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ConTextura: |. Encadeamento; modo como estao ligadas entre si

as diferentes partes de um todo organizado; conexio completa e
organizada; diversidade de ideias e emogdes que formam uma rede
complexa, um contexto. 2. Conjunto, todo, totalidade; Aquilo que
constitui o texto no seu todo. 3. Com-textura; ato ou efeito de tecer,

tecido, trama. 4. Texto com textura: Contextura.




ConTextura é uma iniciativa do corpo discente de Filosofia da UFMG. Publicada pela
primeira vez no 2° semestre de 2004, com o apoio do CAFCA (Centro Académico de Filosofia),
arevista teve seu sequndo niimero lancado em 2007, assim como um nimero especial tematico
sobre “Filosofia no Brasil”.

Agora, a revista retorna em seu terceiro niimero com o mesmo objetivo para o qual foi
criada: proporcionar um espaco para publicacdao de producao intelectual e divulgagao do trab-
alho de jovens pesquisadores na drea de Filosofia.

Todavia, ConTextura ndo se limita ao rigor académico; pelo contrario, pretende incenti-
var a producao de textos de forma livre, e que propiciem a reflexao e o debate acerca de temas
de relevancia filoséfica - em outras palavras, cultivar o didlogo entre Filosofia e as demais
areas do saber. Assim, enlacam-se a trama e a urdidura, tecendo uma malha de ideias vizinhas,
interdiciplinares.

0 presente numero contém trabalhos inéditos, agrupados por géneros textuais. Primei-
ramente, apresentamos a secao Passos Contados, dedicada a publicacdo de artigos académi-
cos resultantes de pesquisa em Filosofia. Além disso, a revista traz, em sua sequnda secao, en-

saios em forma livre, nos quais se espera que ocorra uma reflexao critica de cunho filoséfico,

(...) para comecar

relacionada a cultura, contemporaneidade, arte ou qualquer outro tema afim. Finalmente, o
nimero se encerra com uma traducao de “A Discourse of Laws” (1620) de Thomas Hobbes.

ConTextura, desde o inicio, buscava o encontro da producao académico-literaria com
uma producao de cardter grafico e artistico. Acreditamos em tal perspectiva e, mantendo-se
o entrecho, preocupamo-nos com o cuidado estético, desde a arte da capa até o projeto gra-
fico - o0 qual mantém e inova, buscando novas feicoes, mas sem descaracterizar-se em relacao
aos numeros anteriores. Além disso, as diferentes texturas da artista plastica Marcela Heloir
guiardo o leitor a cada secao.

Agradecemos aos autores, pareceristas, revisores, membros da equipe editorial e todos
aqueles que, direta ou indiretamente, colaboraram para a conclusao deste nimero. Que os
didlogos tracados despertem no leitor a ousadia do pensamento filoséfico, na academia e para
além desta.

Sofia Noman Filizzola
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1. Giinter Figal (2005)
discute o problema da
unidade (oundo) do
pensamento heidegge-
riano na introdugao de
seu Heidegger: fenome-
nologia da liberdade,
tomando partido pela
questdo do ser como
motivo unificador da
filosofia de Heidegger.

A filosofia pratica de Aristdteles
na caracterizacéo heideggeriana
do modo praprio de ser do Dasein

Vitor Sommavilla de Souza Barras | Mestre em Filosofia, UFMG

Resumo: Este artigo pretende contribuir para a compreensdo da ontologia fundamental de

Heidegger por meio de uma de suas principais fontes: a filosofia (especialmente pratica) de Aris-

toteles. Nesse sentido, foca-se o papel desempenhado pela interpretacao de Heidegger (no semindrio

de inverno de 1924/1925) da EN VI para a posterior caracterizagao, feita por Heidegger em Ser e tempo,

do modo préprio de ser do Dasein, marcada pela forma da resolucdo. Assim, em primeiro lugar, mostra-

se como a forma “mais eminente da abertura ao ser”, isto é, a resolucao, é apresentada como um estar

na verdade, em um sentido similar a compreensdo de Heidegger das chamadas virtudes dianoéticas

de Aristételes, lidas como “formas de se estar na verdade” (alethetiein). Em seguida, sustenta-se que

0 Dasein em seu modo préprio pode ser entendido através de uma aproximacao com a dimensdo aris-

totélica da prdxis, por conta da particularidade e da autorreferéncia que caracterizam ambos. Por fim,

sublinha-se a similaridade entre a nogao aristotélica de phronesis, tal como Heidegger a compreende, e

o conceito heideggeriano de consciéncia.

I

A importéncia da filosofia de Aristételes para
o pensamento heideggeriano sempre foi ressal-
tada. Essa influéncia pode ser verificada, por
exemplo, através da quantidade de cursos minis-
trados por Heidegger nos anos 1920 sobre a obra
de Aristételes, ou pelo fato de Aristételes ser o
autor mais citado ao longo de Ser e tempo, mas
também por outras razdes mais importantes para
nds, como explicarei adiante. Embora a intencao
deste texto seja sustentar a utilidade de se ter em
mente alguns conceitos fundamentais da filoso-
fia prética de Aristételes para a interpretacao da
andlise feita por Heidegger do modo préprio de
ser do Dasein, no sequndo capitulo da sequnda

0 senhor esta olhando para fora, e é justamente o que
menos deveria fazer neste momento. Ninguém o pode
aconselhar ou ajudar - ninguém. Nao ha sendo um
caminho. Procure entrar em si mesmo.

Rilke. Cartas a um jovem poeta.

Denn der Mensch ist zum Handeln gebohren.
Schelling. Ideen zu einer Philosophie der Natur.

secdo de Ser e tempo, as consideracdes mais gerais
que se seguem mostram-se necessarias.

Para além de haver motivos suficientes, que
nao serao explorados aqui, para se afirmar que
a virada pela qual passou o pensamento heideg-
geriano no comeco dos anos 1930 acarretou
mudancas substanciais em seu projeto filoséfico
e que, por isso, se pode falar adequadamente em
primeiro e segundo Heidegger, parece correto o
diagnéstico de que, ao longo de toda a sua obra,
a questao diretiva de suas reflexdes tenha sido
a questdo do ser.! Informacoes biograficas de
Heidegger podem ajudar a situar esse primado
da ontologia. De fato, como ele mesmo lembra
em “Mein Weg in die Phanomenologie”, desde

seu contato muito precoce com a dissertacao de
Franz Brentano, Von der mannigfachen Bedeutung
des Seienden nach Aristoteles, de 1862, Heidegger
teria passado a interessar-se fortemente pelo que
significa ser e a buscar, assim como Brentano
o fizera, um sentido univoco para ser, isto é, a
perguntar-se: “se o ser é dito de diversas manei-
ras, qual é entdo o significado fundamental e
diretivo?” (HEIDEGGER, 1969, p. 81, traducado
minha).

Segundo Franco Volpi, todo o pensamento de
Heidegger poderia ser analisado como uma tenta-
tiva de reflexdo sobre o ser por meio das quatro
possibilidades de significacdo do ser legadas pela
filosofia aristotélica, a saber: (1) o ser sequndo
a forma das categorias; (2) o ser segundo potén-
cia e ato; (3) o ser como verdade; (4) e o ser em
si ou por concomitancia. Brentano teria logrado
unificar esses sentidos de ser ao conceder
destaque ao primeiro desses sentidos e, dentre as
categorias, a categoria da substancia, com rela-
cdo a qual as demais seriam compreensiveis por
analogia - testemunho de sua formacao tomista.?
Insatisfeito com o entendimento brentaniano da
ontologia como ousiologia, Heidegger teria se
voltado, no decorrer dos anos 1920, a interpreta-
cao do ser como verdade, ou, antes, da verdade
como manifestacdao do ser, como desvelamento
(Unverborgenheit) (VOLPI, 1992). E fato que o
sentido corriqueiro de verdade, como dizendo
respeito a juizos, ao l6gos apophdntikés, que pode
ser verdadeiro (katdphasis) ou falso (andpha-
sis), pode também ser atribuido a Aristdteles - e
Heidegger o reconhece.? Entretanto, ndo é esse,
seqgundo Heidegger, o sentido fundamental,
origindrio de verdade. Ele é somente derivado e
fundado no sentido originario. Com efeito, origi-
nariamente, “alétheia [...] significa ‘as coisas
mesmas’, aquilo que se mostra, o ente no como
de seu estar descoberto” (SZ, p. 219, tradugao
minha).* Essa compreensdo Heidegger atribui
ja a Aristételes (Metafisica, IX, 10), embora este
nao tenha retirado disso as consequéncias que
Heidegger retirou.’®

Se, porumlado, pode-se assumir como verdade
o fato de que todo o pensamento heideggeriano
pode ser caracterizado pela questao ontolégica,
por outro, e como trago distintivo da primeira
fase da obra de Heidegger, como este explica

na “Introducao” a Ser e tempo, perguntar pelo
sentido do ser implica, nos quadros de sua onto-
logia fundamental, a necessidade de se perguntar
anteriormente pelo ser do ente que compreende
esse ser, ou seja, pelo ser do Dasein. Essa obser-
vacdo esta em perfeita conformidade com o acima
exposto. De fato, se o ser é compreendido como
ser manifesto, a contraparte é que haja um ente
para o qual ele se manifeste, ou possa se manife-
star. Assim, em termos heideggerianos, é preciso
fazer uma interpretacao de como o Dasein se abre
ao ser. 0 proprio Aristételes, porém, apesar de ndo
ter dado a énfase ontolégica heideggeriana, ja
teria encetado, sequndo Heidegger, essa analitica
das formas através das quais o ser se manifesta ao
Dasein, ou, na formulacao aristotélica, das formas
da alma (psyché) estarem na verdade (aletheuein)
(ARISTOTELES, EN, VI). Essas formas sdo sophia,
epistéme, techné, nots e phronesis. Por essa
razdo, esse livro da Etica a Nicomaco foi extensa-
mente estudado por Heidegger durante o periodo
de preparacdo do Ser e tempo.5 Sequndo Volpi
(1992), de grande interesse para Heidegger foi o
fato de que, ao contrério do que se tornou prética
corrente na tradicao filoséfica ocidental, Aris-
tételes nao restringe o acesso ao ser que se mani-
festa a atividade contemplativa (theoria), cuja
exceléncia é a sophia, mas o expande também aos
ambitos da poiesis e da prdxis, com as correspon-
dentes exceléncias sendo a techné e a phronesis,
respectivamente. Com vistas a caracterizacao
ontolégica do Dasein, Heidegger se apropria da
explicacdo aristotélica dessas formas de se estar
naverdade - virtudes dianoéticas ou intelectuais,
na traducdo candnica — e das correspondentes
formas de se proceder - theoria, poiesis e praxis
- fazendo uma “radicalizacao ontoldgica”’ delas,
isto é, dando-lhes um potencial ontolégico que
elas nao possuiam em Aristételes. Assim, pode-
se com facilidade aproximar a caracterizacdo da
ocupacao (Besorgen) com os entes que estdo a
mao (zuhanden) da nocao de poiesis e a contem-
placdo dos entes que estdo-ai (vorhanden) com
a theoria. Embora mais problemadtica, Volpi faz
também a terceira aproximacao: entre Dasein e
praxis.®

De fato, Volpi (1992) relembra que, em Aris-
tételes, pode-se, por um lado, pensar em prdxeis
como acgoes particulares e, portanto, distintas de

2. Sobre a importancia
da recepcao brentania-
na da filosofia de Aris-
tételes para Heidegger,
ver Volpi (1984) e Berti
(1997).

3. Ver Ser e tempo, §44
para esta informacao,
e as seguintes sobre o
conceito de verdade.
Ser e tempo sera citado
doravante como SZ; o
Natorp-Bericht, como
NB essa obra ndo é
citada depois através
da sigla; e os volumes
das obras completas
(Gesamtausgabe) de
Heidegger, como GA,
seguido do nimero do
volume.

4. Excetonos casos
de incompatibilidade
entre o portugués e o
castelhano, sequimos
as opgoes de traducao
de Jorge Eduardo Ri-
viera, em Sery tiempo.
Também para as demais
obras de Heidegger
citadas, essas opcoes
foram, na medida do
possivel, aplicadas.

5. Ver a esse respei-

to o texto de Enrico
Berti “Heidegger e il
concetto aristotélico di
verita” (1990).

6. Ver Phdnomenolo-
gische Interpretationen
zu Aristoteles e Platon:
Sophistes (GA, 19).

7. Idem. Volpi (1992)?

8. Ver Volpi (1984,
1992). Aqui, interessa-
-me menos a aproxi-
macao geral que pode
ser feita entre a nogao
aristotélica de prdxis e
o conceito heidegge-
riano de Dasein. .

2011/1 ConTextura. 9
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10. Aphronesis é,
conforme Aristételes,
um “hautoi eidenai”,
um conhecimento
acerca de si (EN, VI,
1141b34).

11, VerSZ, 839e
seguintes.

9. Ver SZ, §9 sobre
anogao de ser-a-
-cada-vez-meu
(Jemeinigkeit). Sobre
a doutrina da alma
racional aristotélica
no ambito pratico, ver
Berti (2002, p. 115-
155); e em comparagao
com o pensamento
heideggeriano aqui em
questdo, ver Escudero
(2003).

10 .ConTextura. 2011/1

poieseis e theoriai, acdes de producao e contem-
placdo, respectivamente. Por outro lado, Aris-
toteles reconhece um sentido ontolégico mais
fundamental para esse termo, ao dizer que “a vida
é prdxis, ndo poiesis” (ho de bios prdxis, ou poiesis
estin. Politica I, 4, 125a). Informar a referéncia
da edicdo consultada Conforme Volpi, Heidegger
teria assimilado essa concepgao ontoldgica de
praxis em sua caracterizacao do Dasein, o que
pode ser atestado, por exemplo, pela afirmacao de
que “existir é agir, praxis” (GA 9, p. 58, traducao
minha. No original: Existieren [ist] Handeln,
praxis). Dessa caracterizacdo do Dasein como
fundamentalmente prdxis, Volpi faz derivarem
as proprias formas da ocupacdo (Besorgen) com
entes a mao (zuhanden) - que Volpi associa a poie-
sis -, e da solicitude (Fiirsorge) para com outras
pessoas. 0 propésito desse texto, no entanto, ndo
é expor a caracterizacao geral do Dasein em sua
extracdo aristotélica, mas atentar para a apre-
sentacdo que Heidegger faz do modo ser proprio
ou auténtico (eigentlichen) do Dasein e mostrar
como essa apresentacao pode ser compreendida
como uma apropriacao de nog¢des fundamentais
da filosofia pratica de Aristoteles

Aqui, pretende-se abordar nao o ser do Dasein
em geral — 0 que implicaria uma analise mais
detida da adequacdo de se considerar Dasein
como prdxis, no sentido aristotélico -, mas o
modo préprio de ser do Dasein, tal como apresen-
tado no segundo capitulo da sequnda secao de Ser
e tempo. Ao menos no ambito da interpretacdo da
propriedade (Figentlichkeit), a aproximacao entre
a filosofia prética de Aristételes e o pensamento
heideggeriano se sustenta por dois motivos. Em
primeiro lugar, ha que se ter em mente a distincao
aristotélica da alma racional (logon echon) entre
epistemonikon, caracterizada pela sophia e pela
epistéme, isto é, pelo procedimento tedrico, e
detendo conhecimento sobre o universal, e logis-
tikon, que diz respeito as circunstancias particu-
lares, nas formas da techné (no procedimento da
poiesis) e da phrénesis (no procedimento pratico).
Dessa forma, enquanto caracterizado por possibi-
lidades a cada vez suas’ e nao universais, o ser do
Dasein deve ser compreendido seja pela poiesis,
seja pela prdxis, mas nao pela theoria. Entretanto,
apesar de que, como bem salientou Taminiaux
(1995), na cotidianidade (Alltdglichkeit) em

que todos nés, enquanto marcados pela queda,
sempre vivemos, a dimensao “poiética” predo-
mine, por conta de nossa relacao com os objetos
a mdo (zuhanden), quando se trata da passa-
gem a propriedade, isso ndo se verifica. De fato,
assim como em Aristételes o bem agir (eu praxia)
é fim de si mesmo e o objeto da phrénesis é o
préprio homem,™ a consciéncia moral (Gewis-
sen) chama o Dasein a compreensdo de suas mais
préprias possibilidades. Devendo ser analisado
sequndo circunstancias particulares, por um
lado, e possuindo o préprio fim em si mesmo,
por outro, o Dasein deve, ao menos com relacao a
propriedade, ser aproximado da prdxis. Esse foi o
primeiro argumento a favor da aproximacao entre
a analise aristotélica da prdxis e a andlise do modo
de ser proprio do Dasein. 0 segundo é a quase
correspondéncia entre alguns conceitos centrais
dessas duas andlises. Para apresentar esse arqu-
mento, contudo, serd preciso expor minimamente
os conceitos de consciéncia, resolucao e outros
correlatos.

I

0 ser do Dasein é caracterizado por Heidegger
como cuidado (Sorge).” O cuidado, por sua vez,
caracteriza-se, por um lado, pela nocdo de ante-
cipar-se a si mesmo (sich-vorweg-sein), e, por
outro, pelo estar sempre em meio a um mundo.
Esse antecipar-se a si mesmo significa que, na
medida em que o Dasein assumiu suas possi-
bilidades de ser mais préprias, ele estd sempre
voltado para seu poder-ser (como remissdo a
seu futuro, como antecipacgdo dele). Nesse ante-
cipar-se, ao estar livre para suas possibilidades,
o0 Dasein se coloca diante das possibilidades da
propriedade (Eigentlichkeit) e da impropriedade.
Entretanto, o Dasein esta sempre no mundo,
lancado (geworfen) no mundo, e absorto em seus
afazeres cotidianos. Assim, nao somente a possi-
bilidade da propriedade, mas também a facti-
cidade (o fato de sermos, como somos, sempre
no mundo) e a queda (a absorcdo no mundo da
cotidianidade) estdo fundadas no fenémeno do
cuidado, enquanto ser do Dasein. Nas palavras de
Heidegger, “a perfectio do homem: o tornar-se o
que ele pode ser em seu ser livre para suas mais
particulares possibilidades (no projeto) é ‘obra’
do ‘cuidado’. O cuidado determina, porém, com
igual originariedade, o modo fundamental desse

ente, sequndo a qual ele estd entreque ao mundo
do qual se ocupa (a condicdo de lancado).” (SZ,
842, p. 199, traducdo minha).

No cuidado, portanto, estao fundadas tanto a
propriedade do antecipar-se a si quanto a impro-
priedade da vida cotidiana marcada pela queda.
Dessa forma, a analise do modo préprio de ser
do Dasein ndo pode ater-se a essa explicacdo do
cuidado, mas deve abordar os fenomenos que, por
assim dizer, instauram o regime da propriedade
navida humana.

Na mediania prépria a cotidianidade, nés
deixamos que a impessoalidade (man) tome as
decisdes por nés nas diversas situacoes em que
nos encontramos em nossas vidas, seja de fato
simplesmente nao decidindo, seja “decidindo”
fazer o que se (man) faz entre as pessoas com
quem convivemos, isto €, em ambos o0s casos, nao
decidindo a partir de nés mesmos. Essa falta de
escolha ou eleicdao (Wahl) precisa ser reparada,
mas repara-la implica ja fazer uma escolha. E
preciso eleger a elei¢do, isto é, o Dasein precisa
decidir abrir por si mesmo e para si mesmo suas
préprias possibilidades (de escolha), seu poder-
ser (SZ, §54). Nas palavras de Christian Sommer,

“escolher a escolha” é portanto antes de tudo

escolher e eleger expressamente a possibilidade

mesma de ser confrontado com uma escolha

(ou bem, ou bem), através da qual se decidird

o0 poder-ser mais individual do Dasein, pois essa

possibilidade da alternativa estd velada pela

indecisdo e a irresolugcdo do modo cotidiano e

improprio de ser a si mesmo. (SOMMER, 2005,

D. 247, tradugdo minha)

Aoperacao da“escolhadaescolha” estdligada,
como se verd, a resolucao (Entschlossenheit).

Sequndo Heidegger, o momento em que o
Dasein passa a assumir a responsabilidade por
seu ser, passa a decidir por si mesmo, conforme
suas possibilidades mais préprias, é o momento
em que ele comeca a escutar o chamado de sua
consciéncia (Ruf seines Gewissens). Entretanto,
imerso na impessoalidade, o Dasein é incapaz
de escutar sua consciéncia, de forma que cabe
perguntar: o que faz com que ele passe a dar
ouvidos a ela? A resposta é: a angustia (Angst).
Isso porque ninguém se angustia por um objeto
especifico do mundo, mas ante o mundo como
tal, ante o préprio fato de que o Dasein estd no

mundo. A angustia retira, por conseguinte, a
fonte cotidiana, decaida e familiar de autocom-
preensdo do Dasein e o isola em seu mais proprio
estar-no-mundo. Na disposicdo afetiva (Befind-
lichkeit) da angustia, o Dasein se sente estranho
(umheimlich) em seu mundo, ndo mais em casa.
“A angustia traz de volta o Dasein do cadente
absorver-se no ‘mundo’. A familiaridade cotidi-
ana se rompe. 0 Dasein fica isolado [vereinzelt],
mas o faz enquanto estar-no-mundo.” (SZ, §40, p.
189, traducdo minha). Ao isolamento angustiado,
s6 resta o poder-ser préprio.

0 chamado da consciéncia é feito pelo préprio
Dasein, quando este se encontra no maximo
estranhamento (Umheimlichkeit) com relacao a
seu préprio mundo acarretado pela disposicdo da
angustia. 0 interpelado pelo chamado é também
o0 préprio Dasein, na medida em que é chamado a
abandonar a queda na cotidianidade e a assumir
seu poder-ser mais préprio. A consciéncia,
entretanto, no diz nada especifico, em termos de
maximas de conduta moral. 0 que a consciéncia
da a entender é o ser-culpado que é constitutivo
do préprio ser do Dasein. Ser-culpado significa
primariamente ser fundamento de uma nihili-
dade (Nichtigkeit), algo que o Dasein é (SZ, §59).
E é em dois sentidos. Primeiro, por conta de sua
condicao de lancado no mundo, o Dasein ndo
escolhe ser fundamento de sua existéncia, mas
ja o é desde sempre. Sequndo, enquanto poder-
ser que opta por ser algo em detrimento de algo
outro, o Dasein é sempre fundamento disso pelo
que ndo optou, livre ou ndo livremente. Assim,
nas palavras de Heidegger, “ele [0 estranha-
mento] poe esse ente [0 Dasein] frente a sua crua
nihilidade, que pertence a possibilidade de seu
mais particular poder-ser” (SZ, p. 287, traducao
minha). E cabe ao Dasein apenas ser propriamente
esse ser-culpado que ele ja sempre é.

A compreensdo do chamado, que é também
a “escolha da escolha” supramencionada, é um
escolher ter consciéncia, um querer-ter-conscién-
cia, diz Heidegger. Esse querer-ter-consciéncia
é justamente um projetar-se para o mais préprio
poder-ser culpado. E também uma forma da aber-
tura (Erschlossenheit) do Dasein para o ser. Toda
abertura é caracterizada pelas trés dimensoes
da compreensdo, da disponibilidade afetiva e
do discurso (Rede). E, nos termos de Heidegger,

2001/1 ConTextura. 11



passos contados

13. No original: Das ist
das Gewissen! Epis6dio
relatado por Gadamer
em seu Heideggers Wege
(p. 31-32) e citado por
Volpi (1992, p. 118).

12, Ver SZ, §44.

14. Como observa
Jorge Eduardo Riviera,
em nota a sua traducao

de Ser e tempo (p. 444),
a Entschlossenheit é,
mais do que simples-
mente resolugdo, uma
condicdo de resolu-
¢do, uma condicdo de
resolvido, pois resulta
do ato da “escolha da
escolha” anteriormente
referido, ndo sendo

em sinem a primeira
dessas escolhas (que
instaura a resolucao)
nem a segunda (que
optard, em circunstan-
cias particulares, pela
propriedade ou pela
impropriedade).
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esse “eminente modo préprio da abertura” é a
resolucdo, que é caracterizada pelo modo de
compreensdo implicado no querer-ter-conscién-
cia, pela disponibilidade afetiva da angtstia e
pela forma de discurso do calar (pois o chamado
da consciéncia ndo fala nada, mas precisamente
retira o Dasein da cotidianidade caracterizada
pelo falatério (Gerede) (SZ, §60). Essa abertura
mais prépria, que € a resolucao, em que o Dasein
se abre para simesmo em seu poder-ser, é apresen-
tada por Heidegger, nos quadros de sua discussao
sobre como o Dasein “é/estd na verdade” - vale
dizer, de como ele aletheuei -, como a “verdade
da existéncia”.”

Nesse ponto, retornamos a Aristételes. A
primeira correspondéncia entre essa caracter-
izacdo da resolucao e a filosofia aristotélica é um
tanto evidente. Se a resolucdo é uma abertura
ao ser, e na verdade a mais propria, e essa aber-
tura é, do ponto de vista do Dasein, ela mesma
uma verdade em sentido origindrio, a phronesis,
por sua vez, é, como se salientou anteriormente,
um modo de se estar na verdade. Isto é, tanto o
Dasein resoluto heideggeriano quanto o homem
phrénimos aristotélico estdao em uma relacao
privilegiada com o ser que se manifesta para eles:
com a alétheia. Tanto um quanto o outro estao na
verdade (alethetiein).

Um acompanhamento mais préximo de alguns
termos da ética aristotélica permitird perceber
sua semelhanca com as nocgoes heideggerianas
ja apresentadas. Para Aristételes, pode-se dizer
que o sucesso na vida se da quando o homem,
seguindo a phronesis, delibera corretamente e,
por consequéncia, toma a decisao ou faz a escolha
(prohairesis) correta e, por fim, age conforme
essa decisdo. Similarmente, para Heidegger, o
Dasein, seguindo (escutando) sua consciéncia,
toma a decisdao de assumir suas mais proprias
possibilidades como responsabilidades suas e, na
disposicao da resolucao que dai resulta, habilita-
se a tomar por si mesmo a decisdo, em circun-
stancias particulares, pela propriedade ou pela
impropriedade. A semelhanca entre a phronesis e a
consciéncia fica patente. Igualmente, assim como
em Aristoteles a phronesis, a fim de que se atinja o
bom agir (euprattéin), deve ser realizada em cada
circunstancia particular de acdo, o Dasein angus-
tiado, que escuta ao chamado da consciéncia (que

detém phrénesis, seria possivel dizer), tem em
cada momento, para si, as possibilidades tanto da
propriedade quanto da impropriedade. O préprio
Heidegger deu mostras da justeza dessa aproxi-
macao, quando, confrontado com a dificuldade
de traduzir phrénesis, ele teria dito, conforme o
relato de Gadamer, “é a consciéncia!”*?

Da mesma forma, a resolucdo, como sustenta
Volpi (1992), pode ser aproximada da proairesis,
visto que € a condicdo resultante de um processo
em que escolhemos assumir nossas possibili-
dades, nosso poder-ser, em que escolhemos ouvir
nossa consciéncia. Entretanto, parece-me ainda
mais correto afirmar, em conformidade com o
sustentado por Sommer (2005), que a resolugao
é a héxis (disposicao, estado de animo) que corre-
sponde a virtude da phronesis. Ela é uma héxis
proairetiké, na medida em que ela nos dispde a
tomarmos nossas decisoes liviemente.

Diversas sdo, portanto, as razdes que justifi-
cam o entendimento da explicacao heideggeriana
do modo de ser préprio do Dasein através de sua
aproximagdo com a filosofia pratica (sobretudo a
ética) de Aristételes. Em primeiro lugar, procurei
mostrar como, enquanto abertura mais prépria
ao ser, na resolucdo o Dasein estd na verdade em
um sentido similar ao modo como a alma esta na
verdade (aletheuei) através das virtudes dianoé-
ticas tal como estas sdo caracterizadas por Aris-
tételes em ENVI. Em sequndo lugar, na medida em
que é um assumir das possibilidades mais proprias
do Dasein, sustentei que, a0 menos em seu modo
de ser proprio ou auténtico, o Dasein deve ser
compreendido por meio da nocdo aristotélica de
prdxis e ndo das nocoes de theoria e de poiesis. Por
fim, e sobretudo, argumentei que os conceitos de
consciéncia e resolucao, fundamentais na andlise
heideggeriana do modo préprio de ser do Dasein,
podem ser compreendidos como apropriacoes,
respectivamente, de phronesis e de prohairesis,
ou mais corretamente, héxis proairetiké. Essas
afirmacdes ajudam a corroborar a tese, apresen-
tadanoinicio do texto, de que a presenca de Aris-
tételes no pensamento heideggeriano é bastante
maior do que as referéncias explicitas a ele podem
sugerir.
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1. Sobre a definicao
de Antropologia Filo-
s6fica em Max Scheler,
ver Scheler (1959, p.
9). Sobre a caréncia de
uma concepcao unita-
ria acerca do homem,
ver principalmente
Scheler (2003).
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Resumo: 0 presente trabalho aborda a Antropologia Filosé6fica proposta pelo fildsofo brasileiro Henrique

Claudio de Lima Vaz, expressa em suas obras Antropologia filosofica I e II. Diante da crise atual da

nocao de homem, o objetivo do trabalho é investigar como a determinacdo do objeto, o método e a

conceptualizacdo de Henrique Vaz se estruturam para empreender uma abordagem do homem em sua

totalidade. Evidenciamos a primazia das categorias espirito (de estrutura) e transcendéncia (de relagao)

na antropologia de Henrique Vaz, enquanto dpices do discurso sobre o homem.

Resumo: O presente trabalho aborda a Antrop-
ologia Filosoéfica proposta pelo fildsofo brasileiro
Henrique Claudio de Lima Vaz, expressa em suas
obras Antropologia filoséfica I e II. Diante da crise
atual da nocao de homem, o objetivo do trabalho
é investigar como a determinacido do objeto, o
método e a conceptualizacdo de Henrique Vaz
se estruturam para empreender uma abordagem
do homem em sua totalidade. Evidenciamos a
primazia das categorias espirito (de estrutura) e
transcendéncia (de relacdo) na antropologia de
Henrique Vaz, enquanto apices do discurso sobre
o homem.

Introducdo

A Antropologia Filoséfica é abalada pelo
rdpido desenvolvimento das Ciéncias Huma-
nas, no final do século XVIII, configurando uma
problemadtica complexa devido a peculiaridades
sistematicas e epistemoldgicas dificilmente
conciliaveis. O problema sobre o homem assume
uma singular gravidade no ambito das divergén-
cias sobre a definicao do objeto de tais ciéncias.
A possibilidade de uma visao unitaria do homem
parece se distanciar, e podemos identificar a
partir desse momento os tracos de uma crise
da nocdo de homem na filosofia e na cultura de

modo geral (VAZ, 1991, p. 9-10).

Max Scheler, no inicio do século XX, denuncia
a falta de uma concepcao unitaria do homem, ao
passo que estabelece as diretrizes da Antropolo-
gia Filos6fica enquanto disciplina.! Sequndo o
autor, nunca na histéria as concepcdes acerca da
esséncia do homem foram tao incertas, impreci-
sas e miiltiplas, de modo que ja nao se sabe o que
é 0o homem (SCHELER, 1959, p. 10).

A pergunta “0 que é o homem?”, que
permanece no centro das questoes filoséficas e
da cultura, carece de uma Antropologia Filoséfica
que encontre um centro conceptual unificador
das muiltiplas linhas de explicacdo do fenémeno
humano, superando os reducionismos. Sobre esse
intento de afirmar a unidade do homem, desta-
camos a relacdo de transcendéncia a partir do
espirito como elo conceptual do discurso sobre
as categorias fundamentais do ser humano na
Antropologia Filosofica de Henrique C. de Lima
Vaz.

Nosso intento aqui serda empreender uma
breve elucidacao da importancia da relacao
fundamental de transcendéncia como termo do
movimento de autoexpressao na constituicao do
objeto e das categorias da Antropologia Filoséfica

de Henrique Vaz. 0 percurso sera feito abordando-
se primeiramente a originalidade do sistema do
autor ao considerar o homem enquanto expres-
sividade; num seqgundo momento, discorreremos
sobre a dimensao do espirito enquanto fonte para
a transcendéncia; até chegarmos a definicao do
homem enquanto ser para a transcendéncia; ao
final, esbogaremos uma pequena conclusdo.

0 homem como expressividade

A crise da nocdo de homem enfrentada pela
Antropologia Filoséfica pode ser explicitada a
partir de duas vertentes: uma histdrica e outra
metodoldgica. Do ponto vista histérico, encontra-
mos o entrelacar das imagens do homem predomi-
nantes no Ocidente: o homem cldssico, o0 homem
cristdo e o homem moderno (VAZ, 1991, p. 10); ja
a crise metodoldgica é evidenciada pela fragmen-
tacdo da nocao de homem considerado de forma
multipla pelas diversas ciéncias do homem. Tal
fragmentacao se relaciona de alguma forma com a
rejeicao da relacdo de transcendéncia, a partir da
concepc¢ao moderna de homem, como veremos ao
longo do trabatho.

A caracteristica original do pensamento
antropoldégico de Henrique Vaz evidencia-se na
forma como ele propde a investigacdo sobre o ser
do homem. Segundo o autor, as principais tenta-
tivas de solucdo dos impasses sobre a concepcdo
de homem ocidental podem resultar em visoes
unilaterais ou reducionistas. Dessa forma,
Henrique Vaz propde a investigacdo do homem
enquanto expressividade, compreendido em sua
autoexpressdo. Trata-se de manter o equilibrio
entre os trés polos epistemoldgicos de compreen-
sao do homem: a natureza, o sujeito e as formas
simbdlicas, sem que esses polos fiquem distendi-
dos e os conceitos sejam atraidos predominante-
mente em favor de um deles (VAZ, 1991, p. 158).

A partir justamente da atragdo predominante

de um desses polos sobre o trabalho teérico de

elaboragdo de uma visdo unitdria do homem,
fazem-se presentes no campo da Antropologia

Filosdfica os diversos reducionismos que ten-

tam reduzir a complexidade das manifestagdes

do fenémeno humano a uma matriz explicativa

unica, seja ela cultura (culturalismo), seja o

sujeito (idealismo), seja a natureza (natural-

ismo). (VAZ, 1991, p. 13)

Assim, a Antropologia de Vaz guia-se pelos

trés polos epistemolégicos fundamentais, N -
S - F, entre os quais o sujeito (S) é entendido
como expressividade, como mediador da passa-
gem da natureza (N) a forma (F), ou do dado ao
significado. Assim se configura o papel da Antro-
pologia Filoséfica de construir uma ideia de
homem enquanto ser que unifique as multiplas
nocgoes de homem oferecidas pelas ciéncias do
homem (VAZ, 1991, p. 11).

Dentre os trés niveis de compreensdo do
fenémeno humano do método de Henrique Vaz
(pré-compreensdao, compreensdo explicativa e
compreensdo filoséfica?), ressaltemos apenas
a compreensdo filoséfica, que se refere a nossa
proposta. Ela nos interessa na medida em que a
mediacdo que constitui o sujeito nessa compreen-
sdo é a mediagdo transcendental: aqui, o sujeito
mediador do dado ao significado é instituidor de
um discurso no qual ele dd razao de si mesmo.
Esse é o discurso que deve ser explicitado pela
Antropologia Filoséfica, na qual a forma (F) repre-
senta o discurso e a conceptualizacdo mediatiza-
dos pelo sujeito transcendental (S) (VAZ, 1991, p.
164-165). Dediquemo-nos a compreensdo desse
nivel de mediacao filoséfica na constituicdo do
sujeito enquanto expressividade, uma vez que ela
é importante para ilustrar a consisténcia com que
o sistema de Henrique Vaz se dedica a complexi-
dade do movimento® humano.

0 discurso da Antropologia Filoséfica busca
a constituicao de categorias através das quais
serd explicitado o modo como o homem realiza a
passagem do dado a forma. O homem se consti-
tui como movimento de mediacao entre natureza
e forma (N-S-F); entretanto, ele, em sua forma
natural, é dado a si mesmo na complexidade de
sua estrutura somdtica, psiquica e espiritual,
ou seja, em seu estar-no-mundo, estar-com-
o-outro e seu abrir-se para a transcendéncia.
Assim, o homem enquanto natureza é dado a si
mesmo, mas enquanto ser é forma ou expressao
(HERRERO, 2003, p. 7). Nas palavras de Herrero:

Porém, o que caracteriza essencialmente o

homem € o movimento de passagem da forma

“natural”, que é dada, a forma propriamente

humana, que € a forma “natural” por ele re-

criada como expressdo do seu ser. 0 homem,
portanto, ndo existe como dado, mas como ex-
pressdo. Assim, o homem é o movimento dialé-

2. Ver a definicdo do
objeto e 0 método da
Antropologia Filoséfica
de Henrique Vaz em
Vaz (1991, p. 157-172).

3. Falamos aquide
movimento conside-
rando o movimen-

to intencional de
passagem do dado a
forma pelo sujeito,
que se expressa como
sintese dindmica entre
0 ser que € e o ser que
se torna, rejeitando o
essencialismo estdtico
em um dos limites do
continuo e o puro devir
sem sujeito no outro.
Ver esquema em Vaz
(1991, p. 262).
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4. 0 discurso sobre

o ser do homem se
completa na categoria
de pessoa; ela realiza

a integracdo da estru-
tura e das relacoes do
homem, do seu ser-em-
-si e do seu ser-para
(paradoxo da ipseidade
e da alteridade). Na
pessoa convergem as
categorias anteriores
que foram suprassumi-
das, a transcendéncia
através do espirito

é o polo iltimo da
unificacdo do homem
(estrutura e relacao)
que se dd na pessoa
(VAZ, 1992a, p. 150).
Assim, a categoria de
pessoa estd na base

da afirmacao Eu sou.
“Como unidade, o
homem € pessoa. A
pessoa aparece, assim,
como ato total, que
opera a sintese entre as
categorias de estru-
tura e as categorias

de relagdo através do
seu desenvolvimento
essencial, ou seja, da
sua autorrealizacdo. A
ideia de um huma-
nismo personalista &,
portanto, a palavra
final da Antropologia
filosofica” (VAZ, 1991,
p- 168). Uma expla-
nacao mais detalhada
do conceito de pessoa
ultrapassaria os limites
de nosso trabalho.

16 .ConTextura. 2011/1

tico da passagem do dado (N) a expressdo (F),

e ele como sujeito é o movimento mediador (S).

(HERRERO, 2003, p. 8)

A partir dessa explicitacdo da mediacdo tran-
scendental constitutiva do sujeito na compreen-
sdo filoséfica enquanto expressdo e ao mesmo
tempo mediacao da expressdo de si, podemos
esbocar o sequinte esquema:

[(N-S-F)] - [S] - [F]

Onde (N-S-F) = [N] (VAZ, 1991, p. 171).

A coeréncia dessa forma de definir o objeto da
Antropologia Filoséfica depende da conceptual-
izacdo adequada até a formulacgao das categorias
fundamentais do ser humano que satisfacam a
exigéncia de uma figura do homem que expresse
sua totalidade estrutural e relacional.

Ao definir o objeto diante da pergunta “0 que
é 0 homem?”, o sistema vazeano encontra o ser.
Para tanto, apds uma problematizacdo histérica
do desenvolvimento das categorias, seqgue-se
0 momento critico da problematizacdo sobre o
homem. Esse momento critico é articulado por um
momento eidético e outro tético, afinal, o homem
enquanto ser surge de uma tensdo entre a fini-
tude e limitacdo de sua forma ou situacao (eidos)
e a infinitude ou ilimitacao que aparece na afir-
macdo pela qual o sujeito se expressa (thesis) a si
mesmo no horizonte ilimitado do ser. “Trata-se,
pois, de referir a limitacdo do eidos do sujeito ao
ambito da ilimitacdo da autoposicao do eu como
ser” (HERRERO, 2003, p. 8). 0 método dialético
seguido para a construcao das categorias orienta-
se pela possibilidade de reunir no conceito a
tensdo dos dois momentos: eidético e tético.

