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Art, fancy and love in western metaphysics: Agamben’s interpretation
of the splitting of poetry and philosophy in Plato
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RESUMO

O objetivo deste artigo € investigar como Giorgio Agamben problematiza a cisdo entre
filosofia e poesia em Platdo. Identificamos dois momentos da critica de Agamben a
Platdo: 1) em O Homem sem Conteudo, a cisdo entre poesia ¢ filosofia aparece no
contexto do projeto de uma “destruicao da estética”, cujo foco ¢ diferenciar os modos de
produgdo “pratico” e “poético” em sua relacdo com a historia da metafisica; 2) em
Estdncias, a cisdo entre poesia e filosofia aparece em meio a analise da poesia de amor
medieval, cujos conceitos de “amor” e de “fantasma”, mesmo se fundando numa
tradicdo neoplatonica, apresentam um certo entendimento da origem da palavra poética
que supera a cisdo platonica entre verdade e fantasma. Busca-se apresentar de que modo
estes dois momentos da critica de Agamben a metafisica de Platdo t&ém como objetivo
restituir a filosofia o seu estatuto ético-poético.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia; Fantasma (gavtaoua); Arte (t€xvn); Pro-ducdo
(moinoig); Amor

ABSTRACT

The aim of the present paper is to investigate how Giorgio Agamben interprets the
splitting between philosophy and poetry in Plato. We identified two moments of
Agamben’s reading of Plato: 1) in The man without content, the splitting between
poetry and philosophy is related to the project of “destruction of aesthetics”, the main
goal of which is to differentiate between the “practical” and “poetical” modes of
production in their relation to the history of metaphysics; 2) in Stanzas, the splitting
between poetry and philosophy appears in the context of the analysis of medieval love
poetry, whose concepts of “love” and “phantasm”, despite keeping a dialogue with the
neoplatonic tradition, reveal some understanding of the origin of the poetic word that
overcomes the platonic splitting between truth and phantasm. Our hypothesis is that
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these two moments of Agamben’s critique to the metaphysics of Plato aims to restore
the poetical and ethical status of philosophy in modernity.
KEYWORDS: Poetry; Phantasm (pavtdopa); Art (téxvn); Pro-duction (noinoig); Love
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Introduciao

Em Introducdo a Giorgio Agamben, Edgardo Castro (2012, p. 10) indica a
existéncia de uma “linha” que perpassa os escritos do filoésofo italiano: “Essa linha esta
ocupada pela questdo da poténcia ou, para sermos mais precisos, pela problematica
aristotélica da poténcia”. Essa hipotese conduz Castro a privilegiar a problematizacao de
Agamben sobre a definicdo aristotélica do homem como um animal dotado de
linguagem e, portanto, de Voz: “A Voz situa-se, precisamente, entre a animalidade e a
linguagem, entre a natureza e a historia.” (CASTRO, 2012, p. 16). E a fratura essencial
entre natureza e cultura no pensamento ocidental que se apresentaria, portanto, como o
tema central da filosofia de Agamben. A investigacdo histérica de Agamben sobre o
“fantasma” na cultura ocidental, desenvolvida principalmente em Estdncias (2007), se
insere nesse projeto geral, pois desemboca na tentativa de superar a concepgdo
metafisica do signo linguistico que impera no ocidente.

A caracterizagdo dual do signo, como constituido por uma parte sensivel e outra
inteligivel, foi pensada metafisicamente, segundo Agamben, quando se definiu um
estatuto primordial ora ao significante, ora ao significado, fazendo com que as razdes da
copula ou a harmonia entre essas duas instidncias da linguagem aparecesse como um
mistério inefavel. Tal esquecimento ocultou, assim, “a Unica [pergunta] que continua
calada” e que ¢, também, a “Unica que poderia ter sido formulada: ‘Por que a presenca
acaba, de tal modo, sendo diferida e fragmentada, a ponto de tornar-se também apenas
possivel algo como a ‘significagdo’? (AGAMBEN, 2007, p. 221). Agamben
desenvolve uma possivel solucdo para essa pergunta a partir de uma investigacdo sobre
0 nexo entre a fantasia e a linguagem no ocidente, que ja se apresenta desde o De Anima
(ARISTOTELES, 2012, p. 93, 420b) ligado a uma teoria da significacdo, uma vez que,
para Aristoteles, “nem todo som emitido por um animal é voz, mas s6 aquele que vem
acompanhado de algum fantasma (peta avrtaciog tTvog).” (apud AGAMBEN, 2007, p.
137). Proponho, neste artigo, investigar com mais atencdo a importancia que Platdo tem
para o entendimento da fratura do ser, tema que aparece em Agamben em torno de uma
discussdo sobre as teorias platonicas da arte e do amor, na tentativa de superar a barreira

que separou as experiéncias poéticas e filosoficas no ocidente desde Platéo.
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1 A fratura do ser e o “fantasma” em Platao

O projeto de superar a cisdo entre a palavra poética e a palavra filosofica no
ocidente se anuncia no prefacio de Estdncias, quando Agamben explica o objetivo
central do livro, de interpretar a relagdo entre “a palavra” e o “fantasma” na cultura

ocidental:

[a] cisdo entre poesia e filosofia, entre palavra poética e palavra
pensante, [...] pertence tdo originalmente a nossa tradi¢do cultural que
j& no seu tempo Platdo podia declara-la “uma velha inimizade”. De
acordo com uma concepg¢do que esta sO implicitamente contida na
critica platdnica da poesia, mas que na idade moderna adquiriu um
carater hegemonico, a cisdo da palavra é interpretada no sentido de
que a poesia possui o seu objeto sem o conhecer, e de que a filosofia o
conhece sem o possuir. [...] Na nossa cultura, o conhecimento [...] esta
cindido entre um polo estatico-inspirado e um polo racional-
consciente, sem que nenhum dos dois nunca consiga reduzir
integralmente o outro. (AGAMBEM, 2007, p. 12-13).

Agamben denuncia aqui que a fratura do ser que se estabeleceu na cultura
ocidental com a cisdo entre poesia e filosofia esta diretamente relacionada ao estatuto da
imaginacdo e da fantasia em sua relacdo com a linguagem. Se, no que diz respeito ao
vocabulario de Aristoteles, Agamben apresenta a metafisica moderna como a fratura
entre a letra (ypappo) e a voz (povr)), no que diz respeito a Platdo, a metafisica ¢
apresentada como a cisdo entre poesia e filosofia, que ja se expressa desde a
desconfianga platonica em relagdo ao carater fantasmatico da poesia mimética.

