), como dira
Guitherme de Conches no Dragmaticon (I). A Natureza, para
a metafisica charirense, nfio é apenas uma personificagfio ale-
gbrica, mas, pelo contrério, uma forga que preside o nascer e
o devir das coisas {cf. Gregory 1955, pp. 178 ¢ 212).

E a exornatio mundi é o remate que a Natureza, através
de um complexo orgénico de cansas, deu a0 mundo uma vez
criado:

Est ornatus mundi quidquid in singulis videtur elementis, ut es-
tellae in coelo, aves in gere, pisces in aqua, homines in terrg.

A beleza do mundo € tudo o que aparece em cada elemento seu,
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como as esirelas no céu, os passaros no ar, os peixes na dgua,
os homens na terra.
(63, de Conches, Glosee super platonem, ed, Jeauneay, p. 144.)

O ornatus como ordem e collectio creaturarum. A beleza
comega a aparecer no mundo quando a matéria criada diferencia-
S€ e PESO € nimero, circunscreve-s€ el seus CoNiornos, toma
figura e cor; assim, também nesta concepcio cosmolégica, o
ornatus estd préximo de ser aquela estrutura individuante das
coisas, que serd depois reconhecida no assentamento, que o 5¢é-
culo XII operard, do pulchrum sobre a forma. Por outro lado
(talvez mais a nossos olthos que aos dos medievais), esta imq«
gem da harmonia cOsmica apresenta-se como uma metafora di-
latada da perfeigio orgénica de uma forma singular, de wm or-
ganismo da natureza ou da arte. )

Nesta concepedio, a rigidez das dedugBes matemdticas ja
est4 moderada por uma percepcdo orgdnica da natureza. Gui-
lherme de Conches, Thierry de Charires, Bernardo Silvesire,
Alain de Lille nfo falam de uma ordem matematicamente imo-
vel, mas de wm processo orginico do qual podemos sempre rein-
terpretar o crescimento remontando ao autor; vendo a segun-
da Pessoa da Trindade como causa formal, principio organiza-
dor de uma harmonia estética da qual o Pai € causa eficiente
¢ o Espirito ¢ causa final, amor et connexio, anima mundi. A
Natureza, nfo o nimero, rege este mundo; a Natureza da qual
Alain cantarg:

O Dei proles genitrixgue rerum,
vincwlum mundi, stabilisque nexus,
gemma terrenis, speculum caducis,
lucifer orbis.

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

vite, lux, splendor, species, figura,
regule mundi.

O filha dé Deus ¢ mie das coisas,

gue manténs unido e tornas estdvel o mundo,
gema para os homens, espelho para os mortais,
luz do mundo.

Paz, amor, virtude, governo, pode_r,

ordem, lei, fim, caminho, guia, origem,
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vida, luz, esplendor, forma, figura,
regra do mundo,
{De plancty naturae, ed. Hiring, p. 831.)

Nestas e em outras visGes da harmonia césmica resolviam-
se também as interrogacdes colocadas pelos aspectos negativos
d_a realidade. Também as coisas feias compdem-se na harmo-
niz do mundo por via de proporcdo e contraste. A beleza (¢ es-

ta serd convicgdo comum a toda a Escoldstica) nasce também
dfastgs contrastes, € também os monstros t&ém uma razio € uma
dignidade no concento da criagdo, também o mal na ordem

forna-se belo ¢ bom, porque dele nasce o bem, ¢ a seu lado o

bem refulge melhor (cf. a Summa de Alexandre de Hales, 11,
pp. 116 ¢ 175), \

4.4 O homo quadratus

Todavia, ao lado desta cosmologia naturalistica, o mesmo
século XII incrementava ao mdximo uma outra derivacio das
cc_ys_nmh.)gias pitagdricas, retomando e unificando os temas tra-
dacxorgazs da teoria do homo quadratus. Sua origem foram as
doutm de Calcidio ¢ Macrébio, especialmente este Gltimo
(Somnium scipionis 11, 12), que lembrava como physici mun-
dum magnum hominem et hominem brevem mundum esse di-
xerunt. O cosmo como grande homem ¢ o bomem como pe-
queno cosmo. Este é o ponto de partida de grande parte do ale-
gorismo medieval em sua tentativa de interpretar, através de
arquétipos matemdticos, a relacio entre microcosmo e macro-
cosmo. Na teoria do homo quadratus o nimero, principio do
nniverso, assume significados simbolicos, fundados em séries
de correspondéncias numéricas que sdo também correspondén-
cias estéticas.

.Também aqui as primeiras sistematizagtes da teoria sdo
d; tipo musical: oito s8o os tons musicais — observa um ané-
MO MOnge cartuxo - porque quatro deles os antigos encon-
traram e quatro os modernos acrescentaram {e refere-se aos qua-
tro modos auténticos € aos quatro modos plagais):

§yllogizabant namque hoc modo. sicut est in nature, sic debet esse
in grte; sed natura in multis quadripartito modo se dividit (...)
- Quatuor sunt plagae mundi, quatuor sunt elementa, quatuor sunt
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gqualitates primae, quatuor sunt venti principales, quatuor sunt
complexiones, quatuor sunt animae virtutes et sic de aliis. Prop-
ter quod concludebant (.. ) efc.

{Os antigos] raciocinavam, de fato, deste modo: como € na natu-
reza assim deve ser na arte; mas a natureza em muitos casos divide-
se em guatro partes (...) Quatro so, de fato, as regides do mun-
do, quatro os elementos, quatro s3o as qualidades primeiras, qua-
tro 0s ventos principais, quatro s@o as constituicdes fisicas, qua-
iro as faculdades da alma e assim por diante. A partir disso con-

clufam {...) etc.
(Andnimo cartuxo, Tractatus de musica plana, ed. Coussemaker,
il, p. 434))

O nuimero quatro torna-se, assim, para outros autores €

para a crenga comum, um nimero fundamental e resolutivo,

pleno de determinagdes seriais. Quatro os pontos cardeais, 0s

ventos principais, as fases da lua, as estagdes, quatro o nimero

constitutivo do tetraedro timaico do fogo, quatro as letras do

nome ADAM. E quatro serd, como ensinava Vitrivio, o ni-

mero do homem, pois a largura do homem com bragos estica-
dos corresponder4 a sua altura, dando, assim, a base e a altura
de um quadrado ideal. Quatro serd o mimero da perfei¢do mo-
ral, tanto que fetrdgono serd chamado o homem moralmente
aguerrido. Mas o homem quadrado serd a0 mesmo tempo tam-
bém o homem pentagonal, porque também o cinco ¢ um nu-
mero cheio de arcanas correspondéncias, uma entidade gue sim-
boliza a perfeicdo mistica e a perfeicdo estética. Cinco € o ni-
mero circular que, multiplicado encontra continuamente a si mes-
mo (5%5 = 25%X5 = 125x5 = 625 etc.). Cinco sdo as essén-
cias das coisas, as zonas elementares, os géneros viventes (pas-
saros, peixes, plantas, animais, homens); a pentds ¢ matriz cons-
trutora de Deus e é encontrada também nas Escrituras (o Pen-
tateuco, as cinco pragas); mais ainda, ela se encontra no bo-
mem, o qual pode ser inscrito em um circulo cujo centro é o
umbigo, enquanto o perimetro formado pelas linhas retas que
unem as varias extremidades resulta na figura de um pentago-
no. E basta lembrar, se nfo a imagem de Villard de Honne-
court, a conhecidissima, j4 renascimental, de Leonardo. A mis-
tica de Santa Hildegarda (com sua concepcdo da anima sympho-
nizans) baseia-se na simbologia das propor¢des ¢ no fascinio
misterioso da pentds. A seu propésito falou-se de sentido sin-
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fonico da natureza e de experiéneia do absolito desenvolvendo-se
sobre um motivo musical. Hugo de Sfo Vitor afirma que cor-

po e alma refletem a perfei¢io da beleza divina, o primeiro fun-

dando-se na cifra par, imperfeita e instdvel, a segunda na cifra
fmpar, determinada e perfeita; e a vida espiritual baseia-se em
tma dialética matemdtica fundada na perfeiciio da dezena.’
Esta estética do niimero esclarece, acima de tudo, um as-
pecto sobre o qual ¢ sempre f4cil se enganar em relagdo 4 Idade
Meédia: a expressdo “‘tetrdgono’’, para indicar a firmeza mo-
ral, l_embra que a harmonia da honestas é alegoricamente har-
monia numérica €, mais criticamente, proporcdo da acdo cor-
reta ao objetivo. Entdio, nesta Idade Média, sempre acusada de
reduzir a.beieza a utilidade ou moralidade, através das compa-
raghes micro-macrocdsmicas, é precisamente a perfeicfo ética
que é reduzida 4 consondncia estética. Poder-se-ia afirmar que
& Idade Média nfio reduz tanto o estético ao ético, e sim funda-
menta o valor moral em bases estéticas. Mas também assim se
falseariam os fatos: o nimero, a ordem, a proporgio sfo prin-
cipios tanto ontoldgicos como éticos € estéticos.

4.5 A proporcio como regra artistica

Proveniente das teorizagbes musicais da baixa antigiiida-
dee da alta Idade Média, a estética da proporgio assumiu vd-
Tias _formas, sempre mals complexas; contemporaneaimente, a
teoria foi sendo posta A prova no contato com a realidade ar-
tistica cotidiana. No proprio dmbito da teoria da musica, a pro-
pqrgéto torna-se, gradativamente, conceito técnico ou, entdo,
cnt_éno formativo. J4 em Scotus Erigena encontramos um pri-
meiro testemunheo filoséfico sobre o contraponto (cf. Cousse-
maker 1864, I, p. 351}, mas as descobertas téenicas da histdria
da misica impSem que se pense sempre mais em deferminadas
proporgles, e ndo na proporcio em si,

Por volta de 850, com a invengéo do tropo como verifica-
¢fo de jubilo aleluitico (e adequacfio de cada silaba do texto
a cada movimento da melodia), impde-se uma consideragiio em
termos proporcionais do processo compositivo. A descoberta,
por volta do séeulo X, da diastematia como concordincia do
movimento das notas escritas com o ascendente ou descenden-
te das notas emitidas, coloca problemas de proportio nio mais
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metafisica. E assim acontece quando, no séeulo IX, as duas vozes
dos diafonistas abandonam o unissono e comegam a seguir, cada
uma, uma linha melddica prépria, conservando, porém, a con-
sondncia do conjunto. O problema se amplia quando da diafo-
nia se passa ao descanto e deste as grandes invengdes polifoni-
cas do século XI1. Diante de um organum de Pérotin, quando
do fundo de uma nota geradora sobe 0 movimento complexo
de um contraponto de ousadia verdadeiramente gdtica, e trés
ou quatro vozes mantém sessenta compassos consonanies na
mesma nota de pedal, em uma variedade de subidas sonoras
semelfhantes aos pindculos de uma catedral, o musicista medieval
que TecorTe aos textos da tradicfio dd um significado bem concre-
to s categorias que, para Boécio, eram abstragles platdnicas.

A harmonia como diversarum vocum apta coadunatio
(Ubaldo de Saint Amand, Musica enchiriadis 9, PL 132) torna-
se um valor técnico expenmentado e verificado. O principio me-
tafisico é agora um principio artistico/ Quem disser que entre
a teoria metafisica do belo e da arte ndo existiram contatos fa-
r4 uma afirmacfio realmente arnscada‘

A literatura, por seu jado, é abundante em concretos € do-
cumentados preceitos de proportio. Gofredo de Vinsauf, na Poe-
tria nova (por volta de 1210), lembra que para o ornatus vale
um principio de adequagio - que j& nfo parece mais estrita-
mente numérica, mas qualitativa, baseada em concordancias psi-
cologicas e fonicas. Serd adequado cbamar de fulvum o ouro,
de nitidum o leite, de praerubicunda a rosa, de dulcifluum o
mel. Que cada estilo seja adequado dquilo de que se fala, sic
rerum cuigue geratur mos suus. Na adequagio fundam-se as
teorias da comparatio € da collatio; e importantes para nosso
objetivo séo as recomendacles de seguir, ao escrever, ou um
ordo naturalis ou as oito espécies de ordo artificialis que Tepre-
sentam um notavel exemplo de técnica expositiva. Nestas pres-
cricdes, torna-se um ordo narrandi o que para a retérica roma-
na era um ordo tractandi; e, a propdsito destas poéticas expos-
tas por varios autores,® Faral observa que ‘‘eles sabiam, por
exemplo, quais efeitos extrair da simetria das cenas que forma-
vam um diptico e um triptico, de um conto habilmente inter-
rompido, do enlagar-se de narragbes conduzidas simultaneamen-
te’” (Faral 1924, p. 60).

Muitos romances medievais realizam estas prescricdes téc-
nicas; o principio estético torna-se, primeiro, método de poéti-
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ca e, entfo, realidade técnica; e contemporaneamente verifica-
se 0 processo inverso de afinagdo das posicdes tedricas em sua
adequacdo & experineia. O principio literdrio da brevitas, que
se repete com freqiiéncia na Idade Média, demonstrava sufi-
cientemente, por exemplo, que © ne quid nimis recomendado
por Alcuino no De rhetorica (significava vetar tudo aquilo que
o desenvolvimento de um argumento nfo requeria necessaria-
mente; como havia explicado Plinio, o Jovem, demonstrando
que a descricdo homérica do escudo de Aquiles ndo era longa,
porque justificada pelo desenrolar dos acontecimentos sucessi-
vos {(Epistola 5; ¢f. Curtius 1948, excursus 13).
Passando ao campo das artes plésticas e figurativas, en-
coniramos © conceito e a norma da simetria vastamente difun-
didos, especialmente sob a influéncia do De architectura, dc Vi-

trivio. Vicente de Beauvais, no seu rasto, lembra que a arqui-
tetura consta de ordem, disposicdo, eurritmia, simetria, beleza,

(Speculum majus 11, 11, 12, 14). Mas o principio de propor¢do
reaparece na pratica arqmtetﬁmca também como manifestacio
herdldico-simbdlica de uma conscincia estética do oficio. Trata-
se daquilo que poderiamos definir o aspecto esotérico da misti-
ca da proporcio: originado das seitas pitagdricas, exorcizado
peia Escoldstica, sobrevivia junto s associagBes artesis, no mi-
nimo CcOmO aparato que servia para celebrar e conservar segre-
dos de oficios.

Talvez assim deva ser entendido o gosto pelas estruturas
pentagonais que se encontram na arte gética, sobretudo nos tra-
gados das rosdceas da catedral. Além dos muitos outros signi-
ficados simbolicos que a Idade Média lhe conferird, do Roman
de la rose as lutas entre York e Lancaster, a rosa de cinco péta-
las ¢é sempre uma imagem floral da pentds. Sem ver em toda
apari¢do da pentds um sinal de religido esotérica,” é certo que
0 uso desta estrutura vale sempre como chamamento a um prm—
cipio estético ideal: pondo-o com fundamento das relagdes ri-
tuais, as associagOes de pedreiros revelam mais uma vez a cons-
cilncia de conexdes entre trabalbo artesfo e valor estético.

Neste sentido deve ser vista a redutibilidade a esquema geo-
métrico de todo simbolo ou sigla artesd: os estudos feitos sobre
a Bauhiitte (a federagfio com ritos secretos de todos os mestres
pedreiros, trabalhadores de pedra e carpinteiros do Sacro Im-
péric Romano) mostram como todos os signos lapidares, isto
¢, as siglas pessoais que cada artesfio aplicava nas pedras mais
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importantes de sua construgdo, como as chaves de abdbada, sfo
tragados geométricos com principio comum, baseados em de-
terminados diagramas ou “‘barras’’ diretoras. Ao se achar um
centro de simetria, acha-se o caminho, a orientacfo, a raciona-
lidade. Neste campo, costume estético e fimdamento teoldgico
davam-se as maos. 'A estética da proportio era verdadeiramen-
te a estética por exceléncia da Idade Média.

O principio de simetria, mesmo em suas expressdes mais
clementares, era um critério instintivo 180 radicado no Animo
medieval gue determinava a prépria evolucio de repertdrio ico-
nografico. Este provinha da Biblia, da liturgia, dos exempla prae-
dicanti, mas freqiientemente exigéncias de simetria levavam a
modificar uma cena que a tradicio bavia transmitido em certos
termos bem definidos, e até a violentar os habitos e as verdades
histdricas mais comuns. Em Soisson, um dos trés reis Magos
& sacrificado porgue ndo faz pendant. Na catedral de Parma,
S&o Martinho divide seu manto ndo com um, mas com dois men-
digos. Em San Cugat del Vallés, na Catalunha, o Bom Pastor,
em um capitel, torna-se duplo. A estas mesmas razGes devem-
se as dguias de duas cabegas ou as sereias de duas caudas (Réau
1951). (A exigéncia simétrica cria o repertério simbélico.’ >

Uma outra lei de ordern & qual a arte medieval submete-se
muitissimo € a do “‘quadro”’: a figura deve adequar-se ao espa-
¢o da Tuneta de um timpano, dé usia coluna de portal, do tron-
co de cone do capitel. As vezes a figura inscrita recebe, por causa
da necessidade do quadro, uma nova graga, COIMO acontece com
0s camponeses que, na passagem dos meses, na fachada de Saint
Denis, parecem ceifar o trigo em passo de danca, curvados em
um movimento circular. As vezes a adequacio confere forca
expressiva, como acontece na eseultura dos arcos concéntricos
de San Marco, em Veneza. Qutras vezes o gquadro exige figuras
grotescas, vigorosamente abreviadas, com forea inteiramente
roménica: pense-se nas figuras do candelabro de S8o0 Paulo fo-
ra dos muros. Assim, num circulo onde as geragSes causais sfo
indiscerniveis, as prescri¢des tedricas da congregatio e da coap-
tatio interagem com a pratica artistica e as tendéncias compo-
sitivas da época. E é interessante notar como tantos aspectos
desta arte, estilizaches berdldicas ou deformacdes alucinantes,
ndo sdo originadas de principios de vitalidade expressiva, mas
de exiglneia compositiva. E que esta intencio prevalecesse nos
artistas, sugerem-no as teorias medievais de arte, que tendem
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sempre a ser teorias da composicdo formal e ndo da expressio
sentimental,

‘Todos os tratados medievais de artes figurativas, dos bi-
zantinos, dos monges do monte Athos ao Tratado de Cennini,
revelam a ambic8o das artes pldsticas de se colocarem no mes-
mo nivel matemético da muisica’ (Panofsky 1955, pp. 72-99).
Através de tais textos, as concepedes matematicas traduziram-
se em clnones préaticos. Trata-se de regras plasticas, j4 desta-
cadas da matriz cosmolégica e filoséfica, unidas por correntes
subterraneas de gostos e predilegbes. Nesse sentido parece-nos
oporiune examinar wm documento como o Album ou Livre de
portraiture, de Villard de Honnecourt (Hahnloser 1935; cf. tam-
bém Panofsky 1955 e De Bruyne 1946, 111, 8, 3). Cada figura,
aqui, ¢ determinada por coordenadas geométricas, que ndo re-
sultam em uma estilizacdo abstrata, mas tentam, pelo contra-
rio, estabelecer dinamicamente a figura em um movimento po-
tencial. Todavia, nestes modelos da concepgao figurativa géti-
ca estdo de volta os médulos proporcionais, os ecos das teoriag
vitruvianas do corpo humano. A esquematizacio a que Villard
reduz as coisas retratadas — os esquemas que, como linhas mes-
tras, propdem normas diretivas de uma figuragfio viva e realis-
tica — pode ser, enfim, um reflexo de uma teoria da beleza co-
mo proportio produzida e revelada pela resplendentia formae,
a forma que ¢ exatamente quidditas, esqquema essencial de vida.

Quando a Idade Média elaborar completamente a teoria
metafisica do belo, entdio a proporgdo, como seu atributo, par-
ticipara de sua franscendentalidade. Ndo exprimivel em uma tni-
ca férmula, a proporgdo, como o ser, realiza-se em diferentes
e miltiplos niveis,/Hd modos infinitos de ser ou de Sazer se-
gundo proporecdo/ E uma notavel ““‘desdogmatizacdo’’ do con-
ceito, mas no fundo a cultura medieval fazia tempo j4 havia
reconhecido implicitamente este fato, em virtude de experién-
cias diretas. Na teoria musical, por exemplo, sabia-se que, pos-
to 0 modo como ordem de sucessdo de elementos diversos, bas-
tava baixar ou elevar certas notas (diesd-las e bemolizd-las), para
se obter wm outro modo. Basta inverter a ordem do modo lidio
para obter o dérico. Quanto aos intervalos musicais, no século
iX, Ubaldo de Saint Amand reconhece a quinta como conso-
néncia imperfeita; no século XII, as regras codificadas do des-
canto ja a consideram consonéncia perfeita; no século XIII, apa-
recerd também a terceira entre as consonincias admitidas. A
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proporcio apresentava-se 4 Idade Média, portanto, como uma
conguista progressiva de correspondéncias godiveis, ¢ de tipos
de respondéncias muito diferentes entre si. No campo literério,
no século VIII, Beda, no De arte metrica, elabora uma distin-
¢do entre metro e ritmo, entre métrica quantitativa e métrica
sildbica, notando como os dois modos poéticos possuem, cada
um, um tipo de proporgdo prépria {cf. Saintsbury 1962, 1, p.

404). Constatacfo que enconirames também nos séculos suces-

sivos em vérios autores, por exemplo no séeulo IX, em Aure-

Iiano de Reomé ¢ Remigio de Auxerre {cf. Gebert 1784, I, p.
23, 68). Quando se chegar & homologacio teoldgica e metafisi-
ca de tais experiéncias, entdio a proportio se tornard categoria
capaz de complexas determinacfes, como veremos no contexio
da doutrina tomista da forma.

Mas a estética da proportio continuava a ser estética quan-
titativa. E nfio conseguia justificar completamente um gesto qua-
litativo pelo prazer imediato que a Idade Média manifestava
diante da cor e da luz.
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5
AS ESTETICAS DA LUZ

5.1 O gosto pela cor e pela luz

Agostinho, no De quantitaie animae, havia elaborado uma
rigorosa teoria do belo como regularidade geométrica, Ele afir-
mava que o trifingulo eguildtero ¢ mais belo que o escaleno, por-
que no primeire ha mals iguaidade; melbor ainda o quadrado,
onde &ngulos iguais fronteiam lados iguais; mais belissimo o
cirgulo, no gual nenhum 2ngulo rompe a continua igualdade
da circunferéncia. Otimo, sobretudo, o ponto, indivisivel, cen-
tro, infcio e fim de si mesmo, gerador da mais bela das figuras,
o circulo (De guantitate animae, Opere 111, 2, pp. 10-23; f.
Svoboda 1927, p. 59). Esta teoria tendiz a reconduzir o gosto
pela proporcdo ao sentimento metafisico da absoluta identida-
de de Deus (ainda que no texto citado os exemplos geométricos
sejam empregados no dmbito de wm discurso sobre a centrali-
dade da alma), ¢ nesta reducdo do miiltiplo proporcionado &
perfeiciio indivisa do uno existe potenciaimente a contradigio,
que a Idade Média achari por dever resolver, entre wma estéti-
ca da quantidade e uma estética da gualidade.

O aspecto mais imediato desta segunda tendéacia estava
representado pelo gosto pela cor e pela luz. Os documentos que
a Idade Média nos fornece sobre esta sensibilidade instintiva
aos fatos cromaéticos s8o singularissimos e representam wm ele-
mento contraditdrio em refacio 3 tradicio estética j4 examina-
da. Vimos, de fato, como todas as teorias da beleza falavam
preferivel e substancialmente de wma beleza inteligivel, de har-
monias matemadticas, mesmo guando examinavam a arquitetu-
ra ou ¢ corpo humano.

A prop6sito da percepciio da cor {gemas, estofos, flores,
luz etc.), a Idade Média manifesta, no entanto, um gosto mut-
1o vivaz pelos aspectos sensiveis da realidade. O gosto pelas pro-
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por¢des chega jd como tema doutrinal e sé gradativamente
traxzsfe;e«se para o terreno da constatagfo pratica e do preceito
produt;vo; 0 gosto pela cor e a luz €, ao contrario, nm dado
de.reamkiade espontanea, tipicamente medieval, que sé em se-
guida articula-se como interesse cientifico e se sistematiza nas
especuiacles metafisicas {(ainda que desde 0 inicio a luz, nos tex-
tos dos misticos e dos neoplatdnicos em geral, apareca ja como
metafora das realidades espirituais). Além do mais, e a isso ja
acenamos, a beleza da cor é uniformemente sentida como bele-
za smipies, de imediata perceptibilidade, de natureza indivisa,
que ndo se deve a uma relaclio ou a uma ligacfo, como aconte~
ce com a beleza proporcional.

Imediatez e simplicidade sdo, portanto, as caracterfsticas
de gosto cromético medieval. A prépria arte figurativa da épo-

* cando conhece o cromatismo dos séculos posteriores e joga com

cores elementares, com zonas crométicas definidas e hostis &
es_f_umaturq, com a aproximac#o de tintas vivas, que geram Juz
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 determinacdes de cor sdo inequi-
vocas, ngarcadas: a relva € verde; o sangue, vermelho; o leite,
alvo. Existem superlativos para cada cor (como o praerubicun-
da da rosa) e uma mesma cor possui muitas gradacdes, mas ne-
nhuma cor morre em zonas de sombra. A miniatura medieval
documenta, de modo bem claro, esta alegria pela cor integra,
este gosto festivo pela aproximacio de tintas vivazes. N4o s6 no
periodo mais maduro da miniatura flamenga e borgonhesa {pense-
se nas Tres riches heures du duc de Berry), mas também em obras
anteriores, como, por exemplo, nas miniaturas de Reichenau (sé-
culo XI), onde ““justapondo ao esplendor do ouro alguns tons
estranhgmente frios e claros, como o lils, o verde-claro, o ama-
relo-areia ou o branco-azulado, obtém-se efeitos de cor em que
a luz parece irradiar-se dos objetos’’ (Nordenfalk 1957, p. 205).

Quanto aos testemunhos literarios, que esta pagina do Erec
et Em’de,.de Chrétien de Troyes, sirva para mostrar a afinidade
entre a imaginac8o alegremente visual do literato e a dos
pintores:

Aguele que t_inha recebido a ordem trazia o manto e a fGnica, for-
rada de arminho branco até as mangas; nos punhos e no pesco-
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¢o, havia, sem nada omitir, mals de cem marcos de ouro forja-
do, com pedras de grandissimo poder, violeta e verdes, turquesa
e escuras, engastadas em toda a superficie do ouro {...) Nas five-
las havia 1ma onca de ouro; de um lado se encontrava uma zir-
conita; do outro, um rubi que emitia mais fogo que uma grana-
da. O forro era de arminho branco, o mais fino ¢ o mais belo
que s¢ pudesse ver. A pdrpura era habilmente trabathada com cru-
zetas de cor variada, violeta ¢ vermelhas e turguesa, brancas ¢
verdes, violeta ¢ amarelas.

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

E realmente a suavitas coloris da qual falam os textos ja
examinados. E procurar outros exemplos na literatura latina ou
vulgar da Idade Média realmente significa aprestar-s¢ a uma
colheita intermindvel. Poderiamos lembrar a “‘doce cor de orien-
tal safira”’, de Dante, ou 0 ““rosto de neve de cochonila colori-
do”, de Guinizelli, a ‘““clere et blanche’® Durandal da Chanson
de Roland, que reluz e flameja contra o sol; mas 0s exempios
sdo inumeraveis (v. De Bruyne 1946, 111, 1, 2). Por outro lado,
foi precisamente a Idade Média que elaborou a técnica figura-
tiva que mais explora a vivacidade da cor simples unida a viva-
cidade da huz que a infiltra: o vitral da catedral gotica.

Este gosto pela cor revela-se, ainda, na vida ¢ nos costu-
mes cotidianos, nas roupas, nos enfeites, nas armas. Em uma
fascinante andlise da sensibilidade cromética tardo-medieval,
Huizinga lembra o entusiasmo de Froissart pelas “‘naves com
as bandeiras e as flamulas desfraldadas e os brasdes variega-
dos cintilantes ac sol. Ou 0 jogo dos raios do soi nos elmos,
couragas, pontas das lancas, penachos e estandartes dos cava-
leiros em marcha’’. Ou as preferéncias cromaticas menciona-
das no Blason des couleurs, onde sdo elogiadas as combinagdes
de amarelo-claro e azul, laranja e branco, laranja ¢ rosa, rosa
e branco, preto e branco; e a representacfio descrita por La Mar-

che, na qual aparece uma jovenzinha em seda violeta sobre uma
hacanéia com gualdrapa de seda azul, conduzida por trés ho-
mens em seda vermeltha com capas de seda verde (Huizinga 1955,
pp. 385-387, e, em geral, 0 cap. 19).

Hstas alusdes ao gosto corrente s&0 necessarias para enten-
der em toda a sua importancia as referéncias que os tedricos
fazem 2 cor como coeficiente de beleza. Sem que se leve em conta
este gosto tdo radicado e essencial, poderfio parecer superficiais
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-anotagbes como as de Santo Tomas (S. 4. I, 39, 8), segundo
as quais chamamos belas as coisas de cores nitidas. No entan-
to, estes s30 justamente os casos em que os tedricos sfo influen-
ciados pela sensibilidade comum.

Assim Hugo de Sdo Vitor louva a cor verde como a mais
beIa.entre todas, simbolo da primavera, imagem do futuro Re-
nascimento (De tribus diebus) — a referéncia mistica nio anu-
la 0 comprazimento sensivel —, e Guilherme de Alverne mani-
festa a mesma preferéncia marcada, sustentando-a com argu-
mentos de conveniéncia psicolégica, isto &, porque o verde se
ach.ana entre o branco, que dilata o olho, e o preto, que 0 con-
trai (cf. De Bruyne 1946, II, p. 86).

Porém, mais do que pela cor singular, misticos e filésofos
parecem entusiasmados pela luminosidade em geral e pela luz
solar. A literatura da época é cheia de exclamacdes de gozo diante
dos fulgores do dia ou das chamas do fogo. A igreja gética,

no fundo, € construida em funcdo de um irromper da luz atra-
vés de uma abertura de estruturas; e é esta transparéncia admi-

rével e inintf:rrupta que encanta Suger, quando fala de sua igreja
nos conhecidos versiculi:

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,
€ 1;) gue uma hz nova inunda, brilha como nobre

obra.

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

Ja quanto 2 poesia, basta lembrar 6 Pareiso d@t_e_scé pa-
1a se ter um exernplo perfeito do gosto pela Iuz, em parte devi-
do a inclinacdes espontineas do homem medieval (acostuma-
do a imaginar o divino em termos Tuminosos e a fazer da luz
“a met{lfora primigena da realidade espiritual”), e em parte a
um conjunto de sugestdes patristico-escoldsticas (cf. Getto 1947).
De modo anélogo procede a prosa mistica; tanto que, a versos
como seu incéndio seguia cada centelha, ou e eis em torno de
clareza semelhante — nascer um brilho sobre o gue ali havia
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— @ guisa do horizonte o sol levante, corresponden, na misti-
ca de Santa Hildegarda, visdes de chama rutilante. Ao descre-
ver a beleza do primeiro anjo, Hildegarda fala de um Ligcifer
{antes da gueda} ornado de pedras refuigentes como o céu es-
trelado, de modo que a inumerdvel turba das centelhas, resplan-
decendo no fulgor de todos 0s seus ornamentos, aclara de luz
o mundo (Liber divinorum operwm, PL 197, 1, 4, 12-13, col.
812-813).

A idéia de Deus como luz provinha de longinquas tradi-
¢bes. Do Bel semita, do Ra egipcio, do Ahura Mazda persa,
todos personificacdes do sol ou da benéfica acBo da luz, até,
naturalmente, o platdnico sol das idéias, o Bem. Através do ngo-
platonismo (em particular Proclo), estas imagens infundiam-se
na tradicHo cristi, primeiro através de Agostinho ¢, entéo, atra-
vés do Pseudo Dionisio Areopagita, Que, eny muifos momen-
tos, celebra Deus como Limen, fogo, fonte luminosa (por exem-
plo, De coelesti hierarchia XV, 2: De divinis nominibus 1V).
E a influenciar toda a Escoldstica posterior concorria ainda o
panteismo drabe, que havia transmitido visGes de esséncias ro-
tilantes de Iuz, 8xtases de beleza e fulgor, de Avenpace a Hay
ben jodkam e Ibn Tofail (¢f. Menéndez vy Pelayo, 1883, 1, 3).

5.2 Otica e perspectiva

Todavia, quer se tratasse de metdforas metafisicas ou de
manifestacdes empiricas de gosto pela cor, a Idade Média
apercebia-se de como a concepedo qualitativa da beleza nfio se
conciliava com sua definicdio proporcional. A diferenga i4 existia
em Agostinho, como se viu, e este.a havia notado, indubiravel
mente, 1o préprio Plotino, o qual manifestava uma propensdo
& estética da cor e da qualidade (Enneades 1, 6, 1). Enquanto
as cores agradaveis eram apreciadas sem pretensdes criticas e
enquanto se fazia uso de metdforas no dmbito de um discurso
nistico, ou de vagas cosmologias, estes contrastes ainda podiam
passar despercebidos.
probiema: ela receberd das diferentes fontes a doutrina da iz,
fortemnente embebida de neoplatonismo e a desenvolverd em duas
linhas fundamentais — a de uma cosmologia fisico-estética e
a de uma ontologia da forma. Quanto ao primeiro aspecto, po-
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demos pensar em Roberto Grosseteste e Sio Boaventura. Quanto
a0 segando, em Alberto Magno e Santo Tomds,
O desenvolvimento destas novas perspectivas nfo foi casual.
As razbes formais podem ser procuradas na polémica antimani-
queista, mas o material tedrico que possibiliton as discussdes foi
o delineamento de uma série de interesses e curiosidades no campo
da Gtica e da fisica da luz. Estamos no século em que Roger Ba-
con proclamard a dtica a nova ciéncia destinada a resolver to-
dos 0s problemas. No Roman de la rose, suma alegdrica da Fs-
colastica mais progressiva, Jean de Meun, pela boca de Nature-
za, examina longamente as maravithas do arco-iris ¢ 0s milagres
dos espelhos recurvos, nos guais andes ¢ gigantes encontram as
respectivas proporgdes invertidas e suas figuras distorcidas ou
de cabeca para baixo. Precisamente neste texto-€ citado o 4rabe
Atlhazen como autor médximo na matéria: e na realidade a espe-
culagdo cientifica sobre a luz chega a Idade Média exatamente
através do De aspectibus ou Perspectiva, escrito por Alhazen entre
os séeulos X e X1, retomado no século XII por Witelo em sen
De perspectiva e pelo Liber de infelligentiis, por muito tempo
atribuido a0 mesmo Witelo e agora creditado a um certo Adam
Pulchrae Mulieris (on ““de Bela Mulher’”). Estes textos parece-
140 particularmente importantes em termos de uma psicologia
da visfo estética; mas quem sistematizard no terreno metafisico-
estético a teoria da hiz serd Roberto Grosseteste.

5.3 A metafisica da luz: Grosseteste

¥m suas primeiras obras 0 bispo de Lincoln havia desen-
volvido uma estética das proporgbes. Alids, a ele se deve uma
das mais eficazes definighes da perfei¢do orginica da coisa bela:

st autem pulchritudo concordia et convenientia sui ad se et om-
rium suarum partium singularium ad seipses ef ad se invicem et
ad totum harmonia, et ipsius fotius ad omnes.

A beleza € a concorde adeguacio de um objeto a si mesmo e a
harmonia de todas as snas partes em si mesmas ¢ de cadz uma
em relagio As outras e em relacfo & totalidade e desta Htima em
relagdo a elas.

(De divinis nominibus, in Pouillon 1946, p. 3200
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Mas nas obras seguintes ele assimila plenamente a temdti-
ca da luz, € no comentério a0 Hexaémeron tenta resolver o con-
traste entre principio qualitativo e principio quantitativo. Ele
tende, aqui, a definir a luz como a propor¢io mdxima, a ade-
quagdo a st

Haec vux] per se puichra est *‘quia ejus natura simplex est, sibi-
que omnia simul”. Quapropter maxime unita et ad se per gequa-
fitatem concordissime proportionata, proportionum autem con-
cordia pulchritudo est,

[A Iuz] é bela por si, ““j4 que sua natureza ¢ sinples ¢ compreen-
de em si todas as coisas juntas”. Por isso ¢ maximamente unida
¢ proporcicnada a si mesma de maneira concorde pela ignalda-
de: a beleza &, de fato, concdrdia das proporgdes.
(Hexaémeron, in Pouillon 1946, p. 322.)

Neste sentido, a identidade torna-se a propor¢ao por exce-
Bncia e justifica a beleza indivisa do Criador como fonte de

. haz, pois Deus, que € sumamente simples, ¢ a mdxima concér-
. dia ¢ proporcio de sia sz InESmo,

Com tal argumento,.ﬁmssei{me toma um caminho no gqual
se posicionam, com virias gradacdes, os escoldsticos da época,
de 830 Boaventura a Santo Tomds. Mas a sintese do autor in-
¢glés ¢ ainda mais complexa ¢ pessoal. A postura neoplatdnica
de seu pensamento o leva a insistir, a fundo, no problema da
luz: ¢la fornece uma imagem do universo formado por um Gni-

- ¢o fluxo de energia luminosa, que é a0 mesmo tempo fonte de

beleza e de ser. A perspectiva é praticamente emanacionista: da
Tuz tinica derivam, por rarefagées ¢ condensagdes progressivas,
as esferas astrais ¢ as zonas naturais dos elementos, e, conse-
giientemente, as gradacOes infinitas da cor ¢ os volumes
mecinico-geométricos das coisas. A proporgdo do mundo, por-
tanto, nio & senfio a ordem matematica na gual a luz, em sua
difusfo criativa, materializa-se segundo as diversificagfes a ¢la
impostas pela matéria em suas resisténcias:

Corporeitas ergo aut est ipsa lux aut est dictum opus fociens et
in materigm dimensiones inducens, in quantum particivat ipsam
lucem et agit per virtutem ipsius lucis.

Por isso ou a corporeidade € a prépria luz ou ¢la age desse modo
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¢ confere as dimensfes 4 Mmatéria, porgue participa da natureza
da luz e age em virtude dela.
{De tuce, ed. Baur, p. 51; tr, . p. 113)

Nas origens de uma ordem de base fimaica estaria, por-
tanto, um fluxo de energia criadora de natureza, mulatis mu-
tandis, bergsoniana:

Lux per se in omnem partem se ipsam diffundit, ita ut a puncto
tucis sphera lucis guamviz magna generetur, nisi obsistat umbro-
sum {...}

A luz, de fato, por sua nafureza propaga-se em todas as diregdes,
de modo gue de um ponto luminoso origina-se instantaneamente
uma grande esfera de luz sem Himites, a ndo serque se interponha
um corpo opaco (...}

{Ibidem.}

No conjunto, a visdo da criagfo resulta em uma visfo de
beleza, quer pelas proporgdes que a analise descobre no mun-
do, quer pelo efeito imediato da luz, agradabilissima de se ver,
maxime pulchrificativa et pulchritudinis manifestativd.

5.4 Séio Boaventura

Sdo Boaventura retoma, em bases guase andlogas, uma me-
tafisica da huz, salvo por explicar em termos mais proximos ao

The parece, de fato, como forma substancial dos corpos enguanto
tais; determinagfo primeira gue a matéria assume no vir a ser.

Laux est natura comnunis reperta in omnibus corporibus tam coe-
lestibus quam terrestribus (...} Lux est forma substantialis cor-
porum secundum cujus majorem et minorem participationem cor-
pora habent verius et dignius esse in genere entium.

A luz é a natureza cOmum que s¢ enconira em todo corpo, celes-
te ou terrestre {,..) A luz ¢ a forma substancial dos corpos, que,
quanto mais participam dela, mais possuem realmente e digna-
menie ¢ Ser,

(11 Sent. 12, 2, 1, 4; 11 Sent. 13, 2, 2.}

68

Neste sentido, a luz € principio de toda beleza, nfio s6 por-.
que se podem apreender, mas porgue, através dela, cria-se a:
diferenciagdo das cores ¢ das luminosidades, da terra e do céu.
Com efeito, pode-se considerar a Inz sob {rés aspectos. Como
lux ela é considerada em st mesma, como difusividade livre e
origem de todo movimenio; sob este aspecto ¢la penetra até as
visceras da terra, formando os minerais ¢ 0s germes de vida,
levando as pedras e aos minerais a virtus stellarum, gue &, pre-
cisamente, obra de suz influéncia oculta. Como lumen ela pos-
sui 0 esse luminosum ¢ ¢ transportada por meios fransparentes
através dos espacos. Como color ou splendor ela aparece refle-
tida pelo corpo opaco contra o gual se chocou; de esplendor
falaremos, estritamente, a propésito dos corpos luminosos gue
ela torna visiveis, ¢ de cor a proposito dos corpos ferrestres.

A cor visivel nasce, no fundo, do encontro de duas luzes,
a incorporada pelo corpo opaco e a ouira irradiada através do
espaco didfano; a segunda pde em ato a primeira. A luz no es-
tado puro € forma substancial {forga criadora, portanto, de ti-
po neoplatbnico); a luz enguanto cor ou esplendor do corpo
opaco é forma acidental {assim como o aristotelismo tendia a
pensar).

o miximo esclarecimento, no sentido hilemdrfico, a que
podia cbegar o filésofo franciscano no &mbito de seu pensa-
mento; para Santo Tomas a luz se reduzird a uma gualidade
ativa que resulta da forma substancial do sol € gue enconira
no corpo didfano vma disposiclo para recebé-la e transmiti-la,
adquirindo, este tltimo, um “‘estado” ou ““disposi¢do’” nova
que é, em suma, o estado luminoso. Ipsa participatio vel affec-
fus tucis in diaphano vocatur lumen (a prépria participacio e
produgido da luz no diafano chama-se lumeny. Para Sdo Boa-
ventura, ao conrario, a luz, antes de ser uma realidade fisica
é sem divida e fundamentaimente realidade metafisica.

E precisamente em virtude de todas as implicacbes misti-
cas ¢ neoplatdnicas de sua filosofia, ele ¢ levado a sublinhar
0s aspectos cosmicos ¢ extdticos de uma estética da luz. Suas
mais belas pdginas sobre a beleza sfo justamente as que descre-
vem a visdo beatifica e a gléria celeste:

O gquanto refulgentia erit, quando claritas solis geferni ifuming-
bit animas glorificatas {,..} Excellens gaudium occultari non po-
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test nisi erumpat in paudium vel jubilum et canticim quibus erit
regnum coelorum,

QGuanto esplendor haverd quando a luz do sel eterno iluminar as
almas glorificadas {...) Uma alegria extraordindria nfo pode ser
escondida, se irrompe em géudio ou em hitbilo € cantos por ague-
les para quem vird o reino do céu.

{Sermones V1.)