Dessa maneira, na afirmacao Eu sou estd
contida a identificacdo com o ser (eu=ser). Assim,
o discurso da unidade e da totalidade do homem
através das categorias é regido por trés principios:
limitagdo eidética, ilimitagdo tética e totaliza¢do
(VAZ, 1991, p. 167), segundo os quais a catego-
ria é afirmada enquanto afirmacdo limitada do
objeto, mas a préopria autoposicdo do sujeito como
ser o impele a se transcender em dire¢ao a infini-
tude do ser, superando a forma afirmada antes.
Essa abertura constitutiva do homem enquanto
espirito o impele a transcender toda limitagao
(HERRERO, 2003, p. 9). A expressao completa da
unidade do homem, na qual se cumpre o principio
de totalizacao, se dard na categoria de pessoa.*

Espirito: abertura a transcendéncia

Henrique Vaz propde uma estrutura humana
tripartita (VAZ, 1992b). Nela, os niveis ontoldogi-
cos por meio dos quais o sujeito realiza a passa-
gem da natureza a forma sdo a estrutura somdtica,
a estrutura psiquica e a estrutura espiritual, artic-
ulados no discurso filoséfico como categorias do
corpo proprio, psiquismo e espirito, respectiva-
mente (VAZ, 1991, p. 168).

0 espirito enquanto conceito antropoldgico
estabelece o carater ontolégico da Antropologia
Filoséfica de Vaz e sua ligagao com a metafisica,
pela abertura que realiza enquanto inteligén-
cia (néus) ao horizonte infinito da verdade,
e enquanto liberdade (pnéuma) a amplitude
infinita do Bem (VAZ, 1991, p. 202). A ideia do
espirito pode ser expressa em quatro temas funda-
mentais: o espirito como vida (pnéuma), como
inteligéncia (néus), como razdo (I6gos) e como
consciéncia-de-si (synesis). Portanto, a estru-
tura espiritual ou noético-pneumdtica expressa a
estrutura que confere ao homem as prerrogativas
de ser de razdo e liberdade.

Ao nos elevarmos, no homem, ao nivel do es-

pirito, vemos anunciar-se a nogdo de espirito

como coextensiva ou homéloga a nogdo de Ser
entendida sequndo suas propriedades transcen-
dentais de Unidade (unum), Verdade (verum)

e bondade (bonum). Ela constitui, portanto, o

elo conceptual entre a Antropologia Filoséfica e

a Metafisica. (VAZ, 1991, p. 202)

Assim, temos a relacdo com o Absoluto, a partir
do espirito, como caracteristica antropoldgica,
afinal, “como espirito ele [o homem] é, pois, o
lugar do acolhimento e manifestacdo do Ser e do
consentimento ao Ser: capax entis” (VAZ, 1991, p.
202). O espirito carrega a marca do infinito, ndo
se atém a realidade material, a contingéncia e a
finitude. E pela estrutura espiritual ou noético-
pneumdtica que o homem atinge o dpice de sua
unidade, é nesse nivel que o homem se abre neces-
sariamente a transcendéncia (VAZ, 1991, p. 201).

Existe, entdo, no espirito do homem uma
infinitude intencional, na qual o sujeito se iden-
tifica com o ser (sujeito=ser), a despeito da dife-
renca real entre a pessoa finita e a totalidade do
ser. Ademais, a partir da estrutura constitutiva
do homem, surge o movimento de transcendén-
cia do homem com relacdo a infinitude real do

ser (HERRERO, 2003, p. 10). Na relacdo de tran-
scendéncia, o espirito se vé em face do Absoluto
como atributos transcendentais: unidade, verdade
e bem (Absoluto formal), ou como Absoluto real
ou existente (Deus) (HERRERO, 2003, p. 11).

Homem: ser para a transcendéncia

0 termo transcendéncia refere-se a relacdo
entre o homem situado e uma realidade que esta
além da realidade acessivel a ele. Essa realidade é
transcendente, portanto, nao objetiva. 0 homem
se relaciona necessariamente com esse Absoluto;
dessa forma, a relacdo de transcendéncia deve
ser contemplada no discurso do ser do homem
(VAZ, 1992a, p. 93). A relacdo de transcendéncia
surge nao apenas como imperativo hermenéu-
tico de uma das relacées mais fundamentais
do ser humano, mas como resultado do excesso
ontoldgico do homem, pelo qual ele ultrapassa o
ser-no-mundo (objetividade) e o ser-com-o-outro
(intersubjetividade) na busca pelo fundamento
para o Eu sou que o constitui (VAZ, 1992a, p. 95).
A transcendéncia surge, ao termo da reflexdo
sobre a intersubjetividade, como horizonte mais
amplo que se abre a autoexpressao do sujeito,
tendo em vista o principio de ilimitacao tética.
Com efeito, na relacdo de transcendéncia, a infin-
itude intencional do sujeito encontra a infinitude
real do Absoluto, e nao a infinitude potencial do
universo (na indiferenca da relagdo de objetivi-
dade), nem a infinitude intencional do outro (na
reciprocidade da relacdo de intersubjetividade).

Encontramos a expressao paradigmdtica da
transcendéncia na ideia de Filosofia na Grécia e
na ideia de Monoteismo em Israel, nas quais o ser
era considerado parte no Todo, donde surgem as
nogoes de ordem e transcendéncia. Além disso,
a razdo é pensada em relacdao a um horizonte de
Verdade absoluto, donde aideia de verdadeiro e de
falso (VAZ, 1992a, p. 101). As exigéncias darazao,
desde a Grécia Antiga, elevaram-se a sua ampli-
tude maxima no contato com o ser, que encon-
trava a transcendéncia enquanto experiéncia
humana legitima. Convém ressaltar as trés formas
principais de experiéncia de transcendéncia:

1. Experiéncianoética daverdade: constitui-
seno discurso como “discurso verdadeiro”
- como homologia ou identidade com o
ser. E uma experiéncia metafisica porque
é uma experiéncia do Ser, formando a

estrutura do horizonte dltimo de nosso
pensamento: ser, uno, verdadeiro, bom e
belo. A experiéncia da Verdade é a prépria
possibilidade do discurso verdadeiro,
homélogo ao ser (VAZ, 19923, p. 103).

2. Experiéncia ética do bem: estd intima-
mente ligada a experiéncia de Verdade,
no sentido de que a verdade é o bem da
razdo, ao passo que o bem é a verdade da
liberdade (VAZ, 1992a, p. 105). Assim,
a infinitude com que o Ser se apresenta
idéntico ao Bem é acolhida pelo homem
como um bem.

3. Experiéncia noética-ética do ser: é a
experiéncia metafisica que serve de
fundamento a toda experiéncia de tran-
scendéncia, a capacidade de pensar
0 homem ao afirmar “o ser é”. Aqui o
homem se vé necessariamente face a
face com o ambito da transcendéncia, ou
ainda com a experiéncia da abertura ao
ser, ou da inteligibilidade do ser, através
da negatividade de nossa capacidade de
pensar - o que significa passar além de
qualquer limitacao dos seres e experi-
mentar a infinita transcendéncia do Ser
pelarazdo (VAZ, 1992a, p. 109).

Na relagao de transcendéncia do homem pelo
espirito acontece uma inversao na compreensao
do momento eidético e tético. Aqui o homem ndo
coloca para si o objeto (relagdo de objetividade),
nem se pde diante do outro (relagdo de intersub-
jetividade), mas é posto em sua condicdo finita,
“pela superabundancia e pela infinita genero-
sidade ontoldgica do Absoluto” (VAZ, 1992a, p.
122). Pela transcendéncia, o homem identifica o
Absoluto como transcendente a sua razdo finita,
assim como também € posto pelo Absoluto iman-
ente no mais intimo do seu ser, “onde brota a
fonte do espirito, da qual fluem a inteligéncia
e a liberdade” (VAZ, 1992a, p. 122). Desvela-se
aqui a dependéncia constitutiva do homem em
relacdo ao Absoluto: o homem é porque o Abso-
luto é. De forma equivalente, afirma-se “Eu sou
para a transcendéncia”, num movimento em que
a universalidade do ser nao € posta pelo Eu, mas
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pelo Transcendente (HERRERO, 2003, p. 11). Ea
inversdo nos principios de limitacdo eidética e
ilimitacao tética que permite a sintese das cate-
gorias de estrutura e relagdo e a passagem as
categorias de unidade.

0 problema decisivo, em relagao a transcendén-
cia, aserrespondido ao fim da formulacao da Antro-
pologia Filoséfica de Henrique Vaz é: “0 homem
é porque o Absoluto é: como Causa Primeira,
Perfeicdo Infinita e Fim; ou entdo, porque o homem
€ o Absoluto é, como projecdo, imaginacdao ou
ilusao” (VAZ, 1992a, p. 124). Essas sao as alterna-
tivas da reflexdo antropoldgica, que se evidenciam
no momento em que o principio de ilimitagao tética
é aplicado a relacao de transcendéncia. Afinal, na
afirmacao “Eu sou para a transcendéncia”, a univer-
salidade do ser nao é posta pelo Eu diante de sua
afirmacdo em face da limitagdo eidética (como no
caso da objetividade e da intersubjetividade), mas
é posta pelo Transcendente ao qual o sujeito se
relaciona necessariamente. “Assim, se consider-
armos a afirmacdo do Eu sou em relacdo a univer-
salidade formal do ser, ela implica a submissao do
sujeito ao ser enquanto ele é ser-para-a-Verdade e
ser-para-o-Bem” (VAZ, 1992a, p. 124). Ainda, se
consideramos a universalidade real de Ser, temos
a submissdo do sujeito ao Ser, como ser-para-o-
Absoluto. Portanto, o Ser é Transcendente, pois,
no caso da categoria de transcendéncia, a negacao
imposta pela limitagdo eidética (como se observara
nas relacdes de objetividade e intersubjetividade)
nao tem lugar, o que ndo permite identificar o ser
com a Natureza ou com a Historia.

Consideracées finais

Podemos relacionar a crise histérica e
metodolégica da concepcdo de homem em funcdo
da efetividade histérica da transcendéncia. Do
ponto de vista metodolégico, podemos destacar a
importancia de uma Antropologia enquanto Onto-
logia, e, por conseguinte, arelagio de transcendén-
cia como fundamental nesse enfoque do homem
enquanto ser. Desvelam-se para nés aqui as raizes
mais profundas dessa problematica que convergem
para o problema dos limites do horizonte da Razdo
(VAZ,1992a, p. 114) humana, desde a consideragdo
da “inteligéncia espiritual” (VAZ, 1992a, p. 115)
até seu abandono, o surgimento do racionalismo,
e, por fim, a rejeicdo da transcendéncia e a faléncia
da razdo como critério para a Verdade.

Diante da restricao do ambito da razao e da
negagao do Absoluto, vemos surgir a reducdo
do objeto (homem) e os “mitos pds-metafisicos”
(VAZ, 1992a, p. 115) que substituem o horizonte
infinito do Absoluto formal. Sao eles: a ideologia
enquanto mito da verdade; o hedonismo enquanto
mito do Bem; e a histéria enquanto mito de Deus.
Além disso, Henrique Vaz identifica atualmente
0 que ele denomina como “sucedaneos do abso-
luto” (VAZ, 1992a, p. 118), ou seja, concepcoes
que transferem o Absoluto Transcendente para
a imanéncia da histéria ou da natureza, uma
reducdo em face da inquietacdo humana diante
da opacidade do ser e da falta de sentido. Sequndo
0 autor, essas posturas acabam por nos levar a um
niilismo metafisico e ético.

A singularidade da categoria de transcendén-
cia, enquanto categoria univoca com as relagoes
de objetividade e intersubjetividade, e do espirito
univoco com a estrutura do corpo e psiquismo,
tem grande atualidade se considerarmos o desen-
volvimento das ciéncias do homem. Essas ciéncias
engendram, mesmo que de forma ndo declarada,
metateorias necessarias para justificar posturas
epistemoldgicas. Tais posturas tém impacto na
formulacdo da ideia de homem, ao mesmo tempo
em que circulam nessas metateorias uma ideia a
respeito do horizonte de Verdade ao qual arazdo se
dirige incansavelmente (LADRIERE, 1977, p. 43).
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5. Nietzsche, com
sua grandiloquéncia

e viruléncia habitual,
parece imputar a Platdo
aresponsabilidade
pelarivalidade entre
filosofia e poesia, por
este ser, sequndo o
alemdo, um asceta
inveterado: “a arte,
na qual precisamente
a mentira se santifica,
a vontade de ilusdo
tem a boa consciéncia
a seu favor, opde-se
bem mais radicalmente
do que a ciéncia ao
ideal ascético: assim
percebeu o instinto
de Platdo, esse grande
inimigo da arte, o
maior que a Europa
jamais produziu. Platdo
contra Homero: eis o
verdadeiro, o inteiro
antagonismo - ali o
mais voluntarioso
‘partiddrio do além’, o
grande caluniador da
vida; aqui, o invo-
luntario divinizador
davida, a natureza
durea.” Ver Nietzsche
(1998, § 25).

6. Ver Grube (1961, p.
203, traducdo minha):
“Eles sao todos banidos
do estado ideal. Mas
este, repito, é o estado
ideal.”
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LOGOS E LEXIS:

A VELHA DIVERGENCIA

Jodo Luis Manini | Mestrando em Filosofia, UFMG

Resumo: 0 presente trabalho se propde a esclarecer e analisar a célebre critica de Platdo a poesia levando

em conta a complexidade especifica envolvida na experiéncia poética até o periodo classico. Inspiracao

para diversos equivocos na interpretacdo do pensamento platonico, defendemos que seu ataque a poesia

deve ser compreendido em seus aspectos de composicao, declamacao e recepcao, articulados em seu

contexto histérico e cultural especifico no qual se insere a poesia grega. Para tanto, procederemos a uma

breve exposicao do cendrio e das determinacdes exclusivas da experiéncia poética helénica, para entao

analisarmos as consequéncias desse mesmo panorama na reflexdo platénica acerca da poesia nos Livros

II e ITI da Republica.

Introducdo: “a velha divergéncia”

Muitos daqueles que comecam a trilhar o
caminho dos estudos platénicos sentem-se, nao
injustificadamente, embaracados com a dura
posicao de Platao em relagao a poesia. Atacada
vigorosamente na Reptblica, especialmente nos
Livros II e III, a poesia é tomada como “uma
destruicdo da inteligéncia” (Repiiblica, 595b)
no Livro X. 0 combate tao virulento aos poetas
costuma soar estranho ao leitor moderno. Ora,
atualmente nao apenas levamos a poesia na mais
alta conta, como estamos habituados a identificar
sua pratica e apreciacao a uma minoria intelectu-
almente refinada.

Afinal, por que Platdo nos exortaria tao viril-
mente contra a pratica poética? Respostas tdo
apressadas quanto ineficazes para resolver o
arrebatado litigio ndo sdo raras. Entre as mais
recorrentes, limito-me a mencionar duas: (1) a
radicalizacdo a um extremo desproporcional da
postura de Platdo, que culmina na imputacao
da responsabilidade por implantar originari-
amente a semente do pensamento cerceado no
Ocidente (Karl Popper e Nietzsche);! (2) tdo
afoita quanto a primeira posicao, a sequnda, na
pressa de justificar o filésofo com vistas a salva-
lo da acusagao mencionada, atenua sua posicao,
diluindo-a num idealismo utépico estranho a seu
pensamento. Para tanto, argumenta que a critica
a poesia insere-se apenas no idedrio politico de

uma cidade hipotética, quer dizer, através de um
modelo aplicavel somente enquanto exercicio de
reflexdo. Em outras palavras, finge que Platdo
nao quer dizer o que diz.? Aparentemente aves-
sas, se analisadas cuidadosamente, as duas inter-
pretacdes revelam-se como faces opostas de uma
mesma moeda espuria. Pela radicalizacao ou pelo
abrandamento, as duas leituras traem o essencial
da reflexdo platdnica, travestindo-a de tragos
e problemas estranhos ao contexto histérico e
filoséfico de sua producdo. Portanto, se levarmos
a questdo a sério, deparamo-nos com o enigma:
por que Platdo vé a poesia como um mal a ser
expurgado da cidade que estd construindo em
l6gos? A pergunta demanda solucao lucida que,
em primeiro lugar, leve em consideracdo os prob-
lemas especificos da poesia grega imersa no seu
proprio tempo, e, em segundo lugar, nao pretenda
salvar Platdo das consequéncias do que ele
mesmo propde. Caso contrdrio, incorre-se numa
tentativa vulgar de ajustar sua filosofia ao pala-
dar moderno, que, a propésito, muito estranha a
marginalizacdo da poesia por parte do fil6sofo.

0 enigma que mencionamos, apesar de sua
complexidade filoséfica, é, antes de tudo, um
problema histérico: quem é o poeta? 0 que estd
em jogo por trds dessa figura que encarna um
dos lados da disputa entre filosofia e poesia? E
conhecido que pensadores anteriores a Sécrates
mantinham ja alguma desconfianca, se ndo uma

reprimenda explicita, aos poetas. Eles sdo os
primeiros protagonistas de que se tem noticia da
contenda entre filosofos e poetas. Heraclito, por
exemplo, dizia que “Homero merecia ser banido
dos concursos publicos e surrado com varas,
assim como Arquiloco” (HERACLITO, frag. 42
apud DIOGENES LAERTIOS, IX, 1). Xenéfanes,
apesar de ter se expressado através de versos,
também nao perdoou Homero. Sequndo Didgenes
Laércio, “além de poemas em verso heréico [Xen6-
fanes] escreveu elegias e iambos contra Hesiodo e
Homero, cujas afirmacdes a respeito dos deuses
criticou severamente” (DIOGENES LAERTIOS, IX,
18). O fato de escrever também em versos torna
Xenodfanes particularmente interessante, pois,
como Aristételes diria pouco mais tarde em sua
Poética, “nada ha de comum entre Homero e
Empédocles, a ndo ser a metrificacdo” (Poética,
I, 5).3 Quer dizer, apesar da forma de enunciagao
comum entre filésofo e poeta, Xenéfanes ja se
posicionava pelo lado da filosofia na contenda
entre as duas sabedorias. O filésofo jonico ainda
se fez merecedor de um elogio de Timao por sua
postura rigida para com Homero: “Xendfanes,
imune ao orgulho, ironizador de Homero, agoite”
(Poética, IX, 18).

Portanto, aquilo que Platdo chama de “velha
divergéncia” (palaia diaphord) entre filésofos e
poetas no Livro X da Reptiblica nao é de maneira
alguma novidade posta por ele. A prépria germi-
nacao do ldgos filoséfico em suas remotas origens
dependeu diretamente da poesia na medida em
que a combateu e dela se nutriu simultaneamente
num tnico movimento. Por um lado, a tecnologia
da metrificacdo e da expressdo em verso imperou
no discurso dos fildsofos até Platdo, impelindo-os
a adota-las por nao disporem até entdo de outro
recurso tao eficiente de elocucdo. Em contrapar-
tida, a reflexdo filoséfica foi fomentada pelas
assercoes poéticas acerca da origem e conduta
dos deuses, dos homens e do mundo. Ainda
que vista como uma antagonista, a poesia foi
fundamental para a emergéncia da consciéncia
filoséfica na Grécia. A filosofia s6 amadureceu e
se tornou propriamente filosofia a partir de sua
divergéncia e, consequentemente, de sua atitude
de diferenciacdo em relacdo a poesia, inovando
com um projeto e método absolutamente outros.

Sendo assim, fica claro que Platdo ndo cria

ex nihilo a contenda com a poesia grega, como
talvez o pretenda Nietzsche. Ele é herdeiro de um
papel que ja alguns fil6sofos anteriores a Socrates
protagonizaram. Sem embargo, é evidente que
a figura do poeta de seu mundo nédo é analoga
a do poeta de hoje; existe mesmo uma distan-
cia imensa entre eles. Para compreender por que
Platao dirige aos poetas as mais duras criticas, a
exemplo de outros anteriores a ele, é necessario
analisar, em primeiro lugar, qual a poesia e qual o
poeta a que ele se refere.

Devido ao carater conciso do presente estudo,
analisaremos apenas brevemente o contexto
histérico e cultural que da as cores tao especifi-
cas a poesia grega, retendo-nos mais demorada-
mente na andlise do discurso poético que Platdo
faz nos Livros II e III da Reptiblica. Procedendo a
andlise dos argumentos presentes nesse trecho,
defenderei que a critica de Platdo a poesia orga-
niza-se sequndo duas ordens distintas de razdes,
a saber, as razdes relativas (1) ao contetido do
logos poético, isto é, o complexo de elemen-
tos constitutivos do contetido do discurso, ou
ainda, aquilo que se deve dizer; (2) e a chamada
léxis, quer dizer, a forma ou estilo das narrativas
poéticas. Apesar da suma importancia do Livro
X para a realizacao de um estudo mais completo
do tema, tornar-se-ia necessario elucidar varios
aspectos da ontologia e epistemologia platdnicas
para aborda-lo de maneira adequada, o que nao é
possivel, dada a modesta finalidade do presente
estudo. Portanto, nosso foco de atencao localiza-
se na andlise do l6gos e da léxis, temas levantados
nos Livros IT e III e que constituem propriamente
o que poderiamos chamar de amago de uma teoria
literdria em Platdo.

A poesia enquanto enciclopédia

A poesia tal qual a entendemos contempora-
neamente, a saber, experienciada grande parte
das vezes de maneira individual através da leitura
de um livro, certamente nao pode ser equiparada
a experiéncia poética grega. 0 livro, meio pelo
qual entramos mais frequentemente em contato
com a poesia, constitui ele mesmo um abismo
cultural entre a possibilidade contemporanea e
a helénica de experimentar a poesia. Portanto,
procederemos a um breve mapeamento da atmos-
fera na qual se insere o complexo de composicdo,
declamacao e recepcao que constitui aquilo que

7. Quer dizer, assim
como Empédocles,
Xenoéfanes nao deveria
ser chamado de poeta,
de acordo com Aristé-
teles. Ver Poética, I, 5.
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8. Aesserespeito, ver
o livro de Eric Havelo-
ck, Prefdcio a Platdo.
Um estudo detalhado
e muito erudito sobre
0 assunto é empreen-
dido. 0 autor procede
a uma frutifera analise
do padrao cultural
grego e do lugar es-
tratégico da poesia na
formacdo e transmis-
sdo da cultura, o que,
por sua vez, argumenta
Havelock, inspirou a
contestacao por parte
de Platdo.
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denominamos poesia grega, com vistas a esbogar
possiveis aspectos ocultos pelo texto platonico
devido a distancia histérica e cultural entre nés e
nosso objeto de estudo.*

Durante os dois primeiros tercos do século
V a.C., Atenas encontrava-se num estdgio que
podemos chamar de semialfabetizacdo. Quer
dizer, apesar de a tecnologia da escrita se encon-
trar plenamente desenvolvida, a exemplo da
recente reforma responsavel pela transposicao do
alfabeto atico para o modelo jonico, sua utiliza-
cdo cotidiana entre o povo grego estava em
processo de lenta difusdo. Portanto, apesar de a
escrita ja se colocar a disposi¢ao como tecnologia
de expressao disponivel, o modelo oral permane-
ceu predominante. Ou seja, ainda que a leitura e
a escrita fizessem parte do programa de estudos
do homem grego rico e livre, o sistema educacio-
nal do século V a.C. nunca deixou de recorrer aos
métodos tradicionais de instrucao balizados na
esfera da oralidade. De qualquer modo, mesmo
conhecendo a tecnologia da escrita, a aristocra-
cia grega (que majoritariamente coincidia com a
elite intelectual) comumente mantinha a leitura
como tarefa de escravos, o que, de alguma forma,
remodelava a experiéncia em uma “audicdo”, uma
experiéncia oral.

Peguntamos: como uma organizacdo social
que até o século VIII a.C. permanecia agrafa ou
semidgrafa, e durante os dois séculos posteriores
utilizou-se da escrita ainda timidamente, pdde
conservar a organizagao social dessa civiliza-
cdo? Referimo-nos a lei ptblica e privada, suas
tradicdes, sua identidade histérica e cultural.
Enfim, como manter e passar as geragdes poste-
riores 0 ethos e o nomos de um povo? Muito
embora a escrita constitua-se como meio efici-
ente de sedimentacdo cultural, ela ndo dispunha
de um alcance totalizante e abrangente de todas
as camadas da sociedade helénica. Nao que o
alfabeto fosse visto com desconfianca, mas, por
diversos motivos, o mecanismo da oralidade
impunha-se com alcance mais universal. Mesmo
se ignorarmos a parcela analfabeta da populacdo
de Atenasdo séculoVa.C., que de maneira alguma
era desprezivel, a escrita ndo seria ainda o meio
par excellence de comunicacao e conservacao do
nomos e do ethos gregos. Por qué? Por ndo existir
até entdo um arquétipo verbal veiculado pela

escrita capaz de acomodar a identidade helénica.

Acreditamos que a conservacao e transmissao
dos costumes fica a cargo do pensamento inconsci-
ente da comunidade e do comércio entre as gera-
¢oes, intermediada pelo elemento comum a elas,
que denominamos tradi¢do. Esse depositario da
memoria de um povo s6 se torna possivel medi-
ante algum arquétipo verbal; quer dizer, ele exige
qualquer tipo de enunciado linguistico comum,
uma expressao efetiva de alcance ostensivamente
geral, que atinja o ambito publico e privado do
grupo. No caso do mundo grego, a tinica tecnolo-
giaverbal de alcance irrestrito e simultaneamente
muito eficaz em sua capacidade de conservacdo
era a fala ritmica, habilmente organizada em
padrdes verbais e métricos, singulares o bastante
para que nao fossem facilmente olvidados.

Podemos citar o catdlogo das naus presente
na Iliada como exemplo dessa tdo eficiente
tecnologia de conservagdo da meméria. Sem
embargo, qual a finalidade de enumerar um a
um os barcos dos aqueus presentes na incursdo
a Troia se nao a de conservar para a posteridade
nomes de homens e lugares? Ainda, como seria
possivel reter tantas informactes sem dispor da
escrita como dispositivo de depésito da memoria?
E somente através da tecnologia desenvolvida a
servico da memorizacdo que os poetas puderam
manter tal contetido vivo através dos séculos.

Admitindo-se a cultura da oralidade rein-
ante até entdo, conclui-se que dai deriva o que
podemos chamar de um estado mental oral, uma
disposicao psicolégica adequada a tecnolo-
gia de comunicacdo baseada na expressao oral.
Nesse estado tinico, tipico de uma cultura onde
predomina a oralidade, existe uma identificacao
animica entre declamador e ouvinte, em que sao
mobilizados todos ou quase todos os recursos
psiquicos deste a servico da memorizacdo. Quer
dizer, ao memorizar os versos, utiliza-se toda a
disponibilidade psiquica do ouvinte no préprio
ato de memorizar, restando pouco ou nada para a
andlise critica dos mesmos.

Nesse contexto especifico, por ser a grande
depositdria dos valores e ensinamentos regula-
dores do mundo, do sentido e do costume, a pala-
vra dos poetas é sinénimo de paideia. Educado
pelos versos de Homero e Hesiodo, encantado
pela musica do aedo presente no banquete,

comovido pelos tragedidgrafos no teatro da
polis, o grego fez da poesia a grande escola de
seu tempo. Portanto, a experiéncia poética a
que Platdo se refere demonstra-se absoluta-
mente diferente daquela que conhecemos hoje.
Ele trata a poesia ndo como um fenémeno esté-
tico apartado de sua raiz ética, tal como ja faz
Aristételes em sua Poética. A poesia até entdo é
a enciclopédia ndo apenas do saber, mas do saber
moral, o que para Platdo é inadmissivel. O cardter
holistico da Reptiblica impde a demanda de anal-
isar a poesia em sua totalidade: composicdo,
declamacao, recepcao e consequéncias, seja na
alma do ouvinte, seja no metabolismo da pdlis. A
posicdo platdnica em relacao aos poetas é, dessa
maneira, fundamental para a proposta educacio-
nal e politica da Reptiblica. Ao falar da poesia,
Platao insurge-se contra a educagao de seu tempo
numa contestacao severa do conhecimento tradi-
cional veiculado pelos versos dos poetas, dos até
entdo mestres da verdade.®

Os versos dos poetas no imagindrio do
homem grego

Atrama da Reptiblica se inicia quando Sécrates
é interpelado por jovens na volta de uma festa em
homenagem a Artemis. Concordando em ir até a
casa de Céfalo, pai de um deles e rico fabricante
armas, Sécrates se pde a conversar com 0s jovens
e oancido. Apés falar animadamente sobre aidade
avancada do armeiro e da fortuna acumulada por
ele, é colocado em pauta o tema que perpassa e
justifica todo o dialogo: a justica.

Céfalo ndo é capaz de dar seguimento a
conversa com Socrates e os jovens. Questionado
sobre a morte, sobre a origem de sua fortuna e,
finalmente, pela definicdo de justica, limita-
se a reproduzir de memoéria os ditos dos poetas.
Primeiro citando Séfocles, depois Pindaro, Céfalo
demonstra sua incapacidade de penetrar no
amago dos problemas colocados por Sécrates,
limita-se mesmo a superficialidade das formu-
lagbes poéticas para responder a tudo que lhe é
inquirido. E necessario salientar a genialidade de
Platdo como escritor e dramaturgo ao reproduzir
o carater do tipico homem médio grego através
da figura do anfitrido. Longe de estabelecer um
vinculo dialético e exasperado pelas perguntas
de seu convidado, Céfalo entrega a discussao a
seu filho e retira-se para preparar um sacrificio. A

postura do armeiro é particularmente importante
para nés se levarmos em conta como a poesia
grega envolve muito mais que uma experiéncia
estética, sendo uma formacao ética. Como uma
enciclopédia da tradicao depositaria do nomos
e do ethos, é a ela que Céfalo recorreu invaria-
velmente para munir-se em sua conversa com
Socrates e provavelmente também para a regula-
cao de sua vida cotidiana, ideia reforcada por sua
retirada para o sacrificio.

Por desertar da discussio, Polemarco, filho de
Céfalo, vem a substitui-lo. Na trilha das palavras
do pai, este defende que a justica é tal qual disse
Simoénides: “é justo restituir a cada um o que se
lhe deve” (Republica, 331e), reformulado em:
0 justo é “fazer o bem a seus amigos” e 0 “mal a
seus inimigos” (Reptiblica, 332d), e, finalmente,
“a justica consiste em servir seus amigos e preju-
dicar seus inimigos” (Republica, 334b). Medi-
ante a inquisicdo continua por parte de Sécrates,
Polemarco é incitado a reformular e refinar
cada vez mais suas afirmacdes de maneira a nao
assumi-las de pronto através dos versos gravados
na memoria.

Fica clara a intencdo socrética de friccionar as
afirmativas dos poetas a fim de encontrar alguma
fraqueza latente em suas definicoes e diretrizes,
sendo que essa é a postura adequada ao dialé-
tico, ao fildsofo. Se assim €, nem sempre Platdo
rejeitard as asser¢des da poesia como um bloco
Unico a ser descartado; ao contrario, impde-se
a necessidade de testa-las uma a uma medi-
ante exame dialégico para entdo assenti-las ou
repudia-las conforme resultado do exame. E certo
que, apesar do litigio entre filosofia e poesia,
Platao muito se nutriu dos poetas, em especial de
Homero, ao qual ndo esconde sua profunda admi-
racdo. Também respeitava Esquilo, que, inclusive,
serve de norte para o didlogo na boca de Glaucon
ao exortar Socrates a comparar a vida do justo e
do injusto: “Depois de imaginarmos uma pessoa
[injusta] destas, coloquemos agora mentalmente
junto dele um homem justo, simples e generoso,
que, sequndo as palavras de Esquilo, nio quer
parecer bom, mas sé-lo” (Republica, 361b).°

0 dito de Esquilo pretende, através do homem
justo, demonstrar a divergéncia entre ser e
parecer. Apesar de ndo se aprofundar na questao
nesse momento, ja é anunciado o problema da

9. Ver Detienne
(1988).

10. ESQUILO, Os sete
contra Tebas, 592.
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aparéncia e da imagem, tao caro ao projeto da
Republica, constituindo mesmo seu coracdo os
Livros VI e VII. Ao substituir Adimanto, Glaucon
se propoe a fazer uma defesa da justica pautada
nas “sabias” palavras de Homero e Hesiodo,
capazes de enumerar as vantagens da vida justa
em detrimento da injusta.

[Hesiodo] afirmando que para os justos fazem

os deuses com que os carvalhos “déem glan-

des ld no cimo e abelhas no meio” e acrescenta
que “as lanigeras ovelhas se carregam com
seu velo”,” e muitos outros bens dessa espécie.

[Homero] fala também de maneira semelhante,

quando diz: “[...] como a de um rei ilustre, que

sendo temente aos deuses, obedece ao direito. A

terra negra produz trigo e aveia, as drvores car-

regam-se de frutos, as ovelhas ddo sempre crias,

e o mar fornece peixe”. (Republica, 363a-c)®

Evocando outros versos dos poetas, Adimanto
disserta sobre a justica e a injustica por caminhos
multifacetados, dispares, igualmente verossi-
meis, até que ele mesmo se pergunta sobre o efeito
desses discursos na alma dos jovens, ja tao incon-
sistentes e contraditérios. Apesar do prazer e da
beleza da poesia, ela se demonstra ineficaz em
postular hipéteses satisfatérias que constituam
um corpo moral de verdadeiro conhecimento das
virtudes. Constatado o carater dibio do discurso
poético, passam a desconfiar de seu efeito danoso
na alma dos ouvintes. Impossibilitada de voltar-
se ao exame das coisas tais quais sdo nelas
mesmas, a paideia poética encerra diretrizes um
tanto nubladas, confusas e conflitantes acerca
das coisas. Como é possivel viver em justica, quer
dizer, ser justo tanto individualmente como cole-
tivamente, se as préprias definicdes de virtude
disponiveis pelo arquétipo verbal do imaginario
sdo ilegitimas?

Colocado esse problema e, portanto, deter-
minados a observar o surgimento da justica e
da injustica na alma do individuo e na cidade,
Sécrates e seus interlocutores fundam uma cidade
em [6gos. A cidade tem sua origem na constatagao
de que o individuo por si nao é autossuficiente
na satisfacdo de suas necessidades. Portanto,
enumerando e suprindo as demandas humanas
mais primarias, a saber, alimentacdo, habitacao
e vestudrio, Sécrates acredita haver fundado
uma verdadeira cidade (alethés pélis). Adimanto

admite ndo perceber ainda justica ou injustica
nela.

Ao falar sobre o modo de vida frugal que
levariam os habitantes de tal lugar, o interlocu-
tor de Sdcrates diz que ele esta a organizar uma
cidade de porcos, isto €, totalmente balizada na
esfera da necessidade humana. Ao ser exortado a
dar algum conforto a esses citadinos, Sécrates se
propde entdo a formar uma cidade de luxo, onde
se encontraria toda espécie de leitos, perfumes,
iguarias, guloseimas, incenso, cortesas, e que
fosse inspirada pela pintura e pelo colorido,
alimentada pelo ouro, marfim e outras precio-
sidades. Segundo Socrates, esta é uma cidade
“inchada de humores” (Republica, 372e). E é
precisamente na cidade que nao é sd e que se
encontra inchada que surgird a figura do poeta!

Ao transpor a instancia da absoluta neces-
sidade, aparecem toda espécie de categorias
profissionais com o intuito de povoar a cidade de
luxo. Entre elas, surge a trupe de “toda a espé-
cie de imitadores, muitos dos quais se ocupam
do desenho e cores, muitos outros da arte das
Musas, ou seja, 0s poetas e seus servidores, rapso-
dos, atores, coreutas, empresarios” (Republica,
373b). Tal cidade, em oposicao aquela dos porcos,
demandara também um exército para defendé-
la. Emerge ai a importante figura do guardido
(phylax).

Com a natureza andloga a do cao de boa raga,
isto é, décil com os compatriotas e o inverso com
os inimigos, o guardido deve ser educado de modo
a reconhecer e refinar sua disposicdo natural. A
educacdo proposta por Sécrates e seus interlocu-
tores ao guardido esta inicialmente conforme os
modelos tradicionais da aristocracia grega: “a
ginastica para o corpo e a musica para a alma”
(Reptiblica,396€). Muito embora adote o modelo
tradicional de educacao, ou seja, musica e poesia,
€ na andlise detalhada da educacdo do guardido
que Platao vai de encontro a poesia, revoluciona-
ndo a paideia de seu tempo.

A louvavel mentira

Tomando as fabulas (mythos) como traco
interno ao género da musica (mousiké), Socrates
discerne dois géneros presentes nelas: o [6gos
verdadeiro (alethés) e o lgos falso (pséudos). Os
interlocutores concordam entdo que as fabulas
(ou mitos) presentes no discurso dos poetas nao

condizem com a verdade. Fazem parte do l6gos
falso, portanto. Explica Sdcrates que isso € o que
acontece quando “alguém delineia erradamente,
numa obra literaria, a maneira de ser de deuses e
heréis, tal como um pintor faz um desenho que
nada se parece com as coisas que quer retratar”
(Repuiblica, 377e). Socrates salienta que, por ndo
serem eles mesmos poetas, nao criarao os mitos a
serem contados a cidade justa, mas que, ao esta-
belecer a educagdo do guardido, devem formular
os moldes pelos quais essas histérias devem ser
concebidas. Assim, haverdo de proceder a andlise
do l6gos, quer dizer, situarao o que se deve dizer
(ha lektéon) através dessas historias, delimitando
o contetddo adequado do discurso.

Em primeiro lugar, os mitos tradicionais veic-
ulados especialmente pelas palavras de Homero e
Hesiodo constituem uma imagem equivocada dos
deuses, a qualnao deve ser transmitida aqueles
que estao sendo educados. De acordo com Platao,
nao constituem bons exemplos as histérias que
versam sobre as intrigas familiares, conflitos,
assassinios e engodos por parte dos deuses.
Assim, a histéria das sucessdes que ocorrem até
o tempo de Zeus segundo a Teogonia de Hesiodo,
por exemplo, ndo podem ser de modo algum edifi-
cantes para a formacdo dos ouvintes, principal-
mente se ainda forem criancas. Esclarece-nos as
palavras de Sdcrates acerca da censura:

E que quem é novo ndo é capaz de distinguir o

que ¢ alegdrico do que ndo €. Mas a doutrina

que aprendeu em tal idade costuma ser indel-
ével e inalterdvel. Por causa disso, talvez, é que
devemos procurar acima de tudo que as primei-
ras historias que ouvirem sejam compostas com

a maior nobreza possivel, orientadas no sentido

da virtude. (Republica, 378d-e)

Sécrates diz que independentemente de se
tratar de poesia épica, tragica ou lirica, a imagem
do deus deve ser representada tal qual realmente
se apresenta, a saber, essencialmente bom e
responsavel apenas pelas coisas boas. Nao devem
ser imputadas ao deus acbes vis e a origem de
qualquer mal.’ 0 ataque a Homero e a todos os
poetas que situam nos deuses a causa das mais
variadas desgracas é severo. Socrates diz que esse
tipo de histéria, a exemplo dos sofrimentos de
Niobe, dos Pelépidas ou da incursdo a Troia, nao
deve ser contada, seja em prosa, seja em verso,

e que, além de ser absolutamente indtil, consti-
tuiria ato de impiedade por parte de quem as
proferisse. Portanto, Sécrates postula a primeira
lei relativa ao l6gos de sua cidade: “Deus nao é
a causa de tudo, mas sé dos bens” (Republica,
380c). Essa formulacao acerca do deus condiz
com o mundo da areté que Platdo pretende erigir,
ou seja, balizado numa nova ordenacao racional
que supde a autodeterminacao moral do indi-
viduo sobre a base do conhecimento do bem.

