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Resumo: Edmund Burke € uma figura central para a reflexao estética moderna. Sua teoria do
sublime refor¢ava a tendéncia de énfase cada vez maior nos aspectos emocionais da obra de
arte, pavimentando o caminho para uma nova concep¢ao de poesia que se afastava da nogéo
mimética privilegiada pelo Neoclassicismo. Embora sua Investigacdo filosofica (1757) seja
recorrentemente apontada como a principal fundamentagdo estético-filosofica da literatura
gotica, o tratado ndo ¢ reconhecido como uma influéncia decisiva do Romantismo inglés —nao
obstante, os inlimeros pontos de contato entre as poéticas géticas e romanticas, jaextensamente
descritos pela tradigdo critica. O objetivo do artigo é justamente resgatar o pensamento burkiano,
com vistas a demonstrar que sua contribuigdo para o0 movimento romantico ¢ muito maior do
que o que foi reconhecido pela tradi¢cdo. Nosso foco de analise incidira sobretudo na teoria da
poesia que Burke apresenta na quinta e tltima parte de sua Investigacdo.
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Abstract: Edmund Burke is a central figure to modern aesthetic reflection. Burke’s theory
of the sublime reinforced the tendency of a rising emphasis on the emotional aspects of the
work of art, paving the way to a new conception of poetry that deviates from the mimetic
notion privileged by Neoclassicism. Although his Philosophical Enquiry (1757) is frequently
referred to as the main aesthetic and philosophical foundation of Gothic literature, the treatise
is not recognized as a decisive influence on English Romanticism—despite the innumerous
points of convergence between the poetics of Gothic and Romantic literature, extensively
outlined to date by critical tradition. The aim of this paper is precisely to revisit Burkean
thought, with a view to demonstrating that its contribution to the Romantic movement is
much greater than it was recognized by tradition. The focus of our analysis will foremost
concern the theory of poetry presented by Burke in the fifth and last part of his Enquiry.
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Edmund Burke ¢ uma figura central para a reflexdo da estética
moderna, e a sua influéncia estende-se para além do século XVIII. Na
contramao do apelo neoclassico as normas de composicao fornecidas por
modelos cldssicos como a Ars poética, de Horacio, sua teoria do sublime
reforgava a tendéncia de énfase cada vez maior nos aspectos emocionais
da obra de arte. A atencdo crescente dispensada a categoria estética do
sublime — iniciada ao final do século XVII, com a retomada do tratado Peri
Hypsous, entdo atribuido, erroneamente, a Céssio Longino — possibilitou
uma ampliagdo das discussdes sobre a arte, de modo que novos temas
passaram, gradualmente, a interessar os pensadores do periodo, sobretudo
na Alemanha e na Inglaterra.

Dentre esses temas, poderiamos destacar (i) a €nfase crescente no
papel ativo e criativo da imaginacdo na concep¢ao da obra de arte — uma
visdo que, eventualmente, seria consolidada nas teorias do génio artistico;
(i1) a maior atencao a faculdade humana do gosto, possibilitando discussdes
que tratavam especialmente das possibilidades de um consenso no que diz
respeito aos nossos juizos estéticos; (iii) a inclusao das reflexdes sobre o
papel dos objetos e dos fenomenos naturais no debate estético; e, o que
nos interessa mais diretamente, (iv) uma nova concep¢ao de poesia que se
afastava da nogao mimética privilegiada pelos pensadores do Neoclassicismo
— e ¢ justamente nesse ponto que retornamos a Burke.

Na recepgao critica de Uma investigagdo filosofica sobre a origem
de nossas ideias do sublime e do belo (1757), é recorrente que se aponte
o tratado burkiano como a principal fundamentagao estético-filosofica da
literatura gotica. Contudo, ndo obstante os inimeros pontos de contato
entre o Gotico e o Romantismo' — especialmente no que concerne ao fato
de que esses dois movimentos artisticos apresentam propostas poéticas’

' Essas proximidades ja foram devidamente abordadas pela tradigao critica, de modo que

ha autores que chegam, inclusive, a defender que o Gético e o Romantismo deveriam ser
tratados como um unico fenomeno (cf. WILLIAMS, 1995).

2 Naio queremos afirmar, com isso, que a relagdo do Romantismo com ideias burkianas
seja totalmente ignorada. A categoria do sublime, como se sabe, desempenha um importante
papel no desenvolvimento das propostas estéticas romanticas, e como Burke escreveu um
dos mais importantes tratados sobre o assunto na tradicdo moderna, seria curioso se ele
ndo fosse sequer citado em estudos sobre o Romantismo. Portanto, a afirmagdo de que
ha uma relagdo entre Burke e Romantismo ndo ¢ original e ha uma farta bibliografia que
considera o pensamento burkiano e a sua ressonancia no movimento romantico. Contudo,
¢ importante observar que essas analises sd0 muito restritas, limitando-se ao sublime (cf.
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semelhantes, que enfatizam a emoc¢ao e a imaginagdo, com um foco bastante
acentuado em ideias relacionadas ao sublime —, por que Burke ¢ reconhecido
apenas como uma influéncia decisiva para o primeiro?

De fato, quando nos debrugamos sobre os manifestos e os ensaios de
autores romanticos como Samuel Taylor Coleridge, € possivel observar uma
referéncia mais explicita a uma influéncia alema, sobretudo do movimento
idealista inspirado pela filosofia transcendental de Immanuel Kant. Quando
Burke ¢ mencionado, quase sempre o ¢ em tom critico ou pejorativo.
Podemos especular que esse tratamento tenha uma razao politica, dadas
as posicdes conservadoras de Burke e, especialmente, as suas criticas a
Revolucao Francesa. Fato ¢ que, embora seja solenemente ignorado quando
sdo tragadas as fontes e influéncias do Romantismo, o filésofo irlandés
apresentou teses que anteciparam diversas das maximas romanticas — e isso
nao se resume a sua teoria do sublime. Nosso objetivo, portanto, ¢ justamente
resgatar o pensamento burkiano, com vistas a demonstrar que, de certa
maneira, podemos enxergar no filésofo um dos fundadores do movimento
Romantico. O nosso foco sera a teoria da poesia que Burke apresenta na
quinta — e ultima — parte de sua Investigagdo; porém, dada a centralidade
do conceito ndo apenas para a filosofia burkiana como para o pensamento
dos séculos XVIII e XIX na totalidade, tomaremos como ponto de partida
o sublime e o papel que ele desempenhou na derrocada do Neoclassicismo.

