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Resumo

SANTOS, H.F. Gosto e Filosofia em David Hume. 2013. 108 f. Dissertacéo
(Mestrado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de
Filosofia, Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo, 2013.

Trata-se de investigar a posicdo de Hume no debate travado no século XVIII acerca
do problema do gosto. A questdo do gosto encontra-se difusa em boa parte da obra
do filosofo escocés, mas é no ensaio Do Padrédo do Gosto (1757) que Hume se
detém no estudo do modo pelo qual os homens elaboram padrdes ao fazerem
julgamentos estéticos. Neste ensaio - objeto central desta dissertacdo -, Hume
assinala a “extrema variedade de gostos que ha no mundo” e nota que tanto a
beleza quanto a deformidade dependem de como cada um as sente. Assim, nada
poderia ser dito feio ou belo, imperando o completo relativismo estético. A pesquisa
pretende analisar as articulagbes por meio das quais Hume resolve essa ameaca
cética que paira sobre a critica do gosto.

Palavras-chave: David Hume, Gosto, Estética, Século XVIII

Abstract

SANTOS, H.F. Taste and philosophy in the works of David Hume. 2013. 108 f.
Thesis (Master Degree) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas.
Departamento de Filosofia, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2008.

The following dissertation is an investigation of the position of David Hume
concerning the question of taste in the 18th century. The issue of taste is widespread
in much of the Scottish philosopher's works, but particularly in his essay Of the
Standard of Taste (1757) he studies the way in which people elaborate patterns to
make aesthetic judgments. In the essay — the object of this dissertation — Hume
notes “the great variety of tastes which prevails in the world” and he also notes that
the concepts of beauty and deformity depend on how each of them is experienced.
Therefore, nothing can be said to be ugly or beautiful, according to this aesthetic
relativism. This paper will examine the arguments Hume articulates in addressing
and resolving the threat this skepticism poses to the notion of taste and to the
possibility of art criticism.

Keywords: David Hume, Taste, Aesthetics, Criticism
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Introducéo

“Malgré son attachement au classicisme, Hume est I'auteur, comme le souligne

Wittkover, qui, par sa psychologie, a le plus contribué a ‘renverser de fond

en comble toute /a structure de I'esthétique classique™. !

Renée Bouveresse

A maior dificuldade que enfrentam aqueles que decidem pesquisar um aspecto
da obra de David Hume (1711-1776) é exatamente a de conseguir isolar de modo
eficiente o aspecto. Embora a obra do fil6sofo escocés ndo tenha uma intencdo
universal, isto €, ndo seja um sistema filoséfico fechado, os fundamentos de sua
Teoria do Conhecimento — tida como a sua maior contribuicdo a histéria do
pensamento — sdo tdo disruptivos, que contaminam indelevelmente os demais
campos abordados pelo filésofo, levando o0s que pesquisam a sua
producdo ndo epistemolégica a ndo encontrarem alternativas sendo a de se
reportarem quase o tempo todo aquele moto fundador.

Quando o aspecto que se pretende isolar pertence ao campo da estética, a
dificuldade é ainda maior, pois Hume simplesmente ndo produziu uma estética® no
sentido rigoroso do termo, tendo tratado o assunto em textos dispersos, que nao
apresentam uma unidade intencional. E é justamente dentre essa producao dispersa
gue se localiza o ensaio Do Padréao do Gosto, o objeto desse nosso trabalho.

O ensaio foi publicado pela primeira vez em 1757, no volume Quatro
Dissertacoes. As outras trés dissertacbes sdo Histéria Natural da Religido,
Dissertacao sobre as Paixdes e Da Tragédia. Mais longos, os dois primeiros textos
acabaram ganhando edi¢cfes e vidas proprias, enquanto Do Padrdo do Gosto e Da
Tragédia foram incorporados aos Ensaios Morais, Politicos e Literarios, a partir de
sua edicdo em 1758. Em uma carta® a um amigo, Hume declarou certa vez que o
ensaio Do Padrédo do Gosto fora escrito as pressas. De fato, consta que esse texto e

o Da Tragédia substituiram os dois outros que originalmente deveriam compor o

1 “Apesar de seu vinculo com o classicismo, Hume é o autor que, como enfatiza Wittkover, devido a sua
gsicologia, contribuiu enormemente a virar do avesso toda a estrutura da estética classica”.

O termo “estética” ndo faz parte da terminologia humiana e é pouco provavel que Hume tenha tido contato com
o livro de Alexander Baumgarten, MeditagGes Filosoficas Sobre as Questfes da Obra Poética (1735), que
introduziu o termo. Contemporaneo de Hume, nascido em 1714 e morto em 1762, Baumgarten consolidaria a
nogao de “estética” como ciéncia estruturada do conhecimento sensorial em outra obra, a saber, Estética (1750),
gque permaneceu inacabada.

8 Letters, v 2, p. 253.
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volume. Eram eles Sobre a Imortalidade da Alma e Sobre o Suicidio. Ambos foram
removidos na ultima hora de Quatro Dissertacdes, para evitar a polémica que
certamente suscitariam, por conterem pontos de vista radicais contra as crencas
religiosas. Peter Jones* prefere a versdo de que o ensaio foi mesmo escrito de
dltima hora, mas para substituir uma dissertacdo sobre geometria que o editor de
Hume, Lord Stanhope, teria desaconselhado o filésofo a tornar publica.

Desde que integrado aos Ensaios Morais, Politicos e Literarios, Do Padréo do
Gosto passou a ser um dos textos mais comentados do filésofo escocés. Ele mesmo
passou a ter um cuidado especial com a pequena obra, tendo promovido nela mais
de 200 correcdes, nas diversas edi¢cdes que se sucederam depois de sua publicacéo
em 1758. Sabe-se que as correcbes estavam ligadas a aspectos gramaticais e
estilisticos. Nenhuma dizia respeito a mudancas de posi¢ao, recuos ou acréscimos
aos seus argumentos.

Se, por um lado, é verdade que, formalmente, Do Padrédo do Gosto e Da
Tragédia sdo mesmo o0s dois Unicos textos de Hume claramente devotados a
filosofia da arte, por outro lado, sozinhos, estdo longe de sintetizar toda a
contribuicdo do filosofo no campo da estética.

N&o era dispersamente que Hume pretendida escrever sobre o que, em seu
século, o XVIII, se denominava criticismo. Em 1739, aos 27 anos, ele publicara a sua
primeira obra, o Tratado da Natureza Humana, composto de dois tomos, o Livro |
(Do Entendimento) e o Livro Il (Das Paixdes). Na adverténcia da primeira edicéo,
Hume explicitara o seu projeto filosofico, sinalizando que a sua intencdo era dar
sequéncia ao Tratado escrevendo trés outros tomos: um dedicado ao exame da
moral, outro a politica e um terceiro a critica. Como a obra recebeu quase nenhuma
atencdo, Hume limitou seu projeto a publicacdo, em 1740, de apenas mais um tomo,
o Livro lll (Das Paixdes), deixando os temas da politica e do criticismo fora do eixo
central de sua filosofia. Esses temas abandonados naquele momento acabariam
sendo retomados, entdo, de modo disperso, a partir da publicacdo dos Ensaios, que
marcam uma extraordinéria virada estilistica do filésofo. De fato, Hume atribuira o
fracasso do Tratado mais a forma do que ao conteudo, tendo publicado junto com o
Livro Il uma sinopse (Abstract) para explicar em linguagem mais clara os seus

principais argumentos. A virada estilistica empreendida a partir dos Ensaios surtiu

“PJ, p. 106.
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efeito e Hume converteu-se em sucesso de publico e de critica, como hoje
costumamos dizer. Com a aprovacao do novo estilo exibido na producdo ensaistica,
Hume vai entdo “reescrever’” o seu Tratado da Natureza Humana, cujo Livro | se
desdobra na Investigagdo sobre o Entendimento Humano (1748), conhecido como
Primeira Investigacao, e cujos Livros Il e Il se desdobram na Investigacdo sobre os
Principios da Moral (1751), denominada Segunda Investigacao.

O problema do gosto (taste), em seus mais variados aspectos, insinua-se em
toda essa vasta producdo, embora atinja mesmo o seu ponto reflexivo mais alto em
Do Padréao do Gosto.

O gosto tem na filosofia de Hume um sentido forte. Ele € a fonte dos nossos
julgamentos, tanto da beleza natural quanto da beleza moral®. Confiamos ao gosto, e
jamais a razdo, o julgamento de uma obra de arte como sendo bela ou feia.
Igualmente, é 0 gosto o que nos leva a concluir se uma agéo € virtuosa ou viciosa. O
gosto nos da, portanto, o sentimento da beleza e da deformidade, do vicio e da
virtude. E, assim, a fundacéo tanto da moral quanto da estética. Mas, quando se diz
“sentido forte”, nunca podemos ignorar a adverténcia do proprio Hume: nao é “s6
na poesia e na muasica que devemos seguir NOSSOS gostos e sentimentos, mas
também na filosofia”.® Ou seja, Hume coloca com clareza e veeméncia o gosto no
centro da sua “ciéncia do homem”, sugerindo que para filosofar também € preciso

gosto. Apesar da curiosa, instigante e aparentemente absurda insinuacdo — a de

> A distingdo entre beleza natural e beleza moral ndo é tdo 6bvia quanto poderiamos supor. Na verdade, o
préprio Hume néo faz essa distingdo de modo didatico e preciso. No geral, devemos entender a primeira como a
beleza derivada dos objetos em geral, sejam eles animados ou inanimados, isto é, a beleza externa ou fisica. Em
Investigacéo Il (p. 87), Hume diz que a beleza natural depende da proporcao, da relagdo e da posicdo das
partes. Mas seria absurdo, segundo ele, “inferir que a percepg¢do da beleza, como aquela da verdade nos
problemas geométricos, consistisse inteiramente na percepcao das relacdes, e que fosse efetuada inteiramente
pelas faculdades intelectuais e do entendimento. Em todas as ciéncias, nossa mente, a partir das relagfes
conhecidas, investiga o desconhecido: mas em todas as decis6es do gosto ou da beleza externa, todas as
relagbes sdo de antemdo O6bvias ao olho; e nds, portanto, somos levados a sentir um sentimento de
complacéncia ou de desgosto, de acordo com a natureza do objeto, e disposi¢do dos nossos 6rgdos”. Ja a
beleza moral deve ser, em geral, compreendida como o mérito das a¢des. Nesse sentido, confunde-se um pouco
com virtude, assim como deformidade moral confunde-se com vicio. Hume diz no Tratado (p. 334) que “a Unica
coisa comum a beleza natural e a moral (que séo, ambas, causas de orgulho) é esse poder de produzir prazer”.
Assim, ndo se pode, por exemplo, sentir beleza moral por objetos inanimados. Vale lembrar que uma segunda
distingdo problematica, a saber, aquela entre beleza natural e beleza artificial. Importante observar que, para
Hume, esta Ultima, é sempre o produto de convencgado ou de educagdo, no caso da moral; no caso da estética,
beleza artificial esta ligada aos “artificios da imaginac¢do”, ou, como diz Hume em Da Tragédia, “belezas da
imaginacdo”. Para Hume, a verdadeira arte resulta do equilibrio entre natureza e artificio. Mas o que é natureza e
0 que é artificio em arte? Na prosa, por exemplo, mimetizar simplesmente a conversa entre dois cocheiros seria
excessivamente natural, o que resultaria em ma literatura. Mas impingir certa ordem, algum raciocinio, alguns
cortes, alguma norma e um pouco de estilo, isso seria empresar um artificio providencial aquela fala natural,
tornando-a uma bela-arte ou uma belle nature. Para Hume, alias, a arte ndo deixa de ser uma imitacéo da bela
natureza. Para aprofundar essas distin¢des, ver Tratado (p. 334, 504,519, 524-525 e 566), Investigagdo Il (p. 87-
88) e Ensaios (O Cético, p. 127-145).
6 Tratado, p. 133.
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apontar o gosto também como um juiz do falso e do verdadeiro —, ndo é disso que
vamos nos ocupar aqui. Nosso interesse ndo € outro sendo o ensaio Do Padréao do
Gosto, que é estritamente focado no gosto estético, embora, como veremos, seja

bastante dificil dissociar totalmente gosto estético de gosto moral.

O gosto foi mesmo uma preocupacdo predominante no século XVIIl. Como
observa o filésofo britanico Simon Blackburn, um dos mais populares comentadores
da obra de Hume na atualidade, o gosto aquela época era uma espécie de

virtude, aliada a exceléncia moral e a uma qualificacdo essencial
para se obter um lugar ao sol na sociedade polida. As qualidades das
obras de arte que deveriam ser admiradas eram as classicas: ordem,
harmonia, propor¢do e decéncia. Tanto a énfase no gosto
propriamente dito quanto no tipo de gosto que deveria ser cultuado
pode ser vista como uma espécie de defesa contra uma série de
ansiedades. Primeiro, em uma era de crescente rigueza e consumo,
0 gosto fazia as vezes da qualidade da mente capaz de abrandar o
peso negativo da luxuria e da indoléncia. O perdulario era redimido e
santificado pelo gosto. O gosto também oferecia uma lubrificacdo
para a mobilidade social: 0 modo como 0s novos ricos poderiam
eventualmente subir na hierarquia da sociedade era se adaptando
aos ditames do gosto em mobilidria, vestimenta, pintura ou até
jardinagem. O gosto tinha ainda um outro papel, que era a rejeicédo
do entusiasmo puritano, a desordem e o fanatismo grotesco do
século anterior.”

O gosto atingiu tamanha importancia, que tudo, na vida social, intelectual e
filoséfica, era medido por ele. Como nota o préprio Blackburn, o periédico inglés The
Connoisseur, fundado em 1754 e conhecido por suas ironias aristocraticas,
apresentou em uma de suas Ultimas edi¢des, no ano de 1756, que o gosto havia se
tornado “o queridinho do mundo polido”. A nota do jornal, publicada, portanto, um
ano antes de David Hume escrever Do Padrédo do Gosto, assinalava que todas as
acdes humanas passaram a ser empreendidas com base no gosto. Todos deveriam
deixar-se guiar por ele, o bom gosto: os pintores, os dangarinos, os dramaturgos, 0s
arquitetos (fossem eles “géticos ou chineses”, ironizava a nota do jornal), os
musicos, os artesdos — todos eram “filhos ou filhas” do gosto. Mas a verdadeira
ironia da nota estava em perguntar o que era afinal o gosto, tanto no que diz respeito

ao significado da expressao quanto ao seu status como problema filoséfico.

" Blackburn, p. 105.
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Na verdade, o problema gosto j& estava colocado em Shaftesbury (1671-1713),
Joseph Addison (1672-1719) e Francis Hutcheson (1694-1746), bem antes, portanto,
de o assunto atingir o seu auge em 1757. Shaftesbury defendia a conhecida tese do
improvement, isto é, a tese de que o gosto cultivado melhora o desempenho das
demais faculdades da mente. Addison, em um de seus curtissimos ensaios que
tanto inspiraram Hume pela leveza, acuidade e clareza do estilo, promovia a ligagéo
definitiva entre gosto e imaginacdo. Hutcheson, por sua vez, via no gosto um
instinto, um inner sense, um espelho do moral sense (instinto moral); enfim, uma
espécie de sétimo sentido que se autossatisfaz com o prazer que extrai dos objetos.

Se regredissemos um pouco mais, poderiamos localizar um debate sobre o
gosto jA na obra de Baltasar Gracian®, ainda no século XVIl, mas aqui ndo
pretendemos tomar uma histéria do gosto como o propésito fundamental (historia
que, alias, falta na literatura sobre o tema). De qualquer forma, devemos mencionar
com brevidade os principais textos que vieram a tona simultaneamente ao ensaio Do
Padrdo do Gosto, apenas a titulo de contextualiza-lo melhor.

O apice do debate® ocorreu mesmo entre 1756 e 1758, guando apareceram
diversos ensaios dedicados ao assunto. Um dos textos mais importantes dessa safra
é An Essay on Taste (Ensaio sobre o Gosto), de Alexander Gerard'®, professor de
Filosofia Natural no Marischal College, da Universidade de Aberden, na Escdcia. O
texto teve origem em um concurso universitario. Tal concurso foi levado a termo pela
Edinburgh Society for the encoragement of arts, sciences, manufactures and
agriculture em 1756. O concurso, que conferiu uma medalha de ouro ao melhor
ensaio sobre o gosto, além de contar com o apoio de David Hume, teve 0 nosso
filbsofo como jurado. Além de participar da decisdo de premiar o texto de Gerard,

Hume mais tarde também o ajudou a revisar o texto e trabalhou para estimular a sua

8 Em um verbete sobre o gosto, no consistente Dictionary of the History of Ideas, da Biblioteca Online da
Universidade da Virginia, o filésofo italiano Giorgio Tonelli (1928-1978), ao esbogar um rastreamento da nocao
de gosto, escreve: “De fato, o primeiro uso extensivo da nogéo de gosto como uma capacidade que permite ao
homem fazer a escolha certa em diferentes circunsténcias da vida, como o fundamento de um comportamento
civilizado, ocorre nas obras do espanhol Gracian [1601-1658]".

® “Debate” é, na verdade, forca de expressdo: nao deve ser tomado em seu sentido literal, pois os textos
apontados aqui ndo constituem réplicas ou tréplicas: apenas aderem ao tema tratando-o dentro de uma
Poerspectiva filoséfica.

Alexander Gerard também é conhecido no meio académico brasileiro por seu An Essay on Genius (1774), cuja
traduc@o para o portugués, precedida de uma introducdo e de notas, foi tema da pesquisa de mestrado de
Alexandre Amaral Rodrigues, apresentada ao Departamento de Filosofia da USP, em 2006, sob a orientagcdo do
professor Marcio Suzuki.
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publicacdo, em 1758, em um volume que reuniu outras trés dissertacbes sobre o
tema, escritas por Voltaire, D’Alembert e Montesquieu. Ainda em 1757, veio a
publico On Taste (Sobre o Gosto), de Edmund Burke, como nota introdutéria de seu
A Philosophical Enquiry Into The Origin of Our Ideais of the Sublime and Beautiful.

Para Gerard, o gosto ndo é totalmente um produto da natureza nem um efeito
da arte.

Ele tem origem em certos poderes da mente. Mas esses poderes ndo
podem alcancar sua plena perfeicdo, a menos que sejam assistidos
pela cultura apropriada.*

Mais do que investigar a origem do gosto, Gerard, em seu ensaio, procura
discutir qual € a hierarquia do gosto entre as faculdades da mente (notemos que,
pare ele, o gosto € uma faculdade) e como estas cooperam entre si.

As preocupacdes envolvidas no debate eram diversas, mas 0s seus tépicos
centrais ndo se distanciavam muito desses pontos assinalados por Gerard. Em
geral, empreendiam-se investigacdes acerca da natureza e dos critérios do gosto.
Procurava-se entender como o gosto interage com as demais faculdades da mente;
em especial, como se comporta quando, por exemplo, associa-se a imaginacao e,
principalmente, a razdo. Procurava-se também estabelecer o estatuto ontologico da
beleza, a universalidade dos julgamentos estéticos e como 0 gosto cria e comunica
suas regras. Boas perguntas ndo faltavam aqueles filésofos. Uma das mais
clamorosas dizia respeito a possibilidade da propria critica de arte. Ndo menos
importante era compreender a natureza do génio, as diferenciagdes entre o belo e o
sublime, a formacao do gosto e o significado moral da experiéncia estética.

A medida que os fil6sofos tentavam esclarecer a natureza e os mecanismos de
acdo do gosto, também iam estabelecendo seus objetos (a natureza, a bela
natureza, o artificio), de tal modo que, como propde D’Alembert em seu ensaio sobre
0 tema, era preciso submeter tais objetos a uma investigacdo mais cientifica e
menos contaminada pelo espirito “festivo” das belles lettres. Era preciso, sobretudo,
em meio a atmosfera intelectual francesa, imprimir no debate o espirito da
Enciclopédia, buscando nos julgamentos e nas experiéncias estéticas um
fundamento racional e universal, embora aquela altura todos parecessem de acordo

em relacao ao fato de que a pergunta “o que é o belo” era mesmo diferente da

" AG, p. 2.
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pergunta “o que é um cavalo ou o que é uma arvore”.’? J4 era consenso entre os
envolvidos na discussdo a noc¢éo de que, ao menos em termos de principios, 0 gosto
certamente devia ser muito mais uma questdo de sentimento do que uma questao
de razéo.

Em conformidade com isso, a grande maioria dos ensaios sobre o0 gosto
lancados naquele momento rompe com a perspectiva da tradicdo, cuja nogao de
beleza era algo que se instituia de fora (cosmo) para dentro (homem), sendo belo
aquilo que estivesse em acordo com certa ordem césmica, a Unica capaz de conferir
harmonia, proporgao e sentido aos objetos da arte. Uma consequéncia desta ruptura
com o classicismo € que a maioria desses textos vai se alinhar a filosofia moderna,
no sentido de fazer de seu maior achado, a subjetividade, o ponto central da arte,
deslocando a critica do campo da razéo e do cosmico para o campo do sentimento e
do humano, mas, ainda assim, mantendo alguma relacdo com a tradicdo, pois a
nocdo de que a arte ndo deve se distanciar da harmonia e da proporcédo nao
desaparece. Alids, ndo € sem razdo que o0 conjunto dessas obras vai se construir
sob a égide do que historicamente ficou conhecido como neoclassicismo. Mas a
mudanca de perspectiva é insofismavel, pois, como afirmard, por exemplo,
Montesquieu, autor de um dos textos mais importantes dessa cepa, “as fontes do
belo, do bom, do agradavel estdo em ndés mesmos; e buscar suas razdes significa

buscar as causas dos prazeres de nossa alma”.*® J4 Burke, em seu ensaio, diz ser

12 CROUSAZ, Jean Pierre de. Traité Du Beau, Tome Premier, Ch. I, p. 5-7. I'Honoré&Chatelain, Amsterdam,
1924. Utilizo aqui o fac-simile que se encontra disponivel na Biblioteca online Europeana Think Culture
(www.europeana.eu). A passagem que contém a citagcao corresponde ao primeiro paragrafo do segundo capitulo
intitulado “Idée génerale du Beu”: “Quando n demande ce que c’est que Le Beau, on ne pretend pas parler d'um
object qui existe hors de nous&separe de tout autre, comme quando on demande ce que c’est qu'um cheval, ce
que c’est qu’un Arbre. Un Arbre est un Arbre, un cheval est un cheval, il est qu’il absolument, en soi-méme, &
sans qu'il soit necessaire de le comparer avec quel-qu’une des autres partier que renserme I'Univers. |l n’em pas
ainsi de La Beauté, CE terme n’est pas absolu, mais il exprime le rapport dés objets, que nous appelons Beaus
avec nos idées, ou avec nos sentiments, avec nos lumieres, ou avec notre coeur, or enfin avec d’autres objets
differents de nous-méme; de sorte que pour fixer I'idée de La Beauté Il faut determiner, & parcourir en detail Iés
relations auxquelles on attaché ce nom”.
1B AG, p. 250. Utilizei nesta pesquisa o texto em inglés de Montesquieu, publicado na famosa edigédo organizada
por Alexandre Gerard em 1758. De qualquer forma, devo registrar a excelente traducdo para o portugués
empreendida por Teixeira Coelho. Num posfacio, Coelho discute as motivagbes e as origens do texto de
Montesquieu e nota que ele veio a tona no tomo VIl da Enciclopédia, justamente no ano de 1757. Observa que o
tema do gosto perdeu o apelo que demonstrava ter no século dos enciclopedistas. “A rigor”, diz Coelho, “o gosto
€ hoje uma ideia e uma palavra quase soberbamente banidas do discurso erudito e toleradas apenas na esfera
popular e informal; como conceito digno de uma atengdo especifica, prevaleceu ao tempo em que a filosofia
ainda falava diretamente as pessoas, a todo mundo, até as pessoas comuns, as gens du monde, como escreve
Montesquieu: ao tempo em que a filosofia lidava com as coisas centrais da vida e do mundo por meio de
palavras que eram as palavras da vida e do mundo” (p. 84-85). A observacdo vale para a filosofia de
Montesquieu; também vale para a de Hume, que nédo deixa de ser uma filosofia da vida comum. Mas o que o
posfacio de Coelho faz de mais interessante é discutir os desdobramentos contemporéaneos do problema do
gosto, que, de fato, sumiu do debate publico desde que Kant, em Critica da Faculdade do Juizo, deslocou o seu
estatuto do campo do sentimento para o campo do juizo. Coelho examina ainda os modos pelos quais a
degradacéo, seja do gosto, seja do debate em torno dele, atinge negativamente as politicas culturais publicas e o
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“provavel que o padréo tanto da razdo quanto do gosto seja o mesmo em todas as

»l4

criaturas humanas”™, o que dispensaria a busca de um padréo externo.

A\

N&o é o que veremos na leitura do ensaio de Hume. L&, o que se busca —e é 0
que tentaremos apontar — é justamente um padrdo externo ao proprio gosto. O
ensaio ndo se dedica a pensar a natureza ou a historia do gosto, muito menos a
distinguir beleza e sublime, tal como fazem, por exemplo, Burke e, sobretudo,
Charles Batteux.™® Este Gltimo, em seu “desbravador” e “pendular” As Belas Artes
Reduzidas a um Mesmo Principio, publicado em 1746, onze anos antes do auge do
referido debate, é, alids, o responsavel pela expressdo de uma ideia que estava
solta no ar e que contaminava boa parte dos filosofos do periodo: a crenca de que
na filosofia da arte poder-se-ia imitar “os verdadeiros fisicos, que recolhem
experiéncias e fundam em seguida sobre elas um sistema que as reduz a um
principio”.*® Imitar Newton em primeiro lugar e, em segundo, a prépria natureza. Era
essa, em sintese, a solucdo de Batteux para o problema do gosto. Mas, ao contrario
do que isso pode sugerir, ele estava longe de ser um empirista. Era racionalista
demais para isso. Mesmo comprometido com a tradicdo, foi um dos primeiros a
pensar 0 gosto como uma questdo de sentimento, isto €, como um principio
subjetivista e, portanto, de grande forga criativa. E por isso que se costuma dizer que

ele “rompe com o paradigma da imitacdo”*’

e aponta de certa forma para o entdo
proeminente paradigma da criacao.
Seja como for, Hume conhecia muito bem toda a linhagem da tradi¢cao francesa

que culminou em Batteux. E uma tradicdo que vai dar origem & chamada teoria das

consumo de arte nos dias atuais. No ensaio de Montesquieu, um ponto importante é a defesa que se faz da
cultura e da arte classicas em detrimento do gético. Essa questédo é igualmente forte em Hume, com a diferenca
de que o filésofo escocés, embora condenando o gosto dos ingleses pelo gético, ndo era um neo-classicista ao
molde de seu par francés. Ele, como nota Dabney Townsend, ndo condenava renovagfes nos modelos da arte,
como demonstra, por exemplo, sua aprovagdo da nova forma do romance proposta por Fielding (DT, p. 208).
 Burke, p. 11.

5 Hume, em nenhum de seus “textos estéticos”, coloca com clareza a questao do sublime. Nao ha uma distingao
clara e formal entre essas duas categorias. Nao é dificil, entretanto, conjecturar os motivos pelos quais o sublime
ndo aparece claramente como uma categoria distinta do belo: ha de Burke a Kant certa aproximacgao do sublime
com forcas que parecem ir além da experiéncia (em Burke, o sublime é algo misterioso, obscuro, incerto,
confuso; em Kant, ele é ora matematico, ora dindmico) - e isso seria inconcebivel na filosofia experimental de
Hume. Assim, € mais plausivel pensar num sublime humiano mais préximo do de Cicero, que ndo o separa tanto
assim do belo.

16 Batteux, p. 15.

' Batteux, p. 11 (Apresentacao).
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Fine Arts (artes finas)'® e que tem o seu ponto de partida mais notavel certamente
em Jean-Baptiste Dubos, o Abbé Dubos, cujo Réflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture (1719) é a grande influéncia de Hume quando se tratando de estética.

Como nota Peter Jones, o ensaio Do Padréo do Gosto tem enormes dividas ao
Réflexions de Dubos.'® Mas as feicdes principais dessas dividas ndo sdo, assim,
exatamente, os varios principios que eles compartilham. Por exemplo: encontramos
em Dubos a nocdo de que o prazer que desfrutamos de uma obra de arte s6 pode
ser duradouro se formos capazes de ir além de seus aspectos gerais e de
‘enxergarmos” as suas partes discerniveis; em Hume, este principio se desdobra na
afirmacéo de que ha um modo pelo qual a obra pode ser “plenamente saboreada”,
isto é, saboreada em todas as suas “partes”, em sua totalidade e ndao apenas
superficialmente. Mas nao é essa a maior divida de Hume com Dubos. A verdadeira
divida de Hume é a dimenséo filosofica que este Ultimo impingiu aos modos de
pensar a arte. Dubos a relaciona ao mundo e aos homens, ou melhor, a natureza
destes, a filosofia da acdo. O que Hume fez foi “estender e aprofundar’ essa
dimensao filoséfica de pensar o gosto, a beleza, a arte.

Hume, como sabemos, escreveu um conjunto de ensaios — 0ito, para sermos
precisos — em que trata de temas hoje tidos como pertencentes ao campo da
estética ou da filosofia da arte. Estes textos sdo: Da Delicadeza de Gosto e de
Paix&o, Da Eloquéncia, Da Simplicidade e do Refinamento na Arte de Escrever, Do
Surgimento e Progresso das Artes e Ciéncias, Do Refinamento nas Artes, Da Arte
de Escrever Ensaios, Da Tragédia e Do Padrédo do Gosto.

O conjunto desses ensaios costuma mesmo ser tomado como sendo 0 corpo
de uma suposta estética humiana. Na Franca, por exemplo, ganhou tanta
popularidade uma edigéo que reline esses textos sob o titulo Essais esthétiques®,
gue se fica com a impresséo de que de fato os ensaios foram escritos e pensados
para formar uma unidade. Sdo completamente independentes, embora Hume
mantenha o0s argumentos construidos em cada um deles coerentemente

subordinados aos principios de sua Teoria do Conhecimento e de sua Moral. Nao

'8 S50 as chamadas artes sem funcéo pratica, como a pintura, a escultura, a muisica, a poesia e a arquitetura.
Hume, em seus ensaios, raramente utiliza a expresséo fine arts, preferindo sempre a expresséo the finer arts
para referir-se & pintura, & escultura, a musica e a poesia, isto €, ele exclui a arquitetura do rol das cinco artes
sem funcao pratica.
' JONES, Peter. “Hume and the Beginnings of Modern Aesthetics”, in The Science of man in the Scottish
Enlightement, Editado por Peter Jones, p. 55.