No corpo do individuo regenerado na ressurreicio da car-
ne, a luz refulgird em suas quatro propriedades fundamentais:
a claritas, que lumina; a impassibilidade, pela qual nada pode
corrompé-ig; a agilidade, guia subito vadit, e a penetrabilida-
de, pela qual atravessa os corpos didfanos sem corrompé-los.
Transfigurado na gidria dos céus, as proporgdes drigindrias de-
compostas em puras refulgéneias, o ideal do homo guadratum
retorna como ideal estético também na mistica da luz. (Sobre
Boaventura , cf. Gilson 1943 b, Bettoni 1973, Corvino 1980).
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6
SIMBOLO E ALEGORIA

6.1 O universo simbdlico

O sécnlo X1l chega a fundar uma concepgiio da beleza em
bases hilemorficas, envolvendo nesta visfo as teorias do belo
fisico e metafisico elaboradas pelas estéticas da propor¢fo eda
Tuz. Mas para entender o grau de evolugdo representado por
estas conclusdes € necessdrio levar em conta um outro aspecto
da sensibilidade estética medieval, o mais tipico e, talvez, aquele
que melhor caracteriza a época, fornecendo a imagem dos pro-
cessos mentais que consideramos “‘medievais™ por exceléncia:
trata-se da visdo simbélico-alegérica do universo,

Huizinga fez uma magistral andlise do simbolismo medie-
val, mostrando como a disposicio a uma visdo simbélica do
mundo pode também sobrevir ao homem contempordneo:

De nenhuma grande verdade o espirito medieval era tio convicto
quanto das palavras de SZo Paulo aos Corintios: Videmus nunc
per speculum in aenigmate, tunc autem facie ad faciem (agora ve-
mos obscuramente como, através de um espetho; depois veremos
diretamente). A Idade Média nunca se esqueceu de gue qualguer
coisa seria absurda, se seu significado se Hindtasse a siza fungio ime-
diata e 2 sua forma fenoménica, e que todas as coisas se difundem
largamente 1o além. Bsta idéia tarnbém nos é familiar, como sen-
saciio nio formulada, quando, por exemplo, 0 barulho da chuva
nas fothas das drvores ou a luz da mpada sobre a mesa, npuma
bora trangiiila, nos d4 uma percepedo mais profunda do que a per-
cepgdo cotidiana, que serve 2 atividade prética. As vezes, ela pode
aparecer na forma de uma opressdo morbosa que nos faz ver 4s
coisas como impregnadas de uma ameagca pessoal ou de um nuisté-
rio que se deveria e ndo se pode conhecer. Mais fregiientemente,
porérm, nos encherd da certeza trangiiila e confortante, que tam-
bém nossa existéncia participa daquele sentido secreto do mundo.!
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O homem medieval vivia, efetivamente, em um mundo po-
voado de significados, referéncias, supra-sentidos, manifesta-
¢Oes de Deus nas coisas, em uma natureza gue falava continua-
mente uma linguagem heraidica, na qual um leZo ndo era sé
vrn ledo, wna noz ndo era $6 uma noz, um hipogrifo era real
como um ledo porque, como este, era signo, irrelevante exis-
tencialmente, de uma verdade superior.

Mumford (1957, 3 ¢ 4) falou em situagfo neurdtica como
caracteristica de todo um periodo; e a expressdo pode servir como
metdfors, para indicar uma visio deformada e confusa da rea-
lidade. Melhor ainda, pode-se falar em mentalidade primitiva:
uma fragueza na percepgio da linha de separacdo entre as ¢0i-
$ag, uma incorporacio no conceito de uma detenginada coisa,
de tudo 0 gue com ela tem uma relagdo qualquer de semelhan-
¢a ou pertinéncia. Porém, mais do que de primitivismo em sen-
tido literal, trata-se de uma disposicdo para prolongar a ativi-
dade mitopoética do homem cldssico, elaborando novas figu-
ras e referéncias em harmonia com 0 ethos cristdo; um reaviva-
mento, através de uma nova sensibilidade a0 sobrenatural, do
sentimento do maravithoso que a tardia antigiidade cldssica ja
havia perdido h4 tempo, substituindo os deuses de Luciano aos
de Homero.

Para explicar esta tendéncia mitica, talvez possamos pen-
sar no simbolismo medieval como wm paralelo popular e fabu-
lar da fuga do real, da qual dd exemplo Boécio, com sen teori-
cismo exasperado. Os ““evos escuros’, os anos da alta Idade
Média, sdo 0s anos da decadéncia das cidades e do deteriora-
mento dos campos, das carestias, das invasdes, das pestiléncias,
da mortalidade precoce. Fendmenos neurdticos como 0s terro-
res do ano 1000 ndo se verificaram nos termos draméticos e exas-
perados de que nos fala a lenda {¢f. Focilion 1952, Duby 1967,
Le Goff 1964). No entanto, se a lenda se formou é porque uma
condiciio endBmica de angistia e de inseguranca fundamental
a alimentava. O monacato foi um tipo de solugfo social que
oferecia garantias de concrecfio comunitdria, de ordem ¢ de tran-
qiilidade; mas a elaboracio de um repertério simbélico pode
ter constituldo uma reacfio imaginativa ao sentimento de crise.
Na visdo simbdélica, a natureza, até em seus aspectos mais te-
miveis, torna-se 0 alfabeto com ¢ qual o criador nos fzla da
ordem do mundo, dos bens sobrenaturais, dos passos a serem
dados para nos orientar ordenadamente no mundo, a fim de
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adquirir os prémios celestes. As coisas podem inspirar descon-
fianca em sua desordem, em sua transitoriedade, em sua apa-
réncia fundamentalmente hostil; mas a coisa ndo € 0 gue apa-
renta, é signo de algo diverso. A esperancga pode, portanto, re-
tornar ao mundo, porque o mundo é o discurso que Deus diri-
ge ac homem.

¥ verdade que, paralelamente, estava-se elaborando um
pensamento cristdo que procurava dar conta da positividade do
ciclo terreno, a0 menos ¢como itinerdrio para o céu. Mas, por
uvm lado, a fabulacio simbolica servia precisamente para reco-
perar aquela realidade que a doutrina nem sempre conseguia
aceitar; e, por outro, fixava, através de signos compreensiveis,
aquelas mesmas verdades doutrinais que podiam resultar diff-
ceis em sua elaboracgdo culta.

Q cristianismo primitivo havia educado para a traducdo
simbélica dos principios de f¢; fizera-o por motivos prudenciais,
escondendo, por exemplo, a figura do Salvador sob a aparén-
cia do peixe, para fugir, através da criptografia, aos riscos de
perseguicio; no entanto, apresentava uma possibilidade imagi-
nativa e didascalica que devia resultar congenial ao homem me-
dieval. E se por um lado era facil para os simples converter em
imagens as verdades que conseguiam compreender, a0s poucos
seriam os préprios elaboradores da doutrina os tedlogos, os mes-
tres, a traduzir em imagens as no¢des que o homem comum ndo
aferraria, caso tivessem sido comunicadas no rigor da formu-
lagdo teoldgica. Dal a grande campanha {que terd em Suger um
de seus mais apaixonados promotores) para educar os simples
através do deleite da figura e da alegoria, através da pintura
quae est laicorum litteratura, como dird Honorio de Autum,
segundo as decises tomadas, a partir de 1025, pelo sinodo de
Arras. Assim, a teoria didascélica insere-se no cerne da sensi-
bilidade simbélica como expressio de um sistema pedagogico
¢ de uma politica cultural que explora os processos mentais ti-
picos da época.

A mentalidade simbolistica inseria-se curiosamente no modo
de pensar do medieval, acostumado a proceder segundo uma
interpretacio genética dos processos reais, segundo uma cadeia
de causas e efeitos. Falou-se de curfo-circuito do espirito, do
pensamento que nio procura a relaglio entre duas coisas seguindo
as volutas de suas conexdes causais, mas a encontra o uim
salto brusco, como relacio de significado e objetivo. Hste curto-
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circuito estabelece, por exemplo, gie o branco, o vermelho, o
verde sdo cores benignas, enquanto o amarelo e o preto signifi-
cam dor e peniténcia; ou indica o branco como simbolo da luz
¢ da eternidade, da pureza e da virgindade. O avestruz torna-se
sfmbolo da justica, porgue suas penas perfeitamente iguais rea-
vivam a idéia de unidade. Uma vez aceita a noticia tradicional
de que o pelicano alimenta os filhos rasgando com o bico pe-
dacos de carne do proprio peito, ele torna-se simbolo de Cristo
que d4 o préprio sangue pela humanidade, ¢ a propria carne
como alimento eucaristico. O unicOrnio, gue se deixa capturar
a0 ser atraido por uma virgem, no colo de guem apoiars a ca-
bega, torna-se duplamente simbolo cristolégico, como a ima-
gem do Filho unigénito de Deus, nascido no seio de Maria; e,
uma vez assunido como simbolo, torna-se mais real gue o aves-
fruz e o pelicano {cf. Réau 1955, Vv. Aa. 1976, De Champeau-
Sterkx 1981).

A promover a atribuicio simbolica estd, portanto, uma cer-
ta concordincia, uma analogia esquemadtica, uma relagdo es-
sencial.

Huizinga explica 2 atribuiclo simbdlica observando que
propriedades afins de dois entes s8o abstraidas e confrontadas.
As virgens e os mértires resplandecem em meio a seus persegui-
dores como as rosas brancas e as rosas vermethas resplande-
cem enire os espinhos nos quais florescem, ¢ ambas as classes
de entes t8m em comum a cor (pétalas-sangue) e a relacio com
uma situacio de aspereza. Mas gueriamos dizer que, para abs-
trair ym modelo homélogo do género, € necessério ja ter com-
pletado o curto-circuito. Em todo caso, o curto-circuiio ou a
identificagio por esséncia baseiam-se em wma relacio de pro-
porgio (que é a relagdio de analogia em seu nivel menos metafi-
$iCO: a rosa esid para os espinhos assim como o martir para seus
perseguidores).

Sem ddvida a rosa é diferente do martir; mas o prazer que
resulta do descobrimento de uma bela metafora {e a alegoria
nio ¢ sendo uma cadeia de metdforas codificadas e extraidas
uma da outra) deve-se justamente aquilo gue o Pseudo Diom-
sio {De coelesti hier. IT) j4 indicava como incongruidade do sim-
bolo em relagio 4 coisa simbolizada.

Se ndo existisse incongruidade mas s identidade, nfo exis-
tiria refagdo proporcional {x ndo estaria para y como y estd pa-
ra z). Além disso, lembra Dionisio, € exatamente da incongrui-
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dade que nasce o esforgo deleitoso da interpretagio. E bom que
as coisas divinas sejam indicadas por simbolos muito diferen-
tes, como ledo, urso, pantera, porque é justamente a estranhe-
za do simbolo gue o torna palpdvel ¢ estimulante para o intér-
prete {De coelesti hier. II}.

¥ vemo-nos, assim, reconduzidos a um outro componente
de alegorismo universal: entender wma alegoria € entender uma
correspondéncia e fruir esteticamente tal relacdo, gragas tam-
bém ao esforgo interpretativo. E hé esforgo interpretativo por-
que o texto diz sempre algo de diferente do que parece dizer:
Aliud dicitur, aliud demonstratur.

O medieval é fascinado por este principio. Como explica
Beda, as alegorias agucam 0 espirito, reavivam a expresséo,
adornam o ¢stilo. Estamos autorizados a ndo partilhar mais deste
g0sto, mas é bom lembrar sempre que € o do medieval, e € um
dos modos fundamentais em gue se concretiza sua exigéncia de
esteticidade. E, de fato, uma exigéncia inconsciente de propor-
tio a que induz a unir as coisas naturais as sobrenaturais em
um jogo de relacdes continuas. Em um universo simbdlico tu-
do esté no proprio lugar, porque tudo se corresponde, as con-
tas sdo exatas, uma relagio de harmonia faz a serpente seme-
Ihante 4 virtude da prudéncia ¢ a correspondéncia polifdnica
das referéncias ¢ dos sinais ¢ t#o complexa gue a mesma ser-
pente poders equivaler, sob outro ponto de vista, & figura de
Satands. Ou entdo uma mesma realidade sobrenpatural, como
o Cristo e sua Divindade, poderd ter multiplas ¢ multiformes
criaturas a significar sua presenga nos lugares mais diferentes,
nos céus, nos montes, nos campos, na floresta, no mar, como
o cordeiro, a pomba, o pavdo, o carneiro, o grifo, 0 galo, o
lince, a palma, o cacho de uva. Polifonia do pensamento: “Co-
mo em wm caleidoscépio, todo ato de pensamento faz com gue
a massa desordenada de particulas una-se em uma bela e simé-
trica figura” (Huizinga 1933, p. 287).

6.2 A indistingiio entre simbolismo e alegorismo
Falava-se de interpretacio alegérica mesmo antes do nas-

cimento da tradicio escritural patristica - os gregos inferro-

gavam alegoricamente Homero, nasce em ambiente estoico uma

tradicio alegoristica que aspira a ver na épica cldssica o traves-
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timento mitico de verdades naturais, hd uma exegese alegérica
da Tora hebraica ¢ Filon de Alexandria, no século 1, tenta uma
leitura alegérica do Antigo Testamento. Em outras palavras,
que um texto poctico ou religioso baseie-se no principio pelo
qual aliud dicitur, aliud demonstratur é idéia muito antiga, e
esta idéia foi comumente rotulada ou de alegorismo ou de sim-
bolismo,

A tradicfo ocidental moderna estd habituada a distinguir
alegorismo de simbolismo, mas a distingfo é muito recente: até
o século X Vil esses dois termos s3o considerados praticamen-
te sindnimos, como o foram para a tradicio medieval. A dis-
tingd0 comega a aparecer com O romantismo ¢, em todo caso,
com os célebres aforismos de Goethe {Maxrmen und reflectio-
nen, Werke, Leipzig, 1926):

A alegoria transforma o fendmeno em am conceito e o conceito
em uma imagem, mas de modo que o conceito na imagem deva
ser considerado sempre circanserito ¢ completo nia imagem e de-
terminado a exprimir-se através dela. (1.112.)

O simbolismo transforma o fendmeno em idéia, a idéia em uma
imagem, de tal modo que a idéia na imagem permaneca sempre
infinitamente eficaz e inacessivel ¢, mesmo se pronunciada em to-
das as linguas, continue, todavia, inexprimivel. (1.113.)

F muito diferente que 0 poeta procure o partacula.t em fungio do
universal ou veja no particular o universal, No primeiro €aso0, tem-
se a alegoria, na qual o particular vale s6 como exemplo, como
emblema do universal; no segundo caso, revela-se a verdadeira
natureza da poesia: exprime-se o caso particular sem pensar no
universal ¢ sem aludir a ele. Quem capta este particular vivente,
capta, a0 mesmo lempo, o universal sem ter consciéncia disto,
ou conscientizando-se s6 mais tarde. (279.)

Verdadeiro simbolismo ¢ aquele no qual o elemento particular
representa o mais geral, ndo como sonho ou sombra, mas como
revelagdo viva ¢ instantdnea do imperscrutével. (314.)

E fécil compreender como depois de tais afirmacOes tende-se
a identificar o poético com o simbdlico (aberto, intuitivo, nio
traduzivel em conceitos), condenando o alegbrico ao papel de
pura exercitacio diddtica. Entre os grandes responséveis por esta
noglo do simbolo como evento répido, imediato, fulgurante,
no qual se colhe por intuicio o numinoso, esta Creuzer (1919-23).
Mas se Creuzer, com ou Sem razfo, via esta nocdo de simbolo
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com raizes fincadas no fundo da alma mitolégica grega, ¢ se
a distincfio entre simbolo e alegoria parece-nos muito clara, para
08 medievais nfo o era absolutamente: eles usavam coIn muita
desenvoliura termos como simbolizar e alegorizar quase ¢como
se fossem sinbnimos.

E ndo ¢ s6: Jean Pépin (1962) ou Erich Auerbach (1944)

‘mostram com abundincia de exemplos que também o mundo

classico entendia simbolo ¢ alegoria como siudnimos, tanto quan-
10 08 exegetas patristicos e medievais. Os exemplos vao de ¥i-
lon a gramaticos como Demétrio, de Clemente de Alexandria
a Hipdlito de Roma, de Porfiric ao Pseudo Dionisio Areopa-
gita, de Plotino a Jamblico, em que se usa o termo simbolo tam-
bém para as representacfes didascélicas e conceitualizantes que,
em ouiros textos, serdo chamadas de alegorias. E a Idade Mé-
dia adequa-se a este uso. No caso, sugere Pépin, tanto a anti-
ginidade como a Idade Média tinham mais ou menos clara a di-
ferenca entre uma alegoria produtiva ou poética, ¢ uma alego-
ria Inferpretativa {que ianto podia ser aplicada aos texios sa-
Cros como aos iextos profanos).

Alguns autores {como por exemplo Auerbach) tentam ver
algo diferente da alegoria quando o poeta*, em vey de alegori-
zar claramente como, por exempleo, no inicio do poema ou na
procissEo do Purgatdrio, ple em cena personagens como Bea-
triz ou S#o Bernardo, que, embora constituam figuras vivas e
individuais {além de personagens histdricas reais), tornam-se *‘ti-
pos’’ de verdades superiores, por causa de algumas caracteris-
ticas concretas. Alguns se arriscam a falar, neste caso, de sim-
bolo. Mas temos aqui uma figura retérica muito bem decodifi-
cével e conceitudvel, gue estd entre a metoninia e a antonoma-
sia {0s personagens represeniam por antonomdsia algumas de
suas caracteristicas ilustres); algo que se aproxima da idéia mo-
derna de personagem ‘‘tipo’’. Néo se tem nada da rapidez in-
tuitiva, da fulguragdio inexprimivel que a estética roméntica atri-
buird ao simbolo. Esta “‘tipologia’ era vastamente praticada
pela exegese medieval, quando tomava personagens do Antigo
Testamento como ““figuras’’ dos personagens ou dos evenios
do Novo. Os medievais consideravam este procedimento como
alegbrico. O préprio Auerbach, que insiste tanto na diferenca

* Dante Aligheri (N, do T.)
1




entre método figural e método alegdrico, entende, como o se-
gundo termo, o alegorismo filoniano, que seduziu também a
primeira Patristica, mas reconhece explicitamente {na nota 51
de seu ensaio Figura) que o que ele entende como procedimen-
to figural era chamado de alegoria pelos medievais e no tempo
de Dante. Como veremos, Dante estende aos personagens da
histdria profana um procedimento utilizado para os persona-
gens da historia sacra {veja-se, por exemplo, a releitura do ponto
de vista providencialista da histéria romana no Convivio 1V, 5).

6.3 A pansemiose metafisica

Uma idéia de simbolo como aparicdo ou expressio que nos
remete a uma realidade obscura, inexprimivel em palavras (e
muito menos em conceitos), intimamente contraditoria, inafer-
rédvel, e, portanto, a uma espécie de revelagiio numinosa, de men-
sagem nuNnca consumada e nunca completamente consumavel,
se impord com a difusfio no Ocidente, no ambiente renascimen-
tal, dos escritos herméticos (aos quais se aludird em 12.4).

Mas enconiramos certamente wma primeira idéia do Uno
como insonddvel e contraditério no primeiro neoplatonismo cris-
t#o, isto €, em Dionisio Areopagita, no qual a divindade € de-
nominada “caligem luminosissima do siléncio gue ensina mis-
teriosamente (...} treva luminosfssima’” que ““ndo € um corpo,
nem uma figura, nem uma forma e néo tem quantidade, quali-
dade ou peso, nio estd ern um lugar, ndo v8, ndo tem um tato
sensivel, ndo sente nem subjaz A sensibilidade {...) nfio é nem
alma, nem inteligéneia, ndo possul imaginacio ou opinifo, nio
¢ niimero, nem ordem, nem grandeza (...} ndo é substdncia, nem
eternidade, nem tempo £...) ndo é treva ¢ nio € luz, njo é erro
e nfo é verdade’’ e assim por diante, em pdginas ¢ péginas de
fulgurante afasia mistica (Theologia mistica, passim).

Mas Dionifsic, e ainda mais seus comentadores ortodoxos
{como Santo Toma4s}, tenderfo a traduzir a idéia pantefsta de
emanacio, na idéia, ndo panteista, de participacio, ¢ com con-
seqiiéneias de ndo pouca importéncia para wma metafisica do
simbolismo ¢ uma teoria da interpretaco simbdlica, seja dos
textos como universo simbdélico, seja do universo inteiro como
texto simbdlico...

De fato, em uma perspectiva de participagio, o Uno — por-
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que absolutamente transcendente - & totalmente distante de nds
{n6s somos feitos de “‘massa’ totalmente diferente da sua, por-
que de sua energia emdhativa ndo somos as dejecdes). Ele ndo
serd absolutamente o lugar origindrio das contradicdes que afli-
gem nossos obscuros discursos sobre ele, porque, ao contrario,
as contradicdes nascem da inadequagfo deste mesmo discurso.
No Uno, ao invés, as contradi¢Bes se compdem em um fogos
sem ambigilidade. Contraditérias serfo as maneiras com que
nés, por analogia com as experiéngias mundanas, procurare-
mos denominé-lo: nfo poderemos subtrair-nos ao dever ¢ ao
direito de elaborar nomes divinos ¢ de atribui-los a divindade,
$6 que o faremos de maneira inadequada. E ndo porque Deus
néo seja conceitudvel, porque a Deus atribuem-se 08 conceitos
de Uno, de Verdadeiro, de Bem, de Belo, como também a Luz,
o Fulgor, o Zelo, mas porque estes conceitos Ihe serfo atribui-
dos somente de maneira kipersubstancial: ele serd estas coisas,
mas em uma medida incomensurdvel e incompreensivelmente
mais alta. Dionfsio lembra (e sublinham seus comentadores) que,
justamente para que fique claro que os nomes que the atribul-
mos sio inadequados, serd oportuno que eles sejam na medida
do possivel diferentes, incrivelmente improprios, quase provo-
cadoramente ofensivos, extraordinariamente enigméticos, co-
mo se a qualidade em comum que procuramos entre simboliza-
¢io ¢ simbolizado seja, sim, encontravel, mas a custo de acro-
béticas interferéncias e desproporcionadissimas proporges; ¢
para que, s¢ se denomina Deus de luz, os fiéis nfo errem ao
pensar que existam substincias celestes luminosas ¢ auriformes,
convird mormente chama-L.0 sob a forma de seres monstruo-
508, Urso, pantera, ou por obscuras dessemelhancas (De coe-
lesti hier. 11).

Assim se compreende como ¢ por que esta maneira de fa-
Iar, que o préprio Dionisio chama “‘simbdlica’ (por exemplo,
De coelesti hier. 11 ¢ XV), ndo tem nada a ver com aquela ilu-
minacio, aquele éxiase, aquela visdo rdpida ¢ fulgurante que
toda teoria moderna do simbolismo v& como prépria do sim-
bolo. O simbolo medieval é maneira de acesso ao divino, mas
nio é epifania do numinoso, nem revela uma verdade que pos-
sa ser dita apenas em termos de mito ¢ nfo em termos de dis-
curso racional. E, pelo contririo, ingresso ao discurso racional
e sua tarefa (falo do discurso simbolico) € exatamente revelar,
no momento em que parece didascalica e vestibularmente util,
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a prépria inadequaciio, o proprio destino (diria guase hegelia-
10} a ser autenticado por um discurso racional sucessivo. Tan-
to que néo serd casual que o gpproach simbélico dos atributos
divinos se transforme, com a Escoléstica madura de Aquino,
1o raciocinio por analogia, que ndo é mais simbélico, se reali-
za por uma semiose remissiva dos efeitos &s cansas, em um jo-
g0 de juizos de proporgio, e ndo de fulgurante similitude mor-
foldgica ou comportamental. Esta mecinica enfim madura do
discurso analégico como heuristicamente adequado ser depois
teorizada esplendidamente por Kant no breve e hicido capitulo
que dedica as intuigdes simbdlicas na terceira Critica?.

O simbolismo metafisico tem raizes na antigiiidade, e os
medievais levavam em conta Macrébio, que falava das coisas
como refletoras, em sua beleza, como em outros tantos espe-
lhos, da face tinica da divindade (Somnium scipionis I, 14). Uma
doutrina semelhante naturalmente teria sucesso no 4mbito do
pensamento neoplatdnico. Quem propée 4 1dade Média o sim-
bolismo metafisico em sua forma mais sugestiva é, na linha do
Pseudo 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 manifestacfio de Deus
através das causas primordiais e eternas, ¢ destas através das
belezas sensiveis.

Nihil enim visibilivm rerum corporaliumgue est, ut arbitror, quod
non incorporale quid et intelligibile significet.

Creio que néio haja nenhuma coisa visivel e corporal que nio sig-
nifigue algo de incorpdreo e de inteligivel.
(De divisione naturae V, 3, PL. 122, col. 865-866.)

Deus cria de modo admirével e inefdvel em toda criatura,
manifestando-se a si mesmo, fazendo-se visivel e conhecido de
oculto e incompreensivel gue €. Os protOtipos eternos, as cau-
sas imutéveis de tudo o que existe, obra do Verbo, animados
pelo sopro do Amor, expandem-se criativamente na obscuri-
dade do caos primigeno.

Basta, pois, voltar os olhos para as belezas visiveis do mun-
do, para perceber o imenso concento teofanico que remete is
causas primordiais ¢ as Pessoas divinas. Esta possibilidade de
revelacdo eferna nas coisas consentirg atribuir a cada uma de-
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Ias valor de metéfora, passando do simbolismo metafisico ao
alegorismo cdstmico, ¢ esta possibilidade é contemplada por Eri-
gena. Mas o micleo de sua estética é dado precisamente pela
capacidade de ler ndo fantdstica mas filosoficamente a nature-
za, vendo em todo valor ontoldgico a luz da participagfo divi-
na; e, digamos tambérm, na desvalorizacio implicita de toda con-
cretude ontoldgica para nela evidenciar a vinica e verdadeira rea-
lidade que ¢ a da idéia.

Em Hugo de Sdo Vitor encontramos um outro intérprete
do simbolismo metafisico. Para o mistico do século Xii, o mun-
do apresenta-se quasi quidam liber scriptus digito Dei, quase
como um livro escrito pela mio de Deus (De #ribus diebus, PL
176, col. 814), e a sensibilidade & beleza, prépria do homem,
¢ enderecada essencialmente A descoberta do belo inteligivel. As
alegrias da visfio, da audicéio, do olfato, do tato nos abrem pa-
ra a beleza do mundo, para que nela descubramos o reflexo de
Deus. No comentdrio & Hierarquia celeste, do Pseudo Dioni-
sio, Hugo volta & temdtica de Hrigena, acentuando-ihe, toda-
via, ¢ interesse estético:

Omnia visibilia quaecumque nobis visibiliter erudiendo symboli-
ce, id est figurative tradita, sunt proposita ad invisibitium signi-
Jicationem et declarationem (...} Quia enim in formis rerum visi-
bilium puichritudo earum consistit {...) visibilis pulchritudo invi-
sibilis pulchritudinis imago est.

Todos os objetos visiveis nos sdo propostos pela significacfio ¢
declaragdo das coisas invisivels, instruindo-nos, através da visio,
de maneira simbdolica, isto &, figurativa {...) Pois, de fato, a bele-
7a das coisas visiveis consiste em sua forma (...) a beleza visivel
¢ imagem da beleza invisivel.

{Hierarchiam coelestem expositio, PL, 175, col. 978 ¢ 954.)

A doutrina de Hugo, mais elaborada que a de Erigena, fun-
da, mais criticamente, o principio simbd&lico em uma collatio
de tipo estético e até mesmo se colore, como foi validamente
notado, de um sentimento quase roméntico diante da inadequa-
¢fo da belerza terrena que provoca no inimo de quem a con-
templa aquele sentimento de insatisfacio que é aspiracio ao Ou-
tro {De Bruyne 1946, 1i, pp. 215-216). Sugestivo equivalente
da melancolia moderna frente & intensidade da beleza. Mas a
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melancolia de Hugo est4 mais préxima da radical insatisfagdo
do mistico diante das coisas terrenas.

Neste plano, a estética vitorina consegue até reavaliar sim-
bolicamente o feio (e também aqui falou-se de analogia com
0 sentimento roméntico da iromia), mediante uma concepgio
dindmica da contemplagio: diante do feio a alma sente que ndo
pode aquictar-se na visdo {e nio permanece sujeito & flusio da
coisa bela), sendo naturalmente levado a desejar a verdadeira
¢ imutdvel beleza (Hier. coel., col. 971-978).

6.4 O alegorismo escritural

A passagem do simbolismo metafisico para o alegorismo
universal n&o € representdvel em termos de derivagdo logica ou
cronoldgica. O enrijecimento do simbolo em alegoria & um pro-
cesso que se verifica, sem duvida, em certas tradicBes literérias,
mas quanto a Idade Média — como j4 foi dito - os dois tipos
de viso sfio contemporineos.

O problema £, antes, estabelecer por que a Idade Médza
chega a teorizar tdo completamente um modo expressivo e cog-
noscitivo que, de agora em diante, para atennar a contrap051~
¢&0, ndo mais chamaremnos simbdlico ou alegdrico, mas, sim-
plesmente, “figurativo’’.

A historia € complexa e nos deteremos agui apenas nos
pontos mais importantes {v. De Lubac 1959-64 ¢ Compagnon
1979}. Na tentativa de se contrapor & supervalorizacio gnosti-
ca do Novo Testamento, em total detrimento do Antigo, Cle-
mente de Alexandria estabelece uma distingfo ¢ uma comple-
mentaridade entre os dois Testamentos, e Origenes aperfeicoa-
rd a posi¢do, afirmando a necessidade de uma leitura paralela.
O Antigo Testamento £ a figura do Novo, € a literalidade de
que 0 outro £ o espirito, ou, em termos semidticos, € a expres-
$80 retorica de que 0 Novo é 0 contetdo. Por sua vez, o Novo
Testamento tem sentido figural porgue ¢ a promessa de coisas
futuras. Nasce com Origenes 0 ““discurso teologal’’, 0 qual nio
€ mais — ou somente — discurso sobre Deus, mas sobre sua
Escritura.

Com Origenes ja se fala em sentido literal, sentido moral
(psiquico} ¢ sentido mistico (pneumnatoldgico). Dat a triade l~
teral, tropologica e alegdrica que lentamente se transformard
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na teoria dos guatro sentidos da escritura: literal, alegérico, mo-
ral ¢ anagdgico (tornaremos a isso em seguida).

Seria fascinante (mas n0 é este 0 momento) seguir a dia-
lética desta interpretacio e 0 lento trabatho de legitimac&o que
ela requer: porque, de um lado, é g leitura ““correta’ dos dois
Testamentos gue legitima a Igreja como guardia da tradigo in-
terpretativa, e, de outro, é a tradicao interpretativa que legiti-
ma a leitura correta - circulo hermenéutico como outros, ¢ des-
de o inicio, mas circulo que roda de modo a suprimir tenden-
cialmente todas as leituras gue, ndo legitimando a igreja, ndo
a legitimem como autoridade capaz de legitimar as leituras.

Desde as origens a hermendutica origeniana, e dos padres
em geral, tende a privilegiar, ainda que com nomes diferentes,
urm tipo de leftura que ja foi definida como tipoldgica: 0s per-
sonagens e 08 eventos do Antigo Testamento sdo vistos, por cau-
sa de suas acdes ¢ de suas caracteristicas, como tipos, antecipa-
¢Oes, prefiguracdes dos personagens do Novo. Seja de que subs-
tancia for esta tipologia, ela i prevé gue aquilo que ¢ figurado
(seja tipo, simbolo ou alegoria) é uma alegoria gue néo concer-
ne a0 modo no gual a linguagem representa os fatos, mas sim
aos proprios fatos. Trata-se, aqui, da diferenca entre allegoria
in verbis e allegoria in factis. Ndo é a palavra de Moisés ou do
Salmista, enguanto palavra, que deve ser lida como dotada de
supra-sentido, mesmo (ue assim se deva fazer quando se reco-
nhece que ela é palavra metaférica; sdo os proprios eventos do
Antigo Testamento que foram predispostos por Deus, como s¢
a historia fosse um livro escrito por sua mio, para agir como
figuras da nova lei.’

Quem enfrenta decisivamente este problema é Santo Agos-
tinho, e pode fazé-lo porque, como foi mostrado em Outros tex-
tos (Todorov 1977, 1978; Eco, 1984, 1}, ¢le é o primeiro autor
que, com base em uma cultura estdica bem absorvida, funda
uma teoria do signo {em muitos aspectos afim de Saussure, ainda
gque com uma antecipagio considerdvel). Em outras palavras,
Santo Agostinho ¢ o primeiro que se pode mover com desen-
voltara entre signos gue s30 palavras e coisas gue podem agir
cotno signos, porque ele sabe e afirma com energia que signum
est enim res praeter speciem, quam ingerit sensibus, aliud ali-
quid ex se faciens in cogitationem venire — 0 signo € toda coi-

sa que faz vir & mente alguma coisa além da impressfo que a
propria coisa causa a nossos sentidos — (De doctrina christia-
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- na 11, 1, 1). Nem todas as coisas 580 signos, mas certamente
todos os signos sdo coisas, e ao lado dos signos produzidos pe-
lo homem, para significar intencionalmente, hd tamhém coisas
¢ eventos (por que nio fatos e personagens?) que podem ser
admitidos como signos ou (e € o caso da histéria sacra) podem
ser sobrenaturalmente dispostos como signos, a fim de que co-
mo signos sejam lidos.

Santo Agostinho enfrenta a leitura do texto hiblico muni-
do de toda a paraferndlia Engiiistico-retérica que a cultura de
uma latinidade tardia ainda n#o destruida podia fornecer-lhe
(cf. Marrou 1958). Ele aplicar4 2 leitura os principios da lectio
para discriminar, através de conjeturas sobre a pontuacio cor-
reta, o significado origindrio do texto, da recitatio, do judicium,
mas sobretudo da enarratio (comentério e an4lise) e da emen-
datio (que hoje poderfamos chamar de critica textual ou filolo-
gia}. Ensinard, assim, a distinguir os signos obscuros e ambi-
guos dos claros, a dirimir a questio sobre se um signo deve ser
entendido em sentido préprio e sentido figurado. Colocard o
prohlema da tradugdo, porque sabe muito bem que o Antigo
Testamento nio foi escrito em latim. E como ele ndo sabe be-
hraico, proporé como ultima ratio confrontar as traduces, ou
comparar ¢ sentido conjeturado ao contexto precedente ou se-
guinte (no gue diz respeito a sua lacuna lingilistica, Agostinho
desconfia dos judeus, que poderiam ter corrompido o texto ori-
ginal por 6dio & verdade que nele estava t3o claramente re-
velada...).

Ao fazer isto, ele elahora uma regra para o reconhecimen-
to da expressdo figurada que ainda permanece vélida até hoje,
ndo tanto para reconhecer 0s tropos € as outras figuras retéri-
cas, mas os modos de estratégia textual aos guais hoje atribui-
riamos (modernamente) valéncia simbélica. Agostinho sabe mui-
to bem que metéfora ou metonimia podem ser facilmente reco-
nhecidas, porque se fossem tomadas ao pé da letra o texto pa-
receria ou insensato ou infantilmente mentiroso. Mas o que fa-
zer quanto as expressdes (geralmente com dimensdes de frase,

de narracdo e ndo de simples imagem) que mesmo literalmente
poderiam fazer sentido e &s quais o intérprete é, no entanto,
induzido a atrihuir sentido figurado (como, por exemplo, as ale-
gorias)?

Agostinho diz que devemos pressentir o sentido figurado
toda vez que a Escritura, ainda que diga coisas que literalmen-
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te fazem sentido, parece contradizer a verdade da fé, ou 0s hons
costumes. Madalena lava os pés de Cristo com ungfientos per-
fumados e os enxuga com 0s préprios cabelos. E possivel pen-
sar que o Redentor se submeta a um ritual 180 pagdo e lascivo?
Certamente nfo. Portanto, a narracfo simholiza outra coisa.

Mas devemos pressentir ¢ duplo sentido também quandp
a Escritura se perde em superfluidades ou utiliza expressdes li-
teralmente pobres. Hstas duas condigdes sio admirdveis pela su-
tileza ¢, insisto, modernidade, mesmo gue Agostinho j4 as te-
nha encontrado sugeridas em outros autores.* Tem-se super-
fluidade quando o texto se detém demais em descrever algo que
literalmente faz sentido, sem gue, porém, se vejam as razdes
desta insisténcia descritiva. E pensemos também em {ermos mo-
dernos: por que Montale* despende tanto de seus ““velhos ver-
508’ a descrever uma falena que entra em casa, durante uma
noite tempestucsa, € $¢ arremessa contra a mesa “‘louca ade-
jando os papéis’’? E porque ¢la estd no lugar de alguma outra
coisa (0 que o poeta, no final, reconfirma). Segundo Agosti-
nho, isto acontece tamhém com as expresses semanticamyem:.e
pobres come 0s nomes proprios, 0s nimeros € os {erMos técni-
c0s, que evidentemente ali t&m outro sentido.

Se estas s&o as regras hermenéuticas {como identificar os
trecbos a interpretar segundo wn outro sentido), Agostinho ne-
cessita, nesse momento, de regras especificamente semittico-
lingitisticas — a chave para a decodificaco, porque se trata sem-
pre de interpretar de maneira correta, isto €, segundo um codi-
go aprovavel. Quando fala das palavras, Agostinho sabe ond.e
encontrar as regras, ou seia, na retdrica € na gramadtica cldssi-
ca: ndo hé grande dificuldade nisso. Mas Agostinho sabe gue
a Hscritura ndo fala 36 in verbis, mas também in factis (De doctr.
i1, 5, 9 - ist0 &, ha allegoria historice, além da gllegoria ser-
monis, De vera religione 50, 99), € por isso remete seu leitor
ao cophecimento enciclopédico {ao menos aquele gue a baixa
antigiiidade podia lhe fornecer).

Se a Biblia fala por personagens, ohjetos, evenios, se men-
ciona flores, prodigios da natureza, pedras, se utiliza sutileza:s
matemdticas, serd preciso procurar no saber tradicional guais
os significados daguela pedra, daquela flor, daguele monstro,
daguele namero.

* (3 poeta ialiano Eugenio Montale (1896-1981). (N. do T.)
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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 apa-
ri¢do de novos cultos e as primeiras tentativas de organizagio
teoldgica do cristianismo, aparecem registros do saber natura-
Estico tradicional, cujo exemplo principal € a Historia natura-
lis, de Plinio. Desta ¢ de outras fontes nascem enciclopédias,
cuja caracteristica principal é a estrutura cumudativa. Flas amon-
toam informagbes sobre animais, ervas, pedras, paises exdti-
cos, sem distinguir informagdes verificdveis e informacdes len-
darias, e sem nenhuma tentativa de sistematizagdo rigorosa.
Exemplo tipico é o Physiologus, composto em-grego, em am-
biente sirio ou egipcio, entre os séculos II e IV d.C., e depois
traduzido e parafraseado em latim (além de em etiope, armé-
nio e siriaco). Do Fisidlogo derivam todos os bestidrios medie-
vais, ¢ por toda a Idade Média as enciclopédias se inspiraram
nesta fonte.

O Fisidlogo redne tudo o que foi dito sobre os animais ver-
dadeiros ou presumidos. Poder-se-ia pensar que fale com pro-
riedade daqueles que seu autor conhece, e com incontroldvel
fantasia dos que ele conheceu por ouvir dizer. Resumindo: que
seja preciso acerca da gralha e impreciso acerca do unicérnio.
No entanto, é preciso quanto & andlise das propriedades, em
relachio aos dois, e inverossimil em ambos os casos. O Fisidlo-
go néo estabelece diferengas entre o conhecido e o desconheci-
do. Tudo ¢ conhecido porque algumas autoridades longinquas
falaram a respeito, e tudo é desconhecido, porque fonte de ma-
ravilhosas descobertas, ¢ chave de abdébada de reconditas har-
monias.

Por mais vaga que seja, o Fisidlogo tem uma idéia propria
da forma do mundo: todos os seres da criagdo falam de Deus.
Por isso, todo animal deve ser visto, em sua forma e em seus
comporiamentos, como simbolo de uma realidade superior.

Os ourigos t&m a forma de uma bola e sFo recobertos de espi-
nhos. O Fisidlogo fala do ourico que sobe na videira e vai até
onde estd a uva, ¢ joga na terra os bagos ¢ rola em cima deles,
¢ 0§ bagos se espetam em seus espinhos, e ele os leva aos fithos
deixando o ramo nu.
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Por gue ¢ atribuido a0 ourico este bizarro costume? Para
extrair disto uma conveniente explicacio moral: ¢ fiel deve per-
manecer agarrado & Videira espiritual, sem permitir gue ¢ espi-
rito do mal nela suba e a despoje de seus cachos.

As enciclopédias posteriores que, segizinde o modelo do
Fisidlogo, descrevem animais reais e fantdsticos, complicam este
jogo de referéncias simbolicas até entrarem em mutua contra-
dicio; mas sobrevém outras enciclopédias que ndo hesitam em
registrar sentidos contraditdrios. O ledo tanto pode ser simbo-
o de Jesus comio simbolo do diabo. Por esconder com a cauda
os rastros que deixa na poeira, para enganar os cagadores, é
stmbolo de redengio dos pecados; por ressuscitar com seu f6-
lego e ledozinho nascido morto, ao terceiro dia, é simbolo de
ressurreicio; mas, pelo fato de Sans3o e Davi lutarem contra
um ledo do gual abrem as mandidulas, € simbolo da garganta
do Inferno, ¢ 0 Salmo 21 canta, precisamente, safva me de ore
leonis.

No século V11, as Etimologias de Isidoro de Sevilha apa-
recern subdivididas em capitulos, mas o critéric que direciona
a subdivisZo &, se nfio casual, no minimo ocasional. O inicio
parece inspirado na divisdo das artes {gramdtica, dialética, re-
tdrica, matematica, musica, astronomia), mas depois segue, além
do Trivio e do Quadrivio, a medicina; entfo se passa a exami-
nar a lei ¢ 0s tempos, os livros e os oficios eclesidsticos, Deus
e 0s anjos, a Igreia, as linguas, as relagbes de parentesco, 0s
vocabulos estranhos, 0 homem ¢ 0s monstres, os animais, as
partes do mundo, os edificios, os campos, as pedras e os me-
tais, a agricultura, 3 guerra e os jogos, as npaves, as roupas, 0s
instrumentos domésticos ¢ risticos.

A divis@io é claramente desorganizada ¢ traz & mente a ja
classica taxionomia imprépria de Borges:

(s animais se dividem em: a) pertencentes ao imperador, b) em-
balsamados, ¢} domesticados, d) porguinhos-de-leite, €) serelas,
) fabulosos, g) cles em lberdade, h) incluidos na presente clas-
sificagfio, i} que se agitam loucamente, 1) inumerdveis, k) dese-
nhados com um finissimo pincel de pélo de camelo, 1} ef coeferq,
m) gue fazem amor, n} que de Jopge parecem moscas...
{Empdrio celeste de conhecimentos benévolos, in Quiras ingui-
sighes.)
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Se as subdivisdes de Isidoro parecem mais razodveis que
as de Borges, eis como, por sua vez, se subdividem: no capitu-
lo sobre naves, edificios ¢ roupas aparecem pardgrafos sobre
mosaicos e sobre pintura, enguanto a parte sobre o8 animais
divide-se em Bestas, Animais Pequenos, Serpentes, Vermes, Pei-
xes, Passaros ¢ Peguenos Animais Alados.

A enciclopédia cumulativa pertence a uma época gue ain-
da n#o encontrou uma imagem definitiva do mundo; por isso
o enciclopedista recolhe, enumera, adiciona, impulsionado so-
mente pela curiosidade € por uma espécie de humildade antiga.