O sublime e o declinio do Neoclassicismo

Embora ndo seja possivel falar de um movimento romantico
univoco, pois cada uma de suas manifestagdes incorporou elementos
peculiares a seus proprios contextos socioculturais, ha alguns elementos
e caracteristicas recorrentes que nos permitem caracterizar determinadas
obras como “romanticas”. De modo mais ou menos geral, os manuais
de literatura fazem referéncia a esses movimentos como uma espécie de

DAY, 1996) ou a reflexdo politica de Burke (cf. VAUGHAN, 1975; CORBETT, 2000;
BOURKE, 2012). Nao ha, em nenhum desses estudos, sequer meng@o a uma influéncia
mais abrangente da filosofia de Burke sobre o Romantismo que considere a sua abordagem
da sympathy, da imaginacgdo e a sua teoria da poesia. Justifica-se, pois, a abordagem de
nosso artigo, ja que ele pretende sustentar um impacto mais amplo do pensamento burkiano
sobre o ideario romantico e mostrar que essa influéncia se estende bastante para além do
sublime e de teses de filosofia politica.
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reagdo ao Neoclassicismo preponderante na Europa até meados do século
XVIII. Chama-se atencao, especialmente, para o fato de que os romanticos
pensavam a arte como uma expressao espontanea e auténtica dos sentimentos
do autor, diferentemente da visdo classicista, segundo a qual a arte deve
representar, de maneira verossimil, a harmonia e a ordem da natureza.
Nesse caso, utilizando os termos do seminal estudo de Meyer H. Abrams,
O espelho e a lampada (1953), costuma-se afirmar que as teorias miméticas
neoclassicas teriam dado lugar as teorias expressivas romanticas:

No decorrer da maior parte do século XVIII, a capacidade inventiva
e imaginativa do poeta tornou-se completamente dependente [...] do
universo externo ¢ dos modelos literarios de que o poeta dispunha
para imitar; enquanto a énfase persistente em sua necessidade de
julgamento e de arte — os substitutos mentais, com efeito, das
necessidades de um publico letrado — mantinha o poeta sob o controle
estrito do publico para cujo deleite ele exercitava sua capacidade
criadora. Gradativamente, porém, a €nfase foi-se deslocando cada
vez mais para o génio natural do poeta, para sua imaginagao criativa e
espontaneidade emocional [...]. Como consequéncia, o publico pouco
a pouco recuou para o segundo plano, dando lugar ao proprio poeta
e a seus proprios poderes mentais e necessidades emocionais como a
causa predominante e até mesmo como o propo6sito e o teste da arte
[...] (ABRAMS, 2010, p. 40-41)

A propria imagem que da titulo ao livro do critico norte-americano
— “duas metaforas comuns e antitéticas da mente, uma comparando-a
a um refletor de objetos externos, a outra comparando-a a um projetor
luminoso que contribui com os objetos que percebe” (ABRAMS, 2010,
p. 16) — procura tipificar, por um lado, a maior parte do pensamento de
carater mimético sobre a arte desde Platdo até o século XVIII; por outro, a
concepg¢do romantica prevalente da mente poética inspirada, que transborda
na obra de arte, iluminando o mundo com a projecao do pensamento e dos
sentimentos do poeta.

Com base nessa ideia, convencionou-se opor as normas de
composi¢do propostas pelos pensadores neocldssicos a originalidade do
génio artistico, tdo apreciada pelos romanticos. Essa divisdo implicava a
seguinte conclusdo: enquanto os romanticos advogariam a inspiracao e
tenderiam a avaliar a obra de arte com base na emog¢ao, os neoclassicos
julgariam uma obra por critérios racionais.
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Obviamente, tal classificagdo constitui antes uma simplificagdo do
que uma caracterizacao precisa de ambos os modelos poéticos. Ainda assim,
as poéticas romanticas que se desenvolveram sobretudo a partir de fins do
século X VIII e inicio do XIX defendiam, de fato, a inspiracdo genuina como
o principal motor da criagdo artistica e rejeitavam as regras e os modelos
impostos pelos tedricos neocldssicos. Isso ndo significa, contudo, que os
romanticos ignorassem os aspectos técnicos da composicao da obra. Da mesma
maneira, seria equivocado afirmar que os pensadores do Neoclassicismo
ignoravam, ou até mesmo rejeitavam, os elementos emocionais no processo
de criacdo da obra de arte. Como alguns criticos ja apontaram?®, varios
elementos centrais das discussoes estéticas do periodo romantico ja haviam
sido considerados nos dois séculos anteriores — em um contexto neoclassico,
portanto. Sendo assim, o apelo a razdo ou a emog¢ao nos procedimentos
avaliativos do Neoclassicismo ¢ do Romantismo, respectivamente, parece
constituir antes uma questdo de énfase do que de exclusao®.

O século XVIII, ainda que bastante consoante com as concepgdes
estéticas neoclassicas, foi fundamental para a consolidagdo de uma teoria
expressiva da arte. Nesse periodo, muitos preceitos classicos foram
enfraquecidos ou até mesmo preteridos, enquanto outros principios poéticos
tornavam-se centrais. Partilhamos, pois, novamente, da visdo apresentada
por Meyer H. Abrams (2010, p. 105), que defende que “a estética romantica
foi muito mais um exemplo de continuidade do que de revolugdo na historia
intelectual”. Dessa forma, uma breve apresentagao desse contexto de
declinio dos modelos miméticos classicistas mostra-se bastante proficua
para que se possa entender o modo como o Romantismo se consolidou.

A consolidagdo de um modelo estético classicista se deu,
primeiramente, na época do Renascimento, periodo marcado pela
redescoberta e revalorizagdo da arte produzida na Antiguidade greco-
romana, tomada como classica —isto €, como um padrao ideal de exceléncia
a ser normativamente seguido. A partir da retomada sobretudo da Poética, de
Aristoteles, os pensadores renascentistas propagaram a ideia de que a teoria
e a praxis artistica dos gregos constituiam os procedimentos mais adequados
para a produgdo da obra de arte e deveriam ser tomados, consequentemente,
como regras a serem seguidas pelos artistas.