Outro aspecto destacado por Soécrates na
imagem que os poetas fazem dos deuses é que eles
aparecem como feiticeiros, personagens capazes
de se transformar nas mais variadas figuras, assu-
mindo o simulacro das mais absurdas metamor-
foses. Concordam Sécrates e Adimanto que as
melhores coisas sdo aquelas que estdo menos
sujeitas as transformacdes e a influéncia alheia.
E interessante notar como a teoria das formas
presente mais adiante atende a essa definicdo. Ou
seja, é através daquilo que nunca muda e sempre
é do mesmo modo, no caso, as formas, que esta
balizada a possibilidade de conhecer a verdade
acerca das coisas. Portanto, a poesia que versa
sobre deuses metamorfoseados é duplamente
repreensivel, devendo ser evitada para que nao se
blasfeme contra eles e para que as criancas nao
se tornem medrosas. A intencao disso, sequndo
explicita Socrates, é fazer com que os guardides
ao mesmo tempo temam e se assemelhem ao
deus. Quer dizer, assim como o deus, os guardides
devem ser absolutamente simples e verdadeiros
em palavras e atos, nao se alterando ou iludindo
os outros. As diretrizes relacionadas a como deve
o deus aparecer constituem a segunda regra rela-
tiva ao ldgos.

E importante ressaltar como Platdo salva a
mentira da condenacdo total na composicao dos
mitos: “E, na composicdo de fabulas que ainda ha
pouco nosreferiamos, por nao sabermos onde esta
averdade relativamente ao passado, ao acomodar
0 mais possivel a mentira d verdade, ndo estamos
a tornar ttil a mentira?” (Republica, 382d).

Em 377a, o mito é identificado com menti-
ras, embora contenham em si algumas verdades.
Logo, a solucdo encontrada por Platdo esta na
gestacdao de um género intermediario capaz de
produzir um horizonte educacional pautado nos
mitos com nobreza (kalés mythos), ao contrario

13. Essa passagem é
classicamente levada
em conta por aqueles
que pretendem deli-
near o que se poderia
chamar de teologia
platonica, que parece
herdar muito da posi-
cdo de Xenéfanes de
Célofon. Note-se o uso
do singular ao falar do
deus em 379b-d.
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do que vinham fazendo os poetas até entdo. Quer
dizer, o problema nao estd propriamente no falso
(pséudos), mas no contetido daquilo que estd
sendo narrado. Ao que parece, Platao pressupoe
a possibilidade de uma mentira que seja louvavel!

Os principios relativos as coisas que devem
ser pronunciadas para educar os cidadaos de uma
cidade justa prosseguem a uma critica da poesia
apoiada na censura do que pode prejudicar o
desenvolvimento da coragem e do dominio de si.
Socrates e Adimanto concordam em banir todas as
mencdes terriveis que sdo feitas a morte através
do Hades e tudo o que o circunda, como aqueles
nomes capazes de arrepiar os ouvintes, a exemplo
de Cocito e Estige.’ Segundo Sdcrates, nenhuma
dessas histérias é de forma alguma edificante,
e, pelo contrario, infundem medo e covardia
aqueles que as escutam. Como produzir guardides
valentes e destemidos se sdo constantemente
assombrados em seu imagindrio pela imagem
equivocada que fazem da morte? De acordo com
Sécrates, eles devem preferir a morte a derrota e
a escraviddo, o que nao acontece se acreditarem
nos versos de Homero que carregam as palavras
da sombra de Aquiles no Hades: “Antes queria
ser servo da gleba em casa de um homem pobre,
que nao tivesse recursos, do que ser agora rei de
quantos mortos pereceram” (Republica, 386¢)."

Seguindo o mesmo principio, devem ser bani-
dos todos os discursos que preqguem a lamenta-
cdo ou a fanfarronice por parte dos heréis. Como
modelos a serem seguidos, estes ndo devem
aparecer chorando e lastimando sua sorte, ou
mesmo procedendo de modo avesso, entreg-
ues ao riso e ignorantes da disciplina. Ambas as
diretrizes pretendem manter o &nimo do guardido
coeso, inabalavel e reforcado por histérias tteis
para sua formacao.

Finalmente, postulam o que se deve dizer
acerca dos homens. Segundo Sécrates, os poetas
promoveram grande equivoco e disparataram ao
dizer que muitos dos homens injustos sao felizes
e que muitos homens justos sdo desgracados,
obedientes a crenca de que é vantajoso cometer
injusticas se elas ndao forem descobertas. Para
converter a situacao, basta prescrever aos poetas
que digam o contrario, de acordo entdo com o
modelo de virtude proposto por Platao.

Findam-se as consideragdes concernentes ao

contetido do discurso, o que da lugar a pesquisa
do estilo, uma outra caracteristica muito cara
a prelecao educacional que serd entdo tratada
adiante. Portanto, o problema da forma da
exposicdo (diégesis)'? desloca o foco da andlise
para o poeta ou mitélogo, estando em questdo
nao mais a poesia, os mitos e seus contetidos,
mas a forma do discurso em que estdo contidos.
Sécrates diz que “tudo quanto dizem os poetas
e mitélogos” é uma diegese “de acontecimen-
tos passados, presentes ou futuros” (Reptblica,
392d). Sdo discernidas trés possibilidades para a
exposicdo: (1) a diegese pura, na qual o expositor
fala como ele mesmo durante todo o tempo, isto
€, procede a uma narrativa na terceira pessoa; (2)
a mimética, através da qual o poeta assemelha-se
a alguém na voz e na aparéncia, imitando-o; (3)
a mista, em que o poeta alterna entre a simples e
a mimética, sendo o caso, portanto, de Homero.
Socrates parafraseia Homero no episédio em que
Crises, o sacerdote de Apolo, tem seu pedido de
resgate da filha negado por Agamenon, com
vistas a demonstrar como seria o trecho reprodu-
zido através da exposicao em terceira pessoa.

Delineia-se aqui a desconfianca a ser confir-
mada por Platdo no Livro X em relagdo a mimesis,
associada, nesse momento, a critica da poliprag-
matia, ou seja, da multiplicidade de acdes por
parte dos imitadores que, dessa forma, neces-
sariamente devem ludibriar ao executd-las.
Quer dizer, se Homero finge ser um general ao
imitar o rei dos aqueus, nao significa que ele de
fato conheca algo da arte militar. Mais uma vez,
o importante discernimento entre ser e parecer
se faz patente. Os homens imitadores precisam
enganar seu publico se passando por aqueles que
imitam para de fato lavrarem uma mimese bem
sucedida. Ndo é necessario tornar-se politico para
imitar a arte politica, portanto. E dessa fraqueza
inerente ao préprio ato mimético que, segundo
Platdao, tanto se aproveitaram os sofistas na
producdo dos mais variados discursos, impondo
um relativismo contra o qual sua filosofia se opde
ferozmente.

Socrates admite que a forma mista de dieg-
ese também possui seus encantos, além de
agradar muito mais as criancas, aos preceptores
e a multiddo em geral. Mais uma vez, Platdo
escolhe a forma intermedidria entre dois géneros

avessos como alternativa a ser adotada. No caso
do l6gos, aceita o discurso mentiroso se nele esti-
ver contido algo de verdadeiro e edificante; no
caso da léxis, admite a forma mista que mescla
a exposicao na terceira pessoa e a imitacao por
parte do expositor.

Encerra-se assim a discussao posta em pauta,
isto €, o que se deve dizer e como se deve dizer o
que ha de ser exposto, narrado, contado, expli-
cado a cidade. Nada melhor entdo que as conclu-
sivas e irdnicas palavras de Socrates em relacao
aquilo que compete ao poeta e, consequente-
mente, a sua arte:?

Se chegasse a nossa cidade um homem apar-

entemente capaz, devido a sua arte, de tomar

todas as formas e imitar todas as coisas, ansioso
por se exibir juntamente com o0s seus poemas,
prosterndvamo-nos diante dele, como de um
ser sagrado, maravilhoso, encantador, mas dir-
lhe-iamos que na nossa cidade ndo hd homens
dessa espécie, nem sequer € licito que existam,

e mandd-lo-iamos embora para outra cidade,

depois de lhe termos derramado mirra sobre a

cabeca e de o termos coroado de grinaldas. Mas,

para nés, ficariamos com um poeta e um narra-
dor de historias mais austero e menos aprazivel,
tendo em conta a sua utilidade, a fim de que
ele imite para nds a fala do homem de bem e se
exprima segundo aqueles modelos que de inicio

regulamos, quando tentdvamos educar os mili-

tares. (Reptiblica, 398a-b)

Conclusao

A Reprtiblica, livro-chave para compreender a
postura de Platdo em relagao aos poetas, termina
com a expulsdo dos mesmos da cidade no Livro
X. Para compreender esse desfecho, é necessdrio
que tenha sido claramente exposta a posicao que
defendemos na primeira e na segunda se¢do do
presente trabalho, a saber, (1) a disputa entre
filosofia e poesia ja existia entre os pensadores
anteriores a Sdcrates e constituia um lugar
comum a pratica filoséfica colocar o saber poético
em questdo; (2) a experiéncia poética grega é
em muitos sentidos absolutamente diferente da
nossa, ja que nela a oralidade é determinante na
composicao, declamacdo e recepcdao da poesia,
sendo, assim, algo bem mais complexo que a
simples experiéncia estética.

Portanto, ao recusar a tradicdo poética, Platao

estd insurgindo-se ndo contra inofensivos versos
capazes de proporcionar algum prazer, mas contra a
enciclopédia do saber de sua época, contra o manual
pratico de conduta moral e explicacao da vida,
da morte, dos deuses, enfim, do universo grego e
tudo que comporta. Essa enciclopédia do saber era
assimilada e assumida como orientacio de pronto,
no préprio “momento mdagico” da recepcdo, em
grande parte por mobilizar quase que integralmente
0s recursos psiquicos no ato de memorizacao.

Ao pensar sobre a pratica poética na elabora-
¢do hipotética da educacgao do guardiao, Platdo é
absolutamente original em sua andlise e critica
da poesia, fundando no Ocidente o que podemos
chamar de uma teoria da literatura. Examinados
0 ldgos e a léxis do discurso e propondo novas
diretrizes para sua composicao, Platdo coloca em
xeque a paideia grega, conquistando o espaco da
reflexao filosdfica que se configurou como o novo
passo que era dado pela consciéncia helénica.

A retomada do tema da poesia no Livro X é
interpretada por alguns como um adendo, um
apéndice adicionado superficialmente e desto-
ante do corpo do didlogo. Se formos um pouco
mais condescendentes, ndo poderiamos identifi-
car nessa retomada algo da dialética descendente
da caverna? Quer dizer, o tema que, de certa
forma, introduziu o didlogo ndo deve ser reto-
mado apds conquistadas as ferramentas para sua
solucdo satisfatéria? Acreditamos que é somente
apos os Livros VI e VII que o problema da mimese
tem a possibilidade de ser abordado pelo prisma
da teoria das formas e resolvido adequadamente.

Determinado a tracar as coordenadas de uma
educacdo capaz de conduzir a harmonia da alma
voltada para a ideia do Bem, a critica aos poetas
combateu, antes de tudo, a ambivaléncia do
divino no discurso poético, assim como a recepcao
problematica da poesia pelo ptblico, isto €, crua
e sem analise. E na recepcio que reside também o
problema da sofistica, que fazia o uso das asser-
coOes poéticas indiscriminadamente, de modo a
construir discursos de toda ordem, instaurando
assim um relativismo que nao era visto com bons
olhos por Platao.

y?

Quando lemos que o resultado da “velha
divergéncia” é arecusa de certa espécie de poesia,
entendamos também que a cidade é tomada analo-

gamente a alma. Para que sejam bem governadas,

17. Platio trata ainda
dos modos, ritmos e
harmonias musicais,
objetos que nao ana-
lisaremos no presente
estudo.

200/1 ConTextura. 27



passos contados

28 ConTextura. 2011/1

alma e cidade, convém libera-las das crencas e
dos apegos incompativeis com a nova consciéncia
que surge, a consciéncia do filésofo, daquele que
pretende se tornar o novo mestre da verdade.
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Sobre “Doxa” e “Aletheia™

Guilherme W. 0. Moraes | Graduando em Filosofia, UFMG

Resumo: Francois Zourabivichvili destaca corretamente a insisténcia de Gilles Deleuze em se posicionar

contra as metdforas. Nao sé Deleuze se recusa a ler outros autores metaforicamente, como ele nio quer

que seus conceitos sejam lidos como metéforas. Por isso, “quando Deleuze diz o que faz, ele diz: escrevo

literalmente” (Zourabivichvili), a despeito de percebermos quase como uma caracteristica do estilo de

Deleuze a utilizacdo de imagens (por exemplo, imagens geograficas). Acreditamos que o sentido dessa

recusa va além de um rigor hermenéutico e que o problema nao é apenas a metafora, mas a analogia como

forma de pensamento. A recusa da metafora e a necessidade de ler e escrever literalmente compdem o

projeto de uma filosofia da diferenca. O objetivo do nosso texto é apontar caminhos de uma leitura literal

dentro da obra de Deleuze que sao eficazes também para compreendé-la.

0 grande poema sobre a natureza de
Parménides divide-se em trés partes. Primeiro, um
prélogo escrito em linguagem iniciatéria repleto
de imagens religiosas. Nesse prélogo, Parménides
narra um encontro entre um jovem (“ko0Q0g”)
e uma deusa, que antecipa sua revelagao com as
sequintes palavras: “é certo que vocé aprenda
todas as coisas — tanto o coracdo inabalavel da
persuasiva verdade quanto a opinido dos mortais,
na qualnao haverdadeira confianca” (“Xoewdéoe
niavta muBéoOa/ NUEVAANOeincevTtelBéog
atpepécntog/ 10¢€ oot vdolac, TAlGoVKEVL
niloticaAnOnc”, Bl. 28-30). Os ensinamentos
que se seguem, entdo, parecem pertencer a essas
duas categorias. Na primeira parte, “Aletheia”,
Parménides apresenta uma visdo extremamente
original sobre “o que é”, sequndo a qual, 0 que
quer que seja considerado existente- nenhuma
mudanca, geracao ou corrupcao-lhe pode-
ria sobrevir. Na segunda parte, “Doxa”,? uma
visdo bem diferente da primeira é apresentada.
Embora a deusa alerte o viajante muitas vezes
sobre “a ordem enganadora de suas palavras”
(“koopovamatnAOvEéTéwv”), ela nos apre-
senta uma riquissima cosmologia, seqgundo a qual
todos os fendomenos sdo compostos de luz e noite,
e anuncia descobertas cientificas notaveis.

Apesar de haver um acordo substancial entre
os estudiosos de Parménides sobre a divisdo do

poema, determinar a relagao entre as duas partes

principais tem sido uma das questdes mais difi-
ceis na exegese desse texto. Se na primeira parte
do poema a investigacao sobre as “opinides dos
mortais” foi tida como impossivel, por que dedi-
car uma parte consideravel do poema® sobre
algo que é e foi reconhecido como falso ou sem
sentido? Apesar de saber que uma resposta satis-
fatéria para essa questdo exigiria uma exposicao
muito maior do que eu poderia oferecer nesse
artigo, gostaria de discutir o problema da relagdo
entre “Aletheia” e “Doxa”. Acredito ser possivel
apresentar uma solugao que toma por base uma
das interpretacdes da teoria do conhecimento de
Xenéfanes para dizer quea “Doxa” de Parménides
é uma “seqgunda melhor” descricao da realidade.

II

Em um artigo publicado em 1963, Anthony
A. Long comentou que “o significado atribuido
por Parménides para a cosmogonia que forma
a segunda metade de seu poema continua a ser
altamente controverso” (LONG, 1963, p. 90-107).
Infelizmente, a despeito dos muitos estudos que
foram publicados sobre essa matéria desde entdo,
as controvérsias ndo foram ainda resolvidas, e o
panorama de solucdes propostas para esse prob-
lema continua a ser basicamente o mesmo:

1. A cosmogonia ndao é propria de
Parménides, mas um relato sistem-
atizado de crencas daquela época;

1. Estetrabalho é fruto
de uma pesquisa feita
durante o intercam-

bio que realizei na
Universidade do Texas,
em Austin, no primeiro
semestre de 2009.
Agradeco a valiosa
orientagao do Prof.
Alexander Mourelatos

e as sugestdes feitas
pelo revisor anénimo da
revista ConTextura.

2. Chamo de “Ale-
theia” o texto dos
fragmentos B2 a B,
com excecao das linhas
B8. 56-61. “Doxa” com-
preende essas linhas
mais os fragmentos

B9 a B19. A utilizacao
dos nomes “Aletheia” e
“Doxa” para denomi-
nacao das partes do
poema, apesar de ndo
ser origindria de Par-
ménides, é autorizada
pela oposicdo concei-
tual das duas partes.
Para justificativa dessa
nomenclatura em vez
dos habituais “Ca-
minho da Verdade” e
“Caminho da Opinido”
(ver MOURELATOS,
2008, p. 66-67).

3. Estima-se que origi-
nariamente “Doxa” era
maior que “Aletheia”.
(CURD, 1998, p.98).
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2. a cosmogonia é uma extensao do
Caminho da Verdade;

3. a cosmogonia tem validade relativa
como uma segunda methor explicacao do
mundo;

4, Parménides ndo professa que a cosmogo-
nia seja verdadeira. (LONG, 1963, p. 90).

Tendo mostrado que a posi¢do (1) jd havia sido
abandonada pelos estudiosos de filosofia antiga,
Long argumenta pela posi¢do (4) e tenta mostrar
que tomar a cosmogonia como uma extensdo de
“Aletheia” (2) ou como segunda melhor expli-
cagdo do mundo (3) seria simplesmente incom-
pativel com o que Parménides demonstrou na
primeira parte do poema.

Mas qual seria a revelacdo de “Aletheia” que
torna a cosmologia apresentada em “Doxa” obso-
leta? Na primeira parte do poema, Parménides
poOe-se a apresentar o tinico caminho possivel
para a investigacdo racional, o caminho do “o
que é”. 0 que quer que exista ou o que quer
que seja real, Parménides afirma, deve obede-
cer a alguns critérios - “os muitos sinais que
estdo no caminho” (“tavtn O’ émionpat éaot
TOAAXUAA'") descritos em B8. 2-6. Em linhas
gerais, Parménides enumera, nessa passa-
gem, o que ele considera serem os requisitos ou
condicdes para a existéncia das coisas. 0 que
quer que seja, 0 que quer que possa ser consid-
erado um elemento basico da realidade, deve
ser: a) nao gerado e imperecivel (“&yévntov
kat avwAeBoov”); b) todo do mesmo género,
isto é, indivisivel e continuo (“ovvexéckat
adlapetov”); c) imével, ou de modo geral,
imutdvel (“axivntov”); e d) completo e total-
mente em ato (“teteAeopévov”). Todos esses
requisitos, como foi demonstrado por Montgom-
ery Furth, poderiam plausivelmente ser derivados
de um tnico principio ontolégico, o da impossibi-
lidade de se dizer que algo ndo é e de que o tinico
pensamento verdadeiro € o de que é.

Aceitando que esse é realmente o teor de
“Aletheia”, Long estd certo em afirmar que o relato
cosmolégico de “Doxa” ndo se encaixa bem com
as condicOes requeridas para uma investigacao
verdadeira da realidade como ficou estabelecido

na primeira parte do poema. Contudo, a teoria
de Long é muito rapida em acusar “Doxa” de ser
uma “digressdo dentro de falsas premissas, as
quais viciam qualquer relato desse tipo” e “a qual
nao deve ser concedida nenhuma validade”. Eu
acredito que ha pelo menos trés pontos impor-
tantes que favorecem uma interpretacio de
tipo (3) que Long deixa de considerar e que eu
gostaria de apresentar aqui. Esses pontos sdo: 1)
os comentarios negativos que a deusa faz sobre
“Doxa” ndo sao jamais uma afirmacao explicita de
sua falsidade; 2) a apresentacdo da cosmologia
parmenidiana tem uma similaridade incontes-
tavel com as condi¢des estabelecidas para o real
por “Aletheia”; e o mais importante, 3) “Doxa” é
tdo cheia de descobertas cientificas admiraveis
que seria extremamente implausivel que ela
pudesse ser simplesmente abandonada por
Parménides (quer tenha ele sido o autor dessas
descobertas ou simplesmente estivesse envolvido
em circulos de astronomos que as fizeram),
entendida como uma explicacdo errdnea e sem
qualquer valor como descricao da realidade.

III

Para compreender melhor a imagem que
quero passar sobre a relacdo entre as duas partes
do poema, faz-se necessaria uma leitura mais
acurada de algumas passagens de “Doxa”. Uma
delas é exatamente a que faz a transicdo entre as
duas partes em B8. 50-61.

Aqui eu encerro o discurso fidedigno e o
pensamento

Sobre a verdade; a partir desse ponto aprende
as opinioes mortais,

Escutando a ordem enganadora de minhas
palavras.

Pois eles se decidiram a nomear duas formas,
Das quais ndo é certo nomear uma - aqui é
onde eles se perderam -

E eles distinguiram contrdrio em corpo e
puseram sinais

Separados um do outro: a essa forma de etéreo
fogo de chama,

Sendo suave, leve, em todo lugar igual a si
mesmo

Contrariamente, a noite sem brilho, um corpo
pesado e denso.

Eu declaro a vocé que essa ordenagéo €
completamente plausivel,

De modo que nenhum julgamento de mortais
Jjamais te ultrapassard. (B8. 50-61).

'Ev 1® ool Talw miotov Adyov
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Nessa transicdo, a Deusa diz que ndo mais
apresentara um discurso fidedigno da reali-
dade, ao contrdrio do que acabou de fazer em
“Aletheia”, e nos pede que escutemos a “ordem
enganadora” (“koopovamatnAov”’) de suas
palavras. A sequir, Parménides postula uma
dualidade essencial de duas substancias: noite
e luz. Esses dois principios sdo completamente
distintos um do outro e apresentam propriedades
opostas. Luz é quente, brilhante e seca; noite é
fria, escura e umida. Como justificativa para a
escolha desses principios, Parménides parece
ter em mente fendmenos celestes que podem
ser explicados pela combinacdo de luz e sombra.
Um exemplo eminente desse tipo de explicacdo
se da na descoberta de que a Lua, de fato, nao
possui luz prépria, sendo iluminada pelo Sol, o
que é anunciado poeticamente em B14 “Luz-do-
dia-na-noite, em torno da terra vagando uma
luz estrangeira” (“Nuktipatc megl yoaiav
aAdpevov aAAotoov Gpac”). Alua que vemos
circular no céu brilha na noite, mas por uma luz
que nao é dela. E interessante notar que o efeito
visual que temos dependeria, entdo, tanto da luz
quanto da escuridéo (seja a da prépria matéria da
lua que reflete os raios do sol, seja a do espago em
volta que faz ressaltar a lua no céu noturno). Mas
noite e luz nao podem nunca se misturar uma com
a outra ou gerar-se uma a outra. Elas ndo compar-
tilham nenhuma propriedade, sao irredutiveis

entre si, complementares e indissociaveis, pois

nao é possivel apreender uma sem a copresenca
da outra.

No entanto, se a cosmologia de “Doxa” é coer-
ente e capaz de explicar diversos fenémenos que
intrigaram os filésofos do tempo de Parménides,
ainda assim a deusa ndo cessa de expressar sua
desconfianca das “opinides mortais” que ela
anunciard, por exemplo, em “Doxa” B6.4-5,

[...] e depois [proibi] também este, o [camin-

ho] em que mortais sabem-nada,

Duas-cabegas, vagam. Pois incapacidade

Em  seus peitos guia sua  men-

te vagante. Mas sdo levados

Igualmente cegos e surdos, admirados, tribos

sem julgamento (B6.4-5)

avtaQ €mewrt’ amo g, flv o1 Pootol
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Antes de tentar dizer no que residiria a
desconfianca na “Doxa”, é importante notar
que ela, em nenhum momento, chega a ser
uma acusacao direta de falsidade. Apesar de o
caminho da cosmologia mortal ndo possuir as
qualidades que se espera de um conhecimento
seguramente estabelecido como verdadeiro, tal
como vimos em “Aletheia”, talvez Parménides ndo
esteja convencido de que isso é o suficiente para
nos autorizar a dizer que a opinido nao possui
nenhum valor cognitivo, conforme sugere a inter-
pretacdo de Long. Como nota Daniel Graham, ha
uma significativa diferenca entre uma oposicao
verdade/falsidade e uma oposicao verdade/opin-
ido GRAHAM (2006, p. 174). Se Parménides, como
me parece, enuncia em seu poema uma distincdo
do segundo tipo, a balanca das interpretagdes
sobre a relacdo entre “Doxa” e “Aletheia” deixa
de se inclinar para a tese defendida por Long para
recair no grupo de teorias de “segunda melhor
explicacdao do mundo”.

Uma das questdes mais dificeis que um defen-
sor de uma interpretacdo de tipo (3) teria que
resolver é a de como e por que o relato de “Doxa”,
tal qual apresentado, é melhor que outras cosmo-
logias, jd que ambos seriam falsos. Na auséncia
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4. Ou ao menos pelo
carater de imobilida-
de do “o que é” (ver
ARISTOTELES. Phys.
184b25-185a4).

5. Ver POPPER, 1998,
p. 68-145; MOURELA-
TOS, 2002, p. 47-59;
GRAHAM, 2006, p.
180-181.

6. Anaximandro, por
exemplo, acreditava
que as estrelas, o

Sol e a Lua eram na
verdade arcos de fogo
encobertos de névoa
que os fazia invisiveis
para nds; vemos os
astros somente quando
algum buraco nessa
névoa permite que
vejamos o brilho do
fogo a escapar pelos
furos. Xenéfanes, por
sua vez, acreditava que
todos os corpos celes-
tes eram nuvens mais
ou menos densas e
incandescentes. Essas
nuvens-astros podiam
se apagar e reacender.
Além disso, ndo faziam
movimentos circulares,
mas sim um constante
caminhar de leste a
oeste. 0 que chamamos
de Sol seria na verdade
uma ocorréncia de
tipo. A cada dia pela
manha veriamos um
individuo da classe
“sol” diferente.
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de um critério claro, as interpretacdes de tipo (3)
careceriam de sentido.

Contudo, acredito que Parménides apre-
sente, sim, esse critério, e isso é exatamente o
segundo ponto que a interpretagdo (3) tem a seu
favor. E impossivel deixar de notar que a sequnda
parte do poema é escrita de maneira muito simi-
lar & primeira. Mais que uma mera coincidén-
cia ou semelhanca de forma, Parménides, em
sua descricdo da Luz e da Noite, retoma todos
os requisitos (“orjpata”) de “o que é” descri-
tos em “Aletheia”. Luz e noite ndo sdo geradas
e sdao impereciveis, estao sempre presentes no
mundo e tém qualidades permanentes (B9.3).
Elas sdo todas de um mesmo tipo, “[o fogo] o
mesmo que ele mesmo em todas as diregdes;
mas ndo o mesmo que a outra [noite]” (“écwvt@
TAVTOOETWUTOV,TQ® O ETEQWHTTWUTOV”,
B8.57-58). Elas sdo completas se consideradas
em conjunto; nada lhes falta, sao completamente
em ato. E certo que elas ndo sdo iméveis, mas até
mesmo isso poderia ser mitigado no sentido de
que elas sao imutaveis em suas propriedades - e
esse é um dos sentidos possiveis de “axivnTov”.

Uma vez que sabemos a priori quais condicoes
sdo estabelecidas como requisitos do “o que é”,
temos elementos para avaliar e orientar nossa
investigacdo sobre a natureza. Ao lidar com dife-
rentes sistemas que tentem explicar a natureza
do cosmo, quanto mais perto de atender a
essas condicoes um deles chegar, tdo melhor
descricdo da realidade ele sera, ainda que nao
passe definitivamente no teste. Se levarmos em
consideracdo que qualquer descricio do mundo
fenoménico esta afastada pelas préprias carac-
teristicas do conjunto de requisitos expostos,*
pelo simples fato de querermos explicar algo que
ja foi mostrado ser impossivel, estamos em uma
situacdo na qual o valor de uma sequnda melhor
descricdo é sensivelmente ampliada.

0 terceiro ponto que favorece a teoria de que
“Doxa” é uma sequnda melhor explicagao, ponto
este que s6 foi devidamente reconhecido hd pouco
mais de uma década,® é o seu grande sucesso
cientifico em explicar fendmenos naturais. Karl
Popper, que demonstrou uma admiravel fascina-
cdo por esse assunto em seu World of Parmenides e
desenvolveu uma interpretacdo muito original da
teoria de Parménides baseado em seus resultados

cientificos, afirma:

Nos temos confidveis relatos que Parménides

fez pelo menos cinco descobertas empiricas

(astronémicas) de primeira ordem: (i) A lua é

uma esfera; (ii) a lua recebe sua luz do sol; (iii)

o crescer e 0o minguar da lua sdo irreais: s@o ape-

nas um jogo de sombras [...]; (iv) a estrela da

tarde e a estrela da manhd sdo um e o mesmo
astro; (v) a forma da terra é esférica. (POPPER,

1998, p. 80).

Como poderia ser que alguém tdo sintoni-
zado com a investigacdo natural de seu tempo
como Parménides rejeitaria resultados que ele
sabia estarem corretos e, ao invés disso, dizer que
qualquer descricao além do "o que é” nao é nada
sendo um erro e uma falsidade? Como aceitar que
a sua descricao do movimento dos astros era tao
equivocada quanto as dadas por Anaximandro ou
Xenodfanes?® Se tudo o que é possivel dizer corre-
tamente a respeito do mundo ja foi dito ao final de
“Aletheia”, por que Parménides se importaria em
dar uma descricao tao rica e detalhada do cosmos
em “Doxa”, que ndo somente é maior em extensao
que “Aletheia”, mas é também original, repleta de
evidéncia empirica e muito mais adequada que
as descricoes de seus predecessores sobre essas
matérias?

Aresposta para essa pergunta, acredito, é que
“Doxa” para Parménides é uma representacao
valida da realidade. De fato, nao é uma descricao
perfeita ou completa, ja que falha em preencher
os requisitos de “Aletheia”, mas ainda assim uma
que devia ser considerada provavel e util para a
descricdo do mundo. Como se pode depreender
do dizer da deusa que ela ird declarar uma expli-
cacao (“Otakoopov”) de modo que nenhum
julgamento mortal ird ultrapassar quem a apre-
nder, Parménides realmente aceita “Doxa” como
uma melhor explicacdo comparada a outras que ja
haviam sido propostas. Se é possivel dizer que ha
uma maneira boa e uma ruim de tratar do mundo
fenoménico, “Doxa” nao pode ser uma descricdo
da realidade absolutamente falsa ou sem sentido.

Apresentei até agora alguns argumentos em
favor da teoria de que “Doxa” é uma sequnda
melhor teoria sobre a natureza. E inegével, no
entanto, que as duas partes do poema apresen-
tam dois entendimentos diferentes do mundo
que estdo em claro conflito um com o outro. Se

consegui mostrar que eles nao sao mutuamente
excludentes, ainda é preciso explicar melhor
0 que une as visoes de “Aletheia” e “Doxa”.
Ir além das sugestdes que fiz sobre aspectos
pontuais da interpretacdo de “Doxa” e oferecer
uma teoria capaz de unir essas duas posi¢des em
um todo coerente é uma tarefa que nao ousarei
empreender.’ Isso dito, gostaria de discutir, para
a questao da unidade do poema, uma plausivel
resposta que pode ser obtida a partir da inter-
pretacdo de fragmentos de outro pré-socrético:
Xenéfanes de Célofon.
v
Um modo simples — mas interessante - de

entender a teoria do conhecimento parmenidi-
ana pode ser encontrado ao nos voltarmos para
um de seus precursores na tradicao pré-socratica.
Apesar de ser dificil reconstruir por inteiro uma
teoria do conhecimento a partir dos fragmentos
que nos restam de Xenéfanes, é possivel fazer
ao menos um eshoco a partir de alguns fragmen-
tos diretamente relacionados a percepcdo e ao
conhecimento.

E a verdade certa, nenhum ho-

mem ja viu ou havera quem

saiba sobre os deuses e todas as

coisas de que digo.

Pois mesmo se, na melhor das

hipdteses, acontecesse de uma

pessoa dizer o que € o caso,

Ainda assim ele préprio ndo o

saberia. Mas a todos foi dada a
opinido. (B34)

Kol to pév oadéc ovtig avio
10ev 0VOE TIC E0TAL

eldwWC audl Bewv Te Kal dooa
Aéyw mepl mMavtwv

el yaQ kal T pdAota toxot
TETEAETHEVOV ELTIAOV

avTOG OpWS OVK Ol de. AOKOG
0’ éml mAoL TETUKTAL

Que sejam essas coisas acredi-
tadas como se assemelhando a
verdade. (B35)

TavTa 0edoAoOw HEV éotcoTa
TOLG €TVHOLOL

De modo algum os deuses revela-
ram todas as coisas aos mortais
desde o principio,

Mas com o tempo, investigando,
eles descobriram melhor. (B18)

OvtoLam’ doxng mavta Oeot
Ovnroig vTédeLEaY,

AAA x0O0Vw {nTovvTeg
épevplokovoLy dpetvov.

Se deus nio tivesse criado o mel
amarelo, eles diriam

que figos sdo muito mais doces
(B38)

el un xAweov épuoe Beog LEAL
TOAAOV édaorov
YAVooova oUka éAeoOat

Xendfanes, ao menos no plano religioso,
duvida de que seres humanos tenham acesso ao
conhecimento das coisas como elas sdo (B34). A
julgar por B38 e outros fragmentos, essa descon-
fianca poderia bem ser estendida ao dmbito das
ciéncias naturais®. 0 contraste entre o que é
verdadeiro e o que é sabido parece ser colocado
com clareza. Dizer algo que se constitui o caso
nao é garantia de que eu tenha conhecimento
sobre minha afirmacdo. Além do mais, duas ideias
parecem estar implicitas em B34: primeiro, a de
uma verdade objetiva - ha algo no mundo que é
o0 caso independentemente daquilo que eu possa
dizer sobre isso -;° sequndo, a ideia de que ha
matérias sobre as quais ndao ha meios de se obter
conhecimento.

Falta de conhecimento certo, contudo, nao é
de modo algum uma proibicdo para a pesquisa ou
para a validade da opinido razoavel, como se vé
em B18. Apesar de nao podermos adquirir conhe-
cimentos perfeitos sobre alguns assuntos — ou nao
termos alguns conhecimentos desde o principio
-, 0s seres humanos ainda tém a disposicao um
modo de compreender a realidade baseado em
crencas que pode ser melhorado com investiga-
cdo (“Crytnoic”). Da interpretagdo de B35 e B18
pode-setiraralicao de que o “ceticismo” de Xeno6-
fanes podia ser considerado de maneira positiva.
Se é preciso que algumas coisas devam ser toma-
das como semelhantes a verdade, ainda que elas
nao sejam verdade propriamente, isso nao retira o
valor da opinido justificada e ndo paralisa a inves-
tigacdao. Na medida em que nossa investigacao
avanca com o passar do tempo, nosso conheci-
mento das coisas é melhorado. Nossas conjectu-
ras justificadas podem ser melhoradas, mas elas
podem apenas chegar cada vez mais perto do que
seria a verdade que ndo conheceremos.

7. Talvez tal teoria
nem mesmo seja pos-
sivel de ser apresen-
tada, considerando a
precariedade de uma
interpretacdo baseada
em tdo poucos frag-
mentos.

8. Em B38 os homens
s6 poderiam saber o
que é mais doce nos
limites daquilo que
experimentaram. Se
ndo conhecessem o
mel, achariam que os
figos sdo mais doces.
Em B28, Xendfanes,
seguindo a tradicao
de especular sobre os
limites do cosmo, afir-
ma que o tGnico limite
“é esse debaixo dos
nossos pés” - o que ele
nao poderia saber de
fato, mas é certamente
uma opinido plausivel,
uma vez que esse é 0
Unico limite de que
ele podia ter alguma
experiéncia.

9. Foi-me apontado
pelo revisor anénimo
deste artigo, com
razdo, que Tooadég
ndo implica necessaria-
mente a ideia de uma
verdade objetiva. Nesse
caso, no entanto, onde
Tooadéc se relaciona
na linha seguinte com
0 teTeAeopévov, nao
ha outra interpretacédo
que faga sentido sendo
a de algo verdadeiro
exatamente por ter
acontecido ou ser o
caso — enfim, uma
verdade objetiva.
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10. Teses semelhantes
a que defendi foram
propostas anterior-
mente. Graham (2006)
discute a contribuigao
de Xenofanes para a
filosofia de Parméni-
des e para a leitura de
“Doxa” como seqgunda
melhor teoria sobre
arealidade. Popper
(1998), defendendo
uma tese do mesmo
tipo, argumenta pela
utilizacao do modelo
noumena/phenomena
de Kant para compre-
ender a relagdo entre
“Aletheia” e “Doxa”.
Prof. Mourelatos
(2008), no prefacio da
segunda edicdo de The
Route of Parmenides,
defende em “Doxa” um
modelo falibilista ao
qual julga semelhante
ao de Wilfrid Sellars.
Compreende-se melhor
arelacdo entre “Doxa”
e “Aletheia” - Moure-
latos argumenta - se
tivermos em mente a
semelhanca que essas
duas visdes do mundo
tém com os conceitos
de imagem manifesta e
imagem cientifica apre-
sentados por Sellars.
Minhas ideias sdao
certamente devedoras
a esses trés autores.
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Baseado nessa teoria de Xenodfanes,
Parménides poderia estar afirmando que “Doxa”,
apesar de ser um conhecimento da realidade
limitado e imperfeito, é ainda assim o melhor
que temos sobre os assuntos tratados por ela.
Parménides reconhece que sua exposi¢ao ndo
pode ser o todo ou a verdadeira descricao da
realidade, mas é assim mesmo um claro aper-
feicoamento das teorias que eram mantidas nas
cosmologias de entao. A deusa esta certa em dizer
que nao devemos acreditar em suas palavras, pois,
no fim das contas, “Doxa” ndo é a representacdo
Ultima da realidade. Se isso é assim, é possivel
compreender a motivacdo da deusa em anunciar
“Doxa”, mesmo alertando que suas palavras sao
enganadoras: se algo pode ser dito a respeito de
nossa visao mortal da realidade, é mais provavel
que seja algo como a “Doxa” que aquilo que era
aceito pela tradicdo religiosa ou que foi dito por
outros filésofos. Aprenda-a, diria a deusa, e nao
sera superado por nenhuma opinido mortal; mas
ndo se engane em acreditar que essa é a natureza
ultima das coisas. 0 caminho do “o que é” fica
“fora das vias percorridas dos homens” (“1] y&o
ar' avBpnwyv ektog Tatoveativ’, B1. 27).

