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Apresentacao

Desde a antiguidade classica, alguns filésofos dedicaram parte de suas
reflexdes a natureza do belo, ao valor da arte e a outras questdes relacionadas ao que
hoje podemos chamar de literatura, teatro, pintura, escultura e musica. A estética,
entendida enquanto uma disciplina filosofica, como sabemos, foi concebida no século
XVIII por Alexander Baumgarten (1735), que usou o termo para se referir a “uma ciéncia
de como as coisas sdo conhecidas por meio dos sentidos”. Naquele século e no seguinte,
muitos filésofos teorizaram centralmente sobre o belo, o sublime e a questio do gosto.

Até meados do século XX, a estética se manteve um pouco afastada das
questdes que tomavam as reflexdes da filosofia na tradigdo analitica, entendida aqui
como uma tradicdo surgida a partir de Frege e Russell. No entanto, na década de 1950,
algumas discussdes em filosofia da linguagem acabam se estendendo para as reflexdes
sobre arte, em especial em uma posi¢ao cética sobre definicdo de arte. A publicagao de
Investigagbes Filosoficas (1953), de Ludwig Wittgenstein, influenciou as elaboragdes de
alguns filosofos em estética. Na estética propriamente dita, cabe destacar a publicagéo
de Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism (1958), de Monroe Beardsley,
como um marco inicial do que hoje podemos chamar de “estética analitica”. Com
inspiragdo deweyana e alinhada com a filosofia daquele periodo, é considerada a obra
mais importante de estética analitica até a publicagdo de Linguagens da Arte (1976), de
Nelson Goodman.

Durante a segunda metade do século XX, o debate sobre definigéo de arte
tomou grande parte das discussbes em filosofia de lingua inglesa, por um lado, em
resposta as posicdes céticas e, por outro, refletindo sobre o tipo de producao artistica do
periodo. Uma caracteristica das discussdes foi a critica ao estético — entendido em
grande parte como propriedades estéticas intrinsecas aos objetos de arte —, e a sua
separagao do artistico, como uma forma de compreender a arte contemporanea. Deste
periodo, as publicacdes de Arthur Danto sdo um marco do auge dos debates. Apds um
certo esgotamento das discussdes sobre definicdo, que foram sentidas j& no final do
século, as investigagdes em estética se intensificam em outros campos, como o da
interpretagao e da avaliagdo de obras de arte; as especificidades de cada arte como a
fotografia, a pintura, a literatura, o cinema, a musica, a performance, etc.; o valor estético;
a experiéncia estética; a ontologia da arte; a arte néo ocidental; entre outros. E, o que
temos hoje é uma variedade de temas tratados na estética contemporanea, que muitas
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vezes se desenvolve de forma interligada a outras areas da filosofia, como a metafisica,
a epistemologia, a filosofia da percepcao, a filosofia da linguagem, entre outras.

Os textos aqui reunidos refletem essa variedade da pesquisa na estética
contemporénea de forma original. Tratam de questdes metafisicas - ou ontologicas -
sobre a arte no geral e sobre artes especificas como a fotografia, a pintura e a musica.
Além disso, abordam questbes sobre a existéncia de propriedades estéticas na
matematica, a metafora na literatura, a relacdo entre filosofia e literatura, a avaliagio
musical, a questdo do gosto, o valor estético, a estética japonesa, a definicao de arte e
também questbes em autores como Danto, Goodman e Hume.

Este livro teve como projeto inicial reunir artigos e ensaios, em portugués, sobre
estética e filosofia da arte na tradigdo analitica. Podemos entender a filosofia na tradigao
analitica, de forma bem geral, como um modo de fazer filosofia, em que se trabalha de
forma argumentativa e tematica, em torno a problemas e que pode ser feita mesmo em
relacdo a analise de questbes presentes em textos de filosofos de outros periodos
histéricos. Esse projeto foi levemente ampliado, o que nos trouxe um ganho, por um lado,
ao abordarmos outras questdes pertinentes a estética contemporanea e, por outro, ao
envolvermos alguns pesquisadores que néo trabalham centralmente com a estética e
filosofia da arte.

Iniciamos esta coletdnea com um capitulo sobre o realismo estético, tema nao
tdo pesquisado e discutido na filosofia no Brasil, sendo, assim, essa contribuicdo, uma
motivagdo para que esse debate se desenvolva em novas pesquisas. Sera a beleza,
uma propriedade estética paradigmaética, algo subjetivo, uma atribui¢do que fazemos
sem nos referirmos a nada nos objetos do mundo? Inés Morais nos apresenta
motivagdes para respondermos negativamente a essa questao, fazendo sua defesa do
realismo estético.

Em seguida, Elliot Scaramal nos apresenta o estado da arte de uma outra
questao, que de certa forma se relaciona com a anterior, a saber, se existem ou nao
propriedades estéticas na matematica e, se sim, qual seria o estatuto dessas
propriedades. Elliot retine a literatura sobre 0 assunto, algo que até ent&o néo havia sido
feito em lingua portuguesa (a0 menos no Brasil), e nos mostra a importancia da questao
com esta preciosa contribuig&o.

O terceiro capitulo é dedicado a ontologia das obras de arte, ou seja, que tipo
de entidades elas s&o. Valdenor Brito, de forma bastante articulada com sua pesquisa
sobre ontologia social, nos apresenta a abordagem de Amie Thomasson, filésofa que
defende a dependéncia ontoldgica da obra de arte em relagéo a mente. Em seguida, ele
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faz uma critica a essa abordagem para, enfim, defender sua prépria posi¢do, centrada
no caso da pintura.

N&o propondo uma ontologia da fotografia, mas analisando teorias que foram
construidas a partir da reflexdo sobre o que a fotografia €, Guilherme Ghisoni nos
apresenta a distingéo, na histéria da filosofia da fotografia, entre as chamadas “teorias
ortodoxas” e as “novas teorias”. Neste primoroso capitulo, Guilherme investiga as
vantagens e limites das novas teorias que, embora abram caminho para a compreenséo
da fotografia enquanto arte, tém dificuldades para explicar o valor epistémico dela.

J.-P. Caron, por sua vez, pretende mostrar como estio conectadas duas das
mais célebres contribuicdes de Nelson Goodman a filosofia, a saber, sua andlise da arte
via sistemas simbdlicos e o seu nominalismo de rejeicao de classes. J.-P. defende que
a primeira €, na verdade, em grande medida tributaria da segunda, usando como
exemplo paradigmatico para a sua analise 0 modo como o nominalismo de Goodman
impactaria a ontologia da obra musical proposta pelo filésofo norte-americano.

Ainda sobre a ontologia da obra musical, Anténio Lopes aborda o seguinte
problema em filosofia da musica: até que ponto é que as consideragdes ontolégicas
sobre obras musicais afetam a nossa avaliacdo de execugdes de tais obras? Nesta
significativa contribui¢do, Anténio defende que as avaliagdes de execugdes musicais ndo
sao inteiramente determinadas pelas obras executadas.

No seu capitulo “Valor estético, valor cognitivo e o conceito de ‘forma’ na arte”,
Vitor Guerreiro propde uma interessante concepgdo de forma para as obras de arte que
pretende dar conta a0 mesmo tempo néo s6 do valor estético das mesmas - como é
tradicionalmente o caso -, mas também do seu valor cognitivo, embora esse Ultimo ndo
seja necessariamente, como defende Vitor, de natureza proposicional.

David Hume é certamente um dos mais importantes contribuidores a temas de
estética na histdria da filosofia. Em seu capitulo, Carlota Salgadinho apresenta uma
pormenorizada e intrigante analise do conceito de juizo estético no interior da filosofia de
Hume em conexdo com sua teoria dos valores. Por meio dessa analise, a autora defende
que Hume seria o primeiro projetivista e oferece diferentes alternativas interpretativas
para o estatuto semantico e epistémico desses juizos.

H& um recente interesse no Brasil pela filosofia oriental ou ndo ocidental.
Pesquisas sobre filosofias ndo ocidentais tém tomado alguns espagos académicos,
mesmo que timidamente. Nesse contexto, Diogo Porto nos traz parte de sua interessante
pesquisa sobre a filosofia japonesa, em que investiga a presenca da natureza na estética
japonesa, em especial, como esses dois elementos (a natureza e a estética japonesa)
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se relacionam, a partir dos escritos de Onishi Yoshinori. Esta é uma importante
contribui¢&o, pois ajuda a ampliar a nossa visao sobre a estética, frequentemente tomada
somente como estética ocidental.

Abordando um tema classico da filosofia analitica da linguagem em confluéncia
direta com a estética, a filosofia da arte e, em particular, a literatura, Diogo Gurgel tenta
defender uma avaliagdo do conceito de metéfora que se opde diretamente ao modelo
proposto por Wilson e Sperber no contexto da teoria da relevancia. Diogo vé esse modelo
como imbuido de comprometimentos intelectualistas que o tornariam incapaz de oferecer
uma leitura adequada de metaforas analdgicas.

Em “Literatura e filosofia: vasos comunicantes e afinidades eletivas”, Rafael
Azize nos mostra, como o simpatico titulo sugere, a relagéo entre essas duas areas que,
embora distintas, por vezes se aproximam. A leitura desse agradavel ensaio nos leva a
ver, por meio de alguns exemplos, que uma distingao tao radical entre essas duas areas
é algo fragil, pois podemos encontrar elementos comuns entre elas.

Os dois ultimos capitulos deste livro séo relacionados a teoria filoséfica de
Arthur Danto, importante filosofo e critico de arte norte-americano. Leonildo Galdino e
Marcos Silva retomam a classica discussdo sobre definicdo de arte, com uma
contribuicdo original e interessante. Eles analisam a influéncia de Investigagbes
Filoséficas (1953) nas elaborages tedricas de Morris Weitz e William Kennick e a
resposta de Danto a elas, para, entdo, mostrar que esses fildsofos fazem um mau uso
da teoria wittgensteiniana. E, por fim, propdem uma outra maneira de compreender a
arte contemporanea a partir de uma nova abordagem dessa teoria.

Finalizamos nossa coletdnea com o inestimavel capitulo de Virginia Aita, uma
das primeiras pesquisadoras da obra de Danto no Brasil, 0 que nos deixa bastante
honrados. Virginia explora a teoria desse filosofo de maneira minuciosa e analisa como
o sentido de obras de arte requer uma interpretacdo que € constitutiva das mesmas e as
torna artefatos semanticos, o que sugere uma relagdo de superveniéncia de
propriedades intencionais sobre objetos fisicos. Analise que nos leva a uma melhor
compreenséo das nogdes de “transfiguragao” e “embodiment’ e, de forma primorosa, a
uma estética dos sentidos em Danto.

Por fim, agradecemos a todos os envolvidos nesse projeto e principalmente aos
editores do NEPFIL, que tém contribuido muito para o desenvolvimento da filosofia no
pais com excelentes publicacdes. Esperamos fornecer aos leitores uma leitura instigante
com os capitulos aqui reunidos, mostrando a abrangéncia e a importancia da estética e
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da filosofia da arte, enquanto campo de pesquisa ainda a ser explorado em muitas
questdes e que, por vezes, € interligada a outras areas.

Rosi Leny Morokawa
Rodrigo Reis Lastra Cid
Elliot Santovich Scaramal
(Organizadores)
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Capitulo 1

Porque o realismo estético?"

Inés Morais

O realismo estético € uma doutrina central na estética e na filosofia da arte.
Neste ensaio introduzo-a e defendo a sua adopgao, considerando algumas das suas
motivagdes principais e incluindo algumas das suas aplicagdes Uteis para outras areas
de pensamento, bem como para a vida pratica. Primeiro, avalio algumas das razdes para
preferirmos o realismo estético, que j& discuti noutros lugares (MORAIS, 2009, 2019).
Depois, e ai mais originalmente, sugiro que, para que possa existir um dominio
distintamente estético, e para que exista a estética como disciplina filosdfica, é
necessario aceitar o realismo estético. Finalmente, aponto algumas aplicagdes para o
realismo estético, isto é, algum trabalho Util que esta doutrina faz, ndo s6 no dominio da
estética mas também noutras areas de pensamento.

1. Introdugao

Neste ensaio pretendo sobretudo apresentar o realismo estético aos que ainda
ndo o conhecem, de modo a promové-lo. O realismo estético que aqui apresento e
defendo estd comprometido com pelo menos quatro teses principais e interligadas: (i)
uma tese ontoldgica sobre a existéncia de propriedades estéticas, entendidas como o
referente das atribuicbes estéticas que fazemos quando fazemos juizos estéticos; (ii)
uma tese ontoldgica sobre a natureza destas propriedades: as propriedades estéticas
sdo objectivas, intrinsecas aos objectos que as possuem (existem independentemente
de qualquer percepgdo delas); (iii) uma tese epistemologica (uma tese sobre o
conhecimento que podemos ter destas propriedades): as propriedades estéticas séo
sensibiliza — podem ser apreendidas pelos sentidos — e s&o também objectos de
conhecimento — podem ser conhecidas por alguma forma de contacto (acquaintance);

1 Este capitulo foi escrito de acordo com a ortografia do portugués de Portugal.



(iv) uma tese linguistica (semantica): os juizos estéticos, que atribuem propriedades
estéticas a objectos, podem ser verdadeiros ou falsos.

Aqui ndo fago a apresentacéo e defesa do realismo estético por contraposicao
as varias doutrinas anti-realistas e néo realistas. Essa tarefa (importante e util) ja foi feita
por mim e por outros e, quanto a mim, suficientemente, noutros lugares (LEVINSON,
1994, 2002; MORAIS, 2009, 2019; WHITING, 2022 a proposito de Margaret Cavendish;
ZANGWILL, 2001 e 2003; para a defesa das propriedades estéticas enquanto poderes,
leia-se SIMONITI, 2017). Aqui proponho-me defender o realismo estético apenas com a
analise breve dos seus recursos «internosy, isto &, sem o opor a outras teorias: procuro
analisar as suas virtudes mais fortes e evidentes que, por si sO, recomendam a sua
adopgéo. Assim, ndo discutirei os anti-realismos nem os ndo-realismos mais fortes que
tém sido defendidos como alternativas, modernas e contemporaneas, ao realismo,
concentrando-me na apresentacdo da doutrina a defender. Ainda que a opgédo e a
estratégia sejam controversas, € legitimo supor que a infraestrutura de uma doutrina seja
suficiente para convencer a sua adjudicacdo. Para defendermos a democracia (por
exemplo) ndo precisamos de discutir as suas alternativas: uma descrigdo da democracia
deve ser suficiente para convencer alguém disposto a aceitar argumentos relevantes a
seu favor. A defesa de uma teoria ou visdo do mundo a partir de dentro também é
legitima.

A tese ontolégica sobre a existéncia de propriedades estéticas, entendidas
como o referente das atribuicbes estéticas que fazemos quando fazemos juizos
estéticos, € uma tese da metafisica geral. Eu quero comprometer-me apenas com uma
viséo aristotélica destas propriedades (in rebus) e neste ensaio procuro manter-me
neutra sobre se sao universais ou tropos. O que digo sobre a natureza das propriedades
estéticas é mais especifico e por isso mais forte sobre 0 que podemos dizer sobre a sua
existéncia, pelo que a sua existéncia é indicada mais indirectamente.

A tese ontolégica sobre a natureza das propriedades estéticas diz que estas
sdo objectivas, intrinsecas aos objectos que as possuem (existem independentemente
de qualquer percepgéo delas ou pensamento sobre elas). Uma maneira simples e
elegante de testar se certas propriedades séo intrinsecas a um objecto & perguntarmo-
nos que propriedades um exacto duplicado teria. Este teste é sugerido por G. E. Moore
no seu ensaio sobre a concepgdo de valor intrinseco (MOORE [1922] (1960)). No que
diz respeito ao realismo estético, podemos perguntar-nos se um exacto duplicado teria
a mesma beleza do que um original. Como a resposta a esta pergunta € afirmativa,
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podemos pensar que a beleza que atribuimos a esse objecto pelo menos esta no objecto
e N0 em nos.

A tese epistemologica (sobre o conhecimento que podemos ter destas
propriedades) diz que as propriedades estéticas sdo sensibiliza — podem ser
apreendidas pelos sentidos — e s&o também objectos de conhecimento — podem ser
conhecidas por alguma forma de contacto (acquaintance). Esta tese € o que mais
concretamente fornece a infraestrutura para a tese ontoldgica: ndo podemos fazer
metafisica sem nos debrugcarmos sobre 0 modo como conhecemos a realidade cuja
existéncia esta em causa e que queremos defender. E também uma tese a favor da
existéncia de qualia, de que as propriedades estéticas serdo um exemplo. Podemos
duvidar de que todas as propriedades estéticas sejam sensibilia: afinal algumas
propriedades relevantes das obras literarias, relevantes especialmente para o seu valor
enquanto objectos estéticos, ndo séo propriedades fisicas. Mas isto é apenas uma
dificuldade para quem adopta o fisicalismo como tese geral, que ndo consegue explicar
objectos sem materialidade fisica. Alguém para quem os objectos mentais tém existéncia
consegue aceitar facilmente que os sensibilia estéticos podem incluir as propriedades
apreendidas pela mente e pela visdo atenta a linguagem metaférica da poesia, por
exemplo. Deixo, no entanto, a elaboragéo do que serdo estas propriedades para outro
lugar, ou mesmo para outros; aqui interessa-me mostrar minimamente a viabilidade do
realismo estético, mesmo que os contornos do que possam ser estas propriedades
figuem apenas delineados, em tragos largos.

Finalmente, a tese linguistica (semantica) diz que os juizos estéticos, que
atribuem propriedades estéticas a objectos, podem ser verdadeiros ou falsos. Nao
argumentarei a favor desta tese mais do que isto: ha alguns exemplos claros de objectos
que ndo podemos (com verdade) descrever como belos, ou outros que ndo podemos
(com verdade) descrever como feios, da mesma maneira que nem todos 0s objectos sao
azuis ou amarelos. Tratarei desta questdo quando falar dos limites descritivos das
atribuicbes de valor e propriedades estéticas, como argumento para o realismo estético.
Agora interessa-nos pensar nalgumas motivagdes (contemporaneas) para preferirmos o
realismo estético.

2. Algumas motivagoes (contemporaneas) para o realismo estético
Platao é talvez o filosofo mais conhecido da Antiguidade classica com uma viséo

do mundo que contempla uma doutrina como o realismo estético: toda a sua filosofia,
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mais aquela que da sua descende, recupera e desenvolve, de uma maneira ou doutra,
a ideia de que a realidade inclui propriedades, incluindo propriedades estéticas. O
cepticismo acerca do realismo estético é sobretudo moderno e contemporaneo
(podemos também dizer que é roméntico), embora isto seja contingente & modernidade
e a contemporaneidade (e ao Romantismo), pois que nada moderno ou contemporaneo
exige que sejamos anti-realistas ou nao-realistas acerca do dominio da estética. Pelo
contrario, eu sugiro neste ensaio que muito nos recomenda que sejamos realistas.

O meu ambito aqui ndo & historico, sendo apenas de analisar o que a distancia
dos anos ensina. E importante perceber que o anti-realismo é apenas contingente &
modernidade, para compreendermos que este aspecto da historia ndo consistiu num
avango positivo. A época moderna e contemporanea introduziu ideias luminosas, mas
também uma toleréncia excessiva para com a subjectividade e o individuo, que
associamos ao Romantismo, e que podem ajudar a explicar o anti-realismo que
acompanha grande parte da modernidade e contemporaneidade e que é importante
identificar correctamente e opor. Aqui ndo me debrugo sobre a histéria senéo nos seus
contornos e ideias mais abstractos, para ajudar a mostrar o erro que é importante
corrigirmos e evitarmos.

Uma posi¢éo que também vé a tradico filosdfica com raizes em Platdo como
realista (e que argumenta contra ela) é a de John Mackie (MACKIE, 1977). De novo, aqui
0 meu objectivo ndo é voltar a discutir esses argumentos (veja-se MORAIS, 2019,
especialmente o capitulo 2, a este respeito), mas apenas apontar para a tradicdo
moderna e contemporanea que os alimenta. A teoria de Platao, imperfeita que é, pode
ser aceitavel com as correcgdes propostas por Aristoteles—como sugere McDowell
(MCDOWELL, 1983): o platonismo «descomedido» ou «galopante» («rampanty», como
lhe chama McDowell) pode ser dificil de aceitar por pessoas modernas e razoaveis, mas
uma variante aristotélica que propde que as propriedades existem na natureza e nao
sobrenaturalmente, fora dela, j& é mais palatavel. As propriedades néo existem fora do
tempo e do espago, existem nas coisas que as possuem. E isto pode ser faciimente visto
nos objectos que contemplamos esteticamente.

Mas o estudo da historia da filosofia deste problema ndo &, como disse, 0 que
me ocupa aqui. Concentremo-nos entéo, por estratégia, para vermos mais alguns frutos,
em argumentos contemporaneos, que naturalmente integram as preocupagfes mais
historicas com os problemas do realismo. O meu intento aqui ndo é, de novo, fazer
histéria da filosofia contemporanea sobre este problema, mas simplesmente analisar um
problema actual que merece atencdo e indicar as solugdes mais fortes que tém sido
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avangadas por outros e por mim. E, por estratégia minha também (ja seguida em
MORAIS 2009, 2019), importemos, mesmo que muito abstractamente, o0 que é dado
como adquirido em debates paralelos na filosofia moral (sobre o realismo moral) e até
na filosofia da matematica (sobre o realismo sobre os numeros, por exemplo). Nao
discuto propostas especificas, ou em pormenor, mas € notorio que me inspire vagamente
na instru¢do que vem dessas discussdes.

Quais so, entdo, os argumentos mais fortes para preferirmos o realismo
estético? Um primeiro argumento que podemos (e devemos) considerar a favor do
realismo estético € o da indispensabilidade: «as propriedades estéticas sdo
indispenséaveis ao discurso estético ou, num outro modo de ver a mesma coisa, sdo
ineliminaveis do discurso estético» (MORAIS, 2019, p. 892). Constantemente invocamos
propriedades estéticas para falarmos de obras de arte e é impossivel parafrasearmos o
nosso discurso sem invocarmos propriedades estéticas, e isto é indicacdo de que esta
linguagem invoca algo real, ndo uma express@o ou projeccdo nossa sem referéncia.
Quando falamos das propriedades estéticas de uma obra de arte ndo estamos apenas a
projectar os nossos sentimentos acerca dessas obras, ou a expressar algo simplesmente
sobre nés e separado delas (nem isso seria possivel). E mais razoavel conceber o
discurso avaliativo sobre obras de arte como sendo acerca das obras de arte e das suas
propriedades, e é razoavel também que pegamos argumentos aos que pretendem que
mudemos de opinido. Em suma, o argumento da indispensabilidade diz que, porque o
discurso estético invoca necessariamente propriedades estéticas, essa gramatica deve
ser vista como indicando algo na realidade e devemos, portanto, ser realistas estéticos.

Um outro argumento que podemos invocar para preferirmos o realismo estético
é o argumento da explicacdo, ou a capacidade explicativa do realismo estético
(LEVINSON, 1994, 2001; ZANGWILL, 1991, 2000, 2003; TAPPOLET, 2000). Em
resumo, o argumento € assim: «O discurso estético é explicado pelo realista como sendo
acerca de algo propriamente pertencente a realidade externa, e o desacordo estético é
pensado como dizendo respeito & melhor maneira de ver (n&o de construir) tal realidade
independente» (MORAIS, 2019, p. 89). Levinson apresenta 0 mesmo argumento do
seguinte modo: se néo aceitarmos as propriedades estéticas, € dificil ver «aquilo de que
criticos competentes com diferengas de opinido avaliativa poderiam realmente estar a
falar» (LEVINSON, 1994, p. 352). Os desacordos s&o explicados pelo realismo estético
de maneira elegante e simples. Zangwill invoca 0 mesmo argumento explicativo,

2 As citagdes noutras linguas aparecerao sempre traduzidas e a tradugao é minha.
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enfatizando que o realismo estético € a Unica doutrina capaz de explicar a normatividade
do discurso avaliativo: «nenhuma outra teoria parece fazer justi¢a a aspiragédo normativa
dos juizos estéticos» (ZANGWILL, 1991, nota 2). Isto &, o realismo estético explica a
normatividade associada ao discurso estético, uma caracteristica que todas as partes no
debate aceitam e que as alternativas ao realismo ndo conseguem explicar. Isto & dizer
muito: esta razao apenas, sem outras, deveria convencer todas as pessoas a escolherem
o realismo estético.

Christine Tappolet apresenta um outro argumento robusto para o realismo,
baseado na ideia de que os valores, concebidos enquanto propriedades axioldgicas, sdo
de algum modo exteriores ao que possamos pensar deles: «A nossa experiéncia dos
valores apresenta-se como a de um confronto com algo exterior a nés, que existe
independentemente de nos e das nossas convengbes» (TAPPOLET, 2000, p. 71). A
ideia de um «confronto» com o valor € também sugerida por McDowell (MCDOWELL,
1983). E, relativamente & beleza em particular, Tappolet escreve: «a beleza de uma tela
é percebida como encontrando-se na obra de arte e ndo como projectada sobre ela ou
ainda como relativa ao nosso sentimento estético ou as nossas convengdes sociais»
(TAPPOLET, 2000, p. 71). Philip Pettit também desenvolve uma variante do argumento
da explicacdo, a favor do realismo, com base na ideia de que as descricdes de obras
sdo representacionais, isto é, capturam algo real que, em principio, é passivel de ser
descoberto: «o que [uma descrigdo de uma pintura] captura quando é um registo fiel &
algo que propriamente pertence a pintura e que esta em principio acessivel a todos»
(PETTIT, [1983] 2004, p. 169). E mesmo Mary Mothersill, que ndo se apresenta
claramente como realista, aceita que «os méritos de uma obra séo descobertos, nédo lhe
sdo conferidos» (MOTHERSILL, 1984, p. 153). Esta ideia de que as propriedades
estéticas séo atribuidas por descoberta ¢ crucial: nenhuma quantidade de pensamento,
percepgao, ou acto de vontade dara as obras de arte (ou qualquer outro objecto que
estejamos a avaliar esteticamente) propriedades estéticas; estas ndo séo criadas por
uma projeccdo ou acto de vontade de quem avalia; ou estio presentes e podem ser
descobertas, detectadas, ou nédo estéo presentes € 0 nosso discurso € impotente para
fazer essas atribuigdes.

Relativamente a objec¢do da natureza elusiva das propriedades estéticas —
como podem as propriedades estéticas ser vistas como reais, se séo, tantas vezes,
elusivas? —, Frank Sibley responde que mesmo que apenas uma minoria seja capaz de
discernir certas propriedades estéticas, ou mesmo todas elas (0s que sao capazes de
fazer «discriminagdes mais finas» (SIBLEY, [1961] 2001, p. 79)), essa ndo é uma razéo
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para abandonar o realismo. Podemos pensar num exemplo da biologia: ainda que
apenas uma minoria de especialistas consiga distinguir um cavalo Lusitano de um
Andaluz, isso néo significa que ndo ha uma distingéo a fazer, uma distingo estética (e
biolégica) que pode ser feita por todos os que tém sensibilidade e treino suficientes. A
raridade da capacidade para a distingdo ndo implica que nao haja uma distingao genuina
a fazer.

Um outro argumento que tem sido invocado a favor do realismo é o dos limites
descritivos das atribuigdes estéticas (LEVINSON, 2001, pp. 62-65; veja-se também
MOTHERSIL, 1984, p. 150). Nem tudo é belo, nem tudo é feio, nem tudo é elegante,
nem tudo é equilibrado. A vagueza inerente a certos juizos, que corresponde a uma
dificuldade cognitiva e a um limite expressivo, ndo deve fazer-nos esquecer a maioria de
casos claros que mostram que fazer certas atribui¢des de propriedades é incorrecto,
errado. Mothersill coloca a questdo do seguinte modo: «Ao julgar o Op. 59 [de
Beethoven] como sendo belo, por hipétese, eu implico uma declaragdo subjectiva
(avowal), mas também faco uma afirmacdo substantiva, uma que n&o parece envolver
qualquer deslocacdo ou projeccdo dos meus sentimentos no objecto julgadox»
(MOTHERSILL 1984, p. 150). Nem tudo € belo, nem tudo é elegante, nem tudo delicado,
nem tudo é equilibrado, nem tudo é feio, pelo que a atribui¢do de propriedades néo pode
constituir uma mera projeccao de sensagdes, mas uma detec¢do, uma discriminagéo (no
sentido neutro que esta palavra também tem, sem conotagao negativa), revelando uma
capacidade de vis&@o, ndo uma figuragdo da imaginagéo separada da realidade, ainda
que uma mente activa seja necesséaria para a detecgéo de propriedades estéticas.

Um outro argumento (embora ndo decisivo) para o realismo estético é a sua
simplicidade. Tappolet fala no «realismo axioldgico», ou realismo dos valores, como a
forma mais simples de explicar o funcionamento do discurso avaliativo e a pratica que
ele pressupde: «o realismo axioldgico é a maneira mais radical, mas também a mais
simples, de dar conta da gramatica dos termos axiolégicos, da fenomenologia dos
valores e da objectividade que pressupde a nossa pratica» (TAPPOLET, 2000, p. 72).
Tappolet apresenta os valores como propriedades axioldégicas monéadicas (isto €, ndo
relacionais), intrinsecas aos objectos que as possuem. A mim parece-me que esta visdo
é simples e aceitavel na generalidade, e alids compativel com a proposta de G.E.Moore
no ensaio «The conception of intrinsic value» ([1922] 1960) de que um valor é intrinseco
a um objecto quando é preservado num seu duplicado.

3. O realismo estético como requisito basico da estética como disciplina
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A'ideia para que passo agora, num cendrio ideal, ndo precisaria de defesa, mas
como ainda nao somos todos realistas estéticos, devo defendé-la. A filosofia faz, alias,
isto quase sempre, defender ideias razoaveis minoritarias, que sdo minoritarias apenas
porque o mundo em que vivemos reflecte menos (ou pior) do que seria de esperar. A
filosofia existe entdo para colmatar falhas no pensamento, na esperanga de que a
articulagdo de teses e argumentos mais razoaveis e sensatos possa convencer 0s que
sem eles chegariam a (ou ficar-se-iam por) conclusdes diferentes e piores.

A ideia que defendo aqui é que o realismo estético € um requisito basico da
estética como disciplina: todos os que consideram que existe um dominio particular da
estética, que configura uma «disciplina», deveriam aceitar a existéncia de uma realidade
objectiva que a estética estuda, o caracter intrinseco das propriedades estéticas, a
possibilidade de conhecimento estético e a tese de que o0s juizos estéticos podem ser
verdadeiros ou falsos. Aqui ndo vou repetir as (outras) motivagdes para o realismo
estético de que ja escrevi, mas apenas enfatizar que, se aceitamos a ideia de que existe
uma éarea de pensamento, disciplinar, distintamente estética, entdo estamos
comprometidos com o realismo estético. Por isso, para serem coerentes, todos os que
trabalham no «dominio da estética» devem ser realistas estéticos.

Esta ideia apenas é controversa porque é ainda minoritariad. Isto néo significa
que ndo seja uma verdade evidente, que talvez todas as pessoas razoaveis, isentas e
honestas aceitardo rapidamente e sem dificuldade. A filosofia, no seu melhor, expressa
0 que deve ser 0 senso comum.

Com efeito, a estética é, muitas vezes, ainda, vista com suspei¢ao por parte de
fildsofos que trabalham noutras &reas da filosofia. Sem a associagéo ao realismo, de
facto a estética tem pés de barro: é pouco claro que 0 seu objecto seja merecedor de
discussao filosofica. Afinal, o objecto da filosofia deve ser um objecto real, excepto se se
tratar de uma filosofia que pretende desmascarar uma area como inexistente ou
pseudoexistente. Pense-se, por exemplo, na astrologia: néo se justifica a empresa de
filosofar profundamente sobre uma area de pensamento e de discurso com tdo duvidosos
pressupostos. Nos antipodas desta temos a fisica, que estuda um dominio da realidade
que inquestionavelmente tem valor como objecto de estudo.

A questao que temos de colocar-nos a este proposito €, entéo, se vale a pena
pensar («filosoficamente», profundamente) sobre a estética. O que defendo é que, para

3 Defendi esta ideia numa palestra (online) a Universidade Federal do Rio de Janeiro, a 9 de Maio
de 2022.
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que a estética merega estudo filoséfico, algo objectivo, real, tem de estar presente e que
ela estuda, algo anélogo ao que encontramos no estudo da fisica. Claro que, se
aceitarmos que a realidade ndo se reduz a fisica, deixamos aberta a possibilidade de
haver um estudo sério de uma area como a estética, quando esta inclui a filosofia da
literatura (que tem uma dimens&o n&o fisica clara). Em todo o caso, o estudo sério da
estética, quer vista de uma perspectiva fisicalista quer de uma perspectiva dualista (por
exemplo), pressupde que ha uma realidade mais ou menos estavel que a disciplina
estuda.