Platao usa, na Republica, termos derivados do termo “fantasma” [Qoavtdcpo]
para definir o produto da mimese nas artes. Os termos derivados de “fantasma”
aparecem também em outros didlogos platonicos para indicar o produto de uma mera
“impressao” sem a espessura ideal propria do ser — isto €, sem os atributos do que ¢
bom, imortal e belo. No Cradtilo, por exemplo, um didlogo no qual se problematiza a
relacdo entre o ser e a linguagem, Socrates refuta o argumento de Protagoras de que “as
coisas sdo como parecem ser a cada um”, opondo a fantasia as coisas que “existem por

si mesmas’:

Ora, se as coisas ndo sdo semelhantes a0 mesmo tempo, e sempre,
para todo o mundo, nem relativas a cada pessoa em particular, ¢ claro
que devem ser em si mesmas de esséncia permanente; ndo estdo em
relagdo conosco, nem na nossa dependéncia, nem podem ser
deslocadas em todos os sentidos por nossa fantasia , porém existem

Artigos — Gabriel Pinezi 118



Revista FronteiraZ — n® 20 — julho de 2018

por si mesmas, de acordo com sua esséncia natural. (PLATAO, 1988,
386d-¢).

A tdo comentada posi¢do ambigua de Platdo frente ao valor do discurso poético
se esclarece quando se percebe que aquilo que € censurado ndo ¢ propriamente a arte em
geral ou o texto poético, mas, sim, o perigo politico mais geral da fantasia — o mesmo
perigo representado pela sofistica. E por isso que, na Republica, ndo se condena todos
o0s poetas ao exilio, mas apenas aqueles que ndo possuem uma utilidade para a cidade. A
oposicdo platénica fundamental é entre o discurso ttil, bom, verdadeiro e o discurso
inutil, mau, falso, isto €, entre o discurso fundado em uma técnica (z€yvn) e o discurso
que se da como fantasma (@avtdopa). No entanto, essa concepgao de fantasia em Platdo
sO se expressa plenamente ao redor de sua teoria das ideias, que ndo estd ainda presente
em suas primeiras reflexdes sobre a poesia. No /Jon, considerado um dialogo de
juventude, ainda ndo se encontram os rastros do que sera propriamente a teoria das
ideias, nem mesmo uma reflexdo sobre o carater fantasmatico da poesia mimética, ainda
que se mostre uma valorizagdo conceitual do termo zyvy, que posteriormente, na
Republica, justificara a expulsdao dos poetas da polis.

O que Platdo censura em Homero e nos rapsodos em geral ¢ que, ao cantar os
grandes feitos dos herois tragicos, o poeta ndo age segundo uma arte [z€yvy] fundada em
uma ciéncia [émiotiuy], mas € guiado por uma forga divina que o faz falar sobre coisas
que, de fato, ndo conhece. O poeta é, nesse sentido, um mero arrebatado pela voz dos
deuses, e ndo um “artista”, no sentido estrito que os gregos concedem ao termo. A
palavra €yvn, que deu origem ao latino ars e ao portugués “arte”, designa em Platdo
justamente algo que ¢ completamente oposto a experiéncia da criagdo poética. Essa ¢ a
verdadeira “descoberta” da filosofia platdnica da arte: toda a tentativa de Socrates de
ridicularizar Ton se d4 em torno do argumento central de que os poetas ndo possuem
€yvne que, portanto, a origem da palavra poética ¢ uma forca divina, e ndo uma ciéncia.
Isso fica claro logo no inicio do didlogo, quando Socrates diz a Ion ironicamente que
inveja todos os rapsodos devido a sua “técnica” [tfig 1€xvng]. Fazendo Ion aceitar, num
primeiro momento, que sua capacidade de falar bem de Homero pode ser caracterizada
como uma zyvy, Socrates inicia seu processo dialético para, ao fim, concluir que ndo ¢
uma técnica que faz lon “falar bem acerca de Homero [...] mas um poder divino”.

(PLATAO, 2011, p. 37, 533d).
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Se no lon a oposi¢do fundamental ¢ entre z€yvme possessdo divina, ambas
consideradas, de certo modo, experiéncias valorosas na cultura grega, na Republica, a
oposicdo fundamental serd entre téyvye eavtdopo. Certamente, no lon, aquilo que faz
Socrates considerar os rapsodos embusteiros ndo € o fato de serem incapazes de
enunciar um discurso verdadeiro — uma vez que, no Jon, a palavra dos deuses pode
muito bem ser “bela” — mas, sim, o fato de que os poetas enganam a cidade ao se
apresentarem como detentores de uma técnica. Ndo se coloca em questdo ainda a
relacdo entre a palavra poética e a verdade, mas, sim, o fundamento da autoridade do
discurso dos rapsodos. Tanto o ¢ que, ao final do didlogo, Socrates coloca diante de Ion
o dilema entre ser “justo” ou “injusto” nos termos de aceitar sua condigdo de “divino”
ao abdicar de sua pretensa autoridade técnica (PLATAO, 2011, p. 59, 542a-b). A opcio
dada por Socrates a Ion se explica pelo fato de Platdo, ndo tendo desenvolvido ainda um
entendimento sobre a relagdo entre a poesia mimética e o mundo das ideias, considera o
discurso poético como divino e, portanto, como “a coisa mais bela”. Na Republica, o
problema da possessdo divina praticamente desaparece, e a tonica de Socrates sera a de
provar que o acesso do poeta as formas belas e imutaveis ¢ barrado devido ao carater
fantasmatico da poesia mimética. Para isso, Platdo estabelece uma hierarquia do acesso
a verdade entre o fil6sofo, o artesdo e o poeta/sofista.