Edicdo organizada e apresentada por Renée Bouveresse, que também traduziu os textos do inglés para o
francés. GF Flamarion, Paris, 2000.
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cabe aqui, diga-se, entrarmos nos argumentos e nos “insights” de cada um desses
textos.

Se h& um sistema estético em Hume, certamente o seu nucleo duro nédo se
ergue a partir desses textos, mas a partir de posicbes mais basicas desenvolvidas
principalmente no Tratado da Natureza Humana, na Segunda Investigacdo e em O
cético, um dos mais longos textos dos Ensaios Morais, Politicos e Literarios. No
Tratado, h4 a famosa Secéo 8, da Primeira Parte do Livro I, intitulada Da Beleza e
da Deformidade?': mais do que justificar a beleza ou a deformidade de nosso préprio
corpo como respectivos objetos de orgulho e humildade, Hume compde mesmo uma
espécie de “breve filosofia do gosto”, afirmando o prazer e o desprazer como suas
“esséncias” e vinculando-o definitivamente a conveniéncia e a utilidade. Mesmo essa
breve filosofia do gosto &, porém, consequéncia daquelas “posicdes mais basicas”,
que envolvem desde a sua teoria das percepcdes, baseada no argumento das
Impressbes e das Ideias (Livro | do Tratado e Primeira Investigacdo), até a sua
nocdo de Simpatia (Livros Il e lll), passando pelos principios gerais da moral,
estudados na Segunda Investigagao.

Voltando a questdo dos ensaios vistos como um conjunto que expressa o
legado estético do nosso filésofo, sua leitura pode sim iluminar a compreensao do
nosso objeto de estudo, isto é, o ensaio Do Padrdo do Gosto. Por exemplo, em Da
Tragédia, Hume, num certo dialogo com A Poética de Aristoteles, enfrenta a dificil
tarefa de explicar o prazer que certas paixdes desagradaveis suscitam aos
espectadores de uma tragédia “bem escrita”. A conclusdo de Hume passa por uma
das curiosas “leis” do gosto, que assume uma flagrante perversidade (no fundo,
necessaria para se chegar a sua fruicdo adequada): em alguns casos, 0 gosto so se
deixa sentir plena e apropriadamente se temperado por sua contrafacdo, o desgosto.
Em Da simplicidade e refinamento da arte de escrever, Hume trata de outro tema
caro a questdo do gosto: o quéo a efetividade da arte depende do equilibrio exato
entre beleza natural e beleza artistica. Muito refinamento satura a beleza, enquanto
muita naturalidade a torna entediante. Ja em Do Surgimento e do Progresso das
artes e ciéncias, Hume parece afrouxar um pouco aquele forte vinculo entre beleza e

utilidade ao qual nos referimos acima?®?, colocando-se em igualdade com a nocéo de

%! Tratado, p. 323-337.
22 5obre isto, vale a leitura de um comentéario de Marcio Suzuki, em nota do posfacio de A Arte de Escrever
Ensaio, de David Hume (Ensaios, p. 299, Nota 31).
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beleza desinteressada de Shaftesbury e Hutcheson, além de “antecipar’, de certa
forma, a famosa “autonomia” que a arte vai ganhar a partir de Kant. Aqui, as aspas
no “antecipar’ querem, naturalmente, denunciar o provavel exagero desta nossa
afirmacdo.

Comparados com Do Padrdo do Gosto, 0s outros sete ensaios que formam
aquele referido conjunto apresentam entre si e com este uma evidente
homogeneidade e regularidade tematicas. Entretanto, do ponto de vista da
complexidade filosofica, este €, na melhor linhagem de Dubos, infinitamente superior
aos demais. Ou seria mais justo dizer, ndo sem certa ironia infame: Do padrdo do
Gosto é o mais “reflexionante”, o mais tenso e problematico. Seja como for, o status
gue hoje o gosto ocupa como problema filoséfico se deve em grande parte a David
Hume.

N&o é sem mérito, portanto, que o texto, a partir da segunda metade do século
XX, tem despertado tanto interesse e discussdo. A Stanford Encyclopedia of
Philosophy, por exemplo, lista mais de cinquenta artigos, livros, ensaios e
dissertacdes relevantes sobre este ensaio de Hume. Entre os comentadores de sua
obra geral, Peter Jones® é certamente aquele que mais tem se dedicado & producéo
estética do filésofo escocés. Dificilmente se vai ver em outro comentador uma
génese tao interessante das influéncias sofridas por Hume nesse terreno da arte, em
especial da dimensdo de influéncia de Dubos. J4 a ligacgdo de Hume com
Shaftesbury e Hutcheson raramente foi tdo bem explorada como em Hume’s
Aesthetic Theory: taste and sentiment, de Dabney Townsend, embora, de um ponto
de vista geral, e ndo apenas estético, essa ligacdo seja mais perfeitamente
explicada por Norman Kemp Smith, em seu classico e pioneiro The Philosophy of
David Hume (1941), e por E. C. Mossner, em sua insuperavel biografia The Life of
David Hume (1954).

\Y,

Em geral, os comentadores de Hume envolvidos na discussdo do ensaio
buscam apontar qual é a grande pergunta filoséfica colocada pelo texto — ou melhor,

assim: qual é o real problema do padrédo do gosto? Alguns comentadores acusam

% peter Jones dedicou diversos textos a estética de David Hume, sendo que os mais significativos se encontram
em Hume’s Sentiments: Their Ciceronian and French Context (p. 106-135) e em The Science of Man in The
Scottish Enlightement (p. 54-57).
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Hume de, ao tentar estabelecer um padrdo de gosto, enredar-se em “circularidades”;
outros vém em sua teoria estética um excesso de passividade em nossa resposta a
obra de arte, no sentido de que essa resposta seria excessivamente causal e
mecanica; outros acreditam que sua distingdo entre gosto corpéreo (literal) e gosto
mental (metaférico) € insuficiente, deixando a estética quase no mesmo nivel da
culindria, o que, evidentemente, seria um absurdo; outros acham falha a
fundamentacéo filosofica que estabelece o verdadeiro gosto como produto do
verdadeiro critico; outros também perguntam-se por que precisamos de “verdadeiros
criticos”. Ha ainda aqueles, como Raymond Bayer, que acreditam que Hume teria
apenas uma “curiosidade” em relacdo ao problema do gosto e do belo. “A carreira
estética de Hume é curiosa”, escreve Bayer. Segundo ele,

Este revolucionario, apesar de todo o seu génio, nada revolucionou
neste campo. Contudo, as questdes de estética, de beleza e de arte
preocupam-no constantemente, mas a maneira desprendida dos
ensaistas e a maneira fragmentada dos criticos.?*

Na mesma linha, Kathrin H. Rosenfield escreve:

(...) no seu conjunto, a estética de Hume permanece num marco
bastante tradicional. Muitos dos exemplos sobre conveniéncia,
utilidade e adequacao lembram raciocinios bem conhecidos desde a
Antiguidade.25

Por fim, ha aqueles que buscam em Hume os fundamentos da estética
kantiana, como investiga Peter Guyer, em seu excelente Knowledge, Reason and
Taste — Kant’s Response to Hume.?® N&o é possivel saber até que ponto a estética
de Kant € uma resposta a teoria do gosto de Hume; porém, o que se pode dizer com
certa justica é que esta teoria faz a ponte entre a teoria das belas-artes de Batteux e

a Critica da Faculdade de Julgar, de Kant.

Vi

Uma segunda dificuldade que enfrentam aqueles que decidem pesquisar o

7

legado estético de David Hume é, portanto, a de lidar com essa crescente e

24 Bayer, p. 223.
> ROSENFIELD, H. Kathrin. Estética. Jorge Zahar Editor: Rio de Janeiro, 2006, p. 24.
% Sobre a possibilidade de a filosofia kantiana, em todos os seus aspectos, ser uma resposta a Hume, é
indispensavel a leitura de Knowledge, Reason and Taste — Kant’s Response to Hume, de Paul Guyer (Princeton
University Press, New Jersey, 2009). No capitulo 5 desta obra, Guyer trabalha a ideia de que o tratamento que
Kant da a sistematicidade da ciéncia, aos juizos de gosto e a teleologia na Critica da Faculdade de Julgar pode
ser lido como resposta ao tratamento que Hume déa a lei natural, ao sentimento de gosto e ao argumento do
designio.
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intimidadora profusdo de artigos e teses que, em geral, apresentam ou um alto nivel
académico ou uma excelente qualidade quando se trata de textos mais afeitos ao
interesse geral.

Se por um lado essa vastissima producdo ndo vai nos interessar diretamente
aqui, por outro ndo ha como ndo reconhecer, nas proximas paginas, ao longo da
nossa leitura do ensaio Do Padrdo do Gosto, a influéncia desses comentadores. Ao
contrario de boa parte dos comentadores, que buscam pontos de vista ousados e
inovadores na leitura que empreendem do criticismo humiano, 0 nosso projeto é
bastante modesto — assim, especialmente do ponto de vista de trazer a tona um
novo e surpreendente approach. Mas ele ndo é totalmente despretensioso.

Ao optar por uma leitura extensa e linear do referido ensaio, acompanhando
praticamente linha a linha o desenrolar da argumentacao, buscamos compreender
corretamente o que Hume diz sobre o gosto, ou melhor, sobre o padréo do gosto.
Para isso, agrupamos os 36 paragrafos do texto em nove grandes movimentos, cada
um deles fazendo a glosa e refletindo sobre o que esta dito em cada passagem. Em
cada movimento, procuramos recorrer 0 minimo possivel aos comentadores e até
mesmo a outros fildsofos, embora nunca evitando o trabalho de buscar
esclarecimentos em textos basicos, sempre que estes se fizeram necessarios. Ao
adotar esse caminho (ou esta “metodologia”) o que pretendemos, no fundo, é sugerir
gue no ensaio de Hume ndo é apenas o ‘resultado” final o que interessa, mas,
sobretudo, a problematizacdo como um todo, o percurso. Um pouco como diria
Pascal, a cacada € o que conta, ndo a caca abatida.

Enfim, apostamos um pouco no proprio método de Hume, deixando-nos guiar
sempre pela observacdo e pela descricdo, assim: em primeiro lugar, sem nunca
perdermos de vista a tensao entre a variedade e o padréo, entre o0 senso comum € a
filosofia, entre o critico impostor e o verdadeiro critico, entre a beleza e a
deformidade; em segundo lugar, sem nunca nos afastarmos daquelas que talvez
sejam as grandes perguntas colocadas pelo magnifico ensaio: “como reconciliar
opinides criticas divergentes sobre a arte e ao mesmo tempo justificar o grande
apreco por umas em detrimento de outras”??’; o que ha de tdo especial na arte que,

com justificada razéo, atrai tanto a atencao da filosofia?

27 LEVINSON, Jerrold. Hume’s Standart of Taste: The Real Problem. Journal Of aesthetics and Art Criticism
(Philadelphia, 2002), p. 232.
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Capitulo |
Um jogo de tudo ou nada?

(Comentéario dos § 1-2)

David Hume comeca o seu famoso ensaio afirmando que a grande variedade
(variety) de gosto e de opinido (opinion) entre os homens é Obvia demais para deixar
de ser observada por todos, até mesmo pelas pessoas mais simples, que podem
facilmente olhar para o lado e constatar que entre 0s seus proximos uns apreciam
vinho, outros destilado; uns apreciam Beethoven, outros Pierre Boulez; uns
apreciam Shakespeare, outros Cervantes; uns apreciam Gainsborough, outros
Reynolds.?® Assim, antes mesmo de ser mencionado nominalmente no texto — o que
s6 se dara alguns paragrafos adiante —, o provérbio “gosto cada um tem o seu” é de
subito evocado logo na primeira linha, imprimindo na mente do leitor uma charada
de apelo irresistivel, pois, se a variedade é tdo grande assim, por que entdo
prometer algo, como faz o titulo, que, suspeita-se, talvez nunca possa ser cumprido?

Essa tensédo — de um lado a ideia da variedade, de outro a ideia do padrao —,
inculcada assim tdo cedo no espirito do leitor, vai acompanha-lo até a ultima linha,
transformando a leitura em um verdadeiro suspense: aquela variedade toda vai,
afinal, deixar-se reduzir a um padrao?

A intencdo de Hume é estressar a0 maximo a elasticidade dessa variedade.
Insiste que ela prevalece até mesmo entre as pessoas educadas sob um mesmo
governo e imbuidas desde cedo dos mesmos preconceitos. Porém, aqueles que
conseguem alargar seus horizontes por meio da observacdo de nagdes distantes e
épocas remotas ficardo “ainda mais surpresos”, porque verdo barbarie onde até
entdo sO viam variedade. Pior, percebem que a reciproca € verdadeira, isto é, aos

olhos dos outros também se é barbaro.

E a maior arrogancia e autoconfianca se veem surpreendidas ao
notar uma igual seguranca por todos os lados e, em meio a tal
contenda de sentimentos, hesitam em se pronunciar a seu préprio

favor.?°

2 Gainsborough e Reynolds representam dois momentos muito distintos da pintura inglesa. De acordo com
Edgard Wind, em seu Hume and the Heroic Portrait, Reynolds estaria para a pintura assim como os dogmaticos
estdo para a filosofia. Gainsborough, por sua vez, estaria para a pintura assim como o ceticismo mitigado de
David Hume esta para a filosofia. Reynolds seria o retratista da figura idealizada do ser humano, enquanto
%ainsborough seria o retratista do homem tal como descrito por Hume em sua ciéncia da natureza humana.
Ensaios, p. 173.
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Ora, diante de tal contrariedade e inconsisténcia, percebe-se que se um
egipcio, por exemplo, quiser convencer um russo a gostar de musica arabe, o Unico
argumento que tera a seu favor € o seu proprio gosto. O mesmo vale para 0 russo,
se este quiser convencer o egipcio a gostar de Balalaica. Tudo o que o russo podera
fazer é contar com o proprio gosto como argumento. E € esse o fundamento da
hesitacdo: ambos descobrirdo de imediato que o gosto ndo pertence a esfera da
argumentacdo e que a beleza de suas musicas, que |Ihes parecia uma verdade
suprema, € meramente relativa. Logo perceberdo que ao menos em um ponto estao
em acordo: mais importante que a Balalaica ou a Rai € a propria musica. Claro,
perceberdo igualmente que a hesitacdo ndo acontece somente com a beleza, mas
também com os valores. Mas deixemos de lado os fundamentos da moralidade. Por
ora, interessa-nos apenas a constatacdo que tanto o egipcio quanto o0 russo estao
absolutamente certos e que seus sentimentos relacionados as suas musicas néo
podem ser contraditados. Assim, o rétulo “barbaro”, antes de significar mau gosto ou
auséncia de gosto, é apenas uma condicao cultural. E, claro, uma observacéo 6bvia,
gue nao diz nada de “universal”’, a ndo ser a propria arrogancia, que aparece como
um critério geral pelo qual diferentes povos se olham e julgam suas diferencas.

Hume prossegue, na sua estratégia de levar as ultimas consequéncias a
observacéo a respeito da diversidade de gosto, e comeca agora a ir para além do
Obvio. Comeca a deslocar o assunto do “investigador mais descuidado” (o senso
comum) para examina-lo com lentes mais atentas (as da filosofia).

Os sentimentos dos homens com frequéncia diferem em relacédo a
beleza e deformidade, em todos os seus géneros, mesmo quando o
discurso geral deles seja o0 mesmo. Em todas as linguas ha alguns
termos que implicam censura e, outros, elogio, ainda que todos os
homens que falam o mesmo idioma devam concordar no emprego
deles. Todas as vozes se unem para aclamar uma obra escrita com
elegancia, propriedade, simplicidade e espirito, e para censurar o
bombastico, a afetacdo, a frieza e o falso brilho. Mas quando os
criticos se voltam para as particularidades, essa aparente
unanimidade se esvai, e constata-se que afixaram significado muito
diferente a suas express()es.30

A linguagem, portanto, parece ser capaz de dar aos desencontrados
sentimentos humanos certo padrédo, mas isso apenas no atacado. No varejo, vem o
critico e reestabelece a barbarie. Para uns, bombastico é gravissimo; para outros,

aceitavel. Para uns, elegéancia € economia de expresséo; para outros, o excesso de

0 Ensaios, p. 173.
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palavras. Mas, como veremos adiante, o critico parece estar longe de ser o vildo
dessa historia.

Estamos ao que parece em um beco sem saida. Quanto mais se desce ao
particular, mais radical é a variedade. O mesmo nao se pode dizer das questdes de
opinido.

Aqui a diferenga entre os homens frequentemente se encontra mais
no geral do que no particular e € na realidade menor do que parece.
Uma explicacdo dos termos pde geralmente fim a controvérsia, e 0s

litigantes ficam surpresos em constatar que, enquanto querelavam,
no fundo concordavam em seus juizos.31

Nao é dificil imaginar como, nesse caso, as controvérsias chegam ao fim. Por
exemplo: podemos debater acerca do maior teatro do mundo, mas estaremos
reconciliados tdo logo se nos apresenta a tabela de medicdo, com o ranking dos
maiores teatros do mundo. Portanto, quando se trata de opinido e de ciéncia, uma
explicagcdo ou uma demonstracao € suficiente para reconciliar a diferenca entre os
homens. E facil presumir o motivo:

Na operacdo de raciocinio, a mente nada mais faz do que passar em
exame 0s seus objetos, tal como supostamente se encontram na
realidade, sem nada lhes acrescentar ou subtrair. Se examino 0s
sistemas ptolomaico e copernicano, o Unico objetivo de minhas
investigacdes € conhecer a posicdo dos planetas, ou noutras
palavras, tento dar a eles, em minha concep¢do, as mesmas
relagbes que mantém entre si nos céus. Para essa operagdo da
mente parece, portanto, haver sempre um padrdo real, embora
muitas vezes desconhecido, na natureza das coisas, e verdade e
falsidade n&do variam conforme as diferentes apreensdes dos

homens.*?
Tanto o investigador descuidado quanto o examinador atento percebem com
facilidade que o0 mesmo que se passa com verdade e falsidade n&o ocorre na esfera
do gosto, pois neste ultimo caso:

a mente ndo se contenta meramente em inspecionar seus objetos, tal
como sdo em si mesmos, mas também experimenta, como resultado
dessa inspec¢do, um sentimento de deleite ou de insatisfacdo, de
aprovagcdo ou de condenacdo, e esse sentimento a determina a
anexar-3|2es [nos objetos] o epiteto de belo ou disforme, desejavel ou
odioso.

O que temos de concreto até aqui, portanto, sado dois fatos e duas conclusdes.
Fato 1: senso comum (common sense) e filosofia concordam haver entre os homens

uma grande variedade de gosto e valor. Fato 2: ambos também concordam haver a

*! Ensaios, p. 174.
32 Ensaios, p. 131.
* Ensaios, p. 131-132.
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mesma variedade de opinido. Conclusao 1, relacionada ao Fato 1: logo, gosto cada
um tem o seu e, portanto, isso ndo se discute, o que equivale a dizer que ndo ha,
para o senso comum, hierarquia de gostos. Conclusédo 2, relacionada ao Fato 2: o
entendimento, por meio de explicacbes e demonstracdes, € capaz de reconciliar
sem maiores problemas as contrariedades entre os homens.

Mas serd que o fato de haver grande variedade de gosto entre os homens
implica necessariamente no gustibus non est disputadum? N&o sera essa uma
conclusao precipitada? Havera mesmo uma conexao necessaria entre Fato 1 e
Concluséo 1? Por que, no caso do gosto, o entendimento ndo poderia ele mesmo
por fim as contendas advindas da diversidade? Hume concorda com as observagfes
do investigador descuidado e do examinador atento, mas certamente sua filosofia
ndo pode compactuar com suas conclusfes; ndo sem antes aplicar ao caso — 0 caso
do problema do gosto — o seu método experimental®* de filosofar. E é o que fara no
curso de todo o ensaio. E se puder concluir que ndo ha necessariamente conexao
entre Fato 1 e Conexdo 1, entdo ao menos em parte 0 seu objetivo — que é negar o
completo relativismo estético — tera sido alcancado, embora este pareca ser mais
um jogo de tudo ou nada: ou se chega a fixacdo de um padrdo de gosto ou nédo se

chega a lugar algum.

% Uma descrigcdo pertinente de como esse método se articula pode ser encontrada na Sec¢éo | da Investigagao
acerca do entendimento humano: “E provavel que uma operagéo e um principio do espirito dependam de uma
outra operacdo e de um outro principio que, por seu turno, possam reduzir-se a uma outra operagao e a um outro
principio mais geral e mais universal. E ser-nos-a muito dificil determinar exatamente até onde é possivel levar
nossas investigacdes, antes — e mesmo depois — de um cuidadoso exame. E verdade que tentativas deste tipo
sédo feitas todos os dias, mesmo por aqueles que filosofam de maneira mais negligente. E nada pode ser mais
necessario que ingressar no empreendimento com o maximo cuidado e atencdo, de modo que, se estd ao
alcance do entendimento humano, pode ser levado a cabo com felicidade, e, se ndo esta, pode ser rejeitado com
alguma confianga e seguranga” (HUME, 1999, p. 33-4). Hume adverte que esta Ultima conclusdo jamais é
desejavel e que deve ser evitada ao maximo. Vale dizer ainda que o Tratado da Natureza Humana traz como
subtitulo a inscricdo “Uma tentativa de introduzir o método do raciocinio experimental em assuntos morais”, o
gue conferiu a Hume o epiteto de ser o Newton das ciéncias morais.
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Capitulo Il
A diferenca entre os homens € maior do que parece

(Comentéario dos § 3-5)

Seja como for, Hume quer, antes de qualquer outra coisa, colocar o problema
do gosto sobre uma fundacéo firme e confiavel — e ndo ha outro alicerce a ndo ser a
sua propria filosofia, que ndo deixa de ser ela mesma um jogo, uma caca. Mas para
fazer isso, tera que levar o leitor a encarar o problema do gosto munido de
pressupostos epistemolégicos e morais baseados apenas na experiéncia e nos
sentimentos.

Os gue fundam a moralidade no sentimento, mais que na razao, se
inclinam a compreender a ética segundo aquela primeira observacao
e a sustentar que, em todas as questdes concernentes a conduta e
maneiras, a diferenca entre os homens é realmente maior do que
parece a primeira vista.*®

Mas, como nota Peter Jones®, aqueles que fundam a moralidade no
sentimento enfrentam problemas de enormes propor¢cdes. A rigor, sdo dois 0s
problemas. O primeiro € o sentimento, ele mesmo; o outro, a linguagem. Ora, como
nenhum sentimento representa o que realmente est4 no objeto, segue dai que todo
e qualquer sentimento é verdadeiro. O mesmo objeto, portanto, provoca milhdes de
sentimentos diferentes e verdadeiros, o que torna infrutifera a busca pela beleza ou
deformidade real. O problema da linguagem é igualmente desanimador.

Enquanto no ambito do gosto, todas as vozes se unem para aclamar certas
‘regras” de composicado (elegancia, propriedade, simplicidade) e condenar aquilo
que as contraria, no campo da moral todas as vozes se unem para aclamar certas
‘regras” de postura e conduta, tais como a justica, a humanidade, a prudéncia e a
magnanimidade, e para condenar aquelas que se lhes opdem. A experiéncia mostra,
portanto, que, tanto no caso do gosto quanto no caso da ética, certo consenso surge
em meio aguela variedade toda. Mas esse consenso parece ndo passar de um
artificio da linguagem, pois, embora todos aplaudam o termo “justi¢ga”, ninguém esta
de acordo sobre quais atos sao realmente justos. Da mesma forma, embora todos
parecam concordar com a ‘“elegancia”, como sendo uma das propriedades

essenciais da boa escrita, ndo se pode dizer que cada um de nds nao tenha o seu

% Ensaios, p. 174.
% pJ, p. 108.
30



préprio “conceito” (sentimento) de “elegancia”. E desse modo somos arremetidos de
volta a variedade.

O fato de que aquela unanimidade seja reconvertida a essa variedade, quando
observamos o particular, ndo significa que ela, a unanimidade, ndo seja real.

Mesmo poetas e outros autores cujas composicdes sao calculadas
principalmente para agradar a imagina¢do inculcam, de Homero a
Fenelon, os mesmos preceitos morais, aplaudindo e censurando as
mesmas virtudes e 0s mesmos vicios. Essa grande unanimidade é
geralmente atribuida a influéncia da simples razdo, que em todos
esses casos mantém sentimentos similares em todos os homens e
impede as controvérsias a que tanto estdo expostas as ciéncias
abstratas. Desde que a unanimidade seja real, pode-se aceitar essa
explicagdo como satisfatéria, mas também temos de convir que parte
dessa aparente harmonia em moral pode ser atribuida a natureza
mesma da linguagem. A palavra virtude, com seus equivalentes em
todas as linguas, implica elogio, assim como a palavra vicio, censura,
e ninguém poderia, sem a impropriedade mais 6bvia e grosseira,
anexar reprovacdo a um termo que, na aceitacdo geral, se entende
num bom sentido, nem aplaudir quando o idioma requer
desaprovagéo.37

Os preceitos éticos gerais, portanto, surgem naturalmente no seio de uma dada
sociedade. E toda vez que uma palavra é inventada por esse povo, para representar
uma atitude ou acao, ela incorpora o valor dos sentimentos suscitados pelas agbes
qgue a originou. Por isso, de acordo com Hume, essas palavras possuem uma
grande eficiéncia moral, quer dizer, dificiimente serdo pervertidas ou mal
compreendidas, justamente porque trazem em si a representacdo de algo que
mobilizou os sentimentos no sentido da aprovacao ou da reprovacao. A unanimidade
€ verbal e ela ndo resulta de nenhum esquema da razdo, mas da l6gica da
linguagem. Hume toma como exemplo a palavra “caridade” e diz que o povo que a
inventou foi mais eficiente para inculcar o seu preceito — “sé caridoso” — do que
qualquer legislador ou profeta que tivesse tentado fazé-lo por meios positivos ou
misticos.

Por essa razdo, Hume n&o acredita que “verdadeiros preceitos gerais em ética”
possam ser “transmitidos”, pois quem “recomenda uma virtude moral ndo faz mais
do que esta implicito nos préprios termos”.*® O mesmo parece ocorrer quando se
recomenda um preceito — ou uma regra — de beleza, por exemplo, a “elegancia”.
Ninguém, sem a “impropriedade mais Obvia e grosseira”, se declararia contrario a

um “termo que, na aceitagado geral, se entende” num belo sentido. Também nao

% Ensaios, p. 174
38 Ensaios, p. 175.
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aplaudiria um termo, “bombastico”, por exemplo, o qual ndo conta com a aprovagao
do senso comum.

E dessa forma, isto €, pelas generalizacdes linguisticas, que as diferencas de
gosto e de opinido sdo mascaradas. Por isso, Hume afirma que elas, as diferencas,
sd0 muito maiores do que parecem a primeira vista, que € sempre a vista do
investigador descuidado. Mas qual o mecanismo dessa mascara? E o sentimento de
aprovacao e desaprovacdo suscitado pelos termos que representam acdes. Resta
saber ainda porque ocorrem as aprovagdes ou as desaprovagdes. Certamente, ndo
€ pelo mando da raz&do. Deve ser, portanto, por algum efeito deflagrado pelos
objetos do gosto e da moral. Ora, a aprovagdo ou a desaprovacao desses objetos
deve ser motivada por um sentimento que me € respectivamente agradavel ou
repulsivo. Obviamente, estamos falando do prazer e da dor suscitado em nds pelos
objetos da experiéncia. Voltaremos a essa questdo bem mais adiante. Agora, porém,
vejamos como 0s poetas e 0s autores em geral — que falam mais a imaginacao dos
homens do que a qualquer outra de suas faculdades mentais — reproduzem no
ambito de suas obras essas contrariedades e unanimidades, essas generalizacfes e
particularizacdes observadas por Hume na experiéncia comum.

Hume vai comparar Homero e Fénelon®®, observando na obra deles como se
comportam as questdes ligadas a moralidade. O que ha de comum nas obras
desses dois autores sdo justamente os preceitos gerais. Em ambos se aplaudem a
‘coragem” e a “prudéncia” e se condenam a “ferocidade” e a “fraude”,
respectivamente como virtudes e vicios quando proferidos como preceitos gerais.
Mas na hora de singularizar, isto é, na hora de descrever a moral e o carater de seus
herdis, o que se aplaude em um ndo € o mesmo que se aplaude no outro e 0 que se
condena no Her6i de Homero, Ulisses, é o que se elogia no herdi de Fénelon,
Telémaco.

Hume sai do ambito da literatura e volta para a vida cotidiana, agora para dar
um exemplo de como linguagem e cultura se comportam em relagcdo aos
sentimentos morais. O filésofo espelha as moralidades e as linguas islamicas® e
inglesas para mostrar que o que um lado toma como virtude, o outro toma ou pode

tomar como vicio.

% Eenelon (1651-1715) foi sacerdote e poeta, conhecido pelo poema Telémaco, escrito em francés.
“0 vale notar gue a evocacao que Hume faz aqui do Alcorédo é politicamente incorreta para os dias de hoje.
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Importa dizer que, aqui, o objetivo de Hume € apontar para o fato de que nao
pode haver nenhum padrdao de moralidade universal capaz de fazer a distingao
exata entre o certo e o errado. Tampouco pode haver leis morais universais e
eternas. O que pode haver apenas — e isso esta em perfeita harmonia com a
epistemologia do filésofo — séo habitos condicionados pela cultura, “disfarcados” de
preceitos gerais.