Uma segunda forma nascers, em seguida, de uma hipéte-
se mais precisa, embora infeiramente abstrata e tedrica, sobre
o sisterna do saber. Um meodelo do género é, no séeulo XIIi,
o triplice Speculum maius, de Vicente de Beauvais {(Speculum
doctrinale, historiale, naturale), que ja possui a organizacio de
uma Suma escoldstica.

No Speculum naturale a subdivisio nfo é inspirada em um
critério filoséfico ou em uma taxionomia estdtica, mas em um
escandimento histérico, que segue os dias da criagdo: primeiro
dia, o Criador, o mundo sensivel, a luz; segundo dia, o firma-
mento e os céus; € assim por diante, afé chegar aos animais,
& formacdo do corpo humano e & histéria do homem.

De Plnio em diante a histéria das enciclopédias ¢, por as-
sim dizer, vertiginosa.’ Poderiam ser citados, depois de Plinio
(século II}, o Collectanea rerum memorabilium ou Polikistor,
de Solino (século II), o De rebus in oriente mirabilibus (talvez
século VIII), a Epistula Alexandri (século VII), as Efymologiae,
de Isidoro (sécule VII), véarias pdginas de Beda e do Beato de
Liebana (século VIII), o De rerum naturis, de Rabano Mauro
{século IX), a Cosmographia, de Aethicus Ister {século VIII),
o Liber monstrorum de diversis generibus (século IX), as vi-
rias versdes da Carta, de P. Gianni, do inicio do século XiI.
Nesse século temos a vers&o mais conhecida do Restidrio de Cam-
bridge, 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 nafuris rerum, de Alexandre Neckham
€, 11a passagem para o século XIiI, o De proprietatibus rerum,
de Bartolomeu Anglico. Seguem o De natura rerum, de Tomds
de Cantimpré, as obras naturalisticas de Alberto Magno, ¢ j4
citado Speculum, de Vicente de Beauvais, o Speculorum divi-
norum et quorundam naturatium, de Henrique Bate, muitas ps-
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ginas de Roger Bacon ¢ de Raimundo Llull. Para ndo falar do
Milione, de Marco Polo, e de suag filiacBes sucessivas, como
as varias versdes das viagens de Mandeville ou o Libro piccolo
di meraviglie, de Jacopo di Sanseverino. Seria necessario citar
ainda tanto o Trésor como o Tesoresto, de Brunetto Latini, ou
La composizione del mondo, de Restoro d’Arezzo.

Algumas dessas enciclopédias sdo explicitamente morali-
zanies, outras oferecem matéria-prima nfo moralizada ao in-
térprete das Sagradas Escrituras. Algumas excedem em fanta-
sia, outras j4 se atém & observa¢io. Todas se repetem ¢ se ¢i-
tam reciprocamente. Muitas delas nascem provavelmente por-
que, da vertente hermenéutica, provém uma demanda de infor-
magdes Gteis para decifrar as alegorias in factis. E como para
os medievais a autoridade tem um nariz-de-cera e cada enciclo-
pedista ¢ um anfo montado nas costas dos enciclopedistas pre-
cedentes, ndo havera dificuldade nfio s6 em multiplicar os sig-
nificados, mas também os préprios elementos do mobilamento
mundano, inventando criaturas e propriedades que sirvam (por
causa de suas caracteristicas curiosas, e tanto methor se, como
lembrava Dionisio, estas criaturas nio sdo conformes ao signi-
ficado divino que veiculam) para tornar o mundo um imenso
ato da palavra.

¥ a atitude que De Bruyne ¢ outros autores chamaram de
alegorismo universal, € que pode ser resumida em uma afirma-
¢fo de Ricardo de Sdo Vitor:

Habent corpora omni¢ ad invisibilia bona similitudinem.

Todo corpo visivel apresenta uma semethaca com um bem in-
visivel. ’
{Benjamin major, PL. 196, col. 50.)

6.6 O alegorisnio universal

Neste sentido, a Idade Média levard a sugestdo agostinia-
na ao extremo: se¢ a enciclopédia diz quais sfo os significados
das coisas que a Escritura pde em cena, € se estas coisas sdo
elementos do mobilamento do mundo de que a Escritura fala
(in factis), entdo a leitura figural poderd ser exercitada nfo s6
no mundo mostrado pela Biblia, mas diretamente no mundo
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como ele €. Ler o mundo como reunifo de simbolos é a methor
mgneira de aplicar o ditado dionisiano e poder elaborar e atri-
buir nomes divinos (e, com eles, moralidade, revelagGes, regras
de vida, modelos de conhecimento).

_ Nesse momento, o que se chama indiferentemente simbo-
lismo ou alegorismo medieval toma caminhos diferentes. Dife-
rentes pelo menos a nossos olhos, que procuram uma tipologia
zr}anejévci; mas, de fato, estes modos compenetram-se de con-
tinuo, especialmente se considerarmos que, além do previsto,
também os poetas tenderfio a falar como as Escrituras.

Simbolismo geral
(dliud dicitur aliud demonstratur)

I | ]

paxzsemi_ose alegorismo
metafisica
|
gniversai escriteral e poético
{in factis) litdrgico {in verbis)
{in verbis
e in factis)

o Mais uma vez a distingfio entre simbolismo e alegorismo
¢ comoda. A pansemiose metafisica é a que nasce com os No-
mes divinos, de Dionisio, sugere a possibilidade de representa-
¢Oes de tipo figural, mas de fato desemboca na teoria da analo-
gia entis, ¢ se resolve em uma visfio semidtica do universo, na
qual todo efeito ¢ signo da prépria causa. Se compreendermos
O que € O universo para o neoplatdnico medieval, percebere-
mos que neste contexto néo se fala tanto da similitude alegéri-
ca ou mg:tafigica entre corpos terrenos e coisas celestes quanto
de sua significaco mais filos6fica, que tem a ver com a inin-
terrupta seqii€ncia de causas e efeitos da “grande cadeia do ser””
{cf. Lovejoy 1936).

Qu_anto ao alegorismo escritural in factis - considerando
que a leitura das Escrituras também se complica pelo que nelas
aparece de alegorismo in verbis -, toda a tradicdo patristica
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e escoldstica estd af para testemunhar esta interrogagéo infinita
do Livro Sagrado como selva escritural (latissima scripturae
sylva, Origenes, In Ez. 4), misterioso oceano divino, labirinto
{oceanum et mysteriosum dei, ut sic loquar, labyrinthum, Ge-
rolamo, In Ez. 14). B sirva como testemunho desta voracidade
hermenéutica a seguinte citagdo:

Scriptura sacra, morem rapidissimi fluminis tenens, sic humana-
rum mentium profunda replet, ut semper exundet; sic haurientes
satiat, ut inexhausta permaneat. Profluunt ex ea spiritualium sen-
suum gurgites abundantes, et transeuntibus ofiis, alia surgunt: im-
mo, non transeuntibus, quia sapientia immortalis est: sed emer-
gentibus et decorem suum ostendentibus aliis, alii non deficienti-
bus succedunt sed manentes subsequuntur, wt wnusquisque pro
modo capacitatis suge in ea reperiat unde se copiose reficiat et
aliis unde se fortiter exercent derelinguat.

A Sagrada Escritura, como um rio rapidissimo, tanto enche as
profundidades da mente humana que continuamente transborda;
mata a sede dos que dela bebem, mas permanece inexaurivel. Dela
jorram abundantes ondas dos sentidos espirituais e, quando umas
passam, outras surgem; alids, ndo “‘quando passam”’, pois a sa-
piéncia & imortal, mas “‘quando emergem’’ ¢ mostram a propria
beleza, cutras as seguerm, sem que elas desaparegam, mas, per-
manecendo, continuam. Assim, cada um, na medida da prépria
capacidade, encontra grande conforto nela ¢ ainda deixa aos ou-
tros a possibilidade de se exercitar,

(Gilberto de Stanford, in Cant. Prol., in Leclerq 1948, p. 225.)

Igualmente voraz serd a interrogago do labirinto munda-
no, de que ja se falou. )

Quanto ao alegorismo poético (do qual uma variante po-
de ser o alegorismo litdrgico ou, em geral, qualquer discurso
por figuras, sejam elas visuais ou verbais, que se apresente co-
mo produto humano), ele &, ao contrério, 0 lugar da decodifi-
caco retérica.

E claro que, deste ponto de vista, o discurso sobre Deus ¢
sobre a natureza toma dois caminhos bem discordantes en-
tre si. Porque a corrente da pansemiose metafisica tende a ex-
cluir as representagbes por figuras. Ela € de tipo teoldgico €
filosofico, quer se baseie nas metafisicas neoplatOnicas da luz
ou no hilemorfismo tomista. O alegorismo universal representa,
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pelo contrdrio, uma maneira fabular e alucinada de ofhar o uni-
verso, ndo pelo Que aparenta, mas pelo que poderia sugerir. Um
mundo da razdo inquiridora contra um mundo da imaginacio
fabuladora: no meio, cada uma j4 bem definida no préprio &m-
bitg, a Jeitura aleg6rica da Escritura e a aberta produgio de ale-
gorias poéticas, mesmo mundanas (como o Roman de la rose).

6.7 O alegorismo artistico

Temos, talvez, a melhor definicdo desta condicfio da cria-
¢d0 nos versos atribuidos a Alain de Lille:

Ommnis mundi creatura =
quasi liber et pictura
nobis est in speculum;
nostrae vitge, nostrae mortis,
nostri status, nostrae sortis
Jidele signaculum.
Nostrum statum pingit rosa,
nostri status decens glosa,
nostrae vitae lectio;
quae dum primo mane floret,
defloratus flos efflorer
vespertino senio.

Toda criatora do universo,

quase como se fosse wm livro ou uma pintura
€ para nds como um espetho;

da nossa vida, da nossa morte,

da nossa condicio, da nossa sorte

fiel signo.

A rosa representa o nosso estado,

graciosa glosa da nossa condigio,
interpretacio da nossa vida;

que enquanto € florescente na manhi primeira,
floresce, desflorescida flor,

com a velhice vespertina,

(Rhythmus aifer, PL 210, col. 579.)

A concepeiio alegdrica da arte avanga paralelamente & con-

cepedo alegbrica da natureza. Ricardo de Sfo Vitor elabora uma
teoria Que leva em conta estes dois aspectos: entre as obras de
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Deus, todas sdo criadas para fornecer indicacBes de vida ao ho-
mem; entre as da industria humana, algumas tendem a se orga-
nizar alegoricamente € outras nfo. As artes literarias facilmen-
te ddo origem 3 alegoria, enquanto as artes plasticas criam ale-
gorias derivadas, imitando as personifica¢Oes da arte literdria
{PL 196, col. 92). Percebemos, porém, que gradativamente a
alegoricidade da indiistria torna-se mais presente do que a da
natureza ¢ se chega, sem teorizéd-las, a posi¢hes opostas a de
Ricardo: a alegoricidade das coisas torna-se cada vez mais pa-
lida, diibia, convencional; enquanto a arte {compreendidas as
artes pldsticas) é vista, acima de tudo, como elaborada cons-
trucdo de supra-sentidos. O sentido alegérico do mundo morre
gradativamente e o gosto alegérico da poesia permanece, fami-
fiar & radicado. O século XIII, em suas manifestagds de pensa-~
mento mais evoluidas, renuncia definitivamente & interpreta-~
¢fio alegérica do mundo, mas produz o protétipo dos poemas
aleg6ricos, o Romam de la rose. E ao lado da produgio de ale-
gorias encontramos sempre viva a leitura alegdrica dos poetas
pagdos {cf. Comparetti 1926).

Este modo de fazer arte e de ver a arte ¢ 0 que resulia mais
dspero ao homém moderno, tanto que se tende a interpreta-lo
como uma manifestaciio de aridez poética, de intelectualismo
paralisante. £ bem verdade que para o medieval a poesia ¢ as
artes plésticas s#o, antes de mais nada, um meio didascalico:
Santo Tomas (Quaestiones guodlibetales V11, 6, 3, 2) dird que
é préprio da poesia representar a verdade de forma figurada.
Mas isso ainda néo explica a fundo o alegorismo da atividade
artistica. Interpretar alegoricamente os poetas ndo queria dizer
sobrepor 2 poesia um sistema de leitufa artificial e rido; signi-
ficava aderir a eles, considerando-os como estimulo do maxi-
mo deleite concebivel, precisamente o deleite da revelacio per
speculum et in aegnigmate.

A poesia toda estava do lado da inteligéncia. Cada época
tem seu proprio sentimento poético, e ndo podemos usar 0 n0sso
para julgar o dos medievais. Provavelmente, nunca consegui-
remos reproduzir em nés o sutil deleite com o qual o medieval
descobria nos versos do mago Virgflio mundos de prefigura-
¢Bes (ou talvez o possa fazer de um modo ndo muito diferente
o leitor de Bliot & de Joyce?); mas ndio entender que ele prova-
va uma alegria efetiva neste exercicio significa néo se permitir
a compreensio do mundo medieval. No sécuio XII, o miniatu-
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rista do Saltério de Sant’Albano de Hildesheim representou o
assédio de uma cidade fortificada. Mas pensando que a ima-
gem pudesse ndo resultar muito agradével, ou muito legitima,
nota: o que a imagem representa corporaliter, vocés o podem
ler spiritualiter, trazendo & mente, através do combate repre-
sentado, as lutas que sustentam assediados pelo mal. E claro
que o pintor pressupde que este tipo de funcéio seja mais pleno
e satisfatério do que o puramente visual.

Além disso, atribuir valor alegérico 2 arte significava con-
sideré-la do mesmo modo que a natureza, como vivo repertd-
rio de figuras. Na época em que a natureza é uma grande re-
presentacdo alegérica do sobrenatural, a arte também é vista
como tal.

Com o pleno desenvolvimento da arte gdtica e através da
grande agdo animadora de Suger, a comunicaciio artistica por
meio da alegoria assume seu maior alcance. A catedral, que
representa a suma artistica de toda a civilizacdo medieval, tor-
na-se um sucedaneo da natureza, verdadeiro /iber ef Dpictura,
organizado segundo normas de legibilidade orientada, que na
realidade faltam & natureza. Sua prépria estrutura arquitetdni-
ca e sua orientacéo geografica tém um significado. Mas é atra-
vés das estdtuas dos portais, dos desenhos de seus vitrais, dos
monstros e das gargouilles de suas cornijas que a catedral reali-
za uma verdadeira vis3o sintética do homem, de sua histéria,
de suas relagdes como o todo. ““A ordem das simetrias e das
correspondéncias, a lei dos nlimeros, uma espécie de miisica dos
simbolos organizam secretamente esta imensa enciclopédia de

pedra’ (Focillon 1947, p. 6). Para estabelecer este discurso plés-
tico, os idealizadores das realizagGes figurativas dos mestres g6-
ticos recorriam ao mecanismo da alegoria; a garantir a legibili-
dade dos signos empregados estava a capacidade medieval de
colher correspondéncias, de reconhecer signos e emblemas na
esteira da tradicdo, de traduzir uma imagem para seu equiva-
lente espiritual.

O principio estético da concordéncia direciona a poética
da catedral. Ela se funda, sobretudo, na concordancia dos dois
Testamentos: cada fato do Velho Testamento é figura do No-
vo. E, como demonstrou Mile (1941), para entender as alego-
rias da catedral € necessério levar em conta os repertérios enci-
clopédicos da época, como o Speculum majus. Bsta leitura ti-
poldgica dos livros sagrados permite uma ulterior concordan-
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cia entre certas figuras, providas de determinados atributos, €
certos personagens e episédios dos dois Te:stamentos: 0s Profe-
tas serdo reconheciveis por um dado chapéu quea tradigdo 1he§
atribui, a rainha de Sab4, lendariamente conhecida como a rai-
nha ““Pé de Ganso’’, teria um pé palmado. Estabelece-se, en-
fim, uma ulterior concordéncia entre estes personagens € 0 lu-
gar arquitetOnico que ocupam. En3 Chartres, sobre o portal da
Virgem, sobressaem, dos lados do ingresso, as estdtuas-colunas
dos patriarcas. Samuel é reconhecivel_ porque esté. com O cor-
deiro do sacrificio de cabega para baixo. Moisés mosira com
a mio direita o cimo de uma coluna que traz na mao esquerda.
Abrado pousa os pés sobre o bode, € Isaac, defronte dele, lc’n%—
za resignadamente os bragos. Dispostos em ordem crono Ogi-
ca, estes personagens exprimem a espera de toda uma geracao
de precursores do Messias; Melpmsedque, o primeiro sacelri-
dote; abre a fileira com um cdlice na mao; Sao Pe_dro, no li-
miar do mundo novo, fecha o grupo na mesma atitude, pre-
nunciando o mistério revelado. O grupo aparece sobre o portal
como ingresso ac novo pacto cujos tmsténosr se celcbre-zm :10
interior. A histéria do mundo, mediada pela smt&s.e es?ntur L,
fixa-se em uma série de imagens. O célculo a:legénco é per_fel-
to, todos os elementos arquiteténicos, p%ésucos e seménticos
concorrem para a comunicagio didascélica (cf. Maile 1947).

6.8 Santo Tomds e a liquidagfio do universo alegérico

A mais rigorosa das teorizagBes da linguagem alegbrica en-
contra-se, talvez, em Santo Tomas: rigoros§ € a0 mesmo tem-
po nova, porque sanciona o fim do alegorismo cdsmico e dé
lugar a uma visdo mais racional do t:enﬁmeno. -

Tomés se pergunta, antes de mais n‘ada, se é licito o uso
de metaforas poéticas na Biblia e conclui negativamente, por-
que a poesia seria infima doctrina (S. th. I, 1, 9.

Poetica non capiuntur a ratione humana proper defectus verita-
tis qui est in eis.
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As criagBes dos poetas fogem & raziio humana por causa de sua
falta de verdade,
(S th. +11, 161, 2 a2 2))

Mas a afirmacfio ndo deve ser tomada como uma humi-
Ihacdo da poesia ou como a definicdo do poético em termos
setecentistas de perceptio confusa. Trata-se, antes, de reconhe-
cer & poesia a condigfio de arte (e, portanto, de recta ratio Jac-
tibiliumy); o fazer é naturalmente inferior a0 puro conhecer da
filosofia e da teologia. Tomas apreendia da Merqfisica aristo-
télica que os esforcos fabulantes dos primeiros poetas tedlogos
haviam representado um modo ainda infantil de conhecimento
racional do mundo. De fato, como todos os pensadores da Es-
coléstica, ele ndo se interessa por uma doutring da poesia (ar-
gumento para os tratadistas de retérica, que ensinavam na fa-
culdade de Artes e ndo na faculdade de Teologia). Tom4s foi
poeta {e excelente), mas, nos trechos em (que aparecem o CO-
nhecimento poético e o teoldgico, ele se adequa a uma contra-
posico canbnica e se refere ao modo poético como um simples
(e néo analisado) termo de comparacio.

Por outro lado, ele admite que é correto que as Hscrituras
apresentem as coisas divinas e espirituais (que extrapolam nos-
sa compreensdo) sob a figura de coisas corporais: conveniens
est sacrae scripturae divina et spiritualia sub similitudine cor-
poralium tradere (S. th. 1, 1, 9). Quanto 2 leitura do texto sa-
grado, ele precisa que este se funda, acima de tudo, no sentido
literal ou sentido histérico. Falando da histéria sagrada, fica
claro por que o que & literal seja histérico: o hivro sagrado diz
que os hebreus sairam do Egito, narra um fato, este fato é com-
preensivel e constitui a denotagdio imediata do discurso narrativo:

Hia vero significatio qua res significatae per voces, iterum res alias
significant, dicitur sensus spiritualis, qui super litteram fundatur,
¢l eurn supponif.

Chamamos sentido espiritual aquele sentido que € expresso pelas
coisas significadas pela linguagem, cujas cofsas significam outras.
E este sentido espiritual funda-se no sentido literal e o pressupée,
(. th. 1, 1, 10, resp.)

Tomds explica em vérios momentos que sob a expressdo
genérica sensus spiritualis ele entende os varios supra-sentidos
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que se podem atribuir a0 texto. Mas o problema é outro: é que
nestes acenos ao sentido lteral ele introduz uma nogio impor-
tante, ou seja, que por sentido literal ele entende guem aquctor
intendit, aguilo desejado pelo autor.

O esclarecimento é importante para compreender 0s aspec-
tos sucessivos de sua teoria da interpretac8o escritural, Tom.és
ndo fala em sentido Hteral como sentido do enuncia_do (_aqg.z.io
que denotativamente o enunciado diz segundo_ o cédzg9 Im_gms:
tico ao qual faz referéncia), mas como o sentido que é atribui-
do 1o ato da enunciacio. Em termos atuais, se eu, numa sa_la
apinhada, digo “aqui tem muita fumaca’’, pOssO querer afir-
mar (sentido do emunciado) que na sala hd muita fmpac;a, mas
também posso querer dar a entender (confor;ne a circunstn-
cia da enunciac®o} que seria oportuno abrir a 3ane1a.ou desistir
de fumar. E claro que, para Tomdas, ambos os sentidos faze{n
parte do sentido literal, porgue ambqs fazem parte do conteu-
do gue o enunciador pretendia enunciar, Tanto € verdade que,
visto que o autor das Escrituras é Deus, ¢ Deus pode compren-
der e pretender muitas coisas 40 mesmo tempo, é possntel que
nag Escrituras existam plures sensus, mesmo segundo o simples
sentido literal.

Quando ¢, entdo, que Tomas se disple a falar de supra-sen-
fido ou de sentido espiritual? Evidentemente, quando em um
texto podem ser identificados sentidos que o qutor ndo pr?t?n—
dia comunicar, e ndo sabia estar comunicando. E 0 caso tipico
de uma situacio do género ¢ o de uin autor gue narra fa_tos sein
saber que eles foram predispostos por Deus, como signo de
outros. : ) .
Quando Tomds fala de histdria sagrada, diz exphicitamen-
te que o sentido literal (ou historico) consiste, como contetido
proposicional veiculado pelo enunciado, em _&Ig_uns fatos e even-
tos (por exemplo, que Israel escapou do cativeiro ou que a mu-
iher de Lot foi transformada numa estétua de sal}. Mas como
estes fatos, j4 o sabemos — e Tomas repete —, fo.za‘p:t predis-
postos por Deus como signos, com base na proposi¢éo estabe-
lecida {aconteceram fatos assim e assim}, o intérprete deve ul-
teriormente procurar sua iriplice significacfo espiritual (Quaes-
tiones quodiibetales Vi, 6, 16). o

Nio estamos diante de nenhum procedimento retdrico, co-
O 0s tropos ou as alegorias in verbis. Estamos diante de pu-
ras alegorias in foctis:
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Sensus spiritualis {...) accipitur vel consistit in hoc quod quae-
dam res per figuram aliarum rerumt exprimuntur.

O sentido espiritual (...) consiste no fato de que algumas coisas
sdo expressas [lingilisticamente] como figura de outras.
(Quodi. V11, 6, 15,3

Mas as coisas mudam guando se passa para a poesia mun-
dana e para qualquer outro discurso humano que néo trate da
histéria sagrada. Nesse momento, Tomds faz uma importante
afirmacdo, que podemos resumir assim: a alegoria in factis va-
le somente para a histéria sagrada, ndo para a histéria profana.

A histéria profana ¢ histéria de fatos e ndo de signos:

Unde in nulla scientia, humarna industria invenla, proprie loguen-
do, potest inveniri nisi litteralis sensus.

Por isso, ¢m nenhwna criagdo da arte humana pode-se encon-
trar, rigorosamente, algum sentido que ndo seja o literal.
{Quodi. V11, 6, 16.)

A afirmaciio é digna de nota porque, de fato, Hquida o ale-
gorismo universal, o mundo alucinado da hermengutica natu-
ral, tipico da Idade Média precedente. Temos, em certo senti-
do, uma laicificagio da natureza e da histéria mundana, isto
é, do inteiro universo pos-escritural, agora alheio & intromis-
siio dos designios divinos.

F para a poesia? A solugdo de Tomés € a seguinte: na poe-
sia mundana, quando hd figura retérica, hd simples sentido pa-
rabolico. Mas o sensus parabolicus faz parte do sentido literal.
A afirmagéio parece espantosa & primeira vista, como se Tomés
reduzisse todas as conotacdes retdricas ao sentido Literal. Mas
ele 34 esclareceu e esclarece em varios momentos que por senti-
do Jiteral ele pensa no sentido pretendido pelo autor. B, por-
tanto, dizer que o sentido parabolico faz parte do sentido lite-
ral ndo quer dizer que nio exista supra-sentido, mas sim gue
este supra-sentido faz parte daquilo que o autor pretende di-
zer. Quando lemos uma metdfora ou uma alegoria in verbis,
nés, de fato, com base em normas retéricas bastante codifica-
das, a traduzimos facilmente e compreendemos O gue o enun-
ciador pretendia dizer, como se o significado metaférico fosse
o sentido Hteral direto da expressdo. N&o hd, entfio, esfor¢o her-
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menéutico particular; a metdfora ou a alegoria in verbis sdo com-
preendidas diretamente, assim como entendemos diretamente
uma catacrese.

Fictiones poeticae non sunt ad aliud ordinatae nisi ad significan-
dum [e seu significado) non supergreditur modum litteralem.

As fcedes poéticas $8m o Gnico objetivo de significar e sen signi-
ficado ndo vai além do sentido Hteral.
(Quodi. VII, 6, 16, 0b. 1, e a 1.}

Nas Hscrituras, 4s vezes designa-se Cristo por meio da fi-
gura de um bode: ndo é alegoria in factis, é alegoria in verbis.
Nio simboliza ou alegoriza coisas divinas ou futuras, simples-
mente significa (parabolicamente, portanto literalmente) Cris-
to (Quodl. VII, 6, 15},

Per voces significatur aliguid proprie ef aliquid figurative, nec est
litteralis sensus ipsa figura, sed id quod est figuratum.

Através das palavras € significado guer algo de préprio, quer al-
go de figurativo, e o sentido literal [das palavras] nfo ¢ a figura
mas jdiretamente] o gue € figurado.

€S.th. 1,1, 10a3)

Para resumir: ha sentido espiritual nas Escrituras porgue
os fatos ali narrados sio signos de cujo supra-significado o au-
tor {apesar de inspirado por Deus) nada sabia (e, acrescentare-
mos nés, o leitor comum, o destinatdrio hebraico da Escritura,
nfio estava preparado para descobri-lo}. N&o hd sentido espiri-
tual no discurso poético e nem mesmo na Bscritura quando usa
figuras retoricas, porque esse ¢ o sentido pretendido pelo auior
e o leitor o identifica muito bem como sentido literal, com base
em normas retoricas. Mas isto nfo significa que o sentido lite-
rai {como sentido parabélico ou retdrico) ndo possa ser muiti-
plo. O que, em outras palavras, quer dizer - ainda que Tomas
ndo o diga apertis verbis (porque néo estd interessado no pro-
blema) - que & possivel gue na poesia mundana existam senti-
dos miltiplos. Salvo que eles, realizados segundo o modo pa-
rabolico, pertencem ao sentido literal do enunciado, como foi
pretendido pelo enunciador,

Falaremos igualmente de simples sentido literal para o ale-
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gorismo liturgico, que pode ser alegorismo nfo apenas de pala-
vras, mas de gestos e cores ou imagens, porque também nesse
caso o legislador do rito pretende dizer algo de preciso através
de uma pardbola, e nio se tem de procurar nas expressdes que
ele formula ou prescreve um sentido secreto que foge a sua in-
tencdo.

Se o preceito cerimonial, como aparece na antiga lei, ti-
nha sentido espiritual, no momento em que ¢ introduzido na
liturgia cristd ele assume puro ¢ simples valor parabélico.

Ao completar esta singular operagéo retdrica, Tomds de
fato sancionava - a luz do novo naturalismo bilemérfico w
o fim do universo dos bestiarios e das enciclopédiag, a visfo
fabulosa do aiegorismo universal. E este era o obietivo pringi-
pal de seu discurso, em relacfio ao gual as ebservacbes sobre
a poesia apresentam-se bastante parentéticas.

Com esta discussfio tomista, a natureza perdeu suas carac-
teristicas falantes e surreais, nfio é mats uma floresta de simabo-
los; 0 cosmo da alta Idade Média d4 lugar a win universo natu-
raf, Numa época as coisas vaiiam nfo por aguilo que eram mas
por aguilo que significavam; num certo momento percebe-se,
ao contrério, que a criacio divina ndo consiste em uma organi-
zacAo de signos, mas em uma producio de formas. Até a arte
figurativa gotica - que representa um dos dpices da sensibili-
dade alegorica - ressente-s¢ deste novo clima. Ao lado das gran-
des idealizacdes simbélicas encontramos mintisculas complacén-
cias figurativas que revelam um {resco sentimento da natureza
¢ uma atenta observacio das coisas. Ninguém jamais havia ob-
servado verdadeiramente um cacho de uvas, porgue o cacho era,
antes de tudo, seu significado mistico; nos capitéis, agora,
notam-se ramos, hastes, folhas, flores; nos portais aparecem
as descrigBes analiticas dos gestos cotidianos, dos trabalhos agri-
colas e das profissdes. As proprias figuras com valor alegbrico
580, a0 mMESmo tempo, representacdes realisticas id plenas de
vida prépria, embora mais proximas a um ideal #ipico de hu-
manidade, que 2 ultima individuagdo psicolégica {(cf. Focillon
1947, p. 219; Male 1931, ).

Precedido pelo interesse pela Natureza do século X1, 0 sé-
culo seguinte, através da aceita¢fio do aristotelismo, fixa sua
atencio na forma concreta das coisas. O que sobrevive do ale-
gorismo universal degenera em vertiginosas séries de correspon-
déncias numéricas que elevam ao maximo a simbologia do Ao-
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mo quadratus. No século XV, Alain de Rupe, multiplicando
os dez mandamentos pelas quinze virtades, obtém as 150 Aabi-
tudines morales. Mas ha trés séculos, escultores ¢ miniaturista_s
giram, na primavera, pelos bosques, para descobrir o ritmo vi-
vo das coisas da natureza, ¢ Roger Bacon um dia afirmar4 que
nio & necessario o sangue de bode para romper o diamante.

A prova? “Vi com meus olhos.”

Nasce um novo modo de considerar a esteticidade das coi-
sas. Assistimos ao surgimento de uma estética do organismo
concreto, ndo tanto por ato de consciente fundagho, mas por-
que se desenvolve em toda a sua complexidade uma filosofia
da substancia concretamente existente {cf. Gilson 1944, pp.
326-343).
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7
PSICOLOGIA E GNOSIOLOGIA
DA VISAO ESTETICA

7.1 Sujeito ¢ objeto

Esta atenc#o a0s aspectos concretos das coisas é acompa-
nhada, sobretudo no séenlo X1I1, por atentos estudos fisico-
fisioldgicos sobre a psicologia da viso, implicando, assim, o
problema de uma polaridade inata ao ato da fruico estética.
A coisa bela requer ser vista como tal e o produto artistico é
feito em funcio de wma visdo: pressuple a experidneia visual
subjetiva de umm espectador pofencial.

O préprio Platio era consciente desta polaridade:

Se fos pintores] {...) realizassem as imitacBes respeitando verdadei-
ramente as relaghes proporcionais interiores 4s coisas belas {...) as
partes superiores apresentar-se-iam menores gue o devido, e majo-
res do gue as inferiores, pelo fato de que aquelas nds vemos a maior
distancia, e esias mais de perto {...} fos pintores) realizam, nas ima-
gens que fazem, ndo as proporgdessgue s3o reais, mas, pelo con-
{rario, as gue podem parecer belas gradualmente.

{Sofista, 235 e-236 a; tr. itade A, Zardo, Bari, Laterza, 1980, p. 213)

Fra o problema gue a tradico atribuia a Fidias, aator de
uma Atenas cuja parte inferior, curta demais se vista de perto,
aparecia com dimensdes corretas se observada de baixo para
cima, wma vez disposta acima do nivel do otho. Vitriivio, a es-
te propésito, fez uma distingdo entre simetria e eurritmia. A
eurhythmia, para ele, era wma venusta species commodusque
aspectus, uma beleza que aparece como tal porque adequada
as exigéncias do olho. A eurritmia se apresenta, portanto, an-
tes de mais nada como regra de proporgdo técnica, intengio para
0 aspecto, em oposi¢Eo 3 proporcio puramente objetiva das coi-
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sas da natureza, A consciéncia desta exigéneia nfio é prépria
s¢ do Renascimento, ainda que somente no século XV tenha
se desenvolvido a teoria da perspectiva; e ndo ¢ de todo aceitd-
vel a observacio de Panofsky {1955, pp. 98-99) que na Idade
Média acreditava-se que *‘sujeito e objeto devessem submergir
em uma unidade mais alta”. As estdtuas da galeria dos Reis,
na catedral de Amiens, foram construidas para serem vistas a
trinta metros do solo: os olhos das figuras estdo muito afasta-
dos da raiz do nariz, 0s cabelos sd0 massudos. Em Reims, as
estatuas dos pindculos t&m bracos muito peguenos, O pescogo
longo demais, ombros baixos, pernas curtas. As exigéncias de
uma proporcio objetiva sio submetidas a exigBncias oticas (Fo-
cilion 1947, pp. 221-222). A prética artistica conhecia, portan-
10, 0 problema da subjetividade da fruicdo e o résolvia de ma-
neira prépria.

7.2 A emocio estética

Do iado dos filosofos, 0 problema é muito mais abstrato
e, & primeira vista, sem conexdes com O que nos interessa. Mas
na realidade 0 centro das teorias que examinaremos ¢ consti-
tuido precisamente pclo problema de uma relacéo enire sujeito
e obieto. Como foi visto, j4 encontramos em Boécio 0 aceno
a uma proporcio da coisa bela 3s exigéncias psicoldgicas do frui-
dor. Antes ainda Agostinho havia se detido, repetidamente, nas
correspondéncias fisiopsicologicas, como quando analisa ritmo.
O mesmo Agostinho, no De ordine, atribuia valor estético ape-~
nas as sensagdes visuais e aos valores morais {para a audigio
e 0s sentidos inferiores nédo se tem pulchritudo, mas suavitas),
levantando, assim, a guestdo dos sentidos maxime cognosciti-
Vi, gue encontrard sistematizacdo em Santo Tomads, no qual sdo
definidas como tais a visfo e a audicdo.

A psicologia vitoriana concebia a alegria provada na per-
cepciio da harmonia sensivel como um prolongamento natural
da alegria fisica, base da vida afetiva do homem e fundada na
realidade ontolégica de uma correspondéncia entre estrutura da
alma e realidade material. Por isso as posicdes dos vitorinos
foram aproximadas as dos tedricos modernos da Einfiihlung,
isto é, da empatia, de um sentir através da identificacio com
o objeto (cf. De Bruyne 1946, Il p. 224). Para Ricardo de Sio
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Vitor, a contemplatio (que também pode ter natureza estética)
é libera mentis perspicacia in sapientiag spectacula cum admi-
ratione suspensa, um olhar livre da mente dirigido para as ma-
ravilhas da sapiéncia, acompanhado por uma suspensdo de ad-
miracdo (Benjamin major, PL 196, col. 66-68). No momento
extdtico a alma dilata-se, elevada pela beleza que percebe, com-
pletamente perdida no objeto.

De manetra mais controlada, S4o Boaventura nota gue a
apreensdo do mundo sensivel realiza-se segundo uma certa pro-
porcionalidade ¢ que para o deleite concorrem tanto o sujeito
quanto o objeto deleitavel, A proporgio

dicitur suavitas cum virtus agens non improportionaliter excedit
recipientem: quia sensus iristatur in extremis et in medio delecta-
tur {...) Ad delectationem enim concurrit delectabile et conjunc-
tio efus cum eo quod delectatur.

tem o nome de suavidade, porgue esta energia, agindo nos sengi-
dos, opera de maneira proporcional a suas capacidades recepti-
vas, pols os sentidos sofrem por causa de sensagles muito vio-
lentas, a0 passo que a justa medida os deleita (...) de fate, para
o deleite concorre o deleitdvel e sua conjuncio com o que € de-
leitado.

(Itinerarium 11, 5; tz. i, p. 367; I Sent., 1, 3, 2, ed. Quaracchi
L p. 28,

Nesta relacfio estabelece-se uma correnie de amor; e, no
hmite, o maior dos deleites, provenientie da maxima conscién-
cia de uma relacio de polaridade e proporcionalidade, realiza-
se nfAo na contemplacdo das formas sensivels, mas no amor, no
qual tanto o sujeito quanto,0 objeto sio ativa e conscientemente
amanies.

Ista affectio amoris nobilissima est inter omnes quoniam plus te-
net de ratione liberalitatis (...) Unde nihil In creaturis est consi-
derare ita deliciosum sicut amorem mutuwm el sing amore nullae
sunt deliciae,

A paix@ic amorosa ¢ a mais nobre de todas, pois participa maior-
mente da generosidade {...) Portanto, entre as coisas ¢riadas, na-
da deve ser considerado mais alegre que 0 amor reciproco: sem
amor nio ha alegria,

(1 Sent., 10, 1, 2, ed. Quaracchi 1, pp. 158-159.)
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Fsta concepgdo afetiva da contemplacéio {(que nesses tex-
o8 aparece de viés, como coroldrio de uma gnosiclogia da vi-
sdo mistica) encontra-se mais especificamente tratada em Gui-
therme de Alverne e no seu chamado emocionalismo: especial
relevo é dado ao aspecto subjetivo da contemplacio estélica e
a funcdo do gozo como constitutivo da beleza, Hd no belo uma
gualidade objetiva, mas o signo desta qualidade ¢ o consenso
de nossa visdo.

Quaemadmodum enim pulchrum visu dicimus quod natum est per
seinsym placere spectantibus, et delectare secundum visum (...}
Volentes quippe pulchritudinem visibilem agnoscere, visum exte-
riorem consulimus {...) Pulchritudinem seu decorem, quam ap-
probat et in gua complacet Sibi visus noster seu aspectus interior.

De fato, chamamos belo de ver aguiio que, por naturcza, agrada
por si mesmo e defeita quem o ofha {...) S¢ quisermos, entéo, co-
nhecer a beleza visivel, entreguemo-nos ao sentido exterior da vi-
s&0 (...} A beleza ou a eleglincia que nossa visdo ou nosso olhar
Interior aprova e na qual se compraz.

{Tractatus de bono et malo, in Pouilion, pp. 315-316.)

Em todas as definicdes de Guilherme aparecem termos que
implicam uma atitude cognoscitiva {spectare, intueri, aspicere)
¢ um elemento afetivo {(placere, delectare). Em conformidade
4 sua doutrina da alma (que operaria indivisa em cada uma de
suas operacdes, cognoscitiva e afetiva), para Guilherme basta
que um ¢bieto se apresente a um sujeito exibindo determina-
das qualidades, para provocar um sentimento de deleite com-
penetrado de amor {gffectio}, que é ao mesmo tempo conheci-
mento do belo e aspiracio a ele {cf. De Bruyne 1946, I, pp.
80-82).

7.3 Psicologia da viséio

Todas essas teorias filoséficas se desenvolvem em um ni-
vel de generalidade distante de uma pesquisa sobre 0§ mecanis-
mos psicolégicos da visdo, como acontece, ao contririo, nos
textos elaborados na esteira de Alhazen. No Liber de intelligentils
(ia atribuido a Witelo e hoje imputado a um certo Adam Pul-
chrae Mulieris}, o mecanismo da vislo é explicado segundo o
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modelo do fendmeno fisico do reflexo: o objeto luminoso emi-
te raios e produz em um espetho sua imagem.

O obijeto é forca ativa produtora de reflexos; o espeltho,
uma poténcia passiva adequada a recebé-jo. Na consciéncia hu-
mana existe, além disso, uma adequacio da poténcia a forca
ativa, adequagio que se faz consciente sob a forma de prazer
{delectatio maxima, se o objetivo é uma realidade luminosa que
$e enconira com a natureza uminosa que existe em nds). O pra-
zer estd baseado na proporcio exisiente entre as coisas, entre
a alma e o mundo, no amor metafisico gue mantém unido o real.

No De perspectiva, de Witelo, a relacio suieito-obieto é
analisada mais a fundo, de modo que dela resulta uma interes-
sante concepedo interativa do conhecimento.! Witelo distingue
dois tipos de percepcio das formas visiveis: uma comprehensio
Jormarum visibilium (...) per solam intuitionem, e vma per in-
tuitionem cum scientio praecedente, isto é, uma compreensio
das formas visivels que acontece através da simples intuigéo,
¢ uma gue acontece por melo da intuicdo precedida pelo conhe-
cimento. A primeira percepcio é aquela com a qual escolhe-
mos as luzes e as cores; mas exisiem, ainda, as realidades maig
compilexas que a visdo nfo compreende sozinha, mas com a gju-
da de outros atos da alma. A pura intuicdo dos aspectos visi-
vels integra-se um gotum ratiocingtionis diversas formas visas
ad invicem comparantem {um ato de raciocinio que compara
entre st as diferentes formas percebidas). 86 depois deste didlo-
g0 com o8 aspectos percebidos obiém-se um fal conhecimento
da coisa, que implicard tambéin a visfo conceitual, A pura sen-
sacio visual se acrescentam memoria, imaginaciio e razdo, e,
todavia, a sintese é rdpida e quase instantanea. A percepcfo das
realidades estéticas pertence ao segundo tipo e implica uma in-
feracfo fulminante, mas complexa, entre a multiplicidade dos
aspectos objetivos que se oferecem 2 viséo e a atividade do su-
jeito que compara e relaciona:

Formae non sunt pulchrae nisi ex intenfionibus particularibus et ex
conjunctione earum inter se {...} Ex conjunctione quogque plurium
intentionum formarum visibilium ad invicem et non solum ex ip-
sis intentionibus (particularibus} visibilfum fit pulchritudo in visu,

As formas nfo sdo belas, senfio por causa dos aspectos particu-
lares ¢ de sua reciproca unifio {...) De fato, da unidc reciproca
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de uma pluralidade de aspectos das formas visiveis & ndo $6 dos
aspectos {particulares) vigiveis surge a beleza da visdo.

Colocadas tais premissas, Witelo procura determinar as con-
di¢bes objetivas, 0s aspectos pelos guais as formas visiveis re-
snltam agraddveis. Hd aspectos simples, como a magnitudo (a
Ina ¢ mais bela gue as estrelas), a figura (0 contorno, o dese-
nho da forma), a continuidade {como acontece com wm prado
verdejante}, a descontinuidade {a multiddo dos astros ou mui-
tas velas acesas), a rugosidade ou a planities do corpo batido
pela luz, & sombra que atenua as manchas luminosas muito vi-
vas ¢ provoca wm esfumar de tintas como na cauda do pavio,
E hd os aspectos complexos, nos guais ao aprazivel da tinta une-
se 0 jogo das proporeles, de modo que diversos aspectos em
relagdo adguiremn uma nova ¢ mais sensivel beleza,

Witelo enuncia, além disso, dois principios extremamente
interessantes. Primeiro, o de wma certa relatividade do gosto,
conforme os diferentes tempos e paises, pelo qual todo aspecto
visivel realiza wm tipe de convenientia que, todavia, ndo é nun-
<2 O mMesmo, porqgue, assim como variam os habitos, cada um
tem seu proprio senso estético {sicut unicuique suus proprius
mos est, sic et proprig aestimatio pulchritudinis accidit unicui-
quey. Em sepundo lugar, Witelo valoriza a focagem subjetiva
como meic de exata valoragiio e fruigdo estética dos objetos sen-
siveis: hd aspectos que devem ser vistos a distAncia, porque tém,
por exemplo, manchas desagraddveis; outros, de perto, como
as miniaturas, para que se possa notar cada esfumatura, todas
as infentiones subtiles, a lineatio decens, a ordinatio partium
VENnusia.