Penso que esta é talvez a razdo mais forte para preferirmos o realismo estético, uma
vez que muitos se dedicam ao estudo da estética. E pode dizer-se mais do que isto.
Pode dizer-se, por exemplo, que os nédo-realistas que se dedicam a desenvolver teses
na disciplina da estética estdo sempre a ser incoerentes: desenvolvem teses sem
acreditar que ha uma realidade mais ou menos estavel de que podemos partir. Parece-
me uma posi¢ao que se refuta a si mesma.

Pelo contrario, os realistas, que devem aceitar que ha dificuldades na
delimitagdo da realidade a estudar (como, alias, acontece na fisica e na matematica),
tém uma explicagéo simples, ou a melhor explicagdo, para o interesse que temos em
tentar explicar a experiéncia estética, os objectos que contemplamos esteticamente, os
juizos estéticos, os padrdes estéticos, etc. Este é, portanto, um argumento adicional,
meta-tedrico, para o realismo estético: o realismo estético é necessario para que haja
filosofia séria sobre o dominio da estética. Ou aceitamos o realismo estético, ou entio
trabalhar em estética ndo é empresa que valha a pena. Ora, parece evidente que ha
beneficios no trabalho da estética, portanto o realismo estético tem de ser verdadeiro.

Com efeito, ndo filosofamos sobre coisas que ndo importam assim tanto (como
unicérnios). Quando falamos em unicérnios na filosofia, € apenas para apresentar outras
ideias que nos parecem mais importantes, como a da relevancia da ficgdo e dos objectos
ficcionais em geral—porque estes apresentam problemas com importéncia para a nossa
vida, como a possibilidade de nos enganarmos entre o que é real e 0 que nao é real, ou
como a possibilidade de aprendermos, de alguma maneira, com alguns objectos
ficcionais complexos e significativos, criados de maneira inteligente com um fim artistico.
Ninguém se lembraria de ensinar «filosofia dos unicornios» (imagine-se um curso
dedicado a este estudo, seria um absurdo). Se a beleza fosse apenas uma projecgéo de
sensagdes, uma expressdo de sentimentos puramente subjectivos, ou mesmo s6 uma
disposicdo, ndo mereceria a nossa atengéo filoséfica: filosofamos sobre coisas que
merecem atengdo mais profunda e estavel. Se temos uma filosofia da beleza, e uma
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estética e uma filosofia da arte, entdo temos de acreditar que estas coisas com que a
filosofia se preocupa tém uma existéncia distinta, que justifica que nos ocupemos delas.
Tem de haver algo de que a filosofia trata.

Esta ideia ndo é radical de todo, embora possa ser minoritaria. Apenas é radical
para os que defendem que a beleza esta nos olhos de quem a vé, ou que gostos néo se
discutem. Na realidade, o realismo estético é apenas uma ideia concorrente no senso
comum, que deveria ser adoptada na generalidade. O senso comum é o ponto de partida
e o0 ponto de chegada da filosofia, € questionar alguns pressupostos do senso comum
(da «cultura geral») é importante porque o senso comum (ou a cultura geral) inclui muitas
vezes, ainda, crengas contraditorias e algumas falsas. A tarefa da filosofia é detectar
essas contradicdes e propor remédios para elas, com teses que esperamos que sejam
melhores.

4. Algumas aplicagdes do realismo estético

Aqui concentro-me nalgumas «aplicagdes» do realismo estético: manifestagdes
mais evidentes desta doutrina na vida mais pratica, ou o realismo estético em acgao.

A primeira &, entdo, desfazer algumas ideias falsas do senso comum, como a
ideia de que «gostos ndo se discutem», até cristalizada em latim, de gustibus non
disputandum. Armados com o realismo estético, reparamos que a ideia cristalizada é
falsa e que na verdade discutimos 0s nossos gostos. E sé faz sentido discutirem-se
gostos se houver uma realidade (de alguma forma exterior a nos) que esta em discussao.
O facto de que discutimos os nossos gostos, € que os educamos e refinamos nessa
discussao, € um argumento adicional para o realismo estético. Quando discutimos os
nossos gostos, ndo discutimos as nossas sensagdes, as nossas projecgdes, as nossas
atitudes, discutimos os objectos que inspiram as nossas reacgdes a eles. O realismo
estético permite que construamos estes debates como tendo um significado, como
fazendo sentido; os desacordos s&o vistos como sendo acerca de algo na realidade.

Do mesmo modo, a ideia, igualmente cristalizada na mente do senso comum,
de que «a beleza estd nos olhos de quem a vé» desvanece-se quando aceitamos o
realismo estético. Por vezes o senso comum tem boas ideias, mas outras vezes tem,
cristaliza e espalha ideias defeituosas ou mesmo falsas que depois é necessario discutir
e eliminar. Ora, o realismo estético mostra que a beleza ou esta numa porgéo do mundo
e pode ser reconhecida, detectada, ou ndo sao os nossos olhos que a criarao: aquilo que
se pode dizer bastante feio, repugnante, odioso para todos certamente nao sera belo.
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Uma outra aplicagdo do realismo estético & que, ao defender e explicar a
existéncia de conhecimento estético, é a doutrina basica que justifica que possa haver
educacao estética. A formagdo do canone, de um corpus mais ou menos estavel de
objectos que faz sentido ensinar quando se ensina, esta comprometida com o realismo
estético. A maneira como ensinamos sobre arte (como sobre todas as outras coisas)
pressupde que existe algo (exterior as nossas idiossincrasias) que merece ser partilhado
com outros. Escolhemos obras que consideramos terem valor esteticamente, fazemos
comparagdes, gragas a ideia de que ha coisas verdadeiras que podemos dizer acerca
de obras e coisas falsas que podemos dizer acerca de obras. A educacédo estética
apenas € possivel porque o realismo estético € verdadeiro. A educagéo estética apenas
é possivel porque ha conhecimento que pode ser veiculado.

O progresso no gosto estético também sé é possivel porque ha verdades que
podem ser ensinadas. Se 0 que dizemos sobre obras é apenas uma projecgdo dos
nossos sentimentos, ndo ha muito que possamos fazer para ensinar os outros a
mudarem as suas opinides sobre obras de arte. Ora, nds mudamos muitas vezes de
opinido sobre obras de arte (como mudamos de opinido sobre 0 mundo) em virtude da
educacdo. O realismo estético permite explicar este progresso como um avango na
nossa ciéncia, ndo apenas na nossa atitude. Na verdade, o realismo estético pode
mostrar as nossas mudangas de atitude, porque se baseiam em mudangas na nossa
ciéncia, no nosso conhecimento.

Para além disso, o realismo estético pode explicar o fenomeno da arte que é
sobrevalorizada e da arte que esta subvalorizada. Com o realismo estético podemos
comparar obras de arte sem reduzirmos essas comparagbes a projec¢bes de
sentimentos sem referéncia na realidade.

Finalmente, nos tempos que correm é quase impossivel ndo pensarmos nos
ensinamentos novos e nos desafios que coloca a inteligéncia artificial. Ora, a inteligéncia
artificial € mais uma evidéncia de que (imperfeitamente) ha respostas melhores e
respostas possiveis — e respostas impossiveis ou incorrectas — também para
problemas estéticos. Os resultados tdo positivos (por vezes assustadores, também
porque grandemente misteriosos para mentes humanas) da inteligéncia artificial
sugerem que existe uma realidade que € possivel capturar também no dominio da
estética, que até uma maquina que néo tem uma consciéncia humana, ou um gosto
educado naturalmente, consegue pelo menos (imperfeitamente) mimar. Ou seja, e como
se disse, a estética € mesmo um dominio e a inteligéncia artificial confirma-o: o realismo
estético esta essencialmente correcto. Alias, a inteligéncia artificial permite resolver o
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debate sobre o realismo/anti-realismo estéticos (a favor do realismo) exactamente
porque o seu funcionamento decorre da existéncia de uma realidade que a maquina
captura. A inteligéncia artificial € assim uma ferramenta importante mesmo num dominio
que muitos pensam «intratavel» como a estética. E a possibilidade de se usar a
inteligéncia artificial neste campo € garantia de que ha algo objectivo que a maquina
consegue «compreender» ou pelo menos computar, replicar, multiplicar.

5. Conclusao

A primeira conclusdo que podemos avancar € normativa: devemos ser realistas
estéticos. E alias, s6 o realismo estético consegue dar conta da normatividade da
estética, que é necessaria para a sua existéncia enquanto disciplina. Assim, a
normatividade da estética mostra-nos a segunda conclusao: a estética € uma disciplina
de pleno direito apenas porque ha uma realidade genuina que é o seu objecto. Se eu
néo tiver razdo e o realismo estético ndo constituir uma direcgdo sensata, entdo a
estética enquanto disciplina filoséfica é um castelo de cartas e deve ser eliminada. Ora,
isto ndo parece ser 0 caso: a estética na sua esséncia esta de boa salde e recomenda-
se. Os que a desvalorizam ou (aberta ou insidiosamente) procuram elimina-la sdo mais
coerentes do que os (muitos) que trabalham no dominio da estética com doutrinas anti-
realistas, que s&@o anti-tedricas e, portanto, auto-destrutivas. A coeréncia (a néo-
contradi¢éo) é sempre uma virtude dentro de um dominio. Por isso ou devemos ser anti-
realistas (ou ndo-realistas) e a estética € uma disciplina espuria, a eliminar, ou podemos
e devemos ser realistas, como proponho, e a estética é um dominio de pensamento
filoséfico legitimo, com problemas — e solugdes — importantes e interessantes, centrais
para a filosofia. Dizer isto ndo é dizer pouco. E dizer, pelo menos, que ha espaco para
que se diga o que direi noutro lado: que a estética deve ocupar um lugar de importancia,
central até, no dominio da filosofia. Mas para isto precisamos de uma atitude claramente
realista acerca da estética.
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Capitulo 2

Propriedades Estéticas e Matematica

Elliot Santovich Scaramal

O presente capitulo pretende discutir algumas questdes fundamentais que
relacionam a matematica com a nogao de propriedade estética. Examinamos como a
matematica é tradicionalmente associada a nogdes estéticas desde a antiguidade, como
essa conexao se desenvolveu no interior da estética como uma disciplina filoséfica e
como consideragdes estéticas ainda parecem ser comuns contemporaneamente em
contextos matematicos. Em segundo lugar, tentaremos investigar se ha propriedades
estéticas na matematica, quais sdo elas e a que tipos de entidades elas se aplicam neste
dominio. Analisaremos entdo o conceito de beleza de padrdes matematicos em artefatos
e na natureza. Finalmente, tentaremos apresentar também conexdes conceituais entre
a literatura recente sobre propriedades estéticas na matematica e algumas discussoes
mais tradicionais no interior da filosofia da matematica, como o debate entre
intuicionismo e classicismo e entre antirrealismo e realismo matematico.

Introdugao’

Durante o desenvolvimento da estética como uma disciplina filoséfica no
ocidente certamente uma énfase muito maior foi dada no tratamento de propriedades
como a beleza, a deformidade ou a sublimidade na medida em que as mesmas se
aplicavam a natureza - como a uma paisagem ou ao canto de um passaro (talvez a uma
tempestade no terceiro caso) - ou as belas artes - como a uma pintura, uma escultura ou
mesmo uma fuga. A situagé@o tem claramente mudado nas Ultimas décadas. De fato,
tanto (i) o dominio de propriedades estéticas como (i) a sua esfera de aplicagéo tém se
ampliado radicalmente, especialmente com o desenvolvimento do que vem sendo

1 Agradego a Rosi Morokawa pelas suas consideragdes e sugestdes a primeira versdo deste
texto, das quais 0 mesmo se beneficiou em muito.



chamado estética do cotidiano ou da vida cotidiana2. Com o surgimento dessa area de
pesquisa, ndo sO propriedades como ‘engracadinho’ ou ‘monétono’ passaram a ser
reconhecidas como genuinamente estéticas, também experiéncias e objetos tdo
prosaicos como varrer a casa ou mesmo um engarrafamento passam a povoar por
exceléncia a algada da estética.

E importante ressaltar, todavia, que, embora esse seja um acontecimento
recente no contexto da estética ocidental, experiéncias cotidianas ja eram amplamente
reconhecidas em varias outras tradigbes estéticas, como, por exemplo, a japonesa.
Contudo, mesmo no contexto restrito da histéria da estética ocidental, a despeito de,
como dissemos, a natureza e a arte ocuparem tradicionalmente um lugar de destaque
no exame das propriedades estéticas, podem ser encontradas mengdes a pelo menos
um outro campo onde tais propriedades poderiam ser instanciadas. Esse € o caso da
matematica. De fato, consideracdes estéticas sobre a matematica tém uma longa
histéria. Ademais, matematicos se permitem fazer consideragdes estéticas sobre o seu
oficio o tempo todo. No entanto, apesar da ubiquidade desse tipo de consideragao sobre
a matematica, uma pesquisa aprofundada sobre o tema n&o tinha sido levada a cabo até
as Ultimas décadas. Desde entdo muitos trabalhos tém sido produzidos a respeito,
embora haja ainda muito o que ser feito na area.

A propriedade estética mais celebremente introduzida no dominio da
matematica é certamente a beleza. Platéo, por exemplo, no Timeu (54 a-b) notoriamente
afirma que “dos varios tridngulos [retangulos escalenos] determinamos como o mais belo
(kGA\ioTov) aquele tal que de um par desses se pode construir um tridngulo equilatero
como uma terceira figura™. Apolénio de Perga, por outro lado, apresenta o terceiro livro
das Conicas da seguinte maneira: “O terceiro livio contém como teoremas varias
proposi¢des contraintuitivas — Uteis tanto para a composicao dos loci dos sélidos quanto
para encontrar os limites da possibilidade de problemas, dos quais a maioria — € 0s mais
belos (kGAMOT&) - é nova...” (APOLONIO, 1891, p. 4). No que diz respeito & estética
britanica do século XVIII, que teve um papel fundamental na consolidagdo da mesma
como uma disciplina filoséfica, encontramos particularmente em An Inquiry into the
Original of Our Ideas of Beauty and Virtue (1725), de Francis Hutcheson, a aplicagéo da

2 A esse respeito, ver, por exemplo, LIGHT & SMITH, 2005.

3 Todas as tradugdes de textos em inglés ou francés aqui presentes sdo minhas. As tradugdes de
textos em grego s&o feitas a partir do inglés ou latim com consulta ao original. As referéncias das
tradugdes para o inglés usadas das obras citadas se encontram ao final do texto.
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sua teoria da beleza ao que poderiamos chamar de entidades ou conceitos matematicos
(figuras geométricas planas e sélidos):

Primeiro, a Variedade aumenta a Beleza em igual
Uniformidade. A Beleza de um Tridngulo equilatero é
menor do que aquela de um Quadrado; que é menor do
que a de um Pentagono e essa é de novo superada pela
do Hexagono. De fato, quando o NUmero de Lados é em
muito aumentado, a Proporgdo destes em relagdo ao
Raio, ou 0 Didmetro da Figura, ou do Circulo com o qual
Poligonos regulares tém uma ébvia Relagéo, é a tal ponto
perdida pela nossa Observagao que a Beleza nem sempre
aumenta com o Numero de Lados e a caréncia de
Paralelismo nos Lados de Heptagonos e outras Figuras de
Numero impar pode também diminuir sua Beleza. Entéo,
nos Solidos, o Icosaedro supera o Dodecaedro, e esse 0
Octaedro, que é ainda mais belo que o Cubo, e esse de
novo supera a Pirdmide regular: A 6bvia Razao disto é a
maior Variedade com igual Uniformidade (HUTCHESON,
2004, p. 29).

Mais adiante no mesmo tratado Hutcheson expande a aplicacdo de seu conceito de
beleza também para proposi¢cdes, como teoremas, baseado, por assim dizer, na
fecundidade dedutiva do mesmo. Hutcheson cita como exemplos teoremas da geometria
euclidiana, a saber, as proposicdes n° 35 e 47 do primeiro livro dos Elementos de
Euclides, sendo essa Ultima o célebre Teorema de Pitagoras. Nao ha, todavia, nenhuma
mencao a provas como tendo propriedades estéticas:

Ha outra Beleza nas Proposicbes que ndo pode ser
omitida, aquela que diz respeito a Quando um Teorema
contém uma vasta Multiddo de Corolarios facilmente
dedutiveis de si. Assim, aquele Teorema que nos da a
Equagéo de uma Curva, de onde talvez a maioria de suas
Propriedades pode ser deduzida, de fato apraz e satisfaz
nossa Mente mais do que qualquer outra Proposi¢&o: Um
tal Teorema também é 0 35° do Primeiro Livro de Euclides,
do qual toda a Arte de mensurar Areas retilineas é
deduzida por Resolugdo em Tridngulos, que sdo as
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metades de tantos Paralelogramos e cada um desses &
respectivamente igual a tantos Retdngulos da Base a
Altura perpendicular: O 47° do Primeiro Livro é outro de
semelhante Beleza e também o sdo vérios outros
(HUTCHESON, 2004, p. 38).

A concepgéo de beleza de Hutcheson também abrange as ciéncias da natureza, em
particular a fisica newtoniana:

Na busca pela Natureza ha Beleza semelhante no
Conhecimento de alguns grandes Principios ou Forgas
universais das quais inumeraveis Efeitos fluem. Tal é a
Gravitagdo, no Esquema de Sir Isaac Newton
(HUTCHESON, 2004, p. 38).

De fato, a propria definicdo proposta por Hutcheson de beleza parece ter uma inspiragao
matematica, como ele mesmo sugere:

Mas o que chamamos Beleza em Objetos, para falar em
Estilo Matematico, parece estar em uma Raz&do composta
da Uniformidade e da Variedade: de modo que onde a
Uniformidade de Corpos é igual, a Beleza é como a
Variedade. E onde a Variedade é igual, a Beleza é como
a Uniformidade (HUTCHESON, 2004, p. 29).

Declaragdes sobre beleza matematica se tornaram especialmente recorrentes entre
matematicos modernos. Nesse contexto, a beleza matematica cumpre um papel de
justificagao de praticas matematicas altamente abstratas que envolviam métodos formais
modernos (especialmente via o desenvolvimento da l6gica matematica e da teoria dos
conjuntos) de maneira independente de um requerimento de aplicagdo. A matematica
pura moderna deveria ser levada a cabo, assim, em prol de si mesma ou pela sua beleza
intrinseca, sem que se devesse pagar qualquer tipo de “pedagio” epistemoldgico ou
pratico, por exemplo, as ciéncias naturais. Esse é certamente em grande medida o tom
em que é redigido o influente ensaio A Mathematician’s Apology (1940)%, de G. W. Hardy

4 *Uma concluséo um tanto quanto curiosa emerge, segundo a qual a matematica pura é
completamente mais util que a aplicada. A matematica pura parece ter a vantagem também no
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(1877 - 1947), um dos primeiros entusiastas desses novos métodos formais na Gra-
Bretanha. Uma passagem particularmente famosa do ensaio é a seguinte:

Os padrdes do matematico, como os do pintor ou do
poeta, devem ser belos; as ideias, como as cores e as
palavras, devem se encaixar de maneira harmdnica.
Beleza é o primeiro teste: ndo ha lugar permanente no
mundo para matematica feia (HARDY, 1940, p. 14).

Quando posteriormente questionado sobre essa declaragao por Charles Sanders Snow,
que teria perguntado “se alguém apresentasse uma solugéo que finalmente provasse o
teorema de Goldbach e a mesma fosse feia, ele [Hardy] a aceitaria”®, ao que Hardy
respondeu que “Isso é impossivel. Nao poderia ser uma prova do teorema de Goldbach
se fosse feia” (SNOW, 1973, p. 812). Ademais, sobre 0 nosso contato com a beleza
matematica e a possibilidade de defini-la, Hardy diz que:

Seria bastante custoso encontrar um homem instruido
insensivel ao apelo estético da matematica. Pode ser
bastante dificil definir beleza matematica, mas isso é
igualmente verdadeiro de qualquer tipo de beleza — nos
podemos nao saber exatamente o que queremos dizer

lado prético, assim como no estético. Pois 0 que é Util acima de tudo é técnica e técnica
matematica € ensinada principalmente por meio da matematica pura. Espero que eu nao precise
dizer que estou tentando denunciar a fisica matematica, uma disciplina espléndida com
tremendos problemas onde as melhores imaginagdes algaram voo. Mas néo € a posigdo de um
matematico aplicado ordinario em alguns aspectos um pouco patética? Se ele quer ser Util, ele
deve trabalhar de maneira enfadonha e ele ndo pode dar plenas asas a imaginagdo mesmo
quando ele deseja se elevar as alturas. Universos ‘imaginarios’ sdo muito mais belos que esse
‘real’ estupidamente construido e a maioria dos produtos mais finos da imaginagdo de um
matematico aplicado deve ser rejeitada, assim que eles tenham sido criados, pela brutal mas
suficiente raz&o de que eles n&o correspondem aos fatos” (HARDY, 1940, p. 41).

5 Snow e Hardy provavelmente estéo aqui se referindo a conjectura de Goldbach como “teorema
de Goldbach” porque, uma vez provada, ela seria 0 teorema de Goldbach e ndo a conjectura de
Goldbach. Falar assim parece, claro, estranhamente sugerir que ela teria sido provada por
Goldbach. No entanto, talvez se pudesse dizer que coisas do tipo acontecem recorrentemente:
Nao chamamos o Ultimo Teorema de Fermat de Teorema de Wiles, apesar de ndo conhecermos
a suposta prova de Fermat do mesmo.
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com ‘um belo poema’, mas isso ndo nos impede de
reconhecer um quando o lemos (HARDY, 1940, p. 14).

E interessante notar como nesse ensaio Hardy considera beleza também ndo s6 em
provas, como também em problemas e conjecturas (HARDY, 1940, p. 15). Todavia,
algumas consideragdes semelhantes sobre a natureza da beleza matematica ja podiam
ser encontradas® especialmente em dois livros publicados pelo matematico e fildsofo
francés Henri Poincaré (1854 — 1912), a saber, La Valeur de la Science (1905) e Science
et Méthode (1908). Nesse Ultimo, Poincaré explicitamente menciona o conceito de
beleza matematica:

Pode ser surpreendente ver assim invocada a
sensibilidade dizendo respeito a demonstragdes
matematicas, que aparentemente s6 poderia interessar o
intelecto. Isso seria esquecer o sentimento da beleza
matematica, da harmonia dos niimeros e de formas, da
elegancia geométrica. Trata-se de um genuino sentimento
estético que todos os verdadeiros matematicos conhecem

6 Um outro matemético moderno a se posicionar a esse respeito foi Bertrand Russell (1872 - 1970)
em The Study of Mathematics (1907): “A matematica, vista corretamente, possui ndo s6 verdade,
mas também suprema beleza — uma beleza fria e austera, como aquela de uma escultura, sem
apelo a qualquer parte da nossa natureza mais fraca, sem as belissimas armadilhas da pintura
ou da musica, e ainda sublimemente pura, e capaz de uma severa perfeicdo como s6 a melhor
arte pode mostrar. O verdadeiro espirito do deleite, a exaltagéo, a sensagao de ser mais do que
homem, que é a pedra de toque da maior exceléncia, deve ser tdo seguramente encontrada na
matematica quanto na poesia [...] Matematicos, no entanto, to pouco tiveram a beleza como
meta que quase nada em seu trabalho teve esse proposito consciente. Muito, devido a instintos
irreprimiveis, que eram melhores que crengas declaradas, foi moldado por um gosto inconsciente;
mas muito também foi estragado por falsas nogBes do que é adequado. A exceléncia
caracteristica da matematica deve ser encontrada somente onde o raciocinio é rigidamente légico:
as regras da ldgica sdo para a matematica o que as da estrutura s&o para a arquitetura. No mais
belo trabalho, uma cadeia de argumentagéo é apresentada na qual cada elo é importante em si
mesmo, ao longo da qual ha um ar de facilidade e lucidez e as premissas atingem mais do que
poderia ser pensado possivel, por meios que parecem naturais € inevitaveis. A literatura incorpora
0 que é geral em circunstancias particulares cuja significancia universal cintila pelo seu traje
individual, mas a matematica se empenha em apresentar o que quer que seja mais geral em sua
pureza, sem quaisquer armadilhas irrelevantes” (RUSSELL, 1919, pp. 60-61).
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e que certamente pertence & sensibilidade (POINCARE,
1908, p. 26).

Ademais, segundo Poincaré, ndo sé o conceito de beleza seria instanciado no dominio
da matematica, como a consecucao da beleza matematica (para Poincaré, uma espécie
de prazer estético, porém intelectual e, portanto, em certa medida independente dos
sentidos) seria mesmo a meta fundamental desta ultima, mais do que o seu papel auxiliar
nas ciéncias naturais e na filosofia, como 0 matematico deixa claro em La Valeur de la
Science:

A Matematica tem uma meta tripla. Ela deve fornecer um
instrumento para o estudo da natureza. Mas isso nao é
tudo: ela tem uma meta filosdfica e, ouso dizer, uma meta
estética. Ela deve auxiliar o filésofo a sondar as nogdes de
numero, de espago, de tempo. E, acima de tudo, auxiliar
seus adeptos a encontrar ai prazeres analogos aqueles
oferecidos pela pintura e a musica. Eles admiram a
harmonia delicada de numeros e formas; eles se
maravilham quando uma nova descoberta abre uma
perspectiva inesperada; e a alegria que eles sentem néo
tem entdo um carater estético, mesmo que os sentidos
ndo tomem ai nenhuma parte? Apenas alguns
privilegiados s&o chamados para desfrutar plenamente
dela, é verdade, mas isso também n&o é o caso acerca de
todas as artes mais nobres? (POINCARE, 2015, p. 280).

Alias, de acordo com Poincaré em Science et Méthode, ndo s6 a matematica teria como
motivagdo e meta fundamental um objetivo estético, i.e., a obtencdo de prazeres
“analogos aqueles oferecidos pela pintura e a musica”, mas isso seria 0 caso também
para as ciéncias naturais. Um cientista ou uma cientista natural levam a cabo seu oficio
para obter um tipo de prazer intelectual, e, ao fim e ao cabo, ele ou ela sdo capazes de
obté-lo porque a natureza em si mesma é bela e, portanto, esteticamente aprazivel.

O cientista ndo estuda a natureza porque é Util; ele a
estuda porque isso 0 apraz, € isso 0 apraz porque ela é
bela. Se a natureza ndo fosse bela, ndo valeria a pena
conhecé-la e a vida ndo valeria a pena ser vivida. Eu ndo
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falo aqui, claro, daquela beleza que atinge os sentidos, da
beleza das qualidades e dos fenémenos (apparences);
néo que eu faga pouco caso dessa beleza, longe disso,
mas ela ndo tem nada a ver com a ciéncia; eu me refiro
aquela beleza mais intima que vem da ordem harmoniosa
das partes e que uma pura inteligéncia pode apreender
(saisir). E isso que da corpo, um esqueleto, por assim
dizer, aos fendmenos fulgurantes que nos lisonjeiam os
sentidos e, sem esse suporte, a beleza desses sonhos
fugazes seria apenas imperfeita porque seria indecisa e
sempre fugidia. Pelo contrario, a beleza intelectual se
basta a si mesma e é por ela, mais talvez que pelo futuro
da humanidade, que o cientista se dedica a longos e
dificeis trabalhos (POINCARE, 1908, p. 6).

Aqui Poincaré parece esclarecer um pouco o que ele quer dizer por essa beleza e esse
prazer, ambos em certo sentido intelectuais, na medida em que nao s&o do tipo que nos
atinge pelos sentidos. Ficara claro em outra citagdo adiante que esse tipo intelectual de
prazer, que provém da beleza intelectual, pertence em certa medida a sensibilidade,
mas no sentido estrito de uma afeccdo emocional, um sentimento, e ndo de um
acometimento propriamente sensorio. Por outro lado, Poincaré caracteriza esse tipo
intelectual de beleza pela “ordem harmoniosa das partes”. Essa caracteriza¢do pertence
a uma longa tradicdo de concepgdes de beleza que remonta a antiguidade (a autores
como Platao e Aristoteles) e essas concepgdes estdo, via de regra, associadas com
algum tipo de beleza mateméatica. Essa é a tradi¢ao de beleza como proporgéo, simetria
ou uma certa adequagdo ou ordenagdo harmoniosa de partes em um todo. Veremos
como esse € um tdpico recorrente em caracterizagdes de beleza matematica.

Alias, em certa medida, podemos dizer que a definigdo de Hutcheson de beleza
também pertence a essa familia. Poincaré desenvolve na seguinte passagem a
caracterizagao desse tipo intelectual de beleza:

Ora, quais sdo as entidades matematicas as quais
atribuimos esse caréater de beleza e elegancia e que s&o
suscetiveis de desenvolver em nds uma sorte de emogao
estética? S&@o aquelas cujos elementos estdo
harmoniosamente dispostos de modo que o espirito possa
sem esforco compreender (embrasser) todo o conjunto,
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penetrando os detalhes. Essa harmonia &, de uma vez,
uma satisfagéo para nossas necessidades estéticas e um
apoio ao espirito, que ela sustenta e guia. E, a0 mesmo
tempo, ao colocar sob nossos olhos um todo bem-
ordenado, ela nos faz pressentir uma lei matematica. Ora,
como dissemos anteriormente, os Unicos fatos
matematicos dignos de reter nossa atengdo e que séo
suscetiveis de serem Uteis sdo aqueles que podem nos
fazer conhecer uma lei matematica. De sorte que nds
chegamos a seguinte conclusdo: as combinagdes Uteis
sao precisamente as mais belas, eu me refiro aquelas que
melhor podem encantar a essa sensibilidade especial que
todos os matematicos conhecem, mas que os leigos
ignoram a ponto de serem muitas vezes tentados a rir
(POINCARE, 1908, p. 10).

Na passagem acima, Poincaré desenvolve também outro tema recorrente da tradigéo de
beleza como proporgao ou adequagdo harmoniosa: a ideia de certa unidade do todo
prevalecer sobre a multiplicidade das partes, presente na definicdo de Hutcheson. Um
exemplo particularmente ilustrativo dessa ideia talvez seja a maneira como uma
determinada relagdo expressa algebricamente em uma equagdo da unidade a uma
determinada curva (por exemplo, uma elipse), na medida em que descreve a disposi¢éo
dos seus pontos uns com 0s outros, mas talvez também como uma axiomatizagao
categorica da unidade aos seus modelos (isomorficos) ou as entidades matematicas que
a mesma caracteriza.

Outra tese importante (e, como veremos, controversa) introduzida por Poincaré
em Science et Méthode é a de que consideragdes estéticas séo relevantes para o
progresso da matematica e das ciéncias da natureza na medida em que conceitos
estéticos como beleza e elegancia nos guiariam para combinagdes conceituais mais
esteticamente interessantes e Uteis:

Com efeito, 0 que é invengao (invéntion) matematica? Ela
néo consiste em fazer novas combinagées com entidades
matematicas j& conhecidas. Isso qualquer um poderia
fazer; mas as combinagbes que se poderia fazer seriam
assim infinitas em numero e a maioria & absolutamente
desprovida de interesse. Inventar consiste precisamente
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em nao construir combinagdes inuteis e construir aquelas
que séo Uteis, que s@o apenas uma infima minoria.
Inventar é discernir, escolher (POINCARE, 1908, p. 22).

Todavia, como Poincaré deixa claro em uma passagem ja citada acima essas
“combinagdes Uteis s&o precisamente as mais belas” (POINCARE, 1908, p. 10).

Se a beleza é talvez a mais célebre candidata a propriedade estética na
matematica, o candidato mais distintamente matematico parece ser, por sua vez, o
conceito de elegancia. Ja em seu livro de 1908, Poincaré dedica algumas consideragbes
a esse conceito t&o recorrentemente mencionado no contexto das praticas matematicas.
Na caracterizagdo do filosofo e matematico francés, no entanto, a elegancia, como a
beleza, também é uma *harmonia das diversas partes”, 0 que parece sugerir que a
elegancia seja um tipo de beleza. No entanto, Poincaré adiante esclarece que a
elegéncia consistiria, além disso, em uma espécie de conveniéncia entre nossas
necessidades intelectuais e o objeto, conceito, método, fungéo, estrutura ou proposicéo
em questéo, i.e., uma “satisfagdo devido a néo sei qual adaptagdo entre a solu¢éo que
nds viemos a descobrir e as necessidades do nosso espirito”.