3 ¢f. AZEVEDO, 2009, p. 66.
+ cf. VIZZIOLI, 2005.
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No periodo que se estende do final do século XVII até meados do
XVIII, esses ideais greco-romanos € renascentistas ganharam novo félego
e tomaram forma do que viria a ser conhecido por Neoclassicismo. Em
resposta a estética barroca e do rococd, e amparados pela teoria mimética
aristotélica, os autores neoclassicos privilegiavam, especialmente, ideais
de clareza e simetria, buscando reabilitar a tese de que a obra de arte deve
idealmente representar, de maneira verossimil, a harmonia do mundo natural:

Avesso ao elemento noturno, o Classicismo quer ser transparente e
claro, racional. E com tudo isso se exprime, evidentemente, uma fé
profunda na harmonia universal. A natureza € concebida essencialmente
em termos de razdo, regida por leis, e a obra de arte reflete tal harmonia.
A obra de arte é imitagdo da natureza e, imitando-a, imita seu
concerto harmonico, sua racionalidade profunda, as leis do universo.
(ROSENFELD; GUINSBURG, 2005, p. 263)

Apesar da manifesta fixagdo em estabelecer e prescrever regras de
composi¢ao, os pensadores neoclassicos ndo ignoravam por completo os
aspectos emocionais em suas consideragdes acerca da poesia e da arte em
geral. Meyer H. Abrams (2010, p. 107) chama atencdo precisamente para
este fato, afirmando, inclusive, que “a assercao de que os criticos do século
XVIII liam com base apenas na razao ¢ uma grande caliinia”. O autor norte-
americano ressalta a importancia de dois fatores para a incorpora¢dao do
elemento sentimental nas discussoes neoclassicas sobre a arte. Por um lado,
houve uma assimilagao irrefletida das consideracdes de Aristoteles sobre a
evocacao e a catarse das emogdes — notadamente o medo e a piedade — e da
maxima horaciana si vis me flere, dolendum Primum ipsi tibi (HORACIO,
2020, p. 49)°, que ecoava na afirmag¢ao de Nicolas Boileau-Despréaux (1979,
p. 45): “para provocar-me prantos, deve chorar”. Por outro lado, a partir
da segunda metade do século XVII, os pensadores neocldssicos passaram
a nutrir um crescente interesse por modelos de cunho pragmatico, como a
retdrica, retomando autores como Cicero e, principalmente, o tratado Do
sublime, de Longino.

Os pensadores setecentistas mostravam-se especialmente atraidos
por uma concepcao da retdrica cldssica segundo a qual o orador, com
vistas a suscitar em seu publico sentimentos elevados, deve ele proprio

5 “Se quer que eu chore, primeiro sofra vocé” (tradugdo nossa).
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encontrar-se em um estado de entusiasmo — ou seja, sua inspiragcdo deve
ser intensa e genuina, € ndo fruto de artificios meramente técnicos, o que,
vale dizer, viria a caracterizar um dos principais lemas romanticos. Um
dos fatores mais significativos para que essa ideia fosse incorporada nas
discussodes estéticas do periodo neocléssico foi justamente a traducao feita
por Boileau, em 1674, do Peri Hypsous, acompanhada por um curto, porém
bastante influente, prefacio. Nele, o tradutor chama ateng¢o para o fato de
que Longino, ao tratar do sublime, estava preocupado menos com um estilo
pomposo ¢ ornamentado do que com o contetido do discurso:

E preciso [...] saber que por Sublime Longino nio entende aquilo
que os Oradores chamam o estilo sublime: mas esse extraordinario
e esse maravilhoso que impressiona no discurso, € que faz com que
uma obra enleve, arrebate e transporte. O estilo sublime deseja sempre
grandes palavras; mas o Sublime pode ser encontrado em apenas um
pensamento, em apenas uma figura, em apenas um jogo de palavras.
(BOILEAU-DESPREAUX, 2013, p. 24)

Essa distingdo possibilitou a transposi¢ao do sublime do campo da
retdrica para o dominio das discussdes sobre arte. Ao discernir o estilo do
conteudo sublime, Boileau deu o primeiro passo em dire¢do a fundamentagao
do sublime como uma categoria estética, até¢ se tornar um dos principais
topicos de interesse dos pensadores modernos, sobretudo na Inglaterra®.
Como nosso objetivo ndo ¢ abordar exaustivamente a introdu¢ao do conceito
do sublime na teoria critica neoclassica, demonstraremos apenas, a titulo
de exemplifica¢do, como isso se deu na obra de um autor bastante influente
no contexto do inicio do século XVIII: John Dennis.

O sistema critico de John Dennis ¢ fundamentado em bases bastante
tradicionais da teoria mimética classicista. Em obras como “Os fundamentos
da critica em poesia” (2018)’, todavia, ele introduz e desenvolve conceitos
derivados das nogdes de Longino, defendendo, inclusive, a ideia longiniana
explicitada por Boileau de que a verdadeira natureza do sublime consiste
na grandeza de pensamento, ¢ ndo propriamente em um estilo discursivo
ornamentado € pomposo.

6 cf. MONK, 1960.
7 Original publicado em 1704.
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O problema em relag@o a0 modelo de Dennis, conforme ja observado
por Abrams (2010, p. 111), € que, ao assimilar o sublime em sua teoria,
o pensador britanico desequilibrou, de certo modo, a sua “estrutura
pragmatica”. Isso porque se, no primeiro momento, o aspecto emocional
aparecia justificado em seu modelo como um dos meios para comover,
proporcionar prazer ¢ instruir o leitor, no desenvolvimento posterior de seu
pensamento, a emog¢ao tornar-se-ia “a indispensavel — quase suficiente —
fonte e marca de toda poesia” (ABRAMS, 2010, p. 111).

Seguindo a tendéncia critica desenvolvida por John Dennis, diversos
autores da primeira metade do século X VIII exploraram os temas do sublime
e dos aspectos emocionais da poesia, €, com isso, cada vez mais elementos
da formulacdo longiniana foram incorporados as discussdes sobre arte do
periodo. Robert Lowth, por exemplo, além de ter sido bastante influenciado
pela ideia do sublime religioso de Dennis, procurou demonstrar que o
aspecto mimético da poesia poderia ser harmonizado com a ideia de que
a poesia tem sua base nas emogdes, no¢ao esta que teve um forte impacto
em diversos autores romanticos®.