Na hierarquia do acesso ao ser proposta por Platdo na Republica, o poeta esta no
nivel mais inferior, abaixo do artesdo e do filésofo. O artista € um mero “imitador” de
terceiro grau: enquanto Deus criou as formas mais elevadas e eternas, as quais o artesdo
acessa para produzir objetos reais e Uteis, o pintor se limita a imitar esses objetos
criados pelo artesdo, estando, assim, muito mais distante que ele das formas divinas
originais. Assim, para Platdo, o que define a produgdo mimética ¢ justamente que ela
estd o mais distante quanto possivel dessa origem divina das formas: “o criador de
fantasmas, o imitador, segundo dissemos, nada entende da realidade, mas s6 da
aparéncia. Ndo ¢ assim?” (PLATAO, 2014, p. 461, 601c). E é sintomatico que, logo
depois de afirmar isso, Socrates diga que a “perfeicdo” de um objeto esta relacionada
ndo a possibilidade de contemplagdo das aparéncias, mas ao seu “uso”: “ha trés artes
relativamente a cada objecto: a de o utilizar, a de o confeccionar, ¢ a de o imitar [...]
Ora, a qualidade, a beleza e perfeicdo de cada utensilio, de cada animal ou ac¢do ndo
visam outra coisa que ndo seja a fungdo para a qual cada um foi feito ou nasceu?”
(PLATAO, 2014, p. 329; 601d). Pressupde-se, assim, ndo s6 que a arte imitativa é

distante das ideias, mas que, precisamente por isso, ela ¢ inutil, ndo passando de “uma
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brincadeira sem seriedade” (PLATAO, 2014, p. 330, 602b). O fato de que Platdo
admirava a poesia tragica e que ele mesmo tenha criado os proprios didlogos socraticos
como um legitimo género literario, s6 aparece para nés modernos como “ambiguo”
porque ndo percebemos que a diferenga essencial ndo ¢ apenas entre o poeta e o
filosofo, mas também entre o bom e 0 mau poeta e, consequentemente, entre o discurso
verdadeiro e o discurso fantasmatico.

Dobranszky (1992, p. 27-28) nos chama a aten¢ao, inclusive, para o fato de que
ndo ¢ também necessariamente a mimesis, em si mesma, o alvo geral de Platdo, mas um
tipo especifico de imitacdo que se caracteriza como fantastica. Platdo ndo nega que um
poeta possa produzir um poema a partir de sua €yvy, o que ele nega, de fato, ¢ que os
poetas tragicos ndo o fazem, pois se consideram capazes de “imitar todas as ideias”,
sendo que isso seria impossivel, ja que a cada artesdo compete uma técnica especifica.
A diferenca entre a wgyvndo artesdo ao confeccionar um objeto e a auséncia de &yvnda

;y .

poesia mimética ¢ que, apesar de ambas serem imitagdes, uma ¢ imitacdo da ideia,

r

enquanto a outra, fantasmatica, ¢ imitagdo de uma imitagdo. Platdo ndo pretende
expulsar toda a imitacdo, mas apenas a ma imitacdo, a fantastica, aquela que o poeta
tragico produz em sua prepoténcia de imitar todas as formas. E isso o que o faz admitir
que ¢é possivel existir tanto um bom poeta, “que imita a fala do homem de bem”, ¢ um

mau poeta “produtor de fantasmas”:

- Se chegasse a nossa cidade um homem aparentemente capaz, devido
a sua arte, de tomar todas as formas e imitar todas as coisas, ansioso
por se exibir juntamente com OS seus poemas, prosternavamo-nos
diante dele, como de um ser sagrado, maravilhoso, encantador, mas
dir-lhe-iamos que na nossa cidade ndo ha homens dessa espécie, nem
sequer ¢ licito que existam, e manda-lo-iamos embora para outra
cidade, depois de lhe termos derramado mirra sobre a cabeca e de o
termos coroado de grinaldas. Mas, para nos, ficariamos com um poeta
e um narrador de historias mais austero e menos aprazivel, tendo em
conta a sua utilidade, a fim de que ele imite para no6s a fala do homem
de bem e se exprima segundo aqueles modelos que de inicio
regulamos, quando tentdvamos educar os militares. (PLATAO, 2014,
p- 124; 398a).

Esse abismo entre o “fantasma” e o “ser”, que ¢ equivalente ao abismo entre
poesia e filosofia, ¢ 0 que Agamben considera “a fratura do ser”. Aqui, focaremos em
duas alternativas a tal fratura apontada por Agamben em seus dois primeiros livros: 1)

uma destruicdo da “estética” a partir da pergunta pelo sentido da originalidade da obra
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de arte e 2) a relagdo entre a linguagem e a questdo do ser, pensada a partir dos

conceitos de amor e de fantasia.

2 A superacio da fratura do ser como “destruicio da estética”

No que diz respeito especificamente ao projeto de uma “destruicdo da estética” —
modo pelo qual se anuncia a tentativa de superar a fratura do ser em O homem sem
contenido (2012) —, Agamben denuncia o trato moderno com as obras de arte a partir de
uma contraposicao entre a estética de Kant e o pensamento de Nietzsche, representando
respectivamente os polos da Retorica e do Terror, do desinteresse e do interesse, do
espectador e do artista, do juizo e da produgdo. Tal contraposi¢do ¢ equivalente a cisdo
fundamental entre os polos do “gosto” e do “génio”. Segundo a tese de Agamben, a
modernidade tornou impossivel a conciliagdo entre estes dois polos: de um lado, a
posigdo puramente contemplativa e segura do homem de gosto burgués é a do homem
que julga o valor das obras na exata medida em que ¢ incapaz de crid-las; do outro, o
artista de génio se posiciona como o grande destruidor das convengdes e dos juizos
sobre a arte, considerando a criacdo poética como uma experiéncia radicalmente
visceral, solitaria e perigosa. Assim, uma cisdo fundamental entre a “ciéncia” e a
“experiéncia” da obra de arte nasce junto com a disciplina do século XVIII chamada
Estética.