A arte, portanto, esta muito mais proxima da ética do que da ciéncia. Por isso,
gosto e moral estdo mais fundados nos sentimentos do que na razdo. Gosto e
opinido diferem porque um se resolve pela objetividade. E o outro precisa,
necessariamente, superar o relativismo da subjetividade se quiser se resolver. Gosto
e moral se aproximam porque ambos nao se resolvem. Na ciéncia, concordamos no
particular. Na arte e na moral, concordamos no geral. Na ciéncia, a linguagem cria
um aparente desacordo. Na arte, um aparente acordo. Até aqui, entretanto, ainda

estamos longe de qualquer acordo em torno de regras gerais para a beleza.
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Capitulo llI
A busca pelo padrédo de gosto é natural

(Comentario do § 6)

Hume chega, finalmente, aquele que parece ser o objetivo do ensaio.** Em um
paragrafo tdo econdémico quanto emblemético, o filésofo, ao contrario do que se
poderia esperar, exibe uma posicdo aparentemente incompativel com a doutrina
cética®® quando escreve:

E natural, para nos, procurar um padrdo do gosto, uma regra pela
gual se possa reconciliar os varios sentimentos dos homens, ou ao
menos garantir um decisdo confirmando um sentimento e
condenando outro.*®

Depois de levar as ultimas consequéncias a observacdo acerca do desencontro
dos sentimentos estéticos e morais dos homens, Hume prop&e agora que tao natural
quanto a variedade de gosto é a nossa propensio a buscar um padréo para ele. E
aqui que Hume se distingue com bastante clareza de todos os filosofos
contemporaneos seus, sejam os da ilha ou os do continente, que escreveram sobre
o tema. A distincdo esta no fato de que enquanto todos os outros fildsofos buscam
inequivocamente desvendar a natureza do gosto, Hume, que, ademais, dialoga
muito mais com Dubos do que propriamente com 0s seus contemporaneos, aponta
para um propoésito insuspeitado: a eleicdo de um padrdo. Ora, a inversao de
expectativa € tao significativa que cabe perguntar se o ensaio que escreve € sobre o
gosto, como os demais do mesmo tipo, ou se é sobre o padrao.

Dabney Townsend afirma existir uma tendéncia, até mesmo entre os leitores
mais cuidadosos, de encarar o texto como um ensaio sobre o gosto. “Para mim”, diz
0 comentador,

€ muito importante ler o ensaio como um ensaio sobre o padrédo do
gosto e ter em mente a diferenca entre estabelecer um padréo e

“! Hume de fato jamais diz qual é o seu objetivo neste ensaio. A meu ver, nos demais ensaios de teor estético,
ele cosuma ser um pouco mais didatico, menos filoséfico, entretanto.

“2 Entrar no mérito da qualificacdo do ceticismo de David Hume ndo é de modo algum nosso objetivo neste
trabalho, até porque sua posicao cética € tema de um interminavel e inconclusivo debate. Entretanto, apenas a
titulo de registro, vale citar as seguintes consideragfes de Tom L. Beauchamp: “Embora Hume tenha sido
frequentemente interpretado como um filésofo de profundo ceticismo pirrdnico devido as suas posi¢cbes acerca
dos limites da razdo e do conhecimento, essa interpretacdo ndo se mantem consistente se cotejada com o seu
Investigacé@o sobre o Entendimento Humano. Hume néo parece ter sido profundamente cético acerca da ciéncia
da natureza humana ou acerca das crencas que estdo bem fundamentadas na evidéncia empirica. Ele sempre
insistiu depois do Tratado que sua filosofia ndo é profundamente cética”. (Investigacéo Il, p. 61). E mais comum
nos dias de hoje, relacionar Hume ao Ceticismo Académico. J4 os adjetivos atuais mais utilizados para situar sua
filosofia sdo “ceticismo moderado” ou “ceticismo mitigado”.

“3 Ensaios, p. 175.
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estabelecer um gosto. A teoria humiana do gosto deve ser extraida
da totalidade de sua obra filoséfica.**

Supondo que entdo seja possivel estabelecer um padrédo de gosto, qual a sua
utilidade? A medida que o ensaio avanca, vamos dando conta de que, para Hume,
um padrdo € necessario para que a mente possa melhor julgar as artes. O padrao
perseguido inclui, evidentemente, a producéo artistica e ndo apenas o julgamento (a
critica) da obra de arte - mas Hume claramente esta muito mais interessado no
ultimo do que no primeiro, isto é, a producao explicita de uma poética nunca esta no
horizonte humiano (Cf. Capitulo V, no qual discuto, ainda que en passant, a no¢ao
de génio em Hume).

Hume diz que faz parte da natureza humana procurar um padréo de gosto, mas
ndo garante que ele exista. Caso tal padrdo possa mesmo ser encontrado, é certo
que: (a) ele reconcilie os diferentes sentimentos humanos; (b) ele permite a
avaliacdo de gostos diferentes, possibilitando uma qualificacéo, isto €, adquirindo o
poder de dizer que um gosto é preferivel a outro. Sem duavida, ndo se trata de uma
tese modesta, mas esta longe de ser uma pretensao surpreendente - afinal, a
filosofia moral de Hume nos autoriza afirmar que, para o filésofo, alguns homens
s&o, sim, “melhores” do que outros.” Se homens sdo, por que gostos ndo seriam?
Seja como for, Hume, portanto, esta em busca de dois padrdes: A e B, como referido
acima. Trata-se de observarmos a partir daqui se 0 ensaio consegue dar conta de
ambos, ou de apenas A, ou de apenas B, ou nem de A, ou nem de B.

“ DT, p. 193.
> Sobre essa afirmacéo, consultar o ensaio “David Hume and the Common People” (David Hume e o Povo), de
Harvey Chisick. O texto integra o volume The Science of Man — In the Scottish enlightenment — Hume, reide &
Their Contemporaries, organizado por Peter Jones. Chisick defende a tese de que Hume ndo reconhece a
existéncia de uma cultura popular que se diferencie por seus proprios motivos e valores. Isso ocorre, segundo o
autor, porque, no fundo, Hume reconhece apenas a “alta” cultura classica da elite europeia, a qual ele, alias,
pertencia. Segundo Chisick, quando Hume se refere a aspectos da cultura das classes mais baixas € sempre de
modo negativo. Ele lembra ainda que Hume atribui as classes mais baixas o desenvolvimento da idolatria e,
consequentemente, da religido, que é, para Hume, a demonstracdo cabal da ignorancia e do obscurantismo
dessas classes. Como se sabe, para Hume, a religido é o maior atraso da humanidade.
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Capitulo IV
Ceticismo estético de cepa pirrdnica?

(Comentéario do § 7-9)

O paragrafo 7 retoma, em certa medida, o que ja se discutiu no comeco do
texto, isto €, as posi¢cbes do senso comum (observador descuidado) e da filosofia
(examinador atento). Mas agora, depois de afirmar a esperanc¢a de que no ensaio se
encontre um padrdo de gosto, aquela filosofia € nominalmente referida. Parece
tratar-se mesmo do ceticismo de cepa pirrdnica.

Ha uma espécie de filosofia que corta qualquer esperanca de éxito
nesse empreendimento e representa a impossibilidade mesma de
chegar a um padrao de gosto.46

Qual é o maior problema dessa posicao filoséfica? Ao conformar-se com o fato
de que a diferenca entre juizo e sentimento € mesmo muito grande, essa “espécie
de filosofia”, a exemplo do senso comum, vai declarar correto todo e qualquer
sentimento, considerando para isso o fato de que este ndo tem “referéncia a nada
além de si mesmo”. E diferente em comparacéo as determinacdes do entendimento,
porque estas tém referéncias para além de si mesmas, isto €, “dizem respeito a fatos
reais”. Como ja se disse, entre a profusdo de opinides diferentes acerca de um
objeto, apenas uma opinido é “justa e verdadeira”, sendo a unica dificuldade ai a
metodologia cientifica para “fixa-la e assegura-la”. O mesmo nao ocorre com mil
sentimentos diferentes suscitados pelo mesmo objeto: ndo h4 como contradizer um
sentimento; logo, ele € sempre correto. Assim, podemos afirmar que a distincdo
entre gosto e opinido é a seguinte: o gosto € uma questao de sentimento (feeling) e
a opiniao uma questdo de fato (matter of fact). Ou seja, este Ultimo é sujeito a
verificagdo, enquanto o primeiro ndo se pode verificar, a ndo ser que a metodologia
empiricista nos forneca os meios de fazé-la. Até |4, temos que nos conformar com o
fato de que a subjetividade dos sentimentos € apenas uma questdo de “eu gosto” ou
“eu ndo gosto”.

Ademais, sentimento algum representa o que de fato existe no objeto. O que
existe é “uma certa conformidade ou relacdo entre o objeto e os 0Orgaos ou

faculdades da mente, e se essa conformidade nao existisse, jamais poderia haver

“% Ensaios, p. 174.
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sentimento”.*’ Mas essa ndo é, definitivamente, uma observacdo facil de ser
demonstrada. E nos leva para aquele que talvez seja o terreno mais pantanoso da
filosofia de Hume, a saber, a causacdo.”® Ora, o que se diz é que um objeto (o
conjunto de suas propriedades) causa no observador algum efeito, sendo
justamente esse efeito o sentimento. O contato com o fel (causa) produz em mim o
sentimento do amargo (efeito). J& o contato com o acucar produz o sentimento do
doce. E assim, sempre que 0s meus 6rgéos relacionados aos sentidos estiverem em
perfeita condicdo. Conclui-se dai que o gosto é uma espécie de sentimento e que a

Beleza ndo é qualidade nas coisas mesmas. Ela sO existe na mente
gue as contempla, e cada mente percebe uma beleza diferente.*

Se é assim, ndo ha espanto e muito menos contradicdo quando uma mente
contempla a deformidade em um objeto que ao mesmo tempo encanta a mente
alheia.®® E, se é assim, é mesmo indtil procurar uma beleza ou uma deformidade
real, como € estéril buscar o verdadeiro doce ou o verdadeiro amargo. Ora, se entao
a beleza esta na mente e ndo nas coisas, termina ai a possibilidade de um
julgamento objetivo da beleza, pois sé é possivel julgar objetivamente aquilo que é
objeto ou que esta no objeto.

O que Hume quer mostrar é que essa “espécie de filosofia” ndo faz mais do
gue tomar como axioma aquilo que o senso comum estabeleceu como provérbio, a
saber, a proposi¢cdo “gosto ndo se discute”. Mas, para 0 senso comum, essa
conclusdo parece ter ganhado legitimidade no ambito do gosto fisico. O que a
filosofia cética trata de fazer € estender ao gosto mental a mesma conclusao,
transformando em axioma o provérbio. E por isso que Hume escreve:

e assim o senso comum, que tantas vezes diverge da filosofia,
especialmente a do tipo cético, concorda, ao menos neste exemplo,
em pronunciar a mesma decisdo que ela.>

Portanto, antes de qualguer outra coisa, Hume precisa desmontar essa
insuspeitada alianca entre o senso comum e a filosofia cética. Tera que construir um
argumento que desfaca a proposicado de que em mil sentimentos todos estéo certos.

Ser& preciso demonstrar que apenas um sentimento € mais “justo e verdadeiro” do

" Ensaios, p. 176.
“8 Sobre o problema da “causagao” ou “inferéncia causal” ver o 6timo sumario realizado por Tom L. Beauchamp
na Introducéo de Investigacéo Il (pp. 24-29)
49 Ensaios, p. 176.
% Este é um dos pontos em que se pode notar uma clara influéncia de Francis Hutcheson (1694-1747) em
Hume. O primeiro, como se sabe, sustentava que a beleza ndo é uma qualidade dos objetos, mas uma ideia
subjetiva. Hume, claro, vai afirmar a beleza como um sentimento e ndo como uma ideia.
*! Ensaios, p. 176.
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que o0s outros e que, portanto, o principio da igualdade entre o0s gostos
estabelecidos, tanto pelo senso comum quanto pelo ceticismo, pode ser quebrado.

Hume comeca entdo a construcdo de seu argumento que podera, por fim,
levar-nos a um padréao do gosto.

Em primeiro lugar, o filosofo vai notar que, ao mesmo tempo em que se
pronuncia em acordo com a filosofia cética, o senso comum vai restringir a
conclusao do axioma e do proprio provérbio, opondo-se a ela, a filosofia cética, por
meio de uma espécie de sabotagem sutil. Tomemos nota do que escreve Hume
neste momento do ensaio:

Quem afirmasse que Ogilby e Milton, ou Bunyan e Addison, séo
iguais em génio e elegéncia, passaria por defensor de uma
extravagancia tdo grande quanto se sustentasse que um monte de
areia € mais alto que o Tenerife, ou uma lagoa tdo extensa quanto o
oceano. Ainda que se possa encontrar pessoas que prefiram Ogilby
e Bunyan, ninguém dara atencdo a um gosto como este, e ndo temos
escrupulos em declarar que o sentimento desses pretensos criticos é
absurdo e ridiculo.>?

Se, por um lado, a citagdo acima representa um enorme passo dado pelo
filésofo rumo ao seu suposto objetivo®®, por outro apresenta uma série de
dificuldades quase intransponiveis. Antes de aponta-las, vejamos de perto qual é de
fato a intencdo de Hume ao formular analogias entre pares de escritores e pares de
fenbmenos geograficos. Embora seja interessante, ndo queremos discutir aqui,
precisamente, a pertinéncia da comparacao entre autores, tais como Ogilby e Milton
e Bunyan e Addison. O pensador britanico Simon Blackburn, por exemplo, promove
essa discussao, afirmando que Hume teria sido infeliz em seus exemplos, ja que,
diferentemente da cena que se apresentava a época aos olhos de Hume, Ogilby foi
completamente esquecido, mas também Milton ndo veio a ser nenhum Homero -
fora o fato de que, segundo Blackburn, Bunyan, comparado a Addison, teria a
preferéncia da maioria dos leitores se ambos o0s escritores |hes fossem
apresentados. E claro que Hume superestima Milton, ao Ihe conferir a mesma
“altura” do Tenerife - mas isso € muito facil de ser observado agora, quando
passados quase trés séculos da comparacao.

Voltando a passagem acima referida, importa compreender a razao pela qual

Hume faz a comparacdo entre escritores e acidentes geograficos. O primeiro

%2 Ensaios, p. 176.
B E preciso repetir que em nenhum momento do ensaio Hume menciona textualmente qual é, afinal, o seu
objetivo.
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proposito da comparacdo € dar inicio a uma estratégia que possa mostrar algum
consenso capaz de ser observado fora do ambito da linguagem. Hume néo diz que
Milton é melhor do que Ogilby. Diz que o senso comum trataria de condenar quem
quisesse colocar os dois escritores no mesmo nivel. Afirma que o senso comum
classificaria tal atitude como uma extravagancia — e ai uma nova comparagao —, se
comparada a outra atitude, qual seja a afirmagéo de que “um monte de areia é maior
do que o Tenerife”. Ora, o que Hume pretende com tudo isso?

Antes de considerar a questao propriamente dita, registre-se, como parénteses,
o papel da tatica da comparacdo que Hume se vale exaustivamente em seus
ensaios. Trata-se, na verdade, de uma prerrogativa elementar do método
experimental e de um principio fundamental na geografia da mente®* (mental
geography) tal como Hume a descreve. No Tratado da Natureza Humana, em uma
secao na qual o filésofo se dedica aos fundamentos da ciéncia, 1é-se que

Todos os tipos de raciocinio consistem apenas em uma comparagao
e uma descoberta das relagbes, constantes ou inconstantes, entre
dois ou mais objetos.55

Ou seja, a comparacao €, no fundo, raciocinio e demonstracao, lembrando que
o filosofo estabelece dois tipos de raciocinios: o demonstrativo (no qual se dédo as
relacbes de ideias no ambito do raciocinio puro) e o factual (que trata das
descobertas das questbes de fato na experiéncia). O raciocinio demonstrativo
circunscreve-se ao ambito da razdo (aritmética, geometria), enquanto o factual
encontra-se mais no terreno do entendimento. No primeiro caso, vocé conclui a
partir de ideias abstratas; no segundo, a partir de fatos que se observa na

experiéncia. Evidentemente, o raciocinio factual é o mais apropriado para as

guestBes de gosto e sentimento, isto €, para as questdes morais.

» o« |u “
)

> As expressdes “geografia da mente”, “geografia mental”, “geografia moral” ou até mesmo “geometria mental”
sdo comumente utilizadas na tentativa de nomear a descricdo que Hume faz das faculdades da mente, seus
papeis, funcdes, poderes e principios. Muitas vezes, usa-se a expressao para definir a propria filosofia humiana,
conferindo a ela ora certo psicologismo, ora certo naturalismo. Importa aqui assinalar que a expresséo € utilizada
por Hume em uma Unica oportunidade, a saber, no § 8, da Secéo |, da Investigacdo acerca do entendimento
humano, onde se I1é: “Esta tarefa de organizagéo e de distingdo, que ndo tem mérito quando feita em relagdo aos
corpos externos que sdo os objetos de nossos sentidos, aumenta de valor quando se dirige as operagGes do
espirito, em proporcao a dificuldade e ao esforgo que encontramos ao realiza-la Se ndo pudermos ir além dessa
geografia mental ou do delineamento das distintas partes e faculdades do espirito, ao menos sera satisfatério
chegar até la; por mais evidente que possa parecer esta ciéncia — e de nenhum modo o é — mais desprezivel
ainda deve ser considerada sua ignorancia por todos aqueles que pretendem alcangar o saber e a filosofia”
(HUME, 1999, p. 31-2). Esta ciéncia refere-se a ciéncia da natureza humana, que Hume, no Tratado e, agora,
nesta Investigacdo, quer estabelecer. A passagem citada, evidentemente, trata da dificuldade em descrever a
mente, na qual tudo é muito mais fugidio, moével, camuflado e instavel do que no mundo exterior, onde os objetos
sdo mais fixos, estaveis e determinados.

*° Tratado, p. 101.
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No mesmo Tratado, logo a frente, Hume escreve que “tudo neste mundo €&
julgado por comparagao”.>®
Por que? Muito provavelmente porque, em primeiro lugar,

julgamos os objetos mais por comparac¢ao que por seu mérito real e
intrinseco; e quando ndo somos capazes de realcar seu valor por
esse contraste, tendemos a negligenciar até mesmo 0 que existe
neles de essencialmente bom.>’

E, em segundo, porque

A comparacdo € sempre um método seguro de aumentar nossa
estima por alguma coisa.>®

Parece mais claro agora que, ao introduzir em uma questdo moral esse simples
recurso do método experimental (a comparacdo), Hume comeca a aproximar as
guestdes da razéo e do entendimento (opinido e ciéncia) das questdes do gosto. Se
0 senso comum (ou outra espécie de senso comum) age para burlar o seu proprio
provérbio, isso pode ser um indicio de que assim como é absurdo e extravagante
comparar objetos desproporcionais entre si, como um monte de areia e o Tenerife,
também é absurdo e extravagante comparar autores tao claramente desmedidos
como Ogilby e Milton. Hume sé tem um problema ao definir essa estratégia: Ogilby e
Milton ndo séo, respectivamente, um monte de areia e o Tenerife.

Mas ainda que ndo o sejam, 0 Senso comum, em sua trama cotidiana, trata de
agir, ndo se sabe ao certo por quais mecanismos, de acordo com essa comparacao
por simile, compensando toda aquela variedade de sentimentos, ao forjar esses
consensos que se estabelecem naturalmente em torno de um Milton ou de um
Addison. E esse o ponto de Hume: como chegamos a essa situacdo, quer dizer,
como a comparagado entre dois autores desproporcionais pode ser “naturalmente”
tdo “l6gica” quanto a comparagdo entre dois acidentes geograficos
desproporcionais? Como Ogilby pode estar para um monte de areia da mesma
forma que Milton pode estar para a maior ilha do arquipélago das Canarias?

Esse parece ser um daqueles momentos em que o fildsofo moral deve saber
abrir m&o de perguntas muito efusivas, a fim de evitar o caminho que o levaria para

a mais pura especulacdo’.

*% Tratado, p. 358.
" Tratado, p. 326.
%8 Tratado, p. 350.
%9 Sobre até onde o filosofo deve ir, Hume escreve: “Nao ha nada tdo necessario, para um verdadeiro filésofo,
como a moderagdo do desejo excessivo de procurar causas; ele deve sentir-se satisfeito ao fundamentar uma
determinada doutrina em um namero suficiente de experimentos, se perceber que um exame mais prolongado o
levaria a especulagdes obscuras e incertas.” (Tratado, p. 37).
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Resumindo: se € possivel hierarquizar autores e suas obras, ainda que néao se
expliqgue completamente como nasce essa hierarquizagcdo no seio daquele tipo de
senso comum que restringe o provérbio, isso ndo seria uma evidéncia de que o
gosto pode ser pensado para além da subjetividade? Afinal, por mais que algum
critico quisesse ver em Ogilby um Tenerife e em Milton um monte de areia, ninguém
haveria de prestar muita atencdo nisso, pois, como diz Hume, o sentimento deste
“pretenso” critico seria “absurdo e ridiculo”.

Ora, se é assim, entdo nem todos os sentimentos estdo certos. AO menos o
sentimento desse pretenso critico esta errado. O gosto, desse jeito, ndo estaria mais
confinado apenas no ambito dos sentidos e dos sentimentos, chegando, pela
estratégia da comparacao, ao status de juizo; quer dizer, a beleza, ndo € apenas
“sentida”, mas, agora, também julgada, classificada, hierarquizada.

Entretanto, ainda permanece a tensao — a classica e “eterna” tenséo, diga-se —
entre tomar os juizos estéticos como sendo objetivos e universais ou meramente
subjetivos e relativistas. Mas serA mesmo necessario optar por uma dessas
posicdes?

Ao eleger um autor tdo alto quanto o Tenerife e outro tdo baixo quanto o monte
de areia, aquela espécie de senso comum assegura que equiparar autores
desproporcionais € tdo absurdo quanto negar as mais Obvias desproporcdes do
mundo fisico. Ainda assim, persiste o problema: quem e em que momento
estabeleceu a “desproporcionalidade” entre aqueles autores?

Por ora, figuemos apenas com a nocdo de que a desproporcionalidade no
campo estético € mesmo tao ébvia quanto a do mundo fisico, pois a essa evidéncia
segue outra:

E evidente que nenhuma das regras de composicdo é fixada por
raciocinios a priori, ou pode ser considerada uma conclusao abstrata
do entendimento, a partir da comparacdo de ligacbes e relacdes
entre ideias eternas e imutaveis.®

Se assim €, entdo as regras da arte s6 podem surgir da mesma fonte que
surgem todas as regras das ciéncias praticas (ética, politica), ou seja, s6 podem
advir da experiéncia. E em que consistem de fato essas regras? Apenas em
observacdes gerais. Assim, devemos perguntar-nos: por que Milton € algado ao topo
da hierarquia literaria? Além do consenso de origem linguistica por meio do qual se

diz que a obra de Milton ostenta “elegancia”, ha de haver outro ponto consensual. A

60 Ensaios, p. 177.
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origem desse segundo principio (0 primeiro seria 0 da generalizacdo pela
linguagem), que também emerge daquela outra espécie de senso comum, s6 pode
ser atribuida ao fato de que sua producdo (objeto) € considerada (observada)
“universalmente” agradavel “em todos os paises e época”. E isso ndo é pouca coisa,
pois 0 que Hume estd tentando mostrar é que essas regras, que, no fundo, ndo
passam de observacdes gerais, sado tao expressivas que acabam se confundindo
com conclus@es abstratas, exatas, frutos de raciocinios a priori.

Mas se é assim, como um Milton ou um Addison podem ser capazes de
produzir algo “universalmente” agradavel sem o apoio de uma regra fixa, universal e
exata? S6 ha dois caminhos: o da genialidade ou o da observacdo. Em ambas as
alternativas, importa dizer que, se o que impulsiona a producdo ndo pode se basear
em regras impostas pelo entendimento, € entdo pertinente pensar que a faculdade a
ser agradada pelas composicdes desses autores ndo pode ser o entendimento, ou
ao menos nao pode ser apenas ele.

Muitas das belezas da poesia, e mesmo da eloguéncia, se fundam
em falsidade e ficcdo, em hipérboles, metaforas e em abuso ou
perversdo da significacdo natural dos termos. Impedir as tiradas da
imaginacdo e reduzir cada expressdo a verdade e exatidao
geomeétricas seria inteiramente contrario as leis da critica, porque
produziria aquela espécie de obra que se considera, por experiéncia
universal, a mais insipida e desagradavel.®*

Ora, parece que regras universais do gosto obtidas a partir de raciocinios a
priori e de conclusGes abstratas e exatas, ainda que fossem possiveis de serem
fixadas, acabariam por gerar apenas preceptivas indcuas, pois “produziria aquela
espécie de obra que se considera, por experiéncia universal, a mais insipida e
desagradavel”.®? Por que? Porque é a imaginacdo que, em primeiro lugar, aqueles
autores (os artistas) devem prestar contas. Logo, sua producdo deve ser forjada
para agradar a essa faculdade da mente. E 0o que agrada a ela certamente
desagrada o entendimento. E o0 que a compraz? A falsidade, a ficcdo, as metaforas;
enfim, o abuso e a pervers&o natural dos termos. A imaginacg&o fala mais alto tudo o
que € irregular. Seguir as regras da razdo jamais se configuraria em uma maneira

eficiente de agrada-la; ao contrario, serviria apenas para confronta-la e amua-la, isto

®! Ensaios, p. 177.
%2 |dem
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é, negar-lhe as fontes de onde ela extrai o seu prazer. E por isso que Gilles Deleuze
diz que “o gosto é sentimento da imaginagao”.®®

A imaginacao, de fato, desde o comeco do ensaio insinua-se como uma das
chaves para se compreender como aqueles “preceitos gerais da arte” de que se
falou acima se instalam entre os homens. Hume é sempre enfatico na afirmacao de
que as composigdes artisticas, de Homero a Fénelon, sdo “calculadas” para agradar
a imaginacao. Portanto, importa saber o que é exatamente a imaginacdo para o
filésofo escocés. “Exatamente” € um modo de dizer, pois a imaginacdo, que ocupa
um papel central tanto na Teoria do Conhecimento quanto na Moral de Hume, é
muitas vezes descrita de modo profuso e ambiguo pelo filésofo.

Seja como for, é preciso dizer que a imaginacao exerce funcbes de imensas
proporcdes na chamada geografia mental de Hume.** Em primeiro lugar, ela é a
faculdade responsavel por criar e/ou conectar tudo aquilo que ndo se apresenta
diretamente aos sentidos. Tom L. Beauchamp nos fornece um bom sumario da
nocdo humiana da imaginacao:

Esta faculdade recombina as ideias adquiridas na experiéncia. Em
particular, a imaginacdo combina ideias na base de outras ideias
previamente constituidas. Por exemplo, ela cria a ideia de um
centauro a partir de ideias que ela possui do corpo humano e do
corpo do cavalo. Para muitos filésofos, a Gnica funcdo da imaginacao
€ criar coisas imaginarias e irreais como essa do centauro. Para
Hume, entretanto, a imaginacdo tem um papel adicional: € a
faculdade responsavel pela representacdo na mente de muita coisa
gue é tomada da realidade. Por exemplo, Hume atribui ao trabalho
da imaginagéo a origem da nossa capacidade de ter a ideia e de crer
nos corpos materiais. Assim, a imaginacdo desempenha um papel
tanto na criacdo daquilo que é real quanto daquilo que € ficcional,
mas suas ideias sempre vem de uma dessas duas fontes: os
sentidos externos ou de uma consciéncia interna da atividade
mental.®®

Seria 0 caso de se perguntar, antes de qualquer outra coisa, como é que
adquirimos as ideias da experiéncia. E bom que fagcamos agora esta indagacéo, ja
gue ela pode nos levar também a uma breve descricdo de como funciona em nos a
capacidade de sentir, que é, para 0 nosso propodsito aqui, uma no¢cédo de enorme

relevancia.

® GD, p. 55.
% “Para Hume, a imaginacdo desempenha dois papéis. E um meio de combinar ideias. Nesse sentido, é
sindbnimo de “fantasia”. Mas ela é também uma faculdade produtiva que fornece novas ideias para a mente.
Como tal, ela é essencial para entendermos fenédmenos mentais béasicos tais como causa e efeito” (DT, p. 233,
Nota 1)
% Investigacio I, p. 14-15.
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Logo na secao de abertura do Tratado da Natureza Humana, Hume escreve:

As percepgbes da mente humana se reduzem a dois géneros
distintos, que chamarei de Impressdes e Ideias. A diferenca entre
estas consiste nos graus de forca e vividez com que atingem a mente
e penetram em nossoO pensamento ou consciéncia. As percepgdes
que entram com mais forca e violéncia podem ser chamadas de
impressdes; sob esse termo incluo todas as nossas sensacoes,
paixdes e emocles, em sua primeira aparicdo a alma. Denomino
ideias as palidas imagens dessas impressdes no pensamento € no
raciocinio, como, por exemplo, todas as percepcBes despertadas
pelo presente discurso, excetuando-se apenas as que derivam da
visdo e do tato, e excetuando-se igualmente o prazer ou o desprazer
imediatos que esse mesmo discurso pode vir a ocasionar. Creio que
nao serdo necessarias muitas palavras para explicar essa distingao.
Cada um, por si mesmo, percebe imediatamente a diferenca entre
sentir e pensar.66

Hume adverte, no entanto, que, embora possam ser facilmente distinguiveis,
impressoes e ideias também podem se confundir. No caso de uma ideia ser tomada
como impressao, Hume diz: “no sono, no delirio febril, na loucura, ou em qualquer
emocao mais violenta da alma, nossas ideias podem se aproximar de nossas
impressoes”.®’

N&do é o caso de nos aprofundarmos agora nas subdivisfes, sutilezas e
consideracdes que seguem as postulacdes iniciais do Tratado. Basta termos em
perspectiva que, para Hume, os elementos primarios da mente sdo aqueles dois
tipos de percepc¢des, dos quais tudo o mais se segue: 0 pensamento, 0 sentimento,
a crenca e, evidentemente, o gosto. Assim, as impressfes sdo 0Ss materiais
primeiros apresentados a mente. As ideias sdo as copias desses materiais.

Todas as ideias tém origem nas impressdes. Segue dai que sentir uma flor é
ter uma impressao. Lembrar-se dela ou reconhecé-la em uma composicao artistica
demanda ter sua ideia armazenada na memdria. Gostar dessa mesma flor depende
da sua impressao ou ideia ter causado em mim um prazer ou um desprazer. No
primeiro caso, gosto. No segundo, ndo gosto. Se ocorrer 0 primeiro caso, a flor é
bela. Se ocorrer o segundo, a flor é disforme. Mas como uma flor pode ser feia?
Basta que a impressao da flor em mim né&o resulte em prazer. E isso pode ocorrer
por alguns motivos. Por exemplo: se os 6rgdos dos sentidos ndo estiverem em

perfeitas condi¢cbes de saude.

66 Tratado, p. 25.
" |dem
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Somos em grande medida guiados pelo gosto, pois ndo sdo poucos 0s objetos
que diuturnamente se nos apresentam, provocando em nés esse sentimento de
prazer ou desprazer, levando-nos a preferir os primeiros e rejeitar os segundos.
Quando Hume diz que todo o raciocinio provavel ndo passa de uma espécie de
sensacao e que, portanto, devemos “seguir 0 N0SsSoO gosto ndo sO na poesia e na

mUsica, mas também na filosofia”®®

, ele quer justamente chamar a nossa atencao
para o papel preponderante que 0 gosto exerce na nossa vida pratica.