Disténcia e proximidade (remotio et approximatio) sao, por-
tanto, fatores essenciais de uma correta visdo estética, assim co-
mo é importante o eixo de visdo, pelo gual os mesmos objetos
se mostram diferentes se olhados ex obliguo.

7.4 A visdio estéfica em Santo Tomds

Niéo € o caso de sublinhar a importéncia de tais afirma-
¢Bes. ¥ na esteira dessas pesguisas que poderemos entender me-
Ihor os textos de Santo Tomds, que — embora nio articulados
¢ analiticos como ¢s examinados — ressentem-se, sem dedvida,
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da mesma atmosfera. A obra de Witelo € de 1270, a Summa
theologiae foi iniciada em 1266 ¢ terminada em 1273; as duas
pesquisas se movem no mesmo periodo em torno de problemas
andlogos ¢ em igual nivel de atualizagdo.

Tomds ocupa-se da visdo subjetiva do belo ao retomar as
nogdes estéticas propostas por Alberto Magno. Lembremos co-
mo este dliimo, falando de uma resplendéncia ds forma subs-
tancial nas partes proporcionadas da matéria, entendia, porém,
esta resplendentia em sentido rigorosamente objetivo, como es-
piendor ontoldgico, subsistente etiamsi a nullo cognoscatur. A
ratio propria do belo consiste neste esplendor do principio or-
ganizante na muitiplicidade organizada. Santo Tomas, aceitando
implicitamente a inclhusfo do belo entre as propriedades trans-
cendentais,? elabora, contudo, uma definigdo que ultrapassa,
em novidade, a de seu mestre. Depois de ter afirmado a identi-
dade e a diferenca entre pulchrum ¢ bonuwm, Santo Tomds es-
pecifica:

Nam bonum proprie respicit appetitum: est enim bonum guod
omnig appetunt. Et ideo habei rationem finis: nam appetitus est
qguasi guidam motus ad rem. Pulchrum auiem respicit vim cog-
noscitivam: pulchra enim dicuntur quae visa placent. Unde pul-
chrum in debifa proportione consistit: quia sensus deleciatur in
rebus debite proportionatis, sicut in sibi similibus; nam et sensus
ratio guaedam est el omnis virtus cognoscitiva, Et quia cognitio
fit per assimilgtionem, similitudo auiem respicit formam, pul.
chrum proprie pertinet ad rationem causae formalis.

 bem concerne & faculdade apetitiva, sendo o bem aguilo que
todo ente deseja, e portanto tem o cardter de objetivo, pois o de-
sejar é como um mover-se em direcdo a uma coisa. O belo, 80
contrério, concerne 4 faculdade cognoscitiva; belas, com efetto,
s&o chamadas as coisas que vistas despertam prazer. Por iss0 o
belo consiste na devida proporgdo, pois nossos sentidos deleftam-
se 11as coisas bem proporcionadas, como em qualquer coisa a eles
semethantes; de fato, o sentido, como qualquer ouira faculdade
cognoscitiva, € uma espécie de proporgo. E como o conhecimento
se da por assimilacio, e a semelhanca, por outro lado, concerne
& forma, o belo une-se, propriamente, A idéia de causa formal.
St L5, 4a i 1 p. 144)

Este texto muito importante nos esclarece ums série de pon-
tos fundamentais: belo e ben: em wm mesmo objeto $80 uma
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mesma realidade, pois ambos se fundam na forma (posicdo ja
aceita também por outros); mas o bem faz com que & forma
seja objeto de apetite, desejo de realizacdo ou de possessio da
forma desejada porque positiva; o belo, ao contréario, coloca
a forma em relacfio com o puro conhecimento. S&o belas as coi-
sas que visag placent.

Visa esté para ‘‘apreendidas™ — ndo 86 *vistas”, mas “‘per-
cebidas” em plena conscigncia. A visio é uma apprehensio, uma
cognic&o: o belo € id cujus apprehensio placet, aquile ¢ujo ¢co-
nhecimento causa prazer. A visio € conhecimento porque diz
respeito & causa formal: ndo ¢ vis8o de aspectos sensiveis, mas
percepcio de mais aspectos organizados segundo o desenho ima-
nente de uma forma substancial. Compreensio intelectual e con-
ceitual, portanto. Varios textos confirmam gne com o fermo
visio Santo Tomas entendia também este tipo de conhecimento
{por exemplo, S. th. 1, 67, 1; I.11. 77, 5 a 3). O que especifica
o belo &, assim, seu relacionar-se com um olhar conhecedor,
pelo qual a coisa mostra-se bela. E o gue pressupde a adeso
do sujeito e o conseqtiente deleite sd0 as caracterisiicas objeti-
vas da coisa.

Ad pulchritudinem iria requiruntur. Primo quidem integritas si-
ve perfectio; quae enim diminuty sunt, hoc ipso turpia sunt, Et
debita proportio sive consonantia. Et iterum claritas: unde guae
habent colorem nitidum pulchra esse dicuntur.

Para a beleza, com efeito, trs dotes s80 requeridos. Em primei-

ro lugar, integridade ou perfei¢iio: pois as coisas incompletas, en-

guanto tais, séo disformes. Porianto [requer-se} devida propor-

¢do ou harmonia {entre as partes]. Finalmente clareza ou esplen-

gor: de fato chamamos belas as coisas de cores nitidas e espien-
entes.

{8, th. 29, §; ir. it. HI, pp. 259-260.)

¥stas caracteristicas bem conhecidas, assumidas por toda
uma tradicio, sdo aquilo em que consiste o belo. Mas a ratic
propria do belo é, nele, referéncia & vis cognoscitiva, a visio,
e o deleite que resulia disso, o placet, ¢ ignalmente essencial aos
fins de uma individuac8o da beleza.

E claro que 0 que provoca o prazer & a objetiva potenciali-
dade estética, e no € 0 prazer que define ou determina a bele-
7& de uma coisa. O problema nfo ¢ inexistenie ¢ aparece ja em
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Agostinho, 0 qual se pergunta se as coisas s&o belas porgue de~
leitam ou deleitam porgue $3o belas, concluindo pela segunda
hipétese (De vera religione 32, 19). Mas, em uma doutrina que
estabelece o primado da vontade, o ato de adeséo deleitosa po-
de ser muito bem um livre ato de efusfo concedida & coisa e
nio determinada por ela. E o que acontece, por exemplo, em
Duns Scot, para quem — j4 que a vontade pode querer 0 pro-
prio ato, assim como o intelecto compreende o proprio — & vi-
S0 estética 6 uma faculdade livre, pois seus atos sujeitam-se
a0 império da vontade; de fato ela ndo colhe mais aquilo que
é belissimo em comparagio ao que ¢ menos belo {cf. De Bruy-
ne 1946, 11, p. 366). Para uma doutrina que estabelece, ao con-
trario, o primado da inteligéncia — como ¢ o caso do tomismo
—— & clara a determinacfo das caracteristicas objetivas do belo
na visio fruidora. Mas o fato de que as caracteristicas sejam
focadas por uma visio, isto ¢, sejam conhecidas por alguém (ao
contririo do que fala Alberto Magno), muda um pouco o mo-
do pelo qual devemos considerar a natureza objetiva da ¢coisa
bela e das propriedades que a fazem tal.

Voltando & visio, notaremos ainda como esta ¢ um cotthe-
cimento desinteressado, que nio tem nada a ver com & quente
fruicio do amor mistico, nem com a simples reagio sensual ao
estimulo sensivel; e nem mesmo com a assimilacdo empética ao
objeto, que parece ser caracteristica da psicologia vitorina. Trata-
se, antes, de um conhecimento de ordem intelectual, como ja
disse, que causa um deleite baseado no desinteresse em relacdo
3 coisa percebida: Ad rationem pulchri pertinet quod in ejus
aspectu seu cognitione quietetur appetitus, o belo implica o apa-
ziguamento do apetite s6 com sua visdo ou conhecimento (S.
th. 1-11, 27, 1 a 3). A fruicdo estética ndo visa possuir a coisa,
mas se exaure ao examind-la, ao evidenciar suas caracteristicas
de proporgéo, integridade e clareza. Tanto que os sentidos que
maximamente dizem respeito a percep¢do do belo sdo aqueles
maxime cognoscitivi, como a visdo e a audi¢do, ¢ chamamos
belas as imagens e os sons, ndo os sabores ¢ os odores {{biderm).

Esta visio ndo pode ser interpretada, ainda, como uma in-
tuicdo no sentido contemporéneo do termo; € nem, como al-
guns fizeram, como ‘“‘intui¢do intelectual”. Estas duas atitu-
des cognoscitivas ndo sdo contempladas pela gnosiologia tomista.
Se intuicdo significa colher a forma “‘no sensivel e para o sensi-
vel’’, antes de qualquer abstragdo,? isto ndo é possivel no am-
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bito de uina gnosiologia que considera a abstracio, a simplex
apprehensio, como o primeiro ato cognoscitivo que imprime a
espécie inteligivel no intelecto possivel, para formar o conceito
(S. th. 1, 84; 1, 85, 1.3; ¢f. Roland-Gosselin 1930}, A inteligén-
cia nfo conhece o sensivel singular, ¢ sé depois da abstracio,
na reflexio ad phantasmata, conhece indiretamente a ¢oisa sen-
sivel (S. rh. 1, 86, 1}. A inteligéneia humana, para Santo Fo-
mds, € discursiva, e a visio estética tem as mesmas caracteristi-
cas de ato composto e de aproximacio complexa ao objeto, A
intuicdo sensivel pde em contato com urn aspecto da realidade
singular, mas o complexo das condices concomitantes que de-
termina aquela realidade, como o lugar, o tempo ou a prépria
existéneia, ndo é percebido intuitivamente, mas requer o traba-
ho discursivo que € ato de juizo. O conhecimento estético tem,
para Santoc Tomas, a mesma complexidade do conhecimento
intelectual, porque se refere ao mesmo objeto: a realidade subs-
tancial,

1i2

8
SANTO TOMAS E A ESTETICA
DO ORGANISMO

8.1 Forma ¢ substéncia

Falamos, a proposito de Santo Tomads, em estética do or-
ganismo, em vez de estética da forma, por uma razio precisa.
Quando Alberto Magno fala da resplendentia formae substan-
tialis super partes materiae proportiongtas, alude evidentemente
a forma aristotélica que pde em ato as potencialidades da ma-
téria ¢ se compde com ela em simolo, isto €, em substdncia. B
vé a beleza como o irradiar desta idéia organizante pela maté-
ria conduzida & unidade. Em Santo Tomds, ao contrario, o modo
com que podem ser interpretados — 2 luz de todo o sistema
- 0f conceitos de claritas, integritas ¢ proportio induz a con-
cluir que, quando fala de forma a proposito de pulchrum, ele
tem em mente 130 tanto a forma substancial quanto toda a subs-
{8ncia, ¢ organismo como sintese concreta de matéria ¢ forma.

O uso do termo forma para indicar a substincia ndo éin-
freqiiente em Aquino. Forma pode ser entendida no sentido su-
perficial como morphé, e entdo é a figura, uma qualidade da
quarta espécie, a delimitaciio quantitativa de wm corpo, seu con-
torno tridimensional (8, 24, I-il, 110, 3 ob. 3). Forma ¢ a for-
ma substancial que, atenco, s6 adquire existéncia incorporando-
se em uma matéria e saindo, assim, de sua abstra¢do essencial.
E forma ¢, enfim, em vérios momentos, a essentia, ou seia, a
substincia vista como passivel de compreensio e definigdo.

Pensar as coisas em termos de concretude substancial é ca-
racteristico da metafisica de Santo Tomds. Ver nas coisas, an-
fes de mais nada, a forma substancial é posicio corretamente
aristotélica, mas influenciada por hdbitos mentais platdnicos,
inclinados a individuar no sensfvel (se ndo contra o sensivel) a
idgéia, Neste ¢aso, a dialética entre idédia e realidade apresenta-
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se como dialética entre a coisa ¢ sua esséncia: diante do id quod
est do ens, daquilo que existe, delineia-se o quo es?, sua razio
essencial. B id uma visdo muito mais critica do que a do simbo-
lista que, diante da coisa, vé& acima de tudo {ou apenas) seu sig-
nificado mistico. Mas também em uma ontologia das esséncias
€std sermpre presente, ainda que subterraneamente, esta tenta-
¢éo idealistica, unida & convicglo de que & mais importante gue
uma coisa tenha definibilidade do que seja concretamente. Ora,
a peculiaridade da ontologia tomista em relacio as posigdes pre-
cedentes estd exatamente nisso: no fato de se propor como on-
tologia existencial, para a qual o que vale, acima de tudo, € o
ipsum esse, © ato concreto de existéncia. A composigio entre
forma e matéria sobrepGe-se, de maneira constitutiva e deter-
minante, a composicio entre e¢sséncia e existéncia. O quo est
néo explica o ens: a forma mais a matéria ainda néo sfio nada.
Mas quando, em virtude da participacio divina, forma ¢ maté-
ria se upem em um ato de exisiéneia, estabelece-se, entfio, uma
relagdo de organizante ¢ organizado. A esta altura, o que con-
ta verdadeiramente € o organismo inteiro enquanto vivente, a
substancia cujo ato préprio ¢ o ipsum esse (Contra gentiles 11,
54). © ser ndo é mais uma simples determinacdo acidental da
¢sséncia, como para Avicena, mas o que torna possivel e efeti-
vo a esséncia mesma; ¢ aquilo do qual é a esséncia, a substincia,
Os nexos entre forma ¢ substdncia sdo tdo profundos, uma
rdo podendo subsistir sem a outra, que, para Santo Tomas, no-
mear a primeira implica a segunda, a ndo ser que se faca uma dis-
tincdo Iogica. Uma esstncia, entdo, uma guidditas, como forma
visia no seu vivente tomar forma, exprime, acima de tudo, 3 in-
tensidade de um ato de existir.! Foi evidenciada, justamente, a
conexdo desta ontologia com todo um desenvolvimento da cultu-
ra e das relagdes sociais: ‘O vivente e orginico dos quais, no fim
da Idade Antiga, haviam se perdido o sentido e o valor, voltam
a ser adequadamente apreciados, e as coisas singnlares da realidade
¢mpirica nfo tém mais necessidade de uma legitimacéo além-mun-
do, sobrenatural, para tornar-se objeto de arte... O Deus presen-
te € ativo em toda ordem da natureza corresponde a um mundo
mais aberto, que ndo exclui a possibilidade da ascensfio social.
A hierarquia metafisica das coisas reflete sempre uma sociedade
articulada em castas, mas o liberalismo da época manifesta-se pelo
fato de que mesmo o infimo grau do ser é considerado insubsti-
tuivel em sua natureza especifica’ (Hauser 1933, p. 359).
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8.2 Proportio e integritas

Se examinarmos agora, 4 luz deste conceito de organismo
vivente, as vérias observagbes que Santo Tomds faz a proposi-
to dos trés critérios do belo integritas, proportio e claritas, per-
ceberemos gue 0 como caracteristicas de nma substdncia con-
creta (e ndo da simples forma substancial) eles adquirem intei-
ramente seu significado. Uma série de exemplos é oferecida pe-
las multiplas acepcbes que pode assumir a proportio.

Um dos modos substanciais em que ¢ia se manifesta é, an-
es de mais nada, a correspondéncia da matéria a forma, a ade-
quacio de uma simples potencialidade ac principio legalizante:

Formam igitur et materigm semper oporter esse ad invicem pro-
portionata et gquase nafuraliter coaptata; quia proprius actus in
propria materia fit.

Matéria ¢ forma sfio necessariamente proporcionadas entre si ¢
por natureza correspondentes: pois todo ato se produz na pro-
pria matéria.

{Contra gentiles 11, 81; . it. p. 473.)

No comentirio ao De anima é sublinhado que a proportio
ndo é um simples atributo da forma substancial, mas a propria
relagdo entre matéria e forma, a tal ponto que, faltando a dis-
posi¢do da matéria 4 forma, a propria forma desaparece (Sen-
tencia libri de anima 1, 9, p. 46 b). E esta a tipica proporgio
capaz de interessar aguele que otha esteticamente a colsa, apre-
ciando-lhe a congruente organizacio.

A esta relacdo sobrepde-se uma outra, mais profunda em
nivel mesafisico, e esteticamente impalpavel: a da esséncia com
a existéncia, proporgdo que ndo se oferece tanto 4 visdo estéti-
ca quanto funda sua propria possibilidade, conferindo concre-
tude & coisa (Contrg gentiles 11, 53). As outras formas de pro-
por¢éo derivarfo como efeitos fenoménicos desta proporcdo me-
tafisica, e responderio de maneira mais imediata as exigéncias
de esteticidade do homem. Santo Tomds recorda, acima de tu-
do, a normal proporgiio sensivel ¢ quantitativa, que pode ser
a de uma estdtua ou de uma melodia:

115



Homo delectatur secundum alios sensus {(...) propter convenien-
tim sensibilium (...} sicut cum delectatur in sono bene harpio-
nizato.

O homem sente prazer nas sensagdes dos ouros sentidos £..)tam-
bém por sva intrinseca beleza (...} como quando alguém se delei-
ta com a bela harmonia de um som.

(S. th. 11, 141, 4 a 3; &, it. XX1, p. 40.)

Existe ainda a propor¢ao como adequagéio puramente pen-
savel de atos morais ou discursos racionais, a beleza inteligivel
particularmente apreciada pelos medievais:

Pulchritudo spiritualis in hoc consistit quod conversatio hominis
* * * . * b L)

stve aclio ejus sit bene proportionata secundum spiritualem ra-

tionis claritatem.

A beleza espiritual consiste no fato de que 0 comportamento ¢
o$ atos de uma pessoa sdo bem proporcionados segundo a luz da
1az80.

(5. th. H-11, 145, 2; tr. it, XXI, p. 96.)

Santo Tomds faz menc¢do também a uma propor¢io psi-
colégica como adequagdo da coisa a capacidade de fruicdo do
sujeito — derivacdo das teorias boecianas e agostinianas, ¢, de-
finitivamente, contribuicdo ao problema de uma relagio entre
cognoscente € conhecido. Diante da regularidade objetiva dos
fenGmenos percebidos, o sentido revela uma tal conaturalida-
de & propor¢do frudda que ele mesmo pode ser considerado uma
propor¢io (S. th. 1, 3, 4 a 1; Sentencia libri de anima 111, 2,
p. 212).

Do lado objetivo, a propor¢io se realizara em infinitos ni-
veis até alcangar as proporgBes cosmicas do todo, estabelecen-
do o Universo como Ordem. Ao expor esta visio, Santo To-
més no fundo repropde teorias cosmoldgicas jd formuladas, po-
rém as paginas em que se desenvolve esta descricio da ordem
cosmica ndo deixam de ter vigor préprio e uma certa originali-
dade de tom.?

Existe ainda um género de proporgio que constitui um dos
sustentaculos da concepedio estética de Aquino e uma das cons-
tantes da estética medieval: ¢ a proporcio que se realiza tanto
como adequagio da coisa a si mesma, como adequacio da coi-
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sa & propria funcfo. A adequacdo da coisa a si mesma, as exi-
géncias de sua espécie € a seu dever ser individual é 0 que a Es-
colastica chama perfectio prima:

Manifestum est autem, guod in omnibus quae sunt secundum.na»
furam, est certus terminus, ef determinata ratio magnitudinis et
augmenti.,.

¥ evidente, porém, que em todos os seres naturais existe um Hmi-
te preciso e uma determinada proporgo de grandeza e de cres-
cimento...

{Sentencia libri de anima I, 8, p. 101 b; . it. 11, p. 78.)

Hai homens de varias estaturas e proporcdes; todavia, além
¢ aquém de um certo limite, ndo se tem mais a verdadeira natu-
reza humana, mas apenas uma anormalidade. Esta forma de
perfeicdo pode ser reconduzida ao outro critério de beleza, a
integritas, que deve ser entendida exatamente como a presen-
¢a, em v todo orgénico, de todas as partes que conicorrem para
defini-lo como tal (8. #A. I, 73, 1). Um corpo humano ¢ disfor-
me sem wn de seus membros, ¢ dizemos que os mutilados sdo
feios, porque lhes falta a proporgiio das partes em relagdo ao
todo — mutilatos turpes dicimus, deest enim eis debita propor-
tio partium ad rotum - {1 Sent. 44, 3, 12, 1). Principios de es-
tética orglnica no verdadeiro sentido-da palavra, e nfo sem in-
teresse para uma fenomenologia da forma artistica como hoie
a conceberiamos; ainda que, justamente a propésito da arte,
o conceito de perfectio prima em Santo Tomas apresente-se com
uma acep¢io um tanto limitada: a obra ¢ completa ¢ se adequa
a idéia presente na mente do artifice.?

A perfectio prima, realizando-se permite que a coisa se ade-
que ao proprio fim, dando lugar, assim, & perfectio secunda
(8. th. 1, 713, 1). A perfeicio formal da coisa permite a ¢la ope-
rar segundo a propria finalidade; mas igualmente ¢ verdade que
a perfectio secunda é regra para a perfectio prima, porque uma
coisa, para ser perfeita, deve organizar-se precisamente segun-
do as exigéncias de sua funco: finis est prius efficiente {...) cum
actio efficientis non complerur nisi per finem - ¢ Objetivo pre-
cede a causa eficiente (...) porque a agfo que produz um efeito
néo se completa sem um obietivo ~ {De principiis naturae, 4;
tr. #., p. 44). Por esse motivo uma obra de arte (a obra da ars,
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Eia técnica em sentido lato} é bela se funcional, se sua forma
¢ adequada ao fim:

Quiliber autem artifex intendit suo operi dispositionem oprinian
inducere, non simpliciter, sed per comparationem ad Jinen,

Tf)do arzific? tende a conferir a sua obra a methor disposicao,
nao em sentido absolutd, mas em relacio ac Sm deseiado.
5. th 1,91, 3; tr. it. VI, p. 184.%

Um_ artista que construisse uma serra de cristal, apesar do
belo ef eito obtido, faria substancialmente uma obra feia por-
que o objeto ndo responderia mais a sua f uncio e nio se}viria
ad secandum. O corpo humano é belo porque est4 estruturado
segundo uma distribuicdo adequada das partes:

Dico ergo quod Deus instituit corpus humanum in optima dispo-

sr':z}_one secundum convenientiam ad talem formam et ad tales ope-
rationes.

Portanto, digo que, em vista de tal forma e de tais operacles,
Dez'm dey ao corpo humano a methor disposi¢do,
{Ibidem.)

i Ha no organismo do homem uma ordem complexa de re-
lag:o-es entre as forgas da alma e as do corpo, entre as faculda-
des inferiores e as superiores, de modo que cada caracteristica
de nosso organismo tem uma razao € uma adequacdo precisa.

por razdes funcionais que 0 homem tem os sentidos externos
pouco desenvolvidos (com excecio de uma capacidade t4til su-
peno;’) em comparag¢do aos outros animais: por exemplo, o ol-
fato é fraco‘porque necessita de secura, 20 passo que a p;'esen-
¢a de um cérebro maior do que o de qualquer outra criatura
comporta uma grande umidade (necesséria para temperar o calor
emanadp do coragdo). Assim, o homem ¢é desprovido de plu-
mas, chifres e garras porque estes atributos devem-se ao ele-
mento terregtre, preponderante nos animais, enquanto no ho-
mem 08 ’vé_nos elementos se equilibram. Em compensacao, o
homem é provido de maos, organum organorum, que suprém
qualquer deficiéncia. E, enfim, o homem é belo por sua postu-
ra ereta; e foi assim concebido, a fim de que uma posicdo incli-
nada da cabeca ndo atrapalhasse a operacdo das forcas sensiti-
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vas internas, que t&m no cérebro seu centro de trocas; e, ainda,
para que as mios, niio devendo servir como orgo de locomo-
¢do, estivessem livres para seus objetivos; ¢, finalmente, para
impedir que a lingua se endurecesse € se tornasse incapacitada
para a Hnguagem, como aconteceria se ¢ homem tivesse de pe-
gar a comida com a boca. Por essas razdes, e outras mais, a
postura do homem ¢ ereta, para que possamos, através do no-
bilissimo sentido da visfio, libere (...} ex omni parte sensibilia
cognoscere, el coelestia et terrena {conhecer livremente por to-
da parte as coisas sensiveis, tanto celestes quanto terrestres).
Por isso somente 0 homem & capaz de gozar a beleza das coisas
sensiveis, pelo simples gosto dela: solus homo delectatur in pui-
chritudine sensibilium secundum seipsam {S. th. 1, 81}. Como
se v& nesta descrigdo do corpo humano, valor estético e valor
funcional compdem um todo, € os proprios principios da cién-
cia da época sdo relacionados a razbes de beleza.

Todas essas nocdes acerca da funcionalidade do belo ddo
forma sistemdtica 4 convicgdo de toda a época medieval, que
tende a identificar pulchrum e utile, como um coroldrio da equa-
¢io pulchrum ¢ bonum. Identificagdo que resulta, como exi-
géncia fundamental, de numerosos fendmenos da vida, mesmo
quando o tedricos procuram distinguir os dois valores. A re-
lutédncia em distinguir esteticidade e funcionalidade leva a uma
insercio do estético em todos os atos da vida; € ndo submete
mais o belo ao bem ou ao til do que o util ou o bem ao belo.
Quando o homem contemporineo percebe um dissidio entre arte
¢ moral, isto acontece porque se acha no dever de conciliar um
conceito moderno de esteticidade com um conceito de ética que
¢ ainda o cldssico. Para o medieval uma coisa ¢ feia se néo se
insere ern uma hierarquia de fins.centrados po homem ¢ em seu
destino sobrepatural. Mas uma coisa nao se insere na hierar-
quia dos fins se ¢ feia, pois a deformidade que manifesta tem
origem, evidentemente, em alguma imperfeicio de estrutura que
a torna inadequada ao préprio obietivo.

Isto certamente significa que ele ¢ absolutamente incapaz
de perceber o sentido do prazer estético que pode nos dar tam-
bém o que ¢ desconforme ao ideal ético considerado valido. E
significa, ao contrdrio, que justifica eticamente, quando possi-
vel, 0 que parece esteticamente agraddvel. Na prética, a Idade
Média nfio manifesta nunca um exercicio equilibrado e perfei-
to desta sensibilidade: de um lado temos S&o Bernardo, que nota
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o deleitdvel nos monstros dos capitéis e o repudia por excesso
d.e rigorismo; do outro, certos cgrming goliardos, ou Aucas-
sin, que preferem ir para o inferno, onde reencontrario sua bela
Nicolette, em vez de irem para um paraiso cheio de velhos ca-
ducos. Nio que Sdo Bernardo seja mais medieval que os auto-
res dos Carming burana. Diante destas desfocagens do modelo
idf:ai, a filosofia da perfectio prima e da perfectio secunda ex-
prime um optimum que, no préprio &mbito de valores, a Idade
Meédia toca continuamente. A posicdo tomista é impecivel de-
mais para encontrar um correspondente especular em atos con-
cretos de gosto e de juizo, mas exprime, todavia, no plano deon-
tologico, as coordenadas fundamentais de uma civilizagdo e de
um costume.

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

Non pertinet ad laudem artificis, inquantum artifex est, gua vo-
luntate opus faciat; sed quale sit opus quod faciat.

Nao se louva ao artifice, enquanto tal, a intencio com a qual exe-
cuta sua obra; mas s6 a qualidade da obra que ele executa.
(8. fh 0D 57, 35 . it X, p. 154)

' A intencdo moral nfio conta e o importante é que a obra
seja bem-feita, mas a obra ¢ bem-feita se é positiva sob todos
0s aspectos. O artista pode construir uma casa com intengdes
perversas ¢, no entanto, nada impede que a casa seja estetica-
mente perfeita e fundamentalmente boa se corresponde a sua
funclo. Pode esculpir com as melhores intengdes do mundo wma
estdtua impudica capaz de transtornar o ritmo mora! de uma
vida humana, e entio o Principe deve banir a obra da Cidade,
porque a Cidade baseia-se em uma integracio orgénica de fins
e néo tolera atentados & propria infegritas (8. th. 11-11, 169, 2 a 4).

8.3 Claritas

Todas essas observacdes fundam-se, como se viu, no prin-
cipio de que o organismo concreto, em toda a sua complexida-
de de relagdes, € sede do valor estético. Nesse contexto, tam-
bém a caracteristica da claritas, do esplendor, da luz, adquire
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em Santo Tomds um significado radicalmente diferente dague-
Ie que tinha, por exemplo, para os neoplatdnicos. A luz dos neo-
platdnicos vem do alto e difunde-se criativamente nas coisas,
ou, diretamente, constitui-se ¢ se solidifica em coisas. A clari-
fas de Santo Tomas, ao invés, sobe de baixo, do intimo da coi-
sa, como antomanifestacio da forma organizante. A prépria
luz fisica é uma qualidade ativa derivante da forma substancial
do solo, conseguens formam substantialem solis (S. th. 1, 67,
3). A claritas dos corpos beatos ¢ a mesma luminosidade da al-
ma em gléria, que resulta no aspecto corporal {S. th., Supple-
mentum 85); a claritas no corpo de Cristo transfigurado redundat
ab anima (S. th. 111, 45, 2); cor e luminosidade dos corpos se-
rdo, portanto, conseqiiéncias da correta estruturacio de um or-
ganismo, segundo exigncias naturais.

Em nivel ontoldégico, a claritas é a propria e verdadeira ca-
pacidade expressiva do organismo; é - como foi dito -~ a ra-
dioatividade do elemento formal. Um organismo percebido ¢
compreendido declara-se como tal e a inteligéneia o goza pela
beleza de sua legalidade. Néo se trata, pois, de uma expressivi-
dade ontologica subsistente etigmsi ¢ nullo cognoscatur; é ma-
nifestatividade que se realiza diante de uma visio focalizante,
de um olhar gue fixa desinteressadamente a coisa sub ratione
causae formalis. A coisa é ontologicamente disposta a ser con-
siderada bela, mas para ser julgada como tal € necessdrio que
¢ fruidor, realizando a proporcio entre cognoscente € conheci-
do, e evidenciando todas as correspondéncias do Organismo com-
pleto, goze plena e livremente o resplandecer, diante de seus
olhos, de toda esta perfeiciio. A claritas é ontologicamente cla-
reza em sk e torna-se clareza para nés, clareza estética, quando
uma vis&o se especifica, ao se langar sobre ela.

Conseglieniemente, a visio estética para Sante Tomas é um
ato de juizo que implica composicio ¢ divisio, a afirmacio de
uma relacio entre as paries € 0 t0do, ¢ realce da docilidade da
matéria 4 forma, a consciéncia dos fins e da medida em que
estdo conformados.* A visSo estética nfo é intuiclo simulti-
nea, mas discurso sobre a c¢oisa. O dinamisno do ato de juizo
corresponde ao dinamismo do ato de existéncia organizada que
ela colhe. Por isso Santo Tomds afirma:
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Appetitim termunars ad bonum et pacem et pulchrum non est eum
terminari in diversa,

O apetite exaure-se no bem e na paz ¢ no belo, mas isso ndo sig-
nifica gue ele se exaure em coisas diferentes,
(De veritate XXII, | a 12.)

A pax é a tranquillitas ordinis; depois do trabalho da com-
preensdio discursiva, o intelecto goza o espetaculo de uma or-
dem ¢ de uma integridade que se manifesta como clara presen-
¢a de si. Entdo sobrevem, com o deleite, a paz, a paz que im-
plica a remocio da perturbagciio ¢ do que impede a obtencio
do bem, importat remotionem perturbantium et impedientium
adeptionem. A alegria da visio é a alegria livre de uma con-
templacio longinqua do desejo recompensa da perfeicio que
admira. As coisas belas vise placent ndo porque sejam intuidas
sem esforco, mas porque sdo conquistadas através do esforco
e fruidas em sua resoiugao Temos alegria da faculdade cog-
noscitiva que se exercita sem obstaculos e a aiegna do deseio
que s¢ acalma no ato da faculdade cognoscitiva,
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9
DESENVOLVIMENTOS
E CRISE DE UMA ESTETICA
DO ORGANISMO

9.1 Ulrich de Estrashurgo, S&o Boaventora e Liull

Durante o curso que Alberto Magno ministrou em Colg-
nia, de 1248 a 1252, comentando o capitulo quarto de De divi-
nis nominibus, entre os discipulos do mestre, além de Santo To-
mas, estava também Ulrich de Estrasburgo. Mais tarde, quase
contemporaneamente a redacfio da Summa, por Aquino, ele es-
creveu um Liber de summo bono, no qual expds uma concep-
¢lo estética baseada em conceitos de forma, luz, proporcio.
Alids, Ulrich elaborou uma casuistica da propor¢do muito mais
precisa e especifica do que a tomista (reconstruivel somente atra-
vés de notagQes esparsas) € com uma intenciio estética mais ex-
plicita. Mas o conceito de forma que Ulrich utiliza 4 fortemen-
te impregado de neoplatonismo e sem aquelas caracterfsticas de
concretude que identificamos na substéncia tomista. Para Ul-
rich, a beleza é splendor formae no sentido albertino, mas a
forma tem todas as caracteristicas da luz neoplatdnica, e a vi-
sdo que Ulrich tem das realidades visiveis sofre a influéneia do
De causis,

Omnis enim forma cum sit effectus Primae lucis intellectualis,
quae per suam essentiam agit, oportet necessario guod lucem suae
cqusae per similitudinem participet (...} Qua=iibet forma, quan-
tum minus habet hujus luminis per obumbrationem materiae, tan-
to deformior est, et quanio plus habet hujus luminis per elevatio-
Hem supra materiam, tanio pulchrior est,

Como toda forma ¢ conseqilibnela da Primeira luz intelectual, gue
age através da propria essénela, € necessdrio que a huz participe
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da natureza da propria causa por afinidade (...) T%o0 mais feia
¢ cada forma quanto menos participa desta huz, por causa do obs-
curecimento causado pela matéria, ¢ é t§0 mais bela guanio mais
possw esta luz, elevando-se acima da matéria.

{Liber de summo bono 11, 3, 5, in Pouilion 1946, p. 328.)

Néo ¢ ainda o caso de sublinhar o profundo abismo que
separa o pensamento de Tomas do de Ulrich.

S&0 Boaventura desenvolve também uma estética fundada
nos principios hilemérficos, mas vimos como tais nogQes
inserem-se no contexto mais amplo de uma metafisica da luz.
Quanto & sua inspiragfio agostiniana, esta o leva a exprimir uma
estética da proporgéo da aequalitas numerosa (desenvoivzda 1o
De musica), cuja caracteristica principal ndo € tanto a de ser
uma teoria original da proporcio, mas o fato de que, para Sio
Boaventura, as leis da aequalitas sdo encontradas pelo artista
no intimo da prépria alma. Nesse sentido, Sdo Boaventura e
a escola franciscana discutem idéias que conduzirdo a uma pro-
blemdtica da inspiracio e da idéia artistica.

Posi¢des proximas as tomistas podem ser encontradas em
Raimundo Llull, que no Ars magna fala, por exemplo, da mag-
nitudo como beleza devida & integritas; principio, este, capaz
de justificar também a exigliidade das proport;oes quando ela
€ requerida pelas exigéncias préprias do organismo em ques-
tao, como acontece com 0s meninos. Mas o pensamento de Llull
ja se move em um ambito diferente; sua visdo do cosmo como
organismo ndo tem nem as caracteristicas mitico-metafisicas ti-
picas da cosmologia timaica, nem o aspecto mais racionalmen-
te naturalistico do cosmo orde:zado de Santo Tomds. Fla j4 to-
ca o sentimento mégico € cabalistico, e prenuncia o platonismo
renascentista. Confronte-se esta deﬁmgao da harmonia como
cadeia universal com o texto de Giordano Bruno citado em 12.5:

Concordantioe vinculum a summo usque ad mﬁma durat. Est

enim quaedam universalis amicitia omnium rerum, in qua omnia
participant, et illum nexum plerique, ut Homerus, auream mun-
di cathenam appe;'!anr cingulum Veneris, seu vinculum neturge:
sive symbolum qtiod res inter se habent.

O vinculo de harmonia mantém-se do vértice {da hierarquia dos

seres] alé a base. H4, efetivamente, uma espécie de amizade uni-
versal entre todas as coisas, da qual todas participam, e este ne-
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%0 é charnado, como em Homero, durea cadeia do muando ou an-
turfo de Vénus, o vinculo da natureza, ou simbolo que as col-

$85 POSSHEIN em COmIMN.
{Rhetorica, ¢d. 1598, p. 199.)

9.2 Duns Scotus, Ockham e o individuo

Se guisermos encontrar um desenvolvimento verdadeira-
mente interessanie dos temas tomistas, devemos nos voltar pa-
ra Dusns Scotus, procurando interpretar seus textos. Imerpreté-
los, porgue, com excecio de algamag formuiagoes de certo in-
teresse, os acenos gue Duns Scotus faz & estética estdo implici-
tos em suas posigdes metafisicas e gnosiolégicas.

Ha em Duns Scotus uma interessante defini¢iio da beleza,
que ao mesmo tempo difere_ncia«se imperceptivel e profunda-
mente das ouirgs gue examinamos:

Pulchritudo non est aligua qualitas absolut_. in corpore puichro
sed est aggregatio omnium convenientivm tali corpori, puta mag-
nitudinis, figurae et coloris et aggregatio omnium respectuum qui
sunt istorum ad corpus et ad se invicem.

A beleza nfio ¢ uma qualidade absoluia findependente] que estd
presente no corpo belo, mas resulta da agregagfio de tudo o que
se une a ele, como a grandeza, a figura e a cor, ¢ da agregacio
de todas as relagfes que estas propriedades mantém com o corpo

e entre i,
(Cit. de De Bruyne 1946, 11, p. 347.)

Esta concepcio da beleza funddda em relagdes e esta insis-
téncia na aggregatio assumem um aspecto personalissimo a luz
da teoria scotista da pluralidade das formas. .

Para Duns Scotus, a atualidade do composto é conseqiténcia
da atualidade de todas as suas partes, e a unidade do composto
nio requer a unidade da forma, mas a subordinacdo natural
das formas parciais & forma ultima. Para Santo Tomds, quan-
do vdrias formas convergiam para produzir um corpo misto {co-
mo o corpo humano), elas perdiam sua propria forma substa_n—
cial e todo o corpo era formado pela nova forma substancial
do composto (no caso, a alma), tanto qgue as substdncias com-
ponentes revelavain sua anterior autonomia spmente através _de
algumas virfutes ou qualidades gue permaneciam como proprie-
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dades do novo composto (De mixtione elementorum; S. th. 1,
76, 4; Quodl. 1, 5), Bsta defesa da unicidade da forma substan-
cial levava Santo Tomds a ver o organismo, acima de tudo, sob
0 aspecto da unidade. A teoria da pluralidade das formalitates
leva, a0 contrdrio, a estética scotista a acentuar o sentido rela-
cional ¢ a sugerir uma vis30o mais analitica ¢ menos unitaria da
beleza.

Um outro aspecto verdadeiramente novo, que Duns Sco-

tus sugere, sem referi-lo aos problemas estéticos, estd ligado 2
teoria da haecceitas. A haecceitas como propriedade individuante
nao aperfeicoa tanto a forma, como investe radicalmente o com-
posto € 0 leva a uma individuag¢dio concreta. Se, em uma pers-
pectiva tomista, ver o organismo em sua concretude significa
vé-lo sempre como concrecdo de uma quidditas especifica —
€, portanto, em certa medida, #ipico, exemplar de uma catego-
Tia —, na perspectiva de Duns Scotus o individuo é somente
si mesmo e 0 ¢ em virtude de um principio que ndo se compde
com ele, do qual € logicamente distinguivel, mas é seu ultimo
aperfeicoamento no sentido da concretude. Toda entidade in-
dividual €, por si, diferente de qualquer outra unidade: omnis
entitas individualis est primo diversa a quocumgue alio.

Para ele, ainda mais do que para Santo Tomds, ¢ indivi-
duo é superior 4 esséncia, mais perfeito como entidade, ndo sé
porque existente, mas porque singularmente determinado, 1ini-
co. Na ratio individui esté incluido algo que falta & natura com-
munis: © que estd incluido no individuo & uma entitas positiva
que cOnjumina-se com a natureza comum, € que predetermina
essa natureza 4 individvalidade (Ordinatio 1, 3, 1, 5-6; ¢f. so-
bre estes temas Marmo 1981-82).

Duns Scotus ndo se preocupa em relacionar aos problemas
estéticos a absoluta singularidade da haecceitas, sua determi-
nagéo do individuo como unicum, um conceito tio vigoroso e
ta0 proximo a uma sensibilidade moderna. Evidentemente, es-
ta tomada de posicdo filosofica ressente-se de todo um clima
cultural no qual estdo sendo revalorizados, gradativamente, 0Os
valores individuais, e que encontra na arte do gotico florido ¢
n0s primérdios do flamejante uma clara correspondéncia.

G gotico classico, o de Chartres e de Amiens, correspon-
dia mais a uma sensibilidade levada a colher o esplendor tipico
da forma no objeto e disposta, como foi dito, a individuar a
unidade na multiplicidade. Com o gético do auge do século XTI
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a visfo do particular substitui a do conjunto; a visio faz-se ma%s
analitica, € 0 miiltiplo a seduzir o olhar (e na baixa Idade Meé-
dia esta analiticidade da visfo alcancard seu extremo na mina-
tura € na pintura france-flamenga); nédo é arriscz.ido entrever,
aqui, a realizacio da forma relacional, a forma feita df formas
auténomas, que a filosofia de Duns Scotus nos propde, Con-
temporaneamente, uma sensibilidade ao individual aos poucos
substitui uma sensibilidade ao tipico; abandona-se gradativa-
menie uma estatudnia intenta a fixar as imagens tipicas da es-
pécie e categorias humanas, para sublinhar 0s tragos individqais
das figuras, fixar caracteristicas irrepetiveis. Sabemos quais €
quantos fatores de maturagio cultural e social concorreram para
esta evolucdo; mas ¢ gque sem divida impressiona € ver como,
por vias subterrineas, também uma metafisica empqnhada em
aparentes controvérsias de escola corresponda ao c}:zma cultg«
ral da época, e a0 determind-lo seja por ele ciezen}nnada, dei-
xando intuir relacBes ¢ desenvolvimentos possivels.