Partindo dessa cisdo entre a estética do gosto, em Kant, e a concepgdo
existencial da arte, em Nietzsche, Agamben nos chama atencdo para o fato de que, nos
gregos, esses polos ndo estavam ainda separados por um abismo, mesmo no que diz
respeito a teoria platonica da arte. Logo ao iniciar sua investigagdo sobre essa cisao do
estatuto da obra de arte na modernidade, Agamben parte da interpretacdo do conceito de
terror divino [Bgios oPoc] em Platdo, tratando das razdes que o levaram a expulsar o

poeta da polis:

Platdo, ¢ o mundo grego classico em geral, tinham da arte uma
experiéncia muito diferente, que tem muito pouco a ver com o
desinteresse e com a fruigdo estética. O poder da arte sobre o espirito
lhe parecia tdo grande que ele pensava que ela poderia, sozinha,
destruir o proprio fundamento de sua cidade; e, todavia, se ele era
constrangido a bani-la, o fazia, mas apenas a contragosto, [...] “porque
temos consciéncia do fascinio que ela exerce sobre nds”. A expressdo
que ele usa quando quer definir os efeitos da imaginacdo inspirada é
Oelos @ofog, “terror divino”, uma expressdo que nos parece
indubitavelmente pouco adequada para definir a nossa reagdo

N
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[moderna] de espectador benevolente, mas que se encontra sempre
com mais frequéncia, a partir de um certo momento, nas notas nas
quais os artistas modernos buscam fixar a sua experiéncia da arte. [...]
A crescente inocéncia da experiéncia do espectador frente ao objeto
belo, corresponde a crescente periculosidade da experiéncia do artista,
para o qual a promesse de bonheur [promessa de felicidade] da arte
torna-se o veneno que contamina e destrdi a sua existéncia.
(AGAMBEN, 2012, p. 22-23).

Nao ¢ por indiferenca a poesia que Platdo propde o banimento dos poetas, mas
porque a experiéncia da arte, para os gregos, era indissociavel da propria forma como
eles concebiam seu mundo e sua existéncia. Tamanha era a afinidade entre a vida do
homem grego e a arte, tamanha era a proximidade entre os produtos da arte e a
experiéncia do divino, tamanha era sua capacidade de “aterrorizar” suas almas, que
Platdo achou necessario alertar a polis sobre os perigos desses “fantasmas”. Tal
ambiguidade ¢é perceptivel no proprio descolamento que Platdo da a questdo do estatuto
da palavra poética no lon e na Republica, quando fala dos poetas como seres “divinos”.
Agamben parte dessa capacidade do homem grego de sentir “terror divino” frente a obra
de arte como indicio de que aquilo que Platdo pretende expulsar da cidade ndo ¢ a
poesia como um todo, mas apenas a poesia mimética, entendida como expressdo de

certa “violéncia” da linguagem decorrente da fantasia inspirada:

Na Republica, o alvo de Platdo €, de fato, a poesia imitativa (isto €,
aquela que, através da imitagdo das paixdes, busca suscitar as mesmas
paixdes no espirito dos ouvintes) e ndo a poesia simplesmente
narrativa (dmynoig). Nao se compreende, em particular, o fundamento
do tdo discutido ostracismo imposto por Platdo aos poetas se ndo se
conecta isso com uma teoria das relagdes entre linguagem e violéncia.
O seu pressuposto € a descoberta de que o principio — que na Grécia
tinha sido tacitamente tomando como verdadeiro até o surgimento da
Sofistica —, segundo o qual a linguagem excluia de si toda
possibilidade de violéncia, ndo era mais valido, e que, ao contrario, o
uso da violéncia era parte integrante da linguagem poética. Uma vez
feita essa descoberta, era perfeitamente consequente da parte de Platdo
estabelecer que os géneros (e por fim os ritmos e os metros) da poesia
deviam ser vigiados pelos guardides do estado. (AGAMBEN, 2012, p.
21).

Tal experiéncia simultdnea entre o poético e o divino, que era comum ao homem
grego, aparece cindida na modernidade entre a experiéncia meramente contemplativa do
homem de gosto e a experiéncia puramente visceral do homem de génio — aquela que
Agamben ilustra a partir da oposi¢do entre Kant ¢ Nietzsche. E a tentativa de retomar

essa experiéncia mais originaria da arte entre os gregos, superando, assim, a cisdo
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moderna entre gosto e génio, que Agamben propde como o projeto de uma “destruicdo
da estética”. Isso fica evidente quando se percebe que o capitulo 8 de O homem sem
conteuido (AGAMBEN, 2012) ¢ inteiramente dedicado a problematizagdo das diferengas
entre o pensamento grego ¢ o moderno no que diz respeito ndo so a obra de arte, mas a
todo estatuto produtivo do homem.

E no contexto de seu projeto de destruicdo da estética que Agamben inicia sua
discussdo sobre os conceitos de prdxis e poiesis. Segundo Agamben, os gregos
entendiam a arte [z€yvn] como um dos modos da pro-ducdo [zoinaig]. Para os gregos, o
homem se distingue da natureza justamente porque ¢ um ser que “nao tem em si mesmo
o proprio principio, mas o encontra na atividade pro-dutiva [poética] do homem”
(AGAMBEN, 2012, p. 104). Isso quer dizer que, enquanto o homem precisa produzir
seu proprio ser através de suas agdes, a natureza gera a si mesma espontaneamente. Para
os gregos, a woinoig (pro-ducdo) € precisamente aquilo que garante ao homem a
passagem do ndo ser ao ser; ja a natureza ¢ entendida enquanto aquilo que existe por si

s0, a despeito de uma intencionalidade:

No segundo livro da Fisica, Aristoteles distingue [...] aquilo que,
sendo por natureza (@UOocel), tem em si mesmo a propria apyn, isto é, o
principio e a origem do proprio ingresso na presenca, daquilo que,
sendo por outras causas (6t aAlag oiticg), ndo tem em si mesmo o
proprio principio, mas o encontra na atividade pro-dutiva do homem.
Desse segundo género de coisas, os gregos diziam que ele era, isto ¢,
entrava na presenga, amnd T€(vnG, a partir da técnica, e €yvy era o
nome que designava unitariamente tanto a atividade do artesdo que
forma um vaso ou um utensilio, quanto a do artista que plasma uma
estatua ou escreve uma poesia. Ambas as formas de atividade tinham
em comum o carater essencial de ser um género de moinoig, da pro-
ducdo na presenca, e era esse carater poiético que os reconduzia e, ao
mesmo tempo, os distinguia da ¢von, da natureza, entendida como o
que tem em si mesmo o principio do proprio ingresso na presenca.
(AGAMBEN, 2012, p. 104-5).