Voltemos, porém, a questdo da imaginacdo. Agora, que sabemos um pouco
mais sobre a procedéncia das ideias, podemos nos perguntar de que modo entao
cabe a imaginacdo combinar e recombinar ideias pré-existentes e, mais do que isso,
de que modo cabe a ela desempenhar um papel tanto na criacao daquilo que é real
qguanto daquilo que é ficcional. Em ambos os casos, a imaginacdo, por mais
surpreendente que possa parecer, nao opera de modo totalmente livre e
desvinculado de regras.

Hume argumenta que a mente tem propensdes naturais para conectar ideias.
Pensamentos e ideias diferentes introduzem-se na mente com certo grau de
regularidade; quer dizer, pensamentos e ideias associam-se na mente por meio de
certos mecanismos ou principios. Hume estabelece trés principios elementares de
associacao de ideias: a semelhanca, a contiguidade e a causacédo. Significa que eu
vou de uma ideia a outra porque a segunda € contigua a primeira, ou porque é
semelhante a ela, ou ainda porque é causa ou efeito dela. Beauchamp exemplifica
bem essa operacgao:

Por exemplo, por que eu penso em meus pais quando eu olho para
uma fotografia deles? Porque hd uma semelhanca entre eles e a
fotografia. Por que eu penso em uma escola quando penso em um
determinado playground? Porque um é geograficamente contiguo ao
outro. Por que eu penso ha dor quando eu penso nas minhas feridas
recentes? Porque ferimentos causam dor.®

O esquema de associacdo de ideias de Hume é de fato engenhoso™ e
insuspeitado - e ele atribui a imaginacédo o papel de motor principal desse engenho.

Na avaliacdo de Beauchamp,

% Tratado, p. 133.

% |nvestigago I, p. 20.

© Na Secédo 3 (§ 4-18) da Investigagdo |, Hume aplica sua teoria de associacdo de ideias ao encadeamento

I6gico e a unidade encontrada nas narrativas literarias e relatos historicos (como ocorre na discuss@o sobre a

unidade da acdo pensada por Aristoteles em sua Poética). Os autores desse tipo de texto procedem de acordo

com um plano ou um objeto. Nao fosse assim, diz Hume, as composi¢fes de um modo geral mais pareceriam

desvarios de loucos do que esforgos sobrios de génios. Os eventos ou agbes que o escritor relata sédo sempre
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A imaginacdo tem a capacidade de livremente ordenar e reordenar
ideias, mas ela também tem uma capacidade diferente de
rotineiramente associar algumas ideais com outras. Ele toma essa
capacidade de associacdo mecanica de modo tao sério a ponto de
na ultima linha do Apéndice do Tratado referir-se aos principios da
associacdo como sendo a semente do universo, querendo dizer que,
se ndo fosse por aqueles principios, todas as ideias na nossa mente
seriam dissociadas e independentes.71

N&o € preciso ir mais longe com a descri¢do da imaginacéo para compreender
gue no curso do ensaio ela vai se colocando como um principio indissociavel do
gosto. Se o gosto fornece, de uma forma ou de outra, as regras a arte, ela, a
imaginacéo, de uma forma ou de outra, fornece as regras ao gosto. Assim como, por
meio de alguns principios associativos, ela nos ajuda a “enxergar” o mundo, por
meio desses e de outros principios e regras, a imaginacdo nos ajuda a sentir 0s
objetos deste mundo, pertencam eles ao campo do conhecimento, da moral ou da
estética, pois, mais do que tudo, ela nos ajuda a aprovar ou reprovar tais objetos.
Essa “ajuda” sera ainda mais significativa ao consorciar-se com a simpatia. A acao
conjunta dessa faculdade, a imaginacdo, consorciada com esse outro principio da
natureza humana, a simpatia, levar-nos-a a possibilidade de “sentir” 0 gosto do outro
- 0 que, como veremos adiante, poderd nos colocar ainda mais proximos de um
padrao do gosto.

Retornando a questédo das “regras da arte” versus as “tiradas da imaginacgao”,
devemos notar que o calculo que o artista precisa fazer para agradar a imaginacao
deve ser delimitado pelas regras da arte forjadas na e pela experiéncia.

Se alguns escritores negligentes ou irregulares agradaram, nédo foi
por transgressbes a regra ou a ordem, mas apesar delas. Eles
possuiam outras belezas que podiam se conformar a justa critica, e a
forca de tais belezas foi capaz de sobrepujar a censura e
proporcionar & mente uma satisfacdo superior ao desgosto advindo
dos defeitos.”?

Ora, aquilo que poderia ser usado como contraprova de sua teoria de que a

arte ndo pode prescindir daquelas regras forjadas na e pela experiéncia é usado, na

urdidos na imaginacado. E suas obras tém sempre certa unidade criada por um dos principios da associacdo de
ideias. O principio utilizado e mais apropriado depende sempre dos planos do escritor. Alguns, como Ovidio,
usam o principio de associagédo por semelhanga. Por exemplo, os fatos descritos devem assemelhar uns aos
outros como que produzidos por obra dos deuses. Escritores, especialmente analistas e historiadores, também
empregam o0 principio da contiguidade no tempo e no espago para conectar os eventos que descrevem.
Historiadores geralmente estruturam seus relatos de modo que os eventos seguem imediatamente uns aos
outros no tempo e numa certa proximidade geografica. Muita distancia tanto em tempo quanto em lugar destréi a
conexao entre os eventos. Finalmente, Hume afirma que o tipo mais comum de conexdo entre os diferentes
eventos é a causacao: 0s escritores rastreiam as causas em uma corrente de eventos, procurando capturar na
narrativa todos os grandes elos dessa corrente.
™ Investigacio I, p. 21.
2 Ensaios, p. 177.
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verdade, a seu favor. Tomando o caso de Ariosto, o Furioso, Hume afirma que sua
obra agrada muito mais pelo que ela tem de convencional do que por supostas
‘inovagdes”, muito mais pelas regras da experiéncia do que pela falta delas. Assim,
Ariosto agrada “n&o por suas ficcdes monstruosas e improvaveis”, nem pela “mistura
bizarra de estilo sério e cOmico”, muito menos pela “falta de coeréncia” ou pelas
“‘constantes interrupgcdes da narrativa®, mas pela “forca da clareza de expresséo,
pela rapidez e variedade de suas invencdes e pelos quadros naturais das paixoes,
especialmente as joviais e amorosas”’>. N&o é dificil enxergar o ponto de Hume: ha
na obra de Ariosto, conforme a descricdo do ensaista, um conjunto de
caracteristicas notoriamente associadas ao desprazer:. “ficcdbes monstruosas”,
“misturas bizarras” etc. Ora, sabemos que beleza, para Hume, € aquilo que causa
prazer. Logo, se essas caracteristicas elencadas se associam ao desprazer, entao
nao podem ser arte, ou melhor, ndo podem ser elas a causa daquilo que agrada na
obra de Ariosto’. Se n&do s&o essas caracteristicas, entdo certamente o que agrada
€ aquele outro conjunto que inclui caracteristicas “universalmente” consideradas
“‘como agradavel em todos os paises e épocas’, isto é, a “clareza”, a reprodugao das
paixdes naturais, rapidez e variedade. Em suma, é como se, huma batalha entre o
bem e o mal (as transgressodes, as faltas), prevalecesse, como sempre, o bem (as
regras da experiéncia).

O problema dessa argumentacdo é a consequéncia que dela se pode tirar.
Poder-se-ia dizer, por exemplo, que a teoria de Hume implica necessariamente na

afirmacao de que “so € arte aquilo que agrada” ou “so6 € boa arte aquilo que agrada”.

3 Ensaios, p. 177
™ E curioso como essa passagem sobre Ariosto nos remete ao famoso perfil (character) de Shakespeare feito
por Hume no Appendix IV, do volume V de sua famosa The History of England (History, p. 151). Comparemos as
observagdes sobre Ariosto as observagdes sobre Shakespeare: “Se Shakespeare for considerado como um
homem, nascido em uma era rude, e educado nas maneiras mais baixas, sem nenhuma instrugdo, nem dos
livros nem do mundo, entéo ele deve ser tomado como um prodigio; se representado como um poeta, capaz de
proporcionar um entretenimento apropriado a uma audiéncia refinada ou inteligente, entdo devemos diminuir o
tom desse elogio. Em suas composi¢des, devemos lamentar que muitas irregularidades, e mesmo absurdos,
desfigurem téo insistentemente as cenas animadas e apaixonadas que nelas se misturam; e a0 mesmo tempo,
talvez admiremos ainda mais essas belezas, pelo fato de elas estarem cercadas por tais deformidades. Uma
notavel peculiaridade de sentimento, adaptado a um carater singular, ele frequentemente atinge, como se fosse
por inspiracdo; mas uma razoavel justeza de pensamento ele ndo consegue sustentar por muito tempo.
Expressdes e descricdes nervosas e pitorescas abundam em sua obra; e € em vao que buscamos tanto pureza
guanto simplicidade em sua dicgdo. Embora seja um defeito consideravel, sua total ignorancia da arte e da
conduta teatrais, que afeta mais o espectador que o leitor, pode ser mais facilmente desculpada que aquela falta
de gosto que frequentemente prevalece em suas pecas, € que somente por intervalos da caminho as irradiagfes
do génio. Ele certamente possuia uma genialidade exuberante, sendo igualmente rica a sua veia tragica e
cbmica; entretanto, ele deve ser citado como uma prova de como € perigoso confiar apenas nessas vantagens
para obter exceléncia nas artes mais finas. E deve permanecer uma suspeita de que superestimamos, se assim
se pode falar, a grandeza de seu génio; da mesma maneira que corpos aparentam ser mais gigantes do que sao
pelo fato de serem desproporcionais ou malformados”. A traducdo é nossa. Uma 6tima tradugdo da mesma
passagem, feita por Marcio Suzuki, encontra-se em Ensaios, p. 291-292.
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Ou entéo afirmar o contréario: “nao é arte aquilo que desagrada” ou “é ma arte aquilo
que desagrada”. Hume nao diz textualmente nenhuma coisa, nem outra.

Outro problema evidente é o fato de Hume basear boa parte de seus exemplos
acerca do “universalmente considerado como agradavel’” notoriamente no
sentimento das elites, entre as quais prevalece a cultura classica, aparentemente
ignorando outras demografias (por exemplo, aquela que constitui a chamada cultura
popular).”™

> Cf. Notas 45 e 114.
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Capitulo V
Sentimento do sujeito e forma do objeto

(Comentéario dos § 10 — 14)

Hume prossegue em sua investigagdo dos “sentimentos comuns da natureza
humana”. Articula sua argumentacdo acerca do “universalmente considerado como
agradavel” com base muito mais na uniformidade dos sentimentos da mente do que
na uniformidade das sensacfes do corpo, ou nas uniformidades demograficas e
socioculturais, embora estas ultimas, como vimos, ndo sejam de fato despreziveis.
Assim, somos advertidos pelo fildsofo de que “embora todas as regras gerais da arte
estejam fundadas unicamente na experiéncia e na observacdo dos sentimentos
comuns, ndo devemos imaginar que, em todas as ocasifes, 0s sentimentos dos
homens seréo conformes a essas regras”.”® O que isto quer dizer?

Em primeiro lugar, quer dizer que a “uniformidade dos sentimentos” €, a rigor,

uma “poténcia’’’

, que soO se realiza em condi¢cdes adequadas. Ou seja, a natureza
NOS equipou com 0s Orgaos necessarios para que possamos ver a beleza mesmo
que ela esteja diluida em meio as ficcdes monstruosas e ao estilo bizarro de um
Ariosto. Entretanto, se ao fazermos a apreciacdo das obras deste ou de qualquer
outro autor ndo escolhermos cuidadosamente “o lugar e a hora apropriadas para
fazé-lo, colocando a fantasia numa situacdo e disposicdo adequadas”, se néao
estivermos em “perfeita serenidade da mente” e com a “maxima concentracao de
pensamento”, € ainda mais improvavel que venhamos a atingir sua “beleza geral e
universal”.

A relacdo que a natureza estabeleceu entre a forma e o sentimento
se tornara no minimo mais obscura, e sera preciso maior acuidade
para segui-la e discerni-la. Devemos poder estabelecer sua influéncia
ndo tanto a partir da operacdo de cada beleza particular, quanto pela
admiracdo duradoura com que se apreciam as obras que
sobreviveram a todos os caprichos da moda e das vogas, a todos os
equivocos da ignorancia e da inveja.78

Hume enxerga, portanto, uma relagcéo clara entre a forma do objeto de arte e 0
sentimento do sujeito que a aprecia. E exatamente essa relacdo a origem de um dos

pontos mais imbricados e polémicos do ensaio, a saber, a circularidade que se

’® Ensaios, p. 178.
™ As aspas servem para enfatizar que esse nao é, definitivamente, um termo humiano. Se o utilizo, é para
ilustrar melhor a tentativa de explicar o que Hume significa com “sentimentos uniformes”.
"8 Ensaios, p. 178.
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estabelece na relac@o entre a arte e a critica da arte, circularidade esta que torna
impossivel saber se é a “verdadeira arte” que origina o “verdadeiro critico” ou se é o
contrario. Seja como for, dedicaremos, adiante, um comentario especifico a
discussédo de como essa circularidade pode ser quebrada — se é que de fato pode.
Por ora, devemos compreender melhor a que lugar Hume quer chegar ao propor
este vinculo entre sentimento do sujeito e forma do objeto.

Recapitulemos os passos do filosofo. Primeiro, ele estabelece que, sim, a
beleza se submete a regras gerais. Segundo, garante que tais regras advém da
experiéncia. Terceiro, as regras devem ser descobertas pelo artista — ou pelo critico
— por meio da observacdo. O que o artista deve observar? Aquilo que
universalmente tem se mostrado eficiente no sentido de agradar a imaginacdo. Mais
do que isso, o artista deve observar a estrutura das coisas, ser uma espécie de
anatomista. O artista, portanto, deve “compilar’ pragmaticamente tudo aquilo que
satisfaz as demandas do sentimento (imaginagéo) e aplicar o material “compilado”
na sua producédo. Diante de tais observacgdes, o artista (ou mesmo o critico) s6 pode
chegar a uma conclusao: se existe algo na forma que agrada universalmente, isso
deve implicar na existéncia de tracos comuns, que sdo capazes de produzir o
mesmo sentimento, independentemente das diferencas historicas e culturais. A
tarefa do artista, portanto, é calcular a forma de modo que ela possa provocar no
sujeito o sentimento apropriado. A tarefa do critico, por sua vez, é a de registrar
quais desses calculos conseguem de fato cumprir seu objetivo: o de atender as
exigéncias da imaginagéo, que se coloca assim como a grande mediadora entre dois
extremos: de um lado, o sujeito e 0 seu sentimento; do outro, o objeto e a sua forma.

Ora, de fato, é possivel que criticos observem e isolem — e que artistas
reproduzam por meio de um célculo — os elementos de uma determinada obra que
“universalmente tem agradado” aos sentimentos dos homens. Mas como garantir
que tais elementos mantenham, no futuro, a mesma eficiéncia, ja que toda e
qualguer observacdo sO0 consegue dar conta do passado ou, no maximo, do
presente? Mais ainda: 0 que nos garante que, no futuro, os objetos que contiverem
agueles mesmos elementos sejam capazes de levar os homens a experimentarem o
mesmo sentimento agradavel? Serd que o fato de esses homens se encontrarem
nas mesmas condic¢des de fruicdo de obras que causaram prazer em outro conjunto

de homens garante um sentimento comum entre os dois conjuntos de homens? Em
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caso afirmativo, onde se localizaria o padrdo: no sentimento uniforme ou nos
elementos reproduzidos? Ou em algum lugar no meio de ambos?

Essas questbes comecam a ser, a esta altura do ensaio, fundamentais para
avaliar até que ponto um padrdo de gosto estd sendo de fato forjando. Dabney
Townsend diz que até este ponto, o Unico padrdo que o filésofo foi capaz de
estabelecer tem um viés exclusivamente retrospectivo. Ele escreve:

Olhando para tras, é possivel organizar os dados em um padrédo que
identifica Homero como grande. Mas Hume n&o apresentou
nenhuma base sélida até este ponto que nos permitisse projetar um
padrdo. Suas regras nao sao leis no sentido newtoniano que prové o
modelo aqui.79

Que regras Hume estabeleceu até agora? A rigor, nenhuma. Mas apontou para
alguns principios que sao forjados pela linguagem ou por aquela “espécie de senso
comum” de que fala o filésofo. Esses principios acabam adotados como regras
gerais. Tomemos, por exemplo, o “principio da elegancia”, que é o requisito basico
de uma beleza literaria, estabelecido logo no segundo paragrafo do ensaio. O que
Dabney esta dizendo € que, por mais que Hume siga aqui o0 método experimental de
raciocinio nos assuntos estéticos, o “principio da elegancia” ndo pode ser similar ao
“principio da inércia”. No primeiro caso, n&o se poderia projetar o principio para o
futuro, o que se pode fazer facilmente no segundo caso. No primeiro caso, trata-se
apenas de uma convencao linguistica ou de um consenso sociocultural, que nao
serve de referencial (base) para nenhuma outra lei, pois ndo resiste muito até
retornar novamente ao subjetivismo: sempre se poderd afirmar que o que é
elegancia para mim ndo € para o meu vizinho. “Elegancia”, portanto, parece nao ser
nenhum grande referencial para “propriedade” e “simplicidade”, os demais principios
humianos de boa literatura. J4& a inércia € um referencial obrigatorio para a
segunda® e a terceira® leis de Newton. Ademais, o principio da inércia jamais
regride ao subjetivismo.

Como nota o préprio Dabney Towsend, fixar regras é tudo o que Hume esta
justamente tentando evitar ao insistir na tese de que elas devem ser
recorrentemente extraidas da experiéncia, 0 que significa que devem ser
continuamente reformadas. Nao é dificil entender que o empiricismo dificulta

enormemente a fixagdo de regras “eternas e imutaveis”, como eram muitas das leis

DT, p. 203.
80 principio fundamental da dinamica.
8 A lei da acéo e reacao.
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do gosto propostas pelos contemporaneos® do filésofo escocés. Towsend,
corretamente, observa ainda que o problema de Hume é encontrar uma maneira de
generalizar e estender a experiéncia do gosto. Para ele, so se verifica o padrédo uma
vez que ele se da na experiéncia. E o que vemos quando olhamos para a
comparacao entre Ogilby e Milton. Jamais posso dizer: se fizer isso ou aquilo, terei
um novo Milton. “O problema é que um padrdo deveria, de algum modo, ser
projetivo”, insiste Towsend.

O que significa um “padrao projetivo”? Certamente € esperado que seja algo
muito proximo daquelas “leis do gosto propostas pelos contemporaneos” de Hume.
Mas, como ja dissemos, ndo parece ser este o0 objetivo do nosso filosofo. Um padréo
projetivo, ou um padrdo capaz de ser projetado para obras ainda ndo produzidas, s6
pode surgir, se bem estamos acompanhando o raciocinio de Hume, por obra e graca
do génio.®

Quando Hume se vale do método experimental nos assuntos estéticos, ele
qguer apenas propor a observacao da experiéncia como ponto de partida para extrair
dela as regras gerais para a critica e, se isso fosse possivel, também para a arte.
Hume naturalmente ndo ignora o fato de que as leis de Newton, extraidas da
natureza em geral, ttm consequéncias muito mais pragmaticas (constituem-se como
uma base sdlida para o fazer cientifico) do que podem ter as regras do gosto,
extraidas da natureza humana. Ou seja, ainda que esteja investigando os modos
pelos quais se constituem os sentimentos comuns dos homens, a fim de verificar se
€ possivel sentirmos a mesma coisa quando somos expostos ao mesmo objeto,
Hume em nenhum momento acena com um “manual de instrugdo” para o fazer
artistico. Hume nédo o diz textualmente, mas ndo deixa ddvidas quanto a sua
posicdo: no fundo, o Unico capaz de dar a arte a regra € mesmo o génio. E como a
identificacdo do génio é possivel? A resposta de Hume é:

O mesmo Homero que agradava em Atenas e Roma ha dois mil anos
ainda é admirado em Paris e Londres. Todas as mudancas de clima,
governo, religido e lingua ndo conseguiram obscurecer sua gloria.
Autoridade e preconceito podem dar voga momentanea ao mau
poeta ou orador, mas sua reputacao jamais sera duradoura ou geral.
Quando suas composicdes forem examinadas pela posteridade ou
por estrangeiros, o encanto se dissipara e suas faltas aparecerdo em

82 Dabney Towsend cita Pope e Reynolds, mas poder-se-ia citar também o proprio Gerard e Charles Batteux.
8 Seria o caso de se perguntar mais uma vez o que € o0 génio para Hume, mas disso ele jamais trata direta ou
explicitamente, ndo s6 neste ensaio como em todos os demais da chamada safra estética. Mas nédo é de todo
equivocado supor que, para Hume, assim como também para Kant, o génio seja ao mesmo tempo uma excecao
e uma extensao da natureza.
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suas cores verdadeiras. Um verdadeiro génio, ao contrario, quanto
mais perdura e mais se difunde a sua obra, mais sincera é a
admiracdo que encontra.?

Assim, enquanto a fruicdo comum de uma obra de arte produzida no passado
depende apenas da (1) saude dos 6rgdos e (2) “das circunstancias favoraveis”
exigidas por “um experimento dessa natureza” (a fruicdo), a producdo de uma nova
obra de arte ndo pode se basear naqueles elementos (forma) contidos em obras do
passado e que proporcionaram prazer aqueles que as fruiram (sentiram). Ademais,
nada garante que até mesmo a fruicdo de um mesmo objeto artistico, feito por
observadores com seus érgaos em plena saude, e sob as mesmas condi¢des, nao
dé origem a julgamentos diferentes.

Se é assim, como entdo agradar desde a Atenas de ontem a Paris de hoje? O
génio, por certo, € aquele que rompe, primeiro, as barreiras da mesquinharia de seu
tempo e, depois, a barreira da posteridade. Nao deixa de ser tentador olhar para as
obras que conseguem dar esse salto duplo como sendo modelos a serem imitados —
ou reproduzidos. Ora, ja sabemos que a reproducédo do modelo ndo garante o prazer
proporcionado pelo “original”’. Entretanto, o que Hume parece concluir € que se vocé
examinar criticamente uns cem numeros de obras de génio vocé vai certamente
encontrar tracos comuns entre elas. Mas esses tracos se impdem ndo porque uma
seguiu o0 modelo da outra, mas porque sobreviveram a uma certa “selecao natural”
imposta pela aprovacdo dos homens. Logo, o génio n&o imita.?® Ele cria. Como?
Sendo, segundo Hume, um pouco como 0 anatomista:

Um artista estard mais bem qualificado para triunfar em seu
empreendimento se possui, além de gosto delicado, e de rapida
compreensdo, um conhecimento exato da estrutura interna do corpo,
das operacdes do entendimento, do funcionamento das paixdes e
das diversas espécies de sentimentos que distinguem o vicio e a
virtude. Por mais ardua que possa parecer esta pesquisa ou
investigacado interna, ela se torna, em certa medida, indispensavel
aqueles que quiserem descrever com sucesso as aparéncias
exteriores e patentes da vida dos costumes. O anatomista apresenta
aos olhos os objetos mais hediondos e desagradaveis, porém sua
ciéncia é util ao pintor, quando desenha até mesmo uma Vénus ou
uma Helena.®

8 Ensaios, p. 178.
% poder-se-ia dizer, como faz Charlles Batteux, em seu livro As belas-artes reduzidas a um mesmo principio,
que 0 génio ndo so6 imita como deve mesmo imitar a bela natureza. Mas aqui se esta falando que ele nao imita
outra obra.
8 HUME, David, “Investigacdo acerca do entendimento humano”, in Os Pensadores (Berkeley e Hume), S&o
Paulo: Nova Cultural, p. 65.
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Por um lado, entdo, o génio — ou o artista de um modo geral — deve conhecer
muito bem a estrutura, o esqueleto, as dimensdes; enfim, todos os aspectos fisicos e
nao necessariamente agradaveis das coisas. Por outro lado, deve conhecer de
antemdo as formas ou qualidades destinadas a agradar a estrutura original da
constituicdo interna do espirito. A beleza, de acordo com Hume, deve sempre tirar
vantagem da exatiddo. E como se, para ser artista, antes fosse necessario, além de
ser um anatomista, ser também um gedmetra.

Hume acredita que a conformidade entre aquelas formas e qualidades e essa
constituicdo interna € tao regular que, quando ela ndo se verifica na experiéncia, é
porque algo de errado esta ocorrendo com a segunda e nunca com as primeiras. Se
a regularidade se quebra, a causa é que Orgaos responsaveis tanto pelo gosto
externo (fisico) quanto pelo gosto interno (mental) encontram-se em estado
imperfeito. E por isso que um homem com febre ndo pode pretender que o seu
paladar se encontre apto para ser juiz de sabores; também um homem acometido de
ictericia ndo pode se sentir apto a julgar e pronunciar-se sobre as cores. “Para todas
as criaturas”, escreve Hume, “ha um estado de saude e um estado de enfermidade,
e sO6 do primeiro podemos esperar receber um verdadeiro padrdo do gosto e do
sentimento”.®’ Significa que “uma ideia perfeita de beleza” sé pode advir da
uniformidade das opinides de homens cujos 6rgdos internos encontrem-se em
perfeita salude. Entretanto, como ja observamos, ainda que os érgdos do gosto de
um homem ou de um conjunto de homens estejam em plena salde, pode acontecer,
como acontece, desse homem ou desse conjunto de homens ndo sentir o prazer
gue um verso de Homero provocou em outro homem ou noutro conjunto de homens.

Hume escreve:

Uma causa evidente em razdo da qual muitos homens nao
experimentam o devido sentimento de beleza é a falta daquela
delicadeza da imaginacdo que é necessaria para se ser sensivel
aquelas emocdes mais sutis. Toda a gente pretende ter esta
delicadeza, todos falam dela, e procuram toméa-la como padrdo de

toda espécie de gosto e sentimento.®
Nota-se aqui, neste momento do ensaio, certa ruptura entre o que vinha sendo
examinado (0s sentimentos comuns) e 0 que vai passar a ser examinado (os
sentimentos delicados). Hume vinha explicando o motivo pelo qual muitos homens

sentem a beleza de um Homero; agora, a necessidade de examinar o motivo pelo

8 Ensaios, p. 178.
88 Ensaios, p. 178
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qgual muitos talvez ndo sejam capazes de senti-la. Em um primeiro momento, somos
levados a pensar que basta cultivar a saude dos 6rgdos e criar as condicdes
adequadas de fruicdo de uma determinada obra para experimentar-lhe a beleza.
Hume agora vai dizer que a fruicdo da verdadeira beleza depende ainda de “algo
mais”, a saber, da delicadeza de imaginacdo. E, para compreendé-la melhor, Hume
anuncia entdo sua intencdo de misturar, neste ensaio, “algumas luzes do
entendimento com as impressdes do sentimento”.?® Se a falta de delicadeza da
imaginacdo € o que impede muitos homens de apreciarem a beleza que se esconde
por detrds das partes mais sutis e finas das composi¢cdes de génio, ou mesmo da
natureza, € chegado o momento de investigar os principios que norteiam esse
sentimento delicado. Hume diz que tentara dar-lhe uma definicdo mais acurada, mas
que fara isso sem recorrer a fonte excessivamente profunda. Anuncia entdo que
buscara a referida definicdo valendo-se de uma anedota literaria.

Por que evitar fontes excessivamente profundas? Por que recorrer a literatura
para lidar com um problema iminentemente filosofico? Certamente, o filésofo, tao
preocupado em buscar um padrdo de gosto, também estd empenhado em testar
nesta busca aquilo que Luc Ferry denomina “o criticismo empirico de Hume” %0 que
nada mais € do que o desdobramento na estética do método que embasa toda a sua
filosofia moral. E o caso entéo de perguntar: que filosofia é esta?

Esta filosofia, e, por conseguinte, o0 método do qual ela se vale para tratar das
questdes do gosto e dos sentimentos, esta sumarizada na famosa Sec¢do 1 da
Investigacdo acerca do entendimento humano. La, Hume nos diz que a filosofia
moral, ou a ciéncia da natureza humana — que €, como sabemos, a expressao que
ele sempre utiliza para delimitar o seu projeto filoséfico —, pode ser tratada de duas
maneiras diferentes, tendo cada uma delas “seu mérito peculiar’ e podendo

“contribuir para o entretenimento, a instrucéo e a reforma da humanidade”.

8 Embora seja agora anunciada, essa mistura ja vinha sendo operada desde o inicio do texto, notadamente nas
passagens em que se comparam autores (a esfera do gosto) a acidentes geograficos (a esfera do
entendimento). Devemos aproveitar a ocasiao para registrar a forma da escrita no texto original: “... our intention
in this essay is to mingle some light of the understanding with the feelings of sentiment...” A velha dificuldade da
traducéo de feeling por sentimento aparece aqui mais uma vez. Adotei aqui, para efeito de citacédo, a forma de
Pedro Pimenta, que traduziu “feeling of sentiments” por “modos de sentir do sentimento”. Em outra famosa
traducéo para o portugués (Os Pensadores), traduz-se “feeling of sentiments” por “impressées do sentimento”.
FERRY, Luc. Homus aestheticus — A invencdo do gosto na era democratica, Lisboa: Almedina, 2003. Nessa
obra, Ferry defende a tese de que a nogéo de gosto, antes de ser o juiz das artes, € um agente da sociabilidade.
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Essas duas classes de filosofia sdo a facil e clara e a dificil e abstrusa.* A
primeira considera 0 homem como nascido para a agéo: “como influenciado em suas
avaliacdes pelo gosto e pelo sentimento; perseguindo um objeto e evitando outro,
segundo o valor que esses objetos parecem possuir de acordo com a luz sob a qual
eles proprios se apresentam”.”? Ja a segunda, toma o homem “mais como um ser
racional que como um ser ativo, e procura formar seu entendimento em vez de
melhorar-lhe os costumes”.”®* Enquanto a filosofia facil e clara tem como fim inculcar
a virtude e a beleza, que sdo os mais valiosos dos objetos, por serem 0s Unicos
capazes de dirigir nossos coracdes para o amor da probidade e para a apreciagéo
das composicOes apropriadas, a filosofia dificil e abstrusa considera a natureza
humana como objeto de especulacdo e a examina com rigor e profundidade, a fim
de encontrar os principios que regulam nosso entendimento, excitam noSS0S
sentimentos e nos fazem aprovar ou censurar qualquer objeto particular, acdo ou
conduta. Em suma, enquanto uma conduz sua investigagcdo preocupando-se em
falar ao gosto e ao sentimento, a outra perscruta seus objetos, preocupada apenas
em atender os ditames da razéo.