A teoria da haecceitas indica um caminho que nem Scotzz_s
nem seus contemporaneos podiam ainda percorrer. A hagcceg«
tas ndo € percebida pela inteligéncia abstrativa, mas pela intui-
¢&o: o intelecto ndo consegue compreendé-la, a nio ser con_fu_»
samente, ¢ deve contentar-se com conceifos universais. Indz\r%«
dualidade, irredutibilidade, originalidade, de um Iado,. cogni-
¢fo intuitiva, do outro — nfo hd necessidade de sgbhnhar 0
potencial destes conceitos em relacdo ao desenvolvimento su-
cessivo das teorias estéticas. _ _

Verifica-se, com o aparecimento destas nocdes, a impossi-
bilidade de sobrevivéncia de uma concepcio orginica da bele-
za, a0 menos nos termos nos guais podiam formuié-la os s_iszf_:«
mas escoldsticos; analiticidade de visdo e sentido de uma indi-
vidualidade qualitativa a ser’ intuida s&o os polos opostos entre
0$ guais desmembra-se 0 conceito tomista de organismo estéti-
co {cf. De Bruyne 1946, 111, pp. 352 ss.; sobre Duns Scotus em
geral of. Gilson 1952 ¢ Bettoni 1966). _ ) _

Organismo estético 34 € um conceito inconcebivel na filo-
sofia de Guilherme de Ockham, ainda que neste autor aflorem,
aqui e ali, as habituais referncias aos temas tradigiogais. A ab-
soluta contingéncia das coisas criadas ¢ a falta de 1cieza:s cternas
reguladoras em Deus dissolvem ¢ conceito de um eszgvei ordo
do cosmo ao qual as coisas se adequam, ao qual aspiram nos-
sas disposicles psicoldgicas, no qual possa inspirar-se 0 arfi-
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Jex. A ordem e a unidade do universo, diz Ockham, ndo sio
uma espécie de corrente que una entre si os corpos dispostos
no préprio universo (quasi quoddam ligamen ligans corpora).
Os corpos s@o absolutos, numericamente distintos (quae non
Jaciunt unam rem numero), irregularmente distantes uns dos
outros. A no¢do de ordem exprime sua posi¢io reciproca, mas
ndo uma realidade implicita em sua esséncia (Quodliber VIII,
8). A nogdo de uma forma organizante, de um principio racio-
nal que € distinto de suas partes e todavia as forma, desapare-
ce. As partes estdo dispostas de um cerfo modo, mas praeter
illas partes absolutas nulla res est, além daquelas partes abso-
lutas n3o h4 nada (Ordinatio 30, 1).

A idéia de propor¢do fica, portanto, empobrecida. A rea-
lidade dos universais, necessaria para um reconhecimento de
integritas, dissolve-se no nominalismo; colocar o problema de
uma transcendentalidade do belo e das distincSes que o especi-
ficar ¢ duvidoso quando nio existem mais distincGes nem for-
mais nem virtuais. Permanece a intui¢8o do singular, o conhe-
cimento de um existente analisavel de maneira empirica em suas
proporgdes visiveis, pois € possivel a intuicio intelectual do sin-
gular {Ordinatio, Prol. 1). A prépria idéia com a qual o artista
cria € um exemplar singular das coisas que ele quer fazer, nio
a idéia de sua forma universal (sobre Ockham cf. Ghisalberti
1972 e 1976},

Todas estas posicdes tornam-se ainda mais ousadas em Ni-
colau de Autrecourt ¢ em sua critica aos principios de causa,
substincia ¢ finalidade. Se nfo se pode afirmar a causa através
do efeito, se ndo se pode afirmar que uma coisa seja o objetivo
de outra, se nio podemos individuar uma hierarquia de graus
do ser e néio hd coisas mais perfeitas do que outras, mas todas
sdo simplesmente diferentes entre si, se, entdo, os juizos com
os quais tendemos a hierarquizar exprimem apenas nossas pre-
feréncias pessoais, € claro que no € mais possivel predicar or-
ganicidade, dependéncia harménica, adequagio ao objetivo, or-
dem de proporgdes, causalidade da perfectio prima e secunda
ou relacdo de perfectibilidade entre as duas.

Com estes pensadores, como se abrem novos caminhos para
a ciéncia e para a filosofia, torna-se necessaria a elaboracio de
novas categorias estéticas que n3o sejam mais aquelas nas quais
a [dade Média inteira, através de acentuactes diferentes, se ba-
seou até entdo. Num mundo composto de singularidade, a be-

128

leza deveré tornar-se a singularidade da imagem criada pelo en-
genho e pela felicity. A estética renascentista serd platdnica, mas
a critica filoséfica dos occamistas prenuncia a estética do ma-
neirismo,

Todavia, os filésofos, minando as possibilidades do belo
metafisico, ndo percebem ainda 0 que comporta sua tomada
de posi¢o em relacfio aos problemas estéticos: o homem que
080 pode mais contemplar uma dada ordem e que nio se move
mais em um mundo de significados totalmente definidos e fe-
chados nas relagBes fixas dos géneros e das espécies é 0 homem
que pode realizar infinitas possibilidades individuais; é o ho-
mem que se descobre livre e se¢ define como criador (¢f. Garin
1934, p. 38). Os filésofos mergulham nas polémicas da escola
gue declina ou se lancam, como Ockham, no torneic da luta
politica em plena renovagio. A temética estética da invengiio
¢ do homem poeta serd deixada para outros.

9.3 Os misticos alemies

Frente ao despedacamento da metafisica do belo, efetua-
do pela Escoléstica tardia, os misticos, a outra face filosédfico-
religiosa da época, nfo sabem promover nenhuma recuperacio
ou provocar o minimo desenvolvimento. Qs misticos alemées
dos séculos XIIT e XIV podem dizer, por analogia, palavras in-
teressantes sobre o processo de ideacdio poética (como veremos
mais adiante), mas ndo podem dizer nada de positivo sobre a
Beleza experimentada em seus &xtases, mesmo falando conti-
nuamente sobre ela. Deus, sendo inef4vel, é chamado Belo co-
mo poderia ser chamado Otimo ou Infinito; a categoria do be-
lo junto a eles € um nome que designa o indesignsvel, e o desig-
na por caréncia. Sobrevive como resultado de sua experiéncia
0 sentimento de um deleite muito intenso, mas privado de con-
tornos. Cai, também, o gosto pela inteligéncia impregnada de
amor que contempla a beleza das coisas e que, desta, se eleva
até Deus, gosto gue estava muito vivo nos misticos do século
X1I e que permitiu aos vitorinos elaborar estéticas de bases fortes.
Como se pode contemplar ainda a tranguillitas ordinis, a bele-
za do cosmo, a harmonia dos atributos divinos, quando Deus
¢ concebido, agora, como fogo, abismo, alimento oferecido a
uma avidez insaciavel?
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Suso fala de abisme sem fundo de fodas as coisas delicio-
sas; Bckhart, 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 hd obra
pem imagem...”” (Predigten 60 ¢ 76}, Nesse abismo, diz Tau-
ler, *‘o espirito perde a si mesno e nfo sabe mais nem de Deus
nem de si, ndo conbece nem o igual nem o desigual, nem o que
guer gue seja, porgue estd mergulhado na unidade de Deus ¢
esqueceu todas as diferencas” (Predigten 28). Nem obra, nem
imagem, nem distingBes, nem relacbes, nem conhecimento: a
Idade Média dos dltimos misticos ndo pode nos dizer verdadei~
ramente nada sobre a beleza.

Neste perfodo de transiciio entre as estéticas do século XII1
¢ ¢ Renascimento propriamente dito, somente os artistas, dos
trovadores a Dante, impondo-se por forca ¢ manifestando um
novo cardater orgulhoso de sua individualidade, e um conheci-
mento critico de sua profissfo, poderdo dizer algo a histdria
da sensibilidade ¢ da teoria estética.
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10
TEORIAS DA ARTE

10.1 A teoria da ars

A teoria da arte sem diivida constitui o capitulo mais ané-
nimo de uma histéria da estética medieval; de fato, a opinido
dos medievais sobre a ars, com excecdo de numerosas ¢ carac-
teristicas flutuacdes, as quais uma andlise minuciosa justifica-
ria, manteve-se quase concorde e ancorada em uma doutring
classica ¢ intelectualistica do fazer humano. Defini¢des como
ars est recta ratio factibilium (a arte € 0 exato conhecimento
do que se deve fazer; S. th. 1-11, 57, 4), ou ars est principium
Jaciendi et cogitandi quae sunt facienda (a arte é o principio
do fazer ¢ da reflexdo sobre as coisas a fazer; Summa Alexan-
dri 11, 12, 21), parecem nio ter paternidade definida. A Idade
Média as repetiu e formulou de vérios modos, dos carolingios
a Duns Scotus, aproveitando a deixa de Aristoteles, sobretu-
do, e de toda a tradicdo grega, de Cicero, dos est6icos, de M4-
rio Vittorino, Isidoro de Sevilha, Cassiodoro.

As defini¢des citadas implicam dois elementos fundamen-
tais: um cognoscitivo (ratio, cogitatio) ¢ o outro produtivo {fa-
clendi, facctibilium), ¢ nestes pressupostos baseia-se a doutri-
na da arte. A arte ¢ um conhecimento de regras, através das
guais podem ser produzidas coisas. Conhecimento de determi-
nadas regras objetivas — a Idade Média ¢ concorde sobre isso.
A ars chama-se assim porque arctat constrange, nos diz Cas-
siodoro com sua habitual etimologia desabusada (De artibus et
disciplinis fiberalium artium, PL 70, col. 1151}, e 0 mesmo re-
pete, sem alteracdo, 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 virtude, uma capacidade de fazer
algo, e, portanto, uma virtus operativa, virtude do intelecto pra-
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tico. A arte inscreve-se no dominio do fazer, no do agir, que
pertence & moralidade e aquela virfus reguladora que ¢ a Pru-
déncia, recta ratio agibilium. A arie é algo andlogo 4 Prudén-
cia, advertem os tedlogos, mas a Prudéncia regula o juizo pra-
tico em situacBes nas quais compete agir e visa o bem do ho-
mem; a arte, a0 conirario, regula a operagio em materiais fisi-
cos (como a estatudria) ou mentais {como a 16gica ou a retéri-
ca), para produzir uma obra. A arte visa o bonum operis; o im-
portante para o ferreiro é fazer uma boa espada, e ndo importa
se ela serd usada com fins nobres ou perversos. Intelectualismo
¢ objetivismo séo, porianto, os dois aspectos da doutrina me-
dieval da arte: a arte é uma ciéncia (ary sine scientia nihil est)
e produz obietos de legalidade prdpria, coisas construidas. A
arte nfo ¢ expressio, mas construgio, operagio tendo em vista
um resultado.

Construcio tanto de uma nave como de wma casa, ianto
de ym martelo como de uma miniatura; artifex sio o ferrador,
o retérico, o poeta, o pintor e o tosador de ovelhas. Este € o
ouiro aspecto, bem conhecido, da teoria medieval da arte: ars
¢ um conceito muito vasio, gue se estende também dquilo que
chamariamos artesanato ou iécnica, e a teoria da arte é, antes
de mais nada, uma feorig da profissdo. O agrtifex produz algo
gue serve para corrigir, integrar ou prolongar a natureza. O ho-
mem faz arte por indiglneia: nascido sem pélos, sem presas,
sem garras, incapaz de correr velozmente ou de esconder-se den-
1o de uma casca ou de uma armadura natural, observando as
obras da natureza, as imita. Vendo as Aguas escorrerem pelas
encostas de um monte, sem se reter no cume Ou peneirar em
seu interior, inventa o teto e a casa (Hugo de Sdo Vitor, Didas-
calion 1, 10). Omne enim opus est vel opus creatoris, vel opus
naturae, vel opus artificis imitantis naturam — toda obra ¢ do
Criador, ou da Natureza, ou de umn artifice gue imita a nature-
za - (Guitherme de Conches, Glosae super Platonem, ed. Jean-
neay, p. 164). y

A arte, portanto, immita a natureza, mas nio porgue copie
servilmente o gue a natureza lhe oferece como modelo: na imi-
tacfio da arte existe invencgiio, reclaboracdo. A arte une as coi-
sas desagregadas e separa as unidas, prolonga a obra da natu-
‘reza, faz como a natureza produz e d4 continuidade a seu nisus
criativo. Ars imitatur naturam, é verdade, mas in sua operatio-
ne; a arte imita a natureza nfo no sentido de que copia neces-

132

sariamente suas formas, mas porgue imita a operacio da natu-
reza (8. th. I, 117, 1). Adendo importante, este, a uma férmula
gue sempre pareceyu mais banal do gue efetivamente o é. A teo-
ria medieval da arte é interessante precisamente deste ponto de
vista; & uma filosofia da formatividade da técnica humana, e
das relacBes entre ela e a formatividade natural.

Encontramos uma das mais sugestivas andlises desta rela-
¢lo em Jodio de Salisbury. A arte confere a faculdade de reali-
zar coisas possiveis segundo a naiureza, abreviando seu curso
e precedendo seus resultados:

Eorum, quae fieri possunt, quest quodam dispendioso naturae
circuitu compendiosum iter praebet et parit (ut ita dixerim) diffi-
cilium facultatem, Unde et Graeci eam méthodon dicuni, quasi
compendigriam rationem, gquae naturae vitet dispendium, ef an-
Jractuosum efus circuitum dirigat, ut guod fieri expedit, rectius
¢t facilius fiai. Naturg enim, guamvis vivida, nisi erudiatur, ad
artis facilitatem non pervenit: artium tamen omnium parens est,
eisque, quo proficiant et perficiantur, dat nutricolam rationem.

Fla quase oferece um caminho abreviado em comparacio ao longo
percurso da natureza, no que diz respeifo &s colsas que podem
ser feitas, e gera, como j4 tive ocasifio de dizer, a capacidade de
executar as coisas dificeis. Por isso, os gregos chamam métho-
don o raciocinio sucinto, gue evita o dispéndio da natureza e di-
rige seu curso toriuoso, de modo que se pode executar mais cor-
reia e facilmenie o gue ¢ Giil fazer. De fato, a natureza, embora
4gil, nfo alcanga a rapidez da arte, a menos que seja adestrada;
ela, todavia, ¢ mie de todas as artes e as nuire de razéo, a fim
de gue progridam e se aperfeigoem.

(Metalogicus 1, 11.) .

A natureza, por sua vez, estimula o engenho {vis queedam
animo naiurgliter insita, per se valens) a perceber as coisas, a
depositd-las na memoria, a examind-las ¢ equiparéd-las. Arte e
natureza ajudame-se reciprocamente nesie crescimento contino.
Quando Jo#o de Salisbury diz ingenium nio pensa no gue pen-
sarfo os maneiristas usando 0 mesMo termo; pensa, 1o Mmaxi-
mo, na virtus operandi. Mas quando diz Nafureza ressente-se,
sem diivida, do clima cultural do século XI1, e pensa em algo
vivo e orgénico, em uma ministra do Criador, em uma ativa
matriz de formas.
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10.2 Ontologia da forma artistica

Os filosofos do séeulo XTI refrearfio tais visdes da ars co-
mo capacidade ligada s forgas cosmogdnicas, elaborando uma
ontologia da forma artistica gue limita um tanto suas possibi-
lidades.

Para Santo Tomaés, uma profunda diferenca ontoldgica dis-
tingue 0s organismos da natureza dos da arte. A forma que 0
artista induz na matéria na gual opera nfo € uma forma subs-
tancial, mas acidental. A matéria gue se oferece para ser plas-
mada artisticamente nfio é pura poténcia, matéria ex qua; € j4
substdncia, ato determinado, marmore, bronze, argila, vidro;
é matéria in qua, subjectum no qual trabalham as formas aci-
dentais, levando-0 a assumir figuras determinadas, sem tathar
sua natureza substancial.l Ars operatur ex materia quam na-
tura ministrat - a arte opera segundo a matéria oferecida pela
natureza - (Sentencia libri de anima 11, 1, p. 696; cf. S. th.
I, 77, 6). Santo Tomds d4 o exemplo do cobre, do qual se pode
fazer uma estdtua. Hste cobre possui j4 uma poténcia da figura
que Ihe serd dada, € infiguratum e é privatio formae, mas a forma
artistica gue o faz estdtua modifica-o na superficie, porque seu
ser cobre nido depende da forma acidental.

Este texto relata como era distante da mentalidade medie-
val uma visio da arte como forca criadora; no méaximo nivel
de realizacéio ela organiza &timas figuras, ferminationes super-
ficiais da matéria, mas deve resignar-se a uma certa humildade
ontoldgica frente ao primado da natureza. As entidades coli-
gadas pela arte ndo se substanciam em vm novo sinolo, mas
cada uma permanece na propria realidade substancial, somen-
te ad aliguam figuram redactis per modum commensurationis,
dispostas em uma certa figura por coordenagio (S. th. 111, 2,
1). Permanecem vivas em virtude da matéria que as sustenta,
a0 passo que as coisas naturais séo mantidas vivas em virtude
de participagiio divina {(Contra gentiles 111, 64).

Para S&o Boaventura, trés forcas operam no mundo: Deus,
que opera do nada, a natureza, que Opera no ser em poténgcia,
€ a arte, gue Opera na natureza € pressupde o ens completum.
O artista pode ajudar ou apressar o ritmo produtivo da nature-
za, ndo pode competir com ela (1 Sent., 7, 2, 2, 2).

Fstas idéias sfo retomadas pela Escoldstica vulgar, pelo sa-
ber enciclopédico ¢ pela opinifo comum. No Romam de la ro-
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se, Jean de Meun (que escreven sua parte do poema pouco de-
pois da redagdo da Summa tomista}, no decorrer da descrigdo
da Natureza que se preocupa em perpetuar as espécies, fazuma
longa digressio sobre a Arte. Fla néio produz formas verdadei-
ras como Natureza: diante desta, pede, de joelhos {como um
pedinte pobre em cidncia, mas desejoso de imitd-la), que the en-
sine a abracar a realidade em suas figuras. Mas, mesmo imi-
tando o trabalho de Natureza, a Arte ndo sabe criar coisas vi-
vas; € agui 2 desconfianca ontoldgica dos fildsofos assume o0s
tons da ingénua desilusio do espectador gue vé como a Arte
pode formar ‘‘cavaleiros sobre belos corcéis, cobertos de ar-
mas azuis, amarelas, verdes ou listradas de outras cores, 0s pas-
saros na verdura, os peixes de todas as dguas, apimais selva-
gens gue pastam nos bosques, todas as ervas, cada flor que jo-
venzinhos e meninos v30 cother pelas florestas na primavera...”’,
mas que nunca, por mais habil que seja, serd capaz de fazé-los
caminhar, ouvir, falar. Nestas afirmacdes nZo é necessério ver
a expressdo de uma sensibilidade inapta para entender o valor
préprio da arte. Assim como Santo Tomds, Jean de Meun estd
preocupado em determinar as possibilidades da natureza ¢ da
arte no plano cientifico e ndo apenas no estético, e é natural
que por exigéncias de demonstracio ele desvalorize a segunda.
A diferenca entre Jean de Meun e Santo Tomds reside nisso:
para o poeta vulgar, o argumento serve para demonstrar a so-
perioridade, sobre a arte, da alguimia, gue pode fransmutar as
substancias. Sinal de que, para a cultura laica da época, sub-
terraneamente & Escoldstica, agitavam-se j4 as exigénceias da cién-
cia e da filosofia natoral do Renascimento.

Com todas as limitacBes gue coloca, a ontologia da forma
arifstica estabelece, todavia, a conex80 entre ¢ estético e o ar-
tistico, sem possibilidade de equivoco, fundando ambos em con-
ceitos formatis. Santo Tomas sugere, alids, a 1déia de gue as for-
mas da arte s80 mais congeniais ao homem (e, portanto, mais
facilmente passiveis de fruicfio estética), porgue nio requerem
ma compreensio que deva descer até o intimo da complexida-
de substancial, mas podem ser colhidas em sua superficialida-
de empirica (8. th. 1, 77, 1 a 7; Sentencia libri de anima 11, 2,
p. 74).
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10.3 Artes liberais e artes servis

Se liga o estético ¢ o artistico, a Idade Média tem, contudo,
pouca consciéneia do especificamente artistico. Isto é, falta & ida-
de Meédia uma teoria das belas-artes, uma nogio de arte ¢como
a concebemos hoie, como producio de obras que tém por obie-
tivo primeiro a fruicdo estética, com toda a dignidade que esta
destinacfo comporta. As vicissitudes do sistema das aries na idade
Média mostram como era dificil definir e hierarquizar exatamente
as varias atividades produtivas. As subdivisdes nfio procuram nun-
ca separar artes belas das artes tteis {ou da técnica no sentido
mais restrito), mas as artes mais nobres das manuais.

A distincBo entre artes servis e artes liberais aparece ja em
Aristételes (Politica VITI, 2), e a idéia de um sistema das artes
foi proposto & Idade Média por Galeno, em seu Peri téchnes.
Vérios autores durante a Idade Média elaborardo um sistema
das artes, entre os quais Hugo de Sfo Vior, Rodolfo de Long-
champ e Dominicus Gundisalvus. Este tltimo expds seu siste-
ma em 1150, remetendo-se a Aristoteles: entre as artes superio-
res, no verbete “eloqiiéngia’, encontramos poética, g;amética
e retérica; as artes mecdnicas estdo no wltimo grau. As vezes,
a fim de estabelecer a etimologia do termo mechanicae, pensa-
se até no verbo moechari {cometer adultério}, como fez, por
exemplo, Hugo de Sfo Vitor (Didascalicon 11, 21, PL 176, col.
760; of. Scblosser 1956, p. 78). As artes servis estio compro-
metidas com a matéria e a fadiga do fazer fabril. O proprio Santo
Tomés aceita esta concepeio: as artes manuais sunt guodam-
modo serviles, as artes liberais s3o superiores ¢ do ordem a
um material racional sem se sujeitar ao corpo, menos nobre que
a alma. Santo Tomés percebe que 3s artes Iiberais faltam algu-
mas caracteristicas fabris da arte definida em abstrato, mas con-
sidera que também elas podem ser chamadas de artes, ao me-
nos per quandam similitudinem {S. th. 111, 57, 3 a 3). Veri-
fica-se, assim, uma conseqiiéneia paradoxal; como nota argu-
tamente Gilson {1958, p. 121}, a arte nasce quando a razio
interessa-se por algo a fazer, e, quanto mais tem a fazer, mais
& arte; mas acontece que, quanto mais uma arte realiza a pro-
pria esséngcia, isto &, mais faz, torna-se menos nobre, trans-
forma-se em arte menor.

E claro que uma teoria como esta reflete um ponto de vis-
ta aristocritico. A divisdo entre artes liberais e servj3 ¢ tipica
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de uma mentalidade mntelectualistica que deposita no conhecer
¢ no contemplar o bem supremo, e exprime & ideologia de uma
sociedade feudal {como para os gregos exprimia uma ideologia
oligdrquica), para a qual o trabalbho manual era inevitavelmen-
te inferior. Esta determinacfio social da postura tedrica incide
tdo profundamente que, quando cessaram 0§ pressupostos ex-
ternos da teoria, a subdivisfo permaneceu como preconceito di-
ficil de eliminar, como ainda transparece pela diatribe renas-
centista sobre a dignidade do trabalbo do escultor.

Talvez os medievais tivessem na meméria a afirmacio de
Guintiliano (Institutio oratoria IX, 4, 116}, segundo a qual os
conhecedores — da arte — julgam a téonica compositiva, ao
passo que 0s leigos somente se deleitam com ela: docti ratio-
nem artis intelligunt, indocti voluptatem. A teoria artistica de-
senvolveu-se {v. Boécio) como definic3o da arte segundo as pos-
sibilidades dos doutos, enquanto a pratica artistica e o uso pe-
dagégico desenvolviam-se como método de uma voluptas orien-
tada. A distinco entre artes belas e téenica estd bloqueada pe-
la disting@o entre artes liberais e artes servis, e estas dltimas sdo
vistas como artes belas quando, ao mesmo tempo, sdo didascd-
licas e comunicam, através do prazer da beleza, as verdades da
ciéncia e da fé. Nesta funclo elas se juntam &quelas que, entre
as artes belas, sdo consideradas liberais, Para o sinodo de Ar-
ras, os iletrados conternplam através dos signos pictéricos o que
néo podem colher através da escritura: illitterati guod per scrip-
turam non possunt intueri hoc per quaedam picturae lineamenta
contemplantur {v. também Tomds, Il Sent., 5, 1, 2).

O caminbo para a idéia de uma arte voltada para o puro
deleite ¢ aberto por acaso. Sante Tomas justifica os penteados
femininos e elogia jogos e divertimentos, o ludus verbal e as
representactes dos Aistriones, mas também ai estd presente a
razfio funcional. E bom que a mulher se enfeite para cultivar
o amor do marido, e as operacdes hidicas sZo deleitdveis, por-
que aliviam o peso do cansaco, ingquantum quferunt tristitigm
quae est ex labore.2

10.4 As artes belas

Todavia, apesar destes Himites, podemos encontrar, durante
toda a historia da estética medieval, observacdes e tomadas de
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posicdo sobre as belas-artes. Um primeiro texto importante nos
¢dado pelo Libri carolini, escritos no enfourage de Carlos Mag-
no, antes atribuidos a Alcuino ¢ agora a Teodulfo de Orléans.’
A obra originou-se do concilio de Nicéia, que, em 787, restabele-
ceu O uso das imagens sacras contra o rigorismo iconocléstico.
Os tedlogos carolingios nfo se opdem a essa decisdo, mas apre-
sentam uma série de observacBes muito vagas sobre a natureza
da arte ¢ das imagens, para demonstrar que, se ¢ insensato adorar
wma imagem sacra, é também insensato destrui-la como peri-
gosa, pois as imagens t8m sua esfera de autonomia, gue as tor-
na validas por si. Elas sfo opificia, material produzido pelas
artes mundanas, ¢ ndo devem ter fungio mistica. Nenhuma in-
fludncia sobrenatural as investe, nenhum anjo guia a méo do
artista. A arte € neutra, pode ser julgada pia dbu impia depen-
dendo de gquem a exercita: omnes artes et pie et impie possunt,
ab his quibus exercentur, haberi. Na imagem n3o hé nada para
adorar ou venerar, sua beleza ¢ maior ou menor por causa do
engenho do artista: imagines pro artificis ingenio in pulchritu-
dine et crescunt et quodammodo minuuntur. A imagem ndo tem
valor porque representa um santo, mas porque é bem-feita ¢
¢ composta de material valioso. Tomemos uma iragem da Vir-
gem com 0 menino, exemplifica Teodulfo; somente o fitulus es-
crito sob a estdtua é que nos diz que essa é uma imagem religio-
sa. A figura por st nos mostra uma mulher com o filho nos bra-
¢o8, € poderia se tratar muito bem de Vénus com Enéias, ou
Alcmena com Hércules, ou ainda Andrdémaca com Astianate.
Puas imagens que representem uma a Virgem € a outra uma
deusa, semelhantes na figura, cor ¢ material, diferem apenas
pelo titulo: pari utraeque sunt figura, paribus coloribus, pari-
busque factae materiis, superscriptione tantum distant.
Trata-se de uma afirmacdo verdadeiramente vigorosa de
plasticidade exclusiva da linguagem figurativa (que evidentemen-
te contrasta com a poética da catedral e o alegorismo da escola
de Suger}. A estética dos Libri carofini ¢ uma estética da pura
vigibilidade e &, ao mesmo tempo, uma estética da autonomia
da obra figurativa. E verdade que a polémica, aqui, leva o au-
tor a aceninar este valor, ao passo gue 2 cultura carolingia ¢
abundante em afirmagdes de divida em relagdo a falsidade de
certas fabulas pagfs. Porém esse texto estd cheio de observa-
¢Bes sobre obras de arte, vasos, estuques, pinturas ¢ miniatu-
ras, trabalbos de ourivesaria, que revelam o gosto refinado de
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seu autor, acompanhadas de passagens de amor pela poesia clés-
sica, de que ¢ rica a renascenca carolingia.

Enquanto os te6logos elaboravam esses esbogos de teorias
da arte, formava-se, no entanto, uma rica literatura técnica com
base em tratados ¢ preceiturdrios. Dois dos primeiros manuais
sd0 o De coloribus et artibus romanorum ¢ o Mappa clavicula,
nos quais elementos técnicos se misturam a memdrias da época
classica ¢ a fantasias de bestidrio (cf. Schlosser 1956, pp. 26 8.},
Esses ¢ outros tratados s&0, porém, ricos em observagdes esté-
ticas, que manifestam clara consciéncia de um vinculo entre es-
tético e artistico, e notagles sobre as cores, a luz, as proporg3es.

No século X1, temos, entfio, a famosa Schedula diversa-

* rum artium, do padre Tedfilo, descoberta por Lessing na bi-

blioteca de Wolfenbiittel. Para Teéfilo, o homem, criado a ima-
gem de Deus, tem a possibilidade de dar vida a formas; ele des-
cobre por acaso ¢ por reflexfo no préprio dnimo as exigéncias
da beleza, ¢ em virtude de uma ascese fabril torna-se dono de
uma capacidade de arte. Ble encontra na Escritura o manda-
mento divino sobre a arte: “Senhor, amei a beleza da tua ca-
sa’’, canta David, ¢ essas palavras lhe parecem uma clara indi-
cagfio. O artista trabalba humildemente sob o sopro inspirador
do Espirito Santo; sem essa inspiracio ele nio poderia nem mes-
mo tentar trabalhar; tudo aguilo que se pode aprender, enten-
der ou inventar em arte é dom do sétuplo espirito. Através da
sabedorie o artista compreende que sua arte vem de Deus, a
inteligéncia Ihe revela as regras de varietfas e mensura, o conse-
tho o leva a ser prodigo com os discipulos em segredos do pré-
prio oficio, a forga the dé perseveranca no esforco criador, ¢
assim por diante, para cada um dos sete dons do Espirito San-
to. Nessas bases teoldgicas, Tedfilo prossegue com uma longa
série de preceitos préticos, especialmente sobre a arte vitrdria,
revelando um gosto figurativo muito livre, aconsethando, por
exemplo, que se preencbam os espagos vazios entre os grandes
quadros histéricos com figuras geométricas, flores, folhas, pds-
saros, insetos ¢ até pequenas figuras nuas,

Sem diivida, quando esporadicamente refletem sobre as ar-
tes figurativas, os medievais falam o que o8 sistemas nfo sa-
bem sistematizar. Alain de Lille, no Anticlaudianus (1,4), fa-
lando das pinturas que decoram o palacio de Natureza, sai-se
com afirmacdes admiradas do género:
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O nova picturae miracula, transit ad esse
guod nihil esse potest! Picturague simia veri,
arte nova ludens, in res umbracula rerum
vertit, et in verum mendacie singule mutat.

O novos milagres da pintura! Passa ao ser

0 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.

Cennmino Cennind reavaliaré a pintura, colocando-a no ni-
vel da poesia, logo depois da ciéncia, vendo-a como uma inter-
venglo livre e construtiva da imaginagio. Posicdo influenciada
pelo trecho da Ars poetica horaciana, que lembra que pictori-
bus atque poetis - guodiibet audendi semper fuit equa potes-
fas. E um autor sem duvida mais medieval que Cennini, Gui-
Therme Durando, retoma expressamente o trecho de Hordcio,
para justificar a livre representa¢#o pictérica das histérias do
Velho ¢ do Novo Testamento, 4

Para essa consideragio da dignidade das imagens coniri-
buiam também os tedlogos, fundando uma teoria da beleza da
imagem. Santo Tomds desenvolve o argumento, falando da ima-
gem por exceléncia, o Filho visto como species; Cristo é belo
porque imagem do Pai, e a imagem & forma deducia in aliquo
ab alio, uma forma transformada em algo a partir de qualquer
outra coisa (S. th. 1, 35, 1; 1, 39, 8). Como imagem o Filho possui
os trés atributos da beleza, e é infegritas porque realiza em si
a natareza do Pai, convenientig porque imago expressa Patris,
claritas porque verbo, expressdo, splendor intellectus.

S3o Boaventura, ainda de maneira mais clara, individua
na imagem duas razdes de beleza, mesmo que na coisa imitada
ndo exista beleza alguma. A imagem ¢ bela quando € bem cons-
truida ¢ ¢ bela quando representa fielmente o préprio modelo.

Dicitur imago diaboli “‘pulchra’ guando bene repraesentat foe-
ditatem diaboli et tunc foeda est.

Diz-se que a imagem do diabo é bela quando representa bem a

fealdade do diabo, e portanto é feia,
(i Sent. 31,2, 1, 3

140

A imagem da coisa feia é bela quando é feia de modo con-
vincente: hd, aqui, a justificativa de todas as figuracSes diabo-
Ticas das catedrais e o fundamento critico daquele prazer incons-
ciente que S$do Bernardo, condenando, testemunhava.

10.5 As poéticas

Ao lado dos tedricos e dos tratadistas de artes plasticas flo-
resciam os {ratadistas de poética e retorica. Confundida durante
miito tempo com a gramatica e com a métrica, a idéia de uma
poetica como disciplina autdénoma reaparece no De divisione
philosophige, de Gundisalvus, Na verdade, por longo tempo as
artes dictaminis substituairam toda a teoria poética, ¢ prosa ¢
poesia estavam submetidas a uma mesma disciplina oratdria.
No prineipio, nota Curtius, ndo existia nem mesmo uma pala-
vra que significasse “‘compor’’ em poesia (dichfen): composi-
¢lio métrica, poema métrico, compor em metros, eram traduzi-
dos por Aldhelm de Malmesbury e Odon de Cluny como me-
trica facundia, textus perdicta poefica scriptus e outras expres-
sbes do género (cf. Curtius 1948, VIII, 3).

O verdadeiro despertar critico acontece no século XI1, quan-
do Jo#o de Salisbury aconsetha a leitura dos qucfores segundo
o método seguido por Bernardo de Chartres (Metalogicus 1, 24),
a poetrig nova opde-se 4 antiga, e polemizam entre si as diver-
sas correntes literdrias, verbalistas puros, escola de Orléans, an-
titradicionalistas et¢. {(cf. Paré 1933; Haskins 1927). Entre os
séculos XIf e X1, Mateus de Venddme, Gofredo de Vinsauf,
Everardo, o Alemio, e Jodo de Garlandia elaboraram artes poé-
ficas com observacdes de pertinéncia estética mais restrita, En-
{re os habituais preceitos sobre a simetria ¢ a color dicendi, a
Sfestivitas das palavras e as regras de composicio, emergem ob-
servacdes mais novas: Gofredo de Vinsauf fala, por exemplo,
da matéria dura e resistente que s6 um trabalho de manipuia-
¢do incessante pode tornar docil & forma desejada,’ exprimin-
do assim um principio que as teorias filoséficas da arte tendiam
a negar, julgando muito mais plana e ficil a adequacgio da for-
ma arlistica 4 matéria.é

Ainda no séeulo XII, Averrois elabora uma poética do es-
petdculo, apoiada por observacSes sobre a poesia, prosseguin-
do sem muita originatidade no rastro de Aristételes.? Nesse ¢o-

141



mentdrio médio encontramos uma interessante distingfo entre
histéria e poesia, nova para a Idade Média: aquele que conta
histérias (nfio “‘a histéria’’) une muitos fatos inventados sem
ordend-los; ¢ poeta, ao contrario, dd um ndmerc ¢ uma norma
{0 metro poético) a fatos verdadeiros ou verossimeis, e fala do
universal; por isso a poesia ¢ mais filoséfica que o simples con-
to fantdstico. Uma outra observacio interessante é gue a poe-
sia nfo deve nunca usar meios persuasivos ou retdricos, mas
$6 meios imitativos. Deve-se imitar com tal vivacidade e cor de
modo gue a colsa imitada apareca viva diante dos olhos. Quando
o poeta repuncia a esses meios e passa ao raciocinio direto, pe-
ca conira a propria arte {¢f. Menéndez v Pelayo 1883, pp.
310-344).

E um fato que, com o impulso da poesia valgar, os precei-
turdrios escoldsticos adquirem, vagamente, consciéneia de no-
vos valores que vio se realizando no mundo da palavra ¢ da
imagem.

Vai se percebendo que a poesia € algo novo e mais profun-
do que o exercicio métrico. Plantado em posicSes de escola, Ale-
xandre de Hales ainda considera o modo poético como inarti-
Jficialis sive non scientialis (S. th. 1, 1}, mas 05 poetas j4 sabem
que fazem ciéncia de uma maneira nova e falam de Gaia Cién-
cia.® Com o frobar clus chegamos a yma poética da inspiraco;
a capacidade de frovare é dada por Deus por graca infusa, dira
Juan de Baena no préologo ao Cancionero; a poesia toma 0 ¢a-
minho da declaracio subjetiva, da efusfio sentimental.

Gofredo de Vinsauf lembra ainda que a razdo deve con-
trolar os movimenios da mao impetuosa e regular sew curso com
um desenho preconcebido (Poetfrig nova, vv. 43-49, ed. Faral,
p. 198); mas quando ¢ Percival de Chretien de Troyes pela pri-
meira vez monia a cavale com armadura € initil que o valoro-
50 gue o instrufu the explique que toda arte reguer longo e cons-
tante aprendizado. O jovem gaulés, que nfo sabe nada da teo-
ria escoldstica da arte (assim como provavelmente ndo quer sa-
ber o seu autor), parte, lanca em riste, sem temor; a propria
Natureza o instrui - diz ¢ poeta -, ¢ guando Natureza quer,
auxiiiada pelo coraclo, nada mais parece arduo.

142

11
A INVENCAO ARTISTICA
E A DIGNIDADE DO ARTISTA

11.1 A infima doctrina

Formava-se lentamente na consciéncia cultural da época
um novo sentimento da dignidade da arte e valorizava-se o prin-
cipio da invencdo poética. A essas instdncias a teoria escoldsti-
ca opunha esquemas muito rigidos, incapazes de acolhé-las. To-
davia, nfo € necessdrio considerar a filosofia oficial mais sur~
da do gue realmente o era, nem a todas as suas afirmaches a
respeito como adulteracdes e condenagBes.

Quando, por exemplo, Santo Tomds fala da poesia como
infima doctring e diz que as expressdes poéticas ndo sdo com-
preendidas pela raz80 humana, por causa de sua intrinseca fal-
ta de verdade (S. th. 1, 1, 9; 1-15, 101, 2 a 2), ¢le ndo quer em
absoluto desvalorizar inteiramente 0 modus poeticus {como tam-
bém ndo quer introduzir o problema de uma perceptio confusa
de tipo baumgartiano, como pareceu a alguém). Trata-se da cos-
fumeira desvalorizaciio da arte como fazer, quando compara-
da & thebrésis pura; depois, no trecho em exame, a poesia co-
mum é comparada as Escrituras Sagradas, e, na comparacio,
56 pode sair perdendo. Quanto & falta de verdade (defectus ve-
ritatisy, ¢ no sentido de gue a poesia narra coisas inexistentes.
Poeta... utitur metaphoris propter repraesentationem... Reprae-
sentatio enim naturaiiter homini delectabilis est (8. th. 1, 1, 9
a 1). O poeta usa metdforas, e a metafora, do ponto de vista
Iégico, € uma faisidade. Porém as usa para construir imagens,
¢ as imagens resultam agraddveis ao homem. Contudo, se 0 ob-
jeto da poesia ¢ uma mentira agradével, entende-se por que ela
repugna ao conhecimento racional.

Na&o estamos, portanto, diante de uma condenacio, mas,
antes, diante de um desinteresse do tedrico pelo prazer poéti-
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¢o, especialmente quando ndo parece ter imediata funcio di-
dascalica. Conrado de Hirschau, em seu Dialogus super aucto-
res {ed. Huvgens, pp. 75 e 88), nota que o poeta é chamado
Jictor porgue diz coisas falsas em vez de verdadeiras, ou as mis-
tura — eo guod pro veris falsa dicat vel falsa interdum vera
commisceat — ¢ que freglientemente no poema fabuloso ndo
hd uma virtus significativa da palavra, mas sonum tantummo-
do vocis.

A teoria escoldstica ndo podia pensar, como fizeram os mo-
dernos, que a poesia pudesse revelar a natureza das coisas com
uma intensidade e uma extensdo proibida ao pensamento ra-
cional; e ndo o podia por estar ancorada em uma concepg¢do
didascilica da arte. Se transmite uma reserva de verdades ga-
rantidas anteriormente, 0 poeta 1o maximo pede colocar de ma-
neira agradavel o que comunica, mas n@o revela realidades no-
vas, Puderam fazé-lo, por alguma inspiraco divina, 0s poetas
pagdos, antes da Revelacio, Portanto, se Séneca, em sua epis-
tola VIII, afirma gue muitos poetas dizem coisas gue os filéso-
fos ia disseram ou deveriam ter dito, a Escoldstica interpreta
essa frase em seu sentido mais superficial e imediato: a poesia
trata também de argumentos clentificos e filoséficos, e com-
por — ¢como se expressa Jean de Meun — pode também ser en-
tendido como trabalhar em filosofia.

11.2 O poeta theologus

Num certo momento, porém, assistirnos a fundaciio de uma
nova doutrina da poesia por parte de proto-humanistas como
Mussato. Fste afirma que a poesia ¢ uma ciéncia que vem do
céu, um dom divino.

Os poetas antigos foram os anunciadores de Deus ¢, nesse
sentido, a poesia deve ser chamada de wmna segunda teologia:
quisquis erat vates — vas erat ille dei (Epistola 1V). Santo To-
tiés faz referéneia a distingdo feita por Aristételes (no primei-
ro Hvro da Metafisica) entre os primeiros poetas cosmogdnicos
{que AristSteles chamava de fedlogos) e os filésofos; mas con-
stderava que s6 os fildésofos (para ele, os tedlogos) fossem os
depositdrios da ciéncia divina, enguanto 0s poetas mentiuntur,
sicut dicitur in proverbio vulgari. Quanto aos poetas miticos,
Orfeu, Museu ¢ Lino, lembrava com uma certa arrogéncia co-
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mo eles davam a entender sub fabulari similitudine que a 4goa
estava no principio das coisas (Met, Aristoteles expositio 1, 3,
63 ¢ 83). Os proto-humanistas vio repescar no repertorio esco-
lastico a incerta no¢ao de poefa theologus e a retomam na hifa
contra os defensores de wma posicio intelectualistica e aristo-
télica (como o tomista frei Giovannino da Mantova) e contra-
bandeiam, sob nocdes tradicionais, wm conceito absohutamen-
te novo de poesia.l

¥oi bem evidenciado “esse esfor¢o de conferir & poesia uma
posigio reveladora, constituindo-a como centro da experiéncia
humana e momento supremo dela {...) momento no gual © ho-
mem vé em profundidade sua condi¢do (...) une-se com O rit-
mo vivente das coisas, e quase participa dele, sendo ao mesmo
tempo capaz de traduzir tudo em imagens ¢ formas de comuni-
cacio humana’ (Garin 1954, p.50). Se esse novo sentido estd
implicito nos versos dos poetas vulgares e explicito nessas ra-
ras afirmacgOes pré-humanistas, a teoria escolastica, no entan-
10, estd fechada para essa visdo, ¢ a poesia das Escrituras, as-
sim como ¢ entendida, é outra coisa, menos vaga, mais precisa
em suas referéncias alegéricas, e todavia ndo humana. O ver
profundo do mistico, 0 éxtase estético compenetrado de fé e
de graga, ndo tem nada a ver com o éxtase poético no sentido
roméntico do termo. Nio se pode pensar na poesia didascalica
como uma comunicacio mais profunda que a filosdfica.