Esse destaque cada vez maior ao elemento sentimental da poesia e
da arte culminard, por fim, no éxito das teorias expressivas do Romantismo,
que tomam forma em textos como o prefacio a segunda edicao das Baladas
liricas (2007)°, de William Wordsworth, frequentemente entendido como
um manifesto do movimento romantico inglés. As teses longinianas —
em especial a énfase na intensidade do efeito que caracteriza o sublime
— forneceram, portanto, o suporte necessario para que os pensadores
setecentistas e oitocentistas tratassem de experiéncias estéticas que ndo
exatamente se enquadravam na categoria classica do belo, amplamente
privilegiada pela reflexdo neoclédssica. Os romanticos absorveram muitas
das nogdes apresentadas no Peri Hypsous em seu entendimento geral da
obra de arte. Entre elas, poderiamos destacar quatro que seriam centrais'’:
(1) a ideia de que o sublime ¢ o eco da grandeza da alma; (i1) o carater inato
de pensamentos e emogdes elevadas; (iii) a importancia da técnica para o
refinamento do dom inato ao poeta; e (iv) a nog¢ao de que o sublime permite
ressaltar os poderes ilimitados e quase divinos da alma.

8 cf. ABRAMS, 2010, p. 112-113.
? Original publicado em 1800.
10 cf. BELLAS, 2018, p. 30.
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O primeiro aspecto seria o principal fundamento do critério da
espontaneidade e intensidade da emocao, defendido por autores como Keats,
Shelley e, sobretudo, Wordsworth. O segundo elemento ¢ a base para a
ideia romantica de que a poesia ¢ uma tendéncia atemporal e inerente ao ser
humano, proposta por autores como Friedrich Schlegel (2016, p. 483-484),
defensor da nogao de que cada individuo “traz a propria poesia em si mesmo”
e de que “o Mundo da poesia € imenso e inesgotavel”. O terceiro ponto, por
sua vez, sustenta a ideia recorrente de que ha a necessidade de apuragdo da
técnica para que a habilidade natural do poeta ndo seja desvirtuada e incorra
em vicios estilisticos (WORDSWORTH, 2007, p. 18). Por fim, o sublime
proporcionou as bases filosoficas para a fundamentagdo do papel central
exercido pela imagina¢do no processo artistico.

Essas teses gerais dao corpo a uma teoria da poesia que privilegia
sentimento e imaginacao, conferindo a arte poética atributos quase divinos
e um alcance que em muito extrapolava a expectativa de arte neocléssica,
baseada no proposito de representagdo fidedigna da harmonia da natureza.
Essa ideia, porém, nao ¢ tributaria apenas de Longino, e a nossa abordagem,
agora, volta-se para uma demonstra¢ao de que a teoria romantica da poesia
ja havia sido antecipada, ao menos em parte, por Edmund Burke.

O sublime burkiano e a questao da sympathy

Como ja foi suficientemente demonstrado pela tradi¢do critica,
a teoria burkiana do sublime tem como principal alicerce a emocao do
terror. De modo geral, o sublime ¢ um conceito que, de fato, descreve uma
experiéncia estética complexa, que envolve sensacdes tanto de desprazer
como de satisfacdo: o objeto sublime, devido a sua grandiosidade e/ou
obscuridade, normalmente suscita no individuo uma resposta emocional
mista, que ¢ simultaneamente exultante e aterrorizante. O traco distintivo
da proposta de Burke, nesse sentido, ¢ que ele ndo considera o sentimento
de medo apenas um dos elementos do sublime, mas faz dele o componente
essencial, sem o qual ndo seria possivel sequer vivenciar uma experiéncia
dessa ordem. Isso € sintetizado em sua classica defini¢do do conceito, que
estabelece que “tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a
objetos terriveis ou atua de um modo analogo ao terror constitui uma fonte
do sublime” (BURKE, 1993, p. 48).
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Em fungdo da proeminéncia do terror em sua teoria do sublime, seu
principal desafio € explicar de que modo seria possivel ter uma experiéncia
que, em ultima medida, ¢ ndo apenas positiva como também exultante a
partir de uma emocgdo de cunho negativo. A solucdo proposta por Burke
para o problema baseia-se em dois passos argumentativos fundamentais. O
primeiro ¢ a distin¢do, bastante original a época, entre os prazeres positivos e
o deleite, que seria uma satisfagdo que advém da supressiao de uma sensacao
dolorosa anterior. Em linhas gerais, na contramao do pensamento corrente de
seu periodo, Burke argumenta que o ser humano normalmente se encontra em
um estado de indiferenga, no qual ndo ¢é afetado por sensagdes nem de prazer e
nem de dor. Dessa maneira, haveria dois tipos de satisfagdo: o prazer positivo,
que experimentamos apenas quando saimos desse estado de indiferenga;
e a satisfacdo, denominada deleite, que temos quando interrompemos um
sentimento de desprazer. Embora positivo, o deleite € de natureza distinta do
prazer puro, €, por esse motivo, os dois ndo devem ser confundidos.

O segundo argumento de Burke diz respeito ao conceito de
sympathy"'. Em um primeiro momento, a sympathy é caracterizada como
“uma espécie de substituicdo, mediante a qual colocamo-nos no lugar de
outrem e somos afetados, sob muitos aspectos, da mesma maneira que
eles” (BURKE, 1993, p. 52). Essa defini¢do, a principio, nos legitimaria a
interpretar o conceito burkiano pela chave da moderna nogéo de empatia'.
De fato, a Investigagdo parece sustentar essa abordagem, uma vez que ¢ a
sympathy a paixao que nos permite auferir prazer de situagdes tragicas — a
despeito de seu teor negativo. Em relagdo ao sublime, portanto, a sympathy
desponta como uma paixao fundamental para sustentar o modelo proposto
por Burke. Se o sublime ¢ calcado na emocdo do terror, ¢ necessario
haver uma espécie de mediador para garantir que a experiéncia ndo seja

" Dada a sua complexidade, empregaremos o original “sympathy” ao nos referirmos ao
conceito. No caso das citagdes das fontes, optamos por manter o termo “simpatia” como
tradug@o para “sympathy”, mantendo assim a opgéo feita por Enid Abreu Dobranszky na
tradug@o brasileira da Investigacdo (BURKE, 1993), bem como a de Déborah Danowski,
na bastante elogiada tradugdo do Tratado da natureza humana, de Hume (2009).