O filésofo da primeira classe € quase um artista, enquanto o da segunda esta
mais proximo de ser um plebeu. E facil compreender o motivo: a filosofia facil e clara
tem sempre a preferéncia da grande maioria dos homens quando comparada a
exata e abstrusa, porque, além de mais agradavel, é imediatamente percebida como
mais (til. Ela age como quem inspeciona nossa vida cotidiana, procurando
compreender 0s principios que nos fazem mover. Mais do que isso, opera para
classificar e hierarquizar tais movimentos dentro de uma régua em que s6 0S mais
elevados recebem a sua aprovacao. Assim, ndo se satisfaz em apenas descrever
nossas acoes, mas procura melhora-la, aproximando-a dos mais altos padrées.

O filésofo dificil e abstruso, por sua vez, opera em um terreno que €
impenetravel para a maioria dos homens. Seu objeto de trabalho é invisivel aos
olhos da maioria dos homens: a érbita dos planetas, a gravidade, as moléculas, a
anatomia. E, se 0s seus objetos sdo assim tdo anddinos a nossa primeira vista, seus
principios nao ficam atras, pois ndo conseguem exercer qualquer poder sobre nossa

conduta e nossos principios. O tema apropriado dessa filosofia sédo, no fundo, as

” o« » oo«

L O termo “abstruso” é sempre utilizado por Hume no sentido de “profundo”, “rigoroso”, “tedrico”.
92 HUME, David, “Investigacdo acerca do entendimento humano”, in Os Pensadores (Berkeley e Hume), S&o
g’saulo: Nova Cultural, p. 63.
Idem
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especulacdes metafisicas acerca da natureza e de suas “esséncias ocultas”. Seu
método envolve longas cadeias de raciocinios, visando sempre desvendar a
natureza das coisas. Seu objetivo ultimo é sempre chegar a verdade absoluta acerca
daquilo que €, supostamente, imutavel. Ora, ndo consta que um “padrao” seja algo
parecido com uma verdade absoluta e eterna. A filosofia dificil lida, pois, com objetos
infinitamente menos escorregadios do que, por exemplo, 0 gosto.

O filésofo da primeira estirpe, quando triunfa, adquire uma fama eterna, ou
guase eterna. A posteridade, alias, costuma ser o seu melhor juiz. Seja como for,
goza de uma fama sempre mais duradoura do que a dos filésofos abstrusos, cujos
feitos tém prazo de validade (a posteridade costuma ser o seu pior juiz).

Essa distincdo entre uma filosofia e outra, entre um filosofo e outro, entre um
fazer e outro, aponta para as razdes pelas quais Hume quer evitar as fontes
excessivamente profundas ao tratar do gosto. Diz o nosso fildsofo:

Um filésofo profundo pode facilmente cometer um erro em seus
raciocinios sutis, e um erro € necessariamente gerado de um outro,
visto que ele o desenvolve até suas consequéncias e ndo é
dissuadido em adotar uma conclusdo de aspecto incomum ou por ser
contraria a opiniao popular. Mas um filésofo que apenas se propde
representar o sentimento comum da humanidade nas cores mais
belas e mais agradaveis, se por acidente cai em erro, recorre
novamente ao senso comum e aos sentimentos naturais do espirito e
assim volta ao caminho certo e se protege de ilusdes perigosas.94

Essa seria a razao pela qual, na perspectiva filosofica e temporal de Hume, a
fama de Cicero floresce no presente, enquanto a de Aristdteles encontra-se
decadente. “Addison, talvez, serd lido com prazer quando Locke estiver
completamente esquecido”, pontua Hume. Se olharmos para os fatos da nossa
perspectiva, ndo se pode dizer que o fildsofo escocés ndo tenha uma extraordinaria
dose de razdo. Ademais, seguindo no mesmo raciocinio, ndo é de se estranhar que
o ensaio de Hume continue florescendo, talvez em uma propor¢cdo muito mais
intensa do que, por exemplo, a Estética de Baumgarten, sobre a qual a discussao
aparece hoje bem menos intensa. Assim, vao ficando cada vez mais claros os
motivos pelos quais Cervantes pode ser mais util ao fildsofo do que outra fonte

profunda qualquer.

% HUME, David, “Investigagdo acerca do entendimento humano”, in Os Pensadores (Berkeley e Hume), Sao
Paulo: Nova Cultural, p. 64.
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Entretanto, € preciso lembrar que pouco antes de recusar as fontes
excessivamente profundas e apoiar-se em uma fonte facil, Hume havia declarado a
sua intencdo em misturar a luz do entendimento (filosofia abstrusa) aos modos de
sentir do sentimento (filosofia facil) para de certo modo garantir, por meio dessa
alianca, um meio mais provavel de se chegar ao padrdo de gosto. E preciso notar
que a opcgao por uma fonte facil ndo significa de modo algum que o método
experimental que o fildsofo vem aplicando na problematica do gosto tenha que
excluir totalmente a fonte profunda. Ao contrario, pois se uma filosofia adequada
deve combinar o tema, o método e o fim dessas duas classes de filosofia, 0 método
gue vai nos levar ao padréo néo deve abrir mdo dessa combinagéo.

Alids, como observa o préprio Hume, é mais factivel a filosofia exata e abstrata
(dificil e profunda) prestar servicos a filosofia facil e humana do que o contrario. Esta
altima, diga-se, sem a primeira, jamais poderia, segundo Hume, alcancar um grau
suficiente de exatiddo em suas opinides, preceitos e raciocinios. Para o filésofo,

As belas-letras ndo séo outra coisa senédo pinturas da vida humana
em diversas atitudes e situacdes, que nos infundem diferentes
sentimentos de louvor ou de censura, de admiracdo ou de zombaria,
de agBOrdo com as qualidades dos objetos que elas colocam diante de
nés.

Desse modo, a escolha da anedota literaria estd em total conformidade com a
filosofia geral de Hume. E isso tem uma razao direta com a busca que esta sendo
empreendida. Como nota Marcio Suzuki®®, a comparacdo que Hume costuma fazer
entre literatura e filosofia tem um objetivo muito evidente: “assim como o excesso de
refinamento provoca um enfraquecimento da forgca poética”, fontes excessivamente
profundas ndo tém grande poder de convencimento e sdo, ademais, desagradaveis,
ao menos perante o publico mais geral. Importa notar que, se por um lado, Hume
pretende promover a mistura da luz do entendimento com os modos do sentimento,
por outro, quer deixar claro que essas faculdades (o entendimento e os sentidos)
nao devem mais ser confundidas uma com a outra. O que se pretende deixar claro é
0 argumento de que o estudo da moral e do gosto ndo pode ser construido, de
acordo com o nosso filésofo, sobre relagbes eternas e imutaveis, tdo invariaveis
guanto proposi¢cdes acerca da quantidade e do nimero. Hume esta aqui sobre forte

influéncia de Francis Hutcheson:

% HUME, David, “Investigagédo acerca do entendimento humano”, in Os Pensadores (Berkeley e Hume), Sdo
Paulo: Nova Cultural, p. 65.
% Ensaios, p. 326 (Posfacio)
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Ha pouco tempo um filésofo esclareceu-nos, mediante os mais
convincentes argumentos, que a moral ndo € nada quando encarada
do ponto de vista abstrato, sendo completamente relativa ao
sentimento ou ao gosto de cada ser particular; do mesmo modo que
as diferencas entre doce e amargo, quente e frio nascem do
sentimento derivado de cada sentido ou de cada érgdo. Convém,
portanto, classificar as percepcdes morais, ndo com as operagdes do
entendimento, mas com 0s gostos ou sentimentos.®’

Antes de Hutcheson, os fildsofos tinham, segundo Hume, o habito de supor que
o fundamento Ultimo de nossos juizos morais e estéticos era a razdo. Para
Hutcheson, tal fundamentos €, na verdade, o sentimento (feeling). Hume, sabemos,
ndo apenas adotou este ponto de vista, como o levou as Ultimas consequéncias ao

erguer com ele toda a sua ética.

" HUME, David, “Investigagdo acerca do entendimento humano”, in Os Pensadores (Berkeley e Hume), Sdo
Paulo: Nova Cultural, p. 67 (em nota de rodapé).
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Capitulo VI
O delicado caso dos provadores de vinho

(Comentéario dos § 15 - 17)

Decidido entdo a oferecer uma definicdo mais rigorosa do que vem chamando

de delicadeza, nosso filosofo escreve:

E com boa razdo, diz Sancho ao cavaleiro narigudo, que pretendo
saber julgar de vinhos: esta é uma qualidade hereditaria em nossa
familia. Dois de meus parentes foram certa vez chamados a opinar
sobre um barril de vinho supostamente excelente, pois era antigo e
de boa safra. Um deles o saboreia, considera e, ap6s madura
reflexdo, declara que o vinho é bom, ndo fosse por um ressaibo de
couro que percebera nele. O outro, depois de usar as mesmas
precaucgdes, também da veredito favoravel ao vinho, com a ressalva
de um gosto de ferro que facilmente distinguira ali. Ndo podemos
imaginar o quanto ambos foram ridicularizados por seus juizos. Mas
guem riu por ultimo? Esvaziado o barril, encontrou-se no fundo dele
uma velha chave de ferro presa a uma correia de couro.®

Na sequéncia da passagem acima, Hume diz que a semelhanca entre o gosto

corporeo e 0 gosto mental nos ensina a aplicar — filosoficamente, supde-se — essa

estdria dos provadores de vinho. De fato, o fildsofo lanca méo desse episddio do

Don Quixote para extrair conclusdes aparentemente O6bvias, mas no fundo

desconcertantes, acerca da analogia entre a beleza e a deformidade e o doce e o

amargo. Afirma Hume:

Embora seja certo que a beleza e a deformidade, mais do que o doce
e 0 amargo, ndo sejam qualidades dos objetos, mas pertencam
inteiramente aos sentimentos, interno ou externo, é preciso admitir
gue existam certas qualidades nos objetos, que sdo produzidas pela
natureza para provocar aqueles sentimentos particulalres.99

O problema, de acordo com Hume, € que tais qualidades existem nos objetos

em graus tdo infimos ou tdo misturadas a outras que, para serem sentidas ou

percebidas, demandam um “sentir’” muito mais apurado do que o “sentir” comum.

Demandariam oOrgdos — aqueles responsaveis pelos cinco sentidos, no caso do

gosto externo — tdo afiados e exatos a ponto de nada Ihes escapar, isto é, a ponto

de detectarem cada infimo ingrediente de uma dada composigéo.

98 Ensaios, p. 180.
9 Ensaios, p. 180
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Ora, que sentido € esse capaz de perceber e apontar propriedades que estao,
por assim dizer, escondidas ou misturadas'® as coisas, as composi¢cées? Hume é
muito claro e direto em nomear e qualificar esse sentido: “a isso chamamos
delicadeza de gosto”. A qualificagdo vale tanto para o gosto interno quanto para o
gosto externo.

Até aqui, portanto, estamos diante de duas espécies de gosto: o externo, que
opera no campo fisico (o doce e 0 amargo), e o interno, que opera na esfera mental
(a beleza e a deformidade). Cada uma dessas espécies se subdivide em comum e
delicado. H4, entdo, um gosto que é capaz de apontar a exceléncia de um vinho,
mas, sem conseguir dar conta de tudo sozinho, ndo € apurado o suficiente a ponto
de poder distinguir todos os ingredientes da bebida. E o que se pode chamar de
gosto comum.*®* H4, entretanto, um gosto que é capaz de discernir e separar as
propriedades e os ingredientes desse mesmo vinho. E o que é acometido por aquela
delicadeza de que fala Hume. O primeiro é comum a todos os homens saudaveis e
opera na superficie das coisas. O segundo € atributo de apenas raros homens e
opera para além dessa superficie. O gosto delicado, assim, pode confirmar e,
sobretudo, justificar o veredicto do gosto comum ou mediano, por assim dizer. Por
outro lado, pode contradizer e desqualificar esse veredicto.

Parece ser este justamente o problema apontado pelo episédio do Don
Quixote. Ha, primeiro, a validagdo do veredicto popular (os provadores declaram “o

vinho é bom”0?

), mas logo em seguida vem a ressalva do leve gosto de ferro e do
leve gosto de couro. Suponha-se que a exceléncia daquele vinho ainda nao
houvesse sido estabelecida por certa amostra demografica. Como reagiriam as
pessoas diante do veredicto dos dois provadores? Ou, entdo, uma vez atestada a
exceléncia do vinho por aquela amostra demografica, qual seria afinal a funcdo dos
provadores? Para que serviria entdo essa delicadeza deles? Que tipo de intervencgao
na realidade ela, a delicadeza deles, seria capaz de promover?

Em um texto dedicado a estética de David Hume, ao refletir sobre esse

emblematico episodio cervantino, Blackburn observa:

10 No § 17, Hume diz: “N&o s&o os sabores fortes que pdem um bom paladar a prova, mas a mistura de

pequenos ingredientes, a cada um dos quais permanecemos sensiveis, apesar de sua pequenez e de sua
cqnfuséo com os demais” (Ensaios, p. 182)
A expresséo “gosto comum” que estou utilizando tem apenas uma intengao didatica. Hume jamais a utiliza.

192 No texto de Cervantes ndo se afirma que o vinho é ruim nem que é bom, apenas se informa a presenca do
gosto de ferro e de couro. Hume é quem acrescenta o qualificativo. Faz isso, provavelmente, para estabelecer
um ponto de partida comum entre os dois provadores, isto €, para mostrar que ambos estavam com os 6rgaos
aptos para a avalia¢do do todo.
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Se eles [os provadores] tomassem suas préprias reagcbes como
indicativos, eles preveriam que as outras pessoas desgostariam do
vinho, mas estariam equivocados porque a maioria das pessoas nao
sentiria nem o ferro nem o couro. Similarmente, a pessoa que €&
invulgarmente treinada, ou que tem um repertério maior do que 0s
demais, ou que é abencoada com um bom senso superior, pode ser,
portanto, considerado um individuo atipico, e no final das contas
desqualificado por poder ser considerado como uma espécie de
grupo focal de uma pessoa 56,193

Blackburn ndo deixa de ter certa razdo. Entretanto, a analogia de Hume
pretende primeira e principalmente confirmar o argumento de que a fixagcdo de
regras gerais ou de padrdes na composi¢cdo é semelhante ao feito dos provadores
da familia de Sancho. Quer dizer, tanto no caso do leve sabor do couro quanto no
caso do leve sabor do ferro, os sentimentos estdo certos. Ora, entdo € possivel
confiar no gosto delicado — tanto o fisico quanto o mental — como sendo de fato
‘uma autoridade” capaz de nos dizer algo definitivo sobre uma determina
composicdo. Uma artimanha eficiente para compreender melhor o ponto a que
Hume quer chegar é imaginar o que aconteceria se o barril ndo tivesse sido
esvaziado. Ora, o padrdo geral de exceléncia do vinho seria mantido, mas né&o
teriamos a oportunidade de mostrar uma diferenca entre o gosto comum e o0 gosto
delicado. Ou seja, jamais se poderia evocar a superioridade do “bom gosto”.

Antes de avancarmos precipitadamente pelo caminho das conclusdes e das
hip6teses que a anedota suscita, devemos explorar um pouco mais os modos pelos
quais a delicadeza de gosto se articula com as no¢des de gosto externo (sense) e as
nocdes de gosto interno (sentiment, feeling).

Embora Hume opere o tempo todo com a nocéo de delicadeza de gosto neste
texto, tal ideia € mais bem desenvolvida em outro texto, o igualmente proficuo e
famoso Da Delicadeza do Gosto e da Paixdo, curtissimo ensaio que abre a primeira
edicéo dos Ensaios Morais e Politicos.'**

L4, a nocdo de delicadeza de gosto € descrita em contraste com a de
delicadeza de paix&o. No final das contas, Hume vai propor a primeira como uma
espécie de remeédio para a segunda. De acordo com o0 nosso filosofo escoceés,
algumas pessoas séao irremediavelmente acometidas por um fino sentimento que as

torna extremamente sensiveis a todos os incidentes da vida. E algo muito préximo

193 Blackburn, p. 102.
194 pyblicado pela primeira vez em 1741; portanto, anterior ao Do Padrdo do gosto, que vem ao publico apenas
em 1757.
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da expressédo “sensibilidade a flor da pele”, expressao que Hume, diga-se, jamais
utiliza. E quase uma maldigdo. Hume nota que um “palato muito delicado pode ser
um inconveniente, tanto para o individuo quanto para seus amigos, mas gosto
delicado para o que € espirituoso ou belo € sempre uma qualidade desejavel, pois é
fonte de todos os contentamentos mais finos e inocentes de que a natureza humana
é suscetivel.*®

A sensibilidade extremada de que fala Hume amplifica qualquer sentimento, de
modo que infortinios e adversidades se transformam em profundos pesares,
enquanto pequenas alegrias se convertem em indefectiveis euforias.

Ou seja, pessoas desse carater tém contentamentos mais vivos e tristezas
mais pungentes do que os homens de temperamento frio e sereno. Hume diz que a
pessoa dotada de delicadeza de paixado é “possuida” de tal modo pelo sentimento
que chega a perder “todo o paladar para as ocorréncias comuns da vida, fruigao
correta das quais forma a parte principal de nossa felicidade”. Parece, portanto, ser
tormentoso viver sob a égide dessa delicadeza.

A delicadeza de gosto por sua vez é descrita mais ou menos nos Mesmos
termos:

Observa-se em alguns homens uma delicadeza de gosto que é
bastante semelhante a essa delicadeza de paixao, e que produz, em
relacdo a todas as variedades de beleza e deformidade, a mesma
sensibilidade que esta dUdltima em relacdo a prosperidade e
adversidade, gentilezas e ofensas. Se mostras um poema ou quadro
a um homem dotado desse talento, a delicadeza de seu sentimento
faz que seja sensivelmente tocado por cada uma de suas partes, e 0
requintado paladar e satisfacdo por que percebe as magistrais
pinceladas n&o sdo menores que seu desgosto diante das
negligéncias e dos absurdos.'%®

Tanto a delicadeza de paixdo quanto a delicadeza de gosto estdo carregadas
de semelhancas: ambas nos induzem a sentimentos exagerados, fora da curva. Por
outro lado, as implicacdes, os efeitos e as consequéncias de cada uma delas para a
nossa felicidade diferem notavelmente de acordo com a régua humiana.

A delicadeza de gosto tem, em suma, 0 mesmo efeito que a
delicadeza de paixdo: ela amplia tanto a esfera de nossa felicidade
como a de nossa miséria, tornando-nos sensiveis tanto a dores
guanto a prazeres que escapam ao resto dos homens.'®’

195 Ensaios, p. 182.

1% Ensaios, p. 14.
197 |dem

63



Por isso, a delicadeza de paixdo deve ser ‘“lastimada e, se possivel,

remediada”®

, enquanto a delicadeza de gosto deve ser cultivada. Hume, portanto,
Vvé uma pretensa vantagem da delicadeza de gosto quando comparada a de paixao.
A vantagem reside no fato de uma estar sob nosso controle (a de gosto), enquanto a
outra (a de paixao) escapa-nos totalmente. Hume insiste que os bons e 0os maus
incidentes da vida (as paixdes) escapam do nosso controle, mas que estd em nosso
poder decidir sobre os livros que lemos, os amigos que fazemos, os quadros que
vemos e os divertimentos nos quais tomamos parte (0 gosto).

Essa acgéo terapéutica da delicadeza de gosto sobre a acdo devastadora das
paixdes extremadas € uma relacdo dificil de sustentar e pode parecer psicologia de
saldo.

Seja como for, Hume defende o cultivo do gosto mais elevado e fino “que nos
habilita a julgar o carater dos homens, as composi¢des do génio e as producdes das
artes mais nobres”. Gosto elevado e fino desempenha, aqui, o papel de um “senso
forte” que, apoiado no respeito as ciéncias e as artes liberais, leva-nos a formar
nocdes mais justas da vida. Desse modo,

muitas coisas que agradam ou afligem a outros nos apareceréo
demasiado frivolas para despertar nossa atengdo; e gradualmente
perderemos aquela tdo incomoda sensibilidade e delicadeza de
paixélo.109

O proprio Hume reconhece ir longe demais quando afirma que um gosto
cultivado pelas artes extingue as paixdes fortes, tornando-nos indiferentes aos
objetos “tdo tolamente perseguidos pelo resto dos homens”.*'° Mas Hume mantém a
ideia de que o gosto delicado nos torna menos brutos, aprimorando a sensibilidade
para as paixdes calmas.**!

Hume recorre a Ovidio, segundo o qual o “estudo delicado das artes liberais
abranda os costumes e nao permite que sejam rudes”. O verdadeiro gosto, aquele
que é elevado e fino, € aquele que resulta do estudo das belezas proporcionadas
pela poesia, pela eloquéncia, pela musica e pela pintura. Em ultima instancia, o

gosto delicado € aquele que favorece o amor e a amizade

1% s romanticos certamente lamentariam a tentativa humiana de calar essas paixdes delicadas (extremadas),

mas Hume, por sua vez, “certamente ficaria horrorizado com os romanticos” (Blackburn, p. 96).
199 Ensaios, p. 14.
10 A que Hume se refere? O que o resto dos homens persegue tao tolamente? Certamente, aqueles objetos
pertencentes a “balburdia dos negécios”, a esfera da frivolidade, da vulgaridade, da luxuria, das extravagancias
ou até das obsessoes.
™ No Tratado (p- 310), Hume divide as paixdes em dois tipos, as calmas e as violentas. As do primeiro tipo sdo
os sentimentos (sense) do belo e do feio nas a¢des, composicdes artisticas e objetos externos. As do segundo
tipo se referem ao amor, ao odio, a alegria, a tristeza, ao orgulho e a humildade.
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porque restringe nossa escolha a poucas pessoas, tornando-nos

indiferentes a companhia e a conversa da maior parte dos
homens.*?

Ou seja, para Hume, a conversa da maioria dos homens pode ser

desagradavel, ao menos aquele de gosto delicado. Essa posicdo™®

, quando
considerada a partir da nossa perspectiva contemporanea, pode apontar para
caminhos ambiguos: ao mesmo tempo em que se coloca como um agente
sociabilizante (favoravel ao amor e a amizade), o gosto também se assemelha a um
agente desagregante™*:

Alguém que assimilou bem o conhecimento, tanto dos livros quanto
dos homens, tem pouco contentamento, exceto quando esta em
companhia de uns poucos amigos seletos.*?®

E notavel que esse efeito terapéutico da delicadeza de gosto sobre as paixbes
delicadas parece ser mais facilmente aplicavel no &mbito do gosto interno do que na
esfera do gosto externo. E parece que isso ocorre devido ao fato de o gosto interno
(mental ou metaférico, como Hume também o nomeia) ser mais passivel de
principios do que o gosto externo.

E como se a delicadeza de gosto tivesse um papel ou uma fungéo mais clara
nas questdes de beleza e deformidade do que nas questdes do doce e do amargo.
Talvez por isso seja tao dificil enxergar de pronto uma funcdo pragmatica para os
provadores de vinho do episédio do Don Quixote. Entretanto, sustentar essa
dificuldade implica por a prova a “‘grande semelhanga entre gosto mental e
corpéreo”.

Em O Cético, nosso filésofo retoma a comparacdo entre o gosto fisico e o
gosto mental, desta vez ndo pelas semelhancas, mas justamente pelas diferencas.
Se o0 que torna o gosto externo semelhante ao gosto interno é a capacidade que eles
apresentam de perceberem certas qualidades nos objetos, que sdo produzidas pela

natureza para provocar 0s sentimentos particulares do doce e do amargo e da

112

Ensaios, p. 16.
113

Sobre a nogdo de cultura popular e classes sociais em David Hume, cf. “David Hume and the Common
People”, de Harvey Chisick, in The Science of Man In the Scottish Enlightenment, Edited by Peter Jones (p. 5-
32).

B0 filme O gosto dos outros (Le Goéut des autres, Franca, 2000), de Agnés Jaoui, € uma boa ilustragdo
contemporanea dessa perspectiva em que o0 gosto assume o papel de um elemento desagregador e excludente
(“poucos amigos seletos”, “sdo poucos os qualificados para julgar qualquer obra”, “restringir nossas escolhas a
poucas pessoas” etc). Trata-se da historia de Castella, um industrial francés de meia idade e de gosto rude, que
se vé fascinado por sua professora de inglés, Clara, uma atriz que frequenta um grupo de artistas e intelectuais
de gosto cultivado. Ele tem dinheiro e ndo tem gosto; ela e seu grupo tém gosto, mas ndo tém dinheiro. A trama
evolui em tom de quase tragédia. O gosto vai pouco a pouco assumindo um papel avassalador, como agente
desagregador.

5 Ensaios, p. 16.
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beleza e da deformidade, a diferenca entre eles reside, sobretudo, no fato de que a
natureza, de acordo com Hume, € menos uniforme nas sensac¢fes do corpo do que
nos sentimentos da mente:

Ha algo que se aproxima de principios no gosto mental, e criticos
podem argumentar e discutir com mais plausibilidade do que
cozinheiros ou perfumistas.116

Portanto, parece fazer mais sentido — ou parece valer mais a pena — discutir
acerca de uma pintura ou de um poema, buscando um consenso em relacéo ao seu
valor artistico, do que discutir acerca da exceléncia ou precariedade de uma trufa ou
da esséncia de uma lavanda. E como se os criticos tivessem uma probabilidade
infinitamente maior do que o0s cozinheiros e perfumistas de estabelecerem regras.
Ou, em outros termos, as artes sdo mais factiveis de serem submetidas a regras
gerais do que a culinaria e a perfumaria.

Na Critica da Faculdade de Julgar, Kant, para quem o gosto € um juizo e nao
um sentimento, sugere que é mais facil aceitar a subjetividade total do gosto fisico,
gue ndo nos impele a procurar para ele uma regra universal. Enquanto, no ambito
das artes (gosto emtnal), eu me esforco para fazer o que é belo para mim também
belo para os outros — ou eu parto do que € supostamente belo para os outros para
fazé-lo também belo para mim —, no ambito da culinaria (gosto fisico) ou da
perfumaria, para ficar na terminologia de Hume, eu tenderia a aceitar a restricdo do
“‘belo s6 para mim”, sem maiores problemas, isto €, sem reclamar por uma
universalidade. Diz Kant:

Com respeito ao agradavel, cada um resigna-se com o fato de que
seu juizo, que ele funda sobre um sentimento privado e mediante o
qual ele diz de um objeto que ele lhe apraz, limita-se também
simplesmente a sua pessoa. Por isso, ele de bom grado contenta-se
com o fato de que se ele diz ‘o vinho espumante das canarias é
agradavel’, um outro corrige-lhe a expresséo e recorda-lhe que deve
dizer ‘ele me é agradavel’; e assim nao somente no gosto da lingua,
do céu da boca e da garganta, mas também no que possa ser
agradavel aos olhos e ouvidos de cada um. Pois a um a cor violeta é
suave e amena, a outro morta e fenecida. Um ama o som dos
instrumentos de sopro, o0 outro o de instrumentos de corda. Altercar
sobre isso, com o objetivo de censurar como incorreto o juizo de
outros, que é diverso do nosso, como se fosse logicamente oposto a
este, seria tolice; portanto, acerca do agradavel vale o principio cada
um tem o seu proprio gosto (dos sentidos).117

16 Ensaios, p. 130.

" Imanuel Kant, Critica da Faculdade de Julgar, S&o Paulo: Forense, 2007, p. 57.
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A que se deve essa aparente vantagem do gosto mental sobre o gosto fisico na
busca de reconciliar os sentimentos dos homens? Hume parece julgar necessario
antes de mais nada impor certos limites a essa suposta vantagem, a essa
uniformidade nos sentimentos da mente:

Podemos, no entanto observar que essa uniformidade no género
humano ndo impede que exista consideravel diversidade nos
sentimentos de beleza e mérito, e que educacdo, costume,
preconceito, capricho e humor frequentemente alterem essa nossa
espécie de gosto.118

N&o se pode convencer um homem acostumado as “baladas” a preferir outro
tipo de muasica mais complexo e refinado. Ndo ha, como ja dissemos, argumento
possivel, além do nosso proprio gosto, para nos auxiliar nessa tentativa. E ainda que
tentemos, aos olhos de nosso antagonista, o seu “gosto particular” sempre sera um
argumento mais convincente e inexoravel para refutar aquela nossa tentativa. Em
um primeiro momento, Hume nos faz crer, a mim e a meu antagonista, que sé pode
haver uma saida inteligente para esse impasse: reconhecer que

beleza e valor sdo de natureza meramente relativa, e consistem num
sentimento agradavel, produzido por um objeto numa mente
particular, de acordo com a estrutura e constituigdo peculiares
desta.™®

Se pensarmos bem, essa posi¢cao parece contraditoria. Ora, se 0 episodio dos
provadores nos serve para admitir que ha algo nos objetos talhado pela natureza
para produzir sentimentos particulares no observador (gosto mental) ou no provador
(gosto externo), esse exemplo da “balada” versus musica de maior complexidade
parece apontar para o caminho do subjetivismo radical.

Na sequéncia do texto, Hume chega a dizer que a diversidade de sentimento
(sentimento do belo e da deformidade, ou do amargo e do doce) se constitui em uma
forma de a natureza demonstrar a sua autoridade, produzindo mudancas drasticas
nas paixdes e desejos dos homens por meio da modificacdo da textura interna de
suas mentes, sem de modo algum alterar os objetos.