Ademais, Poincaré acrescenta ainda dois elementos recorrentes em
caracterizagdes de beleza e elegancia matematicas, a saber, (i) a ideia de que sdo
usualmente vistos como belos ou elegantes, conceitos, estruturas, objetos, proposigdes,
etc., que s@o esclarecedores, que oferecem insight e facilitam conexdes e
generalizagdes e (ii) a ideia de que s&o vistos como belos ou elegantes esses itens
matematicos que possuem uma certa simplicidade, economia ou brevidade:

Os matematicos atribuem uma grande importancia a
elegancia de seus métodos e de seus resultados; nao se
trata de puro diletantismo. O que &, com efeito, que nos da
o sentimento de elegancia em uma solugdo ou em uma
demonstracdo? E a harmonia das diversas partes, sua
simetria, seu balango feliz. Em uma palavra, tudo aquilo
que pde ordem, tudo o que lhes da unidade, que nos
permite, por conseguinte, ver claramente e compreender
ao mesmo tempo o conjunto e os detalhes. [..] A
elegancia pode provir do sentimento do imprevisto pelo
encontro inesperado de objetos que nao estamos
acostumados a aproximar um do outro. Ai outra vez ela é
fecunda, uma vez que ela nos desvela assim os
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parentescos antes desconhecidos. [...] Em uma palavra, o
sentimento de elegancia matemética nédo é outra coisa
sendo a satisfacdo devido a ndo sei qual adaptag&o entre
a solugao que nds viemos a descobrir e as necessidades
do nosso espirito e é por causa dessa mesma adaptagéo
que essa solugao pode ser um instrumento para nés. Essa
satisfagdo estética estd, consequentemente, ligada a
economia de pensamento (POINCARE, 1908, p. 11).

O prolifico matematico hiingaro Paul Erdés (1913 — 1996), que foi aluno de Hardy em
Cambridge, é famoso por se referir frequentemente a um livro ficticio, chamado de “O
Livro” (The Book), no qual Deus (que Erdos chamava de SF — o Supremo Fascista)
manteria as versdes mais elegantes, simples e belas de provas de cada teorema (uma
aproximagado para meros mortais foi desenvolvida por Aigner e Ziegler e dedicada a
memoria de Erdds). Erdés também parece ter sugerido que a beleza matematica teria
um certo tipo de inefabilidade: “Por que nimeros séo belos? E como perguntar por que
a Nona Sinfonia Beethoven é bela. Se vocé ndo vé por que, ninguém pode te dizer” (VAN
GERWEN, 2001, p. 257). Essa declaragéo &, claro, um classico caso de “se vocé precisa
perguntar, nunca sabera a resposta’, sendo outro caso famoso a resposta atribuida ao
trompetista e vocalista Louis Armstrong para a pergunta “O que é jazz?".

Essa atitude quanto a importancia da beleza na matematica perpassa posigoes
radicalmente diferentes da mesma. Por exemplo, 0 matematico e filésofo alemao
Hermann Weyl, antes um discipulo de Hilbert em Gottingen, que teve uma passagem
pelo intuicionismo brouweriano’, mas que permaneceu depois disso ainda um critico
rigoroso da abordagem da teoria cléssica dos conjuntos conforme desenvolvida em seu
tempo (inclusive, como Poincaré, contra o uso de impredicatividade), especialmente em
Anélise, disse que seu trabalho “sempre tentou unir o verdadeiro com o belo e, quando
eu tinha que escolher um ou outro, eu normalmente escolhia o belo” (DYSON, 1956, p.
457).

E interessante notar que, por outro lado, um grande entusiasta desses proprios
métodos conjuntisticos parece se opor ac que se poderia chamar de excessos na
posicao de Hardy. O matematico hingaro-americano John von Neumann (1903 - 1957)
também pertenceu ao circulo de Hilbert em Géttingen e é especialmente famoso pelas
suas cruciais contribui¢des a axiomatizagdo da teoria dos conjuntos (das quais a teoria

7\Weyl celebremente escreveu “Brouwer - isso é a revolugdo” (WEYL, 1921, p. 158).
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NBG von Neumann-Bernays-Godel é um dos frutos), além do seu trabalho pioneiro em
ciéncia da computagéo com os projetos EDVAC e ENIAC em Princeton (de onde vem o
termo Arquitetura de von Neumann) e com fundamentos da fisica, entre outras coisas.
Von Neumann surpreendentemente advoga exatamente contra posigdes como as
apresentadas por Hardy em seu ensaio de 1940, acusando-as de um excesso de
abstragao, generalizagéo ou pureza e, correlativamente, um excesso de estetizagao:

Na medida em que uma disciplina matematica viaja para
longe da sua fonte empirica, ou ainda mais, se se trata da
segunda ou terceira geragdo apenas indiretamente
inspirada por ideias vindas da ‘realidade’, a mesma esta
cercada de perigos muito graves. Ela se torna mais e mais
uma pura estetizagdo, mais e mais puramente /'art pour
l'art [...]. Em outras palavras, a uma grande distancia de
sua fonte empirica ou depois de muita endogamia
‘abstrata’, um assunto (subject) matematico esta correndo
perigo de degeneracéo (VON NEUMANN, 1961, p. 9).8

Por fim, para mostrar o quéo ordinarias e corriqueiras s@o consideragdes estéticas (em
especial juizos de beleza e de elegancia e, claro, seus opostos) ainda
contemporaneamente e néo s6 entre as figuras historicas de matematicos ilustres e
filosoficamente inclinados, cabe mencionar um famoso estudo conduzido por David
Wells em 1988 cujos resultados foram publicados em 1990 em um artigo intitulado “Are
These the Most Beautiful?”. Nesse estudo, 11 leitores do periddico Mathematical
Intelligencer foram submetidos a uma enquete na qual foram solicitados a avaliar, com
notas de 0 a 10, 24 célebres teoremas, que incluem, por exemplo, a identidade de Euler
(que foi 0 melhor pontuado nas avaliagdes) e a sua formula para poliedros, o teorema de
Euclides (de que ha infinitos nUimeros primos), a irracionalidade de \2, a
transcendentalidade de T, o Teorema das Quatro Cores, etc. Alguns resultados séo
dignos de nota: (i) Uma das pessoas submetidas a enquete avaliou com zero todos 0s
teoremas apresentados e escreveu que “Matematica € uma ferramenta. A arte tem
beleza” (WELLS, 1990, p. 1).

8 Isso ndo quer dizer que von Neumann ndo reconhecesse um papel fundamental de
consideracdes estéticas na matematica: “Critérios de sele¢do e também os de sucesso séo
principalmente estéticos” (von Neumann, 1961, p. 8).
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(i) Outro apontou que “teoremas néo sdo normalmente ‘belos’. S&o as ideias e
as provas que sdo atraentes” (WELLS, 1990, p. 2). Varias pessoas também expressaram
incbmodo em avaliar teoremas, algumas declarando ver mais beleza em estruturas,
construgdes e mesmo areas inteiras da matematica, como a Analise Complexa. (iii) Wells
também suspeita que o fato de certos teoremas serem notoriamente apontados como
belos pode ter influenciado certas escolhas (de fato, pela sua aclamagdo como bela, a
identidade de Euler é hoje tanto uma celebridade matematica quanto Terence Tao). (iv)
Simplicidade e brevidade foram mencionadas como critérios para juizos de beleza, assim
como a profundidade do impacto do teorema. Teoremas foram também desqualificados
como belos por serem muito faceis e outros por serem muito dificeis. O quao
surpreendente € o resultado também foi citado como um fator relevante na avaliagéo.
Uma coisa é certa: Se fossem provas e néo os contelidos dos teoremas que estivessem
sendo avaliadas e o requerimento de simplicidade fosse levado a sério, o Teorema das
Quatro Cores mereceria indiscutivelmente a lanterna.

De fato, podemos ver como a nogao de beleza matematica é bem enraizada na
comunidade matematica tanto histérica como contemporaneamente e ocorréncias de
expressdes como belo, elegante e seus opostos podem ser encontradas aos montes em
conferéncias, artigos e livros-texto. Todavia, acredito que algumas confusdes recorrentes
precisam ser desfeitas ja de inicio. Primeiramente, quando se fala em “beleza
matematica”, muitos pensam em coisas extremamente diferentes, ainda que
possivelmente conectadas (trataremos pontualmente de outros candidatos a
propriedades estéticas na matematica, mas, uma vez que a beleza e a elegancia séo
historicamente mais discutidas, um tempo maior serd dedicado as mesmas). Talvez
pessoas que tenham um relacionamento um pouco mais intimo com a matematica
tendam a pensar no que podemos chamar de “beleza na matematica” ou “beleza da
matematica”, entendida primariamente como beleza de resultados, entidades, conceitos
e estruturas matematicas. Certamente esse € o principal alvo dos textos que
apresentamos até aqui.

Por outro lado, em geral a maioria das pessoas pensa em outra coisa quando
se depara com a expresséo “beleza matematica”: Elas pensam no que podemos chamar
de beleza de “padrdes matematicos” na natureza e na arte (e em outros artefatos nao-
artisticos), a beleza de objetos naturais ou artefatos na medida em que esses instanciam
ou incorporam fungdes, nimeros, conceitos e estruturas matematicas. Ambas essas
nogdes sdo relevantes, tém por exceléncia um lugar reservado na discussdo e serdo
devidamente abordadas nas se¢des seguintes. Vamos comecar pelo conceito de beleza
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na matematica. Como veremos adiante, talvez a principal discussdo presente na
literatura a respeito é se de fato ha propriedades estéticas, como beleza e elegéncia, na
matematica para inicio de conversa. De maneira semelhante ao leitor do Mathematical
Intelligencer que declarou na enquete que “matematica é uma ferramenta. A arte tem
beleza”, varios autores defendem que n&o. Chegaremos |4, mas antes examinemos um
caso possivelmente um pouco mais incontroverso de propriedades estéticas na
matematica.

Propriedades estéticas na matematica
Propriedades estéticas e notagdo matematica: design e perspicuidade

Veremos mais detalhadamente adiante que uma queixa recorrente por parte
dos detratores de propriedades estéticas na matematica € que propriedades estéticas
deveriam estar em algum sentido mais intimamente ligadas a experiéncia senséria, ao
passo que a matematica, a0 menos na sua concepgdo mais ingénua, trataria por
exceléncia de entidades abstratas (e, portanto, ndo-sensiveis), das quais fungdes,
teoremas e provas deveriam ser exemplos candnicos. Essa linha de obje¢&o sugere uma
motivacéo etimoldgica, ja que aioBnaig pode ser traduzido como sensagéo. Todavia, ha
um sentido em que se pode dizer que ha propriedades estéticas na matematica que
parece ser, a primeira vista, imune a esse incbmodo e que poderia ser reconhecido
mesmo pelos nominalistas e formalistas mais radicais, que ndo concedessem a
matematica sendo (miseras) impressdes graficas no papel ou na lousa e seus eventuais
correspondentes sonoros. De fato, admitir apenas fokens de sinais parece ser uma
restricdo exagerada e talvez mesmo inviavel no contexto de uma posigéo formalista em
filosofia da matematica.

Um foken é uma ocorréncia particular enunciada de um sinal, ao passo que um
type consiste em uma espécie de regra geral de constru¢do de um sinal (OGDEN &
RICHARDS, 1923, pp. 280-1). Assim, na seguinte sequéncia de sinais gréaficos: 2, 2, 2,
2, temos 4 tokens de um unico fype “2". Parece que o numero de tokens no mundo é,
embora gigantesco, finito e expresso por algum ndmero natural. Por outro lado,
linguagens formais da matematica frequentemente tém um ndmero infinito
(denumeravel) de sinais em seu alfabeto e ha também (denumeravelmente) infinitas
strings ou sequéncias formadas a partir desse alfabeto segundo regras de formagéao
sintdticas (normalmente recursivas), as expressdes ou formulas bem-formadas da
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linguagem em questdo. Dessa maneira, mesmo se admitirmos apenas sinais na
mateméatica, aparentemente deveriamos admitir também types. Todavia, parece dificil
negar que mesmo fokens tenham alguma dimensao estética, embora claro normalmente
diriamos que essa dimensdo é em grande medida tributaria dos types desses mesmos
sinais.

Normalmente ¢ por ter uma determinada figura prescrita pelo type do sinal que
um token desse sinal é dito ser belo ou ndo, elegante ou n&o. Isso, no entanto, claro, ndo
é necessariamente o caso, na medida em que podemos dizer, por exemplo, que um
determinado token de um sinal gréfico (o que inclui sentencgas) é belo porque o matiz da
cor da caneta que o redigiu é belo. Podemos também dizer que o mesmo é feio pelo,
digamos, estilo caligrafico da pessoa que escreveu, que produziu uma sequéncia de
garranchos que, todavia, satisfazem os requerimentos gerais do type do sinal. No caso
que aqui nos interessa, contudo, tokens recebem suas propriedades estéticas relevantes
de seus types. Trata-se das propriedades estéticas de notagGes matematicas, o que
inclui diagramas, simbolos, letras do alfabeto latino, grego, tipografia gética, e todo tipo
de féormulas complexas que envolvam os mesmos. Varias pessoas veem extrema beleza
em notagdo matematica. De fato, ndo é a toa que filmes sobre matematicos, matematicas
ou cientistas naturais sé&o sempre decorados com quadros abarrotados de notagao
matematica (fig. 1).
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Figura 1 — Cena de Good Will Hunting (1997). Fonte: Google Images.

De tao repetida, a tomada do matematico ou matematica escrevendo
obsessivamente no quadro ao som de alguma pega barroca ou classica em um momento
de epifania na solugdo de algum problema ou conjectura € hoje definitivamente um
cliché. Na verdade, é comum que a equipe de cenografia contrate um profissional da
area que permanega no set com a exclusiva fungéo de escrever e monitorar as formulas
no quadro ou no papel. Outras pessoas, claro, acham pelo menos formulas matematicas
horrendas. O filésofo Thomas Hobbes (1588 — 1679), por exemplo, um entusiasta da
geometria e de seus diagramas, compara a notagdo algébrica de seu arqui-inimigo, o
matematico John Wallis (1616 — 1703), em seu livro sobre se¢des cOnicas a uma crosta
(de ferida) de simbolos (scab of symbols, HOBBES, 1845, p. 316). Diz também que
simbolos dessa sorte “séo deficientes e feios (poor unhandsome), embora necessarios,
andaimes de demonstracéo e ndo deveriam aparecer em publico mais que os afazeres
mais disformes que vocé faz em seu quarto” (HOBBES, 1845, p. 248) e que 0s escritos
de Wallis eram tais que pareciam que “uma galinha havia ciscado ali” (HOBBES, 1845,
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p. 330). Hoje ha arte feita por animais, inclusive galinhas, mas o comentéario de Hobbes
certamente foi pretendido como um insulto.

E crucial notar, no entanto, que ndo s6 belo e elegante s&o propriedades
estéticas, mas também o s&o igualmente feio e desajeitado (clumsy), da mesma maneira
como tanto um produto barato quanto um caro tém um preco e que, portanto, dizer que
qualquer tipo de entidade ou notagdo matematica é feia garante que haja propriedades
estéticas na mesma. De fato, fazemos assergOes estéticas sobre nota¢des o tempo todo
e com todo tipo de propriedades estéticas. Quando dizemos que uma certa notagéo é
poluida ou carregada (como quando usamos muitas letras géticas), estamos fazendo
referéncia ndo so6 a aspectos praticos, mas também a aspectos estéticos. Isso, claro, ndo
deveria ser uma grande surpresa. A notagdo matematica é criada de um modo a ndo s6
satisfazer seus (mais variados) requerimentos cientificos, mas de modo a ter um design
tipografico legivel e também eventualmente agradavel aos olhos. Na verdade, estamos
aqui nos aproximando da fronteira com a estética da vida cotidiana.

Nesse sentido, a notagdo matematica tem propriedades estéticas de uma
maneira muito semelhante a como nossas fontes tipograficas - como Comic Sans e
Times New Roman - e alfabetos - como o cirilico, arabe, kanji e os caracteres tradicionais
chineses - as tém. Todos esses sdo feitos intencionalmente com essas propriedades
estéticas, assim como designs de produtos e mercadorias. Ha, claro, uma tremenda
discussao sobre 0 que exatamente seria qualificado como “cotidiano”. O dia a dia de uma
determinada matematica talvez envolva férmulas de Teoria Homotdpica dos Tipos, mas
dificilmente qualificariamos isso como algo cotidiano em geral. Todavia, a maioria de nés
esta sim cotidianamente em contato com numerais (indo-arabicos, por exemplo),
simbolos de operagdes e diagramas geométricos. Ha, claro, também, além dessas
propriedades estéticas provenientes da tipografia e design de notag&o, outras mais
intimamente relacionadas com o seu uso teorico.

De fato, linguagens formais e notagbes matematicas séo recorrentemente
consideradas belas pelas suas propriedades sintaticas e semanticas, pela facilidade com
que permitem fazer computagdes e derivagdes, pela sua perspicuidade, a maneira como
reproduzem aos olhos e oferecem insights sobre as relagdes entre os conceitos e objetos
que habitam sua interpretacéo pretendida. E principalmente nesse sentido, mais do que
no sentido meramente tipografico, em que diriamos, por exemplo, que a notagéo de
Leibniz, o mestre-construtor de notagdes matematicas segundo Florian Cajori®, para os

9 Vide CAJORI (1925).
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calculos diferencial e integral € mais elegante do que a de Newton. Uma vez admitida a
dimens&o estética do aspecto notacional da matematica, podemos passar a considerar
0 que talvez seja a discussao fundamental da literatura sobre propriedades estéticas na
matematica em seu atual estado, i.e., se e em que sentido podemos dizer que coisas
como fungdes, conceitos, objetos, proposicdes e estruturas matematicas instanciam
propriedades estéticas como beleza, deformidade, sublimidade, elegancia, etc.

Objecdes a existéncia de propriedades estéticas na matematica

Como é normalmente o caso, ha basicamente dois tipos de respostas para a
pergunta de se h& propriedades estéticas na matematica disponiveis na literatura a
respeito: Aquelas que dizem que sim e aquelas que dizem que ndo. Essas Ultimas, por
sua vez, adotam em geral dois tipos de estratégia: (i) Aquelas que poderiamos chamar
de uma espécie de reducionismo semantico, segundo o qual asser¢des que afirmam que
entidades matematicas sdo belas, feias, elegantes ou desajeitadas, etc., ndo séo
assercdes do mesmo tipo que as que afirmam que objetos concretos - como a Baia de
Guanabara ou uma escultura de Maria Martins - s&o belos, feios, elegantes, etc. Apesar
da semelhanca de superficie, estariamos no primeiro caso afirmando algo totalmente
diferente. (i) Aquelas que poderiamos dizer que seguem fundamentalmente uma
motivagao etimologica e segundo as quais essas entidades matematicas ndo poderiam
ter propriedades estéticas uma vez que s6 objetos concretos ou sensiveis poderiam
instanciar esse tipo de propriedade.

Essas duas estratégias estdo, claro, intimamente conectadas. No entanto,
acredito que elas sejam ainda teses distintas. De fato, parece haver autores que
subscrevem a uma e pelo menos nao explicitamente a outra e vice-versa. Todavia, como
veremos, é comum que objetores a existéncia de propriedades na matematica ndo s
adotem ambas as teses como usem uma para justificar (mesmo que parcialmente) a
outra. Se sO objetos concretos ou sensiveis podem ter propriedades matematicas,
certamente entidades matematicas ndo podem ter esse tipo de propriedade. Todavia, é
razoavel que se queira manter que matematicos e outras pessoas estao de fato dizendo
alguma coisa (possivelmente verdadeira) quando enunciam suas asser¢des de que
entidades matematicas sdo belas ou feias, etc. Mas se isso & o caso, entdo elas deveriam
estar dizendo algo completamente diferente do que parece quando afirmam esses
predicados dessas entidades. Do contrario, essas assercdes seriam, no minimo, todas
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falsas, se ndo absurdas. Assim, embora (i) ndo se siga de (ii), é recorrente que quem
subscreva a (i) subscreva também a (i).

Isso precisa acontecer caso se queira preservar que todo o discurso
aparentemente estético sobre entidades matematicas € significativo e também pelo
menos ocasionalmente, em algum sentido, verdadeiro. Todavia, ndo descarto a
possibilidade de alguém defender a posi¢do (ndo muito caridosa) de que essas
assercdes sao todas absurdas, i.e., ndo logram éxito em produzir sentido, ou que sao
todas falsas. Talvez se pudesse objetar que elas nao poderiam ser todas falsas, ja que,
por exemplo, “a notagdo usada por Wallis é feia” seria a negagéo de “a notacao usada
por Wallis é bela”. Mas nesse caso poderia se dizer que na verdade “feio” e “belo” sdo
contrarios e nao contraditorios, por exemplo, e que, portanto, poderiam ser ambos falsos,
ainda que nao ambos verdadeiros (simultaneamente e segundo 0s mesmos aspectos)
de uma mesma coisa. Essa discusséo, todavia, parece levar muito longe a ideia de que
juizos estéticos sdo verdadeiros ou falsos, o que é altamente questionavel (e, de fato,
questionado na tradi¢do). Podemos aqui provisoriamente entdo tomar a pergunta de se
propriedades estéticas se aplicam a entidades matematicas como uma questao de
sentido.

As respostas que dizem “sim”, por outro lado, tendem a adotar a atitude descrita
por van Gerwen como “se matematicos sentem que ha beleza na matematica entao por
que impedi-los?” (VAN GERWEN, 2011). Partidarios dessa posicdo na literatura
filoséfica mais recente em grande medida tentam responder os argumentos contra a
existéncia de propriedades estéticas na matematica (cujos proponentes parecem ter
aberto o primeiro fogo), tentando preservar um sentido mais literal nas assergdes de
beleza, deformidade, elegéncia, etc. Alguns autores como John Barker (2009) e Carlo
Cellucci (2014, 2017) também tentaram propor certas caracterizagdes do que sejam
certas propriedades estéticas, como a beleza e a elegancia, de entidades matematicas.
Ademais, gostaria de ressaltar que meu uso aqui da expresséo “entidades” matematicas
nao sé ndo pretende sugerir nenhum compromisso platbnico, como inclui também
proposigdes, estruturas e conceitos. De fato, essa expresséo € apenas uma abreviagéo
da expressdo mais longa “coisas como fungdes, objetos, proposi¢des, estruturas e
conceitos matematicos”.

Talvez a primeira ocorréncia de algo como a tese semantica (i) no contexto de
uma objecao a existéncia de propriedades estéticas na matematica pode ser encontrada
em Gian-Carlo Rota (1997). Rota parece sugerir que o que esta por tras do discurso
aparentemente estético sobre entidades matematicas (Rota tem aqui em mente
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particularmente o conceito de beleza de entidades matematicas) seria na verdade o
contato por parte dos matematicos com o fendmeno do esclarecimento, um conceito em
certa medida impreciso e gradativo. O discurso sobre a beleza por parte dos matematicos
n&o seria sendo uma espécie de vicario para covardemente evitar falar do que realmente
esta em questéo, o conceito de esclarecimento:

O termo “beleza matematica”, juntamente com o erro da
ld&mpada, séo truques que matematicos elaboraram para
evitar enfrentar a bagunca do fenémeno do
esclarecimento. A ideia confortavel “de uma cajadada s¢”,
porém enganadora, da beleza matematica nos salva de
ter que lidar com a bagunca de um conceito ter graus.
Falar de beleza matematica &€ um pretexto (copout) para
nao confrontar a logica do esclarecimento, um pretexto
para manter nossa descricdo formal da matematica tao
préxima quanto possivel a descri¢do de um mecanismo.
Esse pretexto € uma etapa em uma benquista atividade
dos matematicos, aquela de construir um mundo perfeito
imune a bagunga do mundo ordinario, um mundo onde o
que nos pensamos que deveria ser verdadeiro acontece
de ser sempre verdadeiro, um mundo que deveria ser
mantido livre dos desapontamentos, das ambiguidades,
das falhas do outro mundo no qual somos forgados a viver
(ROTA, 1997, p. 182).

De fato, Rota diz que ele esta preocupado em seu artigo em desvelar o sentido do termo
‘beleza” como atualmente usado por matematicos (ROTA, 1997, p. 182). Todavia, ndo
parece haver qualquer meng&o a tese de motivagao etimologica (ii). Ademais, da tese
semantica (i), a tese de motivagéo etimoldgica (i) ndo se segue. Se a tese (i) estabelece
alguma coisa em relacdo a se quaisquer entidades néo tém propriedades estéticas, ela
estabelece, na melhor das hipéteses, tdo e somente que entidades matematicas nao tém
essas propriedades, pois a tese diz respeito somente ao discurso aparentemente
estético acerca dessas entidades. A tese (i), no entanto, € mais forte e requer que
quaisquer entidades nao-sensiveis ndo tenham propriedades estéticas. A tese (i),
portanto, ndo é suficiente para estabelecer a tese (ii).

Entretanto, as objegbes mais influentes a tese de que ha propriedades estéticas
na matematica sdo encontradas no livro de Nick Zangwill The Metaphysics of Beauty
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(2001). Zangwill parece admitir que temos prazeres intelectuais na matematica, mas
também nas ciéncias naturais e em jogos como xadrez, mas ele considera inadequado
falar que se trata de um prazer estético. Ficara claro adiante que propriedades como
beleza, deformidade, elegéncia, etc., sdo, para Zangwill, estéticas e estdo sendo, com
isso, também subtraidas das entidades matematicas:

E frequentemente dito que provas mateméticas e légicas,
teorias cientificas e lances de xadrez podem ser bonitos
ou elegantes. Diferentemente do significado pictérico,
provas, teorias, e lances de xadrez ndo necessariamente
tém qualquer tipo de incorporagdo (embodiment) ou
manifestagdo. Alguém pode considerar uma prova, teoria
ou lance de xadrez em sua cabega. E muitos dizem que
podemos apreciar sua beleza em uma contemplagéo
puramente intelectual. [...] Mas por que nds deveriamos
concordar que as propriedades que nés estamos aqui
apreciando s&o estéticas? Ha prazeres intelectuais, claro,
mas isso ndo deveria nos encorajar a considerar esses
prazeres, prazeres estéticos. Nos poderiamos colocar
€SSes casos N0 mesmo saco em que colocamos a arte
puramente conceitual, o significado pictdrico e o contetdo
literario (ZANGWILL, 2018, pp. 140-141).

Aqui Zangwill parece propor algo como a tese semantica (i), ao sugerir que o discurso
aparentemente estético sobre entidades matematicas € metafdrico e nao literal:

E verdade que nés as vezes chamamos uma teoria ou
prova de “elegante” ou “bela”, mas tal descri¢ao pode ser
metaforica, como chamar uma aquisicdo de empresa de
“elegante”, uma m&o em um jogo de cartas de “bela” ou
um estado de espirito (mood) de “feio” (ZANGWILL, 2018,
p. 141).

Zangwill também parece sugerir vagamente que quando fazemos assergdes

aparentemente estéticas sobre entidades matematicas, estamos na verdade fazendo
assercdes sobre 0 que ele chama de sua eficacia:
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Nossa admiragdo por uma boa prova, teoria ou um bom
lance de xadrez se refere somente & sua eficacia
(effectiveness) em atingir esses fins ou ter propriedades
que tornam provavel atingir esses fins. Uma prova poderia
ser elegante mesmo se fosse invalida ou ndo tivesse
propriedades que tendem a fazer provas validas? Poderia
uma teoria cientifica ser bela mesmo se a mesma néo
explicasse vérios dos dados? E poderia um lance de
xadrez ser elegante ou belo mesmo se fosse obviamente
uma estratégia desastrosamente perdedora? Certamente
nao (ZANGWILL, 2018, p. 141).

A tese de motivagdo etimoldgica (ii) &, por sua vez, explicitamente formulada na
passagem a seguir: “Como as origens etimologicas da palavra ‘estética’ sugerem,
propriedades estéticas sdo aquelas que nds apreciamos na percepgdo. Amantes da
beleza sdo de fato amantes de vistas e sons” (ZANGWILL, 2018, p. 144). Também fica
claro na passagem como Zangwill retém a nogéo de beleza exclusivamente ao dominio
do estético. Se, por um lado, como sugere Zangwill, ndo hd nenhuma razéo que nos
coaja a tomar prazeres intelectuais na matematica como estéticos, ele também nao
parece oferecer nenhuma razao pela qual deveriamos aceitar que s6 poderiamos atribuir
propriedades estéticas a objetos sensiveis. Parece que temos aqui simplesmente um
caso de winning by definition ou talvez de winning by etymology, ou seja, uma falacia
etimolégica. E importante lembrar, no entanto, que, embora a etimologia de uma
expressdo possa oferecer conexdes semanticas e historicas muito importantes e
frutiferas com o significado atual da expresséo, ela ndo necessariamente nos da o
significado atual da expressé&o.

Embora em grego antigo gavtaoTikdg possa ser traduzido como imaginario,
irreal ou ficticio, se eu digo que um restaurante nigeriano é fantastico, eu provavelmente
ndo estou querendo dizer que ele é um fruto da minha imaginagdo. Para concluir,
contudo, nossa exposi¢do das obje¢des contra propriedades estéticas na matematica,
vale mencionar alguns outros autores que defendem posigdes semelhantes. Cain Todd
(2008), por exemplo, também defende que asser¢des aparentemente estéticas nas
ciéncias naturais e na matematica ndo s&o genuinamente estéticas (o que ele chama de
“‘desmascarar a verdade debaixo da beleza”), uma variagéo da tese semantica (i)'°. Van

10 “Todavia, eu mostrarei que todas essas teses enfrentam graves dificuldades, levando a linha
cética mais forte que defende nao apenas que juizos estéticos sdo simplesmente irracionais ou
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Gerwen (2011) defende, por sua vez, que beleza envolve “centralmente uma experiéncia
perceptual ou uma antecipagdo imaginativa de uma” (VAN GERWEN, 2011, p. 250) e
que “falar em beleza matematica é falar de uma maneira frouxa” (VAN GERWEN, 2011,
p. 264). Contudo, ndo examinaremos detalhadamente essas posi¢des aqui, focando na
proposta de Zangwill pela influéncia que a mesma teve na literatura posterior.

Defesas da existéncia de propriedades estéticas na matematica

Consideremos entéo agora as defesas da existéncia de propriedades estéticas
na matematica e, em particular, da tese de que o que estamos aqui chamando de
entidades matematicas tém propriedades estéticas. Como dissemos anteriormente, essa
secdo da literatura €, em grande parte, uma reagao particularmente as objegdes de
Zangwill em The Metaphysics of Beauty. Todavia, antes de examinar as respostas dos
defensores de propriedades estéticas na matematica contra os argumentos aqui
apresentados, acredito que valha a pena introduzir alguns resultados recentes que
tiveram um impacto consideravel na bibliografia a respeito. Trata-se de um experimento
neurocientifico. H& certamente um grande e intenso debate sobre qual é realmente o
papel ou significancia filos6fica, se é que haveria alguma, desse tipo de experimento
levado a cabo no contexto da neurociéncia. Entusiasmo sobre o uso de experimentos
neurocientificos como instrumentos de decisdo de problemas filoséficos, por exemplo, é
hoje extremamente comum.

Ha, todavia, posicdes alternativas. Philosophical Foundations of Neuroscience
(2003) de M. R. Bennett & P. M. S. Hacker, por exemplo, se opde fortemente a essa
atitude, oferecendo uma outra leitura acerca da relagéo entre neurociéncia e filosofia. De
qualquer maneira, como dito acima, acredito que a influéncia do estudo em questédo na
bibliografia justifica apresenta-lo aqui, mesmo que diferentes abordagens tedricas se
posicionem de maneira diferente sobre a relevancia do mesmo para a questéo filosofica
sobre a existéncia de propriedades estéticas na matematica. O artigo The experience of
mathematical beauty and its neural correlates (Zeki et al., 2014), relata e discute os
resultados de um experimento conduzido por pesquisadores dos departamentos de
neurobiologia, fisica e matematica, de universidades na Grd-Bretanha. O experimento
consistia no monitoramento da atividade cerebral de 15 mateméticos por imagens de

ndo podem exercer o papel genuino em avaliagdes de teoria que muitos cientistas proeminentes
e alguns filésofos parecem sugerir, mas que eles simplesmente nao sdo genuinamente estéticos”
(TODD, 2008, pp. 62-63).
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ressonancia magnética funcional (RMF) ao passo que eles viam férmulas matematicas
avaliadas por eles mesmos anteriormente como belas, feias ou indiferentes.