12 Vale lembrar que o termo “empathy” ndo estava a disposi¢do de Burke na época da
redagdo de seu tratado. Ele passou a circular em lingua inglesa apenas no inicio do século
XX, quando foi proposto pelo psicologo E. B. Titchener para traduzir o alemao “Einfiihlung”
empregado por Theodor Lipps e, em seguida, popularizado pela ficcionista Vernon Lee
(cf. KEEN, 2006, p. 209-210).
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estritamente aterrorizante para o individuo. Afinal, se fossemos expostos
diretamente aos perigos de determinada cena, ela deixaria de ser positiva
para nos, sendo capaz apenas de nos deixar horrorizados.

Burke, porém, parece estender o alcance da nogao de sympathy para
além do que hoje compreendemos como empatia. Além da possibilidade de
nos colocarmos no lugar de outros individuos e sermos afetados de maneira
andloga, por vezes Burke parece resgatar uma no¢ao de compadecimento, mais
ligada ao éleos aristotélico —uma das emogdes que, ao lado de phobos, seriam
evocadas pela arte tragica com vistas a produzir a catarse, segundo o modelo
do estagirita. Mas o que mais nos interessa aqui ¢ o papel ativo que Burke
parece atribuir a sympathy", ligando-a inclusive a faculdade da imaginagao.

Ainda que, ao abordar a tragédia e a sympathy, esteja pensando
em uma clave francamente aristotélica, Burke ndo esta absorvendo
integralmente o modelo de Aristotéles, sobretudo em relacao ao papel da
¢leos — ele certamente ndo esta de acordo, a0 menos com o modo pelo qual
seus contemporaneos setecentistas leem esse tema na Poética aristotélica.
Os prazeres inerentes a contemplacdo da imitagdo em si ndo poderiam
ser descartados: nos, humanos, somos atraidos pelas cenas terriveis,
sejam reais ou ficcionais, pelo prazer que elas nos inspiram, € ndo pelo
compadecimento que elas eventualmente podem nos inspirar. Burke critica,
assim, a interpretacdo da catarse aristotélica que vigorava em sua época.
Embora nio defenda, obviamente, que o deleite oriundo do terror seja em
funcdo de alguma tendéncia sadica, ele tampouco concede a compaixao
algum papel preponderante no processo. A conclusdo de Burke, por fim,
ndo ¢ que o prazer estético do terror se baseie em uma sensacao altruista
— para isso, precisaria haver o concurso da razao, € o sublime burkiano ¢
abertamente pré-racional. Trata-se, em verdade, de uma sensa¢do egoista,
porque ¢ dependente da percepcao de que estamos a salvo de riscos.

Nesse ponto comegamos a entender melhor como a sympathy €
essencial para que a imaginacao ganhe um papel determinante na discussao
sobre a arte proposta por Burke. Trata-se menos de um compadecimento

130 peso conferido a sympathy por Burke parece ser original em relagéo aos pensadores
que lhe eram contemporaneos, como Shaftesbury, Francis Hutcheson, dentre outros. Figura
central da filosofia britanica do século XVIII, David Hume (2009, p. 615), por exemplo,
considera a sympathy ndo como uma paixao, mas como um mecanismo psicologico passivo
por meio do qual os sentimentos de outras pessoas nos sdo comunicados.
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com o sofrimento observado em um outro ser ¢ mais de uma reagao —
fisiologica, talvez — a capacidade da imaginacao de conceber um cendrio
no qual seriamos submetidos aquela situagao. Na introdugao sobre o gosto,
apresentada na segunda edi¢cdo da Investigac¢do, Burke evidencia essa
posic¢ao e estabelece uma relagdo de quase dependéncia entre a imaginacao
e a sympathy, afirmando: “somente a ela [a imagina¢do] concernem as
paixdes quando sdo representadas, porque, mediante a forca da simpatia,
sdao sentidas por todos os homens, sem nenhum auxilio do raciocinio”
(BURKE, 1993, p. 31).

Tal associagdo parece enfraquecer o entendimento de que o conceito
burkiano de sympathy corresponda plenamente ao que hoje entendemos por
“empatia”. Afinal, Burke ndo parece acreditar que se trata de uma paixdo
pela qual nos identificamos com o sentimento de outrem, mas sim de uma
paixao que nos permite conceber, via imaginagdo, cendrios semelhantes
em que nos seriamos submetidos a uma situagdo analoga aquela observada
— desde a tragédia encenada em um teatro até¢ ao enforcamento em praga
publica de um criminoso. Nao se trata, pois, de nos identificarmos com o
sofrimento de Edipo e partilharmos de sua dor; trata-se — e nisso Burke ¢
bastante explicito — de imaginarmos que sejamos nods o tirano que termina
por arrancar os proprios olhos frente a constatagdo do parricidio e do
casamento incestuoso.

Embora essa diferenciagdo possa parecer uma questao de filigrana, ela
¢, na verdade, fundamental para entender nao apenas o pensamento de Burke
em sua totalidade, mas também para compreendermos a importancia geral
da filosofia burkiana para as transformag¢des que ocorreram no pensamento
estético entre os séculos XVIII e XIX. Essa aproximacao entre sympathy e
imaginacao sera retomada na parte V da Investiga¢do, ocupando um lugar
central em sua teoria da poesia, da qual passaremos, agora, a nos ocupar.

A teoria da poesia de Burke

A parte V da Investigagdo contém a filosofia da linguagem de
Edmund Burke, e ¢ esta que servira de base para a teoria da poesia que ele ira
desenvolver nesse momento final de seu tratado. De inicio, o pensador avalia
o modo pelo qual as palavras afetam os seres humanos, chamando atencao
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para como elas operam de modo distinto dos objetos naturais'®, da pintura'® ou
da arquitetura'®. Seu proposito € fazer ver que as palavras — e, por extensao, a
poesia —tém igual ou superior poder de incitar as ideias de belo e de sublime.