No fundo, essa capacidade ou essa autoridade da natureza em produzir
mudancas drasticas nas paixdes e nos desejos sem alterar os objetos talvez possa
ser lida de um modo que aponta mais para uma reconciliacdo de sentimentos do que
para uma radicalizacdo da subjetividade. Ora, é preciso tentar compreender melhor

0 que sao essas “mudancgas nas paixdes e nos desejos” causadas pela modificagao

18 Ensaios, p. 130

19 Ensaios, p. 131.
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de sua “textura interna”. O que significa para Hume mudar a textura de uma paixao
ou de um desejo?
Na operacao que nos leva a denominar algo belo ou disforme, doce ou amargo

a mente ndo se contenta meramente com inspecionar seus objetos,
tal como sdo em si mesmos, mas também experimenta, como
resultado dessa inspecdo, um sentimento de deleite ou de
insatisfacdo, de aprovacdo ou de condenacado, e esse sentimento a
determina a anexar-lhes o epiteto de belo ou disforme, desejavel ou
odioso. Ora, € evidente que esse sentimento deve depender da
textura ou estrutura particular da mente, que torna possivel que tais
formas particulares operem de tal maneira particular e produzam
uma simpatia ou conformidade entre a mente e seus objetos.120

Ou seja, 0 sentimento esta sempre em acordo com a estrutura da mente e dos
orgaos internos e nunca em conformidade com o objeto, donde se pode concluir que
0 mesmo objeto apresentado a diferentes mentes produzira sentimentos diferentes.

Essas alteragOes da textura ou da estrutura particular da mente significam que
o deleite ou a insatisfacdo que extrairmos dos objetos pode ser alterado, isto €, o
mesmo objeto que hoje nos afeta de modo agradavel, amanha podera nos afetar de
modo desagradavel.

Resta saber como se processam tais alteracdes: o que faz com que mudemos
0 nosso sentimento diante do mesmo objeto? Sabemos que “educacao, costume,
preconceito, capricho e humor” (Ensaios, 8 3, p. 130) sao as fontes mais frequentes,
responsaveis pela diversidade de sentimentos entre 0s homens - mas quais sdo as
fontes responséaveis por essas alteracfes de textura da mente do individuo?

A resposta de Hume a essa indagacao constitui-se certamente em sua maior
contribuicdo a discussdo do problema do gosto, pois, como veremos adiante, a
alteracdo da textura ou da estrutura mental esta ligada a acdo de outros principios
da natureza humana, notadamente a simpatia. Por hora, cabe insistir um pouco mais
na enumeracao e na distincao das diversas espécies de gosto de que nos fala Hume
no curso do ensaio.

O gosto fisico me da os sabores, 0s sons, as cores e 0 cheiro dos objetos da
experiéncia. Nao posso conhecer o sabor de um abacaxi sem antes degusta-lo,
como diz Hume no Tratado.'?* Logo, ndo posso gostar do abacaxi (aprovar) a priori.
A condicdo sine qua non para que eu goste do abacaxi (aprove) é obter algum

prazer ao saborea-lo. Esse gosto da conta dos aspectos gerais do abacaxi, da sua

120

Ensaios, p. 132.
121

Tratado, p. 29.
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dogura ou amargor. Uma variacdo desse gosto € o seu modo delicado. Dotado
dessa delicadeza, sou capaz de distinguir nuancas no sabor do abacaxi que a
grande maioria dos homens ndo consegue sequer imaginar. Essas nuancas tanto
podem aumentar exageradamente o meu prazer ao degustar aquela fruta quanto
podem reduzi-lo a quase nada. Similarmente, ouco, cheiro, enxergo cores, melhor e
mais intensamente do que os demais homens. E a delicadeza do gosto fisico ou
externo, como repetimos inUmeras vezes acima.

Com o gosto mental, as coisas se dao aparentemente da mesma forma. Ele
me da a fruicdo dos livros, da musica, da pintura e até da amizade. Igualmente a
situacdo anterior, vou gostar (aprovar) ou nao desses objetos se eles me
proporcionarem respectivamente prazer ou desprazer. Esse gosto me informa se,
em seu todo, a composicao € bela ou disforme. Caso este meu gosto mental seja da
espécie delicada, terei mais a dizer sobre as composi¢cfes literarias, musicais,
plasticas e até sociais do que a maioria dos homens. Ou seja, terei uma declaracéo
gue vai muito além do todo, dos aspectos gerais.

E aqui podemos voltar ao problema da delicadeza de gosto dos provadores de
vinho. Qual problema? O problema de sua funcdo. E verdade que o meu paladar
delicado pode perceber — ou descobrir — no abacaxi nuangas insuspeitadas em seu
sabor geral. Mas é igualmente verdade que o abacaxi € uma fruta (um sabor) ja
estabelecida. Pela natureza? N&o, pelo gosto geral. Descobrir uma nuanca nova no
sabor do abacaxi ndo vai alterar o status que essa fruta ocupa na ordem culinaria.
Provavelmente ndo, pois nada me garantiria que aquela nuanca € uma caracteristica
daquele abacaxi em particular ou de todos os abacaxis do mundo.

Troquemos, a titulo de exagero, o abacaxi por Homero. Como, a partir da
minha propria delicadeza de gosto, isto €, como a partir do meu préprio sentimento,
eu poderia desestabilizar um padréo de beleza tdo estabelecido quanto o da lliada e
o da Odisseia? E esse tipo de indagacdo que, muitas vezes, parece causar a
sensacao de que a busca por um padrdo de gosto € mesmo infrutifera. Afinal, ainda
gue meu gosto delicado me permita sentir e enxergar como se constitui a beleza de
Homero, eu pouco consigo fazer com essa dupla experiéncia (0 sentimento e a
compreensao das razdes pelas quais o0 sentimento foi provocado), nhem consigo
expandi-las para além de mim, nem consigo articula-las como regra eterna e

imutavel da arte.
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O gosto fisico, o gosto fisico delicado (que pertencem a ordem dos sentidos) e
0 gosto mental e gosto mental delicado (que pertencem a ordem da critica e da
moral) compdem, a meu ver, a estrutura ou o nucleo central da filosofia humiana do
gosto. Mas Hume ainda utiliza diversos qualificativos, adjetivos e predicados para
descrever o gosto. Em Da delicadeza de Gosto e de Paixd0'?*, Hume fala em “gosto
cultivado pelas artes polidas”. No mesmo ensaio, adjetiva o gosto utilizando as
expressodes “elevado” e “fino”, ambas usadas ao que parece no mesmo sentido de
“delicadeza de gosto”.

Em Da arte de escrever ensaios, diz que “as belas artes se tornaram
totalmente barbaras, sendo cultivadas por homens sem nenhum gosto pela vida e
pelos costumes”.!*® HA4 ainda outro tipo, mencionado no Tratado da Natureza
Humana'?*, que é o gosto correto ou errado “no que diz respeito & moral, retérica ou
a beleza”.'®® Hume também se refere a um “bom gosto” e a um “gosto
verdadeiro”.'?® Refere-se ainda ao gosto fisico, como externo ou literal. J& o gosto
mental é descrito as vezes pelas expressodes “interno” e “metaférico”.

Este ultimo qualificativo, € bom dizer, era uma palavra comum empregada no
século XVIII pelos filésofos que se dedicavam ao problema do gosto. Na abertura de
seu Um Ensaio Sobre o Gosto, Voltaire assinala:

O senso externo, com o0 qual a natureza nos capacitou, e pelo qual
nés distinguimos e saboreamos os varios tipos de nutrimentos, que
sdo adaptados ao prazer e a saude, deu, em todas as linguas,
origem a palavra metaférica gosto, pelo qual nés expressamos
nossas percepcdes de beleza, deformidade, ou defeito, nas diversas

artes.127
Toda essa predicacao ou adjetivagcdo que o gosto vai adquirindo nos referidos
textos de Hume, aos quais nos referimos acima, nao significa, naturalmente, uma
preocupacdo do filosofo em buscar uma definicdo ou estabelecer um conceito

dissociado de sua filosofia moral.

122 Ensaios, p. 15.

123 Ensaios, p. 222.
124 Tratado, p. 586, in nota de pé de pagina.
%5 Ao mencionar este tipo de gosto, na referida nota de rodapé, Hume escreve que vai considera-lo
posteriormente, examinando 0 que vem a ser gosto correto ou gosto errado na moralidade, na estética e na
retdrica. Nao fica claro o que ele queria dizer com este “posteriormente”. Se a sua intengdo era retomar o
assunto na prépria sequéncia do Tratado, ele ndo o faz. Em toda a sua obra posterior, o tema também nao
reaparece, ndo nos termos prometidos. Sabe-se que Hume intencionava escrever pelo menos mais dois livros.
Além dos trés que compdem o Tratado, um deles seria dedicado ao gosto moral e estético e o outro a Politica.
Contudo, Hume n&o s6 abandonou esse projeto como também renegou o préprio Tratado.
126 Ensaios, p. 185.
127 AG Voltaire, p. 209.
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Esta claro que Hume ndo pensa o gosto como uma faculdade da mente'?®, a

0
contrario, por exemplo, de Burke, que define o gosto como uma “faculdade delicada
e etérea”.’® Hume o descreve mais como um Senso, um Senso que aprova ou
desaprova os objetos da experiéncia, ndo pelo entendimento, mas pelo sentimento.

Portanto, o gosto em Hume néo deixa de ser uma espécie de sentimento ou
um sentimento propriamente dito. Ora, se € 0 gosto o que nos da o sentimento da
beleza (e esta é mais sentida do que percebida), logo o gosto € mesmo um
sentimento. E, como tal, existe em “diferentes gradagdes”, isto €, pode ser normal,
delicado, rude, refinado, elevado.

A garantia de que o gosto é de fato um sentimento — e, portanto, encontra-se
circunscrito a esfera da experiéncia subjetiva — ajuda a afastar a hipétese de haver
um “senso estético” deduzivel do criticismo de Hume. Ademais, a hipétese parece
ser mesmo incompativel com o “método experimental”’, pois, como observa Peter
Kivy, “o senso moral e 0 senso estético sdo bagagens extra filoséficas”.**

Hume nunca nos autoriza a dizer que o belo possa ser “farejado” por um senso
qualquer. Para o nosso filosofo, o belo precisa necessariamente ser “sentido”. E
como esse “sentir” é validado? Ora, pelo seu efeito, isto €, pelo prazer que suscita.
Assim, a “estética” de Hume ndo pode jamais se distanciar do sentimento. Logo,
falar em um “senso estético” é ir além do necessario, nivel em que o bom filésofo
moral ndo precisa ir jamais, sob pena de se ver obrigado a se aproximar de causas
tltimas®!, enredando-se fatalmente em especulacdes obscuras. De acordo com
Kivy, “dizer que temos um senso moral ou um senso estético, é apenas um modo
eliptico de dizer que temos sentimentos (feelings) morais e estéticos”.**?

Definitivamente, o gosto é mesmo um farol da vida (faz-nos perseguir um
objeto e evitar outro), mas esta longe de vir a ser uma espécie de “sétimo sentido”.
Se for simplesmente “gosto”, ele nos dara uma ideia geral da obra, capacitando-nos

a julgar a sua qualidade, em seu todo. Mas somente se for um “gosto delicado” é

128 13 entretanto, uma passagem em Do Padrédo do Gosto (8 22, p. 185) em que Hume se refere ao gosto como

uma faculdade: “... a razdo, se nado é parte essencial do gosto, € ao menos requisitada para as operacfes desta
ultima faculdade”.

129 Burke, p. 11

130 KIVY, Peter. Hume’s Standard of Taste: breaking the circle (British Jounal of Aesthetics, 1967).

131 “Ngo ha nada tdo necessario, para um verdadeiro filésofo, como a moderagdo do desejo excessivo de
procurar causas; ele deve sentir-se satisfeito ao fundamentar uma determinada doutrina em um nimero
suficiente de experimento, se perceber que um exame mais prolongado o levaria a especula¢gfes obscuras e
incertas” - Tratado, p. 37.

132 KIVY, Peter. Hume’s Standard of Taste: breaking the circle (British Jounal of Aesthetics, 1967).
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que entdo teremos, além da ideia do todo, um “conhecimento”, que decorre de uma
impressdo de cada uma das partes da obra em questdo. O gosto delicado €,
portanto, mais do que um simples farol. E, sobretudo, um refinado dissector, que nos

da a capacidade de fazer a avaliacédo qualitativa do todo.
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Capitulo VI
Da confluéncia de qualifica¢des [do critico] nasce o padrédo

(Comentéario dos § 18 — 22)

Apresentada a definicdo acurada da delicadeza, estando concluido que ela é
responsavel pelos “modelos e principios estabelecidos pelo consentimento e
experiéncia uniforme das épocas e nagdes”’, Hume vai agora investigar se esse
talento tdo extraordinario, que faz de fato a diferenca de uma pessoa para a outra,
pode de algum modo ser reforcado ou aperfeicoado. A investigacdo nos levara a
uma resposta positiva e o nosso filésofo vai eleger a pratica como 0 meio para se
chegar a esse aperfeicoamento:

Quando qualquer género de objeto é apresentado pela primeira vez
ao olho ou a imaginacao, o sentimento que deles resulta € obscuro e
confuso, e a mente € em grande medida incapaz de se pronunciar
sobre seus méritos ou defeitos.**

Nao é dificil compreender o que Hume esta dizendo. Quantas vezes saimos de
uma galeria de arte, de um vernissage, de um museu ou mesmo de um cinema ou
teatro com a sensacdo de que, se quisermos de fato capturar o que dizia aquela
tela, aquele filme ou aquela peca, sera necessario regressar e vé-la novamente por
alguns minutos ou mesmo horas? O gosto ndo consegue de imediato capturar as
diversas exceléncias da composicdo. Também ndo consegue verificar num primeiro
momento o carater e a procedéncia dessas exceléncias. Como dissemos, 0 gosto
chega, no maximo, numa impressao inicial, a um julgamento sobre o todo. Ainda
assim, na o6tica de Hume, esse julgamento geral e inicial é cheio de hesitacdo e
reservas. Quando, porém, essa mesma pessoa aprecia por mais vezes um obijeto,
seu julgamento sobre o todo deixa de ser hesitante.

Ou seja, o0 treino (pratica) vai conferindo ao observador a condicdo de
experimentar, diante de objetos de arte, sentimentos cada vez mais claros e
distintos'** e, consequentemente, juizos cada vez mais certeiros, ou melhor, cada
vez mais convincentes. A pratica vale tanto para o artista quanto para o observador.
Ao esculpir diuturnamente, o escultor treina (pratica) tanto a sua técnica quanto a

sua expressdo. O observador, por sua vez, de tanto experimentar a escultura (ver,

133 Ensaios, p. 182.

134 Impossivel ndo nos reportarmos a nogao de ideias claras e distintas de Descartes.
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tocar etc.), adquire “jeito e destreza” para julga-la, assim como o artista adquire “jeito
e destreza” para produzi-la.

Para justificar a pratica como um dos requisitos para se chegar ao padréo,
Hume vai insistir na precariedade do primeiro contato que estabelecemos com
qualquer tipo de obra artistica. Segundo ele, trata-se de uma ocasido em que mal se
consegue distinguir os “verdadeiros tracos do estilo”, engolindo-se imperfeicdes e
defeitos, pois as partes da obra sempre se apresentam de forma nebulosa a
imaginacdo. Ha ainda outro perigo, este talvez até mais grave: “uma espécie de
beleza que, sendo floreada e superficial, agrada de inicio, mas tdo logo se constata
ser incompativel com uma justa expresséao, quer da razdo, quer da paixao, torna-se
insossa para 0 gosto e é entdo rejeitada com desdém, ou ao menos estimada num
valor muito mais baixo”.>*® Assim, essa beleza, agindo como uma impostora,
aproveita a precariedade do primeiro contato para se instalar em nosso espirito.

Para que a pratica possa ser exercida em sua plenitude, o observador tem que
necessariamente formar “comparacfes entre as muitas espécies e graus de
exceléncia e a estimar a proporgdo entre elas”.*® Note-se que Hume, I4 tras, ja
havia evocado a comparacdo (comparison), mas em outro contexto. Naquela
ocasiao, a comparacado fora evocada como uma prerrogativa elementar do método
experimental, que estd sendo aplicado no ensaio. La, pretendia-se relacionar objetos
da esfera da subjetividade (autores, tais como Ogilby e Milton) a objetos da esfera
do mundo fisico (acidentes geograficos, tais como o Tenerife). Aqui, a comparacao
ndo deixa de ter o mesmo fundamento metodol6gico, mas 0s comparaveis agora
devem ser todos da esfera subijetiva, isto €, o objetivo é comparar beleza com
beleza, deformidade com deformidade.

A comparacédo, portanto, tem o poder de melhorar as nossas observacdes e
avaliacdes das obras de arte, deixando-nos aptos a estabelecer “ordens de beleza”.

J) G

Primeiro, estabelecemos as categorias tais como “inferior”, “superior”, “feia”, “bonita”,
“vulgar”, “nobre”, “superficial”, “profunda”. Segundo, devemos emprestar o grau certo
a cada uma dessas categorias quando as relacionamos com este ou aquele objeto.

Para determinar este grau certo, € necessaria uma medida (um ponto de referéncia),

135 Ensaios, p. 183. Essa descricdo que Hume faz da “beleza floreada” e “superficial” lembra o conceito da arte

kitsch, categoria que s é estabelecida a partir do século XIX.
1% Ensaios, p. 183.
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que é sempre outra obra. Entretanto, o grau do elogio ou da censura nunca se
desprende do sentimento.
Hume escreve:

Uma beleza muito inferior provoca dor numa pessoa versada na
maior exceléncia do género, e por essa razdo é declarada uma
deformidade, assim como naturalmente supomos que 0 objeto mais
bem acabado que conhecemos atingiu o pinaculo de perfeicéo, e que
merece 0 maior aplauso. S6 alguém acostumado a ver, examinar e
ponderar muitas realizacdes admiradas em diferentes épocas e
nagles pode classificar os méritos de uma obra apresentada a seu
olhar e lhe conferir o devido lugar entre as produgdes de génio.137

Fica muito claro, portanto, que tipo de observador esta apto para emitir os
julgamentos que podemos confiar.

E preciso notar que o ponto de partida é sempre o sentimento. Suponha-se que
uma determinada obra tenha me causado um determinado prazer em um primeiro
contato. Recorro, entdo, a pratica e a comparacdo. Descubro que esse prazer €
infimo, quando comparado ao prazer que sinto com outra obra do mesmo género (e,
talvez, até do mesmo autor). Ora, eu entdo vou escolher uma daquelas categorias e
usa-la no grau certo. Por exemplo: a primeira vou atribuir o epiteto de “bonita”; a
segunda, o de “belissima”. Ou entéo, se preferindo operar com extremos, poderei
dar a primeira a ordem de “beleza inferior” e a segunda a ordem de “beleza
superior”.

Para que alguém possa de fato ser eximio na tarefa de comparar, € condicao
sine qua non “estar livre de todo preconceito, sem permitir que nada mais entre em
consideracao, além do objeto mesmo submetido a seu exame”. Ou seja, é preciso
ndo ser de modo algum aquele barbaro que vé na variedade uma espécie de
inferioridade. Aqui se discute, no fundo, a necessidade da mais absoluta isencéo, a
fim de que as comparacdes possam ser de fato levadas a cabo. A ideia é bastante
simples do ponto de vista de seu entendimento, mas, proporcionalmente, complexa
em sua aplicacdo. Estar livre de todo e qualquer preconceito (prejudice) significa sair
da condi¢cao de “homem em particular’ e colocar-se na condigdo de “homem em
geral”’; abandonar a sua “posi¢cdo natural” no mundo e colocar-se em uma “nova
perspectiva”; é abrir mao das “preferéncias subjetivas” em favor de um “perscrutar

objetivo”; é colocar-se em uma “posigdo de compreensdao” em vez de assumir uma

137 Ensaios, p. 183-184.
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“posicao de sentenciador”; €, por fim, usar o “bom senso” em vez do “dogmatismo”
ou de “sentimentos corruptos”.

Ora, todos esses posicionamentos requeridos para nos deixar livres dos
preconceitos podem parecer antinaturais ou, no minimo, podem representar certa
violéncia contra a nossa imaginacdo. A violéncia pode consistir, talvez, no fato de
termos que abrir m&o do nosso préprio ponto de vista para adotarmos outro ponto de
vista, um ponto de vista diferente, a saber, o ponto de vista do autor, ou o de uma
época, ou mesmo o ponto de vista de uma cultura que nao € a nossa.

Adotar um ponto de vista que ndo é o nosso. Colocar-nos na posicdo de
‘homem em geral”. O que vem a ser isso, afinal? De acordo com Hume, considerar-
se a si mesmo como homem em geral demanda “esquecer, se possivel, minha
existéncia individual e minhas circunstancias peculiares”. Mas néo € apenas essa
ardua tarefa que o observador ndo preconceituoso tem pela frente: ele também
precisa reconstruir todo o percurso dos raciocinios, calculos e proposi¢cdes que
deram origem a obra.

Fazer isso vai demandar-lhe o exercicio da empatia, que de modo algum pode
ser confundida com a noc¢do de simpatia, que vai nos ocupar mais a frente. Hume
ndo chega a usar a expressao “empatia”’, mas é a ela que devemos nos referir para
nomearmos e compreendermos essa reconstrucdo que €é demandada do
observador. Nesta altura do texto, Hume ja assumiu nominalmente a figura do critico
como sendo o destinatario dessas condi¢des fundamentais do bem julgar uma obra
de arte. Seja como for, nosso filésofo diz que muitas obras — o discurso de um
orador, por exemplo — sédo produzidas levando-se em conta as idiossincrasias e 0s
preconceitos da audiéncia para a qual ela é destinada. Ou seja, o artista, ao produzir
uma obra, pode incorporar nela alguns aspectos que vao fazé-la cair mais facilmente
nas gracgas daquela audiéncia.

Sendo assim, o observador de uma época ou pais diferente, que venha a
estudar esse discurso, deve ter todas essas circunstancias em vista, colocando-se
na mesma situacdo da audiéncia, recriando toda a atmosfera original, para que
possa entdo formar um juizo verdadeiro da obra. Parece um salto mortal
metodoldgico, mas Hume quer apenas apontar para a necessidade de o observador
considerar, no julgamento da obra, ndo apenas o gosto de seu criador, mas também
0 gosto daqueles para quem a obra se destinava. Sao trés, entdo, 0os gostos em

questao: o do observador, o do criador e o da audiéncia. O bom observador tem que
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lidar com esses gostos alheios, recorrendo a razdo, uma vez que s tem acesso
direto, via sentimento, ao seu proprio gosto. Hume elenca ainda aspectos mais
prosaicos na composicdo do observador destituido de preconceitos. Por exemplo,
afirma que ao julgar obras de amigos (ou de qualquer pessoa com a qual se tem
uma relagdo de subordinacdo) a amizade deve ser posta de lado. Isso evitaria a
perversdo do sentimento da beleza em questdo, ndo desviando o observador do
“padrao verdadeiro”.

E notavel, nesta altura do ensaio, observar a tentativa de Hume de fazer com
gue a razdo assuma um papel cada vez mais relevante na busca que vem sendo
empreendida. Outra vez, nosso fildsofo vai comparar a esfera do entendimento com
a esfera da moral. Afirma que do mesmo modo que 0 preconceito € nocivo para o
“‘juizo sadio e perverte todas as operacdes das faculdades intelectuais” ligadas ao
entendimento, ele ndo € menos contrario e nocivo ao bom gosto, uma vez que age
para corromper o nosso sentimento de beleza. Ora, Hume estd aqui mais uma vez
demarcando o territorio, tanto de sua epistemologia quanto de sua moral. Afinal, o
preconceito de que se fala aqui ndo é outra coisa sendo qualquer conclusédo a qual
se chega por vias a priori, isto €, sem passar pelo escopo da experiéncia. A filosofia
de Hume estd sempre disposta a se posicionar como aquela que nada pode
acrescentar a experiéncia, mas que € unicamente dela que pode retirar o que quer
gue seja. Porém, pense-se, seja na esfera do entendimento, seja na esfera da
moral, 0 preconceito parece estar sempre a espreita. Como entdo evitar a sua acao
predatdria e corruptiva?

Em ambos os casos, isto €, no caso do entendimento e do gosto, cabe ao bom
senso (good sense) restringir a influéncia do preconceito. Bom senso aqui, ndo ha
duvida, deve ser tomado literalmente por razdo que “se nao é parte essencial do
gosto” € ao menos “parte requisitada” para as suas operagdes. Ora, Hume vai notar
gue cada uma das artes — e aqui ele esta se referindo as artes finas — apresenta um
“certo fim ou propdsito”. Escreve ele:

O objetivo da eloquéncia é persuadir, o da histéria é instruir, o da
poesia é agradar por meio das paixdes e da imaginaga?lo.138

Para alcancar esses fins, € de se supor que o artista deva fazer uso de certos
calculos, buscando, principalmente, conferir consisténcia e uniformidade as partes

envolvidas na composi¢cdo. Pensemos, por exemplo, em um poema. Os versos, as

138 Ensaios, p. 185.
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silabas, as pausas, as rimas, a linguagem: s&o suas partes. E 6bvio que o resultado
de um poema depende de relagbes consistentes entre essas partes. No fundo, como
diz Hume, toda composicdo artistica ndo passa de uma cadeia de proposicédo e
raciocinios, “nem sempre, é verdade, os mais justos e exatos, embora, ainda assim,
plausiveis e atraentes, conquanto disfarcados pelo colorido da imaginacdo”.*** E
mais facil conceber essa cadeia em algumas artes do que em outras. Por exemplo, o
autor de uma tragédia deve fazer seus personagens raciocinarem e agirem, mas ja
nao € tdo Obvio assim que um pincel deslize sobre a tela impulsionado pelas
proposicées. O homem de gosto fino é, portanto, em grande medida, também um
homem de bom senso, seja no papel do observador (beholder), seja no papel do
artista (beauty).

Esse modo de pensar o objeto de arte como partes que se ordenam e se
estruturam com uniformidade e perfeicdo corrobora a critica de que o pensamento
estético de Hume ndo consegue se desvincular do ideal de beleza do classicismo
greco-romano, que se fundava justamente nas nocfes de simetria, proporcao e de
harmonia. O préprio epiteto “deformidade”, que teria sido adotado por Hume de
forma pouco critica para expressar o reverso da beleza, seria mais um indicio desse
vinculo classicizante. E verdade que o termo “deformidade” denuncia de fato a
auséncia de forma e a presenca de imperfeicdo. E Edmund Burke quem vai dizer
gue o0 oposto exato da beleza nao é a “despropor¢cdo, nem a deformidade, mas a
feiura”. '

Entretanto, € preciso lembrar que no século XVIII o termo “feiura” (ugliness, na
expressao de Burke) estava longe de ser uma categoria estética. Este sO passaria a
ser pensado de modo independente, isto €, ndo em oposi¢cdo ao belo, mas como
uma qualificacdo auténoma, se é que isso de fato é possivel, no século XX.*** A
expressdo, que se consolidou na Europa entre os anos 1150 e 1450, tem
procedéncia nordica e significa sempre aquilo que € desagradavel a vista. Um
eventual uso dessa expressado por parte de Hume nao alteraria em nada as suas
indagacOes filoséficas acerca da beleza. Ambas as palavras, deformidade e feio,

trazem em si mesmas, no fundo, a “esséncia” daquilo que se quer expressar, a

139
140

Idem

Burke, p. 95.

1 Sobre o feio como categoria estética, cf. p. 99 de A questao do fim da Arte em Hegel, de Marco Aurélio Werle,
passagem em que o autor se refere a obra Estética do Feio (Aesthetik des Hasslichen), de Karl Rosenkranz. A
obra referida é de 1855 e seu autor foi biégrafo de Hegel.
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saber, o0 poder que um objeto ou acéo tem para causar desprazer, exceto quando 0s
orgdos dos sentidos do observador se encontram em estado defectivo.
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Capitulo VIII
Quebrando a circularidade?

(Comentéario dos § 23 - 27)

Um dos pontos mais nervosos, polémicos e decisivos do ensaio é, sem duvida,
a descricdo da figura do verdadeiro juiz das artes finas, o critico. E nervoso porque
Hume estabelece uma diferenciacdo radical — a qual ele reputa natural*** — entre a
“generalidade dos homens” e “um carater raro” da espécie. E polémico porque é

143Eé

justamente essa distincdo que vai render o epiteto de elitista a David Hume.
decisivo porque € daqui que se espera que vai nascer “o verdadeiro padrao de gosto
e beleza”. Sendo este ponto decisivo, ele mesmo € polémico: ficam estabelecidos,
afinal, dois padrdes de gosto: se um € verdadeiro, deve haver outro que é falso.
Hume comeca observando que os principios gerais'** do gosto s&o
praticamente universais, isto é, sdo 0s mesmos para todos 0s homens, ao passo
gue aquele conjunto de cinco requisitos que vem descrevendo para caracterizar o
observador perfeito (o critico) é distribuido com parciménia entre os homens. Melhor
dizendo, “sdo poucos os qualificados para julgar qualquer obra de arte ou
estabelecer o préprio sentimento como padrao de beleza”.**® Por que t&d0 poucos?

Os oOrgados da sensacao interna raramente sdo tdo perfeitos para
permitir pleno desempenho dos principios gerais e para produzir um
sentimento correspondente a esses principios. Ou carregam o fardo
de algum defeito, ou estdo viciados por algum desarranjo e, desta
maneira, despertam um sentimento que pode ser declarado
erroneo. ™

Portanto, se os 6rgdos da sensacdo raramente sdo perfeitos, a maioria dos

homens ndo esta apta para sentir e muito menos para julgar apropriadamente a

142 De fato, pelo texto, ndo se pode afirmar que os qualificativos que levam uma pessoa a se tonar um critico

perfeito ndo surgem do meio social, embora a educagdo possa contribuir para o seu desenvolvimento. Hume
deixa subentendido que o “carater raro” ao qual ele se refere é o resultado de um fendmeno natural. Embora ndo
o diga expressamente, ndo exclui a hipétese da hereditariedade, que é claramente aventada no episédio do
Sgixote. _ _ _ _

Em seu How to read Hume, Simon Blackburn observa: “Cada uma das qualidades da lista de virtudes [do
critico] de Hume parecem pertencer a um refinamento retérico, como se ele [Hume] estivesse ingenuamente se
colocando na area de mira de democratas como Rousseau e Bordieu”. p. 100
144 Nunca é tarde para registrar que Hume, no curso do ensaio, abusa de expressdes como “preceitos gerais”
(general precepts), “regras gerais” (general rules), “principios gerais” (general principles). Por isso, hd uma
dificuldade notéria na distincdo exata entre esses usos. Via de regra, “preceitos gerais” querem significar um
conjunto de virtudes éticas. Por “regras gerais” normalmente se entende os qualificativos elementares de uma
obra de arte. Ja os “principios gerais” do gosto se referem por certo a boa saude dos sentidos externos e
internos (sound state) e as condi¢cBes adequadas para a fruicao desinteressada do objeto de arte. Os requisitos
do critico, por sua vez, sdo cinco: a delicadeza, a pratica, o poder de comparacéo, o ser livre de preconceito e o
bom senso.