\')

Neste artigo tentei apresentar um dos mais
intrigantes problemas com que ja me deparei ao
estudar ainterpretacao da filosofia de Parménides.
0 modo como Parménides atinge resultados cienti-
ficos incomparaveis em “Doxa”, a despeito das
conclusdes chegadas em “Aletheia” - conclusdes
que parecem negar qualquer realidade das opinides
dos homens - é um paradoxo que pede clarificacao.
Parménides, nos fragmentos que restaram de seu
poema, infelizmente ndo se explica. Como espero
ter mostrado, temos vdrias e importantes razdes
para ndo abandonar “Doxa” como uma falsidade
pura e simples, como propds Long. Mais que isso,
podemos ver que uma interpretacdo plausivel e
interessante pode ser extraida a partir da compara-
cao entre Parménides e seu predecessor Xenéfanes.
A teoria epistemoldgica de Xendfanes, se utilizada
como chave de leitura de “Doxa”, fornece justifi-
cativa para entendermos a dltima parte do poema
de Parménides como uma sequnda melhor explica-
cao da realidade. “Doxa”, entendida dessa forma,
funcionaria mais como complemento e aproxima-
cao de “Aletheia” do que como sua negacgao.™
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1. Desta forma estare-
mos sequindo o mesmo
caminho que Rousseau
propds em seus textos.

2. “Conhece a ti mes-
mo”, citado no prefacio
do Segundo Discurso.

3. Ametéfora que
utilizamos nesta
passagem tem uma
intencao figurativa.
Rousseau utiliza (como
metdfora) no primeiro
pardgrafo da introdu-
¢ao do Discurso sobre a
desigualdade a estdtua
do Deus Glauco, que
Platdo usa para compa-
rar a alma no livro X da
Reptiblica.
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A maldade do homem
e a histdria desperdicada

Dingenes [. Morais Silva | Mestre em Filosofia, UFPB

Resumo: 0 que se pretende analisar nesse texto sdo as causas do mal humano - investigando, sobretudo,

trés obras de Jean-Jacques Rousseau - segqundo a visao votada para uma histéria possivelmente

desperdicada, de tal forma que o sentido que esse texto atribui a palavra “desperdicio”, pode estar

no declinio de um tempo histérico que se afasta de qualquer sentido de progresso verdadeiramente

“humano”, considerando que o sentido de progresso, mostra uma idéia de adiantamento. Para fil6sofos

como Voltaire, Kant e Condorcet, a histéria é analisada a partir de seus progressos, e os conflitos sao

deverasnaturais para um avanco do homem quando direcionado a sua sociabilidade. Com esses elementos

e com a andlise dessa divergéncia filoséfica, pretende-se levantar a hipétese de que a passagem escolhida

pelo homem em seu “tempo histérico”, forma na analise desse tempo cronolégico, um esgotamento do

sentido puramente “humano”, e possivelmente nao conduza a luz de seu “progresso” qualquer proveito.

Palavras chave: Maldade, homem, historia, Rousseau.

Da histéria e do homem histérico

Rousseau inicia o preficio do Segundo
Discurso com a seguinte sentenca: “E do homem
que devo de falar” (0C, t. III, p. 131). Pensando
minimamente no teor deste fragmento, nota-se
que ele traduz boa parte do pensamento do autor,
uma vez que, nas obras do genebrino, é possivel
identificar a persisténcia em investigar questoes
humanas, ou ainda, o que poderia se dizer da
manifestacdo humana em seus tempos primevos.
Questdes como essas parecem atravessar toda sua
trajetoria filosofica e literdria.

Entretanto nao basta apenas falar do homem,
é preciso meditar sobre o humano, analisar suas
escolhas, considerar seus sentimentos, para
poder avaliar minuciosamente o que ele é em
si. E preciso distinguir as transformacdes desse
homem no decurso histérico, e para tanto,
podemos comecar por conhecer a nés mesmos’
assim como conhecer o movimento da narrativa
da humanidade a partir de uma avaliacdo minima
de seus episddios, ou seja, dos episddios que
tornaram o homem “demasiadamente humano”.

Além disso, para avancar, pode-se comecar

pela analise da inscricao do “templo de Delfos”,?
sobre a qual pouco se meditou e que perfaz,
talvez, o maior conhecimento para o homem.
Neste caso, Rousseau é o escafandrista® que
mergulha no denso e tenebroso mar social, onde
0 homem e sua alma se encontram “desfigu-
rados”, tal qual a “estdtua de Glauco”, pois,
“a alma humana alterada no seio da sociedade
por milhares de causas sempre renovadas [...],
adquiriu, por assim dizer, outra aparéncia, a
ponto de estar quase irreconhecivel.” (OC, t. III,
p. 122). A passagem do homem do estado de
natureza para o estado civil é responsavel pela
sua desfiguracdo. Cabe ao fildésofo submergir nas
profundezas densas desta sociedade civil para
retirar toda crosta que nos impede de encontrar
o homem natural. Esta limpeza - que é tarefa da
filosofia — bem como a tentativa de restauracao
feitas a partir de dentincias, geraram todo tipo
de ataque a Jean-Jacques. Eis aqui o homem
historico, o homem das vicissitudes.

Homem das mudancas e desatinos, que permi-
tiu a Rousseau investigar a possibilidade de se
falar de um homem social, diferente e distante

de um suposto homem natural, ou seja, de um
homem conforme deveria ter saido do seio da
natureza. A ideia de um homem da natureza
poderia representar certa condicdo que permi-
tisse a aproximacao de sua existéncia pregressa,
de um “homem natural, e, por conseguinte da
idéia unificante; ndo digo aqui no dominio da
doutrina, mas no dominio mesmo da existéncia.”
(PIZZORUSSO, 1979, p. 73).

Este homem, condicdo de possibilidade de
uma investigacdao, nao se pode mais encontrar
com precisdo, nem por puras conjecturas, nem
por investigacoes filoséfico-histéricas, pois ele
esta “deteriorado” pelas “crostas” da sociedade.

Este estado deteriorado talvez seja o “retrato”
mais préximo daquilo que o homem constituiu
para sino decorrer da sua histéria. Sabe-se que a
sua “desfiguragdo” se fez a partir de sua maldade,
implicita em suas escolhas de forma tal que o
tornou mais “monstro” que homem. Em vista
disso, seria possivel uma analise dos aspectos
deste declinio humano? Se a alma “deformada” do
homem o torna quase “irreconhecivel”, também o
torna irrecuperavel?

A pior consequéncia do mal

Para se pensar o conceito de mal na filosofia
de Rousseau, é preciso dizer primeiramente que
bem e mal sdo representacdes do homem a partir
da constituicdo de uma sociedade.* Sobre este
fato o autor alerta: “Evitemos, pois, confundir o
homem selvagem com os homens que temos diante
dos olhos.” (OC, t. ITI, p. 152). Ora, o homem como
se mostra “diante dos olhos” Hobbes ja o vira, e o
identificara em sua perversidade natural.’ De fato,
0 século XVII fomentou a inspiracdo filosdfica
do pensador inglés; pois diante da crise por que
passava a Europa e as sucessivas transformacoes
sociais, politicas e econdmicas trouxeram a Hobbes
a perspectiva do pensamento que representava a
necessidade de poder do homem, e, portanto, isso
poderia estar vinculado a sua natureza humana.

Apesar de Rousseau concordar em parte com
Hobbes, ao pensar o homem como um ser perverso
e intrépido,® ele acredita que esta maldade é
prépria do homem no estado social. Isto ocorre
por varios motivos, e o principal deles esta na
troca de uma espécie de amor-préprio do homem
por uma espécie amor demasiado de si mesmo,’

ou seja, o amor-proprio, e aquele permite que

0 “ser” ceda seu lugar as aparéncias, tanto em
necessidades, quanto em importancia, e é muito
diferente do amor-préprio e da simplicidade da
vida do homem no estado de natureza. Rousseau
diz em nota:

Néo se deve confundir o amor-proprio com o

amor de si mesmo; sdo duas paixdes bastante

diferentes tanto pela sua natureza quanto pelos
seus efeitos. 0 amor de si mesmo € um senti-
mento natural que leva todo animal a velar pela
propria conservacdo e que, no homem dirigido
pela razdo e modificado pela piedade, produz

a humanidade e a virtude. 0 amor-préprio ndo

passa de um sentimento relativo, ficticio e nas-

cido na sociedade que leva cada individuo a

fazer mais caso de si mesmo do que de qualquer

outro, que inspira aos homens todos os males
que mutuam, entre se causam e que constitui

a verdadeira fonte da honra. (0C, t. III, p. 219)

[nota: XV]. (Grifo nosso).

Assim, é possivel identificar que o homem
causa mutuamente os seus préprios males. 0 que
autoriza uma interpretacao como essa é notar as
escolhas e conveniéncias dos homens. A titulo
de exemplo, pode-se apontar um dos “males”
na histéria, a saber, o episédio conhecido como
“Desastre de Lishoa” de 1755, que ficou marcado
na histéria por ceifar vidas, as quais, em sua
totalidade, se exprimiram no martirio das vitimas
desse desastre. 0 que se pode dizer, certamente,
é que nao foi o primeiro nem o dltimo. Nos tlti-
mos dez anos notou-se uma constante repeticdo
desses tipos de desastres. Muitos ainda se pergun-
tam se é o resultado de uma naturalidade, de Deus
ou se é obra dos homens. Ora, debates como esses
ja estavam presentes no século XVIII, mas o que
aconteceu para a diminuicao ou o fim das tragi-
cas consequéncias? Ou ainda: o que aconteceu
para se preservar as vitimas? 0 homem renitente,
até quando? Rousseau escreve uma carta, em
agosto de 1756, enderecada a Voltaire e intitulada
Carta Sobre a Providéncia, em que vai inquirir os
filésofos,® para saber se o mal no mundo é mera
causa da providencia ou se é responsabilidade dos
homens. A sua maneira,, o autor mostrara que a
segunda condicdo é mais plausivel.

Observar a opuléncia humana e as desigual-
dades por ela geradas pode ser uma das formas
de se identificar esta espécie de mal. A referéncia

4. “Parece, a princi-
pio, que os homens
nesse estado de
natureza, nao manten-
do entre si qualquer es-
pécie de relacao moral
nem deveres conhe-
cidos, nao podiam ser
bons nem maus” (0C, t.
111, p. 152).

5. Segundo Rousseau:
“Hobbes pretende que o
homem é naturalmente
intrépido e ndo procura
sendo atacar e comba-
ter”. (0C, t. 3, p. 136).
6. “Poderd parecer
estranho a alguém que
ndo tenha considerado
bem estas coisas que a
natureza tenha assim
dissociado os homens,
tornando-os capazes de
atacar-se e destruirem-
-se uns aos outros.”
(HOBBES, 1979, p. 75).

7. Estatransformacdo
ja havia sido expli-
citada no Segundo
Discurso, mas é na
Carta a Christophe de
Beaumont que Rous-
seau expde de forma
mais inteligivel, e que
permite tanto a sua
defesa as acusacdes do
arcebispo, como tam-
bém uma ampliagdo
critica de sua filosofia.
“Quando, afinal, todos
os interesses parti-
culares agitados se
entrechocam, quando
o amor de si posto

em fermentacao se
torna amor-préprio,
[...], torna-os todos
inimigos natos uns dos
outros e faz com que
ninguém encontre seu
bem a ndo ser no mal
de outrem.” (ROUSSE-
AU, 2005, p. 48).

8. Umavezqueja
havia uma discussdo
sobre esse assunto,
entre, por exemplo,
Leibniz, Alexander
Pope e Voltaire.
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9. “Pois o préprio mal
que vemos nao é um
mal absoluto, e, longe
de combater direta-
mente o bem, atua

em concordancia com
ele para a harmonia
universal. (ROUSSEAU,
2005, p. 67).

10. “Além disso, acre-
dito ter mostrado que,
exceto a morte, que
quase nao é um mal
sendo pelos preparati-
vos que a faz preceder,
a maior parte de nossos
males fisicos sdo mais
uma vez obra nossa.”
(Rousseau, 2005, p.
123).

11. Nao s6 o medo, mas
também de um lado
abenevoléncia, e de
outro as benesses e 0
proveito. Como aponta
Starobinski: “a estima e
a benevoléncia consti-
tuem um laco pelo qual
os homens se retinem
imediatamente: nada
se interpdem entre as
consciéncias, elas se
oferecem espontanea-
mente numa evidéncia
total. Em compensacdo,
os lagos ordenados

pelo interesse pessoal
perderam esse cardter
imediato. A relagao
jando se estabelece
diretamente de consci-
éncia a consciéncia: ela
agora passa por coisas.”
(1991, p. 35).

12. 0 questionamento
das necessidades de
unido.
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que se faz aqui se direciona a histérica ganancia
humana, que cria o apego aos bens e serve de
motivo e de dentincia, combustiveis para a citada
carta, na qual o autor supde que a possibilidade
de o desastre ter tomado proporcdes consid-
eraveis esta na prépria preferéncia dos homens,
que escolhem como moradia a construcao de casas
umas sobre as outras, e se obstinam a salvar os
seus pertences na iminéncia do perigo de morte,
haja vista que “o que se abandona vale mais do
que o que se pode levar.” (ROUSSEAU, 2005, p.
123). Ou seja, a vida ganha sentido a partir dos
bens que se possui, e 0 apego a esses bens faz com
que o homem prefira o resgate dos mesmos, em
vez de por-se a salvo de algum perigo. Na proximi-
dade da ruina e da catastrofe, majoritariamente,
ha os que prezam pela salvacao e o apreco aos
pertences e suas valias, se esquecendo da “salva-
cao” de suas préprias vidas.

As objecoes de Rousseau mostram, nessa
carta, que o mal é, em grande medida, produ-
zido pelo préprio homem e, por isso, o autor
afirma preferir o otimismo filoséfico,’ uma vez
que este pode ao menos aplacar o sofrimento de
outrem; e descarta o ponto de vista de Voltaire,
que defendera aideia de que o otimismo apenas
o reduzia “ao desespero” (ROUSSEAU, 2005, p.
122). Mas, sofrimento e desespero ndo pare-
cem se apresentar no mesmo esteio? A questao
que reside aqui ndo é apenas sofrimento pelas
perdas materiais, mas pelas perdas huma-
nas. Entdo, ndo parece estranho pensar que
muitas perdas humanas se dao justamente por
questdes materiais? Muitas vezes ndo é o apego
aos bens que faz o homem sofrer quando pensa
em sua morte?™

0 medo parece fazer as pessoas se unirem,!!
mas o desespero faz as pessoas se dispersarem, ou
seja, “cada um por si e Deus por todos”, segundo
o adagio universal. Assim como o desespero que
prenuncia uma catastrofe natural faz cada um
procurar um abrigo e cuidar de si; quando se
trata da competitividade humana, por exemplo,
a ganancia dos homens, que é referéncia aqui, o
addgio parece repetir um desespero humano simi-
lar, “cada um por si, cada um corre atras do seu
ganho”. Os desesperos, em ambos 0s casos, nao sao
precisamente parecidos? Qual serd “a pior conse-

4

quéncia do mal”? Qual o pior dos desesperos?

Talvez por isso o autor de Genebra recusara
veementemente a ideia da causa do mal estar
ligada a providéncia divina. Este debate acende
uma nova abordagem no século das luzes, como
cita Starobinski: “0 equilibrio da natureza foi ao
longo do século XVIII um dos argumentos favori-
tos da fisico-teologia e tornou-se quase que ao
mesmo tempo um tema habitual do discurso sobre
arealidade politica” (2002, p. 285).

A unido inadiavel

De fato, em tempos remotos os homens
precisaram se unir para enfrentar atmosferas
instaveis e tempos insalubres, pois o ambiente
hostil torna irrestringivel a soliddo humana, e,
por outro lado, ndo ha mal algum no fato de os
homens se unirem. Entretanto o que interessa
notar talvez seja o fato de que, ao mesmo tempo
em que as intempéries da natureza - abalos
sismicos, inundacoes, eras glaciais, entre tantas
outras —obrigaram os homens a se juntarem, por
outro lado, podemos ver que este ato de juntar-
se foi, também, responsavel por suas desditas.
0 “Desastre de Lishoa” ndo representa apenas o
infortinio das vitimas lusitanas no século XVIII,
mas também a similitude trdgica desta tentativa
de unido.

Isto reforca a tese de Rousseau de que nao foi
uma boa causa os homens se reunirem, muito menos
uns sobre os outros, amontoados e apegados aos
bens que valem até mesmo as mais heroicas tentati-
vas deresgate, e porisso, ainda resta responder uma
questdo: “Acaso ndo se sabe que a pessoa de cada
homem tornou-se a menor parte dele mesmo, e que
quase ndo vale a pena salva-la quando se perde todo
resto?” (ROUSSSEAU, 2005, p. 123).

Muito além dessa triste simultaneidade que
forca o homem a buscar sua coletividade e ao
mesmo tempo o torna vitima eventual da tragé-
dia estd o papel critico de Rousseau, que inter-
rompe os discursos e os conflitos filoséficos
entre os pensadores naquele século — a respeito
da providéncia divina - para apontar as pergun-
tas sobre a causa do mal no mundo nao mais em
Deus, mas no préprio homem; desviando o foco
de perspectiva dos debates e das proposi¢des
do seu tempo, e propondo questdes no ambito
antropoldgico.

Se for possivel pensar este questionamento,*?
veremos que no momento em que a naturalidade

de se buscar a prépria sobrevivéncia é substi-
tuida pelo descobrimento do beneficio da unido
em grupos tem-se a primeira cisdao entre o mundo
selvagem e a sociedade. E tal cisdo de forma
alguma representa algo simples, pelo contrario,
tomou contornos desastrosos, pois

as “falsas luzes” da civilizagdo, longe de ilumi-

nar o mundo humano, velam a transparéncia

natural, separam os homens uns dos outros,
particularizam os interesses, destroem toda
possibilidade de confiang¢a reciproca e sub-
stituem a comunicacdo essencial das almas
por um comércio facticio e desprovido de sin-
ceridade; assim se constitui uma sociedade em

que cada um se isola em seu amor-proprio e

se protege atrds de uma aparéncia mentirosa.

Paradoxo singular que, de um mundo em que

a relagdo econémica entre os homens parece

mais estreita, faz efetivamente um mundo de

opacidade, de mentira, de hipocrisia. (STARO-

BINSKI, 1991, p. 35).

A maldade dos homens torna-se, desta forma,
amola que impulsiona o progresso de seu tempo: é
ele mesmo quem pode presidir a prépria historia.
Assim, defende-se o fato de que, para Rousseau,
independente das questdes sobre a providén-
cia - embora prefira acreditar em um otimismo
filos6fico — a maldade insélita do homem é capaz
de acarretar para si mesmo um desastre maior
que qualquer desastre produzido pela natureza.
A natureza se regenera, ou seja, se refaz; o
homem, ao contrario, renitente e sem respostas,
se degenera.

A questdo é: este mal pode ser abafado? Talvez,
peloseu oposto; ouseja, pelo despertar danatureza
humana mais pura e desprovida de bem e mal; ou
quicd com uma nova concepcao de habitacao,
de unido mutua, de ganhos e lucros, de valores.
Contudo, assuntos como esses sao espinhosos e
fazem o homem se esquivar, se desvencilhar de
suas possibilidades, assim como ja se desvencilhou
da sua prépria consciéncia; pois é mais comodo e
talvez menos trabalhoso tentar encontrar uma
causa metafisica para explicar o mal no mundo,
porquanto, desta maneira, o homem pode atenuar
suas crises, bastando ter um pouco de resignacao
e aguardar dias melhores, ou se nada mais restar,
esperar pela providéncia divina,** enquanto que de

sua consciéncia, nada € exigido.

Outra possibilidade esta no remédio do mal
capaz de combater a si mesmo, ou seja, o remédio
capaz de cicatrizar essas feridas na sociedade ha de
vir do préprio mal que reconstréi* e re-concilia o
humano, como aponta Starobinski: “Ndo é indife-
rente, contudo, que o remédio seja imaginado
homeopaticamente no mal, ou que, ao contrdrio,
sobrevenha de fora, alopaticamente, para combater
o mal por seu contrario.” (1979, p. 22).

A historia em Rousseau e Kant

No decurso da histéria do homem, encon-
tramos elementos que revelam a construcio e
a constituicao de uma sociedade. E é neste ato
constitutivo social que podemos observar a ideia
de uma evolucdo, que foi responsavel pela eman-
cipacdao do homem enquanto sujeito cognoscente
e que trouxe, em seu arcabouco histérico, os indi-
cios de que a razdo ganhou espaco em relagao a
natureza. Esta evolucdao da humanidade, vista por
alguns filésofos como progresso, é interpretada
por Jean-Jacques Rousseau de forma duvidosa;*
ou seja, na medida em que houve uma transfor-
macdao do homem - que buscou ultrapassar seu
tempo através do uso da sua razao e se submeteu
a buscar incessantemente seus conhecimentos,
bens e posses — mais ele se distanciou de sua
esséncia natural.

Na obra Ideia de uma histéria universal de um
ponto de vista cosmopolita, texto de 1784, Imman-
uel Kant relata que a histéria se mostra, por efeito,
na existéncia de um fio condutor que permite
explicar seus acontecimentos. Tais acontecimentos
representam um progresso do homem em direcao
ao uso gradual e ininterrupto de sua razdo, a qual,
porsuavez, implicaaideia de uma “histéria univer-
sal” que possui uma consecucao teleolégica.

0 meio de que a natureza se serve para realizar

o desenvolvimento de todas as suas disposigées

€ o antagonismo delas na sociedade, na medida

em que ele se torna ao fim a causa de uma ordem

regulada por leis desta sociedade”. (2004, p. 8).

Sob e através de uma visdo cosmopolita, Kant
vé nesta ideia a naturalidade dos conflitos e das
incompatibilidades do ser humano como fatores
necessarios para atingir sua finalidade, ou seja, “o
progresso”. Todos os infortinios e toda ambicao
humana mostram uma naturalidade no que cabe
aos fatos, e vai mais longe:

“Agradecamos, pois, a natureza a intratabili-

13. Porisso Staro-
binski afirma que, no
século VXIII, a inter-
pretacdo filoséfica de
parte dos pensadores
foibaseada essencial-
mente em uma “visdo
providencialista da his-
téria” (2002, p. 289).
14. Assim também
pensa Levi-Strauss:
“Porque se é verdade
que a natureza expul-
sou 0 homem e que a
sociedade persiste em
oprimi-lo, o homem
pode ao menos inverter
a seu favor os pélos

do dilema, e buscar a
sociedade da natureza
para meditar nela, sobre
anatureza da socieda-
de.” (1987, p. 48).

15. Rousseau vé com
desconfianca o projeto
do Iluminismo. Para
ele, o homem seria
mais feliz, assim como
teria evitado todas as
suas corrupgoes, se
tivesse conservado seu
estado de natureza, em
que vivia para saciar
suas necessidades mais
elementares, e nao
mais que isto.

16. Na obra A religido
nos limites da simples
razdo, Kant tomara outra
posicdo, desta vez mais
proéxima a posicao de
Rousseau.
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17. Daniel 0. Perez
observa que “Os acon-
tecimentos humanos
responderiam a uma
intencionalidade
l6gica a partir da qual
é possivel agrupa-los
e, neste sentido, é
preciso construir esse
conceito de intencio-
nalidade de modo que
possa ser logicamente
coerente e semanti-
camente adequado”
(PEREZ, 2006, p. 28).

18. Estareferéncia se-
gue como complemen-
to. Ndo abordaremos
sobejo, por fugir do
pretexto, que é anali-
sar a visao de histéria
entre Rousseau, Kant e
Voltaire.

19. Principalmente se
tratando de progres-
so das artes e das
ciéncias.

20. Seu pais de exilio.
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dade, avaidade que produz a inveja competitiva,

pelo sempre insatisfeito desejo de ter e também

de dominar! Sem eles todas as excelentes dis-
posi¢des naturais da humanidade permanece-

riam sem desenvolvimento num sono eterno. 0

homem quer a concérdia, mas a natureza sabe

mais o que € melhor para a espécie: ela quer a

discordia. Ele quer viver cémoda e prazerosa-

mente, mas a natureza quer que ele abandone a

indoléncia e o contentamento ocioso e lance-se

ao trabalho e a fadiga, de modo a conseguir os
meios que ao fim o liviem inteligentemente dos

ultimos.” (KANT, 2004, p. 9).

0 conjunto que forma essa historia esta para
além de uma mera narracao de fatos ou acontec-
imentos, pois ela, a histéria, permite um movi-
mento sobre o tempo, através de um pensamento
e ndo somente através dos dados relatados pelos
historiadores.” Todas essas conclusdes levaram
Kant a grassar que haveria na sociedade uma
natureza “insociavel”, como se pode notar nos
fragmentos seguintes:

“Eu entendo aqui [diz Kant] por antagonismo

a insocidvel sociabilidade dos homens, ou seja,

sua tendéncia a entrar em sociedade estd ligada

a uma oposi¢do geral que ameaga constante-

mente dissolver essa sociedade. Esta disposicdo

€ evidente na natureza humana.” (2004, p. 8).

E a necessidade que forca o homem, normal-
mente tdo afeito a liberdade sem vinculos, a
entrar neste estado de coercdo, e, em verdade, a
maior de todas as necessidades, ou seja, aquela
que os homens ocasionam uns aos outros e cu-
jas inclinagées fazem com que eles ndo possam
viver juntos por muito tempo em liberdade selva-

gem. (KANT, 2004, p. 10).

0 que se trata entdo, no caso, é de mostrar por
que razao o homem possui “uma inclinagao para
associar-se” (2004, p. 8), mas ao mesmo tempo se
desvenda no seu cardter insocidvel, e o que é mais
grave, no estado natural de sua existéncia

Assim, pode-se dizer que Immanuel Kant
foi o primeiro pensador a possibilitar um olhar
diferente sobre a histéria; como aponta Lebrun:
“E Kant e nao Hegel, quem exclama como é que
a razao, presente na cena da natureza, poderia
estar ausente da gesta da humanidade?” (1986, p.
71). Kant supunha a necessidade de um “senhor”

capaz de administrar o direito e o estado, o
que torna a histéria universal kantiana uma
histéria politica. Fica claro aqui que, no tocante
ao conceito de histéria, as ideias do pensador
prussiano se distinguem das ideias do pensador
genebrino, pois o conceito de progresso para
Rousseau tem uma conotacdo desagradavel, uma
vez que o homem, orgulhoso, quer sempre avan-
car seus conhecimentos, sem se perguntar pelo
sentido do que se pretende conhecer, ou pior,
sem saber ao certo o que estd buscando com tanto
conhecimento.

Ouco os clamores distantes dessa falsa sabedoria

que sem cessar nos tira para fora de nds mes-

mos, que sempre considera o presente como

nada e, perseguindo sem tréguas um futuro que

foge a medida que avangamos, de tanto nos le-

var para onde ndo estamos, leva-nos para onde

ndo estaremos nunca. (Rousseau, 1995, p. 68).

Em 1793, em plena Revolucdo Francesa,
surge um texto de um pensador francés chamado
Condorcet e intitulado Esboco de um quadro
histérico dos progressos do espirito humano, no
qual o autor, nove anos ap6s o texto de Kant,
repercutiu a ideia de progresso histérico, a saber,
de que os progressos do espirito humano forne-
cem o fio condutor para uma interpretacao racio-
nal da histéria, o que denota que o século XVIII é
a época em que o conceito de progresso histérico
é fator comum, ou seja, a ideia de que o homem e
a histéria formam um misto de desenvolvimento
regular que podem ser explicados, pois ambos - a
histéria e o homem - passam pelos seus diversos
estagios de desenvolvimento.*®

A historia em Rousseau e Voltaire

A histéria do homem e seus progressos,®
segundo o filésofo francés Voltaire, sao vistos de
forma positiva, e o tempo ndo volta a sua origem,
mas sim, evolui constantemente com pequenos
retrocessos. Para o pensador francés, tanto o
progresso natural do homem em direcdo a socie-
dade, quanto a busca pelos seus bens e privilé-
gios, sao necessarios, pois, isto era natural na
antiguidade, pois “o furor de adquirir os bens da
terra acrescentava diariamente novos progressos
as artes” (VOLTAIRE, 1978, p. 79).

Voltaire compara os progressos da Franca e
da Inglaterra,?® para mostrar como a Inglaterra
no seu apogeu industrial estava a frente do pais

vizinho, mas também para realcar a importancia
desse progresso. 0 Iluminismo, como fundamen-
tacao que retira o homem de sua estagnacao e
preguica e o impele a busca do conhecimento,
e o0 Renascimento como limiar de um progresso
artistico, deram forma a chave para se abrir os
portais do progresso histérico.

No Tratado de metafisica, Voltaire diz: “A inveja
obrigou a prequica a despertar e afiou o génio de
todo aquele que viu seu vizinho poderoso e feliz”
(1978, p.79),# ou seja, é 0 sentimento desprezivel
do desejo de possuir o mesmo bem alheio, a saber,
a inveja e a cobica, que propicia ndao somente a
busca dos bens humanos, mas implica também
uma espécie de poder e felicidade humana, pois

E, portanto, muito claro que devemos as nossas

paixdes e as nossas caréncias a ordem e as in-

vengdes Uteis com que enriquecemos 0 universo

e é bem verossimil que Deus so nos tenha dado

essas caréncias, essas paixoes, a fim de que nos-

sa engenhosidade as usasse em nosso proveito.

(VOLTAIRE, 1978, p. 79).

Em se tratando de histdria, Voltaire foi o
primeiro pensador a questionar sua utilidade, e a
chamar a atencdo para a necessidade de se olhar
a histéria através de uma concepcao teleolégica.
E possivel notar este fato na pergunta “qual é a
histéria dtil? Aquela que nos mostra deveres e
direitos sem ter a aparéncia de nos querer ensina-
los.” (VOLTAIRE, 1978, p. 206).

Outro ponto relevante a ser destacado é o fato
de ambos os pensadores — Rousseau e Voltaire —
verem a histéria como um tempo linear, ao passo
que Kant a vé como algo ciclico, em que os acon-
tecimentos se repetem, e nessas repeticoes reside
a explicacdo desses acontecimentos de tempos
em tempos. Entretanto, a diferenca entre Rous-
seau e Voltaire é que, para Rousseau, o tempo,
embora linear, se fecha em seu préprio ciclo,? de
forma continua; e sobretudo, que este tempo é
visto pelo autor como algo negativo,? enquanto
para Voltaire o tempo é linear e positivo segundo
o seu sentido de progresso

Se 0 homem social se encontra desnaturado,
sequndo Rousseau, este é o verdadeiro senhor
da histéria, visto que o homem natural vive o
seu tempo presente; nao ha um porvir, portanto
nao hd histéria. Se nao ha histéria, sequramente
se pode afirmar que ndo ha progresso, nao ha

mudancas a se considerar. Portanto, tratar o
conceito de histéria em Rousseau ndo é volver as
origens dos selvagens, mas ao contrdrio, é pensar
o fato dos homens estarem aqui vivendo com o
bem e o mal e sobrevivendo em seu préprio mal,
ou, quem sabe, até representando uma maldade
sem precedentes, por puro desejo de ser mal,
pois “o que &, afinal, a histéria para Rousseau?
Néo se define ela, justamente, como o dominio
por exceléncia da perversio ‘representativa’?”
(FORTES, 1997, p. 26).

Conclusao

Se for possivel pensar que o conceito de
proveito tem a mesma conotacdo de “utilidade
que se aproveita”, que provém, sustém, fornece,
abastece e beneficia alguma vantagem; o que
se pode constatar é que - em relacao a histéria
- ndo se tem uma resposta plausivel quanto a
questao de proveito em Rousseau.? Se a histéria
ndo tem seu proveito, é possivel constatar que
o homem possui, e é na histéria que essa utili-
dade humana foi capaz de - fazendo uso uns dos
outros — provocar uma parte do que se pode clas-
sificar como: o lado perverso do homem, uma
vez que gerou desigualdade por um lado, e aban-
dono de outro. Se a histéria foi bem aproveitada
ou desperdicada pelo homem, ainda nao se pode
afirmar, pois certamente haveria controvérsias.
Entretanto é possivel entender como e por que
Rousseau se nega a reconhecer o avanco da razdo
e do “progresso” artistico e cientifico como algo
benéfico e satisfatério, ou ainda, se pode consta-
tar como ele se afastard das ideias dos filésofos
de seu tempo.

Rousseau provavelmente ndao se preocupou
com a histéria em si, mas sim com o homem
enquanto constituinte dessa histéria; enquanto
todos olhavam para a causa do mal que possivel-
mente poderia ser respondida com question-
amentos sobre a providéncia divina, Rousseau
segue os vestigios histéricos do mal que ja estava
germinado no homem devido as suas escolhas;
enquanto todos se perguntavam pelos conceitos
de progresso, liberdade ou igualdade, Rousseau
segue analisando suas formas, como se consti-
tuiram a partir do pensamento e do sentimento do
homem. Assim, podemos dizer que se a histéria
humana ndo foi desperdicada, para Rousseau,

ela constitui, no minimo, um regresso; é mais

21. Comparar com a
nota 20 desse artigo,
onde Kant esta propon-
do, grosso modo, a
mesma questdo.

22. 0 que nao quer
dizer tempo ciclico.

23. “0 tempo histori-
co, que para Rousseau
nao exclui a ideia

do desenvolvimento
organico, permanece
carregado de culpabili-
dade; o movimento da
histéria é um obs-
curecimento, é mais
responsavel por uma
deformacao do que por
um progresso qualita-
tivo.” (STAROBINSKI,
1991, p. 29).

24. Poisessaeraa
hipétese norteadora
deste ensaio desde seu
resumo. Quanto a his-
téria, se sabe apenas a
forma com que o autor
a encontra, ou seja,
puramente negativa,

e “ndo hd duvida de
que uma visdo como

a de Rousseau sobre a
histéria humana é pro-
fundamente negativa.”
(FORTES, 1996, p. 78).
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prudente dizer - apoiado na visdo filoséfica de
Rousseau - que o homem foi se desviando em seu
caminhar, rumo a um declive que a propria socie-
dade impds amitde.
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0 conceito de ser

no periodo pré-critico de Kant:
a existéncia no Beweisgrund

Filicio Mulinari e Silva | Graduando em Filosofia, UIFES

Resumo: 0 objetivo deste trabalho é analisar o conceito de existéncia/ser entendido por Immanuel Kant

no periodo pré-critico, na obra Beweisgrund, e pontuar as consequéncias desse novo conceito de ser para

a ontologia moderna. Salienta-se que os apontamentos sobre o conceito feitos na Critica da Razdo Pura

pouco diferem dos apresentados no Beweisgrund e, por este motivo, a andlise da existéncia na referida

obra pré-critica é fundamental e proporciona grande auxilio para a compreensao do conceito presente

no periodo critico.

Palavras-chave: Metafisica moderna; ontologia; ser; existéncia; posicdo absoluta

Entende-se por periodo pré-critico de Kant
aquele anterior a 1781, ano de publicacao da
Critica da Razdo Pura, primeira das trés Criticas
que Kant viria a publicar e que lhe dariam lugar
notavel na histéria da filosofia moderna.

Nos escritos do periodo pré-critico, Kant se
ocupou de problemas classicos da metafisica,
como as provas da existéncia de Deus e os funda-
mentos da moral. No entanto, o filésofo recon-
hecia cada vez mais nitidamente as dificuldades
em se resolver esses problemas com as solucdes
propostas pela metafisica tradicional. No tratado
Der einzig mégliche Beweisgrund zu einer Demon-
stration des Daseins Gottes,* publicado em 1763,
apesar do exame das provas especulativas da
existéncia de Deus ainda ndo ser tao preciso e
negativo como o feito na Critica da Razdo Pura,
percebe-se que ali Kant ja formulava a tese que
seria mais tarde de importancia central para sua
ontologia, a saber, que “a existéncia nao é um
predicado ou determinacdo de uma coisa” (KANT,
1992, 2:72).?

Observa-se que no periodo pré-critico ja
estavam esbocadas em seus tracos principais as
teses defendidas na Critica da Razdo Pura sobre
o ser.’ Como ressalta Vaz (2006, p. 25), é no
periodo pré-critico que se vé com mais clareza as

concepcoes de Kant sobre o conceito de existén-
cia, pois no periodo critico estas teses sao apre-
sentadas en passant, como algo ja pressuposto
para o desenvolvimento das demais teses ali
encontradas. Assim sendo, serd observada aqui a
relacdo do conceito de existéncia na obra Beweis-
grund, uma vez que é nela em que se encontra
as principais teses kantianas acerca da nocao de
existéncia no periodo pré-critico.

A existéncia ndo é um predicado ou determi-
nacao

Logo na primeira secao do Beweisgrund, Kant
atentou para o devido cuidado e empenho que se
deve ter com a andlise do conceito de existéncia:

Hence, in these reflections I should not aspire

to analyse the very simple and well-understood

concept of existence, were it not for the fact that
the present case is one in which such an omis-
sion could occasion confusion and lead to seri-

ous errors. (KANT, 1992, 2:70).

Com a citacdo acima, percebe-se a importan-
cia de um exame minucioso que deve ser feito
com relacdo ao conceito de existéncia, a fim de se
evitar confusdes que levem a erros graves.

Kant advertiu que nao iria propor uma
definicdo formal da existéncia, mas uma definicao
que primeiramente garanta o que realmente pode

1. “0nico argu-
mento possivel para
uma demonstracdo da
existéncia de Deus”. A
partir daqui a obra serd
referida apenas como
Beweisgrund.

2. OndeKant falado
ser, especialmente na
relacdo com sua critica
as provas ontoldgicas
da existéncia de Deus,
ele usa o termo de modo
idéntico ao conceito

de existéncia. Sua tese
principal é que ser ndo

é um predicado real que
possa ser adicionado

ao conceito de algo,
mas “meramente a
posicdo de algo ou de
certas determinacdes
nelas mesmas” (KANT,
2001, A598/B626). Na
distingdo do uso légico
do € como cépula, 0
existencial € indica que
0 sujeito e seu predi-
cado estdo postos. Tal
postulacdo diz respeito
ao objeto em relacdo ao
seu conceito (HOLZHEY;
MUDROCH, 2005, p. 62).

3. “Amaior parte das
interpretacdes pos-
-kantianas desco-
nheceram que, nesse
ponto essencial [sobre
a existéncia], a Critica
ndo corrigiu em nada

o0 pré-criticismo: elas
consideram a causali-
dade fenomenal como
0 Unico conceito valido
de causalidade, e 0
existente determinavel
no fenémeno como o
todo da existéncia” (LE-
BRUN, 1993, p. 152).
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4. “Existenceis nota
predicate or a deter-
mination of a thing”.

(KANT, 1992, 2:72).

5. Titulo original:
Principiorum primorum
cognitionis metaphysi-
cae nova dilucidatio.
6. Altmann (2003, p.
282) utiliza o seguinte
exemplo: suponha-se
aideia - contrdriaa
tese de Kant - de que
a existéncia possa
determinar um objeto
A qualquer. Tal deter-
minacdo de A significa
que A pode ou ndo ser
pensado como exis-
tente, e mais: tanto o
objeto pensado como
A existente quanto o
objeto pensado como
A ndo existente sao
diferentes do objeto
A. Em outras palavras,
imaginar A existente e
A ndo existente como
distintos de A é imagi-
nar um objeto que esta
fora do pensamento

e que corresponde

a0 objeto 4, sem, no
entanto, corresponder
a A existente ou A ndo
existente. Obviamente,
namedida em que é

a existéncia que de-
termina o ser daquilo
que é independente do
pensamento, ndo ha
como dizer qual objeto
é este.
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ser dito sobre tal conceito, seja tal definigdo
negativa ou positiva.

It is not to be expected that I shall begin by of-

fering a formal definition of existence. [...] My

procedure will be like that of someone who is
searching for a definition and who first of all as-
sures himself of what can be said with certainty,
either affirmatively or negatively, about the ob-

Jject of the definition. (KANT, 1992, 2:71).

A partir dessas consideracdes iniciais, parte-
se para a andlise do conceito de existéncia propri-
amente dito.