Ao contrario dos gregos, para quem a moiyoige a TEyvhpossuiam um mesmo
estatuto, a estética moderna utilizou-se de todo um arcabouco conceitual bioldgico para
assegurar a distingdo muito mais acentuada entre as duas concepgdes. Para os modernos,
a criagdo estética ¢ tdo mais poética quanto menos ¢ técnica, justamente porque a obra
de arte se origina ndo de uma agdo intencional do artista, mas de uma disposi¢do natural
que por meio dele se expressa autonomamente. Tal disposi¢do natural é aquilo que o

século XIX chamou de “génio”. E por isso que o conceito de génio aparece na estética
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dos séculos XVIII e XIX em decorréncia da critica ao classicismo francés, que concebia
a criacdo sob uma acepcdo eminentemente técnica. Se o génio ¢ a origem da obra de
arte, ¢ se essa origem ¢ em si mesma uma disposi¢do natural, entdo a criacdo da arte
segue principios que ndo dizem respeito a técnica. Retoma-se, assim, na modernidade, o
tema da possessdao divina que ja se apresentava no /on, mas de modo a caracterizar o
“génio” como uma forca da natureza que habita o poeta. A poesia, nesse sentido
moderno, ndo € pro-dugdo da presenga, mas ¢, antes, expressdo direta da propria
natureza, da propria gvon. E isso o que fara Kant (2016) assumir, no § 44 da Critica da
faculdade de julgar, a separagdo entre as artes mecanicas e as belas artes — sendo estas
ultimas precisamente as “artes de génio”.

Agamben vé€ a teoria estética de Kant, na qual o génio e o juizo estético estdo
completamente cindidos, como indicio de que a experiéncia do homem moderno com a
arte foi engolida por aquele processo historico que Heidegger e Nietzsche concebem
como o niilismo. Esse carater niilista da estética moderna — esta que, reconhecendo
apenas o aspecto formal das obras de arte, ofuscou sua importdncia religiosa e
existencial — ¢é concebido por Agamben, em tons heideggerianos, como o
“esquecimento” de uma experiéncia da arte mais “original”, ou seja, o esquecimento da

“esséncia” da téyvnenquanto modo da woiyoig:

Que a obra de arte seja, no entanto, oferecida ao gozo estético, e seu
aspecto formal seja avaliado e analisado, isso permanece ainda
distante do ter acesso a estrutura essencial da obra, isto €, a origem
que nela se doa e reserva. A estética é, portanto, incapaz de pensar a
arte segundo o seu estatuto proprio e — até que ele permaneca
prisioneiro de uma perspectiva estética — a esséncia da arte permanece
fechada para o homem. (AGAMBEN, 2012, p. 165-166).

Nos termos mais precisos da investigagao historica de Agamben, o que explica a
completa cis@o entre o0 homem de gosto e o artista de génio na modernidade ¢ o fato de
que vivemos ainda sob o jugo de uma “metafisica da vontade”, isto ¢, “da vida
entendida como energia e impulso criador” (AGAMBEN, 2012, p. 122). Isso quer dizer
que o estatuto produtivo do homem ¢é pensado, na modernidade, como decorrente de sua
condicao de animal vivente, meramente bioldgico. Aquilo que a modernidade esqueceu
foi a distingdo entre praxis e poiesisque, nos gregos, € equivalente a oposi¢do entre o
trabalho escravo, cuja finalidade é suprir as necessidades vitais do corpo, e a pro-ducdo

do homem livre, que se caracteriza como um modo de ser da verdade (&-AnOewn).
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Celebrando sua razdo pratica, o homem moderno ndo colhe mais a experiéncia de um
livre produzir, pois a sua atividade produtiva ¢ entendida meramente como praxis, ou
seja, expressdo direta de sua vontade, de suas afec¢oes animais. Tudo o que o homem
moderno produz se justifica pela necessidade de alimentar aquilo que, em suas reflexdes
posteriores sobre a biopolitica, Agamben chamara de zoé, a “vida nua”, em oposicao a

bios, a vida ética do cidaddo livre:

Os gregos, a quem devemos quase todas as categorias através das
quais julgamos a ndés mesmos e a realidade que nos circunda,
distinguiam, de fato, claramente entre poiesis (poiein, pro-duzir, no
sentido de agir) e praxis (prattein, fazer, no sentido de agir). Enquanto
no centro da prdxis estava, como veremos, a ideia da vontade que se
exprime imediatamente na agdo, a experiéncia que estava no centro da
polesis era a pro-ducdo na presenca, isto ¢, o fato de que, nela, algo
viesse do ndo-ser ao ser, da ocultacdo a plena luz da obra. O carater
essencial da pofesis ndo estava, portanto, no seu aspecto de processo
pratico, voluntario, mas no seu ser um modo da verdade, entendida
como des-velamento, d-An0sw. E era precisamente por essa sua
essencial proximidade com a verdade que Aristoteles, que teoriza
muitas vezes essa distingdo no interior do “fazer” do homem, tendia a
atribuir & poiesis um posto mais alto em relagdo a prdxis. A raiz da
praxis se fundava, de fato, segundo Aristoteles, na condi¢do mesma
do homem enquanto animal, ser vivente, e ndo era, portanto, outra
coisa sendo o principio do movimento (a vontade, entendida como
unidade de apetite, desejo e voligdo) que caracteriza a vida.
(AGAMBEN, 2012, p. 118-119).

E essa experiéncia da pofesis como “desvelamento” do ser na arte que Agamben
considera como a “estrutura original da obra de arte”, e ¢ essa estrutura que ele clama,
em O homem sem conteuido, como uma alternativa a cisdo historica entre gosto e génio
que experimentamos em nossa época. Agamben dedica todo o capitulo 9 do livro para
investigar o que ¢, de fato, essa estrutura original, partindo de uma frase atribuida a
Hoélderlin (apud AGAMBEN, 2012, p.155): “Tudo ¢ ritmo, todo o destino do homem ¢
um sé ritmo celeste, como toda obra de arte ¢ um ritmo Unico, e tudo oscila dos labios
poetizantes do deus...”. Sua conclusdo ¢ a de que a estrutura original da obra de arte ¢ o
proprio fato de que nosso discurso possui um lugar, um topos, € que, portanto, nos
“abre” para o mundo que habitamos. Destruir a estética ¢ restituir a obra de arte sua
originalidade, isto €, o seu esquecido vinculo com a verdade e com a ética. A posterior
oposic¢do entre zoé e bios, tragada por Agamben em seu projeto do Hommo Saccer, ja se

revela aqui como a oposigdo entre “vida pratica” e “vida poética”.
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3 A superacio da fratura do ser como amor pelo fantasma