O resultado do experimento mostra uma correlagdo paramétrica entre a
experiéncia da beleza matematica, conforme acusada pela avaliagdo das férmulas pelos
participantes, com atividade na mesma parte do cérebro, i.e., o cortex drbito-frontal
medial, estimulada durante a experiéncia de beleza proveniente de outras fontes, como
arte e musica, conforme estabelecido por estudos anteriores. O estudo parece fornecer
assim alguma evidéncia, ao menos para quem atribui um certo papel epistemoldgico a
experimentos dessa natureza, de que haveriam propriedades estéticas na matematica
(particularmente de entidades matematicas, no caso, proposicdes, ja que pela descrigao
do experimento a avaliagao parece ter sido baseada no sentido de sentengas antes do
que em qualquer notacdo particular). Para objetores dessa posi¢ao, por outro lado, a
relevancia desse resultado para a questdo € certamente muito menor. Feitas essas
consideragdes, passemos agora a discussao dos aspectos da questdo, em particular as
respostas as objecdes contra a existéncia de propriedades estéticas na matematica.

Ataques as posigcbes de Zangwill e de van Gerwen contra propriedades
estéticas na matematica podem ser encontrados em textos como Mathematical Beauty
(2009) de John Barker e Mathematical Beauty, Understanding, and Discovery (2014) de
Carlo Cellucci, mas também no capitulo Mathematical Beauty do livro de Cellucci
Rethinking Knowledge: The Heuristic View (2017). Os comentérios de Zangwill em
particular sdo reconstruidos por Barker como um argumento da seguinte forma:

[...] propriedades estéticas dependem, em parte, de
propriedades sensdrias. Uma vez que objetos
matematicos ndo tém propriedades sensorias, € uma vez
que os sentidos ndo parecem estar envolvidos de
nenhuma maneira nas supostas propriedades estéticas de
objetos matematicos, segue-se que objetos matematicos
nao tém propriedades estéticas (BARKER, 2009, p. 61).

A premissa maior desse argumento parece ser uma variagdo da tese de motivagéo
etimoldgica (ii). Como vimos, mesmo se essa tese for verdadeira, ela aparentemente néo
consegue excluir totalmente propriedades estéticas da matematica, uma vez que hd uma
dimensao estética em linguagens e notacdes matematicas, que tém propriedades
sensdrias, mesmo que apenas em seus tokens. Todavia, excluir types do escopo das
propriedades estéticas pareceria uma restricdo muito radical até para os propédsitos de
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Zangwill, ja que ndo poderiamos sequer falar da beleza de uma pega musical que ndo
estivesse sendo executada no momento ou que jamais tenha sido executada, mesmo
que sejamos fluentes em notagdo musical. Tampouco poderiamos falar da beleza (ou
deformidade) do Concerto para Violino de Berg em geral, mas somente de performances
particulares do mesmo, digamos, a de Anne-Sophie Mutter em t1 ou a de Itzhak Perlman
em t2. Nesse sentido, van Gerwen fala em uma espécie de “antecipagéo imaginativa” da
percepcao (VAN GERWEN, 2011, p. 250).

Embora a dimenséo estética seja imune a essa objecao, ela obviamente ndo é
0 caso em que estamos mais interessados aqui. Estamos antes interessados no caso
mais desafiador acerca de propriedades estéticas de coisas como fungdes, conceitos,
objetos, proposigbes e estruturas matematicas, i.e., do que estamos chamando de
entidades matematicas.

Ao que parece, no entanto, Zangwill ndo apresenta nenhuma razéo que nos
compele a aceitar que propriedades estéticas deveriam depender de propriedades
sensorias. Assim, parece que, na medida em que Zangwill se queixa de que néo ha
razdes que o forcem a aceitar que entidades matematicas tém propriedades estéticas,
mas ndo dando ele mesmo uma razéo pela qual deveriamos aceitar que propriedades
estéticas dependem de propriedades sensoérias, 0 autor quer transferir aos seus
interlocutores o 6nus da prova da tese de que propriedades estéticas ndo requerem
propriedades sensorias. Zangwill estaria assim requerendo para a sua posi¢do uma
espécie de presungédo de verdade, sendo a mesma tomada como verdadeira até que se
prove o contrario. Tratar-se-ia entdo de um argumentum ad ignorantiam. Nas palavras
de Barker:

De qualquer maneira, assumamos que temos diante de
nds alguma versdo da tese da dependéncia
estética/sensdria que efetivamente elimina propriedades
estéticas para objetos matematicos. Por que deveriamos
acreditar em tal tese? Que argumento poderia ser dado
em seu suporte? Zangwill argumenta a favor da tese,
defendendo-a contra uma série de supostos contra-
exemplos. Ao fazé-lo, ele aparentemente a toma como a
visdo padréo (defaulf), a visdo que deveriamos aceitar a
néo ser que uma boa razéo possa ser encontrada para
rejeita-la. Todavia, ele nunca de fato da um argumento
para toma-la como a visao padréo, e ndo é de todo claro
por que deveriamos assim considera-la. Ndo poderiamos,
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com igual justica, considerar como padrdo a nossa
posicdo de que provas podem ser elegantes, que
teoremas podem ser belos, etc., e entdo desafiar Zangwill
a refutar essa posicdo? (BARKER, 2009, p. 63).

Cellucci (2017), por sua vez, apresenta uma outra objecdo a variagdo da tese de
motivagdo etimoldgica (i) advogada por Zangwill. Segundo Cellucci, quando Zangwill
afirma que a experiéncia perceptual é central para beleza e outras propriedades
estéticas, ele deveria, por isso mesmo, admitir também que obras literarias nao tém
(quaisquer) propriedades estéticas. Aparentemente, para Zangwill, a experiéncia
perceptual estaria a tal ponto ligada a propriedades estéticas que, para ele, todas as
propriedades estéticas de uma obra literaria sdo provenientes das propriedades sonoras
do texto. Como Cellucci observa, no entanto, se esse fosse o0 caso, ndo haveria nenhum
tipo de invariéncia de propriedades estéticas a traducao, o que é claramente falso, na
verdade esse parece ser o principal motivo pelo qual nés traduzimos obras literarias. E
debativel, contudo, até que ponto esse argumento n&o ataca mais a concepcao estranha
de Zangwill sobre o valor estético de obras literarias ou o pacote desta com a tese da
centralidade da percepgao para propriedades estéticas, do que a Ultima por si s6.

A objecgdo implicaria ndo apenas que ndo ha beleza
matematica, mas também que n&o ha beleza literéaria,
porque o reconhecimento de algo que possa contar como
beleza literdria ndo tem muito a ver com percepgéo. |[...]
Zangwill defende que “se uma obra literaria tem
propriedades estéticas, elas derivam de uma escolha
particular de palavras, devido ao modo como elas soam”
€ “se uma obra literaria tem valores que nao estéo ligados”
as “propriedades sonoras das palavras, entdo eles ndo
s8o valores estéticos” (Zangwill, 1998, p. 75). Mas, uma
vez que geralmente ndo ha um problema insuperavel em
traduzir uma obra literaria para outras linguas de modo
que seus valores sejam essencialmente preservados,
uma obra literaria tem valores que ndo sdo meramente
ligados as propriedades sonoras das palavras. Assim, se
Zangwill estivesse certo nenhuma obra literaria teria
valores estéticos. Mas seria dificil negar que trabalhos
literarios tém valores estéticos, entdo a assuncao de que
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uma experiéncia perceptual é central para beleza ndo
parece ser justificada (CELLUCCI, 2017, p. 342).

Barker, por sua vez, também ataca a sugestdo de Zangwill do que de fato estamos
dizendo quando asserimos que entidades matematicas tém propriedades estéticas, uma
variagéo da tese semantica (i). Segundo essa sugestdo, quando dizemos que uma prova,
uma teoria é bela ou elegante estamos nos referindo a sua eficacia (fraduzo o termo
“effectiveness” por eficacia e nao por efetividade também para evitar a confusdo com a
maneira como a palavra € usada em questdes de computabilidade em ldgica
matematica). Como Barker observa, no entanto, dadas duas provas corretas, nao faz
sentido falar que uma é mais eficaz que a outra (em estabelecer o seu devido resultado).
Todavia, provas eficazes ndo podem ter eficacias diferentes em relagdo umas as outras,
ou uma prova estabelece o resultado ou ndo o estabelece (e néo € a rigor uma prova).
Assim, parece que nao pode ser isso que estamos querendo dizer quando dizemos que
provas sdo elegantes, j& que, quando o fazemos, entendemos que n&o é s6 possivel,
como esperado que certas provas (mesmos corretas e do mesmo resultado) variem em
elegéncia em relagdo umas com as outras:

Todavia, acredito que é simplesmente errado dizer que
atribuir elegancia a uma prova é um comentario sobre a
eficacia da prova. Primeiramente, eficacia é uma questéo
de tudo-ou-nada quando se trata de provas. Ou bem uma
prova estabelece seu resultado ou ela ndo o faz. Uma
prova simplesmente ndo pode estabelecer um resultado
de maneira mais eficaz que outra prova; assumindo que
ambas provas sdo bem-sucedidas; uma prova bem-
sucedida & inteiramente eficaz. Assim, parece néo haver
lugar para juizos comparativos sobre a eficacia de provas
bem-sucedidas. No entanto, se Zangwill estiver certo
entdo isso é exatamente o que juizos de elegancia
deveriam ser. E lugar comum entre matematicos que uma
prova (bem-sucedida) de um dado teorema pode ser
consideravelmente mais elegante que outra. Contudo,
ambas, na medida em que sdo provas bem-sucedidas,
sdo igualmente eficazes (BARKER, 2009, pp. 64-5).
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Poderiamos dizer que esses argumentos parecem ser bem-sucedidos (tenho em mente
aqui principalmente a acusagéo de argumentum ad ignorantiam € o argumento contra a
sugestdo de “analise” das atribuicbes de predicados aparentemente estéticos, ambos
formulados por Barker) pelo menos na medida em que exigem que posi¢des como a de
Zangwill sejam melhor formuladas e argumentadas de modo a se esquivar dessas
acusacdes ou armadilhas. Essa é, todavia, uma discusséo preliminar acerca de se
propriedades estéticas podem ser atribuidas a matematica e a entidades matematicas,
no sentido aqui definido. Se chegarmos a estabelecer que essas propriedades se
aplicam a matematica ou a entidades matematicas, outras questdes a serem
respondidas diriam respeito a quais sdo essas propriedades, se elas sao definiveis, se
sao exclusivas de entidades matematicas ou n&o, quais sdo seus requerimentos gerais
de aplicacdo, etc. Todo esse campo de questbes se abre com a admisséo de
propriedades estéticas no dominio da matematica.

Como vimos, beleza, elegéncia e seus opostos sdo candidatos classicos a
propriedades estéticas no dominio da matematica. E questionavel, no entanto, se a
beleza que se aplica a entidades matematicas é a mesma que atribuimos a florestas e
xilogravuras'!, que pervade, por assim dizer, dominios tio radicalmente diferentes ou se
se tratam de propriedades distintas, ainda que talvez estruturalmente semelhantes.
Motivados pelo crescimento populacional de propriedades estéticas com o surgimento
de uma estética da vida cotidiana poderiamos talvez dizer que ha sentidos em que
dizemos que fungdes e teoremas sdo esquisitos ou mesmo engragados. Certamente
fazemos esse tipo de comentario o tempo todo. Talvez se pudesse defender mesmo que
propriedades estéticas classicamente reconhecidas, como a sublimidade, também tém
um lugar na matematica. Um matematico classico conjuntista de orientagéo platénica
poderia se sentir como que assombrado pelo tamanho de certas cardinalidades
transfinitas, havendo, todavia, sempre uma maior, como se seguiria do teorema de
Cantor e do axioma da poténcia de ZFC (teoria de conjuntos de Zermelo-Fraenkel com
0 axioma da escolha).

De fato, essa era mais ou menos a maneira como o préprio Cantor via sua teoria
de cardinalidades transfinitas. Uma vez que, por maior que seja 0 universo, seu numero
de atomos é finito, um determinado nimero natural, se poderia argumentar que esse é
por exceléncia um caso (talvez muito mais dramatico) do que, em terminologia kantiana,

1 Barker (2011, p. 73) defende que esse é o caso, i.e., que quando tratamos de florestas e
xilogravuras estamos fazendo assercdes sobre propriedades estruturais tanto quanto na
matematica.
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se chama de sublime matematico, embora talvez esse ndo fosse um caso de sublime
dindmico, dada a independéncia causal que essas entidades platonicas teriam em
relacdo a nds. Esse tipo de conexao com (o restante de) a filosofia da matematica sera
um pouco mais explorado na Ultima seg@o do presente texto. Quando se fala em
propriedades estéticas na matematica, especialmente sobre beleza, muitas pessoas
acreditam que tais consideracOes estéticas e, em particular, as de beleza sejam elas
mesmas matematicas. Esse definitivamente n&o é (pelo menos ainda) o caso. E possivel
que um dia alguém proponha um tratamento matematico formal da nogdo de beleza
matematica, mas ainda assim esse ndo sera o unico tratamento possivel que se podera
dar a esses conceitos.

Ademais, que uma determinada estrutura formal capture nossa nogao intuitiva
e ordinéria de beleza n&o é algo passivel de uma prova matematica, mas € antes um
salto perfeitamente passivel de discussao filosdfica, como no caso da tese de Church-
Turing para o conceito de fungdo computavel. De qualquer modo, pelo menos até agora,
que uma determinada entidade matematica seja bela ndo € algo que demonstramos.
Todavia, de alguma maneira, nossos juizos estéticos sobre entidades matematicas estao
em alguma medida baseados em “propriedades estruturais de segunda ordem”
(BARKER, 2009, p. 73). Como sugerimos anteriormente, uma influente tradi¢do da
beleza matematica é aquela que a vé como uma espécie de proporgado ou adequacao
das partes. De fato, a tese do formalismo estético, que diz respeito a obras de arte e
beleza natural pode ser tracada até essa tradigdo. Um dos grandes expoentes do inicio
dessa tradi¢éo é certamente Platdo: “nada belo é privado de propor¢éo” (Timeu, 87¢5),
“‘medida e proporcdo se manifestam em todas as areas, como beleza e virtude” (Filebo,
64e6-7).

Aristoteles também parece se inscrever nessa tradicao: “para ser bela, uma
criatura viva e qualquer todo constituido de partes deve [...] apresentar uma certa ordem
em seu arranjo de partes” (Poética, 1450b34). E isso mesmo no que diz respeito a beleza
matematica: “as supremas formas de beleza sdo ordem, simetria, e a definicdo
(‘wpiopévov), 0 que as ciéncias matematicas demonstram em um grau especial’
(Metafisica, M, 3, 1078a36b2). Platdo, contudo, parecia defender que essas
propriedades eram intrinsecas a essas entidades: “linhas retas e circulos, figuras planas
e sélidas que sdo formadas a partir delas por meio de régua, compasso e esquadro” ndo
seriam belas “em um sentido relativo, mas seriam pela sua prépria natureza sempre
belas” (Filebo, 51¢3-d1). De fato, poderiamos dizer que, se a beleza ou qualquer outra
propriedade estética fosse algo baseado exclusivamente em propriedades dessas
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entidades e relagdes entre elas, essas propriedades seriam todas tdo necessarias
quanto qualquer proposicdo matematica. Ha, todavia, versdes muito mais modestas da
teoria da beleza matematica como propor¢do ou adequagao entre partes.

A literatura recente, por exemplo, parece enfatizar que, embora elegancia e
beleza sejam propriedades das entidades matematicas elas mesmas, i.e., quando
dizemos que entidades matematicas sdo belas, por exemplo, estamos dizendo que elas
sao belas, estas propriedades dizem também respeito a como nés respondemos as
caracteristicas dessas entidades. Ademais, varias questdes classicas da estética acerca
de juizos estéticos como (i) a questdo da subjetividade x objetividade dos mesmos (i) se
juizos estéticos sao juizos acerca de um determinado tipo de prazer'? (jii) se os mesmos
tém um carater normativo (iii) se séo desinteressados (iv) se faz sentido dizer que séo
baseados em gosto, etc., sdo todas questbes que podem em alguma medida ser
reformuladas acerca de juizos estéticos matematicos. Vejamos agora como essa
tradicdo de concepgdes de beleza se manifesta em outro sentido de “beleza
matematica®, a saber, como beleza de padrées matematicos, pelo qual dizemos que
objetos concretos como quadros e conchas séo belos na medida em que instanciam
determinados conceitos matematicos.

Beleza de padrées matematicos

E uma ideia muito bem divulgada ao longo da histéria a de que pelo menos
muitos dos objetos ordinarios que consideramos belos como que ‘instanciam”’® ou
‘incorporam” certos nimeros, fungdes (particularmente sequéncias), conceitos em geral
e estruturas matematicas. Varias pessoas inclusive falam disso como uma espécie de
norma implicita da beleza presente tanto na arte quanto na propria natureza. Os
exemplos classicos sdo, claro, o de ¢, a chamada “razdo aurea”, e a sequéncia de
Fibonacci. Outros exemplos recorrentes s&o os de poligonos e poliedros regulares, o
préprio conceito de simetria e fractais. A razéo aurea, ou ¢, € um numero real irracional,
definido normalmente como a razéo entre dois nimeros a e b, sendo a maior que b e
ambos maiores que 0, tais que a razéo entre a e b ¢ igual a razdo entre a soma de a e
b, de um lado, e o préprio a, de outro. Ou seja, se a>b e b>0, entdo ¢=a/b = (atb)/b. A

12 \Vimos acima como essa é uma tese largamente defendida pelos matematicos modernos.

13 Uso aqui a expresséo instanciagdo entre aspas para marcar que, em seu uso estrito, ela sé se
aplica a objetos, de um lado, e conceitos do outro (talvez no maximo entre conceitos de uma
determinada ordem n de um lado e conceitos de uma ordem superior n+1 do outro).
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sequéncia de Fibonacci, por sua vez, pode ser definida como a sequéncia tal que Fo =0,
F1= 1 (os casos base podem variar) e tal que Fn = Fn.1 + Fr2 para qualquer n maior que
1.

Como se sabe, ambos estéo intimamente conectados. A razao durea é o limite
de n tendendo ao infinito da razéo entre termos sucessivos na sequéncia em questao
Fnet/Fn. Ndo € segredo algum que essa razdo pode ser encontrada em varios lugares,
especialmente em pintura, escultura, fotografia, cinema, arquitetura, design e mesmo em
musica. Nas artes plasticas, por exemplo, dada a conexao de ¢ com certas propriedades
geométricas visualmente interessantes, o uso de comprimentos, &reas e volumes cuja
razao se aproxima de ¢ é um recurso tdo classico quanto a prépria perspectiva. Talvez
um dos exemplos mais frequentemente utilizados de uso da razdo aurea nas artes
plasticas seja a Gioconda ou a Mona Lisa de Da Vinci: a razao entre a altura e a largura
do quadro, por exemplo, &€ aproximadamente a razdo aurea. Outros exemplos,
recorrentes sao a Catedral de Notre Dame, O Nascimento de Vénus de Botticelli e Sob
a Onda de Kanagawa de Hokusai (Fig. 2).

F|gura 2 - Espiral aurea sobre So[J a Onda de Kanagawa (1831) de Hokusai. Fonte: Google
Images.
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A recorréncia com que a razdo aurea e outras razbes proximas sdo encontradas
na natureza é, todavia, as vezes exagerada, embora a mesma possa ser encontrada,
por exemplo, em varias flores. Outro exemplo familiar s&o as espirais logaritmicas, das
quais a espiral aurea € um caso particular, que ocorrem nas conchas de varios
cefaldpodes do género Nautilus, uma imagem familiar de varias capas de livros-texto de
biologia, inclusive de biologia molecular (Fig. 3).

Figura 3 — Concha de um molusco do género Nautilus. Fonte: Google Images.

Flores cuja figura se aproxima de poligonos regulares (menos comuns) como o
pentagono e o hexagono ou mesmo de fractais, como é o caso do brécolis romanesco,
também sao citados. E preciso ter, todavia, um certo cuidado ao tratar da questdo. Ha
certamente um pouco de mistificacdo envolvida. Casos desse tipo sdo recorrentemente
anunciados como exemplos de “beleza matematica”. Todavia, talvez uma énfase
indevida esteja aqui sendo dada ao termo “matematica”. Certamente nesses casos néo
é por serem matematicos que esses sao frequentemente tomados como belos. De fato,
todo nimero real, por exemplo, “instanciado” que seja diferente de ¢ é tdo matematico
quanto ¢, inclusive 2,68. O conceito de nédo-hexagono é tdo matematico quanto o
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conceito de hexagono. O funcionamento de um reldgio (pense em particular em algum
com um design bem cafona), por exemplo, “instancia” o conceito de grupo de simetria
em algebra abstrata e, no entanto, normalmente ndo somos arrebatados por um
sentimento que nos toma o chao e nos enche de lagrimas quando checamos as horas.

Ademais, vérias coisas belas ndo instanciam essas entidades matemaéticas
especificas, como a raz&o aurea e fractais. Por outro lado, varias coisas que instanciam
essas entidades ndo sdo belas. Pense, por exemplo, em arte horrenda feita por artistas
plasticos de formacdo classica com técnicas classicas. Provavelmente ha muitas
ocorréncias da raz&o aurea ou outras razdes proximas, mas isso ndo necessariamente
torna a obra bela. A “instanciagdo” das mesmas assim ndo &€ nem uma condi¢do
necessaria, nem suficiente para beleza. Nosso fascinio pela “instanciagdo” dessas
entidades parece mais provir de certos aspectos “regulares” de algumas dessas
entidades, talvez da beleza delas mesmas que se preserva na instanciagdo, ou da
experiéncia de encontrar entidades t&o familiares em contextos mateméaticos, mas néo
frequentemente “encarnadas” no mundo. E certo que ndo é o carater matematico dessas
entidades instanciadas o fator preponderante na nossa experiéncia da beleza. Tudo
‘instancia” entidades matematicas, mas certamente a maioria de nds concordaria (com
excegao dos escolasticos) que nem tudo é belo.

Estética e Filosofia da Matematica

Os estudos filosdficos recentes acerca de questdes relacionadas a
propriedades estéticas na matematica e de entidades matematicas parecem fundar nao
s6 um novo campo de pesquisa, mas talvez uma nova disciplina com uma grande
variedade de temas e conexdes ainda a serem explorados. Parece claro também que
esse novo campo de pesquisa ocupa uma intersec¢éo entre a estética e a filosofia da
matematica e, se visto como uma disciplina, poderiamos dizer que se trata mesmo de
uma subdisciplina de ambas. De fato, o tratamento filoséfico de problemas desse tipo
revela interessantes conexdes entre essa sub-area da estética e o restante da filosofia
da matematica, areas que até entdo pareciam largamente independentes. Por exemplo,
tomemos a seguinte consideragdo de Barker sobre a elegéncia de provas: “Isso dito, a
elegéncia em provas ndo é totalmente separada do sucesso da prova, como Zangwill
corretamente nota. Parece estranho chamar uma prova elegante se a mesma for
malsucedida e ainda mais se ela for completamente malsucedida” (BARKER, 2009, p.
67).
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Aqui temos claramente um encontro entre um velho debate (embora ainda em
andamento) em filosofia da matematica e da Iégica. Barker parece estar sugerindo que
0 sucesso de uma prova possa ser um requerimento para a elegancia da mesma. Bem,
mas se € esse 0 caso, entdo a elegancia de uma prova parece estar sujeita a
discordancias ndo s6 no que diz respeito a suas outras caracteristicas, mas também no
que diz respeito ao seu préprio sucesso, na medida em que a validade dos passos
inferenciais de candidatos a prova pode ser e é questionada. Me refiro aqui
particularmente a disputa iniciada por L. E. J. Brouwer (1881 - 1966) entre a matematica
(e aldgica) intuicionista ou construtivista de um lado e a matematica (e a légica) classica
do outro. Intuicionistas notoriamente nao aceitam a validade irrestrita do Principio do
Terceiro Excluido, mas somente no contexto de dominios finitos ou pelo menos
decidiveis. Essa alteracéo talvez & primeira vista sutil na logica subjacente tem um
profundo impacto na matematica classica e uma imensidéo de teoremas classicos sao
rejeitados ou “enfraquecidos” na matematica intuicionista.

A rejeicdo desses teoremas, claro, € baseada acima de tudo na rejeigdo de
provas € essa, por sua vez, na rejeicdo da validade de inferéncias. Os teoremas
completamente rejeitados s&o aqueles que ndo podem ser provados por uma prova
construtiva. Em outros casos, teoremas sdo em algum sentido'* mantidos, mas suas
provas ndo-construtivas sdo todas rejeitadas. Dessa maneira, se ha um requisito de
sucesso para a elegéncia de uma prova, parece que um intuicionista ndo pode aceitar
nao s6 como valida, mas sequer como elegante uma prova nao-construtiva. A prova de
David Hilbert (1862 - 1943) da conjectura de Paul Gordan (1837 - 1912) sobre invariantes
algébricas a partir do seu Teorema da Base & normalmente vista como uma prova
simples, engenhosa e elegante do resultado em questdo. Todavia, 0 pre¢o dessa
simplicidade e elegancia é a construtividade da prova. A prova mostra como, dado o
Teorema da Base de Hilbert, a suposi¢do da negagdo da conjectura leva a uma
contradi¢éo, de onde Hilbert conclui a propria conjectura.

De fato, o primeiro a censurar a prova teria sido o préprio Gordan, por meio do
célebre comentério: “Isso ndo é matematica, isso é teologia”. O problema de um ponto
de vista intuicionista surge com o Ultimo passo da prova. Um intuicionista aceitaria essa
prova como provando um teorema mais fraco, a saber, a negagdo da negagdo da

14 Arigor uma interpretagdo intuicionista de uma sentenga e uma interpretacéo classica da mesma
ndo dizem a mesma coisa, j& que as interpretagdes das proposi¢des atdmicas e das constantes
légicas sdo diferentes em cada um dos casos e certas conexdes inferenciais classicas entre
sentengas nas quais essas constantes ocorrem nédo existem em um contexto intuicionista.
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conjectura de Gordan (de fato que a suposigao da proposi¢do leva ao absurdo ndo é
sendo a definigéo intuicionista de negagéo), mas néo a passagem desta Ultima para a
prépria conjectura. Uma inferéncia da forma “=-p, logo p” s6 vale uma vez assumido o
Principio do Terceiro Excluido, embora (p — =) e (7p < ~7p) sejam formulas
intuicionisticamente validas. Um intuicionista entdo nao pode aceitar a prova de Hilbert
da conjectura de Gordan como elegante, mas tdo somente a prova semelhante da
negacao da negagdo da conjectura, ainda que a primeira seja amplamente considerada
elegante em um contexto classico. Classicos e intuicionistas assim ndo discordariam
apenas em questdes de logica, mas, por isso mesmo, também em questdes de estética.

Outro caso de conexdo direta entre questdes estéticas no dominio da
matematica e o restante da filosofia da matematica diz respeito ao também velho (e
profundamente relacionado com anterior) debate sobre nominalismo (ou antirrealismo) e
platonismo matematico. Costumamos considerar muito razoavel que se uma
determinada obra de arte, por exemplo, tem algum valor estético, a artista ou o artista
tém com isso certo mérito de ter produzido uma obra possuidora de tais valores estéticos.
A questdo é se poderiamos transferir esse tratamento para um belo teorema ou,
digamos, um elegante método de aproximacéo de um numero real, de um lado, e 0
matematico ou a matematica a quem se atribui a autoria desses de outro. Ao que parece,
um platonista ndo pode conceder nenhum mérito ao(a) matematico(a) em questéo pela
beleza do teorema ou da elegancia do método de aproximagao, i.e., do ponto de vista
platénico, o(a) matematico(a) ndo tém mais mérito pela beleza do teorema do que um
explorador tem pela beleza de uma paisagem que ele(a) encontrou, ja que nada ali foi
produzido pelo(a) mesmo(a).

Por outro lado, do ponto de vista de um antirrealista ou nominalista, um(a)
matematico(a) parece ter algum mérito por certos valores estéticos que essas entidades
tenham, de uma maneira semelhante a como um(a) artista merece louvor pelos valores
estéticos da sua obra, ja que, em algum sentido, foi ele(a) quem os pos I4.

Ademais, acredito que uma Ultima conexdo crucial diga respeito a discussdes
filoséficas que tém se aflorado nos Ultimos anos, seguindo resultados em teoria da prova,
sobre critérios de identidade de prova. Esse é um ponto cardinal no contexto de uma
discussao sobre propriedades estéticas de provas, da mesma maneira como discussoes
sobre critérios de identidade na ontologia de obras de arte impactam como entendemos
as avaliagdes estéticas das mesmas. E fundamental, por exemplo, que nossos juizos
estéticos ndo avaliem diferentemente provas que nossos critérios de identidade
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colapsam em uma s4. Do contrario ndo parece que era de fato a prova o que estdvamos
julgando esteticamente, mas alguma outra coisa.

Nesse capitulo, comegamos por uma exposi¢ao da historia da associagéo da
matematica com nogdes estéticas no interior da histdria da filosofia e entre matematicos
de oficio desde a antiguidade até os dias de hoje. Com a introduc&o desse panorama
contemporaneo, examinamos entdo o debate filos6fico sobre a existéncia de
propriedades estéticas na matematica e de entidades matematicas em sentido amplo.
Vimos entdo possiveis equivocos associados com a nogdo de beleza matematica de
objetos concretos e terminamos apontando direcionamentos e possiveis articulagdes
entre essas discussdes e temas mais tradicionais em filosofia da matemética. Para
concluir, espero ter deixado claro ao longo do percurso deste capitulo - apesar das varias
controvérsias aqui expostas ou mesmo em certa medida gragas as mesmas - ndo sé o
quéo longa e conceitualmente rica € a historia da relacdo da estética com a matematica
e a filosofia da matematica, mas também o quao numerosos e fecundos sdo os caminhos
pelos quais essa conexao pode ainda ser desenvolvida.
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Capitulo 3

As obras de pintura dependem da mente?
Uma Critica a Tese da Dependéncia da Mente na Ontologia da Arte

Valdenor Monteiro Brito Junior!

O objetivo do presente capitulo € discutir nossas intuicdes filosoficas a respeito
da dependéncia ontolégica da obra de arte em relagéo a mente, por especial atengédo ao
caso da pintura e tendo como referéncia o trabalho de Amie Thomasson. Em primeiro
lugar, descrevo a abordagem de Amie Thomasson para a ontologia da obra de arte em
geral e das obras de pintura em particular. Sua abordagem se compromete com uma
tese de dependéncia da mente para as obras de arte: dependéncia ontoldgica histérica
e rigida das obras de arte em relagdo aos estados mentais intencionais de seus
criadores/produtores (produzidas intencionalmente) e dependéncia ontoldgica constante
e genérica das obras de arte em relagdo a estados mentais intencionais de seres
humanos quaisquer (ao menos dentro de dada(s) sociedade(s) em que as obras de arte
estejam inseridas). Em segundo lugar, fago uma critica a tese da dependéncia da mente
na ontologia da arte como encontrada em Amie Thomasson, por referéncia
especificamente ao caso das obras de pintura. Thomasson ndo motiva suficientemente
que obras de pintura requeiram estados mentais intencionais para existirem (seja em
termos de dependéncia ontoldgica constante, seja em termos de dependéncia ontoldgica
histérica). Para contrapor esse quadro, desenvolvo como uma abordagem
comportamental ou agentiva para as obras de pintura justificaria a mesma dependéncia
ontoldgica constante e genérica, e a mesma dependéncia ontologica historica e rigida,
defendida por Thomasson para a obra de arte, mas sem que as obras de pintura sejam
dependentes da mente. Assim, é possivel concluir que a tese da dependéncia da mente
para a ontologia das pinturas ndo € a unica forma possivel de pensar a dependéncia
ontoldgica dessas entidades, devendo ser levada a sério a possibilidade tedrica de uma
ontologia ndo-mentalista para a obra de arte.

1 Doutor em Filosofia pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) & Mestre em Direito
pela Universidade Federal do Para (UFPA).



1. Introdugao

Em minha tese de doutorado, “Ontologia Social N&o-Mentalista: uma
abordagem comportamental biocentrada” analisei exaustivamente a questdo da tese da
dependéncia da mente especificamente para entidades sociais. Ali mostrei como é
possivel conceber um modelo tedrico alternativo de ontologia social, no qual pelo menos
algumas entidades sociais ndo dependeriam da mente (ao menos dado certo sentido de
mental). Ou seja, é possivel pensar a ontologia social sem a tese da dependéncia da
mente. No presente artigo me proponho a iniciar algo similar para a ontologia da arte, a
comegcar pela ontologia da pintura. Seria possivel conceber as obras de pintura como
nao sendo dependentes da mente (a0 menos dado certo sentido de mental)?

Para comegar a desenvolver o eshogo de uma ontologia ndo-mentalista para as
obras de pintura, selecionei a discussdo feita por Amie Thomasson a respeito da
ontologia da arte em geral e da ontologia da pintura em particular. Fago um sumario de
como Thomasson compreende a ontologia da arte em termos de uma tese de
dependéncia da mente: dependéncia ontoldgica histérica e rigida das obras de arte em
relacdo aos estados mentais intencionais de seus criadores/produtores, e dependéncia
ontoldgica constante e genérica das obras de arte em relagdo a estados mentais
intencionais de seres humanos quaisquer (a0 menos dentro de dada(s) sociedade(s) em
que as obras de arte estejam inseridas).