Sua tese principal € a de que o efeito mais comum da poesia nao diz
respeito aquela crenca compartilhada pelo senso comum de que a linguagem
verbal suscitaria ideias das coisas que representa. Burke compreende que
a poténcia especifica da linguagem verbal estd em sua condi¢do “ndo
mimética”; isto € o equivalente, em termos atuais, a dizer que a linguagem
¢ um sistema arbitrario de signos, e ndo uma janela através da qual nos
veriamos o mundo'’. A ideia de que a lingua verbal, menos figurativa que a
pintura, seja uma poderosa instigadora de nossos sentimentos mais intensos
¢, a propo6sito, um argumento longiniano. O antagonismo estabelecido
aqui, observa Phillips (1990, p. xix), ndo € entre paixdes e razdo, mas entre
paixoes ¢ clareza, sendo esta, segundo Burke (1993, p. 68), “inimiga de
todo e qualquer entusiasmo”. Nao percamos de vista, ainda que apenas de
passagem, que “clareza” é um pré-requisito das poéticas neocldssicas, ao
passo que “paixao” € um pré-requisito das romanticas.

Tomando como exemplo uma certa classe de palavras a que chama
de abstratas compostas, Burke dira que elas ndo suscitam no espirito a
representacao das coisas que elas simbolizam. Alguém que ouvisse sons
como virtude, liberdade ou honra nao conceberia, de imediato, nenhuma
nogdo precisa dessas ideias. Para ele, se tentdssemos analisar essas palavras,
seriamos levados a uma cadeia de associagdes “demasiado longa para ser
seguida na conversacao usual” (BURKE, 1993, p. 170), o que o leva a
dizer que as palavras sdo apenas sons que automaticamente associamos,
por habito, as condigdes emocionais que experimentamos quando elas sao
empregadas. Sempre que as ouvimos serem proferidas, produzem-se, em

14 ¢[...] que obedecem as leis daquela vinculagdo em nossos espiritos estabelecida pela
Providéncia entre certos movimentos e configuragdo dos corpos e certos sentimentos deles
resultantes” (BURKE, 1993, p. 169).

15 Como ocorre com o0s objetos naturais, “mas com o acréscimo do prazer na imitagdo”
(BURKE, 1993, p. 169).

16 <“[...] deriva das leis da natureza e da razdo; desta ultima derivam as regras da proporgdo,
segundo as quais a totalidade ou parte de uma obra ¢ louvada ou desaprovada, conforme
corresponda ou ndo a finalidade para a qual foi destinada” (BURKE, 1993, p. 169).

17 ¢f. PHILLIPS, 1990, p. xix.
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nossas mentes'®, aquelas reagoes a elas associadas — ou seja, as paixdes que
elas outrora suscitaram.

O filosofo observa ndo ser incomum que palavras genéricas
relacionadas a virtude e ao vicio sejam ensinadas as criancas antes das
acoes as quais elas se reportam se apresentem a mente — o que, ndo raro,
provoca confusao entre ideias e sentimentos. Consequentemente, palavras
como sdabio, valente, generoso, bom e grandioso, mesmo que aprendidas
sem referéncias, acabam associadas a bons sentimentos:

Todas as vezes que essas palavras usadas de maneira tdo genérica
sdo reunidas sem nenhum objetivo racional, ou de modo que néo
se coadunem, tem-se o estilo chamado bombastico. E € preciso, em
varios casos, possuir muito bom senso e experiéncia para proteger-se
contra a forga de tal linguagem. (BURKE, 1993, p. 172)

Burke estd fazendo uma clara referéncia a poténcia retorica da
palavra de suscitar poderosos sentimentos. Essa for¢a, ja reconhecida por
Aristoteles (2012, p. 13-14) em sua reflex@o sobre a oratoria, diz respeito
a possibilidade de comover ou convencer o leitor apenas por meio da
habilidade na composi¢ao do discurso. Assim como o estagirita o faz na
referida passagem, Burke (1993, p. 172) enfatiza que se trata de um emprego
“sem nenhum objetivo racional”, configurando-se como um processo ligado
exclusivamente as paixoes, isto €, a for¢a da palavra provoca algum tipo de
reagdo no ouvinte ou no leitor que, ndo decorrendo de nenhuma operagao
logico-racional, manipula suas emocdes.

Nesse sentido, Burke delimita trés efeitos das palavras: som, imagem
(ou representacdo da coisa significada pelo som) e afec¢do (causada por um
ou por ambos os efeitos anteriores). Contudo, lembra o filosofo, na velocidade
em que se da a conversacao humana, nao € possivel se ter “simultaneamente
ideias do som do vocabulo e da coisa representada” (BURKE, 1993, p. 173), e
dai decorrem duas conclusdes centrais: (1) que nossas paixdes seriam movidas

18 Optamos por utilizar o termo “mente” para referir ao que Burke chama de “mind”,
isto é, o conjunto de nossas faculdades. Essa op¢éo ¢ justificada uma vez que o termo
“espirito”, utilizado por Enid Abreu em sua traducéo, possui uma carga conceitual muito
forte na historia da filosofia. Desse modo, a tradug@o de “mind” por “espirito” ndo apenas
pode gerar uma confusdo conceitual como também gera um problema terminologico para
as ocasides em que Burke de fato emprega o termo “spirit”.
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por palavras que ndo incitam nenhuma ideia; e (ii) que nos fazemos entender
satisfatoriamente sem que as coisas sobre as quais falamos sejam suscitadas em
nossa conversacao. Para reforgar o seu argumento, Burke se vale de exemplos
extremos. Primeiro, de um poeta cego de nascenga — Blacklock — que era
capaz de usar palavras que se referiam a coisas sobre as quais ele nao tinha
conhecimento. Seu segundo exemplo € o de um cientista cego — Saunderson
—, que estudava a luz e as cores, mesmo sendo incapaz de descobrir qualquer
coisa sobre seu objeto de pesquisa por meio de experimentos. Burke entdo se
pergunta: “por que as pessoas que leem suas obras ndo poderiam se emocionar
da mesma maneira que ele e ter igualmente tao poucas ideias reais das coisas
descritas?” (BURKE, 1993, p. 174).