O vinculo entre obra de arte e verdade (no sentido de um des-velamento do ser)
foi rompido quando Platdo negou o carater técnico da poesia tragica, considerando-a
mera fantasia. Portanto, um dos caminhos possiveis para restituir o vinculo original
entre a obra de arte e a verdade seria o de mostrar que a fantasia nao ¢, tal como pensava
Platao, uma barreira que se interpde entre 0 homem e o mundo, mas o proprio meio pelo
qual os dois se unem. E essa a tarefa que Agamben tenta realizar em seu segundo livro,
Estdncias, ao investigar o nexo entre a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Se em
O homem sem contetido € a oposigdo entre poiesis e praxis que explica a fratura do ser
na experiéncia moderna com a linguagem, em Estdncias, o foco de Agamben ¢ mostrar
como o problema da fantasia apareceu na historia do ocidente ligado ao problema da
significagdo. E nesse contexto que Agamben identifica na poesia lirico-amorosa do
dolce stil novo certa relagdo entre a palavra poética e o ser que, mediado pela fantasia,
supera aquela “fratura do ser” que caracteriza o pensamento ocidental sobre a
linguagem.

Agamben tentard mostrar que essa poesia de amor especifica do baixo medievo
se fundou em torno de uma pneumo-fantasmologia, de inspira¢do tanto estoica-
aristotélica quanto mistica-neoplatonica, em que a palavra, o fantasma e o desejo jogam
em harmonia, de modo que o problema da significacio ndo seja reduzido a um
“inefavel”, a um “além” da linguagem. Para os estilonovistas, o amor pelo fantasma se
da como uma experiéncia de “morar” na linguagem, de modo que aquilo que na
metafisica aparece como inapreensivel mistério seja entendido, simplesmente, como o
fato de que o discurso é capaz de produzir um fopos, um lugar para a existéncia. E para
mostrar como essa teia de diferentes tradigdes se coagulam no né da lirica amorosa
estilonovista que Agamben inicia uma investigacdo sobre os conceitos de fantasia em
Platdo e Aristoteles.

Como vimos, o tema da fantasia aparece na Republica para negligenciar ao poeta
um estatuto técnico dentro da polis. Mas, no Filebo, Platdo apresenta a fantasia a partir
da analogia com um “pintor” que imprime na alma as “imagens” captadas pela
apreensao sensivel. Essa metafora explica o funcionamento da memoria, que Platdo
apresenta em torno de uma discussdo sobre o prazer. Agamben retoma o texto platdnico
para mostrar uma das primeiras reflexdes ocidentais em que o tema da fantasia se liga

ao do desejo:
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O artista que desenha na alma as imagens (ewoévag) das coisas €, na
passagem de Platdo, a fantasia, e tais “icones” sdo definidos depois
como “fantasmas” (pavtacpota) (40a). O tema central do Filebo nao
¢, porém, o conhecimento, mas o prazer, ¢ se Platdo lembra ali o
problema da memoria e da fantasia, isso se deve ao fato de estar
preocupado em demonstrar que desejo e prazer ndo sdo possiveis sem
essa “pintura na alma”, e que ndo existe algo parecido com um desejo
propriamente corporeo. (AGAMBEN, 2007, p. 133).

Como bem aponta Agamben, a nogdo de “fantasma” em Platdo ndo diz respeito
apenas a uma teoria do conhecimento, na qual as meras “impressdes” sdo vistas como
obstaculo em relagdo ao sujeito que busca a verdade, mas também se liga a sua
discussdo sobre os poderes de Eros. No entanto, Platdo n3o reconhece uma relagdo
positiva entre a fantasia e o amor. Isso se deve a propria caracterizacdo platonica do
amor como “desejo pelo belo”, sendo o belo algo que ultrapassa o ambito dos
fantasmas.

O que diferencia o filésofo desses amantes do espetaculo (nos quais se incluem
tanto os poetas quanto os sofistas), na Republica, ¢ que, enquanto o primeiro tem
consciéncia da sua imperfeicdo e, assim, deseja o belo, os outros amam as aparéncias,
sem de fato serem detentores de sabedoria. Tal diferenga entre a “posse” ou “gozo” de
um conhecimento e a consciéncia de sua caréncia ¢ 0 que caracteriza a experiéncia
propriamente erética do filésofo. Pois o amor, para Platdo, ndo ¢ uma relacdo com o que
se tem, mas com o que ndo se tem, com aquilo que esta ausente: “[o amante] deseja o
que ndo esta & mao nem consigo, o que ndo tem, o que nao € ele proprio e o de que ¢
carente; tais sd0 mais ou menos as coisas de que ha desejo e amor, ndo é?” (PLATAO,
2016, p. 109; 200b-e).

E a propria natureza do “amor”, na condi¢io de busca incessante por algo que
“falta”, portanto, que define a posicdo mais alta do filésofo em relacdo ao poeta e ao
sabio. Por saber que ndo € sabio, por ter consciéncia de sua imperfei¢do, o filosofo
mantém com a verdade uma relagdo que é, no sentido preciso do termo, “erdtica”. Dai
que Eros seja definido como um daimon, um ser intermediario entre os homens e os

deuses. Isso se explica, para Platdo, por conta da origem semi-divina de Eros:

uma das coisas mais belas é a sabedoria, ¢ 0 Amor ¢ amor pelo belo,
de modo que ¢é forgoso o Amor ser filosofo e, sendo filosofo, estar
entre o sabio e o ignorante. E a causa dessa sua condi¢do é a sua
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origem: pois ¢ filho de um pai sabio e rico ¢ de uma mae que néo ¢
sabia, e pobre. (PLATAO, 2016, p. 123; 204b).