A seguir, passo a criticar as motivagdes oferecidas por Thomasson para a tese
da dependéncia da mente na ontologia da arte, por referéncia especificamente ao caso
das obras de pintura (e em uma analogia utilizada pela filésofa usando o caso de um
artefato: as cadeiras). Em meu entender, Thomasson ndo motiva suficientemente que
obras de pintura requeiram estados mentais intencionais para existirem (seja em termos
de dependéncia ontoldgica constante, seja em termos de dependéncia ontologica
histérica).

Para contrapor esse quadro, desenvolvo como uma abordagem
comportamental ou agentiva para as obras de pintura justificaria a mesma dependéncia
ontoldgica constante e genérica, e a mesma dependéncia ontologica historica e rigida,
defendida por Thomasson para a obra de arte, mas sem que as obras de pintura sejam
dependentes da mente.
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E importante destacar que meu objetivo ndo sera afirmar que essa abordagem
comportamental ou agentiva, ndo-mentalista, é a correta em detrimento da abordagem
de Thomasson ou de outras abordagens comprometidas a tese da dependéncia da
mente (como é o padrdo na filosofia analitica contemporanea).

Meu objetivo aqui sera mais modesto: mostrar que a tese da dependéncia da
mente para a ontologia das pinturas ndo é a Unica forma possivel de pensar a
dependéncia ontolégica dessas entidades. Desse modo, ndo se justificaria tratar a tese
da dependéncia da mente como sendo 6bvia ou aceita sem precisar de argumento. Ao
contrario, a possibilidade tedrica de uma ontologia ndo-mentalista para a obra de arte
precisa ser mais investigada no contexto da metafisica analitica contemporanea.

2. A Abordagem de Amie Thomasson para a Ontologia da Arte (e da Pintura)

A filésofa Amie Thomasson é um importante nome contemporaneo no que diz
respeito & metafisica e ontologia da arte.

Deve-se destacar, para fins do presente artigo, que irei me concentrar na
abordagem de Thomasson como apresentada no livro “Fiction and Metaphysics” (1999)
e no ensaio “Ontology of Art” (2004), ambos representando seu objetivo em fazer uma
ontologia categorial da arte e da ficcdo. Ademais, focarei em “Ontology of Art’ para fins
de expor a visao de Thomasson acerca da ontologia da pintura, uma vez que “Fiction
and Metaphysics” é mais voltado ao status ontoldgico das entidades ficcionais. Nao
entrarei na questdo da fase mais atual de Thomasson em sua propositura de uma
“ontologia facil” como abordagem metaontoldgica, apresentada em seu livro “Ontology
Made Easy’ (2014).

No Brasil, contamos com as produgdes bibliograficas de Débora Pazetto
Ferreira e ltalo Lins Lemos, que dedicaram, respectivamente, sua dissertacdo de
mestrado (PAZETTO, 2010) e sua tese de doutorado (LEMOS, 2020) a discussdo da
abordagem de Thomasson para a arte e a ficcdo, bem como varios artigos (PAZETTO,
2009a, 2009b, 2010a, 2010b, 2011; LEMOS, 2020, 2021)2. As nogdes de dependéncia
ontoldgica articuladas por Thomasson em termos mais gerais (isto é, ndo adstritos a
tematica da arte e ficgdo, mas voltados a toda e qualquer investigagao metafisica) séo

2 Pazzetto discute primordialmente a ontologia da obra de arte em Thomasson, enquanto Lemos
discute primordialmente a ontologia das entidades ficcionais em Thomasson.
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também discutidas por mim ao fazer um panorama da dependéncia ontologica na
literatura de metafisica analitica contemporanea (BRITO JUNIOR, 2020).

Thomasson em “Fiction and Metaphysics” e em “Ontology of Art’ propde uma
ontologia categorial da obra de arte. Para a autora, um problema para se analisar a arte
e a ficgdo em termos metafisicos é que as categorias mais convencionais da metafisica
seriam insuficientes para dar conta da caracterizagdo metafisica das obras de arte e dos
personagens ficcionais (ou personagens ficticios). Tendo em vista que o escopo do
presente artigo é voltado a obra de arte (mais especificamente a pintura), ndo aos
personagens ficcionais ou entidades ficcionais de modo geral, irei abordar
primordialmente a questao da obra de arte em Thomasson?,

Dois pontos principais motivam esse apontamento feito pela filésofa: 1) as
diferentes obras de arte ndo parecem recair sob uma mesma categorizagao ontologica,
ou seja, hd um pluralismo ontoldgico; 2) as obras de arte também parecem ter uma base
ontoldgica mais complexa que entidades naturais, de um lado, e entidades puramente
imaginadas (mentalmente dependentes), de outro.

Para sanar esse quadro, Thomasson entdo propde que entendamos a
dependéncia ontologica de quaisquer entidades como apta a recair em 2 categorias: a
da dependéncia em relagdo a entidades fisicas e a da dependéncia em relagdo a
entidades mentais. Aqui a dependéncia ontologica deve ser entendida em termos
existenciais-modais: necessariamente, se A existe, entdo B existe. No caso puro de

3 Aqui é importante destacar que em “Fiction and Metaphysics”, Thomasson discute muito mais
exaustivamente as entidades ficcionais que as obras de arte. Por isso aqui falo do pensamento
dela em torno desses dois trabalhos que, conjugados, nos fornecem uma caracterizagéo da sua
ontologia da obra de arte j& presente em “Fiction and Metaphysics” (sendo pressuposta essa parte
em “Ontology of Art’). Mais para frente no corpo do texto, remeterei apenas ao ensaio “Ontology
of Art’, tendo em vista aquilo que ¢ elaborado especificamente nele.

4 A dependéncia ontoldgica entendida em termos modais-existenciais é caracterizada por duas
premissas centrais. A primeira € a de que a dependéncia ontoldgica diz respeito a existéncia das
entidades. A existéncia de uma coisa necessita a existéncia de uma outra coisa. A dependéncia
assim entendida ndo envolve requerimentos sobre a identidade de uma coisa, somente de sua
existéncia. A segunda é que essa necessitagao existencial é entendida em termos puramente
modais, seguindo a abordagem dos mundos possiveis. As propriedades essenciais de uma coisa
sdo reduzidas as suas propriedades necessarias definidas como propriedades instanciadas pela
entidade em todos os mundos possiveis nos quais a entidade exista. A relagdo de necessitacdo
existencial (rigida ou genérica) entre duas ou mais entidades ocorre em todos os mundos
possiveis onde a entidade dependente existe. ‘Ser dependente para sua existéncia’ significa
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cada uma dessas dependéncias, teriamos entidades que ndo dependem da mente (por
exemplo, o Sol existe independente de quaisquer mentes, humanas ou ndo-humanas),
e entidades que dependam exclusivamente da mente sem ter nenhuma base fisica (por
exemplo, se meramente imaginamos o Sol, essa imaginagé@o do Sol existe apenas em
termos mentais).

Sobre a nogdo de dependéncia ontologica, temos ainda que Thomasson
distingue entre uma dependéncia historica versus uma dependéncia constitutiva, e uma
dependéncia singular versus uma dependéncia genérica. Ou seja, trata-se de distinguir
a dependéncia ontoldgica: 1) em relagdo a base ontoldgica, se a dependéncia diz
respeito a um objeto especifico ou qualquer que seja o objeto recaindo sob certo tipo; 2)
em relagdo ao tempo do relacionamento, se sincronico ou diacrénico. Antes de
prosseguir, explicarei brevemente esses tipos de dependéncia ontoldgica.

Em primeiro lugar, a dependéncia ontoldgica pode ser rigida ou genérica. Isto
é, um relacionamento cuja base ontoldgica (a entidade em relagéo a qual outra entidade
seja dependente) pode ser uma entidade especifica ou pode ser qualquer objeto
recaindo sob certo tipo. O primeiro caso é chamado de dependéncia ontoldgica rigida e
o segundo de dependéncia ontolégica genérica. Thomasson (1999, p. 27) define
dependéncia rigida como dependéncia em relagdo a um individuo particular e
dependéncia genérica como dependéncia em relagdo a uma coisa ou outra de certo tipo.

Dependéncia rigida é dependéncia particularizada. Esse tipo de dependéncia
nao sofre mudangas ao longo do tempo da existéncia do objeto dependente. As
entidades particulares envolvidas sao associadas uma a outra pelo tempo inteiro no qual
a entidade dependente remanesce em existéncia. Por outro lado, a dependéncia
genérica permite mudancgas em relagdo aos objetos particulares que ocupam a posigéo
da base ontoldgica para a entidade dependente. Assim, permite renovagao da ‘matéria-
prima’ (num sentido amplo, o contelido substantivo da base ontoldgica) enquanto
preservando a mesma estrutura ontolégica e assim a relagao de dependéncia ontologica
envolvida. Por exemplo, a relagdo de dependéncia ontoldgica envolvendo organismos
vivos e seus 0Orgdos, células e materiais constituintes é entendida via dependéncia
genérica, porque a vida ela mesma depende de processos metabdlicos, mudanga por
exceléncia.

entdo ‘somente existr em um mundo possivel se outra entidade (determinada rigida ou
genericamente; distingdo abordada a seguir no corpo do texto) ali existir também’. Trata-se de
covariagdo modal entre os mundos possiveis.
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Em relagdo ao tempo da dependéncia, a dependéncia ontolégica pode ser uma
relacdo sincronica ou diacrénica. De uma maneira geral, quando alguém fala em
dependéncia ontolégica sem qualificagdes, é provavel que essa pessoa esteja falando
de dependéncia ontol6gica constante ou constitutiva (sincronica). Entretanto, esse ndo
é 0 Unico sentido possivel, pois também ha dependéncia ontoldgica histérica ou por
originagéo (diacrdnica).

Thomasson (1999, p. 30-31) define dependéncia ontoldgica constante como
‘necessariamente, em todo momento que A existe, B existe’. Trata-se da dependéncia
de uma entidade em relagdo a outra em cada momento de sua existéncia.
Necessariamente, em todo tempo que a entidade dependente existe, a entidade base
existe também. Por outro lado, dependéncia ontolégica historica significa que ‘uma
entidade requer outra para que venha a existéncia inicialmente, enquanto ela seja capaz
de existir independentemente daquela outra entidade uma vez que tenha sido criada’
(THOMASSON, 1999, p. 31).

Dependéncia ontolégica constante refere-se aquelas entidades cujas
existéncias ou identidades nédo sao separadas, mesmo enquanto elas sejam distintas. A
existéncia e/ou ser de uma determina a existéncia e/ou ser da outra. Elas compartilham
‘seu ser real’, suas existéncias. Uma delas ndo pode ser ou existir sem a outra. Pense
no exemplo da estatua feita de marmore existindo em certo intervalo de tempo. E
impossivel eliminar o marmore da estatua. Sem o marmore, a estatua deixa de existir. O
desaparecimento do marmore € o desaparecimento da estatua. A existéncia da estatua
é uma fungéo da existéncia do (e das mudancas sofridas pelo) marmore. N&o ha nenhum
instante do tempo em que a estatua exista e 0 marmore ndo. Se 0 marmore cessa de
existir, a estatua ndo é mais real. Entretanto, a estatua ndo € meramente idéntica ao
méarmore e 0 marmore pode existir sem a estatua. Geralmente ha um caréater assimétrico
nessa relagéo temporal, enquanto alguns casos desafiam essa premissa (como o de
Sdcrates e o do conjunto unitario de Socrates).

Dependéncia ontoldgica histérica refere-se as entidades cujas existéncias e
identidades s&o separadas exceto pelo fato de que ha uma origem necesséria de uma a
partir da outra (ou de uma terceira que origine conjuntamente ambas). Como Thomasson
(1999, p. 31) destaca, ‘uma entidade requer outra em ordem para vir a existéncia
inicialmente’. Depois de sua originagéo, a entidade dependente néo precisa daquela
outra entidade mais. A entidade ‘produtora’ pode deixar de existir, e a entidade
dependente continuar a existir mesmo assim. Entretanto, a grande questdo esta no
seguinte contrafactual: se a entidade ‘produtora’ ndo tivesse existido, a entidade
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dependente ndo teria existido. Portanto, esse tipo de dependéncia significa que,
necessariamente, se certa entidade existe em um certo instante do tempo, houve uma
outra entidade que existiu antes da primeira.5

Note que o ponto de Thomasson em propor uma ontologia categorial é que
podemos analisar a caracterizagdo metafisica de uma entidade postulada sem ainda
pressupormos sua existéncia. Podemos nos perguntar simplesmente “o que seria uma
entidade ficcional caso ela existisse?” sem ainda entrarmos no mérito se tais entidades
ficcionais existem ou ndo. O mesmo pode ser dito da obra de arte ou de qualquer outra
entidade sujeita a controvérsia quanto a sua existéncia. A vantagem desse procedimento
é que podemos suspender a questdo da existéncia em um primeiro momento, nos
ocupando apenas de caracterizar a entidade dentro das categorias ontologicas a méo.

Em “Ontology of Art’, Thomasson acrescenta que a questao ontologica da arte
é diferente da questao da definicao da arte. Para ela, a questéo da defini¢éo diria respeito
aquelas condigdes que algo precisaria satisfazer para ser uma obra de arte de maneira
que pudéssemos distinguir a arte da nao-arte. Por outro lado, a questao ontoldgica diz
respeito a natureza das entidades paradigmaticamente aceitas como obras de arte em
diferentes géneros artisticos. Que tipo de entidade as obras de arte séo? Objetos fisicos,
tipos ideais, entidades imaginarias ou outra coisa? E de forma mais especifica, que tipo
de entidade é uma pintura ou uma pega teatral e assim por diante? Nesse sentido,
Thomasson considera que responder a questdo ontoldgica ndo necessariamente traz
uma resposta a questdo definicional, uma vez que muitas outras entidades (n&o-
artisticas) podem compartilhar 0 mesmo status ontoldgico das obras de arte, e mesmo
diferentes tipos de obra de arte podem ter diferentes naturezas em termos ontologicos.

Em relagdo aos contornos gerais para uma caracterizagao primaria das obras
de arte, Thomasson extrai alguns elementos a partir de nosso entendimento ordinario
(senso comum) e de nossas préaticas na lida com essas entidades. Nos normalmente
pensamos as obras de arte como criadas em certo tempo, em circunstancias histéricas
e culturais particulares, através dos atos imaginativos e criativos de um artista,
compositor ou autor. Uma vez criadas, normalmente pensamos nelas como entidades
publicas duraveis (enduring) e relativamente estaveis que podem: 1) ser vistas, ouvidas
ou lidas por diferentes pessoas; 2) ser objeto de argumentos legitimos, disputas
genuinas entre as pessoas, em relacdo a (pelo menos alguns de) seus atributos.

5 Para mais detalhes dessa discuss@o sobre tipos de dependéncia ontoldgica, veja BRITO
JUNIOR (2020).
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Dessa forma, em termos mais gerais, a natureza das diversas formas de obra
de arte precisaria respeitar essas condi¢des mais basicas, por exemplo, o carater da
obra de arte de ser uma produgéo dos seres humanos, de ter uma persisténcia temporal
apds criada (0 que pressupde que a obra ndo morre quando seu criador morre, por
exemplo), e assim por diante. Um elemento interessante dessa primeira caracterizagao
é seu Ultimo elemento, a respeito dos argumentos legitimos. Isso porque Thomasson
quer desde logo deixar claro que as obras de arte ndo seriam entidades puramente
subjetivas, a respeito das quais néo se possa falar com nenhum tipo de objetividade.

Quando passamos para condi¢bes mais especificas distinguindo diferentes
tipos de obra de arte, encontramos uma diversidade em sua caracterizag@o ontoldgica.
De um lado, teriamos o caso das pinturas e de certas esculturas (no caso, das esculturas
cujo processo de fabricacdo néo recorre a fundicdo de metais para subsequente despejo
do metal derretido em moldes; non-cast sculptures, no original), que normalmente
entenderiamos como entidades individuais, singulares. Mesmo se cdpias exatas forem
produzidas, a obra de arte é ainda idéntica ao original (as cépias por mais exatas que
sejam s&o outras entidades particulares, diferentes da obra de arte). Além disso, tais
entidades singulares sé@o objeto de compra e venda, podem ser deslocadas
espacialmente, sdo capazes de sobreviver a certas mudancgas em sua constituicéo fisica
(por exemplo, a restauragéo no caso de uma pintura e a substituicdo de uma pequena
parte de uma estatua), mas podem ser destruidas se a tela ou a argila forem destruidas
ou mudadas de certas maneiras (por exemplo, se um solvente for aplicado a superficie
pigmentada da tela, ou se a argila é dissolvida e remoldada).

Por outro lado, obras de musica e literatura estdo sujeitas a muitas
performances e muitas copias, e 0 manuscrito original do autor (‘autégrafo”) é somente
de interesse histérico, uma vez que, mesmo se o original for destruido, a obra continua
existindo. Essas obras persistem em existéncia desde que haja alguma cdpia ou
performance remanescente, mas deixam de existir caso todas as copias e memérias
delas desaparecam. Além disso, as obras de musica e literatura em si mesmas nédo séo
compradas e vendidas. O que é comprado e vendido s&o direitos de performance,
direitos de reproduc&o, direitos autorais, as cdpias e o0s registros de uma performance.
Portanto, em razdo dessas caracteristicas acima mencionadas, as obras de musica e
literatura tém certa autonomia em relagdo aos itens fisicos que as reproduzem ou
performam em meio escrito ou auditivo.

Dessa forma, ha uma diversidade ontoldgica entre diferentes tipos de obra de
arte. Nesse ensaio, Thomasson se concentra nesse contraste entre pintura e escultura
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(no caso, aquelas que néo recorrem a fundicdo de metais e ao uso de moldes), de um
lado, e obras de arte e literatura dentro da tradigdo ocidental classica, por outro lado.
Assim, outros casos sdo deixados em aberto para analises posteriores. Por exemplo, a
musica popular talvez esteja sujeita a uma analise diferente daquela da musica de
Beethoven.

Depois de revisar algumas propostas a respeito da ontologia da arte feita por
diversos filésofos, Thomasson ainda conclui que essas obras de arte (pintura, escultura,
musica ou literatura) ndo podem ser identificadas com entidades imaginarias, meros
objetos fisicos ou um tipo ou categoria abstratos (abstract type or kind) sem o abandono
ou revisdo drastica da compreensdo ordinaria da arte incorporada nas crengas e
comportamentos mais basicos em relagéo as obras de arte.

Entdo, Thomasson volta ao seu ponto sobre a caracterizacéo ontoldgica das
obras de arte envolverem dependéncia tanto de objetos fisicos como de estados
mentais. As obras de arte ndo podem ser objetos fisicos independentes da mente, sem
que suas condicbes de identidade, existéncia e persisténcia sejam entendidas
erroneamente. Ao mesmo tempo, as obras de arte ndo podem ser tratadas como objetos
ou atividades meramente imaginérias sem negar seu status como objetos publicos
perceptiveis.

No caso da pintura, Thomasson defende que obras de pintura sdo entidades
materialmente constituidas por objetos fisicos, mas que também dependem de
intencionalidade humana. Ao contrario de entidades imaginarias, sao entidades publicas,
externas a mente, existindo continuamente apds criadas mesmo sem observagéo ou
pensamento constante acerca delas. Além disso, sdo perceptiveis, materialmente
constituidas por certos objetos fisicos e podem ser destruidas se sua base fisica
constituinte o for. Por outro lado, ao contrario de objetos fisicos independentes da mente,
é metafisicamente necessario que as obras de pintura venham a existir somente através
de atividades humanas intencionais. Enquanto é logicamente possivel que uma tela
pigmentada venha a existir sem essas atividades humanas intencionais, n&o é possivel
que tal objeto fosse uma obra de arte. E ao contrario de meros objetos fisicos, as obras
de pintura tipicamente tém propriedades essenciais estéticas, visuais e semanticas (ou
seja, propriedades internas a mente), envolvendo forma visual, cor, representagéo,
simbolos, alusdo, que dependem das capacidades perceptuais, cultura e praticas
humanas. Por fim, as obras de pintura séo comparaveis aos artefatos e a objetos sociais
concretos, tais como mesas, carteiras de motorista e terrenos imobilidrios: todos esses
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ndo sdo meramente idénticos a matéria de que sdo constituidos, uma vez que tém
relacdes essenciais com estados intencionais humanos (ao contrario da matéria).

Em “Fiction and Metaphysics”, Thomasson afirma que artefatos de modo geral
sdo0 caracterizados por sua dependéncia histérica em relagdo aos estados mentais
intencionais: necessariamente, s6 existem artefatos como produtos de intencionalidade
humana. Ou seja, necessariamente, se um artefato existe, algum estado mental esteve
envolvido na sua originagéo (ou seja, tal estado mental existia antes do artefato, e tem
uma conexado causal com o surgimento do artefato). Como ela coloca, a um pedaco de
madeira no formato de cadeira s6 chamariamos de cadeira se tivermos boa raz&o para
acreditar que tenha sido criado por seres inteligentes (THOMASSON, 1999, p. 129). No
caso das obras de arte, teriamos uma situacdo de dependéncia historica rigida em
relacdo aos seus criadores. Ou seja, a identidade particular de certa obra de arte é
vinculada ao criador dela, tal como um filho depende historicamente rigidamente de seus
pais (sob uma visdo muito prevalente do essencialismo de origens). Além dessa
dependéncia histdrica rigida, Thomasson ainda acrescenta uma dependéncia ontologica
genérica em relagao a estados mentais, na medida em que seria necessaria a presencga
de agentes capazes de entender as obras de arte, participando na constituicdo de suas
propriedades estéticas. Ou seja, necessariamente, a obra de arte apenas existe se
alguns estados mentais existirem. Se tais estados mentais deixassem de existir, ndo
mais haveria obras de arte.

No caso da musica e da literatura, Thomasson aborda em “Ontology of Art’ e
em “Fiction & Metaphysics” sua visdo acerca dos artefatos abstratos, onde tanto as obras
de musica e literatura como os personagens ficticios seriam artefatos abstratos. Aqui ndo
irei discutir essa parte da ontologia da arte de Thomasson.

3. Pintura e Dependéncia da Mente

Diante desse quadro todo desenvolvido por Thomasson, uma questdo
remanesce: seria possivel conceber as obras de pintura como ndo sendo dependentes
da mente (a0 menos dado certo sentido de mental)? E realmente necessario se
comprometer com a tese da dependéncia da mente como Thomasson fez (nisso
seguindo a forma padrao da ontologia analitica da arte)?

Antes de iniciarmos nossa discussdo critica, & importante mencionar que
Thomasson assume essa tese de dependéncia mental sem muita argumentagédo ou
esforgo. Aqui ela segue uma tendéncia comum a esse campo de ontologia envolvendo
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o mundo humano, seja entidades sociais, artefatos ou obras de arte. A tese da
dependéncia da mente é tomada por 6bvia, dispensando argumentacao elaborada (para
uma revisdo disso no caso da ontologia social, veja BRITO JUNIOR, 2021). Isso significa
que, para questionar a tese da dependéncia da mente das pinturas no modelo de
Thomasson, n&o lancarei méo diretamente de argumentos detalhados trazidos por ela
em favor da dependéncia mental.

Um primeiro ponto de alerta quanto a tese da dependéncia da mente diz
respeito ao que se esta referindo mais precisamente ao falar em “mente”, “mental” e
“estados mentais”.

Em minha tese de doutorado, fago uma distingéo entre trés tipos de “mental”: 1)
o mental definido por dimensbes sensorio-motoras; 2) o mental definido pela
intencionalidade; 3) o mental definido pela consciéncia ou experiéncia qualitativa
(qualia). Ali mostro que os autores em ontologia social assumem que as entidades
sociais dependem ontologicamente do mental definido pela intencionalidade, cujo
paradigma s&o atitudes proposicionais ou estados intencionais, tais como crencas,
intengdes, pensamentos e assim por diante. Quanto ao mental no sentido sensorio-
motor, comento que se trata de uma tese trivial, uma vez que percepg¢do e movimento
fazem parte da natureza dos organismos vivos. Quanto ao mental no sentido de
consciéncia qualitativa, geralmente esse sentido néo é colocado de forma explicita.
Portanto, o grosso da tese da dependéncia da mente na ontologia social envolve a
dependéncia ontoldgica das entidades sociais em relagao a estados mentais dotados de
intencionalidade. Plausivelmente 0 mesmo ocorre na ontologia da arte: a tese de
dependéncia mental relevante diz respeito as obras de arte dependerem de estados
mentais intencionais.

Quando vemos a abordagem de Thomasson especificamente, ela corrobora em
grande medida o diagndstico do parégrafo anterior, apesar de demandar algumas
pequenas qualificacdes.

Em “Fiction and Metaphysics”, ela afirma que os estados mentais em questao
sdo primariamente aqueles exibindo intencionalidade, pois seria essa habilidade
intrinseca de certos estados mentais de representar algo além deles mesmos que parece
capaz de estabelecer novas propriedades e objetos para além daquelas do mundo
natural independente (THOMASSON, 1999, p. 121). Contudo, acrescenta que fala de
estados mentais genericamente falando, porque podem existir alguns estados mentais
sem intencionalidade. Entdo, em que pese ela admitir que existam estados mentais sem
intencionalidade, a dependéncia ontolégica em relagdo a estados mentais € pensada
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primariamente em termos de estados mentais intencionais, como atitudes
proposicionais.

Em “Ontology of Art’, como j& vimos, ela afirma que as obras de pintura
tipicamente possuem propriedades estéticas, visuais e semanticas (ou seja,
propriedades internas & mente) como propriedades essenciais, envolvendo forma visual,
cor, representacao, simbolos, alusdo, que depende das capacidades perceptuais, cultura
e praticas humanas (THOMASSON, 2004, p. 89).

Assim, negar a tese da dependéncia da mente, em seu sentido mais robusto,
seria negar que as obras de pintura dependam de estados mentais intencionais em
sentido histdrico e/ou constante.

Né&o pretendo questionar a dependéncia da pintura em relagéo a propriedades
sensdrio-motoras (como a percepgdo visual € 0 movimento corporal envolvido no
comportamento de pintar algo), pois essa seria apenas uma forma mais geral da
dependéncia da obra de pintura em relagéo a seres vivos.

A rejeicao da tese da dependéncia da mente para o caso da pintura ndo exclui
a dependéncia da pintura em relagéo a padrdes sensorio-motores. Uma forma de colocar
a questao seria dizer que obras de pintura ndo dependem de estados intencionais em
acréscimo a esses padrdes sensorio-motores, mas que poderia depender apenas
desses padrdes sensorios-motores (e possiveis outras condigdes que nao
pressuponham estados mentais intencionais e atitudes proposicionais).

Segundo Thomasson, como vimos na se¢&o anterior, obras de pintura seriam
dependentes da mente em dois sentidos: histérico-rigido, os estados mentais de seu
criador envolvidos em sua producdo concreta, e constante-genérico, alguns estados
mentais precisam existir para que a obra de pintura continue sendo uma obra de pintura
(em contraste a ser meramente uma tela pigmentada, por exemplo). Entéo, precisamos
analisar cada um desses casos para ver se seria possivel comegar a conceber uma
negativa a essa dependéncia mental.

Em primeiro lugar, temos o caso da dependéncia historica rigida. Uma obra de
pintura, como a Mona Lisa, tem uma origem essencial, a saber, 0 ter sido produzida por
Leonardo da Vinci. Tal como Leonardo da Vinci tem uma origem essencial, dada pelos
seus pais.

Perceba que essa dependéncia historica rigida da obra de pintura em relagéo
ao produtor da pintura ndo necessariamente implica uma dependéncia em relagéo aos
estados mentais do produtor da pintura. De fato, sabemos que Leonardo da Vinci teve
estados mentais intencionais enquanto pintava a Mona Lisa, ou ao menos podemos
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supor isso com grau muito forte de convicgdo considerando o funcionamento mental
humano e assumindo que perspectivas como o materialismo eliminativo sejam
incorretas. Mas entender que a Mona Lisa depende historicamente de forma rigida de
Leonardo da Vinci ndo implica que seu fundamento ontoldgico (em termos de grounding
— fundag&o - ou outra relagéo de building — construg&o metafisica - no sentido discutido
por BENNETT, 2017) resida nos estados mentais de Leonardo da Vinci. Uma outra
possibilidade, ndo investigada por Thomasson, é que o simples produzir de Leonardo da
Vinci - isto é, a atividade, o comportamento envolvendo pintar uma tela — j& seja
ontologicamente suficiente para conferir as condi¢des de identidade e existéncia em
termos historico-rigidos para a Mona Lisa.

Quando Thomasson aborda a questdo da diferenca entre um pedago de
madeira no formato de cadeira e uma cadeira, ha aqui um esbogo de argumento em
favor da necessidade do mental. Mesmo se encontrassemos por acaso na natureza um
pedaco de madeira em formato de cadeira, ndo a poderiamos chamar de cadeira a
menos que tenhamos boas razdes para pensar que tal objeto foi criado por seres
inteligentes (presumivelmente, na intengdo de produzir algo para se sentar). Vamos
analisar esse caso.

O que Thomasson parece querer descartar aqui seriam casos em que
acidentalmente algo parecido com uma cadeira surge, e nosso entendimento ordinario
recusaria entender tal objeto como uma cadeira. Certamente postular a necessidade de
estados mentais na producdo de artefatos (e obras de arte) é apto a excluir esse
problema da produgéo acidental. Contudo, para que excluamos esse problema, ndo é
necessario postular estados mentais. No caso do pedaco de madeira em formato de
cadeira, o elemento “acidental” no exemplo é seu ser produzido por forgas naturais
inanimadas, e, para excluir esse tipo de “produgéo acidental’, basta incluir como
necessario o ser produzido por um organismo vivo.

Agora, uma réplica possivel aqui € que existiriam casos nos quais ha o elemento
“acidental”, embora envolvam atividades de organismos vivos. Por exemplo, supondo
que Leonardo da Vinci participou do nexo causal que levou a uma tela acabar
pigmentada de maneira tal que ficaria idéntica ao que conhecemos como Mona Lisa,
mas tudo isso ocorreu apenas como acidente (por mais improvavel que seja, digamos,
de alguma forma esdrixula ele tropegou e isso levou a tinta cair exatamente naquela
posicdo e de maneira a secar da forma certa e assim por diante...), tenderiamos a dizer
que nao se tratou de uma obra de pintura propriamente dita. Contudo, ndo precisamos
da postulagéo de estados mentais intencionais para excluir o elemento acidental aqui.
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Claramente nesse exemplo Leonardo da Vinci ndo produziu uma obra de pintura porque
ele (0 agente, o ser que se comporta) ndo “pintou”, isto é, ndo fez a agéo de pintar.