Carin (1954) v& delinear-se na Idade Média uma idéia de
poesia como intuicio noética, contraposta a explicagio dianoé-
tica da filosofia. Voltaremos a esse ponto em 11.4, mas desde
J4 pode-se observar gue se trata, no méximo, de pontos nido
resolvidos em um projeto teérico alternativo, A relagfo entre
intuigAo noética e explicagéio dianoética pode ser colocada, no
caso, a proposito da diferenca entre mistica e filosofia. A teo-
ria escoldstica da arie era surda a esse problema. N&o se pode
reprova-la por isso, pois sua importincia indiscutivel estd em
ter sublinhado oufros aspectos do fazer artistico, em ter trans-
mitido uma nocio fabril e construtiva da aree, uma conscién-
cia da artisticidade fundamental de toda a operacio técnica e
da tecnicidade constitutiva de toda comunicacfo artistica.
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11.3 A idéia exempiar

Um outro problema que a teoria medieval da arte debate,
€ mais uma vez sem satisfazer plenamente as novas exigéncias
manifestadas pela pratica e pela autoconsciéncia dos poetas, &
o problema da idéia exemplar, segundo a qual o artista traba-
iiga, ¢, portanto, o problema da invengio. Durante o desenvol-
vimento da estética antiga, o conceito platdnico de idéia, til
originariamente para desvalorizar a arte, torna-se aos poucos
conceito estético apto a significar o fantasma interior do artis-
ta. Todo o helenismo havia operado uma revalorizacio teoré-
tica do trabalho do artista, e pouco a pouco inclinava-se a pen-
sar que este fosse capaz de propor-se uma imagem ideal de be-
leza desconhecida na natureza. Com Filostratd, j4 se pensa que
o artista possa se emancipar dos modelos sensiveis e das per-
cepgOes habituais. O caminho estd aberto para um conceito de
Jantasia que contém jd - segundo alguns intérpretes moder-
1nos - todos os pressupostos de uma estética da intuico (cf.
Rostagni 1955, p. 356). Os estdicos contribuem para esse de-
senvolvimento com seu inatismo, e Cicero, no De orgtore, apre-
senta uma doutrina do fantasma interior melhor do que toda
realidade sensivel.

_ Ora, se uma species é puramente cogifata, ou é menos per-
feita do que as formas que se realizam verdadeiramente pa pa-
tureza, ou € necessdrio pensar que a verdadeira dignidade me-
tafisica pertenca a idéia artistica. Com Plotino, esta segunda
tendéncia se afirmard. A Idéia interior ¢ o protStipo perfeito
€ excelso no qual o artista, com um ato de viso intelectual, to-
ma posse dos principios primeiros nos guais se inspira a natu-
reza. A arte visa a fazer transparecer esta idéia na matéria, mas
com fadiga e sucesso parcial; ha na matéria plotiniana uma re-
sisténcia a deixar-se plasmar pela imagem interior que a maté-
ria de Aristdteles nfio opunha & sua forma. Mas, mais do que
o processo de realizagdo da idéia, contava, no fundo, a digni-
dade desta visfo interior, deste exemplar “fantéstico” vivo na
mente do artista.?

A Idade Média, tanto a aristotélica como a platénica, fa-
la, agora, de idéias exemplares in mente artificis e, sem colocar-se
miito o problema de um processo de adequacio destas & maté-
ria, considera que & Iuz deste exemplar o artista produz seu ob-
jeto. Mas como se forma este exemplar na mente do artista?
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De onde provém, ou por quais meios interiores o artista € ca-
paz de figurd-lo?

Para Agostinho, a alma humana possui a capacidade de
aumentar ou diminuir as coisas, de remanejar o depdsito mne-
mbnico da experiéncia; assim, juntando ou tirando algo & for-
ma de um corvo, obtém-se algo de inexistente na natureza {(Epis-
tulz 7). Bsta é, no fundo, a mecAnica imaginativa apresentada
1no inicio da Ad pisones horaciana, e com todas as possibilida-
des que seu inatismo he consentiria, Santo Agostinho, no fun-
do, ndo se distancia de uma teoria da imitacfo. Se quisermos
procurar os pressupostos medievais de uma doutrina da inspi-
racfo, encontraremos indicagBes mais radicais na Schedula, de
Teofilo, como vimos no capitulo anterior.

Hoje percebemos que a qualidade tinica de uma obra de
arte nfio deve ser procurada em uma idéia concebida por ato
de graca e independente da experiéncia e da natureza: conver-
gem na arte todas as nossas experiéncias vividas, reelaboradas
e resumidas segundo os normais processos imaginativos. O que
torna a obra finica é o modo pelo qual esta reelaboracgdo se con-
cretiza e se oferece a percepcaio, através de um processo de in-
teragiio entre experifneia vivida, vontade de arte e legalidade
autdnoma do material no qual se trabalha. Mas a temdtica de
uma idéig em si perfeita, a ser realizada na obra, atormentou
longamente a estética moderna, e a discussdo sobre este tema
fot fecunda em aprofundamentos e conscientizacdes. Tanto que
& preciso seguir seu desenvolvimento historico. A Idade Média
transmite a0 Renascimento e a0 maneirismo esta temdtica, e
com excecdo de sua expressiio mais importante, ou seja, a teo-
ria aristotélica da arte, ela ndo consegue explicar o fenbmetio
da ideacdo de modo satisfatorio; isto €, de modo a oferecer in-
dicacOes & discussdio postetior.

Para Santo Tomés, a idéia da coisa a construir estd na mente
do artista como imagem, forma exemplaris ad cujus similitudi-
nem aliquid constituitur, forma exemplar em cuja imitagdo se
constréi algo. O intelecto operativo, prevendo a forma daquilo
que vai executar, tem em si, como idéia, a forma mesma da coisa
imitada.

O aristotelismo desta posigio é sublinhado pelo fato de que
a idéia ndo é s6 idéia da forma substancial, da forma separada
da matéria, de uma esséncia platdnica de factibilidade duvido-
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sa, mas ¢ exemplar de uma forma concebida em sua conexdo
com a matéria e que com ela forma uma certa unidade:

Unde proprie idee non respondet materige tontum, nec formae
tantum; sed composito toti respondet una idea, quae est factiva
totius et quoentum ad formam et quantum ad materiam.

Portanto, a idéia njo corresponde propriamente $6 & matéria ou
$6 4 forma; mas a todo o composto [de matéria e forma) corres-
ponde wma idéia, que produz o todo tanto na forma como na
matéria.

(De veritate 111, 5, in Opera omnia XXH 1, p. 112))

O organismo a construir {pois também aqui, como se v&,
Santo Tomds pe em evidéncia o composto drganico e nio a
idéia abstrata) ¢ presidido por uma $6 forma exemplar (e, co-
mo de costume, percebamos, sublinha-se a unidade do compos-
t0): © artista pensa em Uma casa € a0 mesmo tempo pensa em
todos os seus acidentes, a quadratura, a altura, e assim por dian-
te. S6 0s acessérios serfio concebidos em um segundo momen-
to, com o objeto produzido — no caso, decoragbes, as pintu-
ras das paredes etc. Também aqui notamos uma nocdo estrita-
mente funcionalista do organismo artistico, na qual os acessé-
rios bedonisticos ndo fazem parte da concepcido arifstica pro-
priamente dita.

Essa forma exemplar forma-se na mente do artista por atp
de imitacdo, quando se trata de reproduzir um objeto existente
na natureza. Mas quando o objeto produzido é coisa nova (ca-
sa, fabula, estdtua de ser monstruoso) a idéia exemplar é com-
posta pela phantasia ou imaginagio (cf. Chenu 1946). Hstd é
uma das quatro faculdades interiores da parte sensitiva {ao la-
do do senso comum, da estimativa ou cogitativa e da mnemé-
nica) e consiste em um actimulo de experiéncias experimenta-
das: quasi thesaurus quidam formarum per sensum acceptarum
(8. th. 1,78, 4). Opera, portanto, mediante a imaginacio quem
forma aos préprios olhos, quase como se existisse no momen-
to, algo que $6 recorda, ou quem compde, entre elas, formas
recordadas (Sentencia Iibri de anima 11, 28, pp. 190-191; 29,
pp. 193-194; 30, pp. 198-99). Essa composi¢do é o ato tipico
da fantasia, e nfo h4 necessidade de pensar em outra faculda-
de para justificd-la.
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Avicenna vero ponit quintam potentiom, mediam infer aestima-
tivam et imaginativam, quae componit et dividit formas imagi-
natas; ut patef cum ex forma imaginala awri et forma imaginata
riontis comporimus unam formam montis aurel, quem monguam
vidimus. Sed ista operatio non apparet in aliis apumalibus ab ho-
mine, in quo ad hoc sufficit virtus imaginativa,

Avicena, porém, admite ma quinta poténcia entre a estimativa
€ & imaginativa que une ou decompde as imagens Tantdsticas; co-
mo sucede, por exemplo, guando nds, mediante as imagens do
ourc e do monte, compomos a imagem dnica do monte de owro,
que nunca vimos. Essa operagio, porém, ndo é encontrdvel nos
animaig, mas s6 no homem, cuja forca imaginativa i é capaz de
tanto,

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

Os aspectos positivos dessa teoria da arte sdo dados por
suas caracteristicas de simplicidade e clareza, de seu querer es-
clarecer as coisas sem recorrer a uma explica¢o irracionalista
e sobrenatural do ato artistico. Mas faltam 2 teoria aristotélico-
tomista uma nogZo mais rica da inventividade da imaginag8o
(ainda que seus mecanismos possam ser explicados nas mesmas
bases) e a consciéncia de que o processo artistico, mesmo abun-
dantemente nutrido de consciéncia intelectual e sabedoria arte-
sanal, é todavia um processo de trabalhosa adequagéio, no qual
o ato manual ndo segue a inteligéneia que concebe, mas € inte-

© ligéncia que concebe fazendo. Come 2 arte, virtude intelectual,

faz para imprimir uma idéia na matéria?, pergunta-se Gilson
(1958, p. 119). O intelecto ndo imprime. Assim como © aristo-
telismo o concebe, o processo artistico ndo € espontineo, nio
finaliza uma criacfio Unica e singular, ignora praticamente a sub-
jetividade e a efetividade do ato artistico.

11.4 Intuicdo e sentimento

Com o surgimento da cavalaria, um valor basilar como a
kalokagathia medieval acentua-se sempre mais no sentido esté.
tico. O Roman de lg rose é um exemplo disso; o amor cortés,
um outro. Os valores estéticos, as formulas estibizadas de uma
vida concebida segundo cdnones de graca torpam-se valores so-
ciais. A mulher transforma-se em centro da vida social e arifs-
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tica: enira na literatura o elemento feminino que a forte época
feudal havia ignorado. Acentuam-se os valores do sentimento,
¢ a poesia, de cooperagiio objetiva, transforma-se em declara-
¢éo subjetiva. Se o romantismo revalorizou tanto a Idade Mé-
dia, falseando até mesmo a perspectiva historica, ¢ porque a
havia identificado como o germe de uma estética do sentimen-
to, vendo precisamente nessa época a formacio de uma nova
sensibilidade da paix&o inapagada que leva a poesia a se tornar
expressfo do indefinido.

Frente a tais fermentacOes, a teoria escoldstica da arte nio
podia fazer muito; j4 de inicio inadequada para explicar as ar-
tes belas, podia, no méximo, justificar uma arte didascalica,
na qual a clara ciéncia pré-formada tornava-se idéia exemplar
e era comunicada segundo normas. Mas quando o poeta perce-
be que ele nota e significa o que o Amor lhe dita dentro, por
mais que interpretemos este ‘‘Amor’’ em seu correto significa-
do filosofico, encontramos, todavia, uma nova concepgio do
fato inventivo ¢ uma incanceldvel referncia ao mundo das pai-
x0es e dos sentimentos, que prenunciam a sensibilidade estéti-
ca moderna, além de todas as suas exasperaces.

Os unicos que poderiam fornecer 4 nova poesia uma te-
matica da idéia, do sentimento, da intuicio, s3o os misticos.
A mistica esta perdida em outras regides da alma, mas &, sem
divida, em suas categorias que € possivel encontrar germes de
uma futura estética da inspiracio ¢ da intuicic. Como uma dou-
trina da idéia s6 era possivel na tradicéo platOnica, uma estéti-
¢a do sentimento expresso estd, assim, contida in nuce, no pri-
mado franciscano da vontade e do amor. Quando Sao Boaven-
tura I8 no intimo da alma as regras ¢ as exigéncias da aequali-
tas numerosa, ¢le sugere as futuras estéticas da inspiracio e da
idéia um caminho em diregdo 4 definiciio do fantasma interior.

Mas, juntamente com a corrente franciscana, na mistica
vitorina ja se podia entrever a possibilidade de uma intuiciio
do belo na oposi¢do entre inteligéneia e razéio, sendo a primei-
ra o orglo da comemplaciio e da visdo sintstica.

Do lado judaico-drabe provém virias sugestdes no sentido
de uma estética da fantasia. Jehudah Levi, no Liber cosri, fala
de visfo imediata ¢ interior, de condi¢fio de vidéncia, da poesia
como dom do céu, do poeta que cultiva em si as regras da har-
monia ¢ as realiza sem saber formuld-las (cf. Menéndez y Pela-
yo 1883, pp. 303 ss.).
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Qui natura poeta est, statim {ef sine labore} sapidum poema fun-
dat, nullo prorsus vitio laborans.

Quem ¢ poeta por natureza, imediatamente (¢ sem esforgo) con-
cebe wm espirituoso poema, Hvre de gualquer imperfeicio.
{Liber cosri, ed. Buxtorf, p. 361.)

E o reviramento do teoricismo boeciano. Também para Avi-
cena {com o qual Santo Tomds polemizava precisamente a pro-
posito da imaginacio como quinta faculdade) a fantasia eleva-se
sobre s solicitacOes sensiveis e o sigilo vindo do alto plasma uma
forma perfeita, “‘um discurso em versos ou umna forma de beleza
maravilhosa® (Livre des directives et remarques, tr. Goichon,
Paris, 1951, pp. 514 ss.). E por toda a tradicéo medieval se di-
fundird o tema da loucura divina do poeta, o que, porém, a
teoria néo levard em consideracio {Curtins 1948, Excursus VI,

Para Meister Eckhart, as formas de toda a criacdo pree-
xistermn na mente de Deus, e toda vez que concebe a imagem de
algo 0 homem tem, no fundo, uma iluminacéio, wmna graga in-
telectual. A idéia, mais que formada, é enconirada; a soma das
coisas concebidas pelo homem subsiste no proprio Deus. O po-
der da palavra deriva da Palavra original, Procurar um exem-
plar artistico né&o € compor: ¢ fixar misticamente o olhar na rea-
lidade a ser reproduzida até a identificacfio com ¢la. Mas as idéias
subsistentes em Deus ¢ comunicadas & mente do homem néo
s30 arquétipos platOnicos, e sim tipos de atividades, forgas, prin-
cipios de operacio. As idéias sdo viventes, nfo existem como
standards, mas como idéias de atos a realizar. Da idéia deve
surgir a coisa realizada, mas como um ato de crescimenio. A
teoria de Eckhart apresenta-se aparentemente como a aristoté-
lica, mas ha nela um sentido de maior dinamismo e germinali-
dade da idéia (cf. Coomaraswamy 1956; Faggin 1946). A ima-
gem expressa & formalis emanatio e sapit proprie ebullitionen.
Nio & distinta do exemplar, mas realiza-se com o exemplar, é
nele ¢ identifica-se com ele:

Ymago cum illo, cujus est, non ponit in numerum, nec suni duae
substantiae {...} Ymago proprie est emanatio simplex, formalis,
transfusiva fotius essentige purae nudae; est emanatio ab ntimis
in silentio et exclusione omnis forinsici, vita quaedam, ac si yma-
gineris res ex se ipsa intumescere et bullire in se ipsa.
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A imagem néo forma wma coisa distinta daguilo do qual é ima-
gem, nem sdo duas substéncias (...) A imagem ¢é propriamente
uma emanacdo simples, formal, transfusora de toda a esséncia
€m sua pureza ¢ nudez; € uma emanacio do fntimo que acontece
no siléncio & com a exclusio de tudo o gue é exterior, £ uma for-
ma de vida, compardvel a uma coisa que por s avoluma-se ¢ fer-
menia em si mesma.

(Ed. Spamer, p. 7.}

Desses elementos nfdo desenvolvidos emerge uma nova vi-
s&o do processo artistico; mas o que agora parecemos vistum-
brar néo € mais Idade Média, é o germe de novos desenvolvi-
mentos da estética que pertencerio ao mundo moderno.

-

11.8 A nova dignidade do artista

Enqguanto os tebricos apresentavam solucdes ainda incoa-
tivas, os artistas haviam, nesse meio tempo, elaborado uma cons-
cifncia da propria dignidade. Mas esta consci®nela néo faltou
nunca a Idade Média, mesmo que algumas circunstincias reli-
giosas, sociais e psicolGgicas tenham contribuido para promo-
ver gestos de humildade ¢ uma aparente tendéncia a0 anonimato.

A primeira Idade Média sonhava com a figura de Tuotilo,
o monge lenddrio que resume toda a vida artistica do mosteiro
de San Gallo. Tuotilo era considerado o artista enciclopédico,
perito em todas as artes, virtuoso, belo, facundo, com agradé-
vel timbre de voz, organista e flautista, orador elogiiente, con-
versador divertido, capaz nas artes figurativas; em suma, ideal
humano e humanistico da época carolingia. Abelardo escreveu
ao filho Astraldbio que os que morrem vivem, todavia, na obra
dos poetas; outros textos estdo repletos de notagdes sobre co-
mo eram considerados poetas ¢ artistas.

Mas as formas com que a Idade Média manifesta essa con~
sideracdo atingem, freqiientemente, os limites da comicidade,
como no episédio dos monges da abadia de Saint-Ruf, que, nu-
ma noite, raptaram aos cdnegos da catedral de Notre-Dame-
des-Doms, em Avignon, um jovenzinho muito perito na arte
da pintura, que o cabido da catedral ciosamente cultivava (Mor-
tet 1911, p. 305). Nesse tipo de fato, nota-se uma implicita su-
bestimacdo instrumental do trabatho artistico, um entendimento
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do artista como objeto de uso ¢ de troca. Episodios como esse
reafirmam, sem divida, a imagem do artista medieval voltado
para 08 servicos humildes da comunidade ¢ da ¢, diferentemente
do artists da renascenca, que tem muito orgutho da propria in-
dividualidade.

A doutrina Escoldstica da arte favorecia esta situacio com
sua concepcio rigidamente objetivista, que nfio permitia abso-
lutamente que se encontrasse na obra a marca pessoal do artis-
ta; ¢ a isso acrescia-se a habitual desvalorizacio das artes me-
cAnicas, que induzia o arquiteto ¢ o escultor a nfo pretender
a fama pessoal. E necessdrio lembrar que os trabalhos de arte
figurativa, concentrados em torno de um fato urbanistico ¢ ar-
quitetdnico, eram trabalhos de dquipe, ¢ o trago individual que
os artistas ou artesdos podiam deixar eram, no maximo, as si-
glas de reconhecimento nas pedras principais. Também hoje,
o espectador distraido que ndo I atentamente os créditos de
um filme ¢ levado a considera-lo como obra andnima da qual
sdo lembrados ndo tanto os autores, mas a trama ou os prota-
gonistas.

Diferentemente dos moechanici, os poetas adquirem mui-
to mais cedo a plena consciéneia de sua dignidade; se quanto
s artes mecénicas s8o transmitidos apenas os nomes dos prin-
cipais arquitetos, no que se refere 4 poesia toda obra tem seu
autor definido, consciente, de qualquer modo, da originalida-
de de seus argumentos ou de seu estilo; vejame-se, a propésito,
as afirmagSes de José Scot, Teodulfo de Orléans, Valfrido Stra-
bone, Bernardo Silvestre, Gofredo de Viterbo. Depois do sécu-
lo X1, o poeta enxerga claramente em.seu trabalho uma manei-
ra de adquirir imortalidade; pouco a pouco, a4 medida que as
artes sc especializam na l6gica ¢ na gramatica, descurando do
estudo dos guctores (ainda vivo no tempo de oo de Salisbury),
os autores da época, em reaclio a esse desinteresse, afirmam sem-
pre mais sua dignidade. Jean de Meun afirma que’a nobreza
do nascimento ndo ¢ nada frente 4 nobreza do homem de Jetras.,

E verdade que, enguanto o miniaturista &, geralmente, um
monge, € 0 mestre pedreiro, um artesio ligado a corporagio,
o poeta do novo tipo € quase sempre um artista dulico, ligado
a vida aristocrdtica, tido em grande consideragiio pelo senhor
junto ao qual vive. Nfio trabathando para Deus ou para a co-
munidade, ndo pondo a mio em uma obra arquitetdnica desti-
nada a ser terminada por outros depois dele, ndo dedicando a
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propria obra a um restrito grupo de doutos leitores de manus-
critos, 0 poeta goza sempre mais da gloria do rdpido sucesso
¢ da atribuicfio pessoal. Também os miniaturistas, quando tra-
balharem para os senhores, como € 0 caso dos irméos de Lim-
bourg, sairdo do anonimato. A partir do momento em que 08
pintores comecam a trabalhar em seus estidios, no dmbito de
uma civilizagdo comunal, como os pintores italianos do século
XIH em diante, uma literatura aneddética se formarg a respei-
to, ¢ se fard mengdo a um interesse que se parece com 0 que
se tem pelas divas {¢f. De Bruyne 1946, 11, §, 3; Curtius 1948,
Excursus X11; Hauser 1933; tr. it. pp. 250 ss.).

11.6 Dante e a nova concepgo do poeta

Este livro, como foi dito no inicio, examina as teorias es-
téticas da Hscoldstica e, em geral, da Idade Média latina. Fi-
cam excluidas de nosso discurso as idéias sobre o belo ¢ sobre
a poesia manifestadas pelos escritores em lingua vulgar.

Dante também ¢ excluido, 20 menos no que se diz respeito
a suas obras em vuigar nas quais exprime uma nova concepcio
do ato poético, da inspiragfio, do papel civico e politico do
poeta.?

Todavia, Dante requer uma consideragiio particular, co-
mo conclusdo de discurso sobre as teorias escoldsticas, do pa-
pel do artista e sobre a natureza do discurso poético, ¢ precisa-
mente porque, embora seja considerado por muitos um corre-
to seguidoer das posicBes tomistas, manifesta sobre este ponto
uma posicio nitidamente destoante, sobretudo em relacio ao
que se disse no capitulo sobre as teorias do simbolo e da alegoria.

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

Ad evidentian itague dicendorum sciendum est quod Istius ope-
ris non est simplex sensus, ymo dici potest polisemos, hoc est plu-
Fium Sensuuim; nam primus sensus est gui habetur per litteram,
alius est qui habetur per significata per literam. Et primus dici-
tur litteralis, secundus vero allegoricus sive moralis sive anagogi-
cus. Qui modus tractandi, ut melius pateat, potest considerari in
hiis versibus: “In exitu Israel de Egipto, domus lacob de populo
barbaro, facta est fudea sanctificatio eius, Israel potestas eius®’.
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Nam st ad litteram solam inspiciamus, significatur nobis exitus
filiorum Israel de Egipto, tempore Moysis; si ad allegoriam, no-
bis significatur nostra redemptio facta per Christum; st ad mora-
lern sensum, significatur nobis conversio anime de luctu et mise-
rig peccati ad statum gratie; si ad anagogicum, significatur exi-
tus anime sancte ab huius corruptionis servitute ad eterne glorie
libertatern. Et quanquam isti sensus mistici variis appellentur no-
minibus, generaliter omnes dici possunt allegorici, cum sint a lit-
terali sive historigh diversi. Nam allegoria dicitur ab “‘alleon’™ gre-
ce, quod in latinum dicitur “alienum’, sive ‘‘diversum”,

Para escharecer o que se dira, é preciso primeiro dizer que o sig-
nificado dessa obra nfo € um §0, pode-se defini-lo, antes, como
um significado pofisemos, isto €, de muitos significados. De fa-
10, 0 primeiro significado do texto é dado por sua letra, o outro
é dado por aquilo que se quis significar com a letra do texio. O
primeiro é chamado literal, o segundo, ao contrério, significado
alegdrico ou moral ou anagdgico. Estes diferentes modos de tra-
tar wm argumento podem ser exemplificados, para maior clare-
za, com os versos: ““Quando do Egito saiu Israel, e a casa de Ja-
¢b (separou-se) de um povo birbaro; a naclo judaica foi consa-
grada a Deus; e Seu dominio veio a ser Israel’””. De fato, se consi-
derarmos s o que £ literal no texto, o significado € que os filhos
de {srael salram 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 gue a alma passa das
{revas e da infelicidade do pecado para o estado de graca; secon-
siderarmos o significado anagdgico, o sentido ¢ que a alma san-
tificada sal da escraviddo da presente cornipefio terrena para a
liberdade da alegria eterna. E, embora esses significados misti-
cos sejam definidos com nomes diferentes, geralmente todos po-
dem ser definidos como alegdricos, porque se diferenciam do sig-
nificado Hteral, ou seja, histérico. De fato a palavra “alegoria®
deriva do grego afleon, que em latim tornou-se alienum ou scia,
“diferente”.

(Epistola XIH, 20-22; tr. it. p. 611}

E conhecida a controvérsia sobre essa Episrola, isto &, s
ele é ou ndo de Dante. Poderiamos dizer que, no que se rerefe
seia 2 teoria das poéticas medievais, seja & histdria da obra de
Dante, o argumento é irrelevante: mesmo que a Epistola nio te-
nba sido escrita por Dante, ela sem duvida reflete uma atitude
interpretativa muito comum em toda a cultura medieval, ¢ a teoria
da interpretacio nela exposta explica a maneira como Dante foi
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lido durante séculos. A Epistola simplesmente aplica ao poema
dantesco a teoria dos quatro sentidos, que circulou por todos
0s séculos da ldade Média e que pode ser resumida pelo distico
atribuido a Nicbolas de Lyra ou a Agostinhio de Dacia:

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

A letra ensina os fatos, a alegoria, no que deves crer, o sentido
moral o que deves fazer, a anagdgico ao que deves tender.

O tipo de leitura proposto pela Epistola XIIT é radicalmente
medieval. Para contestd-lo, deve-se contestar toda a visdo me-
dieval da poesia e tentar leituras de tipo romantico ou pos-
romdantico, ndo reconhecendo o direito 4 representagio ““polis-
sémica’ e ao jogo intelectual da interpretacio. Uma leitura que,
como sabemos, proibe a compreensdo de trés quartos, ou tal-
vez mais, do poema dantesco, que requer, ao contrério, uma
correta e simpatética compreensio do gosto medieval pelo supra-
sentido e pela significagfo indireta, alimentada pela cultura bi-
blica e teolégica.

Um outro argumento gue poderia militar a favor de uma
atribuicio da Epistola a Dante é que uma teoria interpretativa
semethante acha-se no Convivio: um poeta que apresenta as pro-
prias poesias providas de um comentdrio filoséfico que explica
como interpretd-las corretamente 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 codificivel e que o
jogo da decodificacfio seja parte integrante do prazer da leitu-
Ta e represente uma das finalidades principais da atividade
poética. '

Contudo, muitos notaram que a Epistola XIIT néo diz exa-
tamente as mesmas coisas que o Convivio.* Neste texto, por
exemplo, ¢ pitida a distingdo entre alegoria dos poetas e alego-
ria dos teSlogos (Conv. 11, 1}, ao passo que a Epistola, justa-
mente em virtude do exemplo biblico tdo comentado, parece
ignorar a divisfo. J4 foi dito que Dante poderia muito bem ter
escrito a Epistola XIIT e corrigido parcialmente o que foi dito
no Convivio, porém é fato que o pensamento tomista o impreg-
nava, e parece que a Fpisfolg expde uma teoriz em desacorde
com a teoria tomista do significado poético.
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Ora, diante desse problema s6 restam trés solugbes possi-
veis. Ou a Epistola ndo & de Dante, mas isso significaria que
teve crédito no ambiente dantesco - € em época muito proxi-
ma 3 publicagiio do poema — uma teoria poética que discorda-
va abertamente das idéias atribuiveis a Dante e a seu entourage
cultural, a comegar pela legifio de todos os seus comentadores.
Ou a Epistola ¢ de Dante e ele quis opor-se explicitamente &
opinific do Angélico doutor. Qu entdo & Epistola é de Dante,
Dante permanece substancialmente fiel 2 Santo Tomds, mas ¢la
nio diz exatamente o que parece querer dizer, ¢ sim algo mais
sutil.

Para dar uma resposta & nossa pergunta e para decidir qual
das trés solucBes € a mais crivel, é necessdrio remeter-se a te-
mética do alegorismo e/ou do simbolismo medieval, jé tratada
no capitulo 6. o

H evidente o que Dante queria fazer quando no Convivio
apresenta cangdes e depois oferece as regras para sua interpre-
tagdo. Por um lado, segue a tradicdo alegoristica medieval e nao
consegue conceber uma poesia que ndo tenha um significado
figural; mas, por outro, ndo se contrapde absolutamente a teo-
ria tomista, porque ele entende sugerir que o que derivara da
interpretacdo alegérica da cancdo € exatamente aquilo que ele,
o poeta, queria dizer. “‘Sob o velame dos versos estranhos™,
através do modo parabdlico, revela-se o sentido literal da can-
co, e este é a tal ponto verdadeiro que Dante escreve seu co-
mentério justamente para que este sentido literal seja entendi-
do. E para nio suscitar equivocos ele distingue, com espirito
bastante tomista, alegoria dos poetas ¢ alegoria dos tedlogos.

Acontece a mesma coisa na Epistola XII, scja 14 quem a
tenba escrito? _ |

Antes de mais nada, € j& muito suspeito gue, COMO eXen-
plo de leitura alegdrica podtica, o autor apresente um trecbo
biblico. Pode-ser-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 ja havia percebido esta diferenca,
Enarr. in psalm. CXIII). Mas poucas linhas antes de citar o sal-
mo, Dante fala do préprio poema, € usa uma expressdo que
algumas tradug¢des, mais ou menos inconscientemente, atenuam.

“Por exemplo, a tradugdo de A. Frugoni e G. Brugnoli® faz

Dante dizer: ““Il primo significato é quello che si ha dalla letfe—
ra del testo, ’altro & quello che si ha da quel che si volle signifi-
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care con Iy letrera del testo”, Se fosse assim, Dante seria orto-
doxamente tomista, porque falaria de um significado paraboli-
co, pretendido pelo autor, que poderia, entdo, ser reduzido, em
termos tomistas, ao significado literal (e, portanto a Epistola
ainda estaria falando da alegoria dos poetas ¢ ndo da dos ted-
logosy. Mas o texto latino recita: alius est qui habetur per signi-
ficata per litteram, e parece, aqui, que Dante queria justamen-
te falar *‘das coisas que sio significadas pela letra’’ e, portan-
to, de uma alegoria in foctis. Se quisesse falar do sentido pre-
tendido, néo teria usado o neutro significata, mas uma expres-
sdo como senfentiam, que, no Iéxico medieval, quer dizer exa-
tamente o sentido do enunciado {pretendido ou ndo).

Como € possivel falar de allegoria in factis a propésito de
eventos contados no d4mbito de um poema mundano cujo mo-
do, Dante diz no decorrer da carta, € poeticus, fictivus?

As respostas sfo duas. Se se assume gue Dante era um to-
mista ortodoxo, entdo nio resta alternativa: a Epistola ndo é
auténtica, pois abertamente vai contra o ditame tomista. Po-
rém, nesse ¢aso, € curioso que todos os comentadores dantes-
cos tenham seguido o caminho apresentado pela Epistola (Boc-
caccio, Benvenuto da Imola, Francesco da Buti etc.)

Mas a hipodtese mais econdmica é de gue Dante, a0 menos
quanto a definicio da poesia, ndo seja em absoluto um tomista
ortodoxo. A opinido ¢ confirmada por Gilson (1939) ¢, em par-
ticular, por Curtius (1948, XIi, 3) quando afirma que ““os es-
pecialistas em Escolastica (...} muito freqlientemente (...} su-
cumbem 2 tentagfio de encontrar uma harmonia providencial
entre Dante e Santo Tomds”. E Bruno Nardi (19530, I, 20} lem-
bra que “‘a maior parte dos estudiosos de Dante fecharam o
caminho para a compreensio do seu pensamento, aceitando a
lenda, criada pelos neotomistas, que fazia dele um fiel intér-
prete das doutrinas de Aquino™. Curtius mostra muito bem que
quandoe Dante define seu poema, na Epistola como inspirado
em uma forma ou modus tractandi que & poeticus, fictivus, des-
criptivus, digressivus, transumptivus, acrescenta que ele ¢, igual-
mente, cum hoc diffinitivus, divisivus, probativus, improbati-
vus ef exemplorum positivus. Ele apresenta dez caracteristicas:
cinco que a tradi¢do atribuia ao discurso poético e cinco tipicas
do discurso filoséfico e teoldgico.

Dante congsidera que a poesia temn dignidade filos6fica, e
néo $6 a sua, mas a de todos 08 grandes poetas, e nio aceita
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a liquidacdo dos poetas-teoldgos efetuada por Aristételes (e co-
mentada por Santo Tomds), na Mefafisica. ‘‘Sexto entre os de
senso” (com Homero, Virgilio, Horacio, Ovidio e Lucano «
Inf. 1V, 102), ele leu incessantemente os fatos da mitologia e
as outras obras dos poetas cldssicos como se fossem alegorias
in factis, costume que, desprezando o caveaf tomista, era culti-
vado 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 abertamente que
Stazio faz as pessoas doutas ‘““‘como aquele que vai de noite —
que leva o lume atrds € a si ndo ajuda” (Purg. XX1I, 67-69):
a poesia do pagio veicula supra-sentidos dos quais o autor néo
tem conhecimento. E na Epistola V1I fornece uma interpreta-
cio alegdrica de um trecho das Metamorfoses, visto como pre-
figuracio do destino de Florenca. Puro gosto retorico do exem-
plum, dirdo; mas para que 0 exemplum seja convincente € ne-
cessdrio entender que os fatos narrados pelos poetas tém valor
tipoldgico.,

E ¢ assim, 0 poeta continua a sua prépria maneira a Sa-
grada Escritura, assim como no passado a havia corroborado
ou até antecipado. Dante vive no periodo em que Albertino Mus-
sato celebra ‘o poeta teblogo”, € tem em alta conta a propria
Commedia. Se para Cangrande ele a apresenta como comédia,
the d4 a entender, precisamente através dos exemplos que de-
mos, que a considera uma boa e valida continuagdo do livro
divino. Ele cré pa realidade do mito que produziu, como acre-
dita muite na verdade alegdrica dos mitos classicos que cita;
de outra maneira, nfo se explicaria por que também pdde in-
troduzir em seu poema, ao lado de personagens histdricos to-
mados como figuras do futuro, personagens mitoidgicos como
Orfeu. Mais ainda: Catfo serd digno de significar, juntamente
com Moisés, o sacrificio de Cristo {(Purg. |, 70-75) ou mesmo
Deus (Conv, 1V, 28, 15).

Se tal é a fungdo do poeta, de figurar, mesmo através da
mentira poética, fatos que funcionem como signos, imitando
os biblicos, entéio entende-se por que Dante propde a Cangran-
de o que foi definido por Curtius como ‘‘auto-gxegese” € por
Pépin como ““auto-alegorese”. E ¢ possivel que Dante achasse
o supra-sentido do poema muito préximo ao supra-sentido bi-
blico, no sentido de que as vezes 0 proprio poeta, inspirado,
n#o esta consciente de tudo o que diz. Por isso ele invoca a ins-
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piracio divina (dirigindo-se a Apolo) no primeiro. canto do Pg-
raiso. E se o poeta é aguele gue guando o amor o inspira, nota,
e o gue este the diz no {ntimo ele vai sipnificando {Purg. XXIV,
52.543, é possivel, entfo, adotar — para interpret.ar o que ¢cle
nem sempre sabe que disse — 08 mesmos procedzmento§ que
Tomads {mas ndo Dante) reserva i histé{ia sagrada..Se o dzt:ado
poético fosse todo literal, como no sentido parabdliso tomista,
néo haveria razZo de obstruir vdrias passagens da prépria obra
com apelos em que o poeta convida o leitor a decifrar o que
se esconde sob o velame dos versos estranhos (Inf, IX,_61~63).

Conclui-se, pecessariamente, que a paixdo alegérica me-
dieval era tdo forte gue, guando Tomés reduz seu alcance, re-
conhecendo que, para a cultura do séeulo XIiL, o munfio nati-
ral subtrai-se 3 leitura interpretativa e figural, sgro precisamente
os poetas, deixando de lado a reducdo tomista do mundo poé-
tico, a atribuir & poesia mundana a funcio gue o desenvolvi-
mento do aristotelismo havia subtraido & leitura do mundo.
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12
DEPOIS DA ESCOLASTICA

12.1 O dualismo pritico medieval

Muitos dos conceitos fundamentais elaborados pela esté-
tica medieval sobreviverdo nos séculos seguintes, e até nossos
dias. Nés os encontraremos reafirmados, travestidos, citados
como recurso a autoridades indiscutiveis, ainda que inseridos
em outros contextos e profundamente mudados. Mas néo esta-
mos interessados, aqui, em estudar a permanéncia de tais con-
ceitos, e sim em evidenciar os elementos de ruptura, de mudan-
¢a de paradigma, que levaram as posicdes dos tedricos medie-
vais a entrar em crise.

Uma das caracteristicas das formulagdes estéticas medie-
vais € que elas parecem referir-se a tudo e a nada. Dizer que
0 belo € clareza e proporgdo pode se reduzir a uma férmula um
tanto vazia, ao se constatar que ela pode ser aplicada 2 beleza
de Deus, de uma flor, de um instrumento bem fabricado, aos
capitéis das abadias roménicas e s miniaturas do gético tardio.

No decorrer de nossa revisitagéo, vimos que a mesma for-
mula podia ser aplicada a realidades diferentes, conforme cada
século, e que — sob a reveréncia verbal a defini¢cdo candnica,
geralmente herdada da tradigdo — manifestavam-se diferentes
énfases de gosto e diferentes nogdes de arte. E, todavia, mes-
mo levando em conta essas esfumaturas, a estética dos escolds-
ticos parece figurar um mundo que ndo corresponde absoluta-
mente 2 realidade cotidiana na qual as férmulas eram enuncia-
das. Como conciliar o sentido de regularidade geométrica, o
limpido racionalismo, o respeito do dever ser que anima todas
as definicGes da harmonia do cosmo, com tantas manifesta¢des
de ferocidade e impiedade, de misericérdia e de desigualdade
sofrida dia apés dia? Como conciliar a confianca em um mun-
do que, segundo a vontade de Deus, se adornaria de toda a graca
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e deleite, com a obsessdo das carestias ¢ das pestiléncias, com
a presenca, percebida em toda parte, do demdnio, com a espe-
ra do Anticristo, com a disposi¢ao para ver em todo evento mun-
dano os sinais premonitérios do fim do mundo?

Com isso, ndo queremos ser condescendentes com o cliché
dos Evos Escuros ou da Idade Média como a época dos rogos.
E precisamente com a época moderna que se inicia, em grande
escala, 0 massacre das braxas, cujo manual mais famoso, o Mal-
leus maleficarum, aparece no final do século XV, enquanto se-
r4 o humanista Jean Bodin a falar, acreditando nisso firmemen-
te, em démonomanie.

O fato é que a época moderna pds em cena, por assim di-
zer, as proprias contradicdes, ao passo que a Idade Média sem-
pre tendeu a ocultd-las. N&o s6 a estética, mas todo o pensa-
mento medieval quer exprimir uma situagdo étima e pretende
olhar o mundo com os othos de Deus. Nos, modernos, ndo con-
seguimos conciliar os tratados de teologia e as pdginas dos mis-
ticos com a paixdo irresistivel de Heloisa, as perversdes de Gil-
ies de Rais, o adultério de Isolda, a ferocidade de frei Dolcino
¢ de seus perseguidores, os goliardos com suas poesias exaltan-
do a liberdade dos sentidos, o carnaval, a Festa dos Loucos,
o alegre vozerio popular que publicamente escarnece dos bis-
pos, dos textos sagrados, da liturgia, transpondo-0s para a pa-
rodia. Lemos os textos dos manuscritos, gue fornecem uma ima-
gem ordenada do mundo, e ndio compreendemos como se po-
dia aceitar que fossem decorados com marginalia gue mostra-
vam o mundo de cabega para baixo. (¢f. Baltrusaitis 1955, 1960
¢ Cocchiara 1963).

Nio se trata de hipocrisia ou de censura. No caso —e a
histéria da cultura medieval é neste sentido exemplar — trata-
se de uma tipica postura ‘‘cat6lica”: sabe-se perfeitamente o
que seja o bem, fala-se sobre ele, recomendando-o, mas se aceita
que a vida seja diferente, na esperanca de que no fim Deus per-
doe. A Idade Média, no fundo, vira pelo avesso a sentenga ho-
raciana: Lasciva est nobis vita, pagina proba. A ldade Média
¢ uma civilizagio na qual o espetdculo de ferocidade, luxaria
¢ impiedade é ptiblico, 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, 08
quais sdo transgredidos com extrema facilidade e candura. A
estética adequa-se a esse principio. Diz sempre qual € a beleza
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ideal, ou qual idéia deve ser perseguida. O resto é desvio casual
e provisério, do qual a teoria no se ocupa.

A Idade Média luta, no plano teérico, contra o dualismo
maniqueu e es_clui o mal — teoricamente — do plano da cria-
cdo. Mas_ precisamente por isso deve conciliar-se com sua pre-
senca f_zc:a'enzc{l. No fundo, também os monstros, inseridos na
sinfonia da criagdo, assim como as pausas e os siléncios que
exaltam a beleza dos sons, s30 belos. Basta ignorar — de fato
—0 parti.cular enquanto tal.

_ Mas 1sto acontece porque a cultura medieval nio poderia
justificar a contradic@o. A contradicdo pode ser empiricamen-
te tolerada, mas a teoria deve resolvé-la.

12.2 As estruturas do pensamento medieval

Hé uma quaestio quodlibetalis de Santo Tomads (v, 2,3
que se pergunta utrum Deus possit virginem reparare — isto
é: se Deus pode fazer com que uma mulher que perdeu a vir-
gindade possa ser reintegrada em sua condicio origindria.

A resposta de Tomés é taxativa. Ele diferencia a integri-
dgdg da mente e do corpo, e as relagdes temporais. A perda da
\q'rgmde_xc!e € um fato que como consegiiéncia causou uma afec-
¢ao espl.n_tual e uma afec¢do fisica. No que diz respeito & afec-
¢do espiritual, Deus pode perdoar e assim restaurar a virgem
no estado de‘ graca. No que concerne 2 afeccdo fisica, Deus po-
de de\:olver a virgem a propria integridade corporal, através de
um milagre. Mas nem mesmo Deus pode fazer 0 que aconteceu
néo ter.acontecido, porque esta violacio das leis temporais re-
pugnaria a sua natureza. Deus ndo pode violar o principio 16-
gico pelo qua]_é impossivel gue ‘‘isso acontecey’’ e “isso nfio
aconteceu’’ sejam afirmagGes ao mesmo tempo verdadeiras.

Este principio néo foi posto em diivida nem mesmo pelo
debate — que atravessou toda a Escol4stica — sobre a Dolentia
absol'utq Dei. Um deus absolutamente onipotente poderia criar
ou ter cnadq mundos diferentes do nosso? E poderia fazer com
que uma coisa seja € ndo seja a0 mesmo tempo?

_B;mz pelo menos até Ockham, a resposta detém-se diante
do.]mnte intransponivel do principio de ndo-contradigdo. A plu-
ralidade dos mundos nZo é uma idéia absurda em principio, mas
nem Ockham consegue aceitar a idéia de que a partir do mo-
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mento em que um dado foi jogado Deus possa fazer com gue
ele ndo tenba sido jogado {cf. Beonio-Brocchieri ¢ Ghisalberti
1986; Randi 1986}.