Burke ndo nega que tenhamos “uma faculdade de criar tais imagens
por prazer; mas nesse caso ¢ necessario um ato de vontade, e na conversagao
assim como na leitura comuns muito raramente uma imagem ¢ incitada no
espirito [mind]” (BURKE, 1993, p. 175), o que vale tanto para as palavras
que se referem a ideias abstratas quanto para aquelas que se referem a seres
reais. A respeito do que nos interessa, Burke deseja demonstrar que

[...] o efeito da poesia depende tdo pouco da capacidade de
produzir imagens sensiveis que [...] ela perderia uma parte bastante
consideravel de sua veeméncia se ele fosse o resultado necessario de
toda descrigdo. Porque aquela reunido de palavras comovedoras que
constitui 0 mais poderoso de todos os recursos poéticos muitas vezes
perderia sua forga junto com sua propriedade e consisténcia, se as
imagens sensiveis fossem sempre incitadas. (BURKE, 1993, p. 175)

Para demonstrar que a poténcia da poesia nao se da por meio da
incitacdo de imagens sensiveis, Burke exemplifica com uma passagem da
Eneida, em que, na caverna de Vulcano, o trovao ¢ manufaturado: “Tinham
eles juntado trés por¢des de saraiva, trés de nuvens aquosa, trés de rutilante
fogo e trés de vento impetuoso; misturavam agora a obra terrificos fulgores,
estrondo e terror e furias com chamas perseguidoras” (VIRGILIO, 1994,
p. 174). A passagem, considerada sublime por Burke', ndo ¢ capaz de
fomentar a formagao de imagens sensiveis — “nenhuma figura se forma,

19 Vale lembrar que em um momento anterior da Investiga¢do, ao tratar da centralidade da
obscuridade para o sublime, Burke ja havia indicado que a palavra possuia um potencial
afetivo consideravelmente maior do que o da pintura (cf. BURKE, 1993, p. 70-71).
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e nem por isso o efeito da descricdo ¢ absolutamente menor” (BURKE,
1993, p. 176). Seu exemplo seguinte ¢ um trecho da /liada em que Priamo
e os anciaos falam da beleza funesta de Helena, sem que se diga nenhuma
palavra sobre seus atributos fisicos: “contudo, essa maneira de apresenta-la
nos impressiona muito mais do que essas descrigdes longas e elaboradas
que se fazem de Helena” (BURKE, 1993, p. 177). Por fim, ele apresenta
um trecho do primeiro canto do Sobre a natureza, de Lucrécio:

Quando o homem, preso a terra, em vida imunda,
Se acurvava ao pendor do fanatismo,

Que 14 dos céus, mostrando horrida a frente,
Ameagava os mortais com ferro e fogo;

Um grego foi que se lhe op0ds primeiro

E contra o monstro ergue em furia os olhos.
(LUCRECIO, 1851, p. 6)

Burke observara que a cena ndo proporciona a formag¢ao de nenhuma
ideia clara, isto €, as palavras nesse trecho nao contribuem para que o leitor
seja capaz de representar imageticamente aquilo que esta ouvindo: “o poeta
ndo disse uma Unica palavra que poderia servir pelo menos para caracterizar
um s membro ou trago do espectro que ele quis representar em meio a todos
os horrores que a imaginagdo pode conceber” (BURKE, 1993, p. 177). O
filésofo concluira que, como a poesia — assim como a eloquéncia — ndo ¢
capaz de descrever objetos de modo tdo preciso quanto a pintura,

[...] seu objetivo é impressionar mais pela simpatia do que pela
imitagdo, antes reforgar o efeito das coisas sobre o espirito do orador
ou dos ouvintes do que lhes apresentar uma ideia clara das proprias
coisas. E nesse dominio que seu poder é maior e no qual obtém mais
éxito. (BURKE, 1993, p. 176)

Trata-se aqui de um ponto-chave, em que Burke retoma o conceito
de sympathy e atribui a ele um papel mais importante do que o da mimesis
—aqui entendida como a capacidade de fomentar representagdes imagéticas
fidedignas na mente do leitor. E nesse sentido que Burke dird ndo ser a
poesia propriamente uma arte imitativa, antecipando a critica de Lessing,
no Laocoonte (1998)%, ao ut pictura poesis horaciano.

20 QOriginal publicado em 1766.
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Assim como Lessing, Burke também tem a Arte poética em mente,
uma vez que um trecho da epistola ¢ citado logo na sequéncia®'. Trata-se
da passagem em que se argumenta que tanto o ator quanto o orador devem
experimentar sentimentos analogos ao das personagens para produzi-los
no leitor. Horacio observa, porém, que primeiro € a natureza quem nos
impele as emocdes, e somente depois a lingua funciona como uma intérprete
dessas emocgdes. Para Burke, ¢ apenas nesse sentido restrito que a poesia
seria imitativa, isto €, “ela s6 ¢ uma imitacdo no sentido de que descreve
as maneiras e as paixdes dos homens que suas palavras podem exprimir,
enquanto animi motus effert interprete lingua” (BURKE, 1993, p. 177).

Apesar de ndo utilizar o termo, Burke esta dizendo que o que € tipico
da poesia €, portanto, ser expressiva, € ndo mimética, pois nao faria sentido
chamar de “mimética” essa descricdo que a lingua faz dos sentimentos.
Se as palavras mimetizam sentimentos — como no caso de toda poesia
dramatica —, essa poesia ¢ descritiva apenas porque agiria “principalmente
por substitui¢do, mediante os sons, que, gracas ao habito, tém o efeito de
realidades” (BURKE, 1993, p. 178). Contudo, ndo haveria propriamente
“imitacdo”, uma vez que sO ha imitacao se ha semelhancas entre as duas
coisas, “e as palavras, indiscutivelmente, ndo t€ém nenhuma semelhanga
com as ideias que elas simbolizam” (BURKE, 1993, p. 178).