Existem diferentes modos de pensar a teoria da ag&o e aqui ndo nos cabera
entrar no mérito de como todas se encaixariam nesse contexto (para uma reviséo de
diferentes teorias da a¢&o no contexto de como rejeitar a tese da dependéncia da mente,
veja BRITO JUNIOR, 2021). Mas poderiamos, seguindo a teoria da ago primitiva de
Derek Jones (2014) baseada na nogéo de guidance, defender que, desde que Leonardo
da Vinci tenha uma guidance de seu movimento corporal como um todo de maneira a
controlar e coordenar movimentos entre ver e pintar, certamente o produto disso seria
nao-acidental (e, nesse sentido, apto a ser obra de arte). A guidance da agéo pode ser
definida sem recurso a intencionalidade mental e, embora a guidance da agdo de
Leonardo da Vinci provavelmente envolva estados mentais, a guidance por si 6 ja seria
suficiente para ontologicamente estabelecer a origem n&o-acidental da obra de arte,
independentemente de como a prdpria guidance tenha sido produzida (se por intermédio
de estados mentais intencionais ou de outra forma).8

6 Jones delineia a agdo como um tipo natural, entendendo tipo natural como um cluster
homeostético de propriedades, isto é, uma familia de propriedades contingentes na qual um
subconjunto delas (ou um mecanismo subjacente) serve para manter as demais. O cluster de
propriedades respectivo a agdo poderia ser delineado da seguinte forma: “A1. Actions are
behaviors produced by agents, not by mere parts of agents or external forces. A2. Actions are
coordinated behaviors. A3. We can intervene to stop our basic actions. A4. We have a distinctly
nonobservational sense of agency when we act. AS. In acting, we are unsurprised to observe that
we have acted and uniquely surprised when our actions are thwarted. A6. Action has success and
failure conditions.” (JONES, 2016, p. 7) As propriedades A1, A2, A3 e A6 seriam propriedades
essenciais para toda e qualquer agdo, mas as propriedades A4 e A5 seriam distintivas das formas
mais psicologicamente sofisticadas da agéo. De especial interesse para nds aqui é a condigao
A2, pela qual Jones entende as agbes como comportamentos coordenados: “To call a behavior
coordinated is to say that its successful performance depends upon the integration of information
from some combination of the environment and the various contributing subsystems of the agent.
The successful performance of even our most basic physical actions requires the integration of
multiple subsystems: motor, respiratory, visual, tactile, proprioceptive, etc., in such a way as to
bring about a stable, environment-responsive pattern of behavior. The character of the behavioral
product is determined partially by the individual contributions of these coordinated systems: one
walks differently when out of breath, for example.” (JONES, 2016, p. 8) Para uma analise mais
detida dessa abordagem de Jones em lingua portuguesa, veja BRITO JUNIOR (2021, p. 259-
272).
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Agora, retomando o caso do pedago de madeira em formato de cadeira
produzido de forma acidental em razéo de forcas naturais inanimadas, suponha que essa
madeira em formato de cadeira tivesse sido produzida por um dos humanos ancestrais
antes da inveng&o das cadeiras. Suponhamos ainda que ele nao pretendeu fazer um
objeto para se sentar, talvez apenas estivesse “brincando” com suas habilidades de
manuseio e modificagdo da madeira. Contudo, uma vez tendo produzido esse objeto, ele
mesmo ou outros desses humanos ancestrais passaram a usa-lo para o ato de sentar-
se. Parece que aqui a intuigdo seria bem forte no sentido de que uma cadeira de fato
fora produzida. Como artefato, teria a dependéncia historica genérica em relagéo a ter
sido produzida por seres humanos (como Thomasson defende), mas sua produgao ndo
precisa envolver estados mentais intencionais para que compreendamos esse caso
como envolvendo a producdo de uma cadeira. Bastaria pensarmos no comportamento.
Vamos supor ainda que, apds ver como aquilo era usado para o ato de sentar-se, outras
pessoas produziram esses pedacos de madeira “sentaveis”. Novamente, néo
precisamos aqui recorrer aos estados mentais desses artesaos para aceitar que eles de
fato estejam fazendo objetos cujo uso sera o de servirem para que seres humanos
sentem neles. O ato de sentar-se nesses objetos, de que isso se torne um padréo
comportamental regular em dada sociedade, parece justificar entendermos esse caso
como sendo um no qual ha producao de cadeiras. Podemos é claro concordar que o que
liga causalmente a percepgdo visual de ver pessoas sentando-se em pedagos de
madeira “sentaveis” e um comportamento de produzir pedagos de madeira “sentaveis”
seria um estado mental pelo qual aquele que produz o pedago de madeira “sentavel”
pensa, apds ver aqueles pedagos de madeira sentaveis, que sentar nisso seja mais
confortavel do que sentar numa arvore, e por isso pensou em fazer esse objeto para ser
usado dessa forma. Mas n&o precisariamos supor essa intermediagdo mental em sentido
ontologico (mesmo que o postulemos em sentido causal). Para a caracterizagdo
ontoldgica da “cadeira’, bastaria que houvesse 0 comportamento de produzir um pedago
de madeira em certo formato “sentavel” ao qual se seguiria ser efetivamente usado para
sentar-se (ou, em termos modais, que seria usado para se sentar dadas as condi¢cdes
normais apropriadas). Nesse sentido, mesmo o materialismo eliminativo
(CHURCHLAND, 1981; 2004), que pretende eliminar os estados mentais intencionais de
sua ontologia, poderia aceitar que existem cadeiras, uma vez que, mesmo sem 0S
estados mentais intencionais, ainda haveria os comportamentos supracitados
relevantes, apenas que sua explicacdo causal seria outra (uma hipoteticamente
fornecida por uma neurociéncia madura, como pretende Churchland).
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Thomasson (1999, p. 121-122) chega a abordar a questdo do materialismo
eliminativo, para responder um questionamento de que, ao fazer uma categoriza¢éo
ontologica com base na dependéncia em relagdo a estados mentais intencionais, isso
estaria pressupondo a falsidade do materialismo eliminativo. A resposta de Thomasson
foi no sentido de que, ao fazermos a categoriza¢do ontolégica, ainda ndo estamos nos
comprometendo a dizer se aqueles tipos de entidade existem ou n&o. Isso ajudaria a
entender como diferentes propostas tedricas poderiam ou nao admitir certos tipos de
entidade em sua ontologia. Portanto, ela entende que o materialismo eliminativo é
incompativel com a existéncia de artefatos e obras de arte. Contudo, como discutido no
paragrafo anterior, uma categorizacdo ontolégica menos mentalista, feita apenas em
termos de nogdes sensodrio-motoras e comportamentais/agentivas, seria compativel com
quaisquer propostas em filosofia da mente, inclusive o materialismo eliminativo. Se as
outras inclinagbes tedricas do materialista eliminativo o levariam a aceitar a existéncia
de artefatos ou obras de arte, é outra questdo, mas ndo é uma impossibilidade
metafisica, dado que a dependéncia dessas entidades produzidas pelos seres humanos
nao precisaria residir nos estados mentais intencionais.

Agora note que, quando adentramos a dependéncia constante genérica em
relacdo as atividades humanas, vemos que o mesmo quadro geral discutido acima
poderia ser suscitado. Afinal, essa dependéncia genérica constante ndo poderia ser
simplesmente referente aos padrées comportamentais e sensorio-motores dos seres
humanos? N&o bastaria, seja para artefatos ou obras de arte, que certos tipos de
comportamento continuassem existindo, independente de eles serem produzidos
causalmente ou ndo por estados mentais intencionais (ou de estarem ou néo
acompanhados desses estados mentais intencionais)?

No caso do exemplo relativo as cadeiras, isso € mais facil de conceber porque
o comportamento relevante é relativamente mais delimitavel: ha cadeiras se ainda ha o
comportamento de se sentar em certos objetos produzidos regularmente. Contudo, no
caso de uma obra de pintura, os comportamentos envolvidos s&o potencialmente mais
complexos. Seria o comportamento de pintar que deveria persistir? Ou seria necessario
o comportamento de olhar para as telas pintadas (ou outro tipo de objeto sobre o qual se
usam pigmentos para gerar formas pintadas) sem dai extrair nenhuma vantagem
utilitaria, parecendo ent&o que a pessoa olha apenas para ver?

Aqui talvez haja uma intuicdo mais forte a respeito de que tais comportamentos
tivessem de envolver estados mentais (digamos, estados mentais relativos a apreciagéo
estética), mas ndo deveriamos assumir que esse fosse o caso.
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Seguindo 0 mesmo exemplo, vamos supor que os estados mentais relativos a
apreciacao estética deixassem de existir. O que aconteceria as pinturas existentes até
entd0? Uma maneira de conceber seria a de que as obras de pintura deixaram de existir,
e tudo o que restou foram telas pigmentadas (como a tela pigmentada no formato da
Mona Lisa). Mas me parece que hé a possibilidade de entendermos isso de outra forma:
as obras de pintura continuam a existir, apenas que a experiéncia da obra de arte foi
empobrecida pela auséncia desses estados mentais. Ou que as obras de pintura
persistem existindo, mas nao possuem todas as suas propriedades estéticas. Aqui vai
depender dos detalhes de como entendemos as prdprias propriedades estéticas. Em
ultima instancia, a depender de nossa definicdo de arte, poderiamos até imaginar que,
nessa transicao, o “ser artistico” da pintura se perdeu (na medida em que vinculassemos
esse “ser artistico” as propriedades estéticas doravante ausentes), mas a pintura em si
permanece existindo.

Um ponto importante aqui diz respeito a distingdo entre a relacdo de
causacdo/dependéncia causal e a de dependéncia ontoldgica propriamente dita. Uma
intuicéo a respeito desses comportamentos como o de pintar a Mona Lisa e de olhar para
ela e assim por diante é que eles necessariamente envolveriam estados mentais, pois
tais comportamentos sdo causados por estados mentais. Contudo, note que a
dependéncia ontoldgica constante ndo diz respeito a causagao de algo, e sim a sua
constituido (metafisica). Por exemplo, se falamos que uma mesa é feita de madeira,
estamos dizendo que ela é constituida pela madeira, ndo que a madeira causa a mesa.
A mesa s6 existe se a madeira continuar existindo, porque a mesa é feita da madeira.
N&o é possivel separar a existéncia da mesa da existéncia dessa madeira. Por outro
lado, a causa de a mesa ter vindo a existir, ou as causas que a mantém em existéncia,
sdo diferentes da mesa ela mesma, por exemplo, o artesao que fez a mesa. Falando em
termos mais gerais, relacionamentos causais relacionam entidades cujas existéncias sdo
separadas pelo menos num sentido constitutivo?, porque a entidade causada pode existir
em um tempo T sem que a outra (a causa) exista nesse mesmo tempo T. E geralmente
envolvem existéncias separadas também no sentido histdrico®, porque no caso mais
padrdo algo pode ser causado por uma multiplicidade de causas diferentes, nédo

7 Por ‘existéncias ndo separadas em um sentido constitutivo’, eu quero dizer ‘a entidade
dependente existe somente naqueles instantes de tempo nos quais outra entidade (da qual a
primeira depende) exista também'.

8 Por ‘existéncias ndo separadas em um sentido histérico’, eu quero dizer ‘a entidade dependente
existe somente se outra entidade (sobre a qual a primeira depende) tenha existido previamente’.
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necessitando de uma especifica. Ja a dependéncia ontoldgica relaciona entidades que
nao sao existéncias separadas, seja num sentido constitutivo ou histérico. Em contraste
com a dependéncia ontolégica constante, que € uma relagao sincronica, a dependéncia
causal € uma relag&o diacrdnica (tal como no caso da dependéncia ontolégica histérica).
Entdo, podemos aceitar que tais comportamentos dependem causalmente de estados
mentais, mas que a pintura depende constitutivamente dos comportamentos que aqueles
estados mentais causam, ndo dos estados mentais eles mesmos.

Quando propomos essa visdo comportamental a respeito das obras de pintura,
também é preciso esclarecer o seguinte ponto. Entender a obra de arte a partir de
padrbes de acdo ndo é uma novidade na literatura (veja CURRIE, 1989; SPARSHOTT,
1980; 1982). Esse tipo de posicdo entende a obra de arte em termos de agdes ou
performances, em contraste aos produtos ou objetos que podem resultar de tais agdes
(LIVINGSTON, 2020, s.n.). Aplicado a pintura, entenderiamos a obra de pintura em
termos da agdo que perfaz a pintura artistica, em contraste a identificarmos a pintura
com o objeto singular da tela pigmentada (por exemplo), como na abordagem mais
intuitiva promovida por Thomasson.

Agora note que, apesar de eu estar sugerindo a inteligibilidade de defendermos
que a dependéncia ontolégica constitutiva das obras de pintura resida em certos
comportamentos que circundam a confecgéo e manutengédo de uma tela pigmentada (ou
outro meio pertinente de pintura), ndo estou necessariamente endossando essa
perspectiva da obra de arte como padrédo de agéo, nem rejeitando a posi¢do mais intuitiva
de Thomasson em termos de identificar a pintura como constituida pela tela pigmentada
(no caso em que este seja 0 meio da obra de pintura). Aqui apenas é necessario um
desvio minimo em relagéo ao que a propria Thomasson prop8e. Entenderiamos as obras
de pintura como entidades materialmente constituidas por objetos fisicos, mas que
também dependem de certos padrdes de comportamento ou agéo, ao invés de estados
mentais intencionais (os quais, ndo obstante, podem ser causas desses padrdes de
comportamento e acgdo, assim, por transitividade na relagdo de dependéncia causal,
podem ser causas das obras de pintura).

4. Conclusao

Ao pensarmos a caracterizagdo ontoldgica das obras de arte, mais
especificamente no caso da pintura aqui analisado, percebemos que ha certa razdo de
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ser na abordagem de Amie Thomasson ao propor que as obras de arte tém sua
dependéncia ontologica em relagéo a objetos fisicos e seres humanos.

Contudo, Thomasson se equivoca ao apressadamente entender a dependéncia
ontolégica em relagdo a seres humanos como precisando redundar em uma
dependéncia da mente (em relacdo aos estados mentais de seres humanos). Ela ndo
discorre se a dependéncia em questio ndo poderia incorrer sobre outros aspectos do
humano, que ndo seja o mental, por exemplo, como aqui sugerimos, sobre padrdes de
comportamento e a¢&do, que podem ou nao envolver estados mentais em sua estrutura
ontoldgica.

As intuigbes trabalhadas por Thomasson a respeito de nossa visao ordinaria da
pintura, em termos de uma dependéncia histdrica rigida e de uma dependéncia constante
genérica, ndo se comprometem com a tese da dependéncia da mente que ela endossa
sem argumento. E plenamente possivel compartilhar dessas intuigdes (ou pelo menos
do resultado dessas intuigbes) sem concordar com a tese da dependéncia da mente.

A dependéncia histérica rigida da pintura pode ser explicada pela necessidade
de uma originagao humana particularizada para dar condi¢des de identidade a uma obra
de pintura que, em outros aspectos, poderia ter as mesmas propriedades de outra obra
de pintura. Assim, sua origem pela m&o de um ser humano em particular em um tempo
especifico garante essa identidade. Isso pode ser admitido mesmo sem recurso a
estados mentais intencionais por parte do criador da obra de pintura.

A dependéncia constante genérica da pintura pode ser explicada pela
necessidade de uma historia humana continua com obras de pintura para que tais
pinturas existam como entidades proprias, em contraste a serem meros objetos fisicos
(por exemplo, a mera tela pigmentada). E nessa interagdo com comportamentos e agées
(definidas ou ndo de forma mental) que as obras de pintura ganham um local na ontologia
do mundo humano. Isso pode ser admitido mesmo sem recurso a estados mentais
intencionais como base constitutiva das obras de pintura.

E importante destacar que, no presente capitulo, ndo procuramos
exaustivamente defender essa visdo comportamental ou agentiva a respeito da pintura
em particular ou da obra de arte em geral. Também deixamos em aberto aqui se
diferentes formas de pintura ou diferentes formas de obra de arte possam ser melhor
explicadas por alguma verséo da tese da dependéncia da mente. Portanto, a elaboragéo
dessa visdo ainda demanda muito trabalho futuro.

Mas as sugestdes e provocagdes suscitadas ao longo do capitulo mostram que,
se uma visdo alternativa tal como essa pode ser trazida a tona, os defensores da tese
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da dependéncia da mente (em relagdo a obra de arte em geral ou as obras de pintura
em particular) ndo podem simplesmente repousar numa suposta obviedade, ou de que
nao exista nenhuma forma concorrente de pensar essa questdo ontoldgica.

Para finalizar, ainda devemos chamar atengo a outro elemento alternativo néo
explorado aqui: o pressuposto antropocéntrico da analise feita por Thomasson (e por
muito da filosofia analitica contemporanea). Thomasson pressupde que a obra de arte,
os artefatos, as entidades sociais e outros elementos presentes no mundo humano sejam
exclusivamente humanos. Todas essas entidades dependeriam da mente, isto &, de
atividade cognitiva de nivel superior presente na espécie humana. Contudo, se
adotarmos uma visdo comportamental para a maneira como obras de arte, artefatos e
entidades sociais podem ser constituidas/sustentadas ontologicamente, isso nos permite
pensar que outras formas de vida também satisfagam os requisitos ontoldgicos para que
tais entidades existam. Isso abre espago para uma ontologia muito maior e mais
diversificada do que aquela previamente pensada no contexto da filosofia analitica
contemporénea, onde essa ontologia do humano é apenas um caso especial de uma
ontologia muito maior: a ontologia do (ser) vivo, ou, pelo menos, a ontologia do (ser) vivo
social. Em Brito Junior (2021) exploro essa questdo para a ontologia social,
estabelecendo condigbes que, satisfeitas por uma linhagem de organismos vivos,
tornam-na apta a gerar entidades sociais proprias aquela linhagem de ser vivo. Talvez
um trabalho similar possa ser pensado para a questao dos artefatos e das obras de arte.
E mesmo que se queira admitir uma tese de dependéncia mental, ainda poderiamos
indagar se a cognicao animal (veja ANDREWS, 2014), ao menos em certas espécies
animais, j& poderia ser suficiente para expandirmos os horizontes dessas ontologias
antes pensadas como apenas humanas.
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Capitulo 4

As teorias ortodoxas e as novas teorias da
filosofia da fotografia

Guilherme Ghisoni da Silva'

Este artigo aborda a histéria da filosofia da fotografia, ao distinguir duas
principais vertentes: as teorias ortodoxas e as novas teorias. O objetivo & mostrar as
vantagens teoricas das novas teorias e algumas limitagdes, sugerindo possiveis
desdobramentos futuros. As teorias ortodoxas enfatizam a dimensdo mecénica e
autdbnoma do processo de produgédo das imagens fotograficas, concedendo énfase a
relacdo entre a fotografia e seu referente. Uma consequéncia das teorias ortodoxas é a
deflagdo das pretensdes da fotografia como arte, uma vez que, em decorréncia da
génese mecanica e causal, seria, segundo os ortodoxos, incapaz de expressar as
intengdes e pensamentos do artista. As novas teorias tém como ponto de partida o
abandono da centralidade da relagdo causal, e a priorizagdo do entendimento das
tecnologias fotogréaficas. A fotografia sera definida como uma familia de tecnologias de
marcagao de superficie, a partir de um evento eletroquimico do registro da informacdes
de uma imagem luminosa. Essa nova definicdo abre caminho para a explica¢éo da
fotografia como arte e a possibilidade de usos ficcionais. Aten¢do especial sera dada ao
modo como as novas teorias tém dificuldade para explicar o valor epistémico da
fotografia e a proposta de Dominic Lopes do entendimento da fotografia a partir do
regramento das diferentes praticas sociais de uso.

1. Introdugao:

1 Professor doutor na Universidade Federal de Goias (UFG), pesquisador do CNPq. Laboratério
de Pesquisa de Filosofia da Fotografia (LabFotoFilo-UFG). guilherme.ghisoni.silva@ufg.br,
www.ghisoni.com.br
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Ha muitas maneiras de fatiar a histdria da filosofia da fotografia.2 Uma maneira
que tem sido recorrente no debate recente é a distingao da histéria em dois momentos:

1. As teorias ortodoxas;
2. As novas teorias.?

Neste artigo, buscarei expor as duas vertentes, com o objetivo de mostrar as
vantagens teoricas das novas teorias e algumas de suas limitacbes, que sugerem
possiveis desdobramentos futuros.

As teorias ortodoxas enfatizam a dimens&o mecanica e autbnoma do processo
de produgao das imagens fotograficas. A prioridade desses aspectos concede énfase a
relacdo causal entre a fotografia e seu referente (o objeto que esteve diante da cAmera
no ato da tomada da imagem). Fundada na contiguidade causal, a fotografia sera
concebida pelos ortodoxos de trés maneiras:

Em perspectiva ontologica: como uma duplicagdo do objeto retratado (cf. Bazin
(1991));

i.  Emuma perspectiva semantica: como uma forma de referéncia direta ao objeto
(cf. Barthes (1984), Scruton (2008));

ii.  Em relagio as teorias da percepgdo: como um acesso cognitivo remoto ao
objeto (cf. Walton (2008)).

O pensamento ortodoxo tem as suas raizes no debate do século XIX, que
caracterizava a fotografia em relacdo a pintura e buscava aquilatar as suas pretensdes

2 Sou grato a Dominic Lopes, por me receber na University of British Columbia, em Vancouver
(Canada), para a realizagdo de pesquisa pds-doutoral, como professor visitante. Grande parte
das ideias aqui presentes decorrem do estudo |4 realizado. Também sou grato aos participantes
do Laboratério de Pesquisa de Filosofia da Fotografia, que é um projeto de extensdo que
coordeno na UFG, no qual pude expor e discutir as ideias que compdem o artigo. Agradeco
também ao CNPq (Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico), pelo apoio
a pesquisa.

3 Cf. Atencia-Linares (2012), Lopes (2016) e Costello (2017, 2018). Em lingua inglesa, o titulo
dado a nova abordagem é grafado no singular “the new theory”. Contudo, visto que vérios autores
fazem parte da nova teoria e importantes diferengas podem ser encontradas entre eles, a minha
preferéncia tem sido pela grafia no plural.
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como arte. A critica as pretensdes artisticas da fotografia baseava-se na ideia de que o
processo de criagdo da imagem fotografica, sendo autbnomo e meramente causal, seria
independente da intencionalidade do seu criador, de tal modo que seria um veiculo
incapaz de expressar 0s pensamentos do artista. O cerne do argumento era a ideia de
que a fotografia ndo poderia ser arte, pois as representagdes pictdricas artisticas
deveriam ser a expressdo pictorica dos pensamentos do artista. A camera registraria o
que estaria diante do aparato fotogréfico, e ndo o que o fotdgrafo acreditaria estar ali —
dando ensejo a uma nova concepgao de objetividade.

As novas teorias da filosofia da fotografia s@o assim chamadas por serem
recentes e terem sido desenvolvidas principalmente apds 2008; embora um dos
primeiros trabalhos tenha sido publicado por Patrick Maynard em 1997.4 As novas teorias
tém como ponto de partida 0 abandono da centralidade da relagao causal entre fotografia
e objeto, para a priorizagdo do entendimento das fecnologias fotograficas. Ao invés de
tomar como objeto da andlise filoséfica a imagem fotogréfica, resultante do processo, a
nova perspectiva analisa prioritariamente os processos envolvidos na criagdo de
imagens fotogréficas. Esta mudanca permite explorar a fotografia para além do ato
mecanico de expor o material fotossensivel ao objeto retratado. Tal mudanga abre
caminho para a compreensdo da fotografia como arte e seus usos ficcionais.
Compreender os efeitos desta mudanga teérica no entendimento da fotografia serd um
dos objetivos deste capitulo.

O percurso a ser trilhado sera o seguinte. Farei inicialmente uma breve
exposicdo em perspectiva histérica das ideias centrais das teorias ortodoxas, com o
objetivo de analisar como a ortodoxia se manifesta no pensamento de Roger Scruton e
Kendall Walton. Para situarmos esse debate mais recente de filosofia da fotografia,
faremos um rapido sobrevoo usando autores tradicionais, para que o leitor ja
familiarizado com essa bibliografia possa encontrar um meio de conectar as abordagens
tradicionais ao debate analitico aqui proposto. Em seguida, examinarei como as novas
teorias surgem como um novo caminho para o entendimento da fotografia, a partir da
critica ao pensamento de Scruton e Walton. Abordarei alguns dos méritos interpretativos

4 Um importante marco das discussdes sobre filosofia da fotografia foi a publicagdo da coletanea
editada por Scott Walden Photography and Philosophy: Essays on the Pencil of Nature, em 2008,
que suscitou varios debates e criticas as posi¢es de Roger Scruton e Kendall Wanton — cujos
principais artigos foram republicados na coletanea. Esse debate foi fundamental para delinear o
pensamento presente nas novas teorias.
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das novas teorias, assim como uma importante dificuldade — explicar a crenca que temos
na superioridade epistémica da fotografia em relacéo as imagens feitas @ mao.

Através deste percurso, minha intencdo é oferecer ao leitor de lingua
portuguesa as teses e os argumentos presentes no debate académico de vertente
analitica acerca da natureza da fotografia, que ainda se encontra pouco explorado em
solo brasileiro. Também pretendo sinalizar possiveis desdobramentos futuros a este
debate.

2. As teorias ortodoxas: automatismo e independéncia de crengas

A filosofia da fotografia surge de forma sincronica ao nascimento da fotografia,
de tal modo que as teorias ortodoxas sdo tdo antigas quanto a propria fotografia. As
primeira teorias ortodoxas podem ser encontradas nas descri¢des feitas pelos criadores
dos primeiros processos fotograficos. Em meados do século XIX., Joseph Nicéphore
Niépce descrevia 0 seu processo como a “reproducdo automatica pela acéo da luz (...)
das imagens obtidas na camera escura” (NIEPCE, 1980, p. 6).5 Em semelhante linha,
Louis-Jacques Daguerre caracterizava os seus daguerredtipos como uma “reproducao
espontanea” (DAGUERRE, 1980, p. 9) e Henry Fox-Talbot descrevia os calotipos como
“[o] processo pelo qual objetos naturais podem se delinear a si mesmos sem a ajuda do
lapis do artista” (FOX-TALBOT, 1981, p. 23). O elemento que une essas descri¢des € a
ideia da fotografia como um processo autdmato, no qual o objeto retratado cria sua
prépria imagem, sem a necessidade da intervengéo de um artista. Essa autonomia levou
Fox-Talbot a chamar a fotografia de "o pincel da natureza" (FOX-TALBOT, 1981) — uma
vez que é a propria natureza que se pinta na fotografia.

A centralidade da dimens&o mecénica e causal da génese fotografica é a base
das teorias ortodoxas no final do século XIX e ao longo do século XX. Neste contexto

tedrico, a fotografia é caracterizada como "automatica", "causal" e "mecanica", enquanto
a arte é descrita como "feita @ m&o", "intencional" e dependente da "agdo humana"
(COSTELLO, 2017, pp. 24-25). Essa contraposi¢cdo também € encontrada na
compreens&o do senso comum da fotografia.

Podemos localizar essa espinha dorsal como elemento central do pensamento

de André Bazin. Em seu influente artigo de 1945, “Ontologia da imagem fotogréafica”,

5 As citagbes com referéncia bibliografica em lingua inglesa possuem tradugao para o portugués
de minha autoria.
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Bazin afirma que a fotografia permite “a satisfagdo completa do nosso afa de ilusdo por
uma reproducdo mecanica da qual o homem se achava excluido” (BAZIN, 1991, p.21).
De maneira mais aprofundada, ele celebra que, com o advento da fotografia:

Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua
representacdo nada se interpde, a ndo ser um outro
objeto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior
se forma, automaticamente, sem a intervencéo criadora
do homem, segundo um rigoroso determinismo. (BAZIN,
1991, p. 22).

A dimensdo automatica e mecéanica, que exclui a intervengédo criadora do homem,
embasa a principal tese de Bazin, do poder duplicador da fotografia: “[a] imagem pode
ser nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém por sua génese da
ontologia do modelo; ela é o modelo” (BAZIN, 1991, p. 24). Embora seja possivel
problematizar o grau de comprometimento de Bazin em relacéo a tese da identidade (de
que a fotografia é o modelo), pois talvez seja apenas parte de nosso aféa de iluséo, a
centralidade da génese automatica e mecanica, que determina o ser da fotografia (a sua
ontologia), é clara e distinta. A contiguidade puramente causal entre aimagem e o objeto
faz com que a imagem resultante seja (em alguma medida) o proprio objeto; uma vez
que “a existéncia do objeto fotografado participa (...) da existéncia do modelo” (BAZIN,
1991, p. 24).

A natureza mecénica e causal da fotografia sera subsumida na tradicao
semidtica através da nocdo de indice, no sentido da tricotomia proposta por Charles
Sanders Peirce (1931) entre icone, indice e simbolo:

Um icone é um signo que remete ao objeto que ele denota
simplesmente em virtude das caracteristicas que ele
possui, quer esse objeto exista realmente, quer nédo

(PEIRCE, vol 2, §247).6

Chamo de indice o signo que significa seu objeto somente
em virtude do fato de que esta realmente em conexdo com

ele (PEIRCE, vol 3, §361).

6 Como de costume, as citagdes de Peirce sdo identificadas por um cddigo numerado que indica
0 nimero do volume seguido pelo nimero do paragrafo no volume.
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Um simbolo é um signo que remete ao objeto que ele
denota em virtude de uma lei, normalmente uma
associagdo de ideias gerais, que determina a
interpretacdo do simbolo por referéncia a esse objeto
(PEIRCE, vol 2, §249).

Embora fotografias possam ser icones, e denotar em virtude das caracteristicas que
possuem em relagdo aos objetos denotados (por serem, por exemplo, semelhantes aos
objetos denotados), e possam ter elementos simbolicos (como as imagens da iconografia
cristd — que, em muitos casos, representam por convencao), sua esséncia encontra-se
na conex&o fisica que a imagem possui com o objeto. E a relagdo real com o objeto que
determina o ser da fotografia enquanto indice:

Defino um indice como sendo um signo determinado por
seu objeto dindmico em virtude da relagdo real que ele
mantém com o Ultimo (PEIRCE, vol 8. §335).

Um indice é um signo que remete ao objeto que denota
porque é realmente afetado por esse objeto (PEIRCE, vol
2. §248).

Em Roland Barthes, a tese da identidade ontologica de André Bazin, da fotografia com
0 seu modelo, é transmutada via semiética em uma concepgéo indiciaria e indexical da
esséncia da imagem fotografica. A fotografia seria um indice em sentido peirceano e um
indexical no sentido que sua esséncia seria como um dedo que aponto para o proprio
objeto. Segundo Barthes, a fotografia se reduz ao ato indicativo de apontar e dizer "isso
foi":

Uma fotografia encontra-se sempre na ponta desse gesto;
ela diz: isso, € isso, € aquilo!, mas néo diz nada mais; uma
foto ndo pode ser transformada (dita) filosoficamente, ela
esta inteiramente lastreada com a contingéncia de que ela
€ o envoltério transparente e leve. (BARTHES, 1984, p.
14).

Como decorréncia da ascens&o ao plano da reflexdo sobre a linguagem (que ocorre em
meados do séc. XX, tanto em solo britanico, na filosofia analitica, quanto em solo francés,
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com a recepgdo e o desenvolvimento da semidtica), a fotografia ndo sera concebida
como uma duplica¢do do proprio objeto (no viés de uma duplicagdo ontoldgica — como
presente em Bazin), mas como um dedo indicador que aponta para o objeto (como 0s
termos indexicais da linguagem - isto, este, esta etc.). Essa natureza indexical seria uma
decorréncia, para Barthes, do carater indiciario (em sentido peirceano) da fotografia, uma
vez que, pela contiguidade causal, o "referente adere" a fotografia (BARTHES, 1984, p.
16). A aderéncia do objeto permitiria & fotografia posteriormente apontar (mesmo que de
modo espago-temporalmente remoto) para o objeto ele mesmo, mostrando que "isso foi"
(BARTHES, 1984, p. 15). O modo como o referente adere na fotografia, tornaria, para
Barthes, a fotografia uma quase-tautologia, pois ela traria consigo a marca € a prova da
existéncia do representado. Assim, a fotografia teria "algo de tautologico: um cachimbo,
nela, € sempre um cachimbo, intransigentemente" (BARTHES, 1980, p. 15). Por esse
viés, a fotografia seria como um constante batismo, que tem diante de si o objeto
batizado — embora deslocado para o passado. Na perspectiva de Barthes, podemos dizer
que a fotografia seria, entéo, a linguagem pela qual Cratilo esperou por mais de dois mil
anos; em sua tentativa de apontar para o presente que constantemente desaparece no
fluxo do tempo. A fotografia teria o poder de apontar para isso que no rio do tempo
constantemente navega para o interior do passado.

2.1. A abordagem de Roger Scruton

A ideia de que a fotografia € como um dedo que aponta para o objeto encontra-
se também presente em um dos principais e mais controversos autores da tradi¢do
anglo-saxa da filosofia da fotografia. Segundo Roger Scruton:

A camera, entdo, ndo é usada para representar algo, mas
para apontar para isso. (...) A cdmera ndo é essencial
aquele processo: um dedo apontando teria igualmente
servido. (SCRUTON, 2008, p. 151).

A posicdo Scruton é bastante radical e ndo livre de criticas, uma vez que recusa a
fotografia em sua forma ideal o estatuto de representagéo e, em decorréncia do modo
como compreende essa recusa, adota uma posi¢do negativa acerca das pretensdes da
fotografia como arte. Grande parte do debate da filosofia da fotografia nas primeiras duas
décadas dos anos 2000 se construiu a partir da oposigao e desconstrucdo das teses de
Scruton, pois a sua recusa da fotografia como arte é certamente um posicionamento
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equivocado — como as muitas galerias, livros, museus e exposi¢des de fotografias podem
testemunhar. Mas, a semelhanca de muitos dos paradoxos da filosofia, a tarefa filoséfica
nao se reduz a mostrar que a tese sustentada contradiz a experiéncia (como Diogenes
o Cinico que caminhava para provar que os paradoxos do movimento dos eleatas estao
equivocados). E necessario compreender quais s&o as premissas, onde residem seus
erros e como levam a conclusdo equivocada. Nesta secdo, buscarei expor o
posicionamento de Scruton e a sua critica as pretensdes da fotografia como arte. Na
secdo seguinte, analisarei a posigdo de Kendall Walton, uma vez que desenvolve
semelhante perspectiva, trazendo importantes contribuicbes as teorias ortodoxas. A
andlise pormenorizada da critica de Scruton a fotografia como arte e a sua
desconstrugao seréo realizadas a partir da compreenséo das novas teorias.