A Escoiéstica tem uma no¢io linear do tempo. Pensar no
tempo de maneira linear significa crer na linearidade da rela-
cdo causal. Se A causa B, porque precede B no tempo, B nao
poder4 causar A. E um principio refinadamente ““latino’: o cor-
deiro de Fedro, ¢ Fedro com ele, ndo se escandaliza pelo fato
de que o lobo o coma (est4 na ordem das coisas), mas pelo fato
de que o lobo quer fundar seu direito ndo na forga, mas no re-
viramento dos processos causais; o rio nfo pode correr do vale
para o monte. Se superius stabat lupus, a dgua do lobo serd causa
da dgua do cordeiro, e néo vice-versa.

Este principio é o mesmo que regula a logica interna da
sintaxe latina. A linearidade irreversivel do tempo, que € linea-
ridade cosmoldgica, torna-se sistema de subordinagdes logicas
na consecutio rtemporum.

Vimos que desde a época de Agostinho a cultura latina co-
Ihe, de todo o pensamento biblico, uma forma gue foi latiniza-
da nestes termos: Deus constituiu o mundo segundo #umerus,
pondus et mensura. De todos os conceitos matematicos gregos,
a Idade Média aceita como principio metafisico fundamental,
através da releitura musicolégica de Pitégoras, o da proportio.
Mas a proporgio deve sempre ser conforme & clarifas € 4 inte-
gritas. Uma coisa € aquela que € e ndo pode ser uma outra coi-
sa, e esta individualidade, que se baseia na definicio da forma
universal realizada em uma matéria signate quantitate, deve apa-
recer de modo claro; a legalidade daquela forma universal (ndo
de uma outra) resplandece na individualidade daquela coisa (que
néo é uma ouira). S6 assim pode-se compreender n80 s0 gue
aquela coisa é, mas também que é una, que ¢ verdadeira e que
é bela.

Principio de identidade, de ndo-contradi¢do ¢ do terceiro
excluido: eis a Hicdo que a Bscoldstica toma do pensamento grego.
Mas a Grécia n3o sé oferecen o modelo do principio de identi-
dade e do terceiro excluido. A Grécia elaborou também a idéia
de metamorfose continua, simbolizada por Hermes. Hermes é
volatil, ambiguo, pai de todas as artes, mas deus dos ladr8es,
venis et senex ac mesmo tempo. E herméticas serdo as meta-
fisicas da transmutacio e da alquimia, € o principio fundamental
do Corpus hermeticum - cuja descoberta renascentista sanciona
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o fim do pensamento escolastico e © nascimento do novo neo-
platonismo - é o principio da semelhanca e da simpatia uni-
versal. A Escoldstica é resvalada por essa sugestfio através do
finico texto hermético traduzido em latim, o Asclepius, mas pro-
cura esconder e remover a tentacio da metamorfose continua.

A Idade Miédia conhecera ¢ neoplatonismo através da ver-
sdo cristianizada do Corpus dionysignum, ¢ o problema do Psen-
do Dionisio é que, como ¢ Uno divino € incognoscivel e ante-
rior a toda determinacio, € necessario, todavia, atribuir-the no-
mes (ou seja, é preciso falar de Deus, mesmo se Deus escapa
a qualgquer palavra nossa sobre ele).

O neoplatonismo cristio do Areopagita é um neoplatoms-
mo “fraco’” — diferente do renascentista gue, como veremos,
serd ““forte”’. O neoplatonismo do Areopagita, embora reco-
nhecendo a complexidade ¢ésmica, ndo pensa absolutamente
gue ¢ Uno, que estd em sua origem, seja o lugar contraditdrio
de todas as determinagSes possiveis. Antes, sendo origem e a
garantia da prépria racionalidade do cosmo, o Uno se conhece
sem ambigiidade. Quem o conhece de maneira confusa e con-
traditoria somos nos, que, por causa da inadequacio de nossa
lingnagem, nfo sabemos como nomeé-lo. Tentamos chamé-lo
de unidade, verdade, beleza, mas sabemos gue estes termos séo
inadequados. Dionisio dird que usamos alguns termos para fa-
lar de Deus, mas em sentido hipersubstancial. Isto &, eles signi-
ficam muito mais — ou menos, o que da no mesmo — do que
significarn normalmence. Significam, portanto, sempre qualquer
outra coisa, por isso é oportuno chamar a Deus de monstro,
urso, pantera, porgue, dessa maneira, perceberemos gue n#o
estamos realmente dizendo a verdade sobre ele, e saberemos que
6 estamos falando simbolicamente.

E facil entrever o risco desta situagiio: todo aspecto do uni-
VErso, mesme o mais impensavelmente desproporcionado, ser-
ve para falar de Deus. Como ler ¢ livro do mundo s¢ nele tudo
pode significar tudo? A atividade fabulatdria da lingnagem mis-
fica, com suas metdforas incontroladas, poderia tomar a ini-
ciativa,

Mas o neoplatonisme medieval nfio admife ¢ que © neo-
platonismo grego admiiia, ou seia, gue Deus emana-se, que o
Universo &, por assim dizer, um ectopiasma do Uno, ¢ que até
em seus infimos graus é feito da mesma massa de Deus. A filo-
sofia cristd deve salvar a absoluta transcendéncia de Deus, ¢ as-
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sim lentamente - ¢ é o trabalho gue farfo os tedlogos poste-
riores no Corpus, até Santo Tomés — transforma a idéia neo-
plat6nica da emanagdo na idéia cristd da participagdo. O Uno
divino est4 infinitamente distante de n6s, ndo somos feitos de
sua mesma massa, somos criados por ele mas existe uma dis-
tAncia, uma interrupcio entre ele e nds, nio ¢ um fundente, um
magma continuo. E possivel entender, assim, como, nessa per-
pectiva, mesmo admitindo-se que o mundo seja uma selva de
formas significantes e que todas possam falar de modo dife-
rente de Deus, procure-se limitar a polissemia do cosmo. E pre-
ciso chegar a afirmar de modo univoco a univocidade e ndo con-
traditoriedade que Deus em si é. Trata-se de transformar um
pulular de alusdes, de imprecisas relagbes de semelhanga, em
cadeias de causa e efeito sobre as guais se possa raciocinar de
modo univoco. O principio tomista da analogia nfo se baseia
em semelhangas inaferrdveis e vagas, mas em um critério me-
todolégico que permite inferir, segundo regras o mais possivel
univocas, pelos efeitos a natureza da causa.

Para que este discurso seja possivel, € necessario acreditar
firmemente no principio de identidade e sustentar que fertium
non datur. Os principios de identidade da logica grega susten-
tam a confianca medieval: os limites entre as coisas, como en-
tre as idéias, podem ser tragados com absoluta exatiddo. Po-
dem existir opinides contraditérias, mas o objetivo da pesquisa
filosofica € o de alcancar uma conclusdo sem ambigiiidade.

O estilo escoldstico, observa Chenu {1950, 2}, pode ser re-
conduzido a trés procedimentos fundamentais: a lectio, a quaes-
tio e a disputatio.

A lectip pressupde um texto. Antes mesmo de Aristoteles
ou das sentengas de Pedro Lombardo, o texto por exceléncia
é a Sagrada Escritura. Qual ¢ a postura da latinidade cristé frente
a0 texto?

O hermeneuta medieval, fascinado pela labirinticidade do
Yivro, declara a propria vertigem em relagio 4 infinidade das
coisas gue o Livro Sagrado pode dizer. No entanto, este {v. ca-
pitulo 6) parece um vulcdo do qual nenhum jato de lava se per-
de, mas volta ao ciclo e se renova. Em outras palavras, o livro
deve ter um s6 sentido, o pretendido por seu autor divino, ¢
deve dizer uma s6 coisa. A insisténcia na procura da infentic
auctoris, que Santo Tomds estende também 2 leitura da poesia
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profana, reflete a confianga latina em uma *‘coisa’ que prece-
de a superficie lingfiistica do texto.

A cultura medieval €, portanto, fascinada pela vertigem do
labirinto escritural, mas procura exorcizar seu fantasma. Re-
conhece a labirinticidade do Hvro como uma impressio de su-
perficie: 0 problema & encontrar as regras subjacentes ¢ os per-
cursos fegitimos, desligitimando os err8neos. Se o livro foi es-
crito digito Dei € Deus é o proprio principio da identidade, o
livro nfdo pode gerar significados contraditérios.

A guaestio escoléstica, que enconira sua méxima realiza-
¢80 na quaestio tomista, ndo ignora a variedade das opinides.
Alids, lista-as, classifica-as, compara-as. Mas no momento em
gue confronta as opinides discordantes, no momento em que
entrevé a possibilidade de duas verdades contraditérias, ela se
apresenta como uma maguina, gue s¢ guer infalivel, para re-
duzg ad anum os extremos do dilema. O respondeo da questio
niio ignora a variedade das opinides precedentes; tenta mostrar
gue elas ndo estavam em contradicdo, e o faz a custo de distin-
gOes com fregii®neia exageradamente sutis, com freqiiéncia pu-
ramente formais. A todo preco tenta evitar gue a respostaa um
problema possa ser dupla, ou miiltipla.

A disputatio, gue é publica, assume publicamente o risco
d.a derrota, porgue nfo confia o elenco das razdes contradit-
rias ao resumo do mestre, mas deixa-as, por assim dizer, mover-
se Hvremente, apresentadas pelos adversarios, no auge de sua
forca. A disputatio é pratica tedrica e a0 mesmo tempo torneio,
duelo, risco calculado. Que gléria alcancard © mesire se conse-
guir conciliar as contradicBes e fornecer uma unica resposta,
ndo obstante o valor dialético dos adversarios!

Porém, como observa Mandonnet (1928} a disputatio nio
se limita ao processo verbal do debate, deve concluir-se com
a determinatio confiada ao mestre, aquele gue deverd indivi-
duar a conciliagio final, indisputdvel.

Todos estes procedimentos revelam o terror escoldstico da
contradi¢do. Portanto, ¢ precisamente ¢ principio da contradi-
¢8o que sera legitimado pelos adversdrios humanistas e renas-
centistas do pensamento escoldstico.
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12.3 A estética de Nicolan de Cusa

Nio se deve pensar na passagem da Idade Media para o
Renascimento como uma ruptura brusca e uma mudanga total
de paradigma. Seria um cliché desajeitado reconhecer na Idade
Média uma época de credulidade ¢ no Renascimento uma ¢po-
ca em que se afirma a racionalidade critica do homem moder-
no e do espirito laico. Ao contrdrio, o Renascimento substifuiu
o racionalismo medieval por formas de fidefsmo bem mais fortes.

A credulidade medieval investia a tradicfio paleocristd e um
mundo natural em grande parte ainda desconhecido; a creduli-
dade do Renascimento investird a Tradigfo pré-cldssica € as re-
IacBes entre mundo celeste € mundo sublunar. No século XV
afirmam-se formas de filologia “moderna” (v. & critica gue Lo-
renzo Valla faz & “doacfo” de Constantino}, mas a0 mesmo
ternpo aceitam-se textos reenconirados, como o Corpus herme-
ficum, com a mesma falta de critério filologico com a gual os
medievais haviam aceitado o Corpus dyonisianum.

Todavia, pode-se afirmar qgue, com o espirito do humanis-
mo, estd aberto o caminho para uma nova concepgéo da rela-
¢fo bomem-Deus-mundo. Se a Idade Média foi uma época teo-
céntrica, o humanismo tem, sem divida, caracteres antropo-
céntricos. Isto ndo significa que se substitui Deus pelo homem,
mas que se vé o homem coOmo 0 centro ativo, o protagonista
do drama religioso, como mediador entre Deus e 0 mundo.

Contribui para este panorama o renascimento do platonis-
mo. O platonismo florentino redescobre os textos platdnicos
{a Idade Médiz 56 conhecia ¢ Timeu), os I& quase sempre com
espirito neoplatdnico, e os considera concordes com a afirma-
¢&o de uma nova nogio do papel do homem no universo. Pla-
tao e os cldssicos gregos em geral representam a redescoberta
de uma cultura que a Idade Média havia ignorado.

N#o que o Renascimento renegue Aristételes. Ao contrd-
rio; por umn lado, personagens como Pico deila Mirandola pro-
curardo mostrar a unidade entre Aristoteles e Platdo; por ou-
tro, precisamente nesta época se afirmardo duas florescentes es-
colas de renascimento aristotélico, a alexandrina e a averrois-
ta, enquanto no dmbito dos estudos literdrios serdo lidas e co-
mentadas ativamente a Poética ¢ a Retdrica. O que se refutava
era o Aristoteles definido, enguadrado, oficializado, autoriza-
do pela teologia escoldstica.
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No alvorecer do século XV encontramos um pensador or-
todoxo, um fildésofo cristdo, um homem de igreia, que dd um
golpe mortal no pensamento escoldstico. Trata-se de Nicolau
de Cusa, em cujo pensamento o problema da coincidentia op-
positc:;um, ou seja, da conciliagdo dos opostos, assume um papel
central.

O principio de oposi¢éo manifesta-se na mecénica concre-
ta da sensacdo (De berylio 36) e no universo abstrato das enti-
dades matematicas: a circunfer®ncia de gray méximo é linha
reta ao grau maximo {(De docta ignorantia 1, 13). Isto acontece
porque tudo esta em tudo, e toda coisa que existe n#o é senfio
uma contracdo do todo divino: Deus estd em qualquer ponto
do universo e em toda coisa do universo contrai-se o universo
inteiro.

Configura-se também com Nicolau de Cusa uma primeira
idéia do mundo que tem o centro em toda parte ¢ a circunfe-
réncia em nenhum lugar, porque circunferéncia e centro sfo
Deus, que est4 em toda parte ¢ em lugar nenhum (De docta ig-
norantia 2, 12). Loveioy (1936) sugere que a verdadeira idéia
revoluciondria da cultura do Renascimento ndo foi a descober-
ta copernicana, mas a idéia — gue circula em Nicolau de Cuss
e se afirmaré em Giordano Bruno — da pluralidade dos mundos.

As posi¢bes metafisicas de Nicolau tém uma correspondén-
cia imediata em sua estética, e por isso nos interessam de ma-
neira particular.?

Aparentemente, ele ndo introduz, em sua obra, idéias es-
téticas que ja ndo tivessem sido amplamente tratadas pelos es-
coldsticos. Encontramos as defini¢fes da béleza como splendor
Jormae, como consonantia, as formas como idéias exemplares
em Deus, a ars como imitatio naturae. Das estéticas neoplat6-
nicas da luz &s estéticas pitagbricas da propor¢io, até as medi-
tagOes albertinas e tomistas sobre o organismo formado, todos
0s veios da especulacfo estética precedente acham-se no filéso-
fo de Cusa sem que aparentemente tenham sido repensados e
desenvolvidos,

Porém Nicolau de Cusa estabelece sua visdo de mimdo com
um sentido de polidimensionalidade do real, de sua perspecti-
va infinita, pelo que o todo pode ser enfocado de diferentes dn-
gulos visuais, fornecendo, inexaurivelmente, fisionomias com-
plementares. E esta sistematizaggo filoséfica baseia-se na no-
¢cdo metafisica de contracdo.
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Complicagio, explicagio e contraciio sio termos muito freqiien-
tes em Nicolan de Cusa e compreendem toda a sua metafisica.
O ser complicante contém em si, em grau elevado, os seres infe-
riores a ele, que resultam explicagBes contraidas do ser compli-
cante. O caso tipico é o de Deus, gue em seu ser complica o ser
de todas as coisas (...) Portanto em toda coisa atua o todo, mas
{...) a participagio do ser nfo ¢ fracionamento em paries, mas
¢ contraciio de todo o ser: todo o ser é o todo contraido.
(Santineile 1938, pp. 23 ¢ 115).

Nesse sentido todo ente, na metafisica cusaniana, ¢ uma
espécie de perspectiva sobre o todo, ¢ do todo possui, em me-
dida niio eminente, a infinitude das faces. Mas esta mesma na-
tureza do universo o prové de uma estrutura estética: cada par-
te do cosmo relaciona-se com 0 todo por m¥io de proporgdo
e de correspondéncia, de harmonia, portanto, e de manifesta-
tividade, de esplendor revelador.

Esta estética, j& humanista, contrapde-se & estética classi-
¢a — que era uma estética da visfo — como estética da expres-
sAu. Mas uma diferenciac@o sensivel também acontece em refa-
¢80 4 estética de inspirac@o neoplatdnica, da qual, porém, Ni-
colau de Cusa depende. No &mbito escoldstico, Alberto Mag-
no distingue-se de Tomds por uma énfase platénica mais forte:
onde em Alberto Magno acentua-se 0 esplendor da forma {co-
mo idéia exemplar) sobre a matéria formada e composta em si-
nolo (mesmo na aceitacio, portanto, do hilemorfismo aristo-
télico), em Tomés encontramos uma exclusiva atencio a for-
ma composta em sinolo, isto é, ao organismo como formacio,
como substincia. Ora, Nicolau de Cusa esti ligado a todo o
fildo neoplatbmico e suas ascend@ncias estéticas sA0 encontra-
veis em Alberto e nfo em Tomds; mas se destaca de seus prede-
cessores por dois aspectos muito nitidos. Antes de mais nada,
a concretude absoluta de Deus ele contrapbe, no nivel da cria-
¢fio, uma concretude ¢ individualidade dos seres, explicagbes
do Uno complicante, ras explica¢des enquanto ato vivo de con-
creta formaciio ndo catalogével por tipos e arquétipos. As idéias
universais em Nicolau de Cusa parecem ser mais um instrumento
descritivo e compreensivo da mente humana do que uma quali-
dade imersa nas coisas ¢ abstraivel delas. Em segundo lugar,
em Alberto Magno a 2nfase estava na visio de uma forma en-
quanto formada, objetivada pelo ato criativo; mas em Nicolau
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de Cusa, precisamente pelo sentido vivaz de um ato criativo gue,
da absoluta concretude de Deus, passa 4 atuac#io de concretu-
de das coisas, é dada &nfase a0 processo de formacio, no vivo
de seu dinamismo,

G conceite de Deus forma formarum d4 lugar, portanto, a uma
concepgio dindmica de Deus e do mundo. O dinamismo forma-
dor da forma divina ¢ formador de outros centros de vida dind-
mica e formadora, gue s8o as vérias formas, variamente partici-
pantes das coisas, o ser de Deus,

(Santinello 1958, p. 62)

A poténcia criadora de Deus é absoluta poténcia, além de
ato absoluto; ¢ 0 posse facere nela coincide com 0 posse fieri,
com a virtualidade de todo processo formativo - restando a
relacdo de transcendéncia, ndo de emanagfo, que preside a tal
processo {ibid. pp. 91 ss.).

A particular medida em que as formas formadas exprimem,
explicam, a existéncia do formante que as pds ao ser estd preci-
samente em ser por sua vez formantes. As formas formadas séo
centros de formacdo; a virtude germinativa das plantas expri-
me, como a inteligéneia humana, a virtude formante do Cria-
dor. Conseqiientemente, uma das caracteristicas das formas é
justamente a de manifestar o mesmo Processo gue as formouy;
e, portanto, a forma, neste sentido, é contragdo do formador,
¢ eml suas proprias conexbes dindmicas o declara. Precisamen-
te por isso Nicolau de Cusa instaura continuas analogias entre
ars humana e criatividade divina. E nesta responsabilidade ex-
pressiva do homem formador, nesta visfio do homem colabo-
rador de Deus na instauragio de um mundo de multipla vitali-
dade, sempre aberto a explicagdes complementares, deve-se ver,
no préprio seio de uma metafisica impregnada de espiritos teo-
1égicos medievais, wma vigorosa atitude humanista.

No processo da arte humana o fermo é a mente do artista que
termina, isto é, realiza-se na obra de arte, cujo organismo, cons-
tituido dentro da prépria perfeicio formal, resulta terminado co-
mo complemento do ato artistico. Perfeita a obra em seu limite,
porque sen posse fierf assumin uma organicidade formada e ter-
minada; mas imperfeita, porgue transcedida pela mente do artis-
{2 que € sen termo; € permanece nela uma margem de posse frerd,
de formabilidade, gue o artista ndo traduziv em ato. Toda obra,
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em sens limites, deveria representar a realizagio da mente; mas
nfo representa nunca, € o artista multiplica entdio sew ato
terminando-o nas outras mdltiplas obras.

{Santinelio 1958, p. 220}

Mesmo se em um comentédrio a Aristételes Santo Tomas
alude ao fato de gue na forma formada existe nm certo qpelite
para uma forma uiterior, a estética medieval era, todavia, in-
sensivel a esta preocupacio: uma forma era uma forma, algo
em que o nisus formante Tepousava, um acréscimo compacto,
resistente, & univoca solidez do universo. Em Nicolau de Cusa
agitam-se novos pressentimentos, o cosmo rompe-se em mil pos-
sibilidades, ¢ o pape!l do homem colore-se de uma inquietude
que nic o abandonard mais.

L3

12.4 O hermetismo neoplaténico

Posigoes como as de Nicolau de Cusa estio em consonin-
cia com a nova cultura que se vai difundindo no Ambito do pia-
tonismo florentino do mesmo século XV, ¢ do qual devemos
considerar dois aspectos pertinentes a nosse discurso. Antes de
tudo, aidéia de um universo denso de contradi¢les que se com-
pdern de maneiras infinitas, e em segundo lugar a funco dife-
rente gue assume a arte bumana neste contexto, como possibi-
lidade de intervengdo manipuladora e reordenadora da nature-
za. Estas idéias, ainda que se enguadrem no &mbito mais vasto
da cosmologia neoplatdnica, bermética ¢ cabalistica, e na jus-
fificacdo da magis natural, terdo repercussdes nas teorias do
heio e da arte.

Em oposi¢iio a Emitacdo do corpus de autores clissicos an-
torizados pela Escoldstica, 0 humanismo italiano volta-se para
a redescoberta de toda a sapiéncia antiga e substitui (ou acres-
centa) & exclusiva interpretacio das Sagradas Escrituras o co-
mentério dos grandes pensadores religiosos do mundo grego e
oriental, seiam eles personagens histéricos ou autores iendarios
aos quais eram atribuidos textos escritos posteriormente.

Em 1492 a Espanha foi definitivamente libertada dos dra-
bes, e uma das primeiras providéncias apds o éxito da Recon-
guista foi a expulsio dos judeus. Entre esses, espalham-se 08
grandes cabalistas da Penfnsuia Ibérica, dispersando-se por to-
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da a Europa, e particularmente na Itdlia. A tradi¢do cabalista
ensinava que ndo s6 a Sagrada Escritura, mas toda a criacdo
dependia de uma combinagZo das letras de um alfabeto primor-
dial, e que estas letras (seja no trabalho de interpretagdo escri-
tural, seja através de uma agdo mégica sobre a propria criagdo)
podiam ser recombinadas de maneiras infinitas.

Nesse meio tempo, chegam ao ambiente humanistico os Hi-
nos drficos € os Ordculos caldeus, os quais, embora produtos
helenistas, s&o considerados textos de uma sabedoria arcaica;
e através deles difundem-se vérias doutrinas orientais.

Junto com eles foi introduzido no mundo ocidental o Cor-
pus hermeticum, uma série de escritos, também eles — pelo me-
nos na forma em que os conhecemos — nio anteriores ao séeu-
oli d.C.

Marsilio Ficino, que traduzird e comentaré tanto os Did-
logos de Platdo como as Enneades de Plotino, empreende por
ordem de Cosimo de Medici a tradugo do Corpus, que ¢le tra-
duzird de forma incompleta com o titule de Pimander. Ficino
— ¢ com ele todo o ambiente bumanistico — considera o Cor-
pus documento de uma antiga sabedoria pré-egipcia, talvez obra
do préprie Moisés. Mas, diferentemente do relato biblico, a gé-
nese do mundo, da qual se fala no primeiro texto do Corpus,
sublinha o fato de que 0 homem n#o s6 € criagio.de Deus, mas
ele mesmo ¢ divino. Sua queda néo se deve ao pecado, mas a
sua capacidade de inclinar-se para a Natureza, movido pelo amor
por ela.

O Corpus hermeticum, sendo uma compilacdo, contém
idéias que freqiientemente se contradizem de livro para livro.
De resto, toda a tradigdo & qual o humanismo se remete tem
caréter sincrético; os proprios humanistas, a comegar por Fici-
no e Pico della Mirandoia, pretendem demonstrar a funda-
mental concordincia entre as sabedorias tradicionais que, a des-
peito das aparentes contradicSes, reafirmariam as verdades fun-
damentais do cristianismo. Um gosto historiogrdfico por um
depdsito de verdades contraditérias funde-se com os fermen-
tos da metafisica da contradi¢io i4 expressa por Nicolau de Cusa.
A fusdo do neoplatonismo, cabalismo, bermetismo leva os es-
tudiosos da nova era a ver na contradicdo s6 o infinito desdo-
bramento da sabedoria divina, da prépria acgo de Deus no
COSmo.

O neoplatonismo bumanistico &, em relacio a0 medieval,
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um neoplatonismo forte, que nfo fol revisto pela exigéncia de
salvaguardar a racionalidade e 2 ndo-coniraditoriedade do prin-
cipio divino. Reconectando-se ao neoplatonismo das origens,
de Plotino e Proclo, recolocam-se uma metafisica e uma onto-
logia pelas quais, no topo da escala dos seres, estd um Uno ina-
cessivel e ohscuro, que, nfio sendo suscetivel a nenhuma deter-
minagfo, contém todas elas e €, portanto, o lugar, fecundissi-
mo, da prépria contradicio. Mas como este Uno nio é trans-
cendente ao mundo — identifica-se com ele em um movimento
de criagiio continua — todo elemento do mohilamento munda-
no participa desta rigueza de sua origem. Na prépria vida da
realidade criada realiza-se, continuamente, e sob aspectos sem-
pre novos, a comcidéncia dos opostos.?

Marsilio Ficino coloca no centro de seu platonismo a sol-
dadura de religifio e filosofia. Ndo era um tema novo. Novo
era o caminho através do gual procurava-se realiza-la: uma sa-
bedoria antiga em que esta unidade niio se rompera. E com-
preensivel por gue esta atitude induz a uma releitura de todas
as revelacdes, de todos os tempos e de todos os paises, para en-
contrar nelas o nicleo central de uma religifio natural, de ori-
gem antigiifssima. Dai o entusiasmo pela redescoberta dos ¢6-
digos gregos, que envolve os doutos ¢ seus mecenas. O pensa-
mento platdnico apresenta-se como lugar tedrico em que essa
soldadura havia sido verificada com maior evidéncia, mas do
platonismo vieram 2 luz, nesse fervor de redescoberta, a dou-
trina sohre o amor ¢ as sugestdes que ela podia dar para uma
redefinic@o do papel de homem no mundo. O objetivo de uma
religifio filos6fica ¢, para Ficino, a renovacdo do homem. A re-
dengiio € uma renovacdo pela qual, através do homem, a natu-
reza criada foi restituida a Deus. A alma humana ¢é a verdadei-
ra conjuncdo do mundo, porgue, de um lado, volta-se para o
divino e, de outro, insere-se no corpo e domina a natureza. O
homem participa da providéncia, que € a ordem que governa
©0s espiritos, do destino, gue governa os seres inanimados, ¢ da
natureza, que governa os corpos. Mas, mesmo participando des-
tag trés ordens, o homem no € determinado por nenhuma. Par-
ticipa delas ativamente.

A alma cumpre sua fun¢fio mediadora através do amor:
Deus ama o mundo € o cria, 0 homem ama 2 Deus. O homem
¢ a unidade viva do ser através do vinculo de amor que, nas
duas direges, o liga a Deus. O homem se diviniza no desenvol-
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vimento da prépria racionalidade, em um processo de purifi-
cacdo e aperfeigoamento infinito.

Em sintese, podemos dizer gue o platonismo Ficiniano
apodia-se numa idéia de amor como conscifncia de uma falta
e procura de um tesouro escondido, de uma revelagio intelec-
tual que concerne a uma verdade misteriosa, envolta por um
cardter sagrado, pelo qual o filésofo assume uma funcio sa-
cerdotal.

Veiamos imediatamente como estas posicBes impdem a Fi-
cino uma visio estética diferente da escoldstica. No trecho que
segue {de Sopra lo amore, um comentdrio ao Simpdsio plats-
nico, vv, 2-4), Ficino retoma todos os temas classicos da estéti
ca medieval, mas para coniestd-los.

Algims sdo de opinific que a Beleza é uma certa posicHo de todos
05 membros, oy, na verdade, coraensuracio ¢ propor¢io com sua-
vidade de cores: opinido (ue ndo compartilhamos. Pelo fato de
due, estando esta disposicdo das partes ndo 56 nas cofsas com-
postas, nenhuma coisa simples seria bela. Mas nés vernos tam-
bém as cores, os Iumes, wma voz, um fulgor de ouro, & alvira
da prata, a Ciéncia, a Alma, a Mente, ¢ Deus, coisas dque muito
nos deleitam, como coisas muito belas. Acrescente-se que & pro-
porgio inclui todos os membros do corpo composto juntos, de
modoe que ela ndo estd em nenhum dos membros de per si, mas
em todos juntos. Portanto, qualquer dos merbros em si ndo se-
4 belo. Mas a proporciio de todo o composto nasce também das
partes: assim, disto resuita um absurdo, e este é que as colsas que
n#o sdo por sua natureza formosas dariam 3 luz a Beleza.

{...) A mesma razio nos ensina que nfo pensemos ser a Beleza
suavidade de cores: pordue muitas vezes a cor em um vetho & mais
ciara, € em wm jovern é raaior graga. E nos da mesma idade 3s
vezes acontece que aguele que supera o outro em cor € superado
pelo outre em graga e beleza. Que ningném ouse afirmar ser a
formosura wma mistura de figura e cor: porgue assim as cidncias
€ as vozes As quais faltam cor ¢ figura, e aioda as cores e os g~
mes, que ndo tém determinada figara, ndo seriam dignos de Amor.

{...} A divina Poténcia supereminente, no Universo, nos Anjos
e nas ahmas por ela criados clementemente infunde, assim como
em sens filhos, o seu raio, do (ual é virtude fecunda qualquer
coisa criar. Neles — como os mais proximos a Deus — este raio
divino pinta a ordemn de todo o Mundo, muito mais expressamente
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que na matéria mundana: pelo que esta pintera do Mundo, a gual
nds vemos toda, ntos Anjos € nas Almas € mals expressa que diante
dos olhos. Neles est a figura de qualquer esfera, do Sol, Lua e
Estrelas, dos Elementos, pedras, drvores € animais. Estas pintue-
£as, nos Anjos, chamam-se exemplares e idéias; nas Almas, ra-
z8es e noticias; na matéria do Mundo, imagens ¢ formas. Hstas
pinturas sio claras no Mundo; mais claras na Alma ¢ s80 clarfs-
simas no Anjo. Portanto, um mesmo rosto de Deuns reluz em trés
espelhos dispostos por ordem, no Anjo, na Alma ¢ no corpo mun-
dano; no primeiro, como mais préxime, de mode clarissimo; no
segundo, como mais remoto, menos clare; RO erceiro, remotis-
simo, muito escio.

{...) E nés nfo duvidamos ser esta beleza incorpdrea: porque no
Anjo e na Alma é evidente a incorporeidade; ¢ nos COrpos mos-
tramos acima gue ela também ¢ incorpdrea, ¢ dai, presentemen-
te, podemos entender que o olho ndo vE seadio ¢ hnne de Sok; por-
que as figuras € as cores dos corpos ndo se véem nunca, a nio
ser por humes ilustrados; € eles ndo chegam ao olho com a sua
matéria; e parece necessario que eles devam estar nos olhos, para
que pelos olhos sejam vistos. Portanto, wn lhume de sol, pintado
de cores ¢ figuras de todos os corpos em que bate, apresenta-se
aos othos: os ofhos, com a ajuda de um certo raio natural sey,
apreendem ¢ lume do sol assim pintado; e como o apreenderars,
viem esse lume, e todas as pinturas gue estdo nele. Eis por que
toda esta ordem do Mundo que se v8 apreende-se com 08 olhos:
ndo do modo gue ele estd na matéria dos corpos: mas do modo
que ele estd na lug; separado j4 da matdria, € necessariamente sem
corpo. E isto estd claro aos olhos; esse hxme n&o pode ser corpo;
nurm instante, de Oriente a Ocidente, quase todo o mundo preen-
che: e penetra por toda parie, no corpo do Ar e da Agua, sem
ofensa alguma,

(Bd. Renst pp. 64-69.)

Est# claro que a obra de arte ndo interessa a Ficino, ou
em geral a coisa bela, como objeto material, do gual se goza
¢ proporcionado ordenamento da matéria 3 idéia divina ou &
idéia inserida pelo artifice. Interessa a Ficino a experiéncia da
beleza como meio de contato imediato com a beleza sobre-
patural.

Certamente & curioso observar como a Idade Média, sus-
peita de ter wna concepcldo puramente metafisica do belo, era
capaz (34 o vimos) de refletir sobre a concrefude material do
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obieto contemplado, ao passo gue no aivorecer da época mo-
derna parece que s¢ perde 0 gosto pela matéria. NAo € preciso
generalizar; o Renascimento fornecerd também reflexdes sobre
a atividade fabril de guem plasma ¢ interroga a matéria, mas
é certo que nessa época manifesta-s¢ também a concepgdo da
arte como ‘“coisa mental”’, ¢ nfio por acaso ¢ no século XVI
gue se afirmard a estética maneirista da idéia (cf. Panofsky 1924).

No caso - ¢ tal & a mudanca do paradigma — o Renasci-
mento interrogard as coisas concretas, © mundo natural, nfo
tanto para achar desdobrada a imagem de uma ordem cdsmica
j4 dada e definida desde ¢ inicio, mas para idividuar simpatias
e semelhancas gue garantam uma continua metamorfose, um
desaguar, se assim pode ser dito, de toda coisa em outra, ¢ isso
por razdes que fugiriam ao medieval, ou que teriam sido refu-
tadas por motives de ortodoxia,

O mundo do bumanismo florentino ¢ aquele em gue se afir-
ma, no rasto da redescoberta dos textos herméticos, uma ma-
gia natural e onde o cosmo € visto como uma rede de influén-
cias na qual 0 homem pode inserir-se para dominar a natureza
¢ corrigir a prépria influéncia dos astros.

12.5 Astrologia X Providéncia

Para a tradi¢do hermética, 0 cosmo € dominado pelos as-
tros. Também a Idade Média teve crengas astroldgicas, mas de
maneira ndo oficial (cf. Thorndike 1923). A idéia de que os va-
rios astros sejam poténcias intermediarias entre Deus ¢ o mun-
do sublunar leva a conviccfo da simpatia universal, isto é, da
interdependéncia ¢ mutua influéncia de todas as partes do cos-
mo, €, em particular, da acfo dés astros sobre 0s acontecimen-
tos do universo sublunar.

Além disso - € convergem para essa visio influéncias ber-
méticas, neoplatdnicas ¢ especialmente gnodsticas {cf. Filoramo
1983) — no universo astrolégico dependente da cadeia emana-
cionista que do Uno vai até os aspectos infimos da criagéo, se
estabelece aquela que foi chamada vma burocracia do invisi-
vel, uma cadeia ininterrupta de coortes angélicas, arcontes, de-
monios, uma densa hierarguia de mediadores que unem o mundo
espiritual a0 mundo celeste ¢ a0 mundo sublunar. Quer estes
mediadores sejam identificados com forgas naturais ou com ver-
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dadeiras entidades sobrenaturais, 0 homem poderd agir sobre
essa pluralidade de deuses e de demdnios somente se conseguir,
de qualquer modo, suscitar sua atengdo ¢ orientar sua influén-
«cia através de prdticas tedrgicas.
Veia-se, no Renascimento ja avancado, esta citagdo do De
magia, de Giordano Bruno:

Habent magi pro axiomate, in omni opere ante oculos habendun,
influere Deum in Deos, Deos in (corpore caglestiq seu) astra, quae
sunt corporea numinag, astra in daemonas, qui sunt cultores et in-
colae astrorum, quorum unum est tellus, deemones in elementa,
elementa in mixia, mixte in sensus, sensus in animum, animum
in totum animal, et hic est descensus scaiae; mox ascendit animal
per animum ad sensus, per sensus in mixia, per mixta in elemen-
ta, per haec in daemones, per hos (in elemenita, per haec) in as-
tra, per ipsa in Deos incorporeos seu aetherege substantice seu
corporeitatis, per hos in animam mundi seu spiritum universi, per
hunc in contemplationem unius simplicissimi optimi maxim! in-
corporei, absoluti, sibi sufficientis, Sic a Deo est descensus per
mundum ad animal, animalis vero est ascensus per mundum ad
Dewm. Inter infimum et supremum gradum sunt species mediae,
guarum superiores magis participant lucem et actum et virtutem
activam, inferiores verc magis tenebras, potentiam et virtutem
passivam.

Os magos t8m por axioma gue em toda obra € necessério nio es-
guecer o fato de gue Deus age sobre os deuses, os deuses sobre
os corpos celestes on astros, gue s&o divindades corpéreas, os as-
tros sobre os demOnios, gue sZo habitantes e curadores dos as-
tros {um dos quais é a Terra), os dembnios sobre os clementos,
os elementos sobre os compostos, 0s compostos sobre o8 senti-
dos, os sentidos sobre o &nimo, o 4nimo sobre todoser vivente:
e esta é a descida da escala. Mas eis gue o ser vivo ascende aos
sentidos através do dnimo, a0s compostos através dos sentidos,
aos clementos através dos compostos, € através deles aos demd-
1ios, através dos demdnios aos astros, através destes dltimos aos
deuses incorpdreos, ou de substincia e corporeidade stérea, atra-
vés destes 3 alma do mundo ou espirito do universo, e enfim atra-
vés deste 3 contemnplaciio do dnico, simplérrimo, miximo incor-
péreo, absolato e suficiente a si roesmo, Assim, 2 partir de Deus
hd a descida do ser vivente através do mundo, e do ser vivente
hé a ascensfio através do mundo até Deus. Entre o degran mais
baixo e 0 mais alto existem aiuda as espécies intermedidrias, as
superiores que participam mais da fuz, do ato ¢ da capacidade
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ativa, enquanto as inferiores participam mais das trevas, da po-
téncia e da capacidade passiva,
(De magia; tr, it. pp. 12-13)

12.6 Simpatia X Proportio

A prética tetdrgica apresenta-se como acfio a distdnciae a
agdo a dist@ncia € possivel porque o cosmo inteiro, em sua fun-
damental e divina unidade, rege-se sobre uma ipinterrupta li-
gacdio entre 0s seres: a simpatia universal. B a simpatia univer-
sal manifesta-se por meio de relacdes de semelhanga.

Simpatia universal significa que existem correspondéncias,
barmonias, relagBes de proporcionalidade entre macrocosmo
¢ microcosmo. Uma idéia que jd encontramos no platonismo
da escola de Chartres, e no por acaso, pois a fonte dos char-
trenses e a da tradigio bermética é sempre a mesma, 0 Timeu
platbnico. Mas o quadro metafisico mudou. A relacio macro-
raicrocosmo dos medievais era tal porgque Deus havia querido
0 homem e 0o mundo a sua imagem e semelhanca, No neoplato-
nismno renascentista a relagdo existe por necessidade, pelas mes-
mas razdes que necessariamente Deus infunde-se no mundo.

Portanto, mesmo que seja facil encontrar na doutrina da
simpatia universal uma retomada do conceito medieval de ale-
gorismo universal, reto e controlado por critérios também me-
dievais de propor¢Zo ou harmonia cdsmica, ¢ necessario, no en-
tanto, lancar luz sobre as diferencas, j4 radicais, entre os dois
universos culturais. E uma das diferengas fundamentais apare-
ce precisamente no conceito de semelhanga - signo da relagdo
de simpatia —, que toma forma na doutrina dos indicios.

Na origem da doutrina renascimental dos indicios estd a
convicgo de que as coisas celam virtudes ocaltas. A Idade Mé-
dia ndo exclufa absolutamente estas virtudes; alids, elas depen-
diam diretamente das formas substanciais e das diferengas es-
senciais, que ignoramos e que s6 podemos conhecer através das
diferengas acidentais {v., por exemplo, Santo Tom4s no De en-
te et essentia VI}. O que, todavia, Santo Tomdas nfio poderia
aceitar ¢ que sobre estas qualidades ocultas se pudesse agir por
meio de uma arte gualquer - Pois, COMO S€ apurou a propodsi-
1o da ontologia da forma artistica, a arte modifica apenas ter-
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minagdes superficiais e age sempre sobre uma matéria imodifi-
cdvel eniregue ao artista pela natureza.

Pelo contrdrio, é precisamente a natureza que o Renasci-
mento considera modificdvel através da arte. Os dnicos que na
Idade Média podiam concordar com esta hipdtese, e que o fa-
ziam, eram os alguimistas, mas eles representavam, na cultura
medieval, um veio subterrineo, marginal e marginalizado.

De maneira radicalmente oposta se comportard o mago do
Renascimiento. As virtudes ocultas, que, dirigidas, podem mo-
dificar magicamente o curso da natureza, sio cognosciveis por-
que as relagdes entre elas e as entidades celestes que Thes forne-
cem tais virtudes sdo expressas pelos indicios, ou seja, pelas se-
melhancas enire as coisas e 0s aspectos formais dos astros.

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

Para Paracelso, o signatum & uma certa atividade vital or-
ghnica que d4 a todo o objeto natural {(diferentemente dos ob-
jetos feitos artificiaimente) uma certa semethanga com uma certa
condigdo produzida pela doenca, ¢ através da qual pode ser res-
taurada a satde nas doencas especificas e na parte adoecida.
A ars signgta ensina, além disso, como se deve atribuir a todas
as coisas o nomes verdadeiros € genuinos, que Addo, o Proto-
plasto, conheceu de maneira completa e perfeita; e quase sem-
pre esses nnomes j& exprimem a semelhanca que institai a rela-
¢clo de simpatia enire os entes. Por exemplo, a erbag ocularis
¢ assim cbamada porque ¢ Gtil aos othos doentes e macbuca-
dos. A raiz sanguindria tem esse nome porque, mais do que gual-
quer outra raiz, estanca a hemorragia. O satyrion ou orchis é
assim chamado porque tem a forma de testiculos e sobre esta
parte do corpo humano exerce poder (De naturarerum 1, 10).

Agrippa talvez seja o autor que mais se estendeu sobre os
indicios {(Que cbama signacula). Ele define, por exemplo, como
solares o fogo ¢ a chama, ¢ sangue ¢ o espirito vital, os sabores
violentos, acres, fortes, temperados de dogura, o ouro, por sua
cor e seu esplendor, e entre as pedras aquelas que imitam os
raios do sol pela cintilagiio dourada, como a aetite, que cura
a'epilepsia e debela o veneno, € o otho-de-s0l, semelhante a uma
pupila radiante, que fortifica o cérebro e robustece a visfio. Além
do brilhante, que reluz nas {revas, preserva das infecees ¢ dos
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vapores pestilentos. Enire as plantas, sio solares todas aquelas
que se viram para o sol, como o girassol, e que dobram ou fe-
cham as folhas ao pbr-do-sol, para reabri-ias na aurora, como
o 16tus, a pednia, a celiddnia, o Hmoelro, o zimbro, a gencia-
na, o ditamno, a verbena, que faz vaticinar e expulsa os demd-
nios, o louro, a cidreira, a palmeira, o freixo, a hera, a videira
¢ as plantas que protegem do raio e nfio temem os rigores in-
vernais. Sao solares mukas drogas, a menta, a lavanda, a al-
mécega, o acafrio, o baisamo, o &mbar, o almiscar, o mel ama-
relo, a resina de aloés, o cravo, a canela, o cdlamo aromético,
4 pimenta, o incenso, a manjerona e o rosmaninho. Entre os
animais, s&o solares os coraiosos e amantes da gloria, como o
ledo, o crocodilo, o lince, o carneiro, a cabra, o touro (De oc-
culta philosophia L, 23).