Na medida em que Eros € caracterizado no Banquete como um “demonio” que,
sendo ele mesmo imperfeito como um mortal, busca a perfei¢dao do divino, sua busca se
da necessariamente como uma relacdo com a verdade: “‘Em resumo, entdo [...] é o amor
amor de consigo ter sempre o bem’” (PLATAO, 2016, p. 129; 206a). Esse “belo” que o
amor tem como objeto € justamente aquilo que ultrapassa o ambito dos fantasmas, das
meras impressdes — algo que, na Republica, € explicado em relacdo a teoria das ideias, a
partir da oposi¢do entre os “amantes do espetaculo” e o “amante da sabedoria”: “- Os
amadores de audigdes e de espetaculos encantam-se com as belas vozes, cores e formas
e todas as obras feitas com tais elementos, embora o seu espirito seja incapaz de
discernir e de amar a natureza do belo em si.” (PLATAO, 2014, p. 256; 476b). O belo
em si, enquanto ideia, ndo se confunde com as coisas belas, pois ultrapassa o ambito da
sensibilidade, ndo podendo, entdo, ser confundido com as imagens e os fantasmas: “- E
diremos ainda que aquelas [as multiplas coisas belas] sdo visiveis, mas ndo inteligiveis,
a0 passo que as ideias sdo inteligiveis, mas ndo visiveis” (PLATAO, 2014, p. 305;
507b). Tal como, no que diz respeito a imitacdo, Platdo distinguia uma boa mimesis
eikastiké de uma ma mimesis phantastiké, diferencia-se também aqui um “amor belo”
de um “amor tirano”.

A famosa oposicao entre o filosofo como “amante da sabedoria” e os filodoxos
como “amantes da opinido” se desdobra, assim, em uma oposi¢do entre os amantes da
verdade e os amantes da fantasia. Isso se torna evidente quando, na Republica, a
expulsdo dos poetas se justifica, também, em relacdo aos “maus desejos” que a poesia
épica pode ensejar nos jovens da cidade. Socrates chega a caracterizar Eros como um
“tirano” (PLATAO, 2014, p. 353, 537b), para em seguida definir essa tirania como um
efeito da relacdo hierarquica entre “trés desejos”, sendo o mais baixo aquele que se liga

ao “fantasma do prazer”:

- Existem, ao que parece, trés prazeres, um legitimo, e dois bastardos.
O tirano ultrapassou o limite dos bastardos, fugindo a lei e a razdo, e
coabitando com o seu séquito de prazeres servis, sem que seja nada
facil dizer a que ponto ele ¢ inferior, a ndo ser, talvez, da maneira
seguinte. [...] A contar do oligarca, o tirano ocupa o terceiro lugar,
uma vez que no meio deles havia o democratico. [...] Logo, o
fantasma de prazer com o qual ele coabitaria ficaria trés vezes mais
afastado da verdade do que o do oligarca. (PLATAO, 2014, p. 439;
587c¢).
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Torna-se evidente, assim, que a diferenca entre o “amor belo” ¢ o “amor tirano”
¢ equivalente aquela diferenga que Platdo traga entre o filésofo e o poeta, o amor pela
ideia e o amor pela fantasia. Novamente, ¢ o carater fantasmatico da experiéncia
amorosa que € criticado aqui, e ndo a propria experiéncia do Eros como busca do belo
dada na experiéncia da falta. E devido a essa desconfianga platonica em relagio aos
fantasmas que, afirma Agamben, algo como uma “teoria fantasmatica” do amor so surge
de fato na Idade Média, como uma espécie de jogo de indecisdo da extrema polarizacao
entre os dois Eros (tirano e bom, baixo e alto) que aparecem na teoria platdnica do

amor.

Em todo o mundo cléssico ndo se encontra nada semelhante a
concepgao do amor como processo fantasmatico, mesmo que de modo
algum faltem teorizagdes “elevadas” do amor, que, alids, sempre
encontraram em Platdo o seu paradigma original. Os Unicos exemplos
de uma concepgio “fantasmatica” do amor encontram-se nos
neoplatonicos tardios e nos médicos (de maneira segura s a partir do
século VIII); em ambos os casos, porém, trata-se de concepgdes
“baixas” do amor, entendido ora como uma intervengdo demoniaca,
ora até mesmo como doenga mental. S6 na cultura medieval é que o
fantasma emerge ao primeiro plano como origem e objeto de amor, ¢
o lugar proprio de Eros se desloca da visdo para a fantasia.
(AGAMBEN, 2007, p. 146).

E em torno principalmente de uma tradi¢io médica medieval que o amor aparece
no ocidente como uma doenca propriamente fantasmatica, em que o objeto do amor que
arrebata os apaixonados nao ¢ algo “real” — no sentido de “corporeo” —, mas uma
imagem, uma impressdo, um fantasma. Dentre as varias caracterizagdes dessa
experiéncia fantasmatica de Eros, Agamben destaca uma longa passagem do tratado
médico de Bernardo Gordonio, publicado em 1285, na qual se define a doenga chamada
de “amor heroico” como “uma angustia melancolica causada pelo amor de uma mulher”
(apud AGAMBEN, 2007, p. 187). Essa angustia decorre de um ofuscamento da fantasia
e da imaginac¢do. O individuo acometido por tal doenga, portanto, estabelece uma
relacdo de desejo com os fantasmas da mulher desejada, ou seja, com aquelas
impressdes sensiveis da amada que estdo presas em sua memoria € que obstruem seu
acesso a verdade. Porque a “falta” lutuosa do objeto de desejo se faz constantemente
presente para o sujeito doente por intermédio da imaginacdo, o amor hereos ¢é, sempre,

experiéncia de um amor pelo fantasma que se da via linguagem.
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Se lembrarmos que, na tradi¢do neoplatonica que da origem ao dolce still novo e
a arte renascentista, a “melancolia” aparece como um dos caracteres proprios do homem
de génio, poderemos entdo perceber qual é a importancia dessa experiéncia erdtica com
o fantasma para a teoria da criagdo poética ocidental. E justamente porque a experiéncia
da melancolia se apresenta aqui como um disturbio da imaginacdo no qual o desejo se
volta a um fantasma que a propria criacdo poética passa a ser pensada como uma
relacdo erotica, de extremo perigo, entre o artista e sua obra de arte. Essa experiéncia de
um “amor pela imagem”, que aparece descrita pela primeira vez nos tratados médicos
em torno de uma pneumo-fantasmologia, ¢ aquilo que caracteriza a erdtica da poesia

lirica trovadoresca e a diferencia das poesias de amor classicas.