No primeiro item da primeira reflexao, “A
existéncia ndo é um predicado ou uma determi-
nacao de uma coisa”,* percebe-se implicita ja no
titulo uma tese negativa a respeito do conceito de
existéncia. Kant salientou que, apesar de parecer
estranha e sem sentido, a afirmacao do titulo é
indubitavelmente correta. Para explicar tal afir-
macdo, Kant ofereceu o sequinte exemplo:

Take any subject you please, for example, Julius

Caesar. Draw up a list of all the predicates which

may be thought to belong to him, not excepting

even those of space and time. You will quickly
see that he can either exist with all these de-

terminations,” or not exist at all. (KANT, 1992,

2:72).

Como observa-se no final do trecho citado
acima, Kant diz que o sujeito do exemplo (Julio
César) pode existir ou ndo existir mesmo possu-
indo todas as suas determinacdes. Percebe-se
que no fundo do exemplo ja estd inserida a afir-
macdo de que “a existéncia nao é um predicado/
determinacdo de alguma coisa”. Contudo, antes
de adentrar-se no exemplo dado por Kant, é
necessdria uma rapida elucidagdo da nocao de
determinacao presente no periodo pré-critico
para que, entdo, seja possivel entender o motivo
da nocao de existéncia ndo poder funcionar como
predicado.

No periodo pré-critico, a melhor definicdo
kantiana sobre a determinacao é encontrada em
sua obra Nova Dilucidatio,® datada de 1755, onde
o filésofo diz que “determinar é por um predicado
com a exclusio de seu oposto” (ALTMANN,
2003, p. 278). Sobre tal passagem, Altmann da o
seqguinte exemplo:

Tomemos um exemplo: 0 predicado “vermelho”
determina “bola”, pois podemos distinguir trés

objetos intencionais: “bola” é diferente tanto

de “bola vermelha” quanto de “bola-ndo-ver-

melha”, pois a bola pode responder tanto um

objeto ndo-vermelho quanto um vermelho. E

Jjustamente por isso que precisamos do predica-

do “vermelho” para determinar um conceito

de um objeto, por exemplo, desta bola vermel-
ha. Caso contrdrio ndo precisariamos de mais
um predicado além do jd pensado no conceito

“bola”. (ALTMANN, 2003, p. 279-280).

Como se observa neste exemplo, 0 que carac-
teriza vermelho como determinacéo do objeto bola
€ a possibilidade de que algo que corresponda a
bola nao corresponda a bola vermelha e nem ao
conceito bola ndo vermelha. Nesse sentido, algo
que corresponda a bola deve necessariamente
corresponder ou a bola vermelha ou a bola nédo
vermelha.®

Segundo Kant, quando se determina a
completa possibilidade (a possibilidade de
existir) de uma coisa, nessa determinacao jd estao
contidos todos os predicados da coisa: quando se
pensa em um objeto, tal objeto é pensado medi-
ante uma descricao completa de todos os seus
atributos. Dessa forma, a determinacgao de algo
se da pela juncdo de todos os predicados imag-
indveis que se aplicam ao objeto em questdo na
realidade. A existéncia ndo seria, dessa forma,
um predicado determinante, pois nao alteraria o
objeto em questao: o objeto concebido e o objeto
real (existente) possuem os mesmos predicados.

Explicada em linhas gerais anocdo kantiana de
determinacao, volta-se entdo para o exemplo de
Julio César, referido na passagem do Beweisgrund.
No exemplo fica explicito que, mesmo ao atribuir
qualquer predicado ao sujeito Jilio César, o mero
fato de pensar nesse predicado como pertencente
a Jilio César ndo faz Juilio César existir. No caso
de se fazer da existéncia um predicado, percebe-
se ainda que, ao dizer que “Jdlio César existe”,
o conceito de Jiilio César permanece 0 mesmo se
comparado ao que estava apenas na mente.

Assim, o exemplo de Julio César mostra que a
existéncia nao pode ser um predicado ou deter-
minacdo de objeto nenhum, pois, além do fato
de conceber um objeto nao assegurar que ele
exista, salienta-se ainda que o objeto conce-
bido e o objeto existente sdo idénticos em seus
predicados.

Ha, ainda no primeiro item do Beweisgrund,
uma analise da diferenca dos juizos existenci-
ais quando usados pela linguagem comum. Kant
explicitou isso ao mencionar os exemplos do
unicérnio do mar [sea-unicorn ou narwal].’

Nonetheless, the expression “existence” is used

asapredicate. [...] But when existence occurs as

a predicate in common speech, it is a predicate

not so much of the thing itself as of the thought

which one has of the thing. For example: exis-
tence belongs to the sea-unicorn (or narwal)
but not to the land-unicorn. This simply means:
the representation of a sea-unicorn (or narwal)
is an empirical concept; in other words, it is the
representation of an existent thing. For this rea-
son, too, one does not examine the concept of
the subject in order to demonstrate the correct-
ness of the proposition about the existence of

such a thing. (KANT, 1992, 2:72).

Além de a linguagem comum apresentar erros
no uso do conceito de existéncia, é importante
frisar novamente que Kant defendeu a ideia da
impossibilidade de encontrar a existéncia na
mera andlise do objeto de um juizo, uma vez que
este s6 contém os predicados que o define. Como
salientado no exemplo de Julio César, a existéncia
nao faz parte dos predicados determinantes, ou
seja, os que definem e determinam o sujeito Julio
César.

Outro ponto importante diz respeito ao uso
do termo conceito empirico [empirical concept]
no exemplo do narwall. 0 termo ressalta a liga-
cdo entre o conceito de existéncia kantiano com
a epistemologia, principalmente no que se refere
aos limites da linguagem l6gica. A importan-
cia epistemoldgica também € vista na seguinte
passagem:

If one wishes to demonstrate the correctness of

such a proposition, one examines the source of

one’s cognition of the object. One says: “I have
seenit” or “I have heard about it from those who

have seen”. (KANT, 1992, 2:72-73).

E nitido o carater epistemoldgico do conceito
de existéncia através da importancia dada ao
objeto real (empirico) da qual foi retirado o
conceito do objeto em questdo. Dessa forma,
0s juizos existenciais sao enquadrados de uma
forma distinta daqueles juizos légicos em que ha
uma mera relagao entre conceitos.?

A existéncia como posicao absoluta

Apés advertir, no primeiro momento, a tese
negativa de que a existéncia ndo é um predicado
determinante, Kant partiu para uma sequnda tese
- mais positiva - que alega que “a existéncia é a
posicdo absoluta de uma coisa”.® Apesar da apar-
ente complexidade da tese, Kant adverte logo no
inicio do item sobre sua simplicidade, uma vez
que o conceito de posi¢do absoluta é idéntico ao
conceito de ser em geral:

The concept of positing or setting is perfectly

simple: it is identical with the concept of be-

ing in general. Now, something can be thought
as posited merely relatively, or, to express the
matter better, it can be thought merely as the

relation (respectus logicus) of something as a

characteristic mark of a thing. In this case, be-

ing, that is to say, the positing of this relation,
is nothing other than the copula in a judgment.

If what is considered is not, merely this relation

but the thing posited in and for itself, then this

being is the same as existence” (KANT, 1992,

2:73-74).

Embora Kant tenha dito que o conceito de
posicdo é demasiado simples [perfectly simple],
ha certa dificuldade no entendimento da passa-
gem. Assim, uma explicacdo torna-se necessdria
a fim de se evitar possiveis equivocos.

Na passagem Kant relata dois tipos de
posicoes, a saber, a posicdo absoluta e a posi¢do
relativa. A posicdo relativa, caracterizada pelo
respectus logicus, remete a funcdo gramatical do
verbo ser [dasein] como verbo de ligacdo (cépula)
de um juizo, que faz a ligacdo entre dois termos
(sujeito e predicativo).™ Tal posi¢do é relativa por
mostrar apenas a relacdo (positiva ou negativa)
entre dois termos distintos em uma sentenca
como, por exemplo, na afirmativa “S é P”. Dessa
forma, o ser [being] é somente a cépula de um
juizo e, por isso, expressa somente uma relacao
ldgica e ndo existencial.

Explicado o que é posicdo relativa, parte-
se agora para o conceito de posicdo absoluta.
Entende-se tal posicdo como absoluta simples-
mente por nao relacionar meros conceitos. Dessa
forma, o verbo ser [dasein] pde o objeto de modo
absoluto, ou seja, existente no sentido de poder
ser objeto de experiéncia e independente do
pensamento e, logo, poder falar de tal objeto

7. Unicérnio-do-mar,
também conhecido
como narval, é um ma-
mifero cetdceo caracte-
ristico das dguas frias
do Circulo Polar Artico.
Unicérnios-do-mar
possuem um dente in-
cisivo superior que se
encontra enrolado em
espiral e que se projeta
como um chifre, que
lembra a aparéncia de
um unicérnio.

8. Uma hipétese forte
seria a de que, pelo
motivo acima mencio-
nado, os juizos exis-
tenciais ndo aparecem
na tabela dos juizos na
Critica da Razdo Pura.

9. O titulo completo
do item é “Existence
is the absolute
positing of a thing.
Existence is thereby
also distinguished
from any predicate;
the latter is, as such,
always posited only
relative to some other
thing.” (KANT, 1992,
2:73-74).

10. Entende-se o
termo copula como
verbo de ligagdo, ou
seja, um verbo que ndo
indica acdo, mas une
dois termos (sujeito

e predicado). Sdo
exemplos os verbos ser,
estar, parecer etc.
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11. O item recebeu o
titulo de “Can it pro-
perly be said that there
is more in existence
than there is in mere
possibility?” (KANT,
1992, 2:75).
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sem fazer relacdo com outro conceito: o objeto
simplesmente existe, esta dado, estd presente:
Aposicdo absoluta [... ] ndo tem a fungdo de rel-
acionar conceitos. Este parece ser o sentido mais
bdsico da nocdo de posicdo. E absoluta, primei-
ramente, ao que parece, porque ndo serve para
relacionar representacoes. Num juizo existen-
cial, em que o verbo “ser” tem a funcdo de pér
o0 sujeito de modo absoluto, uma representacdo
(o conceito-sujeito do juizo) é posta, com todas
as suas notas, de modo absoluto, ou seja, diz-se
que ela € existente, que pode ser objeto de ex-
periéncia, que dela se pode falar mesmo sem re-
laciond-la a outro conceito. (VAZ, 2006, p. 17).
Dessemodo, percebe-se que a posicao absoluta
de algo nada mais é que o préprio algo posto na
realidade. Nota-se, assim como na definicao de
existéncia anterior, a importancia da experiéncia
para o conceito de posicao absoluta, uma vez que
para o objeto estar de fato em um posicionamento
absoluto, ele deve ser passivel da experienciagao.
A existéncia ndo € um atributo que pode ser
acrescentado ao conceito, ela é a posi¢do ab-
soluta deste. Assim, se a existéncia é, sequndo
Kant, a posicdo absoluta de um objeto efetivo,
tal objeto estd posto, ele estd no espago, ele estd
na experiéncia sensivel. Portanto, a experiéncia
no contexto do Beweisgrund possibilita a vali-
dade do conceito de simples possivel, e lembre-
mos aqui que neste escrito Kant ainda nédo de-
fine espaco como forma da sensibilidade pura,
mas o mesmo jd estd relacionado com a existén-
cia daquilo que nos aparece - representagdo dos
objetos sensiveis. (GIROTTI, 2009, p. 8).
Relagao entre existéncia e possibilidade
Definidas as primeiras teses, o dltimo item da
primeira reflexdo do Beweisgrund adverte para a
diferenca entre existéncia e mera possibilidade
[mere possibility].* A pergunta formulada no
titulo questiona se hd mais na existéncia do que
na mera possibilidade. Para responder a questao,
Kant teve que distinguir entre o que é posto
(contetido) [what is posited] e como o conteddo é
posto [how it is posited].
As far as the former is concerned: no more is pos-
ited in a real thing than is posited in a merely
possible thing, for all the determinations and
predicates of the real thing are also to be found
in the mere possibility of that same thing. [...]

But more is posited through an existent thing

than is posited through a merely possible thing,

for positing through an existent thing involves
the absolute positing of the thing itself as well.

(KANT, 1992, 2:75).

Sobre o conteiddo, como mostra a citacao,
nao se pode dizer que hd mais no real (existente)
do que no meramente possivel, pois todas as
determinacdes de um estdo também presentes
no outro. Contudo, hd uma diferenca na forma
de como o objeto é posto: sobre o modo como o
objeto é posto afirma-se que ha mais no existente
do que no meramente possivel.

0 existente, além de possuir todas as determi-
nacoes do meramente possivel, envolve também
a posicdo absoluta (existéncia) do objeto em
questdo. Assim, como contetido ele ndao se mostra
mais no existente que no possivel, mas, como
modo em que é posto, ha uma diferenca entre os
conceitos (ha mais no existente que no possivel).

Ainda no mesmo item, Kant critica a concep-
cdo de existéncia de Christian Wolff (1697-1754)
e de Alexander Baumgarten (1714-1762):

Wolff’s definition of existence, that it is a com-

pletion of possibility, is obviously very indeter-

minate. If one does not already know in ad-
vance what can be thought about possibility in

a thing, one is not going to learn it from Wolff's

definition. Baumgarten introduces the concept

of thoroughgoing internal determination, and
maintains that it is this which is more in exis-
tence than in mere possibility, for it completes
that which is left indeterminate by the predi-
cates inhering in or issuing from the essence.

(KANT, 1992, 2:76).

Para Kant, Wolff estaria errado ao considerar
a existéncia como complemento da possibilidade
[completion of possibility], pois — como anteri-
ormente explicitado — ndao ha nenhuma deter-
minacdo “a mais” na existéncia do que ha na
possibilidade: o possivel ja possui seu contetido
completo.

A critica de Kant a Baumgarten é um pouco
diferente da feita a Wolff. Baumgarten afirmou
que a existéncia complementa o que estd inde-
terminado pela possibilidade. No entanto, Kant
ja havia salientado que os mesmos predicados
das coisas “reais” estdo presentes nas coisas
“possiveis”, nao havendo espa¢o para nenhum

predicado “oculto”. Apés as criticas feitas a Wolff
e Baumgarten, Kant finaliza a primeira medita-
cao do livro na qual procura elucidar o conceito
de existéncia.

No primeiro e sequndo itens da sequnda medi-
tacdo do Beweisgrund, Kant se dedica a explicar
melhor o conceito de possibilidade e mostra os
dois elementos que a possibilidade traz consigo:
o aspecto légico (formal) e o aspecto material.

[...] The impossible
always contains the combina-
tion of something posited with
something which also cancels it.
I call this repugnancy the formal
element in inconceivability or im-
possibility.

It is clear from what
has now been adduced that pos-
sibility disappears not only when
an internal contradiction, as the
logical element of impossibility,
is present, but also when there
exists no material element, no da-
tum, to be thought. For then noth-
ing is given which can be thought.
(KANT, 1992, 2:78).

Como se evidencia acima, sequndo o elemento
formal (ou elemento l6gico), algo é possivel se em
seus proprios termos ndo for autocontraditério
(Kant da o exemplo de um tridngulo-quadrado).
Ja para o elemento material, algo é possivel se o
contetido material for existente ou “realizavel”
(VAZ, 2006, p. 18).

Pontuada a relacdo entre existéncia e possi-
bilidade, estao postas as principais ideias do
periodo pré-critico de Kant sobre o conceito de
existéncia/ser.

Conclusao

0 desenvolvimento deste trabalho permitiu
analisar de modo mais aprofundado um conceito
que, geralmente, é tomado com negligéncia na
leitura das obras de Kant, a saber, a tese kanti-
ana sobre a existéncia. Foi possivel notar que as
teses kantianas sobre o conceito de existéncia
presentes no periodo critico ja estavam funda-
mentadas de modo bastante similar no periodo
pré-critico, na obra Beweisgrund, o que de certa

forma justifica a tomada en passant das teses na
Critica da Razdo Pura. Decerto, pode-se concluir
também que no Beweisgrund a posicao de Kant
sobre a existéncia aparece de modo mais claro, se
tomado em comparacao com o periodo critico.

Salienta-se que neste artigo foram analisadas
as duas principais teses de Kant sobre a existéncia.
Na primeira tese, conclui-se que a existéncia ndo
€ predicado de uma coisa, pois nao determina ou
acrescenta nada a coisa. Por conseguinte, chega-
se a segunda conclusao sobre o ser, que afirma
que a existéncia nada mais é que posicdo absoluta
de algo, ou seja, a existéncia de algo é o proprio
algo dado no mundo, presente. Em outras palavras,
conclui-se que a existéncia é absoluta porque nao
pode ser relativa, ou seja, ndo pode ser retirada de
meros conceitos: pode-se falar do objeto sem fazer
relacdo com outro conceito; o objeto estd ai.
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1. Aqui utilizo a ex-
pressdo tal como ela é
grafada na edigdo que
esta em portugués. No

original, Foucault a
grafa como parrhésia.

2. Aqui, prefiro

usar este termo, no
entanto, parrhesiasta
também seria uma op-
cdo sem prejuizo para o
sentido.

3. Libertas é atra-
ducao que os latinos
oferecem para parrhe-
sfa. Foucault, porém,
entende que franco-
-falar é uma melhor
traducao.
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0 lugar da parrhesia e do mestre
na hermenéutica do sujeito

Jean dos Santos Vargas | Graduando em Filosofia, UFMG

RESUMO: Considerando as nog¢des de mestre e parrhesia apresentadas por Michel Foucault na obra

denominada Hermenéutica do sujeito, este ensaio tenta investigar o escopo em que se inserem estes

conceitos, e como eles foram objetos de reflexao por parte do filésofo. O objetivo é por em evidéncia os

diferentes modos de ser da parrhesia, e como, de posse dela, o mestre lanca mao de mecanismos para

promover a subjetivacdo no dirigido. Além disso, o texto propde revelar as credenciais desse mestre que

deve, por oficio, enunciar o discurso parrhético.

Introducdo

A concepcao de parrhesia' constitui, para
Michel Foucault, um objeto privilegiado de
investigacdo. Seu interesse por este tema foi tdo
relevante que, nos anos de 1983 e 1984, o pensa-
dor francés ofereceu cursos no Collége de France
com o objetivo de, justamente, refletir sobre esta
nocao. No entanto, a parrhesia ja havia aparecido
em analises no curso de 1982, que viria a ser o
embrido, por assim dizer, dos cursos posteriores.

Além disso, associada a concepcao de parrhe-
sia, aparece também neste primeiro momento,
masnao de forma inédita, a figura do mestre, bem
como uma reflexdo acerca do seu lugar na cultura
antiga, o que aponta para uma significativa
contribuicdo a prdatica de subjetivacdo. Talvez,
uma boa chave de leitura para se compreender
o lugar da parrhesia seja aproximd-la do mestre,
que € o responsavel pelo discurso parrhetico? e
assim, questionar o que se espera dele e o que é
para o mestre, servir-se da parrhesia. Por isso,
aqui, tenta-se mostrar como Foucault apresentou
a funcdo da parrhesia em diferentes contextos e
que tipo de mestre exatamente era o encarregado
de aplica-la.

As consideracoes deste trabalho limitam-
se, portanto, ao curso de 1982, de modo que
a exposicao é apresentada em dois grandes
momentos: o da definicdo negativa e o da

definicao positiva. No primeiro momento, o fil6-
sofo francés quer entender o que a parrhesia ndo
é, e em sua extensdo, qual nao é a identidade do
mestre. A analise é, por isso mesmo, por oposicao.
No sequndo momento, propde-se a compreender
estes mesmos conceitos sob aslentes de Filodemo,
o epicurista, Galeno, o médico e Séneca, o estoico.

Resta dizer ainda que, no curso de 1982,
Foucault esta apresentando o resultado parcial
de suas pesquisas. Pesquisas estas que serao
aperfeicoadas nos anos posteriores. Talvez venha
dai o seu receio em autorizar a publicacdo desses
cursos. Assim, os resultados apresentados aqui
ndo possuem carater exaustivo, nem estdo imunes
a reconsideracdes do préprio autor. E importante
ter este panorama geral em mente, o que pode,
eventualmente, vir a contribuir para uma melhor
leitura dos conceitos expostos neste artigo.

Por uma definicdo negativa: as identidades
do mestre e a funcao da parrhesia

0 mestre ndo € o confessor: um problema
de inversdo de lugares

Franco-falar, franqueza, abertura de coragao
e até mesmo libertas.? Estes sdo, entre outros, os
significados em que se usa a palavra parrhesia,
conforme apresentados no curso de 1982.

Na aula de 3 de marco (segunda hora),
Foucault se propde a investigar, sob o contexto

da pratica de si, a funcdo exercida pelo Outro
(mestre, diretor). Este Qutro constitui uma condi-
tio sine qua non para que haja o processo de
formacao de si. Neste sentido, é preciso concor-
dar com Fréderic Gros quando este observa: “Nao
posso ser chamado a alcancar certa verdade de
mim mesmo a ndo ser por um outro que me exorta
e me arranque de uma alienacao primeira”.*

Dito de outro modo, caso ndo houvesse este
Outro, nao haveria pratica de subjetivacao, ja que
o sujeito a ser formado ficaria preso em si mesmo.
Por isso, o pensador francés passa a comparar a
necessidade de direcionamento que ha aqui com
aquela que mais tarde vai se mostrar pertinente no
mundo cristdo. Ele esta se referindo exatamente a
confissdo, em que, em ambos os casos, o dirigido
precisa deste Outro para que seja constituida a
sua propria subjetivacdo. Acontece, portanto, um
comprometimento moral em que o sujeito se iden-
tifica com o conteido do enunciado.

Todavia, hda uma diferenca crucial entre a
confissdo cristd e a parrhesia. A diferenca esta
naquele que cede o ouvido e naquele que profere
o discurso. Enquanto no Cristianismo o ouvido é
do Outro e o enunciador do discurso verdadeiro
é o dirigido, no contexto grego cabe ao mestre
proferir o discurso verdadeiro, enquanto aquele
que ouve e assimila é o discipulo. Entdo, pode-se
dizer que a ruptura consiste, justamente, no fato
de que na confissao, o sujeito que confessa realiza
um processo de identificacao com a verdade. H4,
portanto, uma objetivacdo da verdade em que o
ouvido do Outro é o elemento chave. Ja na parrhe-
sia grega, ha uma subjetivacao da verdade com o
discurso. Aqui, o ouvido do dirigido é o elemento
chave. Enquanto no exemplo cristdo a funcdo do
mestre é ficar em siléncio, no exemplo grego, o
siléncio deve ser exercido pelo dirigido. Logo, 0
mestre nao pode ser o confessor, de modo que,
embora ambos os exemplos sejam relevantes para
se pensar a importancia do mestre, ha aqui uma
diferenca, se quisermos, de inversdo de lugar, em
certo sentido, entre este Outro e o discipulo.

0 mestre ndo € o lisonjeador: um
problema moral

0 segundo adversario do discurso parrhetico
proposto por Foucault é a lisonja. O franco-falar
dispensa a lisonja. Mas qual seria o problema com

o discurso do lisonjeador? Para o fil6sofo, trata-se
de um problema que se inscreve no ambito moral.
A lisonja aparece como aquela que impede que o
dirigido conheca a si mesmo como ele verdadei-
ramente é, de modo que o priva, sobretudo, de
ocupar-se consigo mesmo.

0 lisonjeador é inferior ao lisonjeado, e,
através desta pratica, o superior pensa obter mais
qualidades do que realmente tem; por isso ele (o
lisonjeador) bajula o poder e o desvia da verdade.
A parrhesia, contudo, quando necessario, age
como um discurso contra o poder, de modo que
ela o situa na verdade. Entdo, se por um lado a
parrhesia tem seu compromisso com a verdade,
ha por outro lado, uma espécie de dialética entre
o lisonjeador e o lisonjeado. Ora, o lisonjeador,
embora apareca em um plano inferior ao lison-
jeado, o torna impotente e até mesmo cego para
averdade.’

0 aquilhdo da verdade, no sentido em que
se serve da parrhesia, nao é fixado no terreno
epistemolégico como propde Descartes. Logo,
nao se trata de evidenciar o verdadeiro, mas sim
de procurar a verdade no terreno moral, onde ha
um comprometimento do mestre em falar fran-
camente. 0 dirigido pode, entdo, ter tanto mais
acesso ao verdadeiro quanto assimila os enuncia-
dos do mestre. Por isso, o mestre deve se distan-
ciar e se distinguir do lisonjeador, porque os seus
efeitos sdo contrdrios: se a lisonja cega, a parrhe-
sia faz ver; se a lisonja traz ilusdo, a parrhesia traz
a verdade. Se a lisonja impede, portanto, que se
conheca a si mesmo, o discurso parrhetico possi-
bilita o conhecimento de si.

Diante deste tépico, pode-se sublinhar que
o mestre nao é o lisonjeador, que parrhesia e
lisonja sdo opostas e que esta oposicao se da pelo
compromisso da primeira com a franqueza e da
sequnda com o convencimento. Este problema,
porém, ndo se situa no escopo epistémico, mas
sim no escopo moral. Entdo para concluir com as
préprias palavras de Foucault, deve-se notar que:

A conclusdo é que a parrhesia... € exatamente a

antilisonja. E a antilisonja no sentido de que, na

parrhesia, hd efetivamente alguém que fala e

que fala ao outro, mas fala ao outro de modo tal

que o outro, diferentemente do que acontece na
lisonja, poderd constituir consigo mesmo uma

rela¢do que é autonoma, independente, plena e

4. GROS. Foucault: A
coragem da verdade,
p. 156.

5. Parailustraristo,
Foucault se vale da
comparagao entre a
lisonja e a célera. Para
ele, enquanto na célera
ha um abuso do poder
por parte do superior, a
lisonja é uma maneira
de o inferior ganhar
este poder através de
favores e benevolén-
cias.
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satisfatoria. A meta da parrhesia ndo € manter
aquele a quem se endereca a fala na dependén-
cia de quem fala - como € o caso da lisonja.®

0 mestre ndo € o retérico:
um problema de engajamento

A {ltima oposi¢ao postulada por Foucault no
curso de 1982 é entre parrhesia e retérica. Antes
de entrar propriamente nesta distincdo, é preciso
pontuar melhor o que a palavra oposi¢do significa
aqui. Se quando se tratava da lisonja se poderia
dizer que a parrhesia é a antilisonja, aqui, ela nao
pode ser tomada como a antiretérica. Isto, porque
a oposicao, neste contexto, se da de outro modo.
Pode-se dizer que a parrhesia pode se utilizar
da retérica como um instrumento para exercer
o franco-falar; a retdrica, no entanto, visa a
convencer, mesmo que nao seja exatamente nisso
que o retérico acredite e tenha como principios,
como observa Fréderic Gros:

a parrhesia supde uma adesdo do falante ao seu
enunciado; trata-se de enunciar uma verdade
que constitui uma convicg@o pessoal, ao passo
que o problema do retorico ndo é acreditar, mas
fazer acreditar (passagem da convicgdo a per-
suas@o).’”

Para Foucault, a retérica age sobre os outros
em beneficio do orador, visando convencé-los
a acdo. Quanto a parrhesia, no entanto, embora
também tenha sua acdo sobre os outros, ela
promove um conhecimento de si, e com isto,
prepara o sujeito para sua prépria autonomia.

Outra distincdo importante é que a parrhe-
sia ndo é uma arte ou uma técnica (embora,
como veremos adiante, seja assim que Filodemo
a concebe). A retérica, no entanto, nio sé é uma
técnica, como se pode aprendé-la com um bom
orador. Ela é um meio para se alcancar um fim.
Isto é, aretérica é um instrumento.

Aretérica enquanto técnica pode serindexada
averdade, enquanto no franco-falar sé pode haver
a verdade. A parrhesia viabiliza a transmissao do
discurso verdadeiro para quem ji o possui. Por
isso, 0 mestre nao pode ser apenas o retérico,
embora possa, eventualmente, sem abrir mao da
verdade, se utilizar desta técnica. Contudo, por
definicdo, o discurso do mestre deve estar enga-
jado a sua pratica, e deve haver coeréncia com o
que o mestre entende ser a verdade e com aquilo

que ele efetivamente pratica.?

Foucault desconsidera dois pontos impor-
tantes ao tratar este assunto: o primeiro € que ele
nao cita o De Oratori de Cicero, que propoe a iden-
tidade do verdadeiro retérico como aquele que
une a ratio e a oratio. Outro ponto que passa ao
largo é que, mesmo no cristianismo primitivo, Sdo
Paulo ja exortava os judeus quanto a necessidade
de engajamento no discurso. Sdo Paulo ques-
tiona: “Tu, pois que ensinas a outrem, nao te ensi-
nas a ti mesmo? Tu, que pregas que ndo se deve
furtar, furtas?”.’ Entdo, se a retérica é tal como
sustenta Cicero, esta distincdo se enfraquece. E
quanto a passagem de S3ao Paulo aos Romanos,
parece que a noc¢ao que € exigida do mestre, de
certa forma, também é exigida ndo apenas do
mestre, mas principalmente dos discipulos no
Cristianismo, o que pode ajudar a compreender
por que o discurso verdadeiro no Cristianismo
fica a cargo do dirigido, enquanto no contexto
grego, é funcdo do mestre. Estes sdo pontos que
poderiam ser explorados e, nao obstante, passam
ao largo de Foucault.

Por uma definicdo positiva: as perspectivas
de Filodemo, Galeno e Séneca

0 mestre € o incitador da parrhesia: uma
questdo de percepc¢do do Kairds.*

Embora a principal fonte de pesquisa do
filésofo francés seja o estoicismo, ao pesquisar
sobre a parrhesia, ele vai até ao Epicurismo de
Filodemo, que, em seu entender, tem algo a dizer
acerca deste tema. Foucault ressalta que esta
se apoiando, sobretudo, na tese de um italiano
chamado Gigante.

Em Filodemo, diferentemente do que se tinha
visto até entdo, a parrhesia aparece como uma
técnica, uma arte. Esta técnica, todavia, é apre-
sentada como a percepcao da ocasidao em que o
mestre deve enunciar o discurso, para que ele
obtenha o efeito que lhe apraz. Dito de outro
modo, a parrhesia neste contexto Epicurista,
sobretudo vislumbrado através das lentes de
Filodemo, aparece como a percepgao do Kairos.

Ora, o Kairds ndao é outra coisa se nao o
momento adequado para se enunciar o discurso.
Logo, o Kairds deve levar em consideracdo: 1) o
estado de espirito do dirigido; 2) ndo deve retar-
dar o discurso demasiadamente; 3) ndo deve

adiantar o discurso, de maneira que o dirigido
ainda ndo esteja pronto para recebé-lo. Nas pala-
vras de Foucault: “segundo o texto de Filodemo,
sobre o que se assenta, afinal, esta arte conjec-
tural? Pois bem, precisamente sobre a considera-
cao do kairés, da circunstancia”."

Embora a nocdo de Kairds apareca de maneira
mais peculiar na perspectiva de Filodemo, o prin-
cipal elemento novo para o qual Foucault chama
a atencdo é o de que a parrhesia, neste cenario,
incita e intensifica o dirigido a benevoléncia.
Isto acontece porque, no Epicurismo, espe-
cificamente no discurso do mestre, ocorre um
estimulo ao discurso dos alunos, o que traz a tona
a benevoléncia entre eles. Os alunos, apés assimi-
larem a parrhesia do mestre, realizam um discurso
parrhetico entre eles. Este discurso, entre outros
objetivos,*? ajuda os préprios discipulos a conhe-
cerem a si mesmo, o que contribui para a pratica
de subjetivacao; daiabenevoléncia. 0 que ocorre,
portanto, é uma passagem da parrhesia do mestre
para os alunos.

0 guia no Epicurismo ocupa o lugar de uma
sucessdao que remete a Epicuro. Ha, entdo, uma
linha vertical que remete a maestria de Epicuro,
mas hd também o que o filésofo chama de linha
horizontal, que nao sao outra coisa, se ndo asrela-
coes de benevoléncia mutua entre os dirigidos.

Ora, no exemplo de Filodemo, o mestre nao
s6 promove a subjetivacdo no discipulo, como,
ao incitar a parrhesia, retira os alunos de uma
postura passiva, ja que ao dirigido cabe a assimi-
lacdo e a producao desta técnica, que € o discurso
parrhetico. Aqui, é necessario lembrar que esta
técnica se caracteriza ndo apenas pelo franco-
falar, mas também pela percepcao do Kairds.
Estes atributos marcam e distinguem a funcao do
mestre, bem como o que é para estes Epicuristas o
exercicio da parrhesia.

0 mestre é o médico da alma: uma
questdo de terapia

Neste segundo momento, a investigacdo é
voltada para o Tratado das Paixées do médico
chamado Galeno. Aqui, Foucault chama atencao
para o fato de que, assim como a medicina deve
conhecer a doenca da qual pretende tratar, o
texto de Galeno visa tratar das paixdes que estdo
associadas ao erro. Além disso, deve-se dizer

que ndo ha na perspectiva de Galeno, o que seria
propriamente uma teoria da parrhesia.

Para Galeno, como, via de regra, ama-se
demasiadamente a si mesmo, o dirigido ndo esta,
de forma alguma, apto a ser médico de si, o que
levaria inexoravelmente ao estado de ilusdo.
Entdo, o dirigido precisa do Outro para que possa
exercer este papel terapéutico na alma. Este
Outro, no entanto, ndo pode ser um qualquer.
Deve-se escolhé-lo criteriosamente, pois um bom
médico da alma ndo pode hostilizar e tdo pouco
lisonjear ou agir com indulgéncia para com o
dirigido.

0 passo seguinte é apresentar-se ao candidato
a diretor de consciéncia, que deve ser alguém
desconhecido - sem vinculos de amizades,
portanto - e esperar até que ele perceba aquela
paixdo da qual é necessario tratar. Se ele nao a
identificar num primeiro momento, talvez seja
apenas uma questdo de tempo. O que se deve
fazer, todavia, é reconhecer a importancia da
direcdo do Outro para o éxito na vida. Para Galeno,
todos precisam deste Outro, sem excecdo; caso
contrario, isto é, sem o diretor de consciéncias,
todos permanecem doentes na iluséo.

Entao, em Galeno, o mestre se apresenta como
um diretor de consciéncia, que, ao fazé-lo, age
como um médico. Médico nao do corpo, mas da
alma, que estd, sem tal terapia, condenada a
doenca da ilusdo; doenca para a qual o remédio,
que impede a subjetivacao, é a parrhesia. Ora, é
por isso, que o médico deve ser criteriosamente
escolhido. Isto &, se ele for lisonjeador ou agir
com hostilidade, ndo serd um bom administrador
do remédio parrhetico. Entdo, cabe ao mestre ser
um médico imparcial, e a parrhesia aparece como
uma terapia.

0 mestre € o paradigma: uma questdo de
adequacdo entre acdo e discurso

A tltima perspectiva a ser considerada por
Foucault é a do Estoico Séneca. A visao de Séneca
nao é completamente nova aqui. Ao se tratar das
relacdes entre parrhesia e retérica, de alguma
forma ja se referencia este pensador, sobretudo,
quando se enfatizou que a esséncia da parrhesia,
por assim dizer, é uma concordancia entre a vida e
a palavra. Ela realiza e concretiza em seu discurso
esta coeréncia.

11, FOUCAULT. A her-
menéutica do sujeito,
p. 468.

12. Foucault observa
que havia entre os Epi-
curistas as primeiras
préticas de confissoes,
j@ que eles se reuniam,
ouviam o mestre e
depois falavam o que
tinham no coracao,
inclusive suas faltas.
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Na carta de Séneca a Lucilio, a parrhesia
aparece como sendo, segundo Foucault, util
a geréncia da alma. Utilidade esta que se dd a
conhecer quando diante da pratica. Trés meta-
foras sdo caras a Séneca para ilustrar a funcao da
parrhesia: 1) a do governo; 2) a da medicina (que
aqui aparece novamente) e 3) a da pilotagem.
Todas elas servem para ilustrar a sua relevancia
para a pratica de subjetivacdo, que ele espera que
Lucilio alcance.

Outro enfoque inegocidvel para Séneca,
segundo Foucault, é que aparrhesiavisafazeruma
transmissdo pura e simples do pensamento. 0 que
ajuda, neste caso, a se pensar essa transmissao
é a distincdo entre o beijo que se dd na amante
(que é retdrico) e o beijo terno que se da em uma
crianca. 0 beijo na amante visa a algo mais; o
beijo na crianca é terno, puro e simples, além de
verdadeiro. Entdo, com o discurso parrhetico, se
transmite a pureza e em sua extensdo, a verdade;
ele ndo visa a quaisquer meios para se alcangar
um fim; possui antes valor intrinseco.

Se a parrhesia transmite a verdade, ela nao
deve apenas ser ou expressar o discurso, mas
deve, principalmente, ser selada pela conduta e
pela maneira em que efetivamente o mestre vive.
0 sujeito da enunciacdo age, entdao, de maneira
adequada com o sujeito da conduta. Eis ai, uma
vez mais, a dimensao moral do discurso parrhé-
tico. Fica desta forma registrada novamente a
distincao entre a parrhesia e a retérica. Logo,
como foi dito, o mestre em Séneca deve ser para
o0 dirigido um paradigma ou, se quisermos, um
exemplo de conduta entre discurso e acdo. E a
parrhesia se caracteriza, justamente, pela trans-
missdo da verdade pura e simples, transmissdo
esta que aparece, seja em forma de discurso, seja
em forma de conduta.

Consideracées finais

Este artigo procurou mostrar, antes de tudo,
o lugar e o contexto em que, na Hermenéutica do
sujeito, aparece a nocao de parrhesia. Para tanto,
a figura e a funcdo do mestre também se mostr-
aram importante. No primeiro momento, a énfase
estava voltada para uma definicao negativa, que,
por oposicdo, permitiu uma avaliagao da parrhe-
sia sob diferentes perspectivas. Ja no segundo
momento, as definicdes se limitaram a pontos de
vista cujas abordagens eram distintas.

A forma de se compreender as concepcoes
de parrhesia e do mestre se diferenciaram mais
em Filodemo® - talvez justamente por ser um
Epicurista - do que em outros pensadores. Inde-
pendente das nuancas que diferenciam uma ou
outra posicdo, fica claro como, na abordagem
empreendida por Foucault, a parrhesia e o mestre
que dela se serve possuem um lugar central no
cuidado de si.

Mais tarde, em 1983 e depois em 1984,
Foucault vai se dedicar inteiramente a este tema.
Eleird estender suas configuracdes para o cinismo
e para a politica, além de distinguir tais nogoes do
discurso do ordculo, da sabedoria e da técnica.

Se na filosofia predominou a pergunta epis-
temolégica pelo conhecimento, Foucault mostra
que no periodo antigo (tanto na antiguidade
grega, quanto na romana) filosofia e espiritu-
alidade estdo juntas, e a filosofia, por sua vez,
é tomada como uma forma de ascese. E gracas a
este modo de vislumbrar o saber filoséfico que o
cuidado de si, aliado a todas as suas praticas de
subjetivacao, pode constituir maisuma peca deste
grande quebra-cabeca que é a Paideia antiga.
Ora, em se tratando de cuidado de si, a parrhesia
e o mestre tém um lugar primordial, que articula
verdade, técnica e subjetiva¢do, como se tentou
mostrar aqui. Esta articulagdo se torna clara na
medida em que o pensador francés a expde com
clareza e perspicacia de argumento, como o faz na
Hermenéutica do sujeito.
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Criando monstraos:

Deleuze e a histdria da filosofia

Jodo Gabriel Alves Domingos | Mestrando em Filosafia, UFMG

Resumo: Neste ensaio, comenta-se o procedimento de leitura de Gilles Deleuze empregado nos textos

de histdria da filosofia do autor. A tese essencial é que o fazer histéria da filosofia pode ser algo

profundamente criativo, tornando-o uma atividade indistinta do fazer filosofia. Aproveita-se, ainda,

para citar alguns exemplos presentes nas obras de Deleuze.