Para conhecer a forga ou a propriedade de uma estrela é
pPreciso remeter-se s coisas que a ela se referem e que recebem
sta mfiuéncia. Do mesmo modo que com o picbe, com o enxo-
fre € com o 8leo, prepara-se a madeira que receberd a chama,
empregando coisas conformes & operagio € 3 estrela, um bene-
ficio especial se reverbera na matéria, justamente disposta por
meio da alma do mundo.

Por isso os egipcios chamaram a natureza de “maga’’, por-
que ela atrai os semelhantes por meio dos semelhantes {(ibid.
I, 31, ¢ Hermes Trismegisto escreve que um cdngruo dembnio
anima imediatamente wma imagem ou wpa estdtua bem com-
posta de ¢oisas,

Mas a correspondéncia hermética do signans ao signatum
nio ¢ mais a dos medievais. Na Idade Média ela era pura ana-
logia, um signo querido por Deus para que, através da nature-
za, pudéssemos entender os mistérios divinos. 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 ro-
sa tivesse yma parentela efetiva com nosso nascimento ou com
nossa morte. Sobretudo, com excegdo dos bolsGes marginais da
pratica mdgica, ninguém na idade Média pensava que, agindo
sobre a rosa, pudesse se agir sobre nosse corpo ~- a néo ser
nio sentido de que os alquimistas medievais, como Arnaldo de
Villanova, sabiam que da destilagéio das ervas podiam-se ¢x-
trair elixires benéficos a nossa sande.

Neo nove universo hermético a simpatia é, entretanto, ne-
xo propriamente dito: se duas coisas parecem semelhantes, agin-
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do sobre uma se poderé agir sobre a outra, e até durante boa
parte do século XVII médicos ilustres, fascinados pela agdo a
distdncia, como a manifestada nos fendmenos magnéticos, dis-
cutir@o sobre o unguentum armarium, isto é, uma substincia
que, espalhada sobre a arma que feriu, pode contribuir para
a cura da ferida. Com base na simpatia instaura-se um jogo,
considerado efetivo, de metamorfoses e transmutagdes (princi-
pio alquimico) e de acdo a distancia sobre as forgas celestes (ma-
gia astral).

12.7 Talismid X Prece

O medieval s6 conhecia um modo para modificar a ordem
das coisas naturais: o milagre. A arte ajudava a natureza a aper-
feicoar o préprio curso, mas ndo podia nem modificar nem des-
viar suas finalidades. Diferente é o objetivo da magia astral do
Renascimento, e disso temos um exemplo — com claras impli-
cacles estéticas — nas préticas talisménicas de Marsilio Ficino.

Yates (1964) supde que tais praticas tenham sido sugeridas
a Ficino por um texto mdgico drabe do século XII, que circu-
lou na Idade Média em uma versdo latina: Picatrix. Segundo
Couiliano (1984), uma outra fonte medieval de Ficino seria o
De radiis, do 4rabe Al Kindi (século IX): ndo sé cada estrela,
mas todo elemento emana raios que se modificam gragas as di-
ferentes relacdes entre estrelas ou outros elementos e objetos
influenciados. Estamos diante de uma ininterrupta ligacio de
influéncias (vistas aqui como influéncias luminosas, de tipo fi-
sico, mas que no platonismo renascentista se tornardo ligacdo
de amor) que unifica o universo, de alto a baixo e vice-versa.
Quando o homem concebe com a imaginagfio uma coisa mate-
rial, tal coisa adquire uma existéncia real, segundo a espécie,
no espirito imagindrio. Tal espirito emite, assim, raios que mo-
vem as coisas exteriores exatamente como a coisa da qual ele
¢ imagem. Desse modo, portanto, a imagem concebida no es-
pirito harmoniza-se em espécie com a coisa produzida em ato,
com ¢ modelo da imagem (De radiis, V.).

Neste 4mbito ¢é também retomada a teoria do spiritus, um
principio que compenetra a matéria de tal modo que as virtu-
des dos corpos superiores s30 a forma dos inferiores ¢ a forma
dos inferiores é feita de um material conjuminado com as vir-

182

tudes dos superiores. Uma das fontes da magia astral ¢ segura-
mente o De somniis, de Sindsio {século V), traduzido por Fidi-
no. A simpatia cdsmica acontece porgue a alma contém a mar-
ca ideal dos obietos sensivels e é conhecivel ern virtude de um
principio sintetizador que, como um espeiho de duas faces, re-
flete a0 mesmo tempo 05 objetos sensiveis e os arquétipos eter-
nos, permitindo sua comparagio. Hd, assim, uma espécie de
territério neutro € comum no qual o mundo interno € 0 mundo
externo se enconiram ¢ se descobrem iguais.

Ora, os talismis ficinianos — pelo gue se pode inferir das
péginas do De vita coelitus comparanda — s80 objetos cons-
trufdos pela arte humana, que agem sobre as entidades supe-
riores em virtude de uma semelhanca. Segundo Picairix, o Sol
apresentar-se-d como um rei coroado entronizado, com o card-
ter mdgico do sol sob os pés; Vénus serd uma mulher de cabe-
los soltos que cavalga um cervo, tem na méo direita uma ma-
¢, na esquerda flores, e estd vestida de branco. E ndo sdo dife-
rentes os critérios fornecidos para estabelecer semelhanca e sim-
patia entre certas pedras, flores e animais com os vérios planetas.

Para Ficino, gualguer objeto material ao ser posto em con-
tato com as colsas superiores é atingido imediatamente por um
influxo celeste. E a prova cléssica, extraida dos textos do Cor-
pus hermeticum, é que os sacerdotes egipcios ¢ 0s magos evo-
cavam os deuses, manipulando estdfuas animadas construidas
a sua imagem e semeihanca.

Urn talismé {mas Ficino fala sempre de “‘imagens’’) ¢ um
objeto material no qual foi introduzido o espirito de uma es-
trela. Imagens diferentes podem permitir gue se obtenham cu-
ras, satde, forca fisica. Junto com os talismis, Ficino aconse-
Iba o canto dos hinos 6rficos, segundo uma melodia de certo
modo andloga 4 misica das esferas planetdrias, na tradicdo pi-
tagdrica. )

Mas o pensamento de Pitdgoras, assim como chegou até
nos e assim como o desenvolveu ¢ transmitiu Boécio, baseava-
se no fato, incontestével, de gue determinadas melodias ¢ de-
terminados modos musicais podem suscitar tristeza, alegria, ex-
citacio ou calma. Para Ficino, por sua vez, a magia orfica ¢
paralela & magia talisméinica ¢ age sobre os astros.

O De vita coelitus comparanda & repleto de instrugbes so-
bre como utilizar talisms, como alimentar-se com plantas em
simpatia com certos astros, como celebrar ceriménias magicas

183



usando perfumes, cantos adequados e vestes de cores apropriadas
a0s astros que se quer infiuenciar, ou dos quais se solicita a in-
fluéncia benéfica. O Sol pode ser solicitade vestindo-se roupas
douradas, usando flores rejacionadas com ele, como heliotré-
pios, mel amarelo, agafrio, cinamono. Sio animais solares o
galo, o lefic e o crocodilo. A influéneia de Jupiter pode ser atrai-
da gracas & zircomita, A prata, ao topazio, ao cristal, as cores
verdes ¢ bronzeas.

12.8 A estéfica como norma de vida

Couliano (1984) vé na magia ficiniana uma técnica para
o controle pessoal, capaz de colocar 0 mago ¢m estado de ten-
sdo ou distensdo, como acontece com 0s monges orientais, que
meditam por horas e horas pronunciando um mantra e por meio
dessa concentracdo encontram uma disposi¢do de espirito rela-
xada ¢ serena, ou como acontece com as técnicas corporais da
ioga. De fato, faz parte da pratica ficiniana uma série de con-
selhos referentes a uma dieta sadia, a passeios em lugares ame-
nos de ar doce ¢ puro, A préatica da higicne pessoal, 20 uso de
substdncias como o vinho e o agiicar. Trata-se de purgar o es-
pirito do homem de suas sujeiras para tornd-lo mais semelhan-
te ao espirito do munde €, portanto, mais celeste.

Porém devemos pensar em tais ritos também como mani-
festacBes artisticas, feitas por estetas que cultivam com amor
o propric corpo, a agradabilidade do préprio ambiente e dos
objetos que o circundam. Ha um componente estético nessa dis-
posicdo para a meditacio das belas figuras e para o canto de
agraddveis melodias. O mago neoplatdnico & mais enamorado
das barmonias terrenas que dos mundos infernais. A magia pa-
rece permitir, mais do que um tenebroso dominio do sobrena-
tural, um agradével equilibrio naturai,

Vimos que Ficino parece privilegiar o reflexo da idéia ce-
leste na matéria que ela forma. Mas — e se trata de wm outro
aspecto do novo paradigma renascentista — esta concepeio do
sabio que procura tornar-se semelhante a Deus, penetrando em
seus mistérios, tem como efeito colateral uma revalorizagiio do
corpo € dos prazeres da vida. Curiosa contradicfo: o teérico
medieval pode gastar paginas e paginas sobre a beleza da natu-
reza, mas nao cbegard A concluséo de que também o modo de
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tratar o proprio corpo € o proprio ambiente fazem parie de seu
ideal de beleza. O tedrico do Renascimento, ao contrério, pa-
rece voltado para a descoberta de wma idéia desmateriatizada
de beleza, mas de fato comporta-se como se o problema estéti-
co néo dissesse respeito somente 4 contemplacio do mundo, mas
tarbém & prépria pritica cotidiana, ao cuidado do préprio cor-
po ¢ dos lugares em que agraddvelmente, com equilibrio mas
com plenitude dos sentidos, pSe-s¢ a celebrar a prépria aventu-
ra terrena.

Longe de evocar os espiritos dos defuntos para dar espetéculo,
como o necromante descrito por Benvenuto Cellind, longe de voar
RO ar ¢ encantar homens e animais, como ag feiticeiras iradicio-
nais, longe até de dedicar-se, como Henrique Cornélio Agrippa,
& pirotécnica ou, como o abade Tritémio, & criptografia, o mago
de Ficino ¢ am personagem inofensivo, cujos hdbitos no tém nada
de repreensivel ou de escandaloso aos olhos de um bom cristio.
E certo que ao visitd-lo — a nilo ser que ele considere pouco re-
comenddvel nossa companhia, fato este muito provivel - ouvit.
se-4 a proposta de acompanhé-lo em seu passeio cotidiano. Fur-
tivamente, para evitar encontros importunos, nos conduzird 2 wn
jardim encantado, lugar ameno onde os raios do Sol encontram,
no ar fresco, $6 os perfumes das flores e as ondas pneamdticas
emanadas pelo canto dos péssaros. Poderd acontecer também gue
0S80 teurgo, envolto em sua veste de 13 branca exemplarmente
limpa, comece a inspirar e a expirar até que, vislumbrada uma
nuvem, voltard para casa, preocupado com a idéia de pegar um
resfriado. Para atrair a benéfica influénciz de Apolo e das Gra-
cas celesies tocard a lira, depois disso se acomodars em uma me-
sa frugal e consurnird, além de wm pouco de verdura cozida e uma
ou outra foiha de salada, dois coragBes de galo para fortalecer
0 seu préprio, ¢ um cérebro de carneiro para reforgar o proprio
cérebro. Unico luxo, ele se permitird wma colherada de aguicar
branco e um copo de bom vinho, mesmo que este ¥limo, obser-
vado de perto, revele conter um pé insohivel no qual serd reco-
nhecivel uma ametista triturada, que the atraird, sem falta, os fa-
vores de Vénus, Notaremos que sua casa é tio limpa quanto suas
vestes, e que, ao contrdrio da maior parte de seus concidaddos,
08 quais ndo seguerm seus bons habitos, nosso teurgo lava-se sis-
{ematicamente duas vezes ao dia.

Nern causard espanto que este individuo, muito atento a ndo
criar embaracos a ninguém, e além disso limpo como wm gato,
née incorra na ira das antoridades, sejam laicas ou refigiosas. Foi
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tolerado na medida da tolerincia, ou, antes, da Indiferenca, da
qual ele mesmo d4 prova no confronto de seus semelhantes me-
nes evoluidos, cujo pneuma nunca foi to transparente quanto
O seun.

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

A estética torna-se norma de vida. N3o se procura mais
fornecer uma justificativa teoldgica do agraddvel: pratica-se o
prazer como uma das formas eficazes da religiosidade natural.

12.9 O artista e a nova interpretaciio dos textos e do mundo

Voltemos agora a posicdo assumida por Dante em sua im-
plicita polémica com Santo Tomas, como foi exposta em 11.6.
Vimos que a nogdo dantesca de poeta vidente atribuia ao dis-
curso poético a interpretacio do mundo, para nio dizer das es-
crituras muadanas, que para Tomds devia estar Bmitada aos
intérpretes da Escritura divina. Com a investigacio conduzida
i4 no universo renascentista, deveria ficar clara qual era a mu-
danca de paradigma que Dante anunciava.

Q gre fazia Dante ser considerado ainda medieval era o
fato de que ele acreditava, todavia, que 0s textos literdrios ndo
tinham significados infinitos; ele parece conservar a convicgéo
escoldstica de que os sentidos s&o quatro, e que, portanto, po-
dem ser decodificados com base em uma enciclopédia.

Mas é a nogo de enciclopédia como registro do saber que
muda depois de Dante. Nio que ao Renascimento e as épocas
posteriores falte a nogio de enciclopédia do saber — o enciclo-
pedismo renascimental e barroco ¢, aligs, mais voraz e totalitd-
rio que 0 medieval, porque invade também os territdrios da nova
ciéncia. Mas no que diz respeito ao filio neoplatdnico e hermé-
tico, que € o que influenciard grande parte da estética moder-
na, a enciclopédia ndo pode ser mais nem fechada, nem unive-
ca, nem garantida por uma autoridade, como para a igreja me-
dieval. Se o mundo é infinito e se todos os seres poderm aparentar-
se segunde uma rede continnamente mutdvel de simpatias e se-
methancas, a interrogacio da floresta simbélica do mundo per-
manecera perenemente aberta. E quanto mais aberta, tanto mais
serd dificil, maferrdvel, misteriosa, reservada a poucos. O di-
dascalismo escoldstico usava e legitimava as alegorias para ex-
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plicar melhor um mistério ¢ fodos, mesmo aos indoutos. O sim-
bolismo do Renascimento recorre a hieréglifos exoticos e a lin-
guas desconhecidas para esconder do vulgo verdades que s6 sio
compreensiveis ao iniciado. Pico della Mirandola dird em sua
Apologia que as esfinges egipcias nos advertern que os dogmas
misticos devem permanecer enigmaticamente oculos aos pro-
fanos: Aegyptiorum templis insculpitae Sphinges hoc admone-
bant, ut mystica dogmata per aenigmatum nodos a prophana
mudtitudine invioluta custodirent.

E preciso pouco para transferir esta nogiio da Ieitura do
universe para a nogdo de leitura aberta dos textos poéticos e
das obras de arte em geral. Nem serd arbitrdrio observar que
estas idéias sfio contemporaneas ao delineamento do principio
protestante da livre interpretacio das Escrituras, e, portanto,
&0 nascimento da hermengutica moderna. No inicio do capitu-
1o sobre simbolo ¢ alegoria examinou-se uma definicio goethia-
na, que priviiegiava no simbolo a pluralidade inaferrivel dos
sentidos, a continua levitacio do significado {cf. Bco 1984, 4).
E uma nogio, como vimos, estranha 3 cultura medieval, tanto
que em muitas historias contemporfineas da estética a concep-
¢a0 medieval foi identificada somente com a (repudiada) de
alegoria.

Igualmente estranhas & cultura medieval sdo as doutrinas
maneiristas do engenho, da Idéia, a revalorizacdo barroca da
metafora como meio de conhecimento, as estéticas setecentis-
tas do sublime, para nfo dizer das estéticas romanticas do gé-
nio e da inspiracdo. E um suceder-se de idéias de arte, onde a
figura do artista adquire sempre mais conotagdes de excepcio-
nalidade, de felicidade intuitiva que the consente um conheci-
mento privilegiado, e o discurso artistico vai diferenciando-se
sempre mais do discurso filoséfico, para nfo dizer do discurso
didascdlico, assumindo, enfim, nas estéticas do idealismo, ca-
racteristicas de absoluta autonomia, fregiientemente aparecen-
do como o modo mais completo e profundo de conhecimento
do homem e do mundo.

Este desenvolvimento deve ser lembrado, para se entender
que, se as construcBes estélicas permanecermn estranhas a esta
sucessdo — como i fol sugerido - é, todavia, no curso de sua
secular elaboragéo e reclaboracéo que muitos desses fermentos
prefiguram-se. O caso de Dante permanece exemplar.
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12.16 Conclusdes

Nio nos preocupamos, no decorrer desta reconstrucio das
teorias escoldsticas do belo e da arte, em tentar nenhuma ““re-
cuperagdo’’: se muitas das idéias medievais sobreviveram, se e
como foram revisitadas em varias épocas, se podem ser relidas
4 Iuz de nossos interesses contemporineos, € conclusdo que dei-
xamos para o leitor. Mas, assim como n&o fol proposia nenhu-
ma recuperacio tedrica, também n&o consentimos nenhuma H-
guidacfo inspirada no principio historiogréfico segundo o qual,
para ser simplista, *‘tanto depeis, tanto melhor”. Ou, sempre
sendo simplista, néo se considera 1itil aderir a uma visdo do de-
senvolvimento historico segundo a gual toda teoria, ao ser da-
tada, ndo parece ser mais do gue uma das imprecisas oscila-
¢les com as quais o Espirito, ou alguém por ele, apressa-se em
alcancar sinteses sempre mais altas ¢ compreensivas,

Por ora, seria j& discutivel investigar, nos séculos seguin-~
tes & idade Média, apenas as propostas gue parecem negar ¢
““superar’” as fases anteriores. Um pouco disso foi feito nos pa-
ragrafos precedentes, porgue era necessdrio langar luz sobre o
surgimento e a aftrmag8o de propostas alternativas. Mas se po-
deria reescrever uma historia das idéias estéticas na qual, ao con-
trario, se pusesse em grande evidéncia todos 0§ casos em que
foram retomados ou apenas reformulados os principios da es-
tética cléssica ¢ medieval. Poder-se-ia ainda mostrar quanto das
idéias medievais foi reutitizado, mais ou menos conscientemente,
por muitos tedricos e muitos artistas contemporineos. Basta um
56 exemplo, ¢ o mais contraditorio de todos: o de Joyee, que
construiu suz doutrina das epifanias, gue deve bastante ds es-
téticas pos-roménticas, reelaborando no Stephen hero € no For-
frait os eritérios do belo do ** Angélico Doutor” Tomas de Aqui-
no {cf. Eco 1957 e 1962}. Essas exploracoes dariam resultados
curiosos: descobrir-se-ia, por exemnplo, que Maritain {1920) parte
de uma recuperacio da estética medieval em chave {aparente-
mente) neotomista, ¢ cbega (1953) a construir, nessas mesmas
bases, uma estética de intui¢fio criativa que parece muito mais
afinada com o platonismo hermético renascentista do que com
a Heo dos escolasticos (Eco 1961).

Mas se o jogo da reatualizacfo consiste em mostrar que,
suponhamos, a claritas tomista define também wm concerto de
rock ou um guadro de Pollock, entfio é muito facil. Facil no
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sentido de gue € verdadeiro, mas no sentido de que é verdadei-
o dizer que em todas as culturas o fogo € simbole do calor.
Todo conceito filosofico, tomado em seu sentido mais genéri-
co, explica gualguer coisa. Certamente o0 conceito aristotélico
de poténcia explica também o funcionamento de um automd-
vel, e, todavia, a metafisica aristotélica nfio é traduzivel em ter-
mos de fisica moderna.

Nossa reconstrucdo histdrica visou, ao contririo, mosirar
come o mundo medieval respondia as interrogacdes sobre os
fendmenos estéticos, no dmbito da propria metafisica influen-
te, da propria cultura, da prépria visio do mundo. Em outras
palavras, uma reconstrugio historica da época medieval (como
de qualquer outra época) deve, antes de mais nada, ajudar-nos
a compreender melhor essa época. Se, compreendendo-a, so-
mos levados a refletir também sobre a nossa (visto gue o histo-
ridgrafo € sempre, a0 menos por razdes anagraficas, “‘um dos
nossos’’ e ndo “‘um deles’”), tanto -aelhor. Porém, se tentamos
tracar uma histdria da estética medieval, é para procurar dizer
como pensavam os medievais, e nio como nos pensamos ou de-
veriamos pensar.

Este livro tentou contar, sumariamente, uma acfo que, de-
senvolvendo-se dos séculos anteriores 4o ano 1000 as discus-
sOes da Fscolastica tardia, no &mbito cultural da Idade Média
latina, teve algumas caracteristicas proprias. Houve um pensa-
mento estético medieval, diferente do dos séculos precedentes
e dos séculos sucessivos, e para além da recorréncia constante
de termos e de férmulas quase candnicos. Esse pensamento nio
foi monolitico ¢ diferenciou-se no decorrer do tempo. De um
estética pitagérica do niimero, que reagia & desordem das ida-
des barbaras, passa-se 2 uma estética humanistica, atenta aos
valores da arte ¢ ao aciimulo de belezas transmitido pela anti-
gliidade, que exprime o renascimento do mundo carolingio. A
partir dele, com a garantia de uma ordem politica estédvel, ela-
borando o sistema de wma ordem teoldgica do universo, passa-
da a crise em torno ao ano mil, a estética torna-se filosofia da
ordem ¢6smica, com os estimulos anteriores de Erigena, que
representa uma cultura anglo-saxd ja rica e madura mesmo du-
rante os anos da depressfio pré-carolingia. Enquanto a Furopa
cobre-se de um branco manto de igrejas (como diz, apos o ano
1000, Rodolfo, o Glabro), as cruzadas agitam a vida provin-
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ciana do bomem medieval, as lutas comunais d3o-lhe uma no-
va conscigncia civil, a filosofia primeiro abre-se para o mito da
Natureza, ¢ depois para o sentido concreto das coisas naturais;
o belo torna-se o atributo nfio mais da ordem abstrata, mas das
coisas individuais. Entre Origenes, que insiste rigoristicamente
na feivria fisica de Cristo, e os teblogos do século XIII, que
fazem de Cristo o protétipo da imagem artistica resplandecen-
te de beleza, hd wma maturaciio do ethos cristio e o nascimen-
to de uma teologia das realidades terrenas. As catedrais expres-
sam o mundo das Summae, onde tudo estd em seu lugar, Deus
¢ as coortes angélicas, 2 Anunciagiio e o Juizo, a morte, as pro-
fissdes, a natureza, o préprio diabo, inserido em uma ordem
que o julga € o reduz no circulo da positividade substancial da
criagdo, exprimive! em forma,

No auge de sua evolugio a civilizagdo médieval tenta, tan-
to para o belo como para quaiquer ouiro valor, fixar a esséncia
estavel das coisas em uma férmula impida e complexa. Mas
o faz depois de uma atribulagéio secular, confiando em seu hu-
manismo do intemporal. Porém o tempo passa e, enquanto a
filosofia fixa a ess@ncia das coisas, esta, aos olhos da experién-
cia e da ciéncia, j4 estd mudada. A teoria sistemética, necessa-
riamente atrasada em relagdo 2 agitacio ¢ 3 tensfio pratica, le-
va a termo a imagem estética do ordo politico € do ordo teols-
gico quando isto j4 est4 minado por mil lados: pela consciéneia
nacional, pelas linguas vulgares, pelas novas tecnologias, por
um novo sentimento mistico, pela agitagio social, pela diivida
teorética. Em wm certo momento, a Bscoldstica, doutrina de
um Estado universal catélico do qual as Summae sdo a consti-
tuicfio, as catedrais sdo a enciclopédia € a universidade de Pa-
ris € a capital, deve fazer frente & poesia vulgar, a Petrarca, que
despreza os ““barbaros’ de Paris, s novas agita¢oes heréticas,
ao reaparecimento de textos mais ou menos arcaicos, escritos
em linguas que a Idade Média bavia esquecido, & nova ciéncia
experimental e quantitativa, 3s diferentes concepedes do indi-
viduo ¢ da sociedade, do licito ¢ do ilicito, da felicidade e do
pecado, da seguranga e da inguietude — ¢, entdn, fatalmente,
do belo, do feio e da arte.

Poder-se-ia, € certo, tracar ainda a histéria dos conceitos
estéticos junto aos comentadores quatrocentistas ou quinhen-
tistas de Santo Tomds, ¢ A Escoldstica contra-reformista, até
Mercier e as estéticas da neo-escoldstica, no entanto isto seria
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uma outra investigacio. Na introdugfo, criticamos a ambigiii-
dade da nogiio de Idade Média; mas mesmo em sua imprecisio
esta no¢io fiza limites cronoldgicos que nos permitem conside-
rar conchiida nossa histéria.
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NOTAS

introdocéo

Naturalmente, nesses GiHimos guarenta anos, ¢e muitos textos gue Pouilion
e Pe Bruyne leram om mamuscrito ou em edicSes imperfeitas, foram feitas
edigBes criticas, ¢ outres textos nasceram. Por outro lado, é triste gue a0
menos os Efudes nio mals estejam, hd muito tempo, em circuiagdo. Talvez
ainda se possa encontrar 4 venda a traducdo espanhola, publicada em 1958
pela Editorial Gredos, de Madri, De Bruyne publicou depois, em 1947, uma
selecdo de sua obra maior, com o titulo de L estheétique du Moyen Age, mas
estz obra tem o defeito de conter, a0 menos como regra, somente referén-
cias & obra maior 2 n#o is fonies.

A primeirz versio deste texto aparecen come “Sviluppo dell'esteticn medievale”
no primeire dos quatro volumes (de virios autores) de Momenti ¢ problemi
di storig dell estetica, Milano, Marzorati, 1959, Naguela vers#o os textos latinos
ndo forar sraduzidos. Mas esta ndo ¢ a inica diferenga. O texto Marzorati
tinha sido pensado ¢ escrito havia trinta anos. J o julgava datado, sobretudo
pela bibliografia, mas fui forpado a revi-lo para nma edigio em ingiés (4rt
and beauty in the Middle Ages, New Haver and London, Yale University Press,
1986). Sua acolhida, mesmo por parte de leftores nio especialistas, persuadiu-me
a reapresents-lo nesta forma. Muito fof mudado em relagdo ao estilo, e nu-
Inerosas passagens foram aligeiradas, Procurou-se atualizar a biblografia (nos
Emites de uma contsihuicko nio estritamente especializada, privilegiando obras
de faci! acesso). Foram reverificadas muitas fontes, juntaram-se alguns pard-
grafos, em particular no capitulo sobre simbolismo e alegoria e no capitulo
sobre as doutrinas artisticas. Todo o capitulo 12 ¢ substanciaimente inédito.

Enquanto as responsabilidades tedricas permaneoen: minhas, o trabalho de
atsalizacio téonica {(acompanhade de eriticas ¢ objegbes importantes) foi pos~
slvel gracas & colaboragdo de Constantino Marmo, sem a gual eu nfio teria
tido a coragen de retomar o texto origindrio, Naturalmente, também estou

em débito com todos aqueles — citzdos na bibliografia — que, com men co-

nhecimento, escreveram sobre o mesmo assunto depois de 1959

Capitulo 2

Frente 4 obras como o Stabat mater ¢ o Dies irae, Curtius afirma gue antes
de Dante nio houve nada de igual vaor artistico, Encontramos aqui, de res-
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t0, uma consciacia téenica que ndo podia deixar de estimular a reflexdo ted-
rica. N&o esqguegamos que esta ¢ a poesia a consolidar em todas as suas pos-
sibilidades a invengie da rima. Sobre a sensibilidade estética dos misticos
cof. Assunto (1961, pp. 98-101} ¢ Duby 1976.

$. th. 111k, 91, 2. O argumento é retomado por Dionisie, o Carluxo, in De
vita canonicorum, a. 20 (Opera, +. 37).

Cf. Huizinga 1955, sobre a danca macabra (eap, XI).

Sobre este tema cf. De Bruyne (1946, 11, 5) € Assunto (1961, pp. 123-138).
Gemma animae, 122 (PY, 172, col. 586); of. também Guilkerme Durando no
Rationale divinorum officiorum (1, 3); e tarebém Santo Tomds, I Seni.
d. 8, 1, 2; sobre Guitherme Durando, v. Azzaro 1968,

Capitulo 3
92¢, trad. it. de C. Giarratano, Bari, Laterza {1984,.p. 468). O comentdrio
de Calcidio, junto com sua tradugfio latina do Timen, £oi editado por 5. H.
Waszink no vol. IV do Corpus pletonicum medii aevi, London-Leiden, War-
burg Inst.-Brill, 1962. Esta compacta beleza do cosmo sugere a4 Tomés de
York, em seu Saplenziale, a observaciio: Mundus totus est rotundus, orbi-
colatus et decenter factus, decorusque. O mungdo inteiro & hem toraeado,
redondo, bem formado e gracioso ¢cit. in De Bruyne 1946, 131, p. 233y
Os transcendentais sdo, na meafisica escoldstica, as propriedades gerais do
ser. Diferentemente das categorias, que subdividem o ser em dez classes ou
géneros privados de elementos comuns (substneia, qualidade, quantidade,
relacho etc.), os transcendentais (assim chamados porgue vao glém dos limi-
€5 entre as categorias) sfio atributos do ser a ele coextensivos. Enquanto ne-
ahum objeto pode ser a0 mestmo tempo substancia e quantidade, gquatiidade
e relaclio, de todos os seres, prescindindo da categotia a qual pertencem, os
transcendentais sdo predicado. Por este cardter de coextensibilidade os es-
coldsticos afirmam sua conversibilidade no ser. Bles sdo tradicionalmente
O unum, & res, a ofiquid, o verum e o bonum. Paza o pulchrum of. 7.4 ¢ cap. 8.
Pubiicado por P. Henquinet in *Etudes franciscaines’ 1. 44 (1930 en. 45
(1933); texto também referido por Pouilion (1946, p. 282},
Santo Tomds, Opuscula spuria, ed. Mandonnet, Paris, (1927, p. 436, 2).
Alberto havia reslizado wma complexa ¢ complicada sistematizacio de to-
das as triades na Summa de bono; cf. resumo ¢ esquema in De Brayne {1946,
1Y, pp. 153-161).

Capiiulo 4
“A ordem ¢ a proporcio sio belos e fteis” (Aristosseno, Diels, I, 4697,
C1. AristOteles, 7op. HL T, 116 £ 21; Met. X1L, 3, 1978 2 36; ¢ Platio, File-
bo, 26 a 8.
1. Combaricn (Histoire de la musigue, 67 ed., Paris, 1938, vol. I, p. 224)
sustenta que a influéneia de Pitdgoras fol paralisante na musica, como 2 de
Aristateles o fof na filosofia. Todavia, ndo se pode negar que se deve a tal
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infludneia a evolugo de um principio fedrico importante como ¢ de propor-
tip, gue a prafica depois soube adequar as proprias exigéncias.

Gregory (1955, p. 214). A obra toda decamenta notaveimente a cosmologia
da escola de Chartres. Para uma introducio ¢ uma bibliografia mais atnali-
zads sobre a escola de Chartres v. Maccagnoio 1980, Sobre a estética of . emn
particular Assunto (1961, pp. 139-156).

Cf. De Bruyne (1946, 11, 7, 5); De Lubac {1959-64, I1/1, VIL, 1, pp. 7-40).
Y., por exempio, 0 Diclogus super auctores de Conrado de Hirschau ¢ 0 Di
dasealicon de Hugo de Sdo Vitor.

Interpretacdo para a qual se inclina Ghyka (1931, 1§, 2).

Capitulo 5

O tratamento mais profundo e esclarecedor da estética de grosseteste & ain-

. da o de De Brayne (1946, vol. Fl, cap. 4), a0 gqual, mais recentemente, vol-

tou Assungo (1968, pp. 169-171}. Para um estude introdutdric 2o pensamento
de Gresthead, v. Rossi 1986, gue compresande gma bibliografia atualizada
sobre a metafisica da Iuz na Idade Média. Distinguem-se, particularmente,
Federict Vescovini 1963 (sobre as teorias da perspectiva) e Alessio 1961 {so-
bre a tica no sécnio XV}

Sentencia fibri de anima 11, 14, 421; cf. De Tonquedec 1980, Na escoldstica
fardia a luz voltard 4 imprecisdo da metdfora, semn mais se basear em um
aparato metafisico consistenye: v. Dionisio, o Cartuxo, De venustate mund!
et pulchritudine Dei (Opera, t. 34},

Capitalo 6

Huizinga (1955, p. 282); ¢f. todo o capitulo XV sobre 0 Declinio do simbo-
fismo. Sobre o simbolismo medieval, v. também De Lubac (185964}, vol.
13/2, cap. VIII); Pépin 1958; Battisti 1960 (cap. V: Simbolismo e classicis-
moYy; Vv, Aa. 1976; Eco 1985.

Critica do juizo, i, 11, 2, paz. 59, *'Da beleza como simbolo da moralida-
de®’. Tem-se intuiclo esquemdtica quando a intuigio correspondente a um
conceito do intelecto € dada o prior; e tera-se intuiglo simboélica quando,
a um congeito gue pode ser concebido 56 pela razio, € ao gual nfo pode
ser adequada nenhuma intuigdo sensivel, ¢ submetida uma intuicdo com a
gual se adequa o processo do jufzo que € somente andlogo ao do esquema-
tistno. Os exemplos que Kant di sio verdadeiramente proporgSes afins 3 ana-
iopia de proporgio e de proporcionalidade da Escoldstica (of . Mcinermy 1961}
Para uma reunido mais gue compicta de depoimentos, v. 0 monumental De
Lubac 1959-64. Anerbach 1944 iamentava gue a diferenga entre método fi-
gural {tipica inovagio cristd) e método alegdrico (heranga pagd) aindz ndo
fosse suficientermente ¢lara para os estudiosos. Com base no material reco-
lhido por De Lubac 1935%-64 ¢ por Pépin 1958, creio gue se possa identificar
o método figural com o da gllegorie in factis.
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V., por exemplo, Girolamo (In Matr. XX1, 5): cum historia vel impossibili-
taten habeat vel turpitudinem, ad altiora transmittimar; ov Origenes (De
principils, 4,2, % ¢ 4, 3, 4), segundo o qual o Espirito Santo interpolaria
0o texto peguenos detathes indteis comeo indicios de sua natureza profética.
Umz histdria das enciclopédias medievals supera os limites deste capitulo ¢
deste fivro, também porque elementos enciclopédicos podem ser encontra-
dos nas obras de sedlogos e filésofos. Para vma série de informacbes e uma
bibliografia mais vasta, of. Garfagnini 1978, Beonio-Brocchieri Farnagalii
1981, o capfiuio V.5 de Gilson 1944, Bologna 1977, Guglielmineti: 1975, Za-
g;ne!ii 1983, Barisone 1982, Zambon 1977, Kappler 1980, Carrega-Navone
1983,

Capitulo 7
As citagdes do De perspective, como as do De infelligentiis, foram extraidas
das pp. 143, 145 e 174 da edicdo Bacumker 1908. Ampla exposicio com tex-
108 in De Bruyne (1946, {1, pp. 239-251). Cf. mmbém Assunto (1961, pp.
167-169), e Pederici Vescovini (1965, pp. 132-133) sobre Witelo, ¢ pp. 28-32
sobre Adum Pulchrae Mulieriy.
A pol@mica dos intérpretes sobre a transcendentalidade do belo em Tomas
& complexa. Para vin aceno ao siztus guaestionis e vm exame dos textos to-
mistas, v. Eco (1970, cap. 2).
E esta a tese sustentada por Maritain 1920, que fala a propésito de um ““sen-
tido Inteligenciado” (pp. 38-41 e 173-178).

Capitulo 8

Ver a propésito o capitulo Kssense ef réalité, de Gilson 1949, Para uma in-
trodugio ao estudo do pensamento de Tomds, v. também Chenn 1950, Van-
i Rovighi 1981, Sobre o humanismo tomista of. Jaeger 1943,

In librum de divinis nom, IV, IX, X, X1 S&o muitas as paginas que forne-
cem & imagem de urna ordem de diversas ordens, wma organizagio de orga-
nisteos. Encontramos o principio oatolgico desta relagio complexa de for-
mas no Contra gentifes T3, 16.

§. fh. 1, 16, 1. A propdsito da integridade do todo organico, 14 haviamos
notado interessantes apalogias enire estes principios e certas descrigbes mo-
dernas da perfeicdo formal. V. in Beo (1970, p. 95), a referéncia 4 estética
de Luiz Pareyson ¢, pp. 285 s5., a comparacdo entre a metodologia tomista
£ & estrufuralista.

8. th. }, 85, 5. O aceno & Fruigdo estéfica como operacdo complexa de com-
paragdo estd também em Sdo Boaventra, liinerarium, 1, 4-6.

Capitulo 10

CI. em particular o opiscule De principfis naturge, que desenvolve extensa-
mente 0 argumento; of. também 8. th. 1, 77, 6 & Contra gentiles 11, 72.
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e

Pars o ornamento feminine, 8. #h. 111, 189, Z; sobre o jogo, 3. th. 11,

32, bad; LM, 60, 5 I-I, 168, 24

A atribuicio a Teoduifo de Orleans foi confirmada recenternente, em polé-
mica cotn Wallack 1977, por Meayvaert 1979, As citacBes que se seguemn fo-
ram extraidas dos Libri carofini: P98, col. 1242, 1095, 21% ¢ 1230, respecti-
vamente.

Sobire o tratado de Conning, of. Schlosser (1956, p. 91); a citagdo € dos vv.

9-10 da Ars poetica; quanto & Guitherme Durando, v. o Rationale divine-

rum officiorum I, ¢. 11, 22,

Formula materiae quose qugedam formulg cerae — Primitus est tractus du-
ri: 5§ sedula cura — Igniat igniat ingenivm, subito mollescit ad ignem — In-
genii seguitur marum quocumgue vocaret (Poetria nova vv. 213216, ¢d. Fa-
ral, 1924, p. 203).

Embora exista um texto sugestivo de Sanfo Tomds, que indica em toda for-
ma formada urn rebelde appetifus de formas novas (Phys. Arist., 1, 9% ¢
outras sugesides sobre a incapacidade de realizar em toda imitagdo wmsa ade-
guada perfeita ao modelo, razio pela qual a idéia artistica deve formar-se
j4 adapiada a esse limite (Quaest. disp. de verifate i, 2).

Somente através desse comentario médio € que a Poética de Aristoteles che-
gara & 1dade Média, até ser traduzida, ¢m 1272, por Guilherme de Moerbe-
ke; of. Franceschini 1935 ¢ 1956.

Cf. in Menéndez y Pelayo {1883, p. 416), o ato de feadagio do Consistorio
del Gay Saber.

Capitulo 11

Petrarea, Boccaceio, Salutati seguirfio essa Bnha. Curtius {1948, X)) nota
come & “‘picante” esie particuiar do mumanismo, que repropde nma n0cao
teoldgica para lutay contra a cultura de heranga tomista.

Sobre todo o desenvoivimento do conceito estético de “idéia’ cf. Panofsky
1952. Schlosser (1956, p. 67}, & propdsito do destino estético da iddia platdnica,
perginta-se se na realidade este conceito nilo nascen precisamente de wma con-
sideragiio de cardter ¢stético, frente ao espetdcnio da reatidade formada.
A literature sobre a concepsiio dantesca da poesia € vastissima. Agui reme-
temaos o leitor somente a Vossler 1906, em particalar I e TH; Nardi 1942; Sin-
gietor: 1958; Assunto {1961, pp. 259-284); Holiander 1980; Corti 1981, Em
especial nos textos de Vossier, Nardi e Corti acha-se discutida a presumida
heterodoxia dantesca e relagio & tradicho tomista.

V. Bruno Nardi, Y Osservazioni sul medigvale ‘accessus ad auctores’ in rap-
porio al* Epistolg g Cangrande” in S11.d1 e problemi di critica testuale. Con-
vegno di studi di filologia italiane, Bologna, Commissione per i testi di lin-
guea, 1961. Todavia, se se frata de evidenciar gue no Convivio os sentidos
so methor distinguidos que na Epistolz, v. 0 reconhecimento “de 1ma subs-
tancial nnidade conceitual’ feito por M. Simonelii 1967.

La letteratura Haliang, Storic ¢ testi 5, 11, Dante Alighieri, Opere minori,
11, Milano-Napoli, Ricciard {1979, p. 11}.
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Capitulo 12

Sobre a Idade Média “desviada’” citaremos Bachtin 1979, Cohn 1965 ¢ 1975,
Capitani 1977, Camporesi 1973 = 1978,

A estética de Nicolan de Cusa foi estudada por Santinelio 1953, e € a este
livro gue nos remeteremos nos pardgrafos seguintes.

Em wma obra sobre a estética medieval ndo se pode fornecer uma bibliogra-
fia satisfasbria sobre a cultura renascentista. Para o que serd dito nos par-
grafos seguintes, forneceremos somente alguns textos de referéneia. Sobre
a histéria do hermetismo, do séouio IF em diante, ver Festugidre 1983 & Ya-
tes 1964. Para todos os veios subterrnecs da cultura medieval, a0 quais
acenaremos nas pagings que se seguem, permanece fandamentat Thorndike
1923. Para informacdes sobre a algnimia medieval, v. também Holmyazd,
1957. Sobre a doutrina dos indicios, Foucault 1966. Sobre as doutrinas ca-
batisticas, Scholem 1960 ¢ 1974. Sohre a estética do Renascimento, Bosan-
auet 1904, Bartisti 1960, Baver 1961, Garin 1954, Gitbert ¢ Kuhn 1954, Ghyka

1931, Hauser 1953, Panofsky 1924, e para trechos agtoldpicos Plebe 1965
e Montano 1964,

224

de estilo, aos juizos de gosto ¢ tam-
bém 4 efitica destes juizos, ¢ ds teo-
rias € praticas de interpretacio dos
textos’ .

Agravés desses IFresistivels entrecru-
zamentos, Bco convida o leitor a
captar melthor a mentalidade ¢ o
gosto do homem medieval. Procu-

- ra ainda mostrar que as idéias que

o homem modermo tem da “escas-
sa’’ criatividade medieval so falsas,
poils, em scu entender, debaixo _da
aparéncia de repeticio hi muita
inovacdo na Idade Média, enquan-
to que erm nossa era finge-se inovar
até mesmo quando se repete. Para
o homem medieval a originalidade
de pensamento ndoe se coloca e, 20
contrario, € considerada um peca-
do de orguiho. No entanto, captar
debaixo dessa aparente repeti¢io o
novo, € precisamente 4 tarefa a qua_l
Eco se propde, desvendando 20 lei-
tor que tiver o prazes de acompa-
nhi-lo um mundo singelo, sutil €
profundo.