Para Scruton (2008, p. 140), as representagdes tém uma dimenséo intencional
que estaria ausente na fotografia, em sua forma ideal, pois, no caso da fotografia, a
relacdo com o objeto seria meramente causal. As fotografias ideais s&o as fotografias
diretas, totalmente livres da contaminagdo de técnicas de manipulagdo. O uso de
técnicas de manipulagdo, por parte do fotografo, para introduzir algum elemento
intencional, seria, para o autor, o abandono da fotografia em sua forma ideal e a sua
contaminagéo pela pintura — a semelhanga do que faziam os fotdgrafos do movimento
pictorialista no séc. XIX. Como afirma Scruton, em relagéo a fotografia analégica:

Quando o fotdgrafo vé a chapa fotografica, ele ainda pode
querer afirmar seu controle, escolhendo apenas essa cor
aqui, apenas esse numero de rugas ou essa textura de
pele. Ele pode continuar a pintar as coisas, retocar, alterar
ou fazer pastiches como quiser. Mas é claro que agora ele
se tornou um pintor, justamente por levar a sério a
representacdo. (SCRUTON, 2008, p. 156).

Scruton leva as pretensdes de uma arte estritamente fotogréfica ao seguinte dilema. Em
sua forma ideal, durante a fragdo de tempo da tomada da imagem, a fotografia é livre da
intencionalidade do fotdgrafo (por ser meramente causal). Por outro lado, a introdugéo
de elementos intencionais pela manipulagdo do processo fotografico seria a sua
transformag&do em pintura (ou alguma outra arte — como a gravura, colagem, desenho
etc.). Alegar que o fotografo pode “afirmar o seu controle”, entdo, de nada adianta para
refutar a posigao de Scruton argumentar que a fotografia é representagéo e pode ser
arte. Ela pode ser representacao e arte ao preco de se afastar da sua esséncia.
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A auséncia de uma dimenséo intencional na fotografia vetaria, para o autor, a
possibilidade da fotografia como arte, pois, na pintura e no desenho (como casos
paradigmaticos de arte), o interesse se encontraria no pensamento expresso através da
representacao pictérica realizada de forma intencional. Caso a fotografia tenha algum
elemento intencional, que a permite ser a expressao de um pensamento, isso seria obtido
de modo nao fotogréafico (afastando-se da fotografia ideal), pela inclusdo de elemento de
outras artes.

Para Scruton, a fotografia, em decorréncia da sua génese causal, ndo seria uma
representagdo do objeto, mas uma forma de visdo prostética do préprio objeto — “olhar
para uma fotografia € um substituto para olhar para a coisa ela mesma” (SCRUTON,
2008, p. 149). Costello (2018, p. 72) resume a posigao de Scruton afirmando que, no
viés interpretativo de Scruton, enquanto fotografias necessariamente sao fotografias de
um determinado objeto (“something they are of’), as pinturas e desenhos sdo sobre
alguma coisa (“something they are about’) — expressando o pensamento do artista
acerca do objeto retratado. A fotografia apenas nos permitiria a visdo de como as coisas
estavam arranjadas no espago em um determinado momento do tempo. A fotografia é,
assim, reduzida a uma ferramenta de ampliagdo dos limites espago-temporais da
percepcdo. Nao haveria diferenca significativa entre ver o objeto em uma fotografia e vé-
lo face a face.

Por semelhante razéo, a fotografia seria também, para o autor, incompetente
do ponto de vista ficcional. Diferentemente das imagens feitas a méo, a fotografia seria
incapaz de representar entidades ficcionais. A incompeténcia ficcional da fotografia tem
importante papel na critica de Scruton da possibilidade de uma arte fotografica. No caso
de uma fotografia de uma modelo posando como a deusa Vénus, a fotografia “ndo deve
ser pensada como uma representagéo fotografica de Vénus, mas sim como a fotografia
de uma representacdo de Vénus” (SCRUTON, 2008, p. 150). O ponto a ser notado é que
o0 elemento ficcional ndo se encontraria na fotografia enquanto representagéo (pois, néo
seria, para Scruton, representagao), mas na agdo da modelo de representar Vénus. A
fotografia se reduz a uma janela transparente através da qual vemos a modelo (ela
mesma) representando Vénus.

A fotografia ideal, portanto, é incapaz de representar
qualquer coisa irreal; se uma fotografia & uma fotografia
de um homem, entao existe um homem particular de quem
€ uma fotografia. (SCRUTON, 2008, p. 150).
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Nessa perspectiva, o interesse estético da fotografia desaparece, convertendo-se no
interesse estético do objeto retratado. Belas fotografias seriam, em verdade, fotografia
de belos objetos. Qualquer elemento adicional que buscasse transformar a fotografia de
um objeto em algo esteticamente interessante, enquanto fotografia, seria, para Scruton,
a contaminagao da fotografia por elementos nao fotograficos — uma recusa da fotografia
ideal em sua dimensao puramente causal.

As razdes que, para Scruton, levam a fotografia & sua inaptiddo enquanto arte e
representacao ficcional sdo, por outro lado, as razdes da virtude epistémica da fotografia
— enquanto veiculo de conhecimento. A relagao causal de referéncia entre fotografia e
objeto, que independe das crengas do fotdgrafo, torna a fotografia uma 6tima fonte de
informagao sobre mundo.

2.2. A perspectiva de Kendall Walton

O pano de fundo tedrico das reflexdes de Scruton é a aceitagdo das linhas gerais
de uma teoria causal da percep¢do, na qual a existéncia de uma conexdo causal
garantiria que o proprio objeto fosse percebido. Se ha uma rota causal que visualmente
nos une ao objeto, vemos o objeto ele mesmo. A interpretagdo de Kendall Walton
também sustentara que através da fotografia percebemos o objeto fotografado ele
mesmo, mas neste autor encontraremos importantes diferencas em relagdo a
interpretagao de Scruton. Segundo Walton:

Ndo estou dizendo que a pessoa que olha para as
fotografias empoeiradas [antigas] tem a impress&o de ver
seus antepassados (...). Nem é meu ponto que o que
vemos - fotografias - s&o duplicatas ou cépias ou
reprodugdes de objetos, ou substitutos ou suplentes
deles. Minha alegagdo € que vemos, bastante
literalmente, nossos parentes falecidos eles mesmos
quando olhamos para fotografias deles. (WALTON, 2008,
p. 22).

Walton insiste na literalidade da visdo do objeto através da fotografia, advertindo o leitor

contra a “diluigdo dessa sugestao”. Nao se trata de “uma maneira colorida, exagerada
ou ndo muito literal de apresentar um ponto relativamente mundano” (idem). Sua tese &
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a de que vemos de modo literal o objeto ele mesmo através da fotografia. Assim, a
fotografia ndo é uma duplicata, uma copia, uma reproducdo ou um substituto do objeto.

A literalidade da percepgdo do objeto é o traco essencial que distingue, para
Walton, a percepcéo através de imagens fotograficas do caso das imagens feitas & méo.
Uma imagem pictorica € uma superficie bidimensional, na qual podemos ver uma cena
de objetos arranjados em um espago tridimensional. Salvo em raros casos (0s famosos
Trompe-I'ceil’), ao olharmos para uma imagem pictérica, ndo temos a iluséo de que o
objeto ele mesmo encontra-se diante de nds. O que distingue a percep¢éo de objetos e
a percepgao de imagens € que, no caso das imagens, temos, para Walton, uma dupla
experiéncia — vemos o contetido da imagem (a cena retratada) e ao mesmo tempo temos
a experiéncia da superficie da imagem. E a visdo da superficie que inviabiliza a ilusdo
da percepg¢éo do objeto. Nas imagens Trompe-'ceil, 0 sucesso da ilusdo encontra-se
geralmente ligado ao modo como o posicionamento da imagem dificulta a percepgéo da
superficie — como, por exemplo, nas imagens Trompe-I'ceil nos tetos das igrejas, cuja
distancia para o espectador impede a visao da superficie.

No caso das imagens pictoricas ordinarias, sabemos que estamos diante de
uma imagem e, segundo Walton (2008a), a utilizamos como um acessério em um jogo
de faz de conta (‘game of make-believe”). No caso das imagens feitas @ mao, a
percepcao do objeto sera ficcional, pois fazemos de conta que estamos diante do objeto
da cena retratada. No caso da fotografia, embora tenhamos a dupla experiéncia do
contetido daimagem e da sua superficie (pois ndo temos a ilusdo de que estamos diante
do préprio objeto), ainda assim, argumentara Walton (2008, pp. 25-28), a viséo do objeto
ndo sera ficcional, mas literal. Esse ponto distingue Walton de Scruton. Walton aceita
que que ha diferenca significativa entre ver o objeto face a face e em fotografias — a viséo
através de fotografia & indireta. Isso o permitird a Walton salvaguardar o estatuto da
fotografia como arte. A fotografia sera um tipo especial de imagem no qual a viséo literal
do objeto sera indireta, através da percepg¢do da imagem (que se reconhece como
percepgao de imagem).

Na perspectiva de Walton, ha uma tenséo que € inerente a percepcao de
imagens fotogréficas. A tenséo se encontra entre a ficcionalidade da vis&o direta (que se
aplica a todas as imagens) e a literalidade da visao indireta (do caso especifico da
fotografia). Ao olhar para uma fotografia, eu posso imaginar, como parte de um jogo de

7 Trompe-I'ceil € uma técnica de pintura que cria a iluséo ética de que os elementos vistos na
imagem sao objetos reais, presentes no espago fisico no qual o espectador se encontra. O titulo
dado a técnica € uma expresséo da lingua francesa que significa "engana o olho".
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faz de conta, que estou vendo diretamente o objeto — como fazemos no jogo de faz de
conta da percepgéo de imagens em geral. Mas isso é ficcional, no sentido de que néo
tenho a ilusdo de que estou diante do objeto ele mesmo — vejo também a superficie da
imagem e sei que estou vendo uma imagem. Mas, por se tratar de uma imagem gerada
mecanicamente, no caso da fotografia, eu vejo indiretamente de modo literal (n&o
ficcional) o préprio objeto. Como expde Dretske (1984, p. 73), para Walton, a visdo na
fotografia é indireta, pois vemos por meio da fotografia o objeto.

Essa literalidade é fundamentada por Walton (2008, p. 23) através de uma linha
argumentativa que parte de casos nos quais estariamos aptos a aceitar que o objeto ele
mesmo é percebido (de modo literal) e que segue gradualmente em dire¢do a casos mais
remotos e problematicos, alcancando a mesma conclusédo — tal linha argumentativa é
chamada de argumento do cume escorregadio.® Quando olhamos alguém refletido em
um espelho, ou através de um vidro, ou 0 vemos por meio de uma luneta ou binéculos,
nao negariamos que vemos literalmente o objeto. Em nenhum desses casos diriamos
que o0 vemos apenas ficcionalmente — como se olhassemos para uma representacao
feita @ mao do objeto. Somos também propensos a aceitar que vemos os objetos eles
mesmos quando os olhamos através de um circuito fechado de televisdo. Por exemplo,
as pessoas que estao na porta da casa sdo vistas quando olhamos para a televiséo do
circuito fechado, que mostra a frente da residéncia. E a propria pessoa que é vista, uma
vez que é o objeto ele mesmo faz parte do circuito da informagao visual que nos é dada.
Se ampliarmos espacialmente a distancia que nos separa do objeto visto através da
televisdo, uma vez que ndo ha mudanga significativa no sistema utilizado — apenas, por
exemplo, o tamanho dos fios que ligam a televisdo a cAmera — teriamos que aceitar a
mesma conclusdo — de que vemos o proprio objeto. Este seria 0 caso das transmissdes
de televisdo ao vivo. A diferenga é apenas de grau, em relagdo ao circuito interno de TV,
porém, ndo de tipo. Mas o que dizer dos casos nos quais ha um atraso na transmisséo
e vemos algo que ja ocorreu? Segundo Walton, dizemos que vemos “através de um
telescdpio a explosdo de uma estrela que ocorreu ha milhdes de anos” (WALTON, 2008,
p. 23). A disténcia temporal, no caso das transmissdes de televiséo gravadas, néo
deveria, segundo ele, nos afastar da concluséo de que vemos 0 objeto ele mesmo; pois
aceitamos que vemos literalmente as estrelas e nao apenas ficcionalmente, mesmo que

8 Costello (2017, pp. 127-129) mostra que a nogao de transparéncia de Walton é contraintuitiva e
deve ser pensada como uma revisdo do conceito de “visdo” — e ndo 0 mero esclarecimento
conceitual de seu sentido ordinério.
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tenham deixado de existir ha milhdes de anos.® E por que ndo aplicar o mesmo raciocinio
as fotografias — mesmo que neste caso talvez nossa intui¢do aponte para uma concluséo
oposta?

Segundo Walton, todos esses casos chegam a mesma concluséo pois podem
ser caracterizados como meios fransparentes — no sentido técnico que esse termo
adquire para o autor.

A tese central de Walton pode ser exposta através de um exemplo. Imaginemos
que um desenhista e um fotdgrafo estejam diante do mesmo objeto. Se o desenhista for
suficientemente detalhista, nos dois casos havera uma dependéncia contrafactual entre
a aparéncia do objeto e a imagem resultante. Se o objeto tivesse cor e formato distintos,
a imagem resultante deveria mostrar essas distingdes (dependendo da competéncia do
desenhista e dos limites da sensibilidade do sistema fotografico utilizado). Mas, no caso
do desenhista (esse é o ponto fundamental da tese de Walton), “uma diferenca na cena
teria feito diferenga nos esbogos porque teria feito diferenca nas crengas do artista”
(WALTON, 2008, p. 37, grifo adicionado). E aqui encontramos o ponto de inflexdo que
une Walton, Bazin, Niépce, Daguerre, Fox-Talbot, entre outros ortodoxos, pois, no caso
da fotografia, a dependéncia contrafactual seria independente das crengas do artista.
Essa independéncia é decorrente do modo como o objeto afeta a fotografia de maneira
puramente causal e mecanica: “[e]Ju concordaria com alguma variedade de teoria causal:
ver algo € ter experiéncias visuais que séo causadas, de certa maneira, pelo que é visto”
(WALTON, 2008, p. 34). Uma vez que na fotografia a imagem é causada pelo objeto, e
nao por agdes que (supostamente) dependem das crengas do artista, veriamos através
da fotografia o préprio objeto.

A dependéncia contrafactual natural da fotografia se opde, para Walton, a
dependéncia contrafactual intencional das imagens feitas & méo (baseada nas crengas
do artista). E isso que torna a fotografia um meio epistemicamente privilegiado (como
veiculo de conhecimento), que situa a esséncia da fotografia em um dominio sem
intersec¢@o com o das imagens feitas & mao. Como ja dito, a cAmera néo registra o que
o fotdgrafo acredita estar diante da camera, mas o que de fato esta la — passando ao

9 Essa ideia de Walton foi objeto de atengao e critica em um artigo de minha autoria intitulado
“What does a presentist see when she looks at photographs of dead relatives?”, no qual abordo
0s requisitos metafisicos temporais dessa teoria de Walton € mostro como um presentista ndo
poderia aceita-la (GHISONI, 2018).

10 Nas se¢des seguinte, veremos a critica de Lopes a tese de Walton de que as imagens feitas a
mé&o seriam sempre formas de rastreamentos dependentes das crengas dos artistas.
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largo das crencas do fotégrafo. Dominic Lopes resume a concepgéo ortodoxa a partir de
Walton como o tratamento da fotografia como um “rastreamento de caracteristicas
[visuais] independentes de crenga” (“belief independent feature tracking”) (LOPES, 1996,
pp. 182-187). Por outro lado, por mais detalhado que fosse um desenho feito 8 méao
(podendo até ter mais detalhes e precis@o que uma fotografia — que pode ter baixa
resolugao, estar fora de foco, ndo ser sensivel a variagéo de cores efc.), a representacéo
ainda permaneceria, para Walton, opaca, visto que dependente das crengas do artista.
Opacidade e transparéncia ndo dizem respeito a quantidade e a qualidade da informagéo
visual, mas ao carater dependente ou independente das crengas da génese da imagem.

Haveria entdo um sentido, para Walton, no qual fotografias seriam
“necessariamente perfeitamente exatas” (WALTON, 2008, p. 40). Fotografias possuem
significados naturais (como a fumaca que se segue ao fogo, ou a febre que decorre da
infec¢ao); diferentemente dos sinais que significam de modo ndo-natural, via convengdes
(nos sentidos expostos por Paul Grice (1957)). Isso concede a fotografia um estatuto
factivo: “se o explorador realmente capturasse um dinossauro real no filme, suas
fotografias significam [de modo natural] que existe um dinossauro” (WALTON, 2008, p.
40).

Mas um fotografo experiente pode manipular de forma suficiente o processo de
tomada e revelagdo da imagem (seja de modo analégico ou digital), tendo por
consequéncia 0 abandono da factividade e da transparéncia — nos sentidos de Walton.
Porém, nesse caso, de modo semelhante ao posicionamento de Scruton com relagéo a
fotografia ideal, o resultado seria obtido ao pre¢o da contaminac¢&o do meio fotografico
por processos similares ao da pintura. Como afirma Walton: “[o]s paradigmas das fotos
transparentes parecem nao ser o trabalho de fotégrafos profissionais, mas instantaneos
casuais e filmes caseiros feitos por pais apaixonados e turistas de olhos arregalados com
assisténcia da Kodak” (WALTON, 2008, p. 42) — que fazia jus ao seu lema: “Vocé aperta
0 botéo, [a Kodak] faz o resto”. A automaticidade presente no lema da Kodak expressa
a génese mecanica e causal, que, segundo Walton, constitui a esséncia da imagem
fotogréfica.

Ha duas diferengas significativas entre as posi¢des de Walton e Scruton. Para
Scruton, a fotografia ndo é uma representagdo, mas o acesso cognitivo ao proprio objeto.
Desse modo, para Scruton, a fotografia ndo poderia ser arte. A arte requer a expressao
de um pensamento — uma relagao intencional, presente nas representacdes feitas a mao.
Assim, o valor estético da fotografia seria nulo, uma vez que o valor estético seria uma
propriedade do objeto fotografado e a fotografia um mero acesso ao objeto. Para Walton,
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por sua vez, representacdes resultantes de processos nos quais ha dependéncia
contrafactual e independéncia de crencas seriam representagdes transparentes. Nos
casos nos quais um sistema transparente nos da como resultado algo que tem “relagbes
de similaridades reais” (2008, p. 46) com o objeto, veriamos, mesmo que de forma
indireta, o proprio objeto. Assim, embora a fotografia seja para Walton uma
representagdo, a sua conclusdo serd semelhante a de Scruton, quanto ao acesso
cognitivo ao objeto. Mas Walton se afasta de Scruton ao aceitar a fotografia como
representacgao e, com isso, abrir caminho a compreensao da fotografia como arte.

3. As novas teorias: os sistemas informacionais fotograficos

A Nova Teoria da filosofia da fotografia € um titulo geral dado a varias teorias
que surgem na tradigdo anglo-saxa, a partir da critica aos elementos centrais das teorias
ortodoxas. As principais contribuicbes ao entendimento das novas teorias s&o 0s
trabalhos de Paloma Atencia-Linares (2012), Dominic Lopes (2016) e Diarmuid Costello
(2017, 2018). O ponto de partida comum desses autores pode ser retragado a uma
mudanga de perspectiva presente na obra de Patrick Maynard (1997) e nos
desenvolvimentos proposto por Dawn Wilson (2009).

Segundo Patrick Maynard (1997), o equivoco das teorias ortodoxas se inicia no
modo como os autores priorizam a imagem fotografica ao invés do processo fotografico
como objeto de estudo. Além disso, cometeriam o erro adicional de priorizar um
determinado tipo de imagem fotografica como paradigma da anélise (geralmente a
imagem fotografica em papel, resultante de processo fotoquimico analégico, através do
uso standard do equipamento fotografico — a fotografia direta), em detrimento de
inumeras outras opgdes possiveis.

A proposta de Maynard tem por ponto de partida uma mudanca de perspectiva.
Ao invés de tomar como objeto de estudo as fotografias de um determinado tipo (como
objetos individuais particulares — “photographs”, em inglés), o foco da analise deve ser a
fotografia (como conceito geral — “photography”)."' Em decorréncia dessa mudanga de
perspectiva, ele ira priorizar como objeto de estudo os processos de produgédo de

" Em portugués, ndo temos como indicar a diferenga entre a fotografia como objeto particular e
a fotografia como conceito geral de maneira evidente como ocorre na lingua inglesa — na diferenca
entre photograph e photography. Na discussdo em relagéo ao posicionamento de Maynard, o
leitor deve pressupor que por “fotografia” designo o conceito geral.
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imagens fotograficas e ndo simplesmente as imagens resultantes (os objetos particulares
gerados pelos processos).

Essa mudanga de perspectiva tem importantes consequéncias. A fotografia,
enquanto conceito geral, abarca um grande conjunto de tecnologias distintas de
produgdo de imagens. Ha diferentes processos fotoquimicos e diferente processos
fotoelétricos digitais, com diferentes etapas e diferentes suportes como resultados.
Segundo Maynard, a fotografia “é uma familia ramificada de tecnologias, com diferentes
usos, cujo tronco comum é simplesmente a marcagao fisica de superficies através da
acao de luz e radiagdes similares” (MAYNARD, 1997, p. 3). N&o é necessario supormos
que haja um nucleo comum a todos esses processos tecnoldgicos, além do seu elemento
mais geral, ja explicito na etimologia da palavra “fotografia” — grafia com luz.

Na mudanca de perspectiva proposta por Maynard, hd o abandono da
centralidade que a relagdo de denotagao entre a fotografia e o objeto tinha na tradigdo
ortodoxa. Sequer a relagdo com um objeto referente da fotografia € mencionada em sua
caracterizagdo. Para que algo seja uma fotografia, é apenas necessario que uma
superficie seja marcada por meio de uma tecnologia que utiliza a luz ou radiagéo
semelhante para tal marcagdo. O referente sai de cena, como filosoficamente
desnecessario ao entendimento da fotografia.

Uma consequéncia importante do abandono da centralidade do referente,
sinalizada por Costello (2017, p. 441), é que na concepgao de Maynard da fotografia ndo
haveria nenhum comprometimento com o realismo ou semelhanga. N&o € necessario
que haja uma dependéncia contrafactual entre a cena fotografada e a imagem resultante,
de tal modo que variag6es na imagem do objeto sejam mapeadas na imagem resultante.
Assim, fotografia néo precisa ser rastreamento independente de crengas (como
sustentava Walton). Visto que néo é necessario um referente para que algo seja uma
fotografia, também n&o é necessario que a fotografia tenha alguma relagdo de
semelhanga, realismo ou dependéncia contrafactual em relagdo ao referente. Fotografias
nao precisam ser representagdes pictoricas do mundo.

Mas, por outro lado, o posicionamento de Maynard pode parecer
excessivamente amplo e permissivo, pois, a partir de sua caracterizagéo geral, para que
algo fosse uma fotografia bastaria que algum processo tecnoldgico utilizasse alguma
forma de radiagédo para a fazer marcas visiveis em uma superficie, sem a necessidade
de que qualquer informagdo visual fosse preservada entre a cena fotografada e a
imagem final. Isso traz, como veremos a sequir, dificuldades a compreensdo da
prioridade que normalmente concedemos a fotografia como veiculo de conhecimento
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sobre 0 mundo. A aparéncia inicial de excessiva permissividade da teoria é parcialmente
dissipada uma vez que notemos como os autores das novas teorias s@o cuidadosos na
descricdo das etapas do processo tecnolégico fotografico.

3.1. Os quatro estagios das tecnologias fotograficas e a fotografia como arte

Dominic Lopes (2016, pp. 79-82), a partir de Maynard e Wilson, propbe a
seguinte compreensao dos estagios que constituem um processo fotografico, em sua
caracterizagao geral da proposta das novas teorias.'? Ha quatro estagios dispostos em
ordem cronolégica. O primeiro estagio, de acordo com Lopes, é a cena pré-fotografica;
que nada mais € que uma cena qualquer em relagdo a qual algum tipo de aparato
fotografico € montado. O segundo estagio é a projecédo otica da luz da cena pré-
fotogréafica em uma superficie fotossensivel — chamada, por Lopes, de imagem luminosa.
Nos casos mais tradicionais, a imagem luminosa € a imagem invertida projetada no
interior de uma camera escura (com ou sem 0 uso de uma lente). Mas, em processos
que dispensam o uso das cdmeras escuras (como 0 caso dos fotogramas), a imagem
luminosa pode ser compreendida como a imagem resultante do bloqueio parcial da luz
projetada sobre o material fotossensivel — esse blogueio pode ser causado, por exemplo,
por objetos fisicos dispostos sobre o material fotossensivel (como nos famosos
fotogramas de Man Ray). O terceiro estagio é o registro fotografico, no qual a informagao
da imagem luminosa da cena projetada sobre a superficie fotossensivel é gravada em
algum meio de armazenamento - tal etapa é chamada por Lopes de evento fotografico.
No caso da fotografia analdgica em preto-e-branco, o terceiro estagio seria a
sensibilizacdo dos sais de prata na emuls&o do filme. No caso da fotografia digital, o
terceiro estégio seria a gravagdo em um arquivo de dados da informagao binaria gerada
pelos impulsos elétricos decorrentes da projecdo da imagem no sensor. Nesta etapa,
como frisa Lopes, ndo temos ainda algo que merega ser chamado de fotografia. Temos
apenas algo que pode vir a se tornar uma imagem — uma imagem latente. Neste terceiro
estagio:

Alguns fotons da imagem de luz dindmica moveram
alguns elétrons em um sensor ou emuls&o para um estado

12 Dada a clareza da formulagao de Lopes, a adotaremos como caracterizagéo paradigmatica das
novas teorias, embora diferengas substanciais possam ser encontradas nas diferentes
formulagdes.
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de energia mais alto. N&o ha superficie marcada ou
diferenciada visivel ao olho humano. N&o h& imagem.
Emulsdo néo revelada e arquivos de dados em chips de
computador ndo sdo imagens (LOPES, 2016, p. 80).

E necessario ainda um quarto e Gltimo estagio. No quarto estagio, a informagao
registrada é tomada como entrada (inpuf) em um processo que resulta (como output) em
uma superficie visivelmente diferenciada. E nesta Ultima etapa que a informagao
registrada se torna uma imagem visivel.3

Lopes nos oferece, em resumo, a sequinte caracterizagéo da fotografia a partir
da compreens&o do processo fotografico das novas teorias:

Uma fotografia € uma imagem produzida por um processo
de marcagéo a partir de um evento eletroquimico que
registra informagfes de uma imagem luminosa de uma
cena pro-fotografica (LOPES, 2016, p. 81).

Podemos, de forma esquematica, caracterizar os quatro estagios cronologicamente
organizados como:

A cena pro-fotografica;

A imagem luminosa;

A gravacéo da informagao;
A marcagao da superficie.

B OonN -
= —

Os estagios devem estar conectados para que o resultado seja fotografico. A
compreensdo de como esses estagios se conectam dissipa a aparéncia de excessiva
generalidade da ideia inicial que norteia as novas teorias. Pinturas dependem geralmente
de luz - para que o pintor possa ver o que ele pinta ou para ver o objeto que retrata. Mas
o resultado ndo seria uma fotografia, pois, no caso da pintura, néo € a luz da cena pro-

13 H& uma enormidade de tipos de tecnologias que geram superficies visivelmente diferenciadas
por processos fotograficos. Atualmente, ha diferentes tipos de displays digitais (de plasma, LCD,
LED etc.), de impressdes por jato-de-tinta em papéis e superficies em geral, processos
fotograficos com papéis fotossensiveis etc. Todas essas imagens s&o o resultado (o output) da
informagdo registrada, da imagem luminosa da cena pro-fotografica, e compdem diferentes
familias de imagens fotograficas.
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fotogréfica que é projetada como imagem luminosa, gravada e utilizada para a marcagéo
da superficie. Por outro lado, a mera marcacdo de uma superficie pela agdo da luz
(como, por exemplo, no caso das manchas de pele) nao resulta em uma fotografia caso
nao haja, em etapas anteriores, a gravacao da informagédo de uma imagem luminosa de
uma cena pro-fotogréfica.

Na descricdo de Lopes das novas teorias, ndo ha a exigéncia de que a
informag&o da imagem luminosa da cena pré-fotografica gere uma superficie que possua
relacdes miméticas (de semelhanca ou realismo) em relagdo aos objetos constituintes
da cena. Assim, é importante deixarmos de lado a nossa intui¢do corriqueira, que nos
remete a centralidade da relagdo denotativa entre fotografia e objeto, como requisito para
que um processo seja fotografico. Ndo devemos contaminar as novas teorias com os
nossos pré-conceitos de tipo ortodoxo. Esse abandono é fundamental para a
compreensao da contribuicdo das novas teorias.

3.2. As vantagens teéricas das novas teorias

Mas quais s&o as vantagens teoricas dessa nova perspectiva? O primeiro ponto
a ser notado é como a perspectiva ortodoxa é mais restrita, quando comparada as novas
teorias. A ateng@o especial dada, pelas teorias ortodoxas, & relagdo causal entre
fotografia e referente reduz o foco da analise filoséfica ao terceiro estagio. A fotografia é
pensada como a gravagdo da imagem luminosa. Como expde Costello, em sua critica
ao posicionamento de senso comum presente nas teorias ortodoxas: “todos eles
assumem que uma fotografia passa a existir no momento em que foi ‘tirada’, o que
normalmente é identificado com 0 momento da exposi¢éo” (COSTELLO, 2018, p. 93). A
fotografia é entdo reduzida a fragdo de segundo na qual o material fotossensivel &
exposto pela agdo do obturador. Visto que neste corte temporal a relagdo é meramente
causal, pensa-se com isso, como afirma Bazin, que a fotografia ocorre “sem a
intervencéo criadora do homem” (BAZIN, 1991, p. 22). E a exclusdo do artista que veta
a fotografia, para muitos ortodoxos, o seu estatuto como arte. Mas o terceiro estagio,
embora necessario a produgdo de uma imagem fotografica, ndo é suficiente para
produgéo de uma imagem fotografica. A fotografia € mais complexa que a gravagéo da
imagem luminosa.

O entendimento da fotografia como composta pelos quatro estagios permite as
novas teorias uma compreensdo mais aprofundada do modo como as intengdes do
fotdgrafo podem intervir nos diferentes estagios, para a expressdo de um pensamento,
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sem que, com isso, a imagem resultante deixe de ser fotografica. Scruton, como visto
em segOes anteriores, colocava a fotografia o seguinte dilema: a fotografia ideal seria
livre das intengdes do artista e a intromissé@o do artista nos processos de criagdo da
imagem seria a sua transformag&o em pintura. O erro de Scruton esta em conceber a
fotografia como constituida unicamente pela etapa de gravagéo da imagem luminosa.
Nas novas teorias, a manipulagdo pode ocorrer nos quatro estagios e o resultado sera
igualmente fotogréfico, desde que a imagem seja produzida por um processo de
marcagao a partir de um evento eletroquimico que registra informagdes de uma imagem
luminosa de uma cena pré-fotografica. O fotografo pode realizar as seguintes
deliberacdes como meio de exprimir visualmente, através da fotografia, o seu
pensamento: ele pode escolher qual cena pro-fotogréfica ira retratar e também manipular
os elementos da cena, ele pode escolher qual aparato fotografico colocar diante da cena
pré-fotografica e como utilizar esse aparato; ele pode intervir na formagao da imagem
luminosa, determinado como essa imagem sera formada e com quais propriedades; ele
pode escolher diferentes processos de gravacao, tendo em vista diferentes resultados;
ele pode intervir de inimeras maneiras no processo que transforma a imagem registrada
em uma superficie visivelmente diferenciada. Todas essas deliberagbes s&o as
ferramentas que o fotdgrafo tem a disposicdo para expressar visualmente o seu
pensamento.

Nas teorias ortodoxas, essas a¢des e deliberacdes ficavam fora do escopo do
que seria essencialmente fotografico. Nas novas teorias, todas essas agdes e
deliberagdes fazem parte da fotografia. O fotdgrafo, assim, pode interferir nos quatro
estagios sem que com isso deixe de ser fotdgrafo — contra Scruton. A nova compreenséao
da fotografia abre, desse modo, caminhos para a fundamentag&o da fotografia como arte
e a possibilidade de seus usos ficcionais.