Os procedimentos tipicos na obra de Gilles
Deleuze assemelham-se muito aqueles utiliza-
dos em arte moderna. A sua histéria da filosofia
pode ser entendida como uma colagem, por reali-
zar deliberamente deslocamentos de conceitos
e nogoes de outras obras, produzindo, assim,
atualizacoes de sentidos e usos. Como a cola-
gem, outras imagens inseridas para descrever o
seu procedimento em histéria da filosofia prolif-
eram em sua obra. Poderiamos, ainda, somar uma
nao menos apropriada: a do ventriloco. Todas
essas imagens expressam o0 aspecto essencial do
modo de funcionamento e do conteiido de sua
filosofia: o privilégio da criatividade sobre a
permanéncia, da producao sobre a reproducao,
da diferenca sobre a identidade, do némade sobre
o sedentdrio.! Ao ler-se o que Deleuze diz sobre
outros filésofos, ha a impressao de uma énfase
em aspectos nao convencionais desses filésofos,
como se ele entrasse nas obras por uma via nao
muito convencional.? E no final das contas, isso
parece legitimo, pois ele consegue, ainda assim,
oferecer leituras rigorosas (de acordo com a letra
dos textos), mas que repousam a sua unidade
sobre pontos até entao insuspeitos.® Poderiamos,
portanto, nos perguntar: as leituras de Deleuze
realmente repetem os fildsofos ou criam a partir
deles? Endo serd a indistinc¢ao entre criar e repetir
o0 convite mais profundo desse autor?

Anocao de conceptual breakthrough em ficcdo
cientifica descreve os momentos nos quais o

conjunto de referéncias significativas de um
personagem, que sustentam o seu modo de apre-
ensao da realidade, é desfeito por um elemento
perturbador. Entdo, o personagem é langado
em uma busca por conhecimento, sé que agora,
tomado por outro ponto de vista. A partir desse
instante traumatico, ele descobre, por exemplo,
que mora em uma cidade onde, com excecdo dele
mesmo, todas as pessoas ao seu redor sao atores, e
avida comum &, na verdade, uma grande encena-
cdo. Em um outro contexto, algo similar ocorre
com Edipo.* Além da ficcdo cientifica e da tragé-
dia, o efeito do conceptual breakthrough pode ser
encontrado também em romances policiais ou
mesmo nas mitologias religiosas. Em suma,

€ 0 processo em que o personagem (e por tabela

o leitor) tem a sua visGo do mundo modificada

e recebe o primeiro vislumbre de outra visdo,

geralmente mais complexa, fascinante, até as-

sustadora, que vird substitui-la.®

Em termos deleuzianos, o conceptual break-
trough é o inverso da recognicdo, ou seja, o recon-
hecimento de um objeto como sendo sempre o
mesmo em momentos e condicdes distintas. O
que Deleuze quer mostrar é o fundo diferencial
em que repousa toda assuncao de identidade.
Por isso, “uma receita barata para se produzir um
monstro é amontoar determinacdes heterdcli-
tas ou sobredeterminar o animal. E bem melhor
trazer o fundo a superficie e dissolver a forma.”®
Mais do que reunir aleatoriamente elementos

heterogéneos, a dissolucdo da forma supde a
apresentacdo do elemento informal capaz de lhe
garantir a consisténcia:

Goya procedia por meio da dgua-tinta e da

dgua-forte, do acinzentado de uma e do rigor

da outra. Odilon Redon procedia por meio do
claro-escuro e da linha abstrata. Renunciando
ao modelado, isto €, ao simbolo pldstico da
forma, a linha abstrata adquire toda a sua forca

e participa do fundo tanto mais violentamente

quanto dele se distingue sem que ele se distinga

dela. A que ponto os rostos se deformam num

tal espelho. 7

N&o basta, entdo, recorrer a pensadores clas-
sicos para encontrar os conceitos a partir dos
quais seja possivel pensar diferencialmente; é
preciso que a propria repeticao desses fildsofos, a
saber, o proprio método de leitura, seja ele mesmo
diferencial.

No entanto, ndo hd posicdo mais avessa a das
obras de Deleuze do que tomar a diferenca como
algo sem sentido, meramente sentimental, uma
entidade opaca ou psicolégica, como se a sua
teoria fosse uma hipdstase da ininteligibilidade
das coisas.® Parece claro que, com esse conceito,
Deleuze quer levar em consideracdo o mais singu-
lar, a novidade mais radical, porém toda sua
argumentacdo seria va se acreditassemos que a
diferenca merece atencao justamente por suafalta
de sentido. Falando sobre a estratégia teérica de
referir toda a inteligibilidade de um fenémeno a
uma consciéncia capaz de fornecer-lhe sentido,
Deleuze argumenta contra a tendéncia de sermos
obrigados a “aceitar a alternativa que compro-
mete inteiramente a0 mesmo tempo a psicologia,
a cosmologia e a teologia: ou singularidades ja
tomadas em individuos e pessoas, ou o abismo
indiferenciado”.® A argumentacao de Deleuze nos
sugere que € a expectativa de sentido associada a
totalidade (por exemplo, individual, mas também
qualquer tipo de transcendéncia) que nos leva a
tomar o singular e a diferenca como um “abismo
indiferenciado” ou um “infinito ruim”. Seriamos,
entdo, como o espectador desavisado de obras
de arte abstrata, que procura a figuratividade de
todas as formas. Devemos, ao contrario, levar a
sério a sua proposta e supor que a sua obra nos
oferece ferramentas conceituais para pensar a
diferenca nela mesma.

Essa problematizacao da identidade, por
exemplo, pode ser pensada nas ciéncias huma-
nas, o que nos auxiliaria a especificar melhor essa
proposta. 0 belo elogio de Deleuze ao estrutural-
ismo® consiste no fato de autores como Claude
Lévi-Strauss e Jacques Lacan proporem um tipo
deinterpretacdo de fendmenos sociais e psiquicos
a partir de uma rede de elementos que s6 produ-
zem efeitos de sentido na sua relacdo diferencial
uns com os outros. Longe de tomar o simbélico
como a ordem na qual se dramatiza um enredo de
personagens determinados de antemdo, o texto
de Deleuze nos convida a pensa-lo como a ordem
na qual elementos “sem designicdo extrinseca
ou significacao intrinseca” se determinam recip-
rocamente. Por outro lado, o reconhecimento
da identidade subjetiva, de objetos exteriores,
as producdes ideoldgicas ou os personagens
mitolégicos sdo da ordem do imagindrio e ocor-
reriam como efeitos de uma complexa articulacao
simbélica. Em seu artigo “A estrutura dos mitos”,
0 que Lévi-Strauss recusa veementemente é a
pesquisa de um significado origindrio de um mito
em favor de uma leitura a partir da relacdo entre
unidades constitutivas chamadas de mitemas. 0
mesmo pode ser encontrado na légica do signifi-
cante de Lacan e sua recusa da ego psychology.

Poderiamos afirmar que Deleuze quer
constranger as nossas expectativas de reconhe-
cimento, e talvez seja esse o caminho mais correto
para situarmos o potencial critico de sua filosofia.
Sobre esse aspecto, concordamos inteiramente
com D’agostini e devemos voltar nesse ponto mais
vezes durante o nosso texto:

“em toda a caracterizagdo do pensamento afir-

mativo existe um ponto que deve ser sublinhado

com vigor, porque se aproxima das teses on-
tologicas de Heidegger, mas também das teses
antiontolégicas de Adorno: trata-se da critica

da afirmacdo como positividade, ou melhor, a

critica da positividade e a distingdo, correlativa,

entre afirmacdo e posi¢do ou ‘assuncdo’” 2

Quem poderia, por exemplo, querer encon-
trar teses comuns ao estruturalismo francés e ao
empirismo de David Hume?*?

No ambiente intelectual de Deleuze, domi-
nado por figuras como Marx ou Heidegger, Hume
ndo é um filésofo muito frequentado. De todo
modo, reencontramos uma tese fundamental

7. DELEUZE. Diferenca
e repeticdo, p. 56:

8. Bryant é radical
sobre esse ponto, posi-
cionando-se no outro
extremo dos comen-
tadores de Deleuze ao
afirmar a tese sequndo
a qual Deleuze é um
hiper-racionalista (!):
“Thus, far from being

a sense-data empi-
ricist who bases the
formations of being on
the irrational surds of
experience, Deleuze is
in fact a hyper-rationa-
list who discovers in-
telligibility even in the
apparent chaos of the
matter of intuition”.
BRYANT. Difference and
Giveness, p. 41.

9. DELEUZE. Légica do
sentido, p. 105-106.

10. DELEUZE. Em que
se pode reconhecer o
estruturalismo?, p.
221-247.

11. Uma boa hipétese
é tomar a relacao do
virtual com o atual
como sendo da mesma
natureza que arelagao
do simbélico com o
imagindrio.

12. (D'AGOSTINI.
Légica do Niilismo:
dialética, diferenca,
recursividade, p. 375)
Algo muito préximo da
direcao de leitura de
Williams. Segundo ele,
Diferenca e repeti¢éo
“is a book that claims
that pure differences
are the other face of all
actual things - there
isno such thing asa
well-defined actual
life.” WILLIAMS. Gilles
Deleuze’s Difference
and Repetition, p. 13.

13. MACHADO. Deleu-
ze, a Arte e a Filosofia,
p. 139.

2011/1 ConTextura. 38



ensaio

14. DELEUZE. Empirismo
esubjetividade, p. 123: .

15. LACAN. Semindrio
3, p. 131. Importam
pouco as intensdes in-
ternas e profundas da
stra. de Montpensier.
Para a determinacdo do
sentido, o que interes-
sa é arelagdo entre os
elementos.

16. Deleuze se refere
a discussao entre
Claude Lévi-Strauss e
Paul Ricoeur publica-
do em 1963 na Révue
Esprit. LEVI-STRAUSS.
“Réponses a quelques
questions”.

17. DELEUZE. Em que
se pode reconhecer o es-
truturalismo?, p. 225.

18. (DELEUZE.Em

que se pode reconhecer
o estruturalismo? p.
222). Segundo Bryant,
sugerindo uma maior
sutileza em Lacan cuja
obra nao confunde o
real com os objetos
independentes da
mente, o conceito de
real nesse texto de
Deleuze ndo é o mesmo
que o Real lacaniano.
BRYANT. Difference and
Giveness, p. 168.
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do estruturalismo na definicao deleuziana do
empirismo. No livro sobre Hume, Deleuze define
a doutrina pelo privilégio das relagcdes sobre os
termos que as compdem. Ao contrdrio do racio-
nalismo, que busca internalizar as relacdes, é
s6 a associacdo constante dos elementos que
constitui aquilo que eles sdo. E uma inversio
que consiste em dizer que é o modo como as
coisas estdo articuladas que confere inteligibili-
dade a elas, e que ndo € a articulagao o modo de
expressao do que a coisa é. “Denominar-se-a nao-
empirista toda teoria segundo a qual, de uma
ou de outra maneira, as relacdes decorram da
natureza das coisas”™ Algo como a famosa cena
do filme Tempos modernos (Modern Times, 1936),
de Charles Chaplin, no qual, a despeito da inten-
sdo banal do personagem, ele se torna um mili-
tante politico. Ou, um outro exemplo, como o que
Lacan exp0e no semindrio sobre as psicoses:

“Um dia, a srta. de Montpensier estava nas bar-
ricadas, talvez estivesse ali por acaso, e talvez
isso ndo tivesse importdncia numa certa per-
spectiva, mas o que hd de certo é que apenas
isso € que resta na Historia, ela estava ali, e de-
ram a sua presenca um sentido, verdadeiro ou
ndo verdadeiro. No momento em que as coisas
acontecem, alids, o sentido é sempre um pouco
mais verdadeiro, mas € o que se tornou verda-
deiro na historia que conta e funciona. Ou isso
vem de um remanejamento posterior, ou entdo
jd comega a ter uma articulagdo no momento
mesmo em que as coisas acontecem.”*

Assim, de modo andlogo ao empirismo,
Deleuze lembra que, para Lévi-Strauss, as rela-
coes sao exteriores aos termos. O sentido é
sempre um sentido de posicdo.’ E o lugar que se
ocupa dentro de um espaco relacional (chamado
por Deleuze de ideia ou estrutura) que confere
sentido a alguma coisa. “Os elementos de uma
estrutura ndo tém nem designagao extrinseca
nem significacdo intrinseca. 0 que resta? Como
lembra com rigor Lévi-Strauss, eles tém tdo
somente um sentido: um sentido que é necessaria
e unicamente de ‘posicdo’”. Dosse pontua corre-
tamente onde se situa a diferenca entre Deleuze
e Guattari e o estruturalismo, em especial, o RSI
[Real-Simbélico-Imaginario] lacaniano:

Avec une telle conception, Deleuze et Guat-

tari déplacent le grand schéma dominant du

lacanisme qui distingue trois niveaux héte-

rogénes dans la relation RSI (Réel - Symbolique

- Imaginaire), accordant une prévalence au

niveau symbolique, avec des péles Réel - Imagi-

naire éloignés 'un de l'autre et quasiment anti-
thétiques. Deleuze et Guattari insistent au con-
traire sur la dimension réel de l'imaginaire et sur

le caractere littéral des énonces comme des im-

ages” (DOSSE. Gilles Deleuze et Félix Guattari:

Biographie Croisée, p. 547).

Mas é inegavel que Deleuze desenvolve
constantemente uma critica da imagem, pensada
como representacdo, e uma das suas principais
estratégias tedricas nos anos 1960 é o recurso
a autores estruturalistas. Em grande medida, o
estruturalismo realiza os critérios da filosofia
da diferenca. Uma hipétese interessante para
compreender as rupturas no pensamento de
Deleuze preservando o seu cardter sistematico é
supor que a adesdo e a ruptura a uma teoria ndo
ocorrem em relacdo a um mesmo aspecto. Ou
seja, enquanto a adesdo é gracas ao aspecto X, a
ruptura é gracas ao aspecto Y. Em outro momento,
€ necessario tratar com cuidado o problema das
rupturas no pensamento de Deleuze.”

Por outro lado, contrariamente ao que ocorre
na ordem dos significantes, a oposicdao bindria
que esta em jogo no imaginario pode ser encon-
trada na leitura comum da filosofia de Platdo.
Nesse caso, os dois termos bindrios que entretém
uma relacdo de identificacdo sao a aparéncia e a
esséncia. Como mostra Deleuze, esses dois termos
sdo o real e 0o imagindrio:

Estamos habituados, quase condicionados, a

uma certa distin¢do ou correlagdo entre o real e

o imagindrio. Todo o0 nosso pensamento mantém

um jogo dialético entre essas duas nogées. Mes-

mo quando a filosofia cldssica fala da inteligén-
cia ou entendimento puros, trata-se ainda de
uma faculdade definida por sua aptiddo a apre-

ender o real em seu fundo, o real ‘em verdade’, o

real tal qual ele é, por oposi¢do, mas também em

relagdo aos poderes da imaginagdo"*

Uma imagem é tomada como origindria (um
modelo) e a outra como derivada (uma cépia).
Deleuze se dedica aos didlogos justamente para
mostrar o equivoco desta leitura de Platdo. Conse-
quentemente, se nos direcionarmos por ela, faria-
mosuma leitura equivocada, também, da proposta

nietzschiana de “reversao do platonismo”.
Entender a motivacdo do platonismo como o esta-
belecimento da distincao entre o modelo e a cépia
(entre o mundo das ideias e o mundo das aparén-
cias) é entender, por consequéncia, a reversao do
platonismo como uma espécie de subversao que
consiste em apenas inverter os termos, dar priv-
ilégio a aparéncia sem destruir os modelos. Uma
estranha opc¢ao pelo precario...” Nesse sentido,
€ como se pudéssemos questionar a pintura
de um quadro porque temos a paisagem (ou o
contrdrio). Para Deleuze, por outro lado, a verda-
deira proposta da reversao é aniquilar a dualidade
entre modelo e cépia. A “aparéncia como aparén-
cia” s6 pode significar livra-la de toda relacao
subordinada a uma esséncia.

Utilizando o seu procedimento de leitura,
Deleuze dd privilégio aos didlogos Politico, Fedro
e Sofista (em suma, ao método da divisdo), most-
rando que a dualidade entre modelo e cépia
s6 pode se estabelecer a partir da exclusao de
um outro tipo de imagem que nao estabelece
nenhuma relacio de analogia (uma imagem
sem semelhanca): o simulacro. Em Diferenca e
repeticdo, Deleuze define o simulacro como o
sistema no qual o diferente se relaciona com o
diferente pela diferenca.?® A exclusdo do simu-
lacro é inaugural para um modo hegemoénico de
fazer filosofia, porque, a partir deste instante, o
seu dominio préprio sera a representacao, e toda
diferenca deve estar subordinada a ela para que
haja pensamento. Uma 6tima forma de ler o livio
Diferenca e repeticdo é como uma anatomia dos
diversos modos de confundir o pensamento com
a representacao, e o que ha de comum a todos é
o privilégio da identidade. Nao hd surpresa em
concluir, portanto, que a reversao do platonismo
significa justamente a liberacao dos simulacros e
o pensamento da diferenca nela mesma.

A versdo filoséfica da liberacdo dos simula-
cros e da reversdo do platonismo é encontrada em
Nietzsche, mas isso estd muito longe de ser um
consenso entre os leitores do alemdo. Mais uma
vez, Deleuze aplica o seu procedimento de leitura.
Convencionamente, o eterno retorno é entendido
como o eterno retorno do mesmo. Deleuze diz
justamente o contrario: s6 a diferenca retorna
no eterno retorno. Convencionamente, o eterno
retorno é entendido como uma prova ética.

Deleuze afirma que ele nao é somente uma prova
ética da vontade, mas ele é o ser. Desse modo, a
teoria do eterno retorno é uma teoria ontoldgica.
Afinal, por que um filésofo como Nietzsche, que
constantemente elogia o devir, elaboraria uma
teoria da estabilidade e da coeréncia radical do
mundo? E serd que o eterno retorno é compativel
com um sujeito de vontade para acreditarmos que
ele é apenas uma prova ética?

0 eterno retorno ndo é o efeito do Idéntico so-

bre um mundo tornado semelhante; ndo é uma

ordem exterior imposta ao caos do mundo; ao
contrdrio, o eterno retorno é a identidade inter-

na do mundo e do caos, € o Caosmos. E como o

leitor poderia acreditar que Nietzsche implicava

no eterno retorno o Todo, o Mesmo, o Idéntico,

o Semelhante e o Igual, o Eu [Je] e o Eu [Moi],

ele que foi o maior critico dessas categorias?

Como acreditar que concebeu o eterno retorno

como um ciclo, ele que opds ‘sua’ hipotese a

toda hipétese ciclica? Como acreditar que tenha

caido na ideia insipida e falsa de uma oposi¢do
entre um tempo circular e um tempo linear, um
tempo antigo e um tempo moderno? "

E preciso voltar em outra ocasido ao arqgu-
mento de Deleuze sobre o eterno retorno. Antes
de tudo, porque Deleuze enxerga nele uma légica
para a ontologia que ndo faz recurso a uma espé-
cie de transcendéncia. Sequndo esse recurso ao
eterno retorno, o ser é imanente. E crucial para
toda a filosofia de Deleuze de uma forma tal que
0 seu aspecto mais importante esta presente em
varios momentos de sua obra. A preocupacao de
Deleuze em relacao a histéria da filosofia nao é
exatamente produzir uma repeticao na qual o que
é produzido é uma novidade, uma diferenca?

Com Deleuze, devemos pensar a histéria da
filosofia como um quadro de Andy Warhol, em que
areiteracao de uma figura é sempre acompanhada
de modificacoes de cores e de intensidade.?? Um
dos trechos mais bonitos de Diferenca e repeticio
diz que: “[...] todos somos Narcisos, pelo prazer
que sentimos ao contemplar (auto-satisfacao),
se bem que contemplemos outra coisa que ndo
nés mesmos”.?* Acreditamos que o modo como
Deleuze repete os fildsofos afirme esse mesmo
fracasso do duplo que tem sempre o seu reflexo a
distancia, buscando com isso elevar-se a condicao

auténoma de um simulacro.

19. A questdo é esco-
lhermos a aparéncia
ao invés da esséncia
ou aniquilarmos a
dualidade aparéncia e
esséncia? “In saying
that there is no essen-
ce, that everything is
constructed socially,
linguistically, histo-
rically, or by power,
one would like to say
that all is appearances.
What goes unnoticed
in this criticism is that
it reproduces the very
appearance-essence
distinction it claims to
abolish”. BRYANT. Di-
fference and Giveness,
p. 144.

20. DELEUZE. Diferen-
¢a e repeticdo, p. 437:
“0 simulacro é o siste-
ma em que o diferente
se refere ao diferente
por meio da prépria
diferenca”.

21. DELEUZE. Dife-
renga e repeticdo, p.
468-469.

22. DELEUZE. Dife-
renca e repeti¢do. p.
381: “[...] na passagem
de uma qualidade a
outra, mesmo sob o
maximo de semelhanca
ou de continuidade,
ha fenémenos de ndo
correspondéncia e de
patamar, de choques
de diferenca, de
distancias, todo um
jogo de conjungdes e
de disjuncoes, toda
uma profundidade que
forma uma escala gra-
duada, mais que uma
duragdo propriamente
qualitativa”.

23. DELEUZE. Diferen-
ca e repeticdo, p. 134.
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A tragédia e o tragico:
d Cena B 0 pensamento

Gilson Motta |

Resumo: 0 presente texto trata das relagdes entre o teatro e areflexao filoséfica, privilegiando o tema do

tragico e datragédia. O pensamento de Friedrich Nietzsche configura-se como um momento fundamental

dessa reflexdo, repercutindo intensamente na producao artistica e cultural contemporanea. As teorias

de Nietzsche perpassam boa parte dessa producao na pés-modernidade, em especial, o movimento de

revivificacdao da tragédia e do tragico, no qual, a partir da encenac¢do dos textos tragicos gregos, o0s

artistas teatrais discutem diversas questoes sociais e politicas da atualidade.

A tragédia é um tema privilegiado quando se
trata de estabelecer uma relacdo entre a reflexdo
estético-filosofica e o teatro. A vasta quanti-
dade de obras produzidas ao longo da histéria do
Ocidente consolida uma verdadeira tradicdo de
reflexdo sobre a tragédia. Esta produgdo possi-
bilitou o afloramento de questdes puramente
filoso6ficas. A experiéncia estética da tragédia
abriu espaco para uma especulacdo de ordem
ontoldgica: o trdgico é visto como uma caracter-
istica fundamental da existéncia, decorrente da
revelagdo de uma contradicdo essencial entre o
homem e o universo, contradicdo que conduz a
um sofrimento extremo. Segundo Albin Lesky,
0s gregos nao chegaram a desenvolver uma teoria
do tragico que englobasse a concepcdo do mundo
como um todo, isto é, o trdgico ndo estabelece
uma cosmovisdo para os gregos. No entanto,
o mesmo autor observa que a tragédia grega
encerra o tragico na medida em que pde em cena
um conflito insolivel, uma auséncia de quadros
estaveis de valores nos quais a acao humana se
fundaria; dai a dimensdao da tragicidade. Esta
dimensdo se faz sentir nos grandes textos dos
autores gregos, como Edipo Rei, Antigona, Medeia,
As bacantes, entre outros. Desta forma, conforme
observa Glenn Most em Da tragédia ao trdgico,
a tragédia problematiza a prépria estrutura
da agéncia humana, confrontando a estrutura

subjetiva ou liberdade e a estrutura objetiva da
realidade ou necessidade, enquanto fatores que
determinam a escolha ou decisdo. Neste sentido,
em sua concepcao dialética, o tragico revela-
se como um conflito de valores, privilegiando
a dicotomia entre liberdade e necessidade. Em
suma, a tragédia revelou a questdo do tragico.

A histéria do conceito de tragico é abor-
dada por Roberto Machado, em 0 nascimento do
trdgico.? E no final do século XVIII que o tragico
penetra no espaco aberto pela tragédia, passando
a ser pensado de maneira auténoma. Para Roberto
Machado, esta histéria tem inicio com Schiller e
chega ao seu apice com Nietzsche, tendo como
tonica a ideia da contradicao e do antagonismo,
isto é, o conflito de valores. Enquanto que, para
Peter Szondi, por exemplo, uma “filosofia do
tragico” - distinta de uma poética da tragédia -
tem inicio com o pensamento de Schelling;? para
Roberto Machado e Gleen W. Most,“a independén-
cia do trdgico em relacdo a tragédia, enquanto
fendmeno especificamente moderno, tem sua
primeira formulacio com Friedrich Schiller. E
com Schiller - e seu afastamento do pensamento
aristotélico - que a tragédia e o tragico passam
a ser vistos como um fenémeno extraestético. 0
tragico apresenta o homem numa situagao-limite
em que sua necessidade natural e sua liberdade
moral - um fim suprassensivel - sdo colocadas em

estado de tensdo, ocasionando uma experiéncia
do dilaceramento humano. 0 conceito de sublime
ganha espaco no momento mesmo em que vem
representar esse estado de dilaceramento, rela-
cionando-se a ambivaléncia, a contradicao que
brota na experiéncia da transcendéncia dos
limites humanos e reflete, no plano da estética,
as tensdes e antagonismos que se faziam sentir
profundamente na vida social na virada do século
XVIII para o século XIX, quando uma tensdo se
estabelece entre uma subjetividade exacerbada e
as condicodes histéricas concretas da vida social. 0
trdgico toma lugar na cena filoséfica no momento
em que o advento da Modernidade, ao operar uma
transformacdo radical dos valores que até entdo
orientavam a acao humana, abre ao horizonte
humano a possibilidade da negacao total dos
valores. Em sua esséncia, o trdgico é um discurso
de carater politico e ontolégico que se articula
tendo em vista o questionamento do sentido de
uma ordem dada. O trdgico é a auséncia de funda-
mento, a auséncia da unidade que sustenta e da
sentido a realidade, é a revelacdo da auséncia de
sentido no interior desta ordem, afirmando-se
sob os signos da contradicdo e da luta: a ordem
e 0 caos, a vida e a morte. Em seu sentido exis-
tencial, o discurso tragico é sempre atual, visto
que se relaciona a prépria estrutura da existéncia
enquanto auséncia de fundamento.

Encontramos em Nietzsche o sentido mais
perturbador e paradoxal da concepcao do tragico,
na medida em que o filésofo alemdo concebe
o tragico como alegria, como afirmacdo plena
da vida. Em Nietzsche, o pensamento tragico
relaciona-se aos dois conceitos capitais de sua
filosofia: vontade de poder e eterno retorno. A
tragicidade marca a acao a partir do momento em
que, pela vontade de poder, se busca a determi-
nacao, a forma, o ser, que se acompanham, neces-
sariamente, de esforco e dor. A esta busca de
forma, relativa a espacialidade, se funde a dimen-
sdo da temporalidade, que - pelo eterno retorno
- lanca todas as coisas no eterno devir, no nao-
ser. Assim, enquanto a vontade de poder anseia
o futuro, o eterno retorno, aniquilando todas as
formas, afirma o futuro como passado. No inte-
rior deste jogo, o préprio querer, que original-
mente é uma vontade ardente de ser, reconhece
seu carater vdo. E nesta desarticulacio do querer,

na impossibilidade de apreensao do sentido que
se dd o sofrimento. Ora, a dor é a condicdo para
que se possa descer as profundezas, buscando
conhecer-se o préprio sentido da vida. A dor &,
entdo, o fundo que garante a metamorfose da
vida: a passagem da impoténcia a poténcia, isto €,
do desprazer ao prazer.

Se compreendermos o pensamento do eterno
retorno como uma doutrina ética, a atividade
artistica parece-nos ser exemplar para ilustra-lo.
0 importante a ser notado aqui é que a atividade
criadora aponta para um modo de pensar situado
para além das dicotomias de valores, afirmando
a unidade entre pensamento e acdo, determina-
¢ao e acaso, liberdade e necessidade. A perspec-
tiva que admite que o que retorna no eterno é o
elemento criador ou artistico ja foi empreendida
por Danko Grill® e Eugen Fink.® Para ambos, a
doutrina do eterno retorno sé pode ser represen-
tada na atividade artistica ou lidica. Assim, tal
doutrina funde o elemento ético, o desejar viver
de novo, o estético e o querer o retorno da essén-
cia da arte como possibilidade de liberacao de
forcas. E na atividade ludica que se dé a repeticio
do mesmo.

Em A gaia ciéncia, Nietzsche nos mostra a
imagem do navio de imigrantes em sua hora de
partida. A expectativa em relacdo ao futuro, o
desejo de descobrir e de se aventurar por novos
territérios explorando novos modos de ser
configurariam um estimulo das funcdes vitais,
a vontade de ser diferente, de querer exercer a
poténcia que lhe é mais prépria. Este momento
de intensificacdo das fungdes vitais implica um
dispor integralmente de si.” Assim, de modo
andlogo, no processo de criagdo, o artista se
encontra numa situacdo semelhante a dos
imigrantes: ambos buscam um reinscrever-se no
mundo, buscam distinguir-se, buscam ser dife-
rentes, transformando a si préprios. Este transfor-
mar sé é possivel na repeticao do ato criador. Mas
ambas as viagens contam com um componente
desconhecido: o acaso. O processo de criacao é
sempre misterioso, podendo conduzir o artista
para solucdes ou formas que ele ndo esperava
encontrar. Citemos Iberé Camargo: “Eu, antes
de iniciar a viagem - o quadro - consulto minha
bussola interior e trago o rumo. Mas quando estou
N0 mar grosso, sempre sopra um vento forte que

5. GRILL. Nietzsche

e o Eterno Retorno do
Mesmo ou o retorno da
esséncia artistica na
arte.

6. FINK. La philoso-
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7. NIETZSCHE. A gaia
ciéncia.
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me desvia da rota pré-estabelecida e me leva a
descobrir o novo quadro. Todo criador é um Pedro
Alvares Cabral”.®! Aqui, a responsabilidade é a
coragem de lancar-se na aventura, na incerteza,
naquilo que nao é calculavel e que resiste a todo
projeto. A obra de arte resiste a qualquer projeto,
qualquer vontade de controle absoluto com
base nos critérios racionais, na previsibilidade.
E somente por ser uma aventura, um risco, que
a arte estimula os instintos vitais, a capacidade
de reagir e de corresponder. O que faz da criacao
uma aventura é justamente sua possibilidade de
encaminhar-se para uma direcao inesperada, de
poder sempre escapar do criador, de anunciar algo
novo, um acaso, incontrolavel. A obra parece,
assim, querer devorar o criador, sempre tende a
seduzi-lo, e cabe ao artista, ao mesmo tempo, um
deixar-se seduzir e controlar a prépria paixao que
nasce no interior da seducao. Assim, esta “aven-
tura” se mostra como uma afirmacao do acaso,
a qual gera a propria necessidade. Deste modo,
a atividade criadora envolve uma afirmacao da
imanéncia da vida na medida mesma em que nela
o componente casual é afirmado. Ao aceitar as
novas possibilidades que se oferecem, tornando-
as “necessarias”, o artista se funde a prépria
temporalidade. Cada nova obra que o artista se
propoe a fazer é, assim, um jogo com o acaso, uma
aventura, que ele conduz e é por ela conduzido.
Nesta aventura, o que se d4 é sempre 0 “mesmo”: a
possibilidade de formar, de transfigurar, de tomar
posse e afirmar a si. Cada aventura envolve, assim,
um esforco qualitativo de se auto-superar, o qual
se faz notar na prépria transformacdo do estilo.
Se, de acordo com a doutrina do eterno retorno,
aquilo que retorna é justamente a vida enquanto
vontade depoder, e esta é essencialmente criagao,
logo, o elemento criador, artistico é o que retorna
no eterno retorno. Este elemento envolve neces-
sariamente o sofrimento, a dor, enquanto aquilo
que possibilita a ascensao, a liberacao das forcas.
0 que retorna é justamente a disposicao criadora
enquanto um instinto de apreensao ou tomada do
mundo, isto é, a energia primaria de apreensdo
vigorosa de tudo aquilo que cerca o homem. Deste
modo, no eterno retorno, avontade criadora quer
possibilitar o retorno do elemento artistico. Isto
tanto significa que ele quer repetir a experiéncia
que deu origem a obra, como indica que ele quer

superar-se enquanto artista. E neste sentido que
o trdgico é justamente um excesso de forca — ou
de alegria — que supera até mesmo a dor mais
profunda da vida: o pensamento tragico assimila
o mal e o transforma. Assim, a representagio
nietzschiana do tragico supera o pessimismo e
o niilismo schopenhaueriano. Esta concepcao
nietzschiana do tragico, associada a afirmacao da
vida em sua transitoriedade, vem sendo retomada
pelo pensamento sociolégico, como o de Michel
Maffesoli, que busca reconhecer nas praticas soci-
ais e culturais da pés-modernidade a presenca da
dimensao tragica apontada por Nietzsche.

0 que se observa assim é que modo, 0 pensa-
mento tragico mostra-se como uma construcao
moderna, que apresenta continuidade na socie-
dade pés-moderna ou atual. Assim, é curioso
pensar que a ideia de Hans Ulrich Gumbrecht® da
alternancia entre periodos tragicofébicos e tragi-
cofilicos parece se aplicar com precisdo. Enquanto
o século XIX seria tragicofébico, os séculos XX
e XXI parecem ser marcados por um retorno do
tragico e da tragédia, conforme afirma Gerd
Bornheim:

A experiéncia “trdgica” fundamental do século

XX é que a tragédia se transfere da esfera huma-

na, ou da hybris do heroi, para o sentido ultimo

da realidade, confundindo-se, assim, com uma
objetividade ontoldgica esvaziada de sentido -
qualquer coisa como uma ontologia do nada.

Digamos que a ordem, o cosmo, é deslocado a

favor do caos.®

Nesta perspectiva, o século XX parece ser
paradoxal: os fatos que marcam a histéria — por
exemplo, as duas grandes guerras, a violéncia
exacerbada, as guerras étnicas, o exterminio em
massa etc - causam uma extrema aversao a dor,
ao tragico e, a0 mesmo tempo, nos despertam
para uma consciéncia tragica. Esta consciéncia,
por sua vez, é construida ndo apenas na histéria
politica e econdmica e no campo conceitual ou
especulativo,’ mas também no campo da ficcao,
mais precisamente na literatura, nas artes e no
teatro. Boa parte da literatura e do teatro europeu
produzidos a partir da década de 1930 é marcada
por essa consciéncia da situagdo tragica do
homem. Neste periodo, alguns escritores estabel-
ecem um didlogo com a tragédia grega de modo
a recupera-la e renova-la, criando um vinculo

entre a tragédia antiga e a modernidade. Esta
consciéncia estara presente, com maior ou menor
intensidade, na obra de dramaturgos e/ou escri-
tores como André Gide (1869-1951), Jean Cocteau
(1889-1963), Jean Giraudoux (1882-1944), assim
como na geragao posterior, com Jean Anouilh
(1910-1987), Albert Camus (1913-1960) e Jean-
Paul Sartre (1905-1980). Mas esta consciéncia
tragica se faz sentir com maior intensidade, sobre-
tudo, na obra de autores como Samuel Beckett e
Eugéne Ionesco, isto é, naquela dramaturgia que
Martin Esslin denominou de “teatro do absurdo”,
Emmanuel Jacquart, de “teatro de derrisdao” e
Jean-Marie Domenach designou como “infratra-
gedia”. Arepercussao da obra destes dramaturgos
- 0 novo teatro das décadas de 1950 e 1960 - é
muito forte nos anos subsequentes, sendo deter-
minante para a formacdo de uma nova conscién-
cia teatral. O tragico, ou a consciéncia tragica
- consciéncia do dilaceramento, da insignifican-
cia, do absurdo, da divisao e separacao radical, da
auséncia de fundamento - emerge também deste
novo teatro, que terd ainda as praticas e teorias de
Bertolt Brecht e Antonin Artaud como estéticas
determinantes. As novas montagens de tragédias
gregas, que comecam a eclodir a partir do final
dos anos de 1960 trazem em si esta influéncia do
novo teatro, este ressurgimento do tragico dado
pelas filosofias existencialistas. Consequent-
emente, a ideia do trdgico parece encontrar-se
como fundamento da revivificacao da tragédia, e
esta, por sua vez, revela o tragico.

Em suma, a Modernidade faz ressurgir o
trdgico a partir de sua negacdo, mas é no contexto
cultural que se configura, a partir do entreguer-
ras, que uma consciéncia mais agucada de seu
sentido parece se afirmar: o trdgico se reinstala
posto que, na atualidade, o ser humano estd mais
sensivel as diversas formas de fragmentacao,
divisdo e ruptura interior e exterior que destroem
a constituicio da identidade. Este contexto
histérico - o pds-modernismo - seria o pano de
fundo de diversas releituras dos mitos gregos e
de diversas encenacdes do texto antigo, como
ocorre com autores como Heiner Muller, Tony
Harrison, Timberlake Wertenbaker, Sarah Kane,
entre outros. Sequndo Freddy Decreus, o teatro
que brota no seio desta crise e que quer expri-
mir diversas duvidas profundas impassiveis de

serem escamoteadas pela sociedade tanto recorre
a diversos meios e disciplinas, como a body-art, a
video-arte, o teatro-danca, entre outros, ou seja,
a meios tipicos da cultura pés-moderna, quanto
busca afirmar uma visdo dionisiaca do mundo,
isto &, a libertacao de toda forma de opressao e
de dissolucao da individualidade. Neste sentido,
Dionisio e o teatro trdgico sdo extremamente
atuais, mas este elemento primitivo, de natureza
arcaica, reaparece agora sob as roupagens das
novas tecnologias de informacao.

Antes de falarmos sobre o teatro brasileiro
contemporaneo e suas releituras da tragédia
grega, é importante notar que o movimento
citado até aqui - de ressurgimento do trdgico e
da tragédia - foi acompanhado, desde o inicio
do século XX, por uma situacao problematica do
texto antigo em relacdo a sociedade moderna.