45 Ensaios, p. 186.
146 1dem
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beleza, pois 0 que ela sente é errado (erroneous) - ou, na melhor das hipéteses,
incompleto. E por isso, entdo, que o verdadeiro padrdo do gosto (true standart of
taste) é colocado nas maos daqueles poucos qualificados. Ao falar em um
“verdadeiro padrao de gosto”, Hume precisa admitir a existéncia de dois padrdes.

O primeiro ja ficou patente na descricdo daquela espécie de senso comum, que
age no sentido de restringir a igualdade da beleza — igualdade no sentido de que a
minha e a sua se equivalem — e acaba por estabelecer que, entre um Ogilby e um
Milton, melhor é este Ultimo. A experiéncia mostra que, a despeito da variedade de
gostos, alguns objetos de arte (ou pretensa arte) conquistam a unanimidade. Esta
unanimidade pode ser de dois tipos: (a) passageira, isto €, apenas um modismo
localizado e temporal; ou (b) duradoura, atravessando épocas e nacgles, isto €,
passando pelo teste da posteridade. Cabe perguntar: um ou outro tipo para se
estabelecer precisa obrigatoriamente da sanc¢do do critico? N&o, se considerarmos
gue estamos falando aqui daquilo que, de um modo geral, agrada aos sentidos. Uma
balada simpléria pode atravessar séculos e nacdes a fio falando a mente e aos
coracdes™®’ dos homens sem necessariamente contar com a aprovagdo dos
connoisseurs. Ou seja, 0 padrdo aqui € resultado mais de uma convenc¢ao social ou
psicolégica do que de qualquer outra coisa, uma manifestacdo que nos tempos
atuais poder-se-ia facilmente chamar de “gosto médio” - gosto do leitor médio, para
ficarmos apenas em uma das artes. Esse padrao parece resultar de uma espécie de
selecdo natural. Embora seu ponto de partida seja o sentimento (0 sentimento de
prazer), ndo se trata de padrdo subjetivo, pois ele, como ja dissemos, resulta mais
de um consenso social (espécie de intersubjetividade) do que de qualquer outra
coisa. Também ndo pode ser subjetivo, pois ndo resulta de principios a priori nem
daquelas regras gerais ditadas pela experiéncia.

J& o outro padrdo, aquele que Hume diz ser o verdadeiro, decorre de uma
espécie de imposicdo. Nao se trata de uma imposicéo da razéo, porque primeiro ele
surge na esfera do sentimento e s6 entdo recebe a ajuda da razdo para se
estabelecer. Notemos: o primeiro qualificativo, seja do critico, seja do génio, é a
delicadeza de gosto. E no sentimento delicado que tudo comeca. Ele é o Big Bang

do verdadeiro padrdo. Pelas mesmas razoes, este ndo € puramente subjetivo nem

70 uso descompromissado dessa expressdo aqui ndo deixa de apresentar alguma impropriedade, pois

poderiamos pensar a especificidade dos 6rgdos em Hume da seguinte forma: arte é relacionada aos sentidos
(senses), a ciéncia ao entendimento (understanding) e a moral, esta sim, ao coragao (heart).
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objetivo. Tudo se passa como no outro tipo de padrdo, mas em uma escala muito
menor e em um nivel de exigéncia estética muito maior. Aqui também se poderia
dizer que a perspectiva € a mesma tanto para o juiz do gosto (o verdadeiro critico)
quanto para o artista (0 génio).

Ora, € possivel concluir que Hume chegou finalmente ao que vinha tentando
realizar com este ensaio: fixar um padrdo de gosto. Este é o que vem de um
consenso formado pelos verdadeiros criticos, estes raros representantes da espécie.
Mas Hume vai se perguntar onde encontrar estes verdadeiros criticos:

Por que marcas devem ser identificados? Como distingui-los de
impostores?.14

Antes mesmo de experimentar uma resposta, nosso filésofo vai registrar que as
perguntas sdo mesmo embaracosas; lancam-nos de volta a incerteza “da qual
tentamos nos livrar no curso deste ensaio”. Qual incerteza? A do relativismo. Ora,
afinal, tudo parece sempre retornar as bases subjetivas. Tomem-se, agora, todos os
qualificativos do verdadeiro critico: delicadeza, pratica, comparagcédo, preconceito,
bom senso. E a velha circularidade de sempre: o que é capacidade comparativa
para uns pode ndo ser para outros; o que € bom senso para Hume pode néo ser
para Kant; o que é boa pratica na contemplacdo do objeto de arte para mim pode
nao ser para vocé - e assim por diante. Ou seja, é tema de duvida e de disputa
saber 0 que é uma pessoa de imaginacdo delicada, livre de preconceito etc. Mais
uma vez nos vemos espreitados pelo espectro do relativismo.

Hume, porém, vai sustentar que essa € uma questdo de fato e ndo de
sentimento, ou seja, 0s homens reconhecem que a disputa existe e devem submeter
sua possivel resolugcdo as investigacdes do entendimento, mas sem duvida
concordam que todos aqueles qualificativos do bom juiz s&o em si mesmos
inegavelmente valorosos e estimaveis. Hume pensa que quando essas disputas e
controvérsias surgem tudo que os homens podem fazer é produzir os melhores
argumentos de que sdo capazes, reconhecendo a existéncia, “em alguma parte, de
um padrao verdadeiro e decisivo”. Mas como ter como ancora um padrao verdadeiro
e decisivo se € justamente esta a ancora que o verdadeiro critico deve estabelecer?
Afinal, é o critico que estabelece o padréo ou é o padrdo que estabelece o critico?
Antes de lidarmos com essa que € a mais famosa e discutida circularidade do

ensaio, notemos que Hume julga suficiente para o seu propoésito a demonstracao de

48 Ensaios, p. 186.
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que “o gosto de todos os individuos ndo se encontra em pé de igualdade, e que em
geral alguns homens, por mais dificil que seja aponta-los em particular, serdo
reconhecidos pelo sentimento universal como tendo preferéncia sobre outros” **°

Contudo, Hume vai relativizar essa dificuldade em apontar o verdadeiro critico
em particular. Recorre outra vez ao mesmo expediente que utilizou no inicio do
ensaio, na ocasido em que comparou gosto e ciéncia (ver pag. 28), Cicero e
Aristoteles (ver pag. 57). Agora, ele escreve:

Na realidade, porém, a dificuldade de encontrar o padrdo do gosto
em individuos particulares ndo é tdo grande quanto se imagina.
Ainda que na especulacdo possamos admitir prontamente um certo
critério para a ciéncia, mas nega-lo para o sentimento, constata-se
gue a matéria €, na pratica, muito mais dificil de estabelecer naquele
caso que neste.!*®

Ou seja, mais uma vez, Hume esta nos forcando a olhar para a experiéncia e
enxergar nela o ébvio: que os objetos do gosto sdo infinitamente mais suscetiveis a
padrées do que os objetos da ciéncia, que de resto podem sempre contar com
critérios objetivos. Teorias e sistemas perdem a validade com muito mais
regularidade e frequéncia do que discursos, poemas e pinturas. Estes ultimos,
portanto, estdo muito mais préximos de um “para sempre” do que os primeiros. Se la
trds Hume ja havia sido bastante discutivel ao dar os exemplos de Cicero e
Aristoteles, afirmando que o primeiro estava mais apto a passar no teste da
posteridade do que Aristételes, agora vai lancar mao de exemplos ndo menos
contestaveis. Diz que “Platao, Aristoteles, Epicuro e Descartes se sucederam uns
aos outros” para exemplificar a precariedade das afirmacgdes cientificas e filoséficas.

E vai citar Teréncio e Vergilio™*

como produtores de “um império universal e
incontestavel sobre a mente dos homens”. Volta também a Cicero para dizer que
sua oratdria € um exemplo de verdadeiro padrdo de gosto, enquanto sua filosofia
abstrata ndo pode mais ser levada a sério. Todos esses exemplos sao realmente
discutiveis porque essa ideia de que os fildsofos sdo superaveis ndo € mais
compativel com os tempos atuais, se € que ja ndo era no seculo XVIII. Afinal, o
platonismo, o aristotelismo e o cartesianismo nao seriam, de certo modo, padrdes
gue subjazem guando se olha para a Histdria da Filosofia? Seja como for, a despeito

s

dos exemplos, o raciocinio de Hume é esclarecedor, além de ser totalmente

49 Ensaios, p. 187.

%0 Ensaios, p. 187.
1 Mais uma vez Hume utiliza exemplos do periodo Classico.
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coerente com a sua tese de que é mais dificil estabelecer um padrao em ciéncia do
que em estética. De fato, ndo é dificil constatar que as nag¢Bes erram menos na
“celebracao do filésofo” que admiram do que na afeigdo por um autor épico ou
“tragico de sua predilecao”.

Mas como distinguir os verdadeiros criticos dos impostores?

Embora homens de gosto delicado sejam raros, € facil distingui-los
em sociedade pela sanidade de seu entendimento e pela
superioridade de suas faculdades sobre o resto dos homens. A
ascendéncia que adquirem faz prevalecer e predominar em geral
aquela viva aprovacdo com que recebem toda a producdo de
génio.152

Assim, os homens de verdadeiro gosto sdo os primeiros a identificarem as
obras dos verdadeiros génios. Mas sua tarefa ndo deve parar por ai. Como boa
parte dos homens, “entregues a si mesmos, ndao tem mais que uma percepcgao
palida e duvidosa do belo”, mas sao “capazes de apreciar qualquer fino toque que
lhes for apontado”, cabe ao critico converter esses homens a admiracdo de um
verdadeiro poeta ou orador, levando-os a experimentar o “justo sentimento” do belo.

O problema é que, na tentativa de estabelecer o verdadeiro padrdo de gosto
por meio do verdadeiro juiz das artes finas, Hume acaba por enfrentar uma
circularidade dificil de ser quebrada.

Em primeiro lugar, tentemos colocar com mais clareza qual é de fato a
circularidade referida.

Em um famoso e brilhante artigo sobre a questdo, escrito em 1967, Peter Kivy
escreve:

Diz-se com frequéncia que Hume se vé envolvido aqui [na distincdo
do verdadeiro critico] em um circulo vicioso a medida que a arte
verdadeira é definida em termos do verdadeiro critico e o verdadeiro
critico em termos da verdadeira arte. E de fato € muito fécil gerar
essa tal definicdo circular simplesmente perguntando-nos como se
determina se um individuo possui ou n&o possui 0S cinco
qualificativos do verdadeiro critico enumerados acima. Se a resposta
for conhecemos um verdadeiro critico possuidor desses qualificativos
porque ele aprova a verdadeira arte, entdo certamente cairemos em
um circulo, a saber: (1) verdadeiras obras de arte sdo obras de arte
aprovadas por verdadeiros criticos; (2) verdadeiros criticos sao
criticos que possuem cinco pré-requisitos; e (3) os criticos que
possuem esses cinco pré-requisitos sao criticos que aprovam as
verdadeiras obras de arte.***

%2 Ensaios, p. 188.

138 KIvY, p. 60
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Kivy afirma, diga-se, com total propriedade, que esse esquema apenas em
parte corresponde ao que Hume de fato est4 propondo quando aponta o verdadeiro
critico como aquele que vai estabelecer o verdadeiro padréo de gosto. Ele propbe
entdo examinar de perto os cinco qualificativos e logo conclui que, dos cinco, apenas
dois deles nos levariam a uma circularidade incontornavel.

Ele comeca examinando a pratica e a comparacao. Sobre a primeira, a pratica,
Kivy lembra que Hume a pensa como um frequente exame de uma espécie
particular de beleza. J& a comparacdo requer que se justaponham as varias
espécies e graus de exceléncia. Ocorre que, antes de saber se um critico examinou
e contemplou varias vezes uma espécie particular de beleza, precisamos saber
reconhecer esta beleza. Da mesma forma, precisamos saber o que é exceléncia
antes de sermos capazes de determinar se um critico jA comparou as varias
espécies e graus de exceléncia. Kivy observa:

7

Assim, (1) a beleza (ou exceléncia) é definida em termos do
verdadeiro critico; (2) o verdadeiro critico é definido em termos de
pratica e do uso da comparacao; e (3) pratica e uso de comparagao
séo definidas em termos da beleza (ou exceléncia). Obviamente
nesses dois casos a definicdo de beleza é circular.™*

Mas com os trés outros qualificativos 0 mesmo parece ndo ocorrer.
Primeiramente, Kivy nota que Hume via importantes tragcos comuns entre a
delicadeza, a falta de preconceito e 0 bom senso. E o0 que esses qualificativos teriam
em comum? Em primeiro lugar, ndo sdo qualificativos exclusivos do verdadeiro
critico de arte, isto é, ndo sdo qualidades requisitadas apenas para o julgamento
estético: podem ser validas para outras atividades. Consequentemente, todas elas
sdo identificaveis por outras marcas que nao sdo aquelas que representam a
aprovacao da verdadeira arte pelo critico. Kivy entdo conclui:

Se este € de fato o0 caso, entdo o circulo esta quebrado; ao definir a
verdadeira arte em termos dos verdadeiros criticos, Hume néo
precisa, em respeito a essas qualidades, em ultima instancia, definir
os verdadeiros criticos em termos da verdadeira arte.*>®

O cerne do argumento de Kivy consiste na néo especificidade dos
qualificativos. No caso da delicadeza do gosto, por exemplo, ha o seu correlato, a
delicadeza de paixdo. Se a primeira € o0 modo pelo qual uma pessoa possuidora

desse qualificativo reage aos objetos da estética, a delicadeza da paixao é o modo

54 | dem

5 KIVY, p. 61.
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como as pessoas reagem emocionalmente as situacdes e objetos nao-estéticos. A
circularidade seria quebrada porque:

7

Nossa definicdo revisada seria: (1) a verdadeira arte é aquela
aprovada por verdadeiros criticos; (2) verdadeiros criticos s&o
aqueles que possuem delicadeza de gosto; (3) delicadeza de gosto €
concomitante a delicadeza de paixélo.156

Por mais acurado e brilhante que seja, o raciocinio de Kivy ndo deixa de ser
uma espécie de salto mortal I6gico. Ora, como j& sabemos, a delicadeza de paixado
ndo € exatamente concomitante a delicadeza de gosto. S&o sentimentos correlatos,
mas o fato de a delicadeza de paixdo ser mais abrangente nao significa que ela
englobe necessariamente a delicadeza de gosto. Tampouco € possivel afirmar que a
pessoa possuidora de delicadeza de paixao possua também a de gosto e vice-versa.

Entretanto, se fica entdo a duvida quanto a possibilidade de o circulo ndo ser
guebrado mediante o exame da nao-especificidade da delicadeza de gosto, parece
ndo haver davidas quanto aos dois Ultimos qualificativos, a falta de preconceito e o
bom senso. Vejamos apenas o caso deste ultimo, que, dos atributos listados por
Hume, parece de fato o mais distante de ser apenas um qualificativo do verdadeiro
critico de arte. Kivy escreve:

O ponto de Hume aqui é justamente o fato de que a inteligéncia é
tanto parte do criticismo quanto parte da investigagdo racional: ‘a
mesma exceléncia das faculdades que contribuem para o
desenvolvimento da razdo, a mesma clareza de concepcdo, a
mesma exatiddo da distingdo, a mesma vivacidade da apreenséo,
sdo essenciais a operacdo do verdadeiro gosto, e sdo seus
concomitantes infaliveis’. Tolos raramente fazem boas criticas, e
pessoas inteligentes sempre o fazem — nem precisamos fazer
referéncia a habilidade critica que separa esses dois tipos.157

Sendo assim, Kivy conclui entdo que a verdadeira arte pode ser definida em
termos da aprovacdo dos verdadeiros criticos - e verdadeiros criticos em termos de
bom senso, mas bom senso, tendo ele uma aplicacdo muito mais vasta do que
qualificar os verdadeiros criticos, ndo precisa ser definido em termos da verdadeira
arte.

Agora, portanto, o sentimento parece um pouco mais proximo do entendimento,
ao passo que o primeiro pode ele também apoiar-se em um critério externo, por
mais precario que ele possa parecer. Como observa Kivy, o projeto estético de

Hume “é a traducdo de julgamentos de valor em julgamentos de fato”, ou seja,

156 1 dem

BTKIVY, p. 63.
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julgamento de sentimento em julgamento da razdo. E disso, de fato, o que ele esta
falando quando prop6e misturar a luz do entendimento aos modos de sentir do

sentimento.
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Capitulo IX
Gosto, inocéncia e perverséao

(Comentéario dos § 28 — 36)

Com a sua teoria do verdadeiro critico, Hume parece agora estar convencido
de que, apesar de todas as idas e vindas, hesitacbes e circularidades, obteve um
critério externo capaz de estancar o relativismo total da beleza. Mas dois outros
problemas ameacam esse suposto estancamento: duas fontes de variacdo que,

embora ndo sejam suficientes para esfumar as fronteiras que
separam a beleza e a deformidade, muitas vezes bastam para
produzir diferenca nos graus de nossa aprovagéo ou censura.®®

Sédo elas “os diferentes humores de homens particulares” e “as maneiras e
opinides particulares de nossa época e pais”. Ou seja, 0 gosto, diga-se, além de
variar entre os homens, varia em cada homem: varia dentro de nés, ao longo dos
anos, de acordo com o nosso estado de espirito e de saude. Da mesma forma, além
da variedade imperar entre as nacdes, sua ocorréncia também se verifica no plano
nacional: as vezes, o barbaro ndo é apenas o estrangeiro, mas também o nosso
conterrdneo ou 0 NOsso Vvizinho.

Hume volta a questdo dos principios gerais do gosto, notando, mais uma vez,
qgue eles sdo uniformes na natureza humana. E aqui tais principios gerais incluem
tanto a auséncia de defeito ou perversdo das faculdades quanto aqueles
qualificativos atribuidos ao observador verdadeiro. Tais principios, portanto, falam
diretamente a qualidade do gosto. Ja as duas outras fontes de variacdo ndo dizem
respeito a qualidade ou a hierarquia do gosto, havendo, antes, certa inocéncia ou
neutralidade em sua manifestacdo. De acordo com 0 nosso filésofo,

guando a diversidade no arranjo interno ou na situacao externa é tal
gue os dois lados sejam inteiramente irrepreensiveis e ndo deixem
espaco a que se prefira um ou outro, entdo um certo grau de
diversidade no juizo é inevitavel e em vdo buscaremos um padrao
pelo qual possamos reconciliar os sentimentos contrarios.*®

De fato, mesmo que suas faculdades se encontrem em perfeitas condi¢cdes, o
lado interno pode apresentar humores, inclinacbes e disposicbes que vao

condicionar o gosto: ora um individuo particular pode gostar de A, ora de B, ou, em

%8 Ensaios, p. 188.

19 1 dem
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um terceiro momento, de C. Hume exemplifica a variacdo de humores com as varias
fases da vida de um homem particular:

Um jovem, cujas paixdes sdo cdlidas, € mais sensivelmente tocado
por imagens amorosas e ternas do que um homem em idade
avancada, cujo prazer sao reflexdes sébias e filoséficas sobre a
conduta da vida e moderagéo das paixées.160

Faca-se, assim, uma ilustracdo: um homem com dezesseis anos de idade €&
“sensivelmente tocado” por um determinado autor ou musico; contudo, outro
homem, tendo sessenta anos, ndo € tocado com a mesma intensidade pelo mesmo
autor ou musico. E natural que o gosto do homem com dezesseis anos se diferencie
do gosto do homem com sessenta anos. Esses dois homens podem até gostar de
Mozart; porém, o mais novo talvez seja mais afeito aos divertimentos do compositor,
enquanto o de sessenta talvez prefira as sinfonias ou mesmo o Réquiem. Poder-se-
ia dizer entdo: aos dezesseis anos, gostar do Réquiem dificilmente pode ser uma
propensdao natural.

Ora, se escolhemos nosso autor favorito como escolhemos um amigo, é natural
que procuremos nele a mesma conformidade de disposicdo e humor que
apresentamos em um determinado momento da vida. Hume escreve:

Jovialidade ou paixdo, sentimento ou reflexdo: qual deles for mais
predominante em nosso temperamento nos darA uma simpatia
especial pelo autor que se parece conosco.®

Apenas para ndo perder a ocasido, importa notar que a expressao “simpatia” é
aqui utilizada significando muito mais “afinidade” do que comunicacéo de sentimento
ou paixao. Trataremos logo mais do problema da simpatia e de suas articulagdes
com o0 gosto, pois, embora ela apareca textualmente apenas na passagem acima,
sua importancia para a fixacdo de um padréo de gosto esté implicita em todo o curso
do ensaio.

Voltando a questdo dos humores responsaveis pelas variagdes do gosto no
individuo particular, Hume insiste que sdo inocentes as nossas preferéncias pelos
objetos que se ajustam as nossas disposicdes e inclinacdes particulares.
Transformar essas preferéncias em objetos de disputa seria inutil, “porque nao ha
padréo pelo qual possam ser decididas”. Ademais, a existéncia dessas variacdes
ndo chega a comprometer a estratégia de fixacdo do padrdo com base nas

qualificacbes do verdadeiro observador. Assim, € natural que a uma pessoa agrade

180 Ensaios, p. 189.
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mais a comeédia; a outra, o drama. lgualmente, que uns sejam afetados mais
intensamente pelos defeitos e que outros sejam mais afeitos a perdoa-los, em nome,
talvez, de apenas um toque de elevada beleza que se possa perceber na
composicao.

Esse tipo de variagdo provocada pelos diferentes humores é uma espécie de
disputa entre os géneros e estilos de uma determinada arte. Imagine-se que uma
pessoa prefira comédia em vez de drama. Um critico seria equivocado se tentasse
estabelecer a comédia como um padrédo de escrita. O que se pede do critico aqui é
que ele estabeleca uma hierarquia entre as comédias. E 0 que se pede a essa
pessoa € que, entre as comédias disponiveis, ele prefira aquela que é bem
composta, a mais refinada. O mesmo vale para qualquer outro género ou estilo.
Haverd aqueles que preferem comédias escritas com energia e concisdo e outros
gue extraem mais prazer daquelas escritas com fartura de ornamento.

O outro tipo de variagdo, isto €, o externo (“as maneiras e opinides particulares
de nossa época e pais”), € explicado, sobretudo, a luz da uniformidade dos
sentimentos dos homens. E mais comum obtermos prazer com objetos,
comportamentos e até pessoas que estdo préximas de nés, do nosso pais e de
nossa época do que sermos agradados por objetos que se encontram distantes de
nés, geografica e culturalimente. E preciso algum esforco para, por exemplo,
acostumarmo-nos a “simplicidade das maneiras antigas e observarmos princesas
carregando 4gua da fonte e reis e herdis preparando seus préprios alimentos”. %2

Hume nota que essas representacdes ndo podem ser vistas por um leitor como
culpa do autor ou defeito da obra. A culpa, se esta existe, pertence a distancia entre
0s sentimentos e ideais usuais do leitor e 0s sentimentos, costumes e ideais usuais
dos personagens e objetos ali representados.

O exemplo da comédia torna a compreensédo da questéo ainda mais facil: muito
provavelmente, o que foi comico e hilario nos tempos de Teréncio ou de Maquiavel
s6 pode ser comico e hilario para um leitor de hoje se este puder assimilar todo o
contexto daquela época, contexto das localidades, dos costumes. Dificilimente
iremos rir de uma piada antiga se nao formos individuos de instrucdo e reflexao.
Portanto, aqui também é necessario despir-nos das nossas proprias ideias e

sentimentos para tentarmos penetrar, “compreender” e entdo “sentir” um universo

%2 Ensaios, p. 190.
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que nos € alheio. Faz-se necessério, entdo, ajustar nosso julgamento as
caracteristicas das composicdes. Esse ajuste s6 pode ser feito pela razdo. E outro
caso em que podemos flagrar a luz do entendimento se misturando aos “modos de
sentir do sentimento” (feeling of sentiments).

As variagOes provocadas pelas “maneiras e opinides de nossa época e pais”
sdo, portanto, inocentes também. Quer dizer, elas ndo comprometem a fixacao de
um padrédo do gosto. Hume, entretanto, lembra que a controvérsia’®® envolvendo as
letras antigas e as letras modernas esta diretamente ligada a questao do padrdo: um
dos lados da contenda procura, muitas vezes, desqualificar o outro, tentando se
firmar como o verdadeiro padréo de gosto.

O que estd em jogo aqui sdo principalmente os erros de especulacédo, de
religido e de moral “cometidos” por obras e autores representantes das letras antigas
— 0s classicos, segundo a denominagdo contemporanea. Quem defende o lado das
letras antigas costuma desculpar tais erros ou “absurdos”, tomando-os como
caracteristicas e peculiaridades morais e estéticas da época. Ja o lado que defende
as letras modernas entende que as desculpas s6 valem para o autor, ndo para a
obra. A posicdo de Hume € bastante clara: s6 podem ser desculpaveis os costumes
peculiares e inocentes citados acima. Por exemplo, s&o inocentes as descricdes de
princesas antigas carregando agua da fonte e reis e herbis preparando seus
alimentos. Um homem de instrucdo e reflexdo had de compreender que tais
descricfes ndo sdo defeitos da obra ou do autor, mas uma imposi¢ao cultural. Se os
criticos ndo admitissem nada que néo fosse conforme a voga dominante, ndo seria
muito inteligente e refinado julgar a arte. Se ndo reconhecemos “as continuas
revolucbes dos modos e dos costumes, poderiamos por abaixo grandes
monumentos erigidos por poetas, escritores e pintores; ou, em uma analogia com a
vida comezinha, teriamos que “jogar fora os retratos de nossos ancestrais por causa
dos seus rufos e anquinhas”.*®*

Nem tudo, porém, € inocéncia nos humores e nas maneiras peculiares de uma
época e pais. As vezes, modos e maneiras de uma época e de um pais s&0 mesmo
viciosos. Nao se espera que o critico ignore essa condicdo. Hume é taxativo:

A falta de humanidade e de decéncia, tdo conspicua nos caracteres
pintados por muitos poetas antigos e , as vezes, até por Homero e

183 No texto original (§ 31), Hume usa a expressao célebre controvérsia (“celebrated controversy concerning

ancient and modern learning”)
184 Ensaios, p. 191.
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pelos tragicos gregos, diminui consideravelmente o mérito de suas

nobres realizacbes, e da aos autores modernos vantagem sobre
165

eles.

Neste ponto, Hume se mostra em total acordo com Adam Smith*®®: a
degradacdo moral € uma consequéncia da degradacdo do gosto - e vice-versa.
Parece que o “despir-se” das proprias ideias e sentimentos usuais encontra um
limite: ndo conseguimos “prevalecer sobre ndés mesmos” para compartilhar
sentimentos de herois e caracteres rudes e torpes — estes, que sao claramente
censuraveis. Simon Blackburn escreve:

Podemos facilmente compreender o ponto em questdo se pensarmos
no desgosto que sentimos por obras que, casualmente, endossa
atitudes racistas ou sexistas, comuns em tempos passados, mas
lamentaveis e desonrosos nos nossos dias.*®’

Ja as opinides especulativas, ao contrario dos principios morais, podem
invalidar um tratado ou uma teoria, mas jamais um poema ou uma tragédia. A
propria imaginagdo se encarrega de promover um ajuste entre os sistemas teoricos
e as opinides que prevaleciam numa época retratada (em uma determinada
composicdo) e as opinides e teorias da nossa propria época. E a imaginacao pode

fazer tal ajuste'®

sem comprometer de forma alguma os sentimentos e conclusdes
derivados de tal obra.

Hume inclui a religido entre os erros especulativos. Diz serem 0s erros dessa
espécie os mais desculpaveis. Segundo o filésofo, principios religiosos ndo devem
ser imputados como falha a um poeta, “desde que permanegam como meros
principios e ndo se apoderem tao fortemente de seu coragcdo a ponto de expb-lo a
acusacdo de bigotismo ou de supersticdo”.**® Quando isso ocorre, alteram-se as
fronteiras naturais entre o vicio e a virtude, que entdo se transformam em
deformidades reais.

Composicles que se utilizam desta ou daquela fé religiosa para construir seus
herdis e conclusbes jamais atingem o verdadeiro padrdo de gosto, pois elas
promovem sentimentos diversos em vez de sentimentos comuns. Um herdi catélico
sera valorizado estética e moralmente na comunidade de catélicos, pois € inerente a

essa religiao combater pagaos, maometanos e heréticos. “Tais sentimentos”,

165

Ensaios, p. 191
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Cf. SMITH, Adam. Teoria dos Sentimentos Morais. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 217-260.
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%8 para o publico em geral, esse ajuste é normalmente empreendido pelas famosas “adaptacdes”.
189 Ensaios, p. 192.
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escreve Hume, “sdo recebidos com grande aplauso em Paris; em Londres, porém,
0S espectadores teriam muito mais prazer em ouvir Aquiles dizer a Agamenéao que
ele tem cara de cdo e coracdo de cervo, ou Jupiter ameacar Juno com uma
bordoada se esta nao se calar’.*"

E, assim, meio casual e abruptamente, como se o suspense referido no
comeco do texto houvesse sido resolvido, Hume encerra o ensaio condenando
aguele tipo de composicao artistica cujos personagens, enredos e conclusfées sao
erigidos “em supersticdo e se imiscuem em cada sentimento, por mais distante que
esteja de qualquer religido”.*”* Um artista polido jamais pode incorporar irrefletida e
inadvertidamente os costumes, as cerimbnias e as praticas religiosas de seu pais
em sua producdo. Mais do que cair no ridiculo, como € o caso de Petrarca ao
comprar a sua amante com Jesus Cristo, o artista, sempre que assim age, afasta-se

flagrantemente do verdadeiro padrao de gosto.

9 Ensaios, p. 193. As referéncias (Aquiles, Agamendo, Jupiter e Juno) sdo claramente da lliada.

1 Ensaios, p. 193.
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Concluséao

A primeira conclusdo a que chegamos, depois da leitura do ensaio, € que ele
ndo consegue dar conta de todo o “virtual sistema” estético do filésofo. N&do significa,
entretanto, que o texto ndo contenha sistema algum. E muito menos que dele
saimos mais confusos do que entramos, como quer nos convencer aquele critico
andnimo que, imediatamente apos a publicacédo do texto em 1757, escreveu:

. em vez de fixar e determinar um padrdo de gosto, como era
esperado, nosso autor apenas nos deixa na mesma incerteza com
gue nos encontrou: e conclui a exemflo do filésofo antigo, que tudo
gue sabemos é que nada sabemos.*’

Pensemos, em primeiro lugar, o que seria aquele “sistema estético” de Hume.
Depois, tentemos refutar o comentador andénimo.