Se isso for verdade, podemos afirmar que a primeira vez que algo
semelhante ao amor, como o entenderdo e descreverdao os poetas [do
medievo], aparece na cultura ocidental, ¢, de forma patologica, na
secdo sobre enfermidades do cérebro, nos tratados de medicina a partir
do século IX. Na sindrome sombria “semelhante a melancolia”, que os
médicos delineiam sob a rubrica de amor hereos, encontramos, com
sinal negativo, quase todos os elementos caracteristicos do amor nobre
dos poetas. Isso significa que a revalorizacdo do amor pelos poetas a
partir do século XII ndo se da através de uma redescoberta da
concepgao “alta” de Eros, que o Fedro e o Banquete haviam conferido
a tradicdo filosofica ocidental, mas de uma polarizacdo do estado
patologico mortal “heroico” da tradi¢do médica que, no encontro com
aquela que Warburg viria denominar “vontade seletiva” da época,
sofre uma inversdo semantica radical. [...] O que em Platdo era uma
contraposi¢do nitida entre dois “Amores” (que tinham uma genealogia
distinta a partir de duas Vénus, a celeste e a terrestre (“pandemia”),
torna-se assim, na tradicdo ocidental, um unico Eros, fortemente
polarizado na tensdo lacerante entre dois extremos de signo oposto.
(AGAMBEN, 2007, p. 192-193).

Se desde Platdo concebe-se uma oposi¢do entre um amor elevado e outro baixo,
que ¢ equivalente a uma oposi¢do entre o amor do filésofo pela verdade ¢ o amor dos
poetas pelo fantasma, ¢ somente no medievo que o “perigo” dessa experiéncia amorosa
fantasmatica aparece sob uma rubrica ambigua, como um dos caminhos possiveis para a
“salvacdo” e para a realizag@o da felicidade. O que o medievo legou para a modernidade
no fim das contas, segundo Agamben, foi certa concep¢do da experiéncia amorosa que
se da na dialética entre o perigo e a salvagdo da experiéncia fantasmatica. Enquanto
Platdo opta pela “expulsdo” da fantasia da pdlis, expurgando, assim, o que ¢ “mau”, a
poesia de amor medieval colhe sua sabedoria de uma experiéncia erdtica com os

fantasmas que, na cultura do amor cortés dos nobres, se transforma em uma estilizagdo

Artigos — Gabriel Pinezi 131



Revista FronteiraZ — n® 20 — julho de 2018

da vida e, portanto, numa ética. Tal concepgdo fantasmatica do amor, segundo
Agamben, sobrevive na modernidade, ainda que ndo com a mesma forga original que
possuia no fim da idade média. Ela permanece, dentre outros lugares, na concepgao de
libido da psicanalise!, mas também numa certa acep¢do romantica da criagdo poética
como uma experi€ncia de extremo perigo que, ao mesmo tempo, ¢ capaz de conduzir o

poeta a salvacdo pessoal.

Para medir a importancia da reavalizagdo da fantasia que se realiza
nesses escritos, convém recordar que, na tradigdo cristd medieval, a
fantasia aparece com muita frequéncia sob uma luz decididamente
negativa. [...] E justamente esta vertiginosa experiéncia da alma que,
com a intui¢do polarizante que caracteriza o pensamento medieval, se
torna agora o lugar em que se celebra a “unido inefavel” do corporeo e
do incorpéreo, da luz e da sombra. [...] E se tivermos em conta a
intima ligagcdo entre amor e fantasia, torna-se facil compreender a
influéncia profunda que tal reavaliagdo da fantasia viria exercer sobre
a teoria do amor. Também porque foi descoberta uma polaridade
positiva da fantasia, foi possivel, nos modos que assinalaremos,
redescobrir uma polaridade positiva e uma “espiritualidade”, na
doenga mortal do espirito fantastico que era o amor. (AGAMBEN,
2007, p. 169-170).

Consideracoes finais

A fim de concluir, podemos apontar que as discussdes de Heidegger sobre a
reaproximacdo entre poesia e filosofia em torno de suas interpretagdes de Holderlin
podem ser vistas como um elo entre a caracterizagdo da “estrutura original” da obra de
arte tragada por Agamben em O homem sem conteudo e o tema do amor melancolico
enquanto amor pela fantasia em Estdncias. Assim como Heidegger (2012, p. 36), em
seu artigo sobre a questdo da técnica, interpreta os versos de Holderlin em que se diz
“onde mora o perigo / E 14 que também cresce / 0 que salva” com a intengdo de restituir
aquele carater mais originario da pofesis que existia entre os gregos, Agamben nos
apresenta uma investigacao historica sobre a polaridade dialética entre perigo e salvacao

que se situa no corag@o da concepgdo do Eros melancolico da poesia de amor medieval.

! Segundo Agamben (2007, p. 192-194), a “ideia freudiana de /ibido, com a sua conotacio essencialmente
unitaria, mas que pode voltar-se para diregdes opostas, aparece, sob esta perspectiva, como uma herdeira
tardia, mas legitima da ideia medieval do amor. [...] Que, pelo menos a partir do século XII, a ideia de
felicidade aparega costurada com a da restauracdo do ‘doce jogo’ da inocéncia edénica, que a felicidade
seja, por outras palavras, inseparavel do projeto de uma redengdo e de um cumprimento do Eros corpéreo,
¢ o trago caracteristico, mesmo que seja raramente percebido como tal, da moderna concepgido da
felicidade”.
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Assim, questionando a relagdo entre a palavra ¢ o fantasma na cultura ocidental
desde Platdo, Agamben tenta restituir a cisdo entre filosofia e poesia seguindo a intui¢@o
de Heidegger (2015, p. 237) de que “enquanto agdo criadora do ser-ai [ Dasein] humano,
a filosofia encontra-se em meio a tonalidade afetiva fundamental da melancolia™.
Agamben nos mostra que a poesia € o amor pelo fantasma — aquilo que Platdo
reconheceu como o grande perigo, o grande avesso da filosofia — ¢ também a chance de
salvagio da experiéncia filosofica, em sua acepgio poética heideggeriana. E justamente
pelo perigo da fantasia que a poesia pode nos dar a chance de habitar a Terra, de pro-
duzirmos nossa propria origem, nosso proprio ethos, fazendo do mundo nossa efetiva
morada. A experiéncia poética do amor pelo fantasma, enquanto uma chance de pro-

duzir nossa verdade, desemboca para Agamben, portanto, em uma ética.
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