Com o surgimento da encenacao teatral
enquanto arte, que ocorre no final do século XIX,
o debate sobre a tragédia grega vem se refletir na
cena teatral. Por sua natureza, o texto classico -
sejaantigooumoderno - esta sempre sujeitoauma
interpretacdo histérica, sequndo valores cult-
urais e artisticos especificos. Com o surgimento
da moderna encenacao, o diretor teatral passou a
ser o principal intérprete deste(s) sentido(s) do
texto. No caso de um texto antigo, este processo
de interpretacao é mais radical, pois implica a
tentativa de tornar o texto antigo inteligivel para
o espectador moderno. A questao central se artic-
ula num modo de se pensar como a tragédia grega
pode ser assimilada por um ptblico ja moldado
por uma sensibilidade marcada pela velocidade da
informacao, pela desordem, pela fragmentacao,
pela massificacdo. Se este questionamento acom-
panha boa parte da histéria do teatro europeu, o
importante a notar-se aqui € que, desde a origem
da encenacao moderna, a tragédia grega assume
uma posicdo paradoxal: a encenacdo do texto
trdgico antigo apresenta-se também como uma
possibilidade de renovacdo do teatro. Daf o fato
de os diretores mais importantes da cena europeia
terem encenado textos gregos. Assim, na histéria
do teatro moderno - a qual se apresenta sempre
como a histéria de uma “crise” - a tragédia grega
vai, progressivamente, afirmando-se como fonte
de renovacdo da cena até se mostrar como um
teatro experimental, como propde Helen Foley.*

12. Cf. FOLEY. Modern
Performance and Adap-
tation of Greek Tragedy.
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Isto é, na cena contemporanea, a tragédia grega
mostra-se como um teatro aberto a experimenta-
cao, na medida em que possibilita o surgimento
de diversos processos criativos: a superagao das
convencoes herdadas pelo realismo, a fusdo e o
confronto de tradicdes teatrais diversas, a criacao
de um discurso politico nao localizado, a experi-
mentacao de diferentes formas de atuacdo para
os atores e a adaptacdo dos enredos tragicos. 0
mesmo dira Patricia Legangneux, para quem a
tragédia grega abre caminho para a experimenta-
cdo teatral, sendo teatro de participacdo, teatro
politico, teatro de atores, teatro de violéncia e
crueldade, teatro de fortes imagens, teatro musi-
cal, teatro ritual, teatro que entra em didlogo com
a performance, teatro que possibilita a utilizacdo
de diversos recursos técnicos, teatro que propicia
o0 interculturalismo, teatro que dialoga consigo
mesmo, como metateatro. Em suma, em funcao
de uma nova estrutura de sensibilidade e de
conhecimento, o teatro tragico tornou-se atual,
propiciando o renascimento da tragédia grega,
seja enquanto forma de discussao politica, ética e
ideolégica, seja enquanto um modo de renovacdo
estética, pela experimentacdo de novas lingua-
gens cénicas e do didlogo com outros setores cult-
urais e artisticos. Para Edith Hall,* esse interesse
pelo texto antigo é um resultado da profunda e
radical mudanca cultural e politica que marca
o final dos anos 1960. A partir deste periodo, as
tragédias gregas teriam sido encenadas cada vez
mais com perspectivas politicas radicais e com
uma busca maior de experimentalismo do ponto
de vista estilistico. Os mitos gregos reelabora-
dos por Esquilo, Séfocles e Euripides teriam se
tornado um dos mais importantes prismas cult-
urais e estéticos através dos quais o mundo real,
disfuncional e conflituoso do final do século XX
tem refletido sobre sua propria imagem.

Esse movimento de revivificagdo da tragédia
grega - que comeca a ocorrer na Europa e nos
Estados Unidos a partir do final da década de
1960, prosseqguindo até os dias atuais - também
se fez sentir no teatro brasileiro, em especial a
partir de meados da década de 1990, quando
diretores como Antunes Filho e José Celso Marti-
nez Correa comecgaram a encenar textos gregos.
Aqui, destacaremos o espetdculo As bacantes, de
Euripides, dirigido por José Celso em 1995, pelo

fato de este espetaculo agregar diversos temas
presentes neste texto.

Em outubro de 1995, José Celso Martinez
Correa estreou o espetdculo, projeto que o diretor
vinha acalentando ha muitos anos, e para o qual
o proprio Teatro Oficina foi projetado, por Lina Bo
Bardi. 0 espetdculo é construido com uma diversa
camada de discursos e ideologias de carater liber-
tdrio, posto que resistentes aos diversos modos de
opressdo do individuo: a apologia ao homoerot-
ismo, a critica ao sistema capitalista e ao moral-
ismo que nele se insere, a critica ao poder puiblico
e sua relacao com a cultura, a presenca do teatro
como forma de provocacdo, como liberacdo das
forcas instintivas, de expansao das forcas criativas,
da valorizagao do corpo, entre outros. Toda essa
ideologia que encontra sua raiz na contracultura
dos anos de 1960 vem a tona de modo radical em
As bacantes sob a forma de uma linguagem cénica
que incorpora varios gestos préprios as poéticas
teatrais pés-modernas: a mistura de referéncias
culturais (o erudito e o popular); o hibridismo; a
presenca de elementos performaticos; a participa-
¢do intensa do espectador; a presenca do elemento
primitivo ou arcaico; a interatividade; a descon-
tinuidade da narrativa; a ruptura com os cédigos
tradicionais da representacao; a busca de uma
linguagem cénica brasileira fundada nas mani-
festacdes populares, como o carnaval; o uso de
recursos tecnolégicos; a valorizagdo daquilo que é
excessivo e, por fim, a utilizacdo de uma arquite-
tura cénica que propicia a participagdo do ptblico
e uma ocupacao integral do espaco.

As bacantes revela-se, assim, um espetaculo
exemplar, ja que funde o teatro ritual com diver-
sas referéncias religiosas, com o teatro politico,
a recuperacao de tradicoes culturais e teatrais
brasileiras e 0 uso de recursos tecnoldgicos. Estes
elementos ordenam-se sequndo uma perspec-
tiva nietzschiana: o confronto entre Penteu e
Dionisio é visto como uma metéfora da realidade
social, politica e econémica nacional, na medida
em que as forcas de conservacao identificam-se
a estabilidade econdmica, as leis do mercado, a
globalizacdo, forcas que, por sua vez, operariam
uma opressao ou uma obstrucdo as forcas ascen-
dentes da vida, cuja sede é o corpo, com seus
instintos, seus desejos, sua imaginacdo, seu praz-
eres. 0 conflito Apolo e Dionisio é apresentado

sob a forma de uma 6pera brasileira de Carnaval
na qual o desejo de encontro dos corpos de todos
0s que vivenciam o ato estético (atores e ptiblico)
é assumido como uma espécie de orgia teatral,
conforme afirma Ericson Pires:

Desta maneira, torna-se perceptivel a con-

strugdo de uma experiéncia hibrida que se

encontra tangenciada por pulsées de ordem
religiosa e teatral, dando uma corporeidade ao

espaco criado pelo acontecimento teatral. E a

formagdo de uma espacialidade da existéncia

corporal, ou seja, a possibilidade da coexistén-
cia de diversos devires corporais no mesmo re-
corte espago-temporal.**

No que se refere a criacao da espacialidade
da existéncia corporal, o préprio espago cénico
ganhara um valor fundamental, na medida em
que é explorado em todas as suas potenciali-
dades e em todas as suas dimensdes: cenas sao
desenvolvidas no pordo do teatro, nas partes mais
elevadas da arquibancada, valorizando a vertical-
idade; cenas com integrantes da plateia ocupando
a area de jogo, grandes cortejos de caracteristi-
cas carnavalescas etc. Os elementos cenografi-
cos como carros, fitas, objetos de cena diversos,
tenderao avalorizar, tanto averticalidade, quanto
a horizontalidade do espaco. Deste modo, o
excesso que é experienciado no corpo também se
desdobra materialmente no espago cénico. O que
sucede é que o préprio edificio teatral adquire
uma dimensao utdpica, extraordinaria, afir-
mando o seu carater de heterotopia,’ quer dizer,
uma utopia realizada concretamente. Neste movi-
mento, o conflito original entre Apolo e Dionisio
parece se desdobrar no préprio espaco, alcando-
se ao plano do espaco politico, ou seja, o que se
gera é um confronto entre as normas da cidade,
que, com seus poderes piblicos e privados orde-
nam, disciplinam, coagem e deformam os corpos,
e 0 espago do teatro, que se afirma como espago
da criacdo, da liberacao, da indisciplina, da
subversao, do jibilo. Ora, no periodo em questao,
o Teatro Oficina passava por um sério problema
com um grande grupo empresarial, conforme
comenta José Celso Martinez Correa no Programa
da peca:

Esta cidade vai ficar sabendo o quanto custa de-

sprezar a orgya. E hildrio. Cego. Em pleno século

vinte e um, os secretdrios de cultura, despreza-

rem a interpretacdo de Lina Bardi presente nesta
sua obra de arte, e materializada nas obras per-
manentes da agdo do Oficina, e submeterem-se
aos milhdes que permitem bombardear o Bairro
do Bexiga na forma do Sonho Kitsch Americano,
para as autoridades culturais constituidas da ci-
dade; feudo urbano?*

Dois poderes, dois modos de vida, dos espa-
¢os afirmam uma relacao absolutamente confli-
tuosa, contudo, e de modo tragico, a luta parece
ser desigual, jd que os espacos de ordenacao sao
muito mais amplos, muito mais articulados, muito
mais presentes no cotidiano do que as formas de
libertacao. Conforme observa Ericson Pires mais
uma vez, o atuador do espetaculo de José Celso,
apos viver a intensidade, a plenitude produzida
no evento cénico, sofreria a obrigatéria queda
ou morte, dada aqui por seu retorno ao reino da
norma. Renascer, como o faz o deus Dionisio,
é retornar ao estado criativo experienciado em
cada espetdculo, num espaco especifico.

Fazer teatro, nesse sentido, se transforma para

Zé Celso em Uzyna de embriagués, na pos-

sibilidade de alcangar vida experimentando

toda sua poténcia. E escapar & condicéo trdgica
vivenciando-a. Converter o niilismo em vontade
de poténcia, vencendo a morte com seu proprio
corpo, sacrificando-o para entregar-se ao éxtase
do acontecimento teatral, sempre reiniciado,
morrendo e renascendo, sempre renascendo.

A cada momento singular, renascer quando o

carnaval cénico desponta nas pistas do Oficina,

revelando, em toda sua poténcia vital e solar, 0s
corpos e suas corporeidades.”

Se, de um modo geral, esta queda se da em
qualquer ato criativo, em toda atividade em que
esse transito entre espacos radicalmente diferen-
tes se dd4, o que se nota é que, por suas caracter-
isticas estéticas, o espetdculo As bacantes parece
radicalizar esse modo de vivéncia do teatro e de
seu espaco. Assim, seguindo a risca a perspectiva
nietzschiana, o espetdculo As bacantes revela o
tragico como uma forma de transgressao,*® a qual
envolve luta, conflito, sofrimento, mas também
jubilo, regozijo, plenitude. Aquilo que o mito de
Dionisio narra é vivenciado pelos atores, pelo
plblico e é corporificado no espaco. 0 pessimismo
e o niilismo cedem, assim, espaco para o gozo do
instante, para o efémero e o transitério, mas que

14. PIRES. Zé Celso
e a Oficina-Uzina de
Corpos, p. 139.

15. Cf. FOUCAULT.
Outros espacos.

16. CORREA. Progra-
ma do espetdculo As
bacantes.

17. PIRES. Zé Celso
e a Oficina-Uzina de
Corpos, p. 140.

18. COMODO. Orgia no
palco. Entrevista com
José Celso Martinez
Correa.
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parece ser muito mais real do que a prépria vida
em sua cotidianidade.

Pelas caracteristicas aqui identificadas, As
bacantes, de José Celso, parece apontar ainda para
uma forma de compreensao do trdgico que se aprox-
ima das teses desenvolvidas por Michel Maffesoli,*
para quem o sentido pés-moderno do tragico esta
relacionado as ideias de intensidade, de excesso, de
vivéncia do instante, do elemento festivo, do afron-
tamento do destino, o retorno ciclico.

Por mais paradoxal que possa parecer, a acentu-

agdo do presente ndo é mais que outra maneira

de expressar a aceitagdo da morte. Viver no pre-
sente é viver sua morte todos os dias, € afrontd-
la, é assumi-la. Os termos intensidade e trdgico
ndo dizem outra coisa: s6 vale o que sabermos
que vai acabar. Algumas épocas protestam con-
tra isso e, entdo, a vontade, a agdo, o sentido
do projeto e do futuro predominam. Outras con-

cordam, se gjustam, se acomodam a finitude, e

concedem sua preferéncia a contemplagdo e ao

gozo do mundo, ao presenteismo que lhes serve
de vetor. Mas é uma contemplagdo ou um gozo
fugaz, penetrados por sentimentos de finitude.

Consomem, com intensidade, tudo o que vivem.?°

Aluz dessas reflexdes, concluimos que o espe-
taculo As bacantes, de José Celso Martinez Correa,
tende a ser exemplar por conter diversos elemen-
tos formais que caracterizam a cena pés-moderna
(performance, teatro ritual, teatro da crueldade,
teatro politico), por propor um tipo de espetacu-
laridade que, fundada numa filosofia da cultura
brasileira, isto €, a Antropofagia, de Oswald de
Andrade, transforma as relagdes entre espectador
e cena, e ainda por repercutir as teorias contem-
poraneas sobre o tragico, teorias que encontram
suamatriz no pensamento de Friedrich Nietzsche:
o tragico como afirmacdo plena da vida; em suma,
o0 trdgico como alegria.

0 teatro contemporaneo, em seu movimento
de revivificacdo dos textos gregos, seja por inter-
médio da montagem dos autores gregos, seja
pelas releituras e adaptacoes dos mitos tragicos,
vem atualizando os textos gregos, aproximando-
os de discussdes contemporaneas, relacionadas
a sexualidade (opg¢des sexuais, violéncia contra
a mulher, aborto etc), a politica (guerras, holo-
causto, questdes ambientais, colonialismo,
genocidio, relacdes interculturais etc), a estética

teatral em suas formas de experimentalismo e
ao pensamento, em funcdo das questdes éticas e
morais que o texto grego coloca.
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Miisica e filosofia:

intersecies possiveis?
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As histérias da musica e da filosofia se
entrelacam desde muito tempo. Apesar de
encontrarmos nesta historiografia comentarios
e discussdes sobre aspectos que se sobrepdem,
observa-se também que ndao hd uma unanimidade
entre as definicdes e papéis que a Estética Musi-
cal e a Filosofia da Misica ocupam nestes campos.
Tentando demonstrar parcialmente como se da
esta discussdo, escolhemos alguns autores que se
detiveram na tematica, tentando argumentar ora
a favor da Estética Musical, ora a favor da Filoso-
fia da Mdsica e, por vezes, como ja dito, sem se
definirem por algum dos termos. Para tanto, este
artigo serd dividido em trés partes, a saber: a)
como a musica define a estética musical e a filoso-
fia da musica partindo de defini¢des de musicélo-
gos; b) como a filosofia define a estética musical
e a filosofia da misica partindo de definicdes de
filésofos; c) sintese e problemas.

1. A Musicologia definindo a Estética Musi-
cal e a Filosofia da Misica

E possivel que a definicio apresentada no seja
a mais conhecida, visto que este dicionario é dos
mais importantes na drea musical. Um esboco do
problema que envolve as dreas citadas jd se encon-
tra na comparacao entre as versdes impressas e a
recente versdo eletronica (implantada em 2001),
na qual o verbete foi suprimido e encampado pelo

Filosofia da Musica.

Como apontado na introducdo, apenas nos
anos 60 o termo comecou a receber um trata-
mento mais atentivo por parte dos organizadores
do diciondrio. Desde a sua primeira edicao, em
1878, ora o verbete era ignorado, ora era apre-
sentado de modo protocolar ou ainda enfatizando
aspectos que tangenciavam os problemas.

Somente nos anos 1980, o verbete comparece
com mais vigor, escrito pelo filésofo canadense
Francis Sparshott. Nessa versao, o filésofo visa
delimitar sua abordagem, mas apresenta os
diversos aspectos abracados pelo termo , o qual
normalmente indica uma explanacao sobre o que
a musica significa: a diferenca entre o que é ou
nao é musica, o lugar desta na vida humana e
sua relevancia para a compreensao da histéria da
natureza humana, os principios fundamentais da
interpretacao e apreciacao, a relacdo da musica
com as demais artes e/ou praticas artisticas,
entre outros.

A maior parte das questdes centrais para a
discussao filoséfica da musica foi contemplada
por Sparshott, a saber: questdes ontoldgicas,
epistemoldgicas e criticas, sobre a apreciacdo,
julgamento e valor, aspectos funcionais, educati-
vos, culturais e de entretenimento. 0 autor aponta
ainda as diferencas entre a estética da musica e

as modernas disciplinas (tais quais Psicologia,
Sociologia, Antropologia, Histéria, Actstica,
Fisica, etc.) e a correlacdo entre suas questdes.

Aindano verbete, a observacdo mais sugestiva
de Sparshott refere-se a trés razdes que justificar-
iam um ceticismo recaido sobre a drea no decorrer
de sua histéria: primeiramente, porque nemtodos
os escritores que gostariam de filosofar sobre a
musica possuem o0s conhecimentos necessarios
sobre a complexidade técnica da producdo da
musica e de sua notacao; em segundo lugar,
haveria também um forte preconceito quanto a
abrangéncia do campo - incluindo-se ai formas
extramusicais da experiéncia humana e seu
respectivo valor —; e por fim, o fato de que entre
as ciéncias humanas a prépria musica foi consid-
erada por muito tempo como uma arte puramente
emotiva, ornamental e de entretenimento, com
usos e funcoes insignificantes em assuntos sérios
da cultura.

Lewis Rowell, no capitulo introdutério de
seu livio (ROWELL, 1987, p. 13-18), também
procura aclarar o binémio musica/filosofia. No
que se refere ao primeiro termo, o autor sugere
a dificuldade em definir a misica, visto que uma
definicdo pode ser limitadora em torno da pala-
vra-objeto. Assinala ainda que em seu sentido
mais usual, pode se referir a sons, a uma folha
de papel, a um conceito formal abstrato, a uma
conduta social coletiva, entre outros; e conclui
que uma definicdo precipitada pode fracassar,
visto que poderia abranger uma boa parte da
musica do Ocidente, mas o mesmo nao ocorreria
com a misica nao ocidental e aquela composta
nos dltimos 30 anos.

Quanto a filosofia, Rowell parte de sua
definicdao literal e conclui que um filésofo é
alguém que busca o conhecimento e, assim, busca
exercitar sua curiosidade intelectual. No entanto,
afilosofia ndo tem como objetivo respostas defin-
itivas porque seus temas nao podem ser provados
por meio de uma demonstracdo. Inspirado por
uma citacao de Bertrand Russell, Rowell sugere
quatro requisitos para a filosofia, a saber: uma
mente curiosa, uma mente aberta, o habito do
pensamento disciplinado e o autoconhecimento.
No entanto, ao mesmo tempo em que a atividade
mental e a linguagem sdo meios para a filosofia,
Rowell assinala que esta tltima cria problemas

especiais quando aplicada a linguagens nao
discursivas e simb6licas da arte.

0 autor reconhece ainda que a filosofia da
arte em geral - e da musica em particular -, se
encontra entre os campos mais movedicos da
filosofia. Dado que a arte é o campo estético mais
importante, muitos escritores pretendem tratar a
filosofia da arte e a estética como se fossem disci-
plinas idénticas. Disso, ocorre que muitos filéso-
fos que se dirigem para a arte colocam perguntas
que se encontram fora da esfera da estética; simi-
larmente, muitas das perguntas estéticas nao se
relacionam com as obras de arte. Quanto a musica,
Rowell acrescenta que a maior parte das musicas
produzidas no mundo nao sdo musicas “artisti-
cas” (pelo menos segundo algumas definicdes),
mas as perguntas estéticas se aplicam a todas as
musicas.

Apés levantar os problemas acima, Rowell
termina sua introdugao com dez proposicoes basi-
cas que abarcam tanto a mtsica como a filosofia:

1. A mdsica é um objeto filoséfico legitimo
e 0 pensamento sobre a musica tem um
lugar apropriado entre as disciplinas

inquisitivas.

2. A atividade do filésofo e a do critico nao

Sao0 a mesma.

3. Asperguntas primarias relativas a musica
sdo as que incluem ser, saber e valorar.

4. A experiéncia musical em si é um modo
de conhecimento e uma forma de buscar
averdade.

5. 0 produto musical, visto que corporifica
importantes valores culturais, constitui
uma afirmacdo filoséfica e pode-se 1é-lo
como tal.

6. Osvalores musicais ndo sao absolutos.

7. Amaior parte das caracteristicas proprias
da musica surge no momento em que a
musica ocupa e organiza sua dimensdo

primaria: o tempo.
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8. As fontes da filosofia ndo se limitam aos
escritos dos grandes filésofos.

9. A filosofia deveria, até onde fosse
possivel, realizar-se empregando lingua-
gem comum e expressando suas ideias do
modo mais simples possivel.

10. A tarefa prioritaria da filosofia é a formu-
lagdo de perguntas.

2. Filésofos definindo a Filosofia da Miisica
e a Estética Musical

Wayne Bowman, na introducdo de seu livro
(BOWMAN, 1998, p. 5-9), apresenta argumentos
sobre o porqué de sua preferéncia pela denomina-
cdo Filosofia da Musica no lugar de Estética Musi-
cal. Na tentativa de aclarar a diferenca entre os
dois campos, Bowman destaca que a Filosofia da
Musicando é o estudo de vozes mortas do passado
e que embora ela seja por vezes equiparada a Esté-
tica Musical, a Filosofia da Mtsica é mais ampla,
pois retoma aspectos da Estética Musical e a
engloba.

Nesta perspectiva critica, Bowman assinala
que o esforco da Estética Musical em descrever o
que distingue a musica e a experiéncia musical
muitas vezes fracassa, pois com frequéncia ela
baseia suas afirmacdes em uma gama restrita de
provas, as quais se baseiam em praticas musicais
consideradas no mundo ocidental como “arte”.

Infelizmente, continua o autor, situar a
musica dentro de uma classe de empreendimentos
denominada “as artes” suscita a questdo do que é
musica, a quais fins ela se presta e quais sao seus
valores: e para chama-la de ‘arte’ invariavelmente
remove-se uma ampla gama de praticas musicais
que nao sdo consideradas “artisticas”, ou ainda,
praticas e obras que nao evidenciam um “valor
estético” em alto grau. Em outras palavras, a esté-
tica musical tende a conferir validades globais
sobre caracteristicas que sao locais e especificas
de uma faixa relativamente estreita do repertério
musical.

Além do mais, Bowman aponta que a evolucao
da Estética Musical tem sido intimamente entrela-
cada com aideia de um “valor musical intrinseco”,
um conceito que ergue fronteiras rigidas e imper-
meaveis entre o alcance do que é “propriamente

musical” e um grande “residuo extramusical”.
Cada uma dessas tendéncias restringe a gama de
experiéncias musicais e praticas relevantes para
as questdes da natureza e valor da musica, cujos
resultados comprometem seriamente a compreen-
sdo sobre os fendmenos.

Em defesa da Filosofia da Musica, Bowman
argumenta que seu escopo se direciona a preo-
cupacdes maiores e contextos filoséficos consid-
eravelmente mais inclusivos do que aqueles
historicamente vislumbrados pela Estética Musi-
cal. Contudo, ela ndo precisa aceitar as reivindi-
cacoes da realidade ultima ou dos pressupostos
de autonomia, do que é intrinseco ou do estatuto
de ouvir como o modo essencialmente musical de
engajamento. A Filosofia da Musica explora areas
que a Estética Musical comumente se refere como
musicalmente incidental: questdes epistemolégi-
cas, éticas, sociais, culturais e politicas.

Mesmo assim, continua o autor, a Filoso-
fia da Misica nao deve ser considerada como
uma disciplina hermética, restrita em sua esfera
de acdo da exploracdo tedrica das proposigdes
abstratas sobre “boa musica”. Seus interesses se
sobrepdem e se estendem profundamente em um
grande numero de disciplinas relacionadas, e a
mais evidente é a Critica Musical. A relacao entre
a Filosofia da Musica e a Critica de Misica é por
vezes descrita entre a teoria e a prética, sendo que
a filosofia aborda a misica de forma mais abran-
gente e abstrata, enquanto a critica refere-se ao
mérito de obras musicais determinadas. Embora
essa distincdo seja ttil, ndo é interessante acen-
tuar as diferencas entre as duas: elas sao muito
semelhantes em suas orientacdes basicas e por
vezes, cumprem os mesmos objetivos, entre os
quais: explorar as crencas, desfazer esteredtipos
habituais e preconceitos, aumentar a imagina-
cao e revelar aspectos anteriormente ocultos.
Ambas visam educar sensibilidades e aumentar
a consciéncia critica, esforcando-se em reduzir a
estima pelo banal.

Finalizando, Bowman destaca que a Filoso-
fia da Musica ndo deve ser considerada como um
insular, como um reino esotérico, cujos interes-
ses e esforcos tém pouca importancia ou relevan-
cia para além dos limites da filosofia em si. Ela
se compromete a descobrir e examinar as cren-
cas sobre a natureza da musica e de seu valor, o

potencial de sua esfera de influéncia e relevancia
que se manifesta nas praticas musicais. Assim,
é um grave erro concebé-la como uma pratica
obscura e marginal, com pouca importancia
imediata para a confeccdo, experiéncia ou ensino
da Misica.

0 filésofo Phillip Alperson, em seu texto
(ALPERSON, 2004, p. 254-276) inicia apontando
que a musica tem sido um assunto de interesse
filos6fico pelo menos desde a época de Pitago-
1as, e que esse interesse continua inabalavel até o
presente. Tentando explicar o porqué dessa admi-
racdo filoséfica que dura tanto tempo, indica
uma série de caracteristicas que podem aclarar o
fen6meno. Entre essas, destacam-se a acessibili-
dade da misica, a variedade de meios, materiais,
estrutura e organizagdo dos sons em sua confec-
cdo, sua associacdo, para a maioria das pessoas,
com sua vida e seus sentimentos, sua onipresenca
devido a sua adaptabilidade, entre outros.

Sem pretender esgotar as intimeras questoes
que se derivam das caracteristicas elencadas,
Alperson se propde a responder trés questoes
principais:

1. Qual é o significado da musica?

2. Qual anatureza dos produtos e atividades
do fazer musical?

3. Qual é o valor da musica?

Ciente da impossibilidade de adentrar em
todos os meandros do debate contemporaneo
da Filosofia da Mtsica, Alperson apresenta um
relato de algumas questdes basicas dos principais
contribuintes nesta discussao. De modo andlogo,
aqui me deterei apenas na explanagao sucinta da
primeira questdo levantada pelo autor - qual o
significado da musica - e os argumentos por ele
apresentados.

Alperson assinala com propriedade que as
discussdes contemporaneas sobre o significado
musical possuem uma divida consideravel com o
livro , publicado em 1854, pelo critico vienense
Eduard Hanslick.

A influéncia e a notoriedade do livro de
Hanslick, que passou por dez edigdes apenas no
século XIX, repousam sobre trés aspectos: o do
autor sobre problemas que ainda hoje continuam

a interessar musicos e ouvintes e sua acui-
dade argumentativa (quanto a notoriedade do
livro, esta foi adquirida pelo estilo polémico de
Hanslick e também devido a ideia - errada - que
o livro procura defender, ou seja, de que a misica
nao tem nenhuma relacdo com as emocoes).

Sequndo Alperson, Hanslick procura atingir
dois objetivos principais: primeiro, confere um
crédito negativo sobre o significado da misica
instrumental atacando uma visdo generalizada de
que o objeto principal da Estética da Misica e do
Discurso Critico sobre a miisica possa ser enten-
dido sem termos emocionais. Em segundo lugar,
aporta um relato positivo do significado musical
centrado no que ele considera ser o préprio objeto
da critica e atencao estética: “o belo musical como
uma espécie autdonoma de beleza.”

Hanslick oferece vdrios argumentos para
apoiar a tese negativa. Quando as pessoas
dizem que a misica tem essencialmente “a ver
com sentimentos”, Hanslick argumenta sobre
0 equivoco entre duas visdes da relacdo entre
miusica e emocdo, dos quais nenhuma é defen-
savel. De acordo com a primeira visdo, o objetivo
da misica é suscitar certos tipos de sentimentos
no ouvinte. De acordo com a sequnda, a sensacdo
é o contetido ou assunto representado na musica.
Aqui, Alperson sugere os termos para a primeira
visdo, ou seja, a musica desperta sentimentos nos
ouvintes, e r para a sequnda, ou seja, a sensacao
é o contetido ou assunto representado na musica.

Contra o termo , Hanslick oferece quatro argu-
mentos que podem se agrupar em dois pares.
Os dois primeiros argumentos decorrem princi-
palmente do ponto de vista de Hanslick sobre a
beleza e a natureza da musica como uma arte.
Estes arqumentos se referem, respectivamente,
aos aspectos objetivos e subjetivos da compreen-
sdo musical:

1. Objetivamente falando, a beleza da
musica é considerada como uma proprie-
dade inerente de forma e que ndo pode
ter nenhum propésito além de si mesma.
A contemplacido do belo pode produzir
sentimentos agradaveis, mas estes nao
possuem nenhuma relacdao com a beleza
musical como tal. 0 ponto de vista causal
falsamente supde que como sentimen-
tos agradaveis podem ser despertados
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pelo belo musical, o objetivo da musica é
despertar esses sentimentos.

2. Do ponto de vista subjetivo, a musica
enquanto arte dirige-se a imaginacgao
como “uma atividade de pura contempla-
¢ao” de uma sequéncia de formas tonais,
e aqui a excitacao de sentimentos é um

efeito secundario e periférico.

0 terceiro e quarto argumentos de Hanslick
contra o ponto de vista causal concentra-se no
sentimento em si:

3. 0 ponto de vista causal confunde “senti-
mentos” com “sensacoes”. Sensacao
- especificamente a percepcao dos senti-
dos de qualidades especificas, tais como
ostons - é pré-requisito para o belo musi-
cal. Definir os sentimentos, como amor,
alegria, entre outros, envolve um compo-
nente especificamente fenomenoldgico,
a consciéncia do “nosso estado mental
no que diz respeito a sua promogao ou
inibicdo de bem-estar ou aflicao.” Daqui
nao resulta do fato de que musica neces-
sariamente envolva sensacdes e que a
finalidade da musica seja induzir senti-
mentos especificos no ouvinte.

4, Além disso, do ponto de vista empirico
ndo ha nenhum nexo constante da
causalidade entre uma mdusica e os
sentimentos especificos que ela pode
despertar.

Apés estas colocacOes, Alperson tece suas
observacoes sobre as colocacdes de Hanslick. 0
eixo de sua argumentacao concentra-se no fato de
que mesmo Hanslick querendo atacar um carater
emocional erepresentacional do significado musi-
cal, ele ndo consegue livrar-se da propria termi-
nologia emotiva e representativa na explanacao
de seus argumentos. Na mesma perspectiva, assi-
nala o cardter restritivo da autonomia da misica
defendida por Hanslick, visto que a mesma coloca
graves restricdes sobre a analogia familiar entre a
misica e a linguagem. Ao contrario da lingua, a
musica ndao tem nenhuma funcao semantica.

Embora Hanslick reconheca que os estilos

musicais desenvolvem-se historicamente, ele
parece insistir, sequndo Alperson, em uma inde-
pendéncia da afetividade do ouvinte, dos acon-
tecimentos histéricos, dos assuntos politicos ou
das condicoes. Esta postura também colocaria em
xeque a prépria realizacao da composicao musi-
cal, vista aqui como algo diretamente coligada
com sua e o carater criativo da interpretacdo
musical.

3. Sintese e problemas

Em linhas gerais, os autores citados nao apre-
sentam grandes discrepancias entre si e certa-
mente concordariam com a seqguinte proposicao:
se a filosofia é o lugar onde todos os saberes sdo
pensados, a musica como um saber também faz
parte de seus objetos de pensamento.

Concordariam também que, desde o século
XVIII, quase todos os fildsofos e boa parte dos
escritores voltaram seu olhar para a musica e
propuseram uma Estética Musical. Em alguns
casos, a Estética Musical comparece em seus escri-
tos sem muita convic¢ao, ou ainda, que os moti-
vos para tal deferéncia tenham sido distintos,
como o cumprimento protocolar de seus préprios
sistemas ou a mera apreciacao musical. Concei-
tos do campo da estética, como beleza, forma
e , para citar apenas alguns, foram transpostos
para o objeto musica, o que por um lado trouxe a
baila problemas importantes para a construcao da
prépria area e, por outro, acrescentou equivocos
nas leituras de seu préprio objeto. Para citar um
exemplo neste sentido, a compreensdo do ponto
de vista do senso comum, de que o objetivo final
da misica - como se houvesse uma relacio de
causa e efeito entre quem compode, quem executa
e quem escuta - fosse apenas a , sejam estes indi-
viduais ou coletivos, e de que seu contetiido fosse
a representacao destes.

Pode se dizer ainda que a florescéncia da
musica instrumental no século XVIII foi o centro
de dois aspectos importantes no contexto: por
um lado, trouxe para seu julgamento conceitos
estéticos (por parte da filosofia) e, por outro,
emancipou-se com relacao as demais linguagens
e elementos extramusicais (por parte da musica).
Em ambos os casos, o que se verifica é o seu
distanciamento da mera experiéncia sensivel,
imediata, emotiva, e da representacao e sua aber-
tura para a reflexdo e o discurso sobre a miisica,

para o dominio da mediacao e dos conceitos.

Neste sentido, talvez Phillip Alperson, mesmo
concordando com estas proposicoes gerais,
tenha algumas restri¢des com relacdo a énfase da
musica instrumental, visto sua critica a Hanslick.
Aintencdo de Hanslick ao escrever ndo era negar
o fator emotivo na escuta da musica. Ao contrario,
0 que autor pretendia era apenas refutar a crenca
praticamente histérica de que a musica tem
como objetivo final apenas a “expressao dos
sentimentos”.

Para tanto, Hanslick aponta alguns equivo-
cos: aquela é uma opinido de senso comum; um
possivel significado da misica instrumental
nao reside estritamente na subjetividade; o som
ndo possui um carater semantico e imitativo;
0 compositor ndo é uma espécie de génio inspi-
rado que consegue amalgamar sua subjetividade
em um sistema de escrita musical; nao se pode
confundir sujeito e objeto. Em outros termos,
afirmar que a musica possui um carater expres-
sivo ndo significa afirmar que ela possa expres-
sar sentimentos, sejam eles identificaveis ou nao;
atribuir um carater triste ou alegre a mtsica, asso-
ciar um grupo de instrumentos ao canto de passa-
ros ou ao som de trovdes ou mesmo reivindicar
como verdade geral uma interpretacao subjetiva
de um ouvinte comum, ndo podem ser tomados
como parametro de julgamento musical. Como
Hanslick observa, estas associacdes sdo particu-
lares, contextuais, e por isso nao podem ser toma-
das como absolutas e universais. Em momento
algum, o autor se pronuncia contra a associacao
de ideias, imagens, figuras, conceitos e funcdes a
musica; no entanto, assinala a necessidade de se
ter claro que esta associagdo ocorre bem mais por
parte do repertério e da subjetividade do ouvinte
do que por atributos inerentes a propria misica.

Voltando aos tracos comuns entre os autores,
vale destacar que, apesar das defesas ou ataques,
creio que também eles concordariam com as
observacoes do musicélogo Enrico Fubini:

0 que se deve entender por estética musical?

Uma resposta que tivesse um valor normativo

careceria de sentido. Compete ao historiador

descobrir o desenvolvimento, o caminho e o sig-
nificado que tomou a reflexdo em torno do feno-
meno musical. Seria absurdo estabelecer aprior-
isticamente as fontes de uma suposta estética

musical, ou seja, decidir quem estd legitimam-
ente autorizado a falar de misica. Chegaram
até nos reflexdes profundas provenientes tanto
de matematicos, filosofos ou escritores, como
de musicos, criticos, etc., ndo se tratando de um
evento casual que a musica tenha sido levada
em consideragdo por categorias tdo dispares de
estudiosos. A musica nos brinda como um fené-
meno extremamente complexo, poliédrico, do
qual se deriva que a atengdo do pensador possa
ser polarizada, sucessivamente, pelo som como
elemento fisico-matemdtico, ou pela fungdo
técnico-lingtiistica da musica, ou pela fungdo

artistica desta, etc. (FUBINI, 1997, p. 26-27).

Os autores também concordariam com as
observacoes de Carl Dahlhaus, para o qual a
Filosofia da Misica (ou Estética Musical) se apre-
senta como drea transversal entre a histéria da
musica e a histdria da filosofia, no sentido em
que se torna dificil separar a histéria da misica
da valoracdo estética da propria musica. Afinal,
os julgamentos realizados, bem como toda a ativi-
dade musical, sao sustentados por pressupostos
estético-filosoficos.
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Heidegger e a origem da obra de arte

Prof. Dr. Marco Aurélio Werle | Depto. de Filosofia da USP

Introducdo

Nesta palestra® procurarei abordar, de um
modo um tanto quanto didatico, o ensaio de
Heidegger “A origem da obra de arte”,’? de
1935/36, tendo em vista os diferentes niveis de
analise que nele se apresentam, desde o percurso
meditativo que parte do nivel mais imediato da
“coisa”, passando pela nocao de instrumento e de
obra até chegar ao tema “poesia”.

Esse percurso pressupde um embate com
o pensamento de Nietzsche, na critica que
Heidegger faz a estética tradicional e ao conceito
metafisico de arte no primeiro texto do volume
Nietzsche.®* Faz parte também do circulo de
abrangéncia desse ensaio a interlocu¢do desen-
volvida com a obra de Holderlin, tido como “poeta
dos poetas”. A origem da obra de arte é aprofun-
dada entdo como Dichtung/poiesis: producao em
sentido amplo desde a esséncia da linguagem.

Neste movimento de pensamento, que se
dirige tanto para a histéria da estética e da
metafisica, quanto para a “ontologia” da obra
de arte, Heidegger procura resgatar o carater de
verdade da arte, diante do predominio da subje-
tividade moderna. Essa, pautando-se no modo
de agir da técnica, tomou para si toda forma de
produzir e de dizer o ser. Ainda que a técnica
nao seja nada de técnico, como costuma dizer
Heidegger, ela coloca (stellt) ou “aparamenta” a
natureza por meio da “armacao” (Gestell), como
algo que tem sua finalidade tnica na funciona-
lidade, como sucedaneo dos anseios utilitaristas
do homem. Jd a poesia sugere uma outra postura
diante do mundo, ela nao pretende determinar, e

sim nomear e festejar, numa atitude solicita que
torna possivel habitar o ser. A partir da lingua-
gem e de uma postura de escuta, de recepcéo e
de cultivo do que se oculta e a0 mesmo tempo se
desoculta o homem poderd, caso queira e tenha
forcas para tanto, reencontrar-se com a sua
existéncia.

Esse elogio ou defesa do carater de verdade da
poesia e da arte, no entanto, convive na reflexao
de Heidegger com indmeras criticas a estética e
ao esteticismo. Ou seja, a intencdo mais profunda
de Heidegger ndo é fazer da arte uma espécie de
paradigma do pensamento contemporaneo. Nao
se trata de cair numa estetizacdo geral da nossa
existéncia. 0 pensamento pds-metafisico nao
pode deixar de considerar os intimeros compro-
metimentos que a arte estabeleceu com a histéria
do esquecimento do ser ou com a metafisica
tradicional.

Paradoxalmente, a oposicdo a estética tradi-
cional gera uma sintonia de pensamento entre
Heidegger e certos fenémenos artisticos contem-
poraneos. Mesmo nao se referindo explicitamente
a arte contemporanea, sendo pelo caso isolado
de um quadro de Van Gogh, Heidegger concorda
com as vanguardas no que tange ao rompimento
com certos paradigmas tradicionais, tais como o
paradigma da representacdo, do predominio do
tema narrativo, da imitacao e da figuracdo. Além
disso, conceitos como o de combate, de volta as
coisas e a origem e de uma ampliagido da esfera
da experiéncia estética podem ser tomados como
chaves da interpretacdo heideggeriana para a
compreensdo de fendmenos contemporaneos.

0 préprio questionamento do conceito de obra
de arte, mesmo que nao reste divida quanto a
positividade e a validade deste conceito na abor-
dagem heideggeriana, nos remete, por contraste,
a uma atmosfera de pensamento do anos 20-30
do século XX, quando surgem oposi¢des a nogao
de obra (considere-se, p. ex., o ensaio de Walter
Benjamin sobre a obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica e os manifestos do
surrealismo de André Breton).