Podemos afirmar com certa seguranga que o “sistema estético” — criticismo,
para ficar no jargao do autor e sua época — apresenta quatro no¢des fundamentais,
que se articulam entre si: a imaginagéo, a utilidade, a simpatia e a propria beleza.
Nenhuma dessas nocdes, entretanto, esta suficientemente descrita ou conceituada
no curso do ensaio; as no¢des se encontram diluidas e espalhadas na vasta obra do
filbsofo de Edimburgo. Além dessa O6bvia dificuldade que isso traz para o0s
estudiosos de seu legado estético, hd ainda outra, ndo menos significativa: Hume —
em parte, devido a seu estilo ensaistico; em parte, devido ao préprio método
experimental — escreve como se estivesse in media res, isto €, escreve de modo
eliptico, como se o0s conceitos ja estivessem dados ou fossem do inteiro
conhecimento e dominio do leitor. Mas, apesar desses obstaculos, vejamos como
tais nocoes sdo descritas e como se articulam.

Comecemos pela beleza, lembrando, desde logo, que ela €, em Hutcheson, o
filosofo que talvez mais tenha influenciado Hume, um sentimento inteiramente
desinteressado. E famosa a passagem de Hutcheson em que ele diz:

Proponha o mundo como recompensa, ou entdo ameace com O
maior dos males, no sentido de nos fazer aprovar um objeto feio ou
desaprovar um objeto belo; dissimula¢cdes podem ser empreendidas
para se obter a recompensa ou para se livrar da ameaca; ou
podemos ainda, pela conduta externa, nos abster da busca do belo,

172 critical Review, vol. 111, p. 213.
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e adotar a deformidade; mas 0s nossos sentimentos das formas, e as
nossas percepcdes, continuariam invariavelmente as mesmas.*’®

E verdade que, também em Hume, o prazer que a beleza nos proporciona é
um sentimento imediato e involuntario. Mas se isso, em Hutcheson, parece apontar
para uma estética incontornavelmente solipsista e desinteressada ou para uma
moral hedonista e apenas autorreferente, em Hume, entretanto, essa condicdo é
superada. O filésofo escocés vai recorrer a dois outros principios da natureza
humana, tal como ele a descreve, para assegurar a nossa natureza social. Esses
principios sdo, obviamente, a imaginacédo e a simpatia. Juntos, acredita Hume, eles
vao nos levar a “sentir’ a beleza que o outro sente.

A imaginacao é, genericamente falando, uma faculdade ou capacidade mental
produtora de ficgoes, fantasias, frequentemente vista como uma faculdade que ilude,
engana e trai. Epistemologicamente, entretanto, € produtora de ideias e imagens, a
partir das impressoes. Ela conecta aquilo que ndo se apresenta imediatamente aos
sentidos.

A simpatia, por sua vez, é uma reprodutora imediata de impressdes.
Tecnicamente, se assim se pode falar, ela é uma transferéncia de ideias. Ora, 0 que
sao ideias? Lembremos que impressfes sdo todas as nossas sensacdes, paixdes e
emocgdes em sua primeira aparigdo em nossa mente. Ja as ideias sao as “palidas
imagens” dessas impressdes em nosso pensamento e raciocinio. A simpatia é, no
fundo, a conversao de uma ideia em uma impressao. Nao importa aqui aprofundar o
mecanismo dessa conversao. Importa mais compreender que a simpatia em Hume
estd longe de ser apenas uma forma de “caridade ou benevoléncia”, como nota
Dabney Townsend. Igualmente, esta longe de ser um sentimento de “compaixao” ou
“‘piedade”, na acepcao rousseauniana desses termos. A simpatia, tal como Hume a
descreve, s6 se assemelha a “compaixao” de Rousseau em um aspecto: ambos os
sentimentos sao anteriores a razdo. Seja como for, o que se impde é que a simpatia
nao € um sentimento por alguém, mas a reproducdo em nds de algum sentimento
desse alguém.

Mas voltemos as implicagées da simpatia para o “sistema estético” de Hume. E
a ela, por exemplo, que se deve atribuir a grande uniformidade observavel no

temperamento e no modo de pensar das pessoas de uma mesma nacgéo. E por isso,

3 Hutcheson, citado por Kemp Smith, in KEMP SMITH, Norman. The Philosophy of David Hume (Palgrave,

MacMillan, London, 2005), p. 27.
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ou seja, pela uniformidade promovida pela simpatia — e n&o pela influéncia do solo
ou do clima —, que o homem italiano cultiva um tipo de musica e o0 escocés cultiva
outro. Solo e clima, diz Hume, por mais que se mantenham invariavelmente iguais,
nao sao capazes de manter identicamente o carater ou o gosto de uma nacao por
todo um século.

Por tudo isso, Hume descreve a simpatia como “um principio muito poderoso
da natureza humana”, que exerce grande influéncia sobre o nosso sentido do belo,
seja quando consideramos 0s objetos externos, seja quando formamos juizos
morais, seja quando tomamos decisdes “racionais”. Diz o filésofo:

Ndo ha na natureza humana qualidade mais notavel, tanto em si
mesma como por suas consequéncias, que nossa propensao a
simpatizar com 0S outros e receber por comunicagdo suas
inclinagbes e sentimentos, por mais diferentes ou até contrarios aos
nossos. Isso é evidente, ndo apenas nas criancas, que aceitam sem
pestanejar qualquer opinido que lhes seja proposta, mas também em
homens de grande discernimento e inteligéncia, que tem muita
dificuldade em seguir sua prépria razédo ou inclinagdo quando esta se
opde a de seus amigos ou companheiros do dia-a-dia.*™

O mais extraordinario de tudo isso, cré o filésofo, € que “esse fendbmeno” (a
simpatia) confirma as suas teorias do conhecimento e das paixdes. Quando nos
simpatizamos com as paixdes e 0s sentimentos alheios, com o gosto incluido, esses
movimentos aparecem em nossa mente, de inicio, como meras ideias - e nés 0s
concebemos como pertencentes a outro, assim como concebemos qualquer fato.
Além disso, diz Hume,

€ evidente que as ideias dos afetos [impressdes] alheios se
convertem nas préprias impressdes que elas representam, e que as
paixdes nascem em conformidade com as imagens que delas
formamos.*”

Hume sustenta que essas conclusfes sao objetos da experiéncia, isto €, nao
dependem em nada de qualquer hip6tese da filosofia.

A nocédo de simpatia, que tem enorme importancia no Tratado, vai perdendo
forca nas Investigacdes e nos Ensaios, nos quais, aos poucos, vai sendo substituida
pela ideia de um “sentimento de humanidade”.

Como ja notamos, em Do Padrdo do Gosto, praticamente ndo se fala em
simpatia; entretanto, ela esta subentendida no curso de todo o texto: em especial, a

meu ver, cComo uma nog¢ao que acaba exercendo certa influéncia naquela espécie de

" Tratado, p. 351.
> Tratado, p. 354.
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senso comum que restringe e contradiz o provérbio gustibus non est disputandum.
Afinal, Milton € superior a Ogilby ndo apenas porque seria “racionalmente”
extravagante dizer o contrario (lembremos aqui da analogia entre esses autores, 0
monte de areia e 0 Tenerife), mas também porque o prazer proporcionado pela sua
obra se propagou de modo mais eficiente entre os homens - gracas, muito
provavelmente, a simpatia. De acordo com o nosso filésofo, “édio, ressentimento,
apreco, amor, coragem, alegria e melancolia”, todas essas paixdes, nos as sentimos
mais por comunicacdo do que pelo nosso proprio temperamento e disposicao
natural. E possivel sustentar que a beleza pode perfeitamente figurar nessa lista.
Ora, na uUnica vez em que a simpatia € mencionada no ensaio, Hume diz que
escolnemos o nosso autor preferido como escolhemos um amigo, isto é, “por
conformidade de humor e disposi¢cao” e por aquilo que, no autor, estd em sintonia
com o nosso temperamento. Ademais, os homens, segundo Hume, “sempre levam
em conta os sentimentos alheios quando julgam a si mesmos”. lgualmente, ndo é
sem proposito afirmar que os homens sempre levam em conta o gosto alheio
guando exercem 0 seu proprio.

Em uma famosa secdo do Tratado, intitulada De nossa estima pelos ricos e
poderosos, Hume escreve que nao se pode pensar no belo ou no feio, no agradavel
ou no desagradavel, sem que sintamos uma emoc¢ado de prazer ou desprazer; “e
embora essas sensacdes ndo aparecam com muita frequéncia no modo indolente
como usualmente pensamos, é facil descobri-las na leitura ou na conversagao”.’®
Os espirituosos, de acordo com o fildsofo escocés, “sempre dirigem a conversa para
assuntos que sejam agradaveis a imaginacdo; e 0s poetas nunca apresentam
objetos de natureza diferente dessa”.!’’

Dabney Townsend enfatiza a simpatia como criadora de impressfes a partir
das ideias que temos de impressdes dos outros. E observa que a imaginagao nos
permite ver nossas impressdées como pertencendo aos outros. Ele cita um
personagem de Samuel Johnson segundo o qual “todo homem deve, pelo exame da
sua propria mente, supor o que se passa has mentes dos outros”. A simpatia, por
sua vez, nos permite sentir dentro de nossas préprias mentes o0 que supomos estar

se passando em mentes alheias. E Dabney conclui:

7® Tratado, p. 392.
7 1dem
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Nossas ideias e impressbes sdo ambas projetadas para outros e
influenciadas por outros. Com a ajuda da imagina¢éo e da simpatia,
0 solipsismo ndo é mais uma ameaca. Nossa apreciacdo da beleza
pode corresponder aquela dos outros.’

A nocdo de simpatia ndo é destituida de problemas — alias, como nada em
Hume poderia ser. Por exemplo, ndo é dificil ver na descricdo da simpatia certo
desdobramento da associacdo de ideias. Mas os famosos problemas do
associacionismo escapam do ambito desta dissertacdo. Assim, examinado o modo
pelo qual a beleza se vale do consércio entre simpatia e imaginacdo para ser
comunicada, resta-nos ainda considerar como se articulam beleza e utilidade.

Na Secdo 8 do Livro Il do Tratado da Natureza Humana, Hume considera as
hip6teses da filosofia ou do senso comum para explicar a diferenca entre a beleza e
a deformidade. Conclui que todas se reduzem ao fato de a beleza ser uma
ordenacéo e estrutura das partes que, pela natureza do homem, seus costumes, ou
ainda seus caprichos, é capaz de dar prazer ao corpo e a alma. A deformidade, por
sua vez, tem a capacidade oposta: produzir desprazer. Hume quer, com isso,
assegurar que prazer e desprazer ndo sejam encarados apenas Ccomo
concomitantes da beleza e da deformidade, mas como sua esséncia. Nao € de
forma desavisada que o nosso filosofo toma de empréstimo a linguagem da
escolastica (0 uso do termo “esséncia”) para reforcar a ideia de que, para ele, é
inconcebivel a nocao de beleza sem prazer. Mas a referéncia a escolastica para por
ai: ndo se deve tomar como “acidentes”, no sentido escolastico do termo, o que
Hume vai entdo incorporar a beleza. Escreve ele:

De fato, se considerarmos que uma grande parte da beleza que
admiramos nos animais ou em outros objetos deriva da ideia de
conveniéncia e utilidade, ndo hesitaremos em concordar com essa
opinido. Em certo animal, é bela a forma que produz for¢a; em outro,
aguela que indica agilidade. A ordem e o conforto de um palécio nao
sd0 menos essenciais a sua beleza que sua mera forma e aparéncia.
De maneira semelhante, as regras da arquitetura exigem que o alto
de uma pilastra seja mais estreito que sua base, e isso porque tal
forma nos transmite a ideia de seguranca, que é agradavel, ao passo
gue a forma contraria nos da apreensdo e medo, que é
desagradével.179

Em primeiro lugar, é preciso notar que o fato de afirmar o prazer ou o
desprazer como esséncia da beleza nao significa reduzi-la exclusivamente a esses

dois sentimentos. Assim, na passagem acima, aquela descricdo de “partes” que a

8 DT, p. 105.
9 Tratado, p. 333.
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beleza incorpora e que ndo sdo ‘menos essenciais” a sua “forma e aparéncia’
aponta, mais uma vez, para o contraste entre o “gosto interessado” de Hume e o
“gosto desinteressado e livre” de Kant. De fato, as ideias de conveniéncia e utilidade
que o nosso filosofo acrescenta a descricdo da beleza, somadas a nocao de
simpatia, sugerem mesmo uma “estética do interesse”, uma estética que leva a
funcdo dos objetos em consideragdo, como no exemplo da arquitetura (“o alto de
uma pilastra”). Esse viés do “interesse” traz de volta a dificuldade da distingdo entre
o0 sentimento belo e o sentimento do bom, pois, sem uma definicAo que separe
formalmente os sentimentos morais e estéticos, “a descricdo de Hume nos conduz

de volta a relacdo entre forma e efeito”®

— de tal maneira que mantém esses
sentimentos essencialmente atrelados.

A distingdo exata do ponto onde tais sentimentos se desatrelam — se é que eles
se desatrelam —, isto &, a distin¢cdo plena do grau de interesse ou desinteresse que a
beleza e a virtude ostentam em suas descricbes, é uma tarefa que certamente
ultrapassa os objetivos desta dissertacdo. Nao importa, para efeito de conclusao, se
Hume produziu uma moral estetizada ou o seu oposto, quer dizer, uma estética
moralista. Importa afirmar que o seu “sistema estético” se estrutura a partir da beleza
gue nasce dos sentidos e que se dilui na teia social.

Importa, por fim, afirmar que a sua filosofia do gosto se volta a reflexdo da
beleza sensivel e do fendmeno artistico, de modo tal que utilidade, simpatia,
imaginacdo e beleza formam uma estrutura conceitual indissociavel, ndo apenas
concomitante, mas também (aqui, numa expressao anacronica) “dialética”. Nao esta
em desacordo com sua filosofia experimental afirmar que a beleza que Hume
sustenta é derivativa, ou seja, hdo comeca e termina na forma.

Assim, esse gosto que consegue ultrapassar as fronteiras daquele iminente e
ameacador solipsismo tem nome e sobrenome: é a chamada “beleza da
imaginagdo”, que nao deve, porém, ser confundida com as “belezas da
imaginacao™®! referidas por Hume no ensaio Da Tragédia. Estas sdo apenas uma
forma de nominar as ficcbes e os artificios das composi¢cdes poéticas, musicais,
tragicas ou picturais, enquanto aquelas, de acordo com Bayer, “s6 existem por uma

generalizacdo do prazer ou da pena através da simpatia”.*®?

80 DT, p. 108.
181 Ensaios, p. 166.
182 Bayer, p. 224.
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Uma segunda conclusdo, ja anunciada no inicio da conclusao anterior (e, de
certa forma, decorrente dela), diz respeito a um esquema minimo, estabelecido pelo
ensaio, como método para se refletir filosoficamente acerca da beleza sensivel, do
fenbmeno artistico e do critico.

A espinha dorsal desse esquema €, no fundo, a mesma de toda a filosofia
humiana, segundo a qual ndo se pode “tirar nenhuma conclusdo sem a autorizagao
da experiéncia”, seja na epistemologia, seja na moral, seja na estética. E por isso
gue o ensaio comeca colocando em xeque as conclusGes precipitadas, que, na
perspectiva de Hume, vao além do que permitiriam ir as observacdes sobre as quais
essas conclusdes se fundam. Que conclusbes sao essas? A primeira, como ja
observamos, € a do senso comum, que afirma ser inutil disputar sobre a beleza,
tendo em vista que a variedade de gosto existente no mundo € idéntica a quantidade
de individuos que constituem a humanidade. A segunda é a da filosofia cética, que,
pela mesma razdo, afirma ser infrutifero tentar reconciliar os sentimentos dos
homens. Como nota Hume, sdo conclusdes idénticas, baseadas em observacdes
comuns.

Ora, o ensaio de Hume é absolutamente claro ao afirmar que, embora as
observagBes de ambos os envolvidos, 0 senso comum e a filosofia cética, estejam
corretas, elas ndo permitem concluir o relativismo incontornavel do gosto. No fundo,
Hume demonstra que o problema reside justamente na incompletude das
observacdes. Que incompletude é essa? O fato de ambos os envolvidos deixarem
de notar que basta olhar ao redor para se constatar que o fato de haver grande
variedade de gosto néo significa que ndo haja padrao e evidentes “comunidades” de
gosto estabelecidas pelo préprio senso comum (ou, no minimo, por uma espécie de
senso comum). Tao evidentes quanto a grande variedade de gosto sdo aqueles
artistas que, superando totalmente o relativismo, conquistam enorme sucesso de
publico, seja um sucesso circunscrito ao seu tempo e a sua nagao, seja um sucesso
gue supera o teste da posteridade e das fronteiras nacionais, transformando-se
naquilo que hoje chamamos de “classicos”. Nao se pode negar a diferenca entre
Ogilby e Milton. Ela seria evidente demais para ser ignorada pela experiéncia
comum dos homens. Desse modo, pode-se entdo falar de uma hierarquia de gosto

dada como uma evidéncia da experiéncia. Pode-se falar de um gosto correto e um
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gosto incorreto, ou, na terminologia de Hume, de um gosto apropriado e um gosto
inapropriado.

Apenas a revisdo daquelas conclusdes precipitadas, que redundam no que
chamei acima de “espinha dorsal” do esquema do ensaio, ja seria suficiente para
refutar o sarcasmo, a meu ver desavisado, daquele resenhador andnimo.
Evidentemente, € mais facil para nds, numa perspectiva trezentos anos a frente do
resenhador, enxergar esquemas em um texto que € mesmo inegavelmente dificil,
repleto de puzzles e que chega a se autodeclarar hesitante.

Seja como for, o esquema vai além de uma espinha dorsal. Estabelece, em
primeiro lugar, as distingdes entre gosto fisico e gosto mental, concluindo que este
altimo espelha, de certa forma, aquele outro, mas que esta longe de ser um senso
interno, inato e comum a todos os homens, a ponto de torna-los capazes de
“detectar” a beleza dos objetos e das agdes.

Em segundo lugar, o ensaio, sempre em acordo com a filosofia geral do autor,
preconiza o sentimento como base de toda a reflexdo estética, uma vez que a
beleza s6 pode ser pensada depois de sentida, isto €, a experiéncia da beleza é
uma condicdo inexoravel para que ela possa se tornar um objeto do pensamento.

Em terceiro lugar, ao estabelecer as cinco qualificacbes fundamentais do
verdadeiro observador da beleza (delicadeza, pratica, comparacédo, ndo-preconceito,
bom senso), o ensaio coloca a raz&do no centro do debate estético, sem, no entanto,
conferir-lhe um poder a priori, mantendo-a sempre na condicdo de “escrava das
paixdes”. Mais do que isso, o argumento do verdadeiro juiz do gosto, com suas
qualificagcbes que misturam a luz do entendimento com os modos de sentir do
sentimento, cria um “tridngulo virtuoso” notavel entre o artista (que faz a obra), o
publico (que responde a ela) e o critico (que a explica). Embora algumas
circularidades possam ser apontadas no interior deste triangulo, é a partir dele que
vemos a consolidacéo de procedimentos que hoje sdo comuns, mas que ndo o eram
a época em que o texto foi escrito. Por exemplo, o ensaio ndo “inventa”, ele
formaliza; e, segundo Peter Jones, “estabelece a importancia do contexto nas
discussdes sobre obras de arte”.!®® O artista ndo pode, por exemplo, eximir-se do
conhecimento das caracteristicas do publico ao qual se dirige. O critico, por sua vez,

ao julgar essa obra, ndo pode se eximir de reconstituir as condicdes em que ela foi

18 pJ, p. 54.
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produzida e executada. Ja o publico fruirh com mais propriedade uma obra se
souber quem a fez, por que e quando: é dessa forma que o publico podera extrair
todo o prazer que tal obra pode oferecer. Mas nédo se trata de prazer pelo prazer, de
arte pela arte. Trata-se da ideia implicita no ensaio de que o prazer decorrente da
arte € uma das condicdes capazes de promover a harmonia e o progresso social. E
neste sentido que a estética de Hume €, sem duvida, pragmética.

Por fim, 0 esquema que emerge no ensaio é o que poderiamos chamar de uma
“‘estética experimental e pragmatica”. Esta estética — ou este método critico — quer
ser capaz tanto de promover a investigagdo sobre a natureza do gosto, suas
potencialidades e seus limites, quanto educa-lo ou, melhor dizendo, refina-lo. A
expressao “educar o gosto” pode soar como um exagero, mas ela ndo trata de outra
coisa quando Hume fala de “pratica” e “comparacdo”. Essa estética deve ser
compreendida dentro dos limites da natureza humana, com todas as suas
capacidades e limitacdes, sem uma distin¢cdo radical entre ciéncia, arte e ética. Essa
circunscricdo tem implicacbes bastante simples e praticas. Por exemplo, mesmo
dotado de todas aquelas cinco qualificacbes, o verdadeiro juiz do belo, aquele capaz
de estabelecer um padréo superior de gosto, tem seu alcance limitado. Ele jamais
podera ultrapassar as fronteiras da observacdo: ndo poderd ultrapassa-las
predizendo, assim, se este ou aquele artista e esta ou aquela obra serdo dignos de
aprovacao futura. Ou seja, o critico ndo pode jamais predizer o sucesso. O que dele
se pode esperar é que condene o falso gosto e confirme o verdadeiro. No final do
ensaio, Hume, ao demonstrar os modos pelos quais a supersticdo e a religido
podem tentar se misturar a beleza, da um bom exemplo de quando o gosto perde a

inocéncia e se torna nefasto.

Penso que ndo precisamos ir mais longe para refutar aquele referido critico
andnimo. Mas o fato de refuta-lo quase suficientemente néo significa que o ensaio
deixe de apresentar dificuldades. Essas dificuldades sdo inegaveis e vao desde as ja
mencionadas “circularidades” até uma série de obvias contradi¢ées, passando por
alguns buracos negros conceituais. Sem entrar no mérito das possiveis solugbes
que elas poderiam suscitar, enumeremos, apenas a titulo de exemplo, algumas

dessas dificuldades.
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Tomemos outra vez o caso do verdadeiro juiz da beleza “idealizado” por Hume.
Uma das cinco qualificacdes que ele deve possuir € a auséncia de preconceitos.
Mas o que fazer com as suas proprias convicgcdes morais e politicas? Suponhamos
que ele seja um critico cristdo: como ele podera condenar uma obra que permite
com que os principios dessa religido se misturem a sua beleza? Por que ele estaria
impedido de ver justamente nesta mistura a verdadeira beleza? Apenas pelo motivo
que, para Hume, a religido redunda sempre em supersticdo execravel? Por que
devemos confiar nesse critico idealizado? Que certezas temos de que o que ele
recomenda é de fato superior aquilo que nés mesmos escolhemos para ter uma
experiéncia estética? Por que eu devo aceitar que € a confluéncia daquelas cinco
qualidades essenciais, ndo outras, que dado ao verdadeiro critico o poder de
estabelecer as regras do verdadeiro gosto? Por que apenas cinco qualificacbes? Por
que nao outras, como, por exemplo, ouvido absoluto, boa memaria ou serenidade?

Tomemos agora a questédo da obra verdadeiramente bela. Se a beleza, como
insiste Hume, € essencialmente aquilo que me da prazer, por que nem tudo o que
me da prazer € verdadeiramente belo, uma vez que para sé-lo precisaria da
confirmagé&o do verdadeiro critico?

Podemos considerar ainda a ambiguidade que paira sobre a no¢ao do padréao
estabelecido pelo ensaio: afinal, ele é apenas uma descricdo da beleza ou um
principio para dar fim as disputas? Hume, claro, quer nos fazer crer que se trata da
segunda alternativa. Mas € com essa certeza que deixamos o ensaio? Por que é
inauténtica a beleza que se flagra na primeira visdo de qualquer obra, fruto de um
sentimento confuso e esteticamente invalido, sendo auténtico sé aquele que resultou
da perfeita distincdo de suas partes?

Todas essas duvidas e algumas outras que seriam legitimas de serem
formuladas ndo precisam necessariamente apontar para uma possivel languidez do
ensaio. A meu ver, apontam exatamente a direcao contraria. Afinal, o que podemos
esperar da boa filosofia sen&o a formulagéo de novas perguntas a partir da suposta
resolucéo de velhos problemas? E verdade que a boa filosofia ndo pode ser a boa
retérica, mas, as vezes, ainda que de modo involuntario, ndo € totalmente
condenavel ou negativo que ela perca um pouco a clareza justamente para ganhar
forca.

Como notou Mary Mothersill, Do Padrdo do Gosto apresenta notoriamente um

texto e um subtexto. Talvez seja essa a explicacdo para o enorme fascinio que ele
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exerce tanto sobre os seus examinadores mais atentos quanto sobre 0s seus
leitores mais diletantes, embora tal dindmica seja, para muitos, a dinamica de todo e
qualquer texto. Seja como for, 0 ensaio € mesmo repleto de camadas, layers, muitas
delas tensas entre si. Mothersill acredita que, por um lado, Hume estaria
apresentando uma espécie de “solugéo oficial” para o problema do padrédo do gosto,
elegendo um modelo ideal de critico, como formulador de regras da verdadeira
beleza; por outro lado, extraoficialmente, Hume estaria recorrendo aos classicos
como paradigmas da beleza artistica. De fato, a Unica coisa que sabemos ao longo
do ensaio é que Homero é eleito por Hume como um verdadeiro padréo de beleza.
Mas quem o algou a esta condicdo? Aqueles verdadeiros juizes? Aquela espécie de
senso comum que se opde, modifica e restringe o chacun son got? O proprio génio
do poeta que, darwinistamente (talent finds a way), imp6e o seu proprio gosto,
tornando-o entdo um paradigma?

Novamente, ao invés de enfraquecerem, as duvidas fortalecem o ensaio.
Mothersill explora a possibilidade de que o verdadeiro padrdo pode estar ai neste
subtexto. Seu argumento, se o compreendo bem, € o de que as obras de arte em
geral, ndo apenas as literarias, que passam pelo teste do tempo e apresentam 0s
paradigmas de exceléncia consolidados pela prépria linguagem, como apontados
por Hume (elegancia, simplicidade, propriedade), séo, estas sim, o padrao de gosto.
Para Mothersill, os verdadeiros criticos, portanto, ndo sao aqueles supostos criticos
com o poder de sintetizar as regras da arte por meio da confluéncia das cinco
qualificacbes extraordinarias, mas aqueles que simplesmente sdo capazes de
identifica-las e explica-las. Assim, ela encontra uma solucéo plausivel - ndo em outro
fildsofo ou em outro ensaio, mas no subtexto deste filésofo, neste ensaio.

Contudo, da mesma forma que Mothersill elege um subtexto ou layer, outros
subtextos podem ser concomitantemente eleitos. A meu ver, por exemplo, ha outro
subtexto, do qual também se pode inferir um padrdo de gosto. Ele pode ser
localizado a partir da passagem (8 8) em que uma nova espécie de senso comum
conciliador surge como compensacgao natural daguele senso comum que prega a
guerra estética de todos contra todos. Este outro subtexto articula elementos que
explicam por que Hume vé& como natural a busca permanente de regras gerais da
arte. E natural, podemos concluir, porque a crenca em encontrar tal padréo traz ao
homem, em primeiro lugar, a esperanca de obter certa estabilidade psicolégica e,

em segundo, a promessa de obter ainda mais prazer.
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Essa concluséo deve ser fundamentada na for¢ca da simpatia, que, no caso da
arte, opera sempre no sentido de comunicar, espalhar e diluir o prazer estético em
uma sociedade. Lembremos-nos daqueles “homens de grande discernimento e
inteligéncia”® que tém muita dificuldade para seguir a sua prépria inclinacdo
quando esta se opde ao ambiente externo (“seus amigos ou companheiros do dia a
dia”). Como esses homens, o Homo aestheticus que brota no subtexto ao qual me
referi acima é bem antagbnico aquele esteta egoista apontado na Antropologia de
Kant.'®®> Se em Kant, agora na Critica da Faculdade de Julgar, a questdo central é a
discutibilidade do gosto, em Hume também é esta a questdo. Mas, enquanto em
Kant a discutibilidade parece ser deflagrada por certo excesso de seguranca do
homem que deseja fazer do seu gosto o gosto do outro, ndo compreendendo por
que isso ndo ocorre naturalmente, em Hume a discutibilidade se da por um impulso
contrario. O homem sente um determinado prazer estético, mas nao esta muito certo
se este é “valido” ou se é tudo o que se pode sentir naquele caso. Entdo busca uma
confirmacédo exterior, comunicando 0 seu gosto, a fim de verificar se ele “ndo se
opbe ao de seus amigos e companheiros do dia a dia”. A descoberta de uma néo-
oposicao lhe traz ainda mais prazer. A descoberta de uma oposi¢cao ou desvio lhe
traz um alerta de ajuste, de correcéo, de reeducacdo. E neste jogo intersubjetivo e
iminentemente social que os padrdes vao naturalmente se estabelecendo.

Portanto, se por um lado, para Hume, o gosto € uma coisa de especialistas
(pensemos no critico ideal e no artista anatomista), por outro ele se resolve em
grande medida no ambito social. Nao é sem mérito que se diz que Hume é um dos
primeiros pensadores que estabeleceram uma sociologia e uma psicologia da arte,
vinculando-a fortemente as ciéncias, a politica, a historia, a sociedade, a vida, enfim
— aos principios cognitivos e morais da natureza humana tal como ele a descreve.

Mas seguir a trilha deste subtexto no qual a simpatia parece dar as cartas
significa apenas observar experimentalmente a génese de como se sedimenta entre
0s homens esse ou agquele artista, essa ou aquela obra. Nao significa de modo

algum que as regras da arte possam ou devam ser estabelecidas pelo corpo social.

184

Tratado, p. 351.
185

Cf. KANT, Immanuel. Antropologia. Sdo Paulo: lluminuras, 2006, p. 29. Kant define assim o egoista estético:
“é aquele ao qual o préprio gosto basta, ainda que outros possam achar ruins, censurar ou até ridicularizar seus
versos, quadros, musicas etc. Ele priva a si mesmo do progresso para o melhor, se isola com seu juizo, aplaude
a si mesmo e sé em si mesmo busca a pedra de toque do belo da arte”.

105



As regras do gosto se espalham, € claro, pelo corpo social, mas sdo sempre forjadas
na subjetividade e confirmadas ou condenadas pelos verdadeiros juizes da beleza.
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