De onde viria, pois, a capacidade idéntica — e até mesmo superior
a outras artes e a propria natureza — que a eloquéncia e a poesia tém de
causar impressoes vividas e profundas? Uma das explicagdes elencadas
por Burke ¢ justamente a sympathy. Trata-se, portanto, de uma condi¢do
fundamental para o bom funcionamento das artes voltadas a producdo de
emocoes estéticas intensas. Como indicamos em um momento anterior, sua
teoria do sublime ¢ construida justamente a partir da articulacdo entre a ideia
de sympathy e o deleite — o prazer que advém do alivio da dor. Violéncia,

2O trecho completo de Horacio é o que segue: “Nio ¢ suficiente serem belos os poemas;
sejam doces ¢ conduzam aonde quiserem a alma do auditorio. Como riem com os que riem,
assim também entre os que choram estdo os semblantes humanos; se queres que eu chore,
has de sofrer tu proprio primeiro; entdo teus infortinios me tocardo, 6 Télefo ou Peleu. Se
proferires mal tuas falas, ou dormirei ou rirei. Palavras tristes convém a um rosto abatido;
as carregadas de ameagas, a um irado; as lascivas, a um brincalhdo; as graves de dizer, a
um severo. A natureza, de fato, nos forma primeiro interiormente, para qualquer situagédo
da fortuna: nos agrada ou nos impele a ira, ou nos joga por terra em profunda tristeza e nos
angustia; depois, exalta paixdes por sua intérprete, a lingua” (HORACIO, 2020, p. 49).
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crueldade, a propria morte e todas as causas de aversao no plano da realidade
poderiam constituir uma fonte de deleite no campo da arte em funcao da
sympathy. Isso nao ocorreria, como observamos anteriormente, devido a
nossa capacidade de estabelecer relagcdes empdaticas com as personagens
ficcionais, mas sim gragas a nossa capacidade imaginativa de conceber
situacdes em que seriamos nos os afetados pelas tragédias.

Ao retomar o tema da sympathy em meio a apresentacdo de sua
teoria da poesia, Burke reforga o carater ativo dessa paixao. Ela ndo apenas
tera destaque para a explicacao de como somos afetados pela palavra, mas
também assumird um papel proeminente na caracterizagdo das operacdes
envolvidas quando utilizamos a linguagem verbal — seja na linguagem
ordindria, seja na poesia. Por meio das palavras comunicamos ndo apenas
o contetido de algum assunto, mas, sobretudo, expressamos o que sentimos
em relagdo a ele. E, como “partilhamos extraordinariamente das paixdes
dos nossos semelhantes [...] [,] quaisquer indicios desses sentimentos
facilmente nos comovem e atraem nossa simpatia” (BURKE, 1993, p. 178).
A influéncia das coisas sobre nossas paixdes deriva menos delas proprias
do que das opinides que construimos sobre elas a partir do que ouvimos e
lemos os outros dizerem, ele conclui.

E nesse momento que Burke (1993, p. 178) fard uma clara apologia
da superioridade da imaginagdo sobre a representacdo pura e simples.
Ele tem em mente palavras de natureza extremamente comovente, como
“guerra”, “morte”, “fome”, capazes de causar impressao profunda mesmo
sem jamais terem ocorrido de forma real para algumas pessoas. Além
disso, ele complementa, “muitas ideias nunca se apresentaram aos sentidos
de nenhum homem sendo por palavra, como Deus, anjos, demonios, céu
e inferno e, contudo, exercem todas elas uma grande influéncia sobre as
paixdes” (BURKE, 1993, p. 178). Os jogos de linguagem com as palavras
facultariam ao poeta combinagdes que ndo sdo possiveis, por exemplo, ao
pintor. “Para representar um anjo em um quadro, podeis somente desenhar
um belo jovem com asas; porém, que pintura sera capaz de acrescentar-lhe
algo tdo grandioso quanto o faz a adi¢do de uma Unica palavra, em ‘anjo
do Senhor’?” (BURKE, 1993, p. 181). Apesar de ndo se ter nenhuma ideia
distinta do que referem tais vocabulos, sua mera meng¢do proporciona uma
impressao muito mais intensa do que a mera imagem sensivel.
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Um quadro de Priamo arrastado ao pé do altar ¢ 14 assassinado [...]
seria sem sombra de diivida muito comovente; mas ele jamais poderia
apresentar algumas de suas circunstancias mais Impressionantes:
“Cujo sangue profanava os fogos sagrados que ele proprio acendera”.
(BURKE, 1993, p. 181)

Burke entdo comenta uma passagem de Paradise Lost, de John
Milton (2016, p. 148 e 150): “Rocks, caves, lakes, dens, bogs, fens and
shades, / A universe of death”?, assinalando que na imagem “um universo
de morte” temos

[...] duas ideias que ndo podem ser despertadas sendo pela linguagem;
essa unido de ideias ¢ incomparavelmente magnifica e espantosa,
[caso seja possivel chamar propriamente ideias aquilo que ndo
apresenta ao espirito nenhuma imagem — e sera dificil imaginar como
as palavras podem mover as paixdes que se relacionam a objetos reais
sem representa-los de maneira bem definida. (BURKE, 1993, p. 180)

Novamente Burke aproxima-se bastante de Longino, para quem a
arte da palavra era a que mais se prestava a alcangar o sublime, exatamente
porque ela pode superar os limites da mera técnica de representacao da
natureza. Nas artes plasticas, como a escultura, por exemplo, o limite ¢ a
forma do homem; mas na poesia® busca-se o sobre-humano: “o homem ¢
feito, por natureza, para os discursos; nas estatuas, procura-se a semelhanga
com o homem, e nos discursos, como ja disse, o que ultrapassa o humano”
(LONGINO, 1996, p. 96).

Burke afasta-se assim completamente da nogdo mimética de poesia
privilegiada pelo Neoclassicismo. Mais do que isso, ao articular as nogdes
de sympathy e de imaginagao para reforgar a poténcia da linguagem como
capaz de criar e evocar ideias das quais sequer podemos formar imagens, ele
estabelece uma concepgao de poesia calcada explicitamente nas paixdes e na
capacidade criativa da imaginacdo. O filésofo antecipa entdo a maxima de
Wordsworth (2007, p. 12), segundo a qual “toda boa poesia € o transbordar
espontaneo de poderosos sentimentos”.

22 “Lagos, charcos, pauis, antros e sombras / De morte universal”
2 E bastante claro no tratado longiniano como a poesia ¢ o género ideal do sublime,
superando a oratéria, muito dependente da necessidade de persuadir.
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O critério romantico das emogdes potentes e genuinas, importante para
Wordsworth e seus pares, ja se encontra desenvolvido por Burke de maneira
bastante aprofundada. Sendo assim, uma maior atengdo a sua Investigacdo
filosofica comprova que as bases que legitimam teoricamente o projeto artistico
romantico precedem o idealismo alemao, normalmente identificado como uma
das principais fontes de inspiragdo do movimento, mesmo na Inglaterra. Da
leitura ndo apenas de sua teoria do sublime, mas também de suas reflexdes
sobre a linguagem e a poesia, ¢ possivel afirmar, sem exageros, que Edmund
Burke pode ser considerado um dos fundadores do Romantismo.
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