A busca pela origem

“Schwer verldsst,/ Was Nahe dem Ursprung
wohnet, den Ort.” (Dificilmente abandona / o
lugar, o que mora préximo da origem). Assim soam
os versos de Holderlin, do hino A migragdo, com
os quais Heidegger encerra o ensaio “A origem da
obra de arte” [doravante UK], de 1935/36, o qual
hoje pode ser tido como um classico do pensam-
ento estético do século XX. Os versos de Holder-
lin parecem significativos para a compreensédo da
perspectiva sequndo a qual sao pensadas a arte e
a poesia no ensaio de Heidegger, principalmente
porque acentuam o termo origem (Ursprung), que
remete a dois registros que convém destacar e por
em relevo.

Em primeiro lugar, o termo origem nao deve
ser compreendido no sentido tradicional de
“causa” de alguma coisa, sequndo o esquema
aristotélico da causa e do efeito, mesmo porque
Heidegger se voltara contra a maneira como a
tradicao ocidental de pensamento assumiu o
esquema aristotélico para determinar o modo de
ser das coisas produzidas pelo homem. A origem
da obra de arte é antes pensada como o desdobra-
mento inaugural de algo a partir de sua esséncia,
uma espécie de projecdo (Vorsprung) do que estd
oculto para o que estd desoculto. “A origem de
algo é a proveniéncia de sua esséncia”

Pensando em oposicao ao modo de aborda-
gem da arte no interior da metafisica ocidental,
Heidegger perguntard pela origem para além
dos padrdes de producdo humanos tornados
corriqueiros, via de regra ditados pela econo-
mia e fundados em nocdes “subjetivas”. Com
efeito, desde o surgimento da estética na época
moderna, como ciéncia das sensacoes, estabel-
eceu-se uma ditadura do sujeito na arte, que
se apresenta ou se re-presenta pelas nocgdes de
gosto, génio, prazer etc., quando nao degenera

para o campo do entretenimento e da chamada
industria cultural.

A perspectiva da origem implica, portanto,
um confronto com a estética, essa disciplina que
desde o século XVIII se dedica a investigar a arte.
Heidegger considera no fim do primeiro momento
do UK, que se refere a “coisa e a obra”, que “nosso
questionamento pela obra encontra-se abalado
porque nao perguntamos pela obra, mas em parte
por uma coisa em parte por um instrumento. Mas,
essa nao foi uma maneira de questionar desen-
volvida primeiramente por nés. Esse é o modo de
questionar da estética. 0 modo como ela observa
previamente a obra de arte encontra-se sob o
dominio da interpretacao tradicional de todo o
ente” (UK, p. 24). Essa contaminacdo da abor-
dagem pela interpretacao tradicional nao deve
apagar o sentido positivo do termo origem ou a
perspectiva da origem como possibilidade de afir-
macao da arte, umavez que perguntar pela origem
é, em ultima instancia, perguntar pela poesia.
Toda obra de arte verdadeira é, para Heidegger,
uma poesia, de modo que investigar a origem da
obra de arte nos leva a atentar para o seu aspecto
poiético, de producao, do que estd verdadeira-
mente em obra na obra, segundo a linguagem de
Heidegger. Com isso, procura-se resgatar o movi-
mento abrigado na obra do pér-se-a-si do ser no
ente, ou seja, a obra é a verdade na medida em
que o ser vem a obra, ndo por um processo de
im-posicao humana, mas de ex-posicao diante da
manifestacao do ser.

Mas, como se apresentam esses dois niveis
de questionamento, o tradicional e o originario,
no ensaio UK, ou methor, no pensamento de
Heidegger nos anos 1930, época em que concebeu
sua reflexdo sobre arte e poesia?

0s momentos ontolégicos do ensaio “A ori-
gem da obra de arte”

Antes de tudo, ao se pensar numa abordagem
do UK, convém afastar a ideia de que seu obje-
tivo consiste em constituir uma teoria estética,
a saber, um conjunto de normas ou preceitos
destinados a apreciacdo de uma obra de arte. Pelo
contrdrio, Heidegger pretende situar a obra de
arte enquanto tal, apontar para o seu lugar, para a
sua origem, o que implica conferir uma posicao de
destaque a obra de arte no mundo, pois a obra de
arte é “o por-se em obra da verdade” (UK, p. 21).

4. Der Ursprung des
Kunstwerkes, In: Hol-
zwege, oitava edicao,
Frankfurt am Main,
Klostermann, 2003,
[doravante UK], p. 1.
Heidegger pergunta

no fim do UK: “ob die
Kunst ein Ursprung
sein kann und dann ein
Vorsprung sein muss”
(se a arte pode ser uma
origem e entdo deve
ser um salto a frente/
projecédo) (UK, p.66).
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de arte, trad. de Maria
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Lisboa, Edicdes 70,
1989, p. 11/UK, p. 1.
Cf. também a traducao
portuguesa de Irene
Borges-Duarte e Filipa
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brasileira de Maria José
R. Campos, publicada
na Kritérion. Revista
de Filosofia, ntime-
ros 76 (1986), 79/80
(1987/88) e 86 (1992).
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Voltemos mais uma vez ao ponto de partida,
a perspectiva da origem. No “Posfacio” ao UK,
Heidegger afirma: “o que a palavra ‘origem’
aqui significa é pensado a partir da esséncia da
verdade” (UK, p. 69). A origem tem algo a ver com
averdade, pois assim como a esséncia da verdade
nao reside na mera concordancia do enunciado
com a coisa, mas é acontecer como um desenvolvi-
mento que mantém o encobrimento no desco-
brimento (aquilo que estd a luz diante de nds),
da mesma forma a obra ndo é uma adequacao a
coisa, nao é imitacao, mas um desvelamento do
ser do ente em sua totalidade. A operacao poética
e artistica instaura e abriga no ente o descobri-
mento e encobrimento do ser.

3. 1.)) O circulo hermenéutico do artista, da
obra e da arte

0 enfoque da origem, porém, lanca o desafio
de saber a partir de onde devemos questionar a
obra ou a arte. No comeco de “A origem da obra de
arte” é apresentada uma situacdo de interrelagao
reciproca entre e o artista e a obra, no horizonte
do conceito de arte.

Se iniciarmos a reflexao pelo artista, inde-
pendentemente de o considerarmos dotado de
genialidade ou se o tomarmos como alguém que
opera uma atividade racional que segue regras
artisticas ou poéticas, sempre teremos também
de colocar a questdao da obra, na qual culmina
a producdo. Mesmo na época contemporanea,
em que se fala de arte sem obra, como € o caso
das performances, ainda assim existe uma exte-
riorizacdo da atividade artistica, sem a qual nao
se pode pensar o artista. O artista nada é sem a
producdo ou mesmo a expressdo. Nao é possivel
imaginar uma mera potencialidade do artista,
isola-lo completamente do resultado de sua ativi-
dade, ja que ndo ha obra como puro pensamento
nem producdo sem algum suporte material ou
alguma forma de interatividade.

Por outro lado, nao se pode também falar de
obra sem pensar em um artista, ou melhor, em
um autor. Mesmo quando se pensa numa obra
coletiva, ainda ali se faz presente a autoria, no
sentido aristotélico de uma causa eficiente,
de alguém que faz ou opera a obra, tanto que o
proprio termo “obra” deriva do latim operare. A
peculiaridade de uma obra é o fato de ser feita por
alguém, de ser algo decorrente de uma atividade

humana, que sempre deve ser pensada junto com
o resultado. E apenas em um sentido inautén-
tico que se pode falar em obra da natureza, algo
como uma producdo completamente indepen-
dente da influéncia humana. Pois o reino da
natureza é o reino da necessidade e, por conse-
guinte, da repeticao e da auséncia de conscién-
cia, em oposicdo ao reino da liberdade, o ambito
humano. Em suma, faz parte da ideia de obra ser
algo originado de uma atividade livre, da qual
somente o homem é capaz. Donde se seque que
nunca surgira uma obra por si e em si.

Além disso, ambos, o artista e a obra, depen-
dem da arte, conceito genérico que envolve
inimeras determinacdées, mas que confere
sentido a unificacdo que ocorre entre o artista e a
obra. Ambos estdo submetidos a um repertério de
nocoes consolidadas ao longo dos tempos e que
justamente recebeu a designacgao de arte, pouco
importando se sequem esta ou aquela concepgao
em particular. Entretanto, também esta categoria
ndo é auténoma, pois depende das duas anteri-
ores, daatuacao de muitos artistas e do repertério
das obras surgidas ao longo dos tempos e que,
hoje, via de regra se encontram nos museus ou
em colegdes particulares. Enfim, o problema que
Heidegger coloca de inicio € o seguinte: por onde
comecar quando se pretende falar de arte? E a
dificuldade principal é que por todos os lados por
onde pretendemos comecar somos remetidos de
volta a um outro lado e encontramo-nos, de certo
modo, perdidos.

Disso resulta um circulo, pois para escla-
recer um dos elementos essenciais da arte somos
remetidos imediatamente a um outro.

“0 artista € a origem da obra. A obra é a origem

do artista. Nenhum é sem o outro. E, todavia,

nenhum dos dois se sustenta isoladamente.

Artista e obra sdo, em si mesmos, e na sua re-

lagdo reciproca, gracas a um terceiro, que € o

primeiro, a saber, gracas aquilo a que o artista

e a obra de arte vdo buscar o seu nome, gragas

a arte™.

Onde Heidegger pretende chegar com tais
colocagdes aparentemente O6bvias de que ha
muitas maneiras de se aproximar do fenémeno
artistico? Qual é o sentido dessa nocao de circulo?
Ou metlhor, que perspectiva alicerca essa aborda-
gem heideggeriana?

A intencdo de Heidegger, cuja filosofia é
marcada pela fenomenologia e pela questdo do ser,
consiste em partir do préprio fendémeno artistico
em sua mais absoluta pureza ou originariedade.
Empregamos a palavra “originariedade” para
procurar fazer eco ao tema da origem e para
distinguir essa nocao de uma outra concepcao
muito difundida desde o romantismo, a saber,
a nocao de “originalidade”. Na Critica da facul-
dade do juizo, de Kant, a originalidade é uma das
caracteristicas centrais que distinguem o génio. 0
génio, sequndo Kant, é original porque instaura
uma obra a partir de um talento dado ao homem
pela natureza. Mas a problematica da origem em
Heidegger ndo passa pelo viés subjetivo, e sim
envolve um nivel anterior, por assim dizer, mais
origindrio.

Trata-se de pensar a arte antes de qualquer
conceito acerca do que seja a arte, o artista, a
obra, o espectador etc. A estética tradicional
oscila, via de regra, entre esses extremos, privi-
legiando ora uma ora outra perspectiva. Como
veremos, para Heidegger esse é um procedi-
mento limitado e restrito, pois seria preciso antes
inserir-se no campo do acontecimento da arte e
esse acontecimento sempre envolve uma dimen-
sdo mais ampla. Heidegger pretende com isso
escapar dos esquemas tradicionais de explicagao
da obra de arte que partem ou do sujeito ou do
objeto.

A marca da fenomenologia, corrente da filoso-
fia do século XX que prega a volta aos fendmenos
e da qual Heidegger é um dos herdeiros, é procu-
rar “ir as coisas mesmas”. Para Husserl, fundador
da fenomenologia e professor de Heidegger, a
humanidade do século XX, com o crescente cien-
tificismo e racionalizacdo extremada, em que
se mostram explicacOes e mais explicacdes para
todos os fenémenos, perdeu o contato com as
coisas enquanto tais. Todos os nossos conceitos,
em vez de oferecer explicacdes, justamente impe-
dem as explica¢des, ou melhor, o problema estd
justamente na ambicdo de tentar explicar tudo.
Por isso a filosofia deveria voltar-se novamente
aos fenémenos, exercitar a paciente descricdo
fenomenolégica, permitindo que os fendmenos se
revelem a nossa consciéncia envolvida neles e ndo
determinar, a partir de uma arrogancia subjetiva,
os fenémenos que estdo em torno de nés. Deve-se

experimentar novamente as coisas, deixar que
elas nos falem e ndo classifica-las sequndo esque-
mas previamente fixados. E a partir dessa atitude
metddica que Heidegger vai pensar a arte. Com
efeito, desde Ser e tempo (paragrafo 6) Heidegger
vem insistindo na perspectiva fenomenoldgico-
hermenéutica na abordagem da existéncia
humana e de suas manifestacoes.

Heidegger parte do dado fenomenoldgico
imediato que se apresenta na arte, isto é, a impli-
cacdo entre o artista, a obra e a arte para, a partir
disso, questionar os niveis presentes na obra de
arte. Todo o ensaio “A origem da obra de arte” se
move de uma instancia mais “bruta” da arte para
o carater especificamente artistico da arte, que
Heidegger vera na poesia enquanto Dichtung,
poiesis, producao do ser.

3.2.) Acoisa, o instrumento, a obra e a poe-
sia

Os niveis ou estdgios do ensaio “A origem da
obra de arte”, como se deixa depreender pela
prépria distribuicdo temdtica, sdo basicamente
articulados em trés etapas: 1. a coisa e a obra;
2. a obra e a verdade; 3. a verdade e a arte. Estes
trés estdgios estao marcados por quatro temas (ou
ambitos) nos quais tem de se demorar o pensam-
ento: o ambito da coisidade da coisa, da instru-
mentalidade do instrumento, do carater de obra
da obra e da poeticidade intrinseca da obra de
arte.

Se observarmos atentamente o desenvolvi-
mento do texto perceberemos que a reflexdo
heideggeriana se move de acordo com determi-
nados registros bastante conhecidos. Para facili-
tar a compreensdo desse percurso, vou usar uma
linguagem que Heidegger certamente repudiaria,
mas que permite elucidar de maneira mais aces-
sivel 0 que esta em causa. Pode-se dizer que ha
um nivel mais tedrico, um nivel mais pratico e
um terceiro nivel mais estético presente na abor-
dagem heideggeriana. Esse esquema remete ao
modo de pensar do idealismo alemdo e nao deve
ser simplesmente aplicado a Heidegger sequndo
a carga metafisica que possuia na filosofia
moderna. Pois, como ja se disse, a perspectiva
heideggeriana é fenomenolégica e hermenéutica,
vale dizer, enfatiza os momentos pré-teéricos,
pré-praticos e pré-estéticos da atitude do homem
no mundo. No entanto, hd que se notar que a
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abordagem heideggeriana desses niveis, como
veremos a seguir, sempre é feita do interior de
uma tradicao ou de uma atitude tradicional do
homem diante das coisas e do mundo. Heidegger
pretende rever essa tradicao, mas nao por inter-
esse tedrico pelas teorias tradicionais e posturas
engendradas pela histéria da filosofia, uma vez
que sua abordagem se orienta pelo fendmeno, é
fenomenolégica, e sim porque a tradicdo influ-
encia nosso modo de ver e de apreciar a arte, por
mais que nao nos demos conta disso. A tradicao
resta entdo um impensado que nos determina
silenciosa e tacitamente e na maior parte das
vezes nos afasta cada vez mais da manifestacao
do que verdadeiramente €, do ser.

3.2.1. ) Acoisa

Inicialmente observamos no UK o momento
teorico, chamado por Heidegger de “carater de
coisa da coisa” (Dinghaftigkeit des Dinges) na
investigacdo da obra de arte. 0 conceito de coisa
deve aqui ser compreendido em sentido amplo,
“qualquer coisa pode ser uma coisa”: coisa é o
nome para o ente imediato, tal como se apresenta
num primeiro encontro. Heidegger examina aqui
a atitude que consiste em pensar a obra como
algo passivo, a ser determinado por categorias do
pensamento humano abstrato o qual se debruca
sobre algo que estd meramente a sua frente e que
se oferece para a conceitualizacdo. A primeira
nogao que se apresenta a qualquer um diante
de uma obra de arte é que a obra é uma coisa. 0
problema é saber qué coisa ela é. A obra é pensada
como “algo”, uma coisa justamente. Na histéria
do pensamento isso foi afirmado segundo o
esquema antigo da substéancia e dos acidentes ou,
na visao moderna determinada por Kant, como
multiplo de percepcoes. Por fim, uma terceira
visdo da coisa afirma-se quando se a toma como
matéria enformada. Esses trés esquemas, porém,
ndo atingem nem a coisa, a sua coisidade, nem a
obra. Por qué?

A coisa é ora situada, sequndo a metafisica
tradicional, de modo objetivo, na perspectiva
dos antigos, sistematizada por Aristételes, como
sendo uma substancia com acidentes. Ora a coisa
é pensada no horizonte filos6fico moderno subje-
tivo, a partir das percepcdes, como um miltiplo

dado as sensacoes. Em ambos os casos, porém,
o procedimento impde a coisa algo de fora, um
esquema humano que pressupde a separacao entre
sujeito e objeto e é extraida da perspectiva l6gica
do enunciado (sujeito mais predicado), isto €, do
que tem de ser dito/aplicado sobre a coisa. A coisa
é tomada como sujeito com predicados e nunca
experimentamos a coisa como coisa, tal como ela
se mostra a nés. Dessa tdltima perspectiva nasce
entdo o esquema, tdo conhecido e aplicado na
estética, por vezes até de modo abusado, de uma
matéria que sofre a aplicacdo de uma forma.

Em toda essa reflexdo heideggeriana predo-
mina uma critica a perspectiva da teoria do
conhecimento, ou seja, ao modo de pensar a arte
a partir de esquemas extraidos da vertente da
teoria do conhecimento. Nao é a toa que Heide-
gger procurara desentranhar o problema da coisa
tanto no ensaio Das Ding (“A coisa”) quanto a
partir de uma das mais influentes concepcoes da
teoria do conhecimento da época moderna, na
obra Die Frage nach dem Ding (“A questdo da
coisa”), em que analisa a légica transcendental
da Critica da razdo pura de Kant. Nao nos inte-
ressa aqui mostrar como Heidegger refuta estes
esquemas, mas o fio norteador é que todos eles
partem do nivel do enunciado l6gico do pensa-
mento e ja pressupdem conhecido e como dado o
que pretendem explicar. Além disso, uma concep-
¢do remete a outra: a objetiva carece da subjetiva
e vice-versa.

Talvez valha a pena aqui uma observa-
cdo paralela sobre o tema da coisa na estética
contemporanea, mais particularmente na poesia
de Rilke. Tem-se a impressao de que a Stimmunyg,
a disposicdo de animo e a sintonia heideggeriana
é a mesma de alguns poemas de Rilke, nao sé do
ciclo dos Dinggedichte, mas dos Sonetos a Orfeu e
as Elegias a Duino. Assim como Heidegger, Rilke
também se moverd no campo de uma certa perda
de contato com as coisas, como se as coisas tives-
sem novamente que ser ditas em sua singeleza,
justamente porque a experiéncia contemporanea
é a da perda da coisa e do distanciamento das
coisas. Merleau-Ponty, em “A divida de Cézanne”,
poderia aqui também ser evocado, inclusive pelo
tema da origem (volume de Os Pensadores, p.
308-309). Ja na tradicdo marxista, foi Lukacs
quem pds no centro de sua Histdria e consciéncia

de classe o tema da “reificagdo” (Verdinglichung).
A reificacdo é a transformacao de tudo em coisa e
mercadoria, mas justamente porque a coisa como
tal perdeu seu sentido.

3. 2. 2. ) Oinstrumento

Em segundo lugar, Heidegger passa para um
nivel diferente de andlise, a perspectiva do instru-
mento, que pode ser considerada como uma abor-
dagem prdtica e que é designada como sendo a
abordagem do “carater de instrumento do instru-
mento (Zeughaftigkeit des Zeuges)”. Heidegger
chega a esse patamar porque na base da experién-
cia da coisa na filosofia tradicional, vista acima,
atua a concepcao de instrumento (Zeug). A coisa
sempre é pensada no interior da teoria do conhe-
cimento como algo utilizado e empregado pelo
homem. Seria entdo a obra um instrumento, cuja
esséncia é o servir (Dienlichkeit)? Mais uma vez
Heidegger observara que essa seqgunda perspec-
tiva de aproximacao da obra é igualmente parcial
e limitada, e pior, repousa sobre uma inversao dos
fatores. Pois ndo é a obra que depende do instru-
mento, mas o instrumento da obra. Tomando
como exemplo o quadro Os sapatos (1887) de Van
Gogh, Heidegger indica que o artista nao imita
um par de sapatos, mas antes instaura na obra o
ser, a caracteristica mais prépria do instrumento,
seu ser de confianca (Verldsslichkeit).

Os instrumentos existem no dia-a-dia como
algo ontico, possuem uma instrumentalidade
no servir, sem que notemos neles seu carater de
ser, seu sentido mais amplo, o fato de que ndo
sdo apenas instrumentos, mas algo que os tran-
scende e que nos permite viver em confianca no
mundo. 0 que seria de nossa vida se ndo confias-
semos nos instrumentos que nos cercam, desde o
mais simples até o mais complexo? Mas isso nao
é revelado pelo instrumento como tal no uso que
dele fazemos. Ja em Ser e tempo, Heidegger anal-
isava 0 modo de ser do instrumento apontando
para uma significancia e um contexto de uso, os
quais em dltima instancia ddo sentido ao instru-
mento. 0 martelo se realiza no martelar, mas nao
como um ente isolado. 0 instrumento €, por assim
dizer, algo mudo que necessita de uma voz que o
dignifique como instrumento, que lhe devolva o
estatuto de ser. Isso, no entanto, somente podera

ser revelado pela obra, que instaura o ser dos
instrumentos, situa-os num contexto de signifi-
cacdo. A obraindicatoda a complexidade existen-
cial do instrumento. Nao €é a serventia que funda
o modo de ser do instrumento, sua instrumentali-
dade e utilidade, mas o fato de que o instrumento
nos propicia uma confianca na organizacio de
nossa existéncia. Essa categoria da “sequranca”
(Verldsslichkeit]) remete fenomenologicamente a
um modo fundamental da existéncia.

E se transpusermos essa dimensdo ao plano
artistico contemporaneo, podemos dizer que
muitos artistas se ocuparam desse tema, com a
chamada transfiguracao do cotidiano. Mesmo um
gesto ultra moderno como o de Duchamp e seu
urinol, embora pretenda questionar o sentido do
que é uma obra de arte, nao deixa de questionar
a dimensao instrumental do objeto. J4 no século
XVII a pintura de géneros dos holandeses, tao
bem analisada pela estética de Hegel, punha em
questdo a relacdo dos homens com as diferentes
relacdes de trabalho, que envolvem instrumen-
tos. Procurou-se nesses pequenos quadros indi-
car o ser-mundo desses instrumentos, a conexdo
do cotidiano com os interesses mais elevados
da existéncia. A arte restabelece o sentido mais
amplo do atuar cotidiano, recoloca esse atuar, que
parece particular, num todo maior. Ao contrario
do instrumento, a obra nao é algo que serve, que
imita o modo de ser dos instrumentos, mas ela
institui um mundo, imprime significacdo, nao é
fim para um outro, mas fim em si mesmo. A obra
opera a verdade do instrumento.

3.2.3.)Aobraentreterraemundoeo
tema da verdade

E assim passamos do prdtico (do uso dos
instrumentos) para o estético (para a fundamen-
tacdo auténoma), que pode ser tomado como
o0 terceiro momento de andlise do UK. O estético
(carater de obra da obra / Werkhaftigkeit des
Werkes) evidentemente tem de ser tomado aqui
em sentido amplo, como o campo de instauracdo
daverdade.

Ao ressaltar em seu ensaio o tema da verdade,
Heidegger retoma uma questdo antiga, ja posta
por Platdo na Repiblica e tematizada de diferen-
tes maneiras na histéria da arte e da estética. A
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reflexdo tradicional ora nega a arte um valor de
verdade, ora a transforma em meio de educacao
e de formacao do género humano. Heidegger se
colocaradoladodatradicdo quedefendequeaarte
tem a ver com a verdade, ou seja, ndo é mero jogo
ou ilusdo. No entanto, a nocdo de verdade possui
em seu pensamento uma conotacao bem determi-
nada, sendo associada ao termo grego alétheia.
Num dos ensaios anteriores de Heidegger, inti-
tulado “Sobre a esséncia da verdade”, essa nocao
deverdade é oposta a concepcao da verdade como
concordancia/adequacdo do enunciado com a
coisa. A verdade como alétheia é o “descobri-
mento do ente” (Unverborgenheit des Seienden)
(UK, p. 37).

Para além da constatacdo de um fato ou
de uma evidéncia, a verdade é entdo um certo
espago e um certo acontecer, no qual o ente se
coloca desde um encobrimento (de um nao ser)
até um descobrimento, uma espécie de vir a luz
(Lichtung - clareira). Os dois momentos devem ser
pensados como sendo um Unico acontecimento.
Esse campo da verdade é acionado no universo
artistico por aquilo que Heidegger chama de
“terra” e “mundo”.

Esses termos, “terra” e “mundo”, pensados no
campo estético, remetem a uma “traducao” das
categorias tradicionais de “matéria” e “forma”.
Heidegger procura evitar essas tltimas nocoes
por considerd-las muito restritas para a ativi-
dade artistica, elas nao explicitam o que real-
mente estd em causa na produgiao de uma obra.
Uma obra de arte nao é a simples aplicacao de
uma forma, que o artista dispde a bel-prazer,
sobre uma matéria, que estaria simplesmente
disposta diante dele e que ele entdo maneja. Pelo
contrario, a relacdo artistica é mais profunda e
verdadeira, na obra de arte estd presente todo um
mundo e toda a terra. E o artista verdadeiro nao
elabora mecanicamente uma matéria como algo
especifico, p. ex., o pigmento de cor na pintura
ou o marmore da escultura, mas esta numa sinto-
nia mais profunda com a prépria “terra”, a origem
de toda e qualquer forma de materialidade. Da
mesma maneira, o artista verdadeiro nao imprime
na matéria um mero conceito, concepcdo ou tema
que ele tem previamente na mente, e sim mobiliza
um mundo, constréi um mundo que ele mesmo
desconhece antes do processo criativo. Ha que

se pensar mais ampla e mais profundamente o
processo de producdo, para além da concepcdo
de que fazer arte é imprimir uma forma a matéria
ou vice-versa, encontrar uma forma apropriada a
essa ou aquela matéria que se pretende enformar.

Terra, no caso, em termos sucintos, é algo
como a origem de toda forma de materialidade,
se quisermos, de todo o universo, a “méae terra”. E
sinénimo de natureza, masndo no sentido da pala-
vra latina natura, mas no sentido da palavra grega
physis, ja que natura ressalta apenas o momento
do aparecer, do ja estar nascido. Heidegger pensa
com a nocao de terra o carater de sair para fora
(Herauskommen), um germinar (Aufgehen) (UK,
p.28), onde é central atentar para o instante ante-
rior ao processo de vir a luz de algo. Algo sai de
uma instancia fechada, resquardada, para a luz.
A terra é entdo essencialmente algo que se fecha
e se abre na medida em que sai desse fechamento
e é marcada pelo fechamento. O artista “produz
desde” (Herstellen) a terra ou “pde” algo diante de
noés a partir da terra.

Por outro lado, mundo é aqui tomado como um
mundo e ndo como a mundanidade do mundo, tal
como Heidegger aborda o conceito de mundo em
Ser e tempo, em oposicdo a concepcdo de mundo
cartesiana como res extensa (coisa extensa).
Mundo é a significagao, o elemento propriamente
humano da obra, a habitacdao como abertura que
necessita se apresentar como algo que se fecha
ou se contém por meio da terra. A terra tem a
caracteristica de se fechar, de ser um mistério, tal
como era a physis dos gregos. E sobre essa base
de resisténcia material que a obra se apoia em sua
produgédo e proveniéncia (herstellen). 0 mundo,
ao contrdrio, implica o movimento “contrario” da
abertura, do afirmar-se (aufstellen) de significa-
dos e denogdes que fazem com que o0 homem cele-
bre e glorifique sua existéncia. Ambos, mundo e
terra, promovem entdo a verdade compreendida
como alétheia, a verdade que é essencialmente
ocultacdo e desocultacdo, e ndo apenas a afirma-
cao da certeza no enunciado.

“Aufstellen einer Welt und das Herstellen der
Erde” (UK, p. 34). Note-se nessa formulacdo a
proeminéncia do verbo stellen, que se mostra
também como elo de unificacio. Na obra de arte
ha um stellen que erige [(auf) (mundo) baseado
num fundamento, numa origem (her) (Terra).

Note-se ainda que o fato de o artigo definido
estar reservado para a terra e o indefinido para o
mundo aponta para um certo privilégio do oculto
e do encobrimento, do ser em sentido ontolégico
fundamental. Diante desse processo de “posicao”
na arte, na qual o homem é convidado a tomar
uma posicdo, seria possivel justamente ques-
tionar a atitude da técnica moderna no ensaio de
Heidegger intitulado “A questdo da técnica”. Pois
a técnica moderna ou tecnologia também opera
uma posicao, sé6 que é uma Ge-stell, uma “arma-
cdo”, na qual se revela uma atitude ndo solicita,
mas im-positiva da subjetividade moderna. Na
arte o homem se ex-pde e na técnica ele se im-péoe.
Voltando novamente a verdade da obra, vere-
mos no texto de Heidegger que a verdade é um
acontecimento da relacdo entre o mundo e a terra
na forma do combate ou do conflito (Streit), ja
que a terra e o mundo sio diferentes, mas neces-
sitam colocar-se enquanto tal para se afirmarem
segundo seu ser. 0 conflito surge justamente
porque a terra se fecha e o mundo se abre. No
processo de constituicdo da obra ha algo mais
amplo em jogo, ou melhor, em luta: a terra, como
o sentido tltimo de toda materialidade, de onde
brota toda e qualquer matéria, e 0o mundo, como
horizonte onde se torna possivel qualquer forma
de sentido e de significado, encontram-se em luta
(Streit). Essa luta é a expressdo da vida da obra,
para além de uma harmonia pacifica e muitas
vezes estéril entre forma e conteido na obra.
Essa concepcdo de luta possui um alcance
importante no campo da teoria artistica, pois ela
se opde diretamente ao sentido tradicional da
harmonia e do equilibrio na arte, tanto promul-
gados na Antiguidade e no Renascimento (p.
ex. como concinitas). Igualmente a luta é uma
categoria que se opde ao conceito especifica-
mente moderno de jogo (Spiel), promulgado e
defendido pela estética kantiana e também por
Schiller por intermédio do impulso lidico (Spiel-
trieb). Heidegger parece estar mais sintonizado
com uma nocao contemporanea de arte, numa
sequéncia da estética de Hegel, em que se pensa
a arte como abrigando uma contradicao e como
expressdo de um conflito. Nas vanguardas, por
exemplo, a arte é pensada essencialmente como
inquietacdo, alids, cada movimento de vanguarda
pode ser tomado como uma forma de luta, como

uma invocacdo e mesmo COmMO Uma provocacao.
Nesse caso, a obra surge em geral como algo que
pretende chocar o espectador, pois é fruto de
um conflito, de uma dor, por exemplo, de uma
experiéncia completamente outra etc.

No plano da obra, o conflito dara lugar ao que
Heidegger chama de traco ou rasgo (Riss) (UK,
p- 51) que, no fundo, corresponde ao aspecto
da instauracdo da forma sensivel, do que se
consolida desde o ato daluta e culmina como uma
Gestalt enquanto momento em que a luta encon-
tra um “assentamento”. O stellen auf e o stellen
her do mundo e da terra alcangam no combate
uma substantivacdo, uma Gestalt. Essa Gestalt
nao deve, porém, ser tomada como o término da
luta e do conflito, mas como um traco, um rasgo,
uma marca que o artista imprime na obra. Essa
marca nao é “criada” pelo artista, mas lhe é trans-
mitida pela luta da terra e do mundo. E o verda-
deiro artista é aquele que conseque fazer com que
essa marca apareca de tal modo viva e atuante que
se mantenha conservada na luta em obra, alcance
uma substancializacao.

E a partir desse momento que entrard em cena
o sentido da poesia, da Dichtung, que nada mais é
do que a consolidacdo ou a expressdo do conflito
entre terra e mundo, que se apresenta como traco
e forma.

3. 2. 4. ) Aatividade poética

A poesia é o0 agente instaurador da obra, um
criar em sentido amplo, ndo somente um género
determinado. Heidegger emprega a palavra alema
Dichtung e ndo Poesie (poesia como um género
especifico), sendo a Dichtung o que aproxima
(dichtet) em sentido originario. Poderiamos dizer
que a Dichtung é aquele centro que aproxima a
terra e o mundo, o préprio combate. Em outras
palavras, ela funciona como a amarraciao do
desocultamento e do ocultamento da verdade.
Na poesia afirma-se o traco da obra, sua marca
(Riss) no ambito de um excesso, de oferta da
terra, de fundamentacao e de instauracao de um
mundo histérico. Sendo assim, percebemos que o
ensaio de Heidegger caminha para a indica¢do do
que estd no mais intimo da arte, que é a poesia,
o elemento poético que anima toda e qualquer
forma de arte.
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Para dar conta dessa ampla mobilizacao
promovida pelo ato poético, Heidegger desig-
nara trés caracteristicas do ato poetizador: ele é
fundar, livre presentear e inicio (Stiftung, freie
Schenkung e Anfang). A nogao de inicio remete
ao problema da origem, sé que agora pensada
como algo ativado pelo homem, pelo poeta, que
institui, mas oferece ao mesmo tempo. Na obra,
poderia se dizer, o ser humano se oferta ou se
oferece, se expde numa abertura e opera um ato
que se aproxima de um ato divinatério (para usar
aqui uma expressdo do romantismo). Esse ato
institui a existéncia na mesma medida em que se
forma a obra. Aciona-se um inicio de transcurso
da existéncia, bem como renova-se o préprio
pertencimento do homem a um mundo histérico
e aterra.

Heidegger ird aprofundar essa dimensdo da
atividade poética junto de suas interpretacoes
de Holderlin, quando aparecerd um outro termo
central, a nocdo de sagrado (das Heilige). O
conflito entre terra e mundo sera pensado junto
a obra poética de Holderlin como a relacao de
tensao e de complementacao entre os homens e
os deuses no plano da histéria ocidental como um
todo. Na poesia, Heidegger verd uma via para uma
espécie de redengdo e “cura” (heilen) da existén-
cia. Notamos aqui o elo profundo entre a analitica
existencial e o discurso poético.

Encerro com uma citacio do texto de
Heidegger que aponta para essa perspectiva:

“0 dizer projetante € poesia: o dizer essencial

do mundo e da terra, do espaco de jogo de seu

combate e, portanto, do lugar da distdncia e da
aproximagdo dos deuses. A poesia € o dizer es-

sencial da desocultagdo dos entes” (UK, p. 61-

62).
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Diz-se que a morte é o fim de tudo. Para o
Guilherme, meu querido amigo e companheiro dos
anos de formagao em Filosofia - anos de angts-
tias eincertezas, mas também de alegrias e desco-
bertas, muitas vezes compartilhadas nas salas de
estudo do PET-Filosofia, o recanto privilegiado
de algumas de minhas mais verdadeiras amizades
- a morte tao precoce e inesperada foi o fim de
grandes planos e de sonhos inabaldveis. Sonhos
de uma promissora carreira académica, alimen-
tados desde os tempos em que cursava Direito e
buscava disciplinas e grupos de estudos no curso
de Filosofia, tempos recheados de concretude
pela experiéncia como professor voluntario em
Cabo Delgado (Mocambique) e, principalmente,
pela experiéncia extrema da precariedade
humana - em suas diversas manifestacdes - com
a qual podemos apenas fantasiar do alto de nossas
torres de marfim. Nao por acaso ele se tornou um
curioso e astucioso pesquisador na area de Etica,
encontrando em Aristételes a companhia para
suas inquietacgdes e para seus préprios dilemas. 0
sonho da vida académica e do reconhecimento da
dedicacao visceral a Aristételes e ao arduo estudo
da Etica - mesmo da contemporanea - deu seu
primeiro grande passo com a aprovacao na sele-
cdo de mestrado, iniciado em 2010 sob a cuida-
dosa e sempre dedicada orientacio do professor
Fernando Rey Puente, seu exemplo e inspiracdo
desde as mais incipientes pesquisas, em seu debut
no PET, inicio de tudo.

Junto aos sonhos do futuro e promissor
professor e pesquisador Guilherme moravam
também os sonhos materiais do Guilherme amigo,

Guilherme Werkema

Anna Coli

que planejava visitar seus amigos distantes, que
sempre reservava tempo para os amigos préximos,
que respeitava as distancias de amigos queridos,
que lamentava os desencontros e que brindava
com alegria os encontros, que nutria uma admi-
racdo profunda pelos poemas de Safo e discutia
traducdes do grego com amigos com a alegria
de quem partilha uma saborosa guloseima; do
Guilherme filho e irmdo, sempre dedicado e
envolvido, do Guilherme que amava e sonhava ter
sua propria familia, que nutria o sonho da alegria
de um casamento que pouco saboreou e de uma
vida, por assim dizer, “adulta”, de responsabili-
dades e contas a pagar de uma nova casa que ele
nao conheceu. A vida de infinitas possibilida-
des e trajetos, infinitos desejos e necessidades
chegou precocemente ao fim para ele, que tanto
caminho tinha pela frente, e tanta vontade tinha
de caminhar. Chegou e escancarou nosso despre-
paro para uma perda tao dolorosa, tao improvavel.
Chegou e, ao fechar-lhe o caminho , obrigou-nos
a retracar seus caminhos em nossas lembrancas,
a cultivar em nés aquilo que dele ficou, para que
ele nao se perca no mecanico passar dos dias e no
acumular frenético dos afazeres. E dos planos. E
dos sonhos. Nos obrigou a recrid-lo de todas as
formas, pedacinho por pedacinho que cada qual
dele vivenciou, das formas como cruzou a vida de
cada um de nés e nela deixou seus rastros.
Guilherme era aquele que cuidava do forneci-
mento de café das nossas longas horas de estudo,
que toda semana tinha em maos um texto obscuro
de poetas gregos que recitava em voz alta,
contando a métrica com os pés, que escrevia frases

em grego no quadro da nossa salinha “pra gente
sorver melhor a verdadeira sabedoria antiga”, que
sabia absolutamente tudo da Etica a Nicémaco
de Aristételes, mas que sempre metia o bedelho
em todas as discussoes sobre éticas em geral.
Guilherme era aquele que carregava todos os dias
um saquinho de castanhas, “comida de vegano”,
que compreendia a necessidade de debater sobre
a questdo animal, que tinha um blog sobre vega-
nismo, que guiou meus primeiros passos na dura
empreitada vegetariana... Guilherme era aquele
que tinha posicdes fortes e censurava nossas
criancices, acusava nossas ingenuidades e sabia
rir das proprias mazelas, era aquele que adorava
um convite para entregar-se a Baco, mas que
nunca tomava a iniciativa da organizacdo das
festancas, que comedidamente perdia a medida,
que implicava e brigava e se indignava com toda
tentativa de organizar um churrasco dos amigos,
que tinhas as melhores histérias do mundo sobre
fuga de elefantes, que sempre evocava uma passa-
gem da Odisseia nas conversas sérias, que adorava
as histérias d’As Mil e Uma Noites e sabia varias
travessuras do cego Tirésias pelos géneros huma-
nos, que tinha sempre uma boa anedota grega no
bolso. Guilherme era aquele que fez uma guerra
de armaduras de papeldo em casa com 0s amigos
e que admirava a virtude heroica, que sonhava
participar de uma guerra épica e que citava a frase
das maes espartanas que lembravam aos filhos
sua bravura e dever para com Esparta, e dizia “Ou
bem com ele [0 escudo] ou bem sobre ele”. Enfim,
Guilherme é aquele que sera lembrado pelos
indmeros amigos, cada qual a seu modo, mas que
serd, acima de tudo, lembrado sempre.

“Es gibt nur das, was nicht vergessen wurde"®

Paul Celan

6. S6 ndo ha aquilo
que foi esquecido.
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