3.3. O problema do valor epistémico da fotografia

14 Em verdade, as deliberagdes que o fotografo tem a disposi¢do sdo muito mais complexas do
que esse esquema inicial propde. Por exemplo, ha inimeras superficies que podem ser utilizadas
para registro da imagem fotografica — podendo variar, por exemplo, desde os papeis tradicionais
de algodao, a superficies como metal, madeira, acrilico e até tecidos e cortinas de fumaga. Cada
uma dessas opg¢des se fragmenta em inimeras opgdes € estéo a disposigéo do fotdgrafo como
elementos de deliberagdo, que podem ser utilizados tendo por fim a expressdo de seus
pensamentos.
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As novas teorias terdo dificuldade para justificar a crenca que temos na
superioridade epistémica da fotografia em relacao as imagens feitas 8 mao, uma vez que
abandonam como filosoficamente relevante para a caracterizagdo da fotografia a relagéo
de denotagéo entre a fotografia e 0 objeto retratado. Na interpretagdo ortodoxa de
Walton, que também concebe a fotografia como restrita ao evento fotografico de
gravagdo da imagem luminosa, a fotografia & concebida como o “rastreamento de
caracteristicas [visuais] independentes de crenga” (LOPES, 1996, pp. 182-187). E na
independéncia que a imagem fotografica tem das crengas do fotografo que residia, de
acordo com as teorias ortodoxas, a for¢a da fotografia como veiculo de conhecimento.
Porém, se nas novas teorias o fotografo pode se “intrometer” nas diferentes etapas do
processo fotografico e o resultado ser igualmente fotografico, como garantir a
superioridade da fotografia como veiculo de conhecimento em comparagéo as imagens
feitas a mao? A intromiss&o do fotdgrafo pode gerar distor¢des e perda da informagao,
tornando a fotografia uma testemunha ndo confiavel do que ocorreu. Com isso, as
fotografias deixariam de ser, como afirmava Walton, “necessariamente perfeitamente
exatas” (WALTON, 2008, p. 40). O que viabilizaria a fotografia como arte nas novas
teorias retiraria 0 seu privilégio como veiculo de conhecimento sobre 0 mundo, em
relacdo as imagens feitas a mao.

Segundo Lopes (2016), € um fato psicoldgico a nossa crenga na superioridade
da fotografia como veiculo de conhecimento sobre 0 mundo. As teorias ortodoxas tentam
transformar esse fato psicolégico em uma norma que determinaria a esséncia da
fotografia. De acordo com as novas teorias, a superioridade nao seria algo
necessariamente constitutivo da fotografia, que a separaria das imagens feitas a mao.
Para Lopes, tanto fotografias quanto as imagens a mé&o podem ou n&o ser fontes de
informag&o sobre 0 mundo. Quando as imagens resultam de processos de rastreamento
independente de crengas, ha em maior grau a possibilidade de que sirvam como fonte
confiavel de conhecimento. Nesses casos, 0 sistema fotografico pode ser considerado
um sistema informacional confiavel. Nos casos nos quais a imagem é dependente de
crengas, ha em menor grau a possibilidade de que sirva como fonte confiavel de
conhecimento. Esses dois caminhos estariam abertos as fotografias e as imagens feitas
a mdo. O que torna confiaveis os processos de formagdo das imagens (sejam
fotograficas ou @ mao) séo as préticas sociais que regem os diferentes usos, que
estipulam normas e guiam o desenvolvimento dos aparatos utilizados.

O argumento de Lopes para explicar o valor epistémico da fotografia e das
imagens feitas & médo possui dois momentos. Primeiramente, ele recusa a ideia de
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Walton de que nas imagens feitas @ m&o o rastreamento seja sempre dependente das
crengas dos artistas. Lopes oferece bons argumentos contra Walton, tomando o desenho
como exemplo. Visto que crengas dependem de conceitos, ndo poderia haver
rastreamento dependente de crengas em contextos nos quais o artista ndo tem crengas
sobre 0 que ele desenha ou o artista seja desprovido das capacidades linguisticas
necessarias para as crengas. Por outro lado, ao aceitar as linhas gerais das novas
teorias, Lopes recusa também que fotografias sejam sempre o rastreamento
independente de crencas. Fotografias podem ou ndo rastrear de forma independente das
crengas, dependendo do uso social da prética fotografica em questéo.

Quando Galileo apontou o telescépio pela primeira vez para a lua, ndo tinha
ideia do que encontraria na superficie do satélite natural. Ele desenhou, em varias
ocasides, 0 que viu, sem ter ideia do que via. Ao contemplar os desenhos realizados, ele
se deu conta de que a superficie da lua era “acidentada e irregular, e, assim como a
superficie da terra, cheia de grandes afloramentos, cavidades profundas e ravinas” (op.
cit. LOPES, 2016, p. 76). A crenga de que a lua possuia montanhas e crateras surgiu
depois dos desenhos terem sido feitos. Os desenhos foram entéo o rastreamento do que
ele viu, de modo independente de suas crengas (uma vez que anteriores a elas).

Outro exemplo oferecido por Lopes é o caso da menina Nadia, diagnosticada
aos 7 anos com uma forma de autismo, que a tornava inapta a atividades motoras
basicas, como se vestir e se alimentar usando garfo e faca, e seu vocabulario era limitado
a mais ou menos 10 palavras. Com 3 anos, sem receber treinamento ou instrugao, ela
comegou a fazer desenhos que impressionavam pelos detalhes realistas e beleza. Como
cita Lopes, um psicdlogo que estudava a menina relatou que “aqui estava uma crianga
desajeitada e ndo verbal com graves dificuldades de aprendizagem desenhando como
Leonardo da Vinci” (op. cit. LOPES, 2016, p. 74). Em idade mais avangada, ap6s intensa
terapia, Nadia aprendeu atividades motoras basicas e seu vocabulario aumentou para
mais ou menos 300 palavras. Contudo, sua habilidade como desenhista desapareceu,
regredindo a desenhos comparaveis as criangas de sua idade. Os incriveis desenhos
realizados por Nadia, conclui Lopes, ndo poderiam ser uma forma de rastreamento
“‘dependente de crengas”, pois a menina ndo possuia as habilidades conceituais
necessarias as crengas acerca do que desenhava. Em sentido estrito, ela ndo sabia o
que estava desenhando — visto que era desprovida dos conceitos necessarios ao
conhecimento conceitualmente articulado do que estava desenhando.

Se aceitassemos a caracterizagdo de Walton do trago essencial da fotografia
como ‘rastreamento independente de crencas’, nao teriamos como distinguir as
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fotografias dos desenhos de Galileo e de Nadia. Para desenhar, néo é necessario que
tenhamos crencas acerca do que estamos desenhando, mas apenas que a informagéo
visual (que pode ser ndo-conceitual) — vista ou lembrada — guie os movimentos
necessarios para a grafia na superficie utilizada. Como expressa Lopes, para realizar um
desenho, “é requisitado a vocé apenas fazer marcas reconheciveis do objeto cuja
aparéncia guia seus movimentos do desenho” (LOPES, 1996, p. 185)'. Por exemplo,
nao é necessario possuir o conceito de um “cilindro” para ver e reconhecer um em uma
imagem. O que é necessario, como argumenta Lopes (1996, p. 141) com base na teoria
da visdo de David Marr (1982), é a representacdo mental da forma em relagdo a um
quadro de referéncia baseado na forma. A forma estavel compreende os aspectos sob
0s quais 0 objeto pode ser reconhecido. Uma vez que aceitemos a caracterizagdo de
Walton, desenhos néo seriam essencialmente distintos das fotografias. Lopes aceitara
essa conclusdo.

Por outro lado, de acordo com as novas teorias, dada a possibilidade de
intervengao dos fotdgrafos nos diferentes estagios de criagdo da imagem, em relacédo a
proposta de Walton, as fotografias também néo seriam destintas dos desenhos — quando
levarmos em consideragéo desenhos que foram feitos de forma dependente das crengas
do artista. Embora, como nos mostra os exemplos de Galileo e Nadia, desenhos possam
ser independentes das crengas, h& casos nos quais 0 desenho é resultado das crengas
do artista acerca do que desenha. Se o fotdgrafo manipular suficientemente os processos
de producdo da imagem, o resultado ainda sera, de acordo com a caracterizagéo de
Lopes das novas teorias, uma fotografia, mesmo que esteja em desacordo com o que
mostraria uma fotografia direta (sem manipulagdes) da mesma cena. Nesses casos, 0
fotégrafo manipula os estagios da fotografia tendo como objetivo gerar uma imagem que
tenha como contetdo pictdrico aquilo que ele quer que a imagem contenha. O ponto a
ser notado é que, neste viés, fotografias podem ser dependentes das crengas do
fotografo. Isso abre caminho, como argumenta Paloma Atencia-Linares (2012), para que
fotografias sejam aptas ficcionalmente.

Lopes sustenta que o valor epistémico de uma imagem (como veiculo de
conhecimento sobre 0 mundo) ndo é algo intrinseco as fotografias e extrinseco aos
desenhos feitos a mdo. Desenhos podem ser veiculos confidveis de informag&o sobre o
mundo e fotografias veiculo ndo confidveis de informagao sobre 0 mundo. O que garante

15 Suporte para essa posicao de Lopes pode ser encontrado em casos de “agnosia aperceptiva’,
discutidos por John Campbell, nos quais os pacientes podem copiar figuras complexas sem
qualquer ideia do que estdo desenhando (cf. Campbell, 2002, p. 72).
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a confiabilidade n&o é determinado pelo tipo de imagem, mas pelas praticas sociais que
regram os diferentes usos, em diferentes contextos, de desenhos e fotografias.

O fato psicologico de que fotografias seriam superiores como veiculo de
conhecimento sobre 0 mundo pode ser em parte explicado pelo modo como algumas
praticas fotograficas foram priorizadas ao longo do tempo e tanto o0 senso comum quanto
as teorias ortodoxas restringiram o entendimento do que seja a fotografia a essa familia
de préticas. Ao restringir a fotografia ao que podemos chamar de maneira geral de
fotografia direta, supomos que todas as fotografias deveriam ser assim em sua forma
essencial. Mas h& normas técnicas que devem ser seguidas para que certos
equipamentos possam resultar em imagens fotograficas que permitem a obtencdo de
informagao visual sobre o objeto retratado. Esse objetivo também guiou a produgdo dos
diferentes tipos de equipamentos e processos fotogréficos, assim como os seus
exaustivos aprimoramentos ao longo de mais um século de evolugdo. O uso desses
equipamentos, de acordo com as normas técnicas, possibilita a obtengdo de imagens
que geralmente possuem qualidades miméticas em relagao aos objetos fotografados (de
tal modo que, a partir da fotografia, podemos aprender e reconhecer propriedades visuais
dos objetos fotografados). Nesses casos, a fotografia pode ser concebida como uma
forma de rastreamento independente de crengas, no qual haveria (de acordo com as
limitagdes da sensibilidade do equipamento utilizado) dependéncia contrafactual entre a
cena fotografada e a fotografia resultante. Mas isso néo é a esséncia da fotografia. E
apenas uma familia de praticas de uso baseada em técnicas e equipamentos
desenvolvidos tendo em vista um propdsito especifico — a obten¢éo de conhecimento.
Diferentes fungdes sociais, diferentes técnicas e equipamentos fotograficos nos dardo
diferentes resultados, com diferentes graus de confiabilidade epistémica. Alguns poderdo
ser considerados formas de rastreamento independente de crengas outros ndo. E, de
acordo com as novas teorias, todos esses diferentes usos podem ser fotogréficos.

3.4. O regramento das praticas epistémicas

Dominic Lopes frisa que os usos de fotografias em contextos médicos,
cientificos e forenses sdo geralmente regidos por regras explicitas quanto ao tipo de
equipamento e sua técnica, tendo em vista garantir que o resultado seja uma confiavel
fonte de conhecimento. Nesses casos, as regras, muitas vezes, sao determinadas de tal
modo que o0 ndo cumprimento inviabilizaria 0 uso da imagem resultante como fonte de
conhecimento naquele contexto. No caso da fotografia forense, como expde Lopes
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(2016, p. 109), o Instituto Nacional de Justi¢a dos Estados Unidos da América determina
como as fotografias devem ser realizadas e quais equipamentos utilizar. Eles oferecem
também treinamento aos fotdgrafos para que se tornem fotdgrafos forenses aptos a
exercer a profissdo. O ndo cumprimento das regras pode desqualificar uma fotografia
como fonte de conhecimento e inviabilizar a sua utilizagdo em um julgamento. Em
contextos médicos, o diagnostico por imagens € uma especializagdo com anos de
formacao. Diferentes equipamentos possuem diferentes regras de uso e geram imagens
cujas leitura e compreensdo da informacéo resultante séo frutos de longos processos de
aprendizado. O ndo cumprimento das regras poderia levar a um diagnostico equivocado
e a diferenga entre a vida e a morte. Com relag&o ao fotojornalismo, como mencionado
por Costello: “a Associated Press adotou a politica de que ‘o contetido de uma fotografia
[de imprensa] nunca sera alterado ou manipulado de forma alguma™ (COSTELLO, 2018,
p. 152). O desrespeito dessa regra por um fotojornalista pode leva-lo a perder o emprego
e ao ostracismo — como podemos atestar em varios casos reais de desrespeito. E o
cumprimento das normas determinadas pela pratica social contextualizada da fotografia
(nos seus diferentes contextos) que permite a utilizarmos como fonte de conhecimento
sobre 0 mundo.

Porém, semelhantes regramentos podem ser encontrados em alguns contextos
que utilizam desenhos — como nas plantas arquitetdnicas, nos projetos de construgao
civil, nos mapas topograficos, nas ilustragdes cientificas (botanicas, médicas etc.), entre
outros casos. Por exemplo, o desrespeito das normas de desenho em um projeto de
construcao civil pode levar a desastrosas consequéncias. Quando um topografo assina
uma imagem resultante de um estudo topogréfico, ele se compromete com a veracidade
da imagem e ela pode ser utilizada como fonte de conhecimento sobre um determinado
local.

A mensagem para levar para casa é que fotografia e
desenho néo s&o disjuntos. Cada um n&o é o que o outro
exclui. Eles se sobrepdem no sentido de que cada um
pode servir ao outro. (LOPES, 2016, p. 85).

Mas, em muitos casos, as regras que regem um determinado uso da fotografia ndo séo
expressas. Elas se cristalizaram ao longo de anos de interagéo entre os praticantes
daquela tradi¢do e da consolidagdo posterior da tradigdo (que inclui 0 uso de certos
equipamentos, criados e aprimorados para esse fim), que € passada as geragdes futuras.
Diferentes usos da fotografia terao diferentes normas e os praticantes daquela tradigao

116



fotogréfica seguirdo as normas na expectativa de que os outros praticantes também as
sigam. Essas praticas podem ou néo envolver normas que garantem o uso da fotografia
como fonte confiavel de conhecimento sobre o mundo.

Hoje em dia, nos contextos digitais das midias sociais, a fotografia é utilizada
pressupondo-se que a imagem resultante ndo seja uma descri¢do visual fiel da pessoa
retratada. Ha o constante esforgo para o “embelezamento” da imagem, muitas vezes
transformando a imagem final em um exercicio de ficgdo — ndo é como a pessoa de fato
é, mas como ela gostaria de ser. Os jovens, ja acostumados as praticas de manipulagao
da imagem, trazem sempre consigo uma dose saudével de ceticismo acerca das
imagens fotograficas em midias sociais, como veiculo de conhecimento.'® Em alguns
casos, 0 proprio equipamento fotografico ja tem de forma pré-programada em seu
software uma série de manipulagbes disponiveis, para que a imagem resultante (o
“original” — a informacdo binaria gravada na etapa do evento fotografico) ja seja de
acordo com as expectativas do usuério — como, por exemplo, os filtros que corrigem
imperfeicdes e alteram a cor da pele e dos olhos, o formato do rosto, o tipo e cor dos
cabelos, a idade aparente da pessoa, 0 sexo etc..

Chegamos ao ponto de inverter o vetor da relagdo fotografica com o mundo. No
passado (em meio a uma compreensdo ortodoxa da fotografia), a fotografia era
concebida como uma cdpia fiel do mundo — “fotografias ndo mentem”, dizia 0 senso
comum. Hoje em dia, com a democratizagéo das técnicas de manipulagdo de imagens
fotograficas digitais e o constante uso dessas técnicas, muitos jovens procuram médicos
de diferentes especialidades (como dermatologistas e cirurgiées) para que seus rostos
e corpos sejam transformados, para se adequarem ao modo como aparecem nas
fotografias. O mundo, nesses casos, passou a ser uma copia fiel das fotografias. Mas as
manipula¢des da imagem que agora estao ao alcance de todos j& estavam disponiveis
aos especialistas dos processos analdgicos — embora demandassem, em alguns casos,
muito trabalho e apurada técnica.

De modo semelhante, em muitos contextos estéticos e artisticos, os usos de
fotografias ndo tém como objeto prover informagéo visual dos objetos que participaram
da cena pro-fotografica. Ndo ha, com frequéncia, uma pretensdo epistémica nesses
casos. A prioridade, muitas das vezes, é direcionar o espectador a certos elementos
expressivos da imagem — que pode até mesmo ser uma cena ficcional.

16 Savedoff (2000) explora essa consequéncia da fotografia digital em seu livro.
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Mas o afastamento em relagdo ao uso da fotografia como rastreamento de
caracteristicas visuais independentes de crengas néo é prerrogativa dos usos artisticos
e das midias sociais. Como mostra Lopes, é possivel encontrarmos na prépria ciéncia —
epitome do rigor epistémico — usos nos quais o rastreamento das informacbes
fotogréficas é feito de modo contaminado por crengas. Lopes oferece como exemplo a
fotografia astrondmica, que, em muitos casos, registra frequéncias de luz nao visiveis.
Os astronomos precisam entdo escolher em qual frequéncia visivel a frequéncia invisivel
deve ser mapeada. O resultado tem uma falsa-cor, fruto da imaginagao e escolha do
astrénomo (artista) — frequentemente baseada em critérios estéticos (qual cor fica mais
bonita). Em contextos médicos, o técnico que opera o equipamento muitas vezes
acentua as cores para facilitar o diagnéstico. O objetivo ndo é prover uma representacao
visual exata daquilo que é retratado, mas facilitar a compreens&o da informagao visual.

Em resumo, podemos dizer que, para Lopes, fotografias podem ser
rastreamento independente de crengas, com dependéncia contrafactual, caso o contexto
social de uso da fotografia seja um no qual as praticas e equipamentos sejam
constituidos tendo em vista a obtengéo de conhecimento. Mas isso ndo é uma suposta
‘esséncia” da fotografia. O mesmo pode ser dito de muitos contextos de uso de imagens
feitas @ méo — elas podem ser cdpias confiaveis do mundo, realizadas de acordo com
regras especificas. Por outro lado, e essa é a principal contribuigdo das novas teorias,
contextos nos quais fotografias ndo realizam rastreamento independente de crengas
podem ser igualmente fotogréaficos.

4. Conclusdao: os limites da abordagem de Lopes e possiveis
desdobramentos futuros

O principal ganho interpretativo das novas teorias (constituidas a partir da
definicdo de Maynard) é que agora a manipulagdo dos quatro estagios do processo
fotogréfico passa a ser pensada como parte de praticas fotograficas, permitindo a
introdugdo da intencionalidade do fotografo e a utilizagéo da fotografia para a expresséo
de seus pensamentos — viabilizando uma compreens&o da fotografia como arte. Essa
mudanga rompe com a ideia de que a fotografia seria factiva (que perpassa o
pensamento ortodoxo) — que a fotografia s6 representaria algo se aquilo ocorreu. Nas
novas teorias, se o fotégrafo manipular suficientemente as quatro etapas do processo, o
conteldo pictdrico resultante na imagem final pode ter elementos reconheciveis — a um
espectador adequado ao contexto — que nao correspondam a aparéncia dos objetos da
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cena pro-fotografica. E aimagem ainda sera, por definicdo, mesmo que tenha elementos
ficcionais, uma imagem fotografica.

Mas se o fotografo pode se intrometer nas diferentes etapas do processo
fotogréfico e o resultado ser igualmente fotogréafico, como garantir que a fotografia nos
dé conhecimento sobre 0 mundo? Como explicar a superioridade epistémica que
depositamos na fotografia em detrimento das imagens feitas a méao?

A resposta de Dominic Lopes é que a fotografia ndo é intrinsecamente superior
as imagens feitas a mdo. Ha diferentes praticas sociais de uso da fotografia e algumas
praticas sdo epistémicas e outras ndo. Ha também diferentes préaticas de uso de imagens
feitas a m&o que garantem a informatividade do contetido pictérico resultante (como no
caso de mapas, plantas arquitetdnicas e imagens feitas a mdo em contextos cientificos).
Ou seja, imagens fotograficas e @ méo podem ou nao ser informativas, dependendo da
normatizacdo das etapas de produgéo da imagem, que ocorre no interior das diferentes
praticas sociais de uso. Hoje em dia, nossas praticas fotogréficas séo prioritariamente
epistémicas e de imagens feitas @ mao prioritariamente artisticas. Esses usos explicam
em grande parte a crenga que temos na superioridade epistémica da fotografia. Talvez,
com o passar do tempo e o fato de que a manipulagao digital de imagens tem se tornado
acessivel a qualquer um com telefonia celular, a crenga que temos na superioridade da
fotografia cada vez mais se enfraquega.

Porém, Lopes, em seu livro de 2016, ndo nos oferece uma teoria filoséfica das
diferentes praticas de uso da fotografia, de modo a explicar detalhadamente como ocorre
a normatizagdo da produgdo da imagem fotografica, que determina o seu valor
epistémico. Ele apenas nos da alguns exemplos.

Uma outra limitagdo das novas teorias, presente em Lopes, € 0 modo como
ficam restritas a uma andlise da produgdo da imagem. Isso coloca em primeiro plano o
fotografo que produz a imagem e as deliberagdes que o fotografo tem a disposi¢éo para
a produgédo da imagem (que também era central a interpretacdo ortodoxa). Porém, como
argumenta David Novitz (1977, pp. 67-85), nem sempre uma imagem é utilizada para o
fim ao qual ela foi produzida. Uma coisa é a produgao da imagem, outra é o seu uso com
propositos comunicacionais. Podemos ampliar a critica de Novitz, ao notar que, em uma
época na qual imagens fotograficas sdo produzidas aos milhares todos os dias e
distribuidas ao redor do mundo em fragbes de segundos, muitas fotografias séo
utilizadas sem que os usuarios saibam quem as produziu ou para qual propésito foi
produzida.
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Um possivel e importante desdobramento futuro da filosofia da fotografia sera
o desenvolvimento de teorias das praticas sociais de uso da fotografia em uma
perspectiva comunicacional (aprofundando o insight de Novitz). Nao utilizamos apenas
imagens fotograficas para retratar objetos e fatos (registrando informagéo visual do
mundo), mas utilizamos essas imagens para nos comunicar. A dimensao comunicacional
dos usos das imagens fotograficas ainda escapa a andlise filosdfica ortodoxa e das
novas teorias, que ficam restritas a um projeto essencialista e definicional.

A teoria ortodoxa € claramente essencialista — encontrando a esséncia da
fotografia na relagdo causal da fotografia com o seu referente. As novas teorias se
afastavam do essencialismo ao se aproximar de um viés wittgensteiniano, que concebe
a fotografia como uma familia de tecnologias de marcagao de superficies pela a¢do da
luz ou radiagdes semelhantes. Mas, ainda assim, hd um resquicio essencialista nas
novas teorias, uma vez que essa caracterizagdo geral deveria se aplicar a toda e
qualquer fotografia — ha um tronco comum que une as diferentes tecnologias e todas
possuem quatro estagios.

Como visto, a definicdo dada pelas novas teorias € filosoficamente Util e traz
varios avangos em relagdo as teorias ortodoxas. Porém, os usos que fazemos das
fotografias ocorrem em contextos nos quais, muitas das vezes, ndo nos baseamos em
uma determinagdo clara do seja a fotografia. Diferentes contextos podem definir a
fotografia de diferentes modos, para diferentes propdsitos. A questéo filosoficamente
relevante (que podemos adotar para reflexdes futuras) néo é a tarefa de propor uma
definigdo, mas a tarefa de compreender como, em contextos interlocutorios, o uso da
fotografia (que pode aceitar ou ndo como pano de fundo uma determinada defini¢&o) se
constitui como uma maneira de comunicar algo a um espectador/interlocutor.

As novas teorias chegaram a esse ponto, sem com isso cruzar o umbral que
separa os dominios, quando Lopes da centralidade a ideia de que praticas sociais fixam
os diferentes usos da fotografia, tendo como consequéncia diferentes determinagdes do
seu estatuto epistémico e artistico.
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Capitulo 5

O nominalismo de Nelson Goodman e o
paradigma notacional da arte

J.-P. Caron

Goodman foi um dos principais pensadores da tradicdo analitica dedicados a
estética. Mas o seu pensamento estético € também motivado por comprometimentos
externos ao terreno da arte. O artigo pretende apresentar brevemente alguns destes
comprometimentos particularmente no que tangem a ades&o ao nominalismo pelo autor,
ainda que um nominalismo de tipo especial. A prépria concepgéo de arte que Goodman
sustenta, enquanto simbolicamente constituida, pode ser mostrada como sendo derivada
destas assuncdes nominalistas. O artigo se dedica a descrever mais detidamente uma
das categorias de sistemas simbolicos de Goodman, qual seja, o sistema notacional, que
ele usa para defender uma certa concepgédo da identidade de uma obra musical. Esta
categoria é selecionada por ser a formulagdo mais complexa em Linguagens da Arte de
um dos trés sistemas ali defendidos, que podem ser melhor compreendidos em relagéo
a esta categoria. Por fim, relacionamos as ideias apresentadas no artigo ao ideal de
worldmaking que Goodman desenvolve posteriormente englobando tanto arte quanto
ciéncia.

Caracterizagao preliminar

Se considerarmos o pensamento sobre estética no ambito da tradi¢do analitica,
o nome de Nelson Goodman nos aparece inevitavelmente como relevante. Herdeiro do
positivismo légico, na figura de um Carnap, Goodman compreende a atividade filosofica
eminentemente como uma atividade de construgdo: reconstituicdes de mundo,
efetivadas com o auxilio do aparato da logica formal que nos ajudariam a esclarecer os
conceitos da nossa linguagem. Assim, no seu primeiro trabalho relevante de maior porte,
The Structure of Appearance, Goodman propde um sistema fenomenalista e nominalista
de formalizagéo da experiéncia, baseado em relagdes entre parte-e-todo entre entidades



tomadas como individuos (uma versdo nominalista do sistema da Aufbau).

Este aspecto construtivista da abordagem filoséfica de Goodman néo nos deve
enganar sobre a sua concepgdo de filosofia: de uma maneira semelhante a
Wittgenstein, para Goodman a filosofia é uma atividade e ndo uma teoria. As algadas
desta comparagdo nos parecem ricas para compreender o projeto filoséfico de
Goodman. A partir dela podemos nos fazer algumas perguntas que nos orientardo em
nossa caracterizacdo de sua filosofia. Primeiramente, e prosseguindo as comparagdes
com Wittgenstein', o que significa, para Goodman, a filosofia ser uma atividade e ndo
uma teoria? Em segundo lugar, quais seriam os objetivos desta atividade? Falamos
acima em esclarecimento de conceitos, que parece ainda ecoar as posigbes de
Wittgenstein. Como dar-se-ia entdo, em Goodman, o esclarecimento de conceitos? Qual
a sua relagdo com as praticas e conceitos da linguagem corrente? E, finalmente,
dentro desta mesma pergunta, qual a alcada de sua teoria da notagdo em sua
relacdo com as préticas artisticas? Com esta ultima pergunta adentraremos o cerne do
presente artigo.

A atividade filoséfica de Goodman se elabora pela recolocagéo de problemas
expressos na linguagem corrente em novos termos e conceitos criados com o rigor
e a partir dos instrumentos da légica formal. Diferentemente, neste sentido, de
Wittgenstein, que entende a filosofia como atividade a partir de uma visao negativa de
filosofia, no sentido em que a filosofia ndo criaria teorias, mas dissolveria pela terapia
gramatical os falsos problemas que assombram a imaginagédo dos filésofos e dos
usuarios da linguagem comum, a filosofia de Goodman possui uma ambic&o criativa. Os
conceitos da linguagem corrente nunca sé@o aceitos como tais e, ainda que sirvam de
matéria-prima para as elaboragdes filosoficas de Goodman, s&o submetidos a uma
purificagdo l6gica e conceitual com vistas a uma operacionalizagdo dentro de sistemas
explicitos de organizacdo conceitual. O objetivo desta operacionalizacdo ¢ a
sistematizagdo de um determinado setor do conhecimento ou da experiéncia. Um bom
exemplo deste procedimento é o tratamento da propria no¢do de notagdo, que
veremos adiante, e a radical restrigdo, para fins sistematicos, dos significados desta
nogdo e sua reparticdo em outras etiquetas linguisticas (sistema notacional, sistema
discursivo, sistema representacional). Outro bom exemplo é o tratamento da categoria
de verdade dentro do quadro mais abrangente da categoria da corregdo: verdadeiro se
torna um caso especifico da corre¢do adequado a enunciados da linguagem verbal.

1 A comparagéo com Wittgenstein se da aqui em relagdo a sua dita “segunda” filosofia, exposta
principalmente em suas Investigagdes Filosdficas.

124



Conceitualizagdes de mundo que néo recorrem a linguagem verbal ndo podem ser nem
verdadeiras, nem falsas, mas podem ser corretas, ou seja, atenderem a critérios de
boa-formagao e implantagao (outro conceito basico de Goodman?2) em nossas visdes de
mundo. Em fazendo isso, Goodman propde uma conceitualizagdo mais abrangente do
que apenas a linguagem verbal, incluindo os sistemas das artes, e as formas néo-
verbais de referéncia (exemplificacéo, expresséo, etc).

Fica definida assim uma diferenca fundamental com a abordagem de
Wittgenstein, no que Goodman modifica sempre os conceitos da linguagem corrente na
tentativa de construir sistemas de mapeamento de setores da experiéncia. Mas em que
isso se diferencia das abordagens metafisicas criticadas por ambos os filésofos? Para
Goodman, uma sistematizagdo de mundo nunca € a Unica viavel. Ha sempre varias
possibilidades de formagdes de mundo, ilustradas tanto por sistemas filoséficos, quanto
por teorias cientificas, obras de arte, etc... Goodman escaparia assim, tanto ao
dogmatismo metafisico, que atribui valor de verdade univoco as proposi¢des do
sistema, quanto de um pragmatismo que considera que a atividade filoséfica responde
ao Unico e exclusivo critério da utilidade. N&o ha fim nem fundamento para a criagao de
versdes do mundo, desde que elas atendam bem aos critérios exigidos para o seu bom
funcionamento.

Nominalismo

Se ha multiplicidade de sistemas construtivos, Goodman n&o deixa de ter as
suas preferéncias no que tange ao tipo de construgdo que propde. A crenga na atitude
nominalista tem balizado a sua filosofia desde os seus primeiros trabalhos, dentre
0s quais o artigo, redigido com Quine, “Towards a constructive nominalism™e o ja
citado The Structure of Appearance.

No entanto, trata-se de uma forma bem especifica de nominalismo, aquele
praticado por Goodman. Se o nominalismo em sua forma tradicional estava ligado a
rejeicdo dos universais e de entidades abstratas, o nominalismo de Goodman se
apresenta como um caso especial daquele nominalismo mais tradicional, consistindo
em uma rejeicdo da idéia de classe em suas formalizagdes.

2 De Fact, fiction and forecast.
3 Incluido em Problems and projects.
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Nominalismo como eu o concebo (...) ndo envolve a
exclusdo de entidades abstratas, espiritos, intimagdes
de imortalidade, ou qualquer coisa do tipo; mas requer
apenas que 0 que quer que seja admitido como uma
entidade seja construido como um individuo
(GOODMAN, 1979, p. 157, tradugdo nossa).*

A afirmagdo citada afasta-se consideravelmente do espirito do nominalismo
tradicional. No entanto, veremos que, pela via indireta da admissédo somente de
individuos em suas construcdes, os resultados do nominalismo de Goodman se
reencontram com uma forma especifica de eliminacdo de entidades caracteristica
daquele. O que significa, para Goodman, “admitir qualquer entidade como um individuo™?
N&o se trata de uma afirmag&o que versa sobre que elementos de base (os “primitivos”)
devem ser admitidos pelo sistema, e sim, sobre a maneira como tais elementos séo
tratados. Assim, tanto um objeto, quanto uma classe de elementos separados seréo
tratados por Goodman como individuos. Um cachorro e a espécie dos cachorros serdo
igualmente individuos, 0 segundo dos quais esta separado em suas partes no espago e
no tempo. Mais adiante isto ficara claro com relagéo ao sistema notacional aplicado a
obra musical. Por hora outra pergunta permanece: Se o nominalismo de Goodman
admite quaisquer elementos (inclusive cole¢des) como primitivos, desde que eles sejam
tratados como individuos, quais seriam entao as diferengas entre o seu procedimento e
os procedimentos que admitem classes?

A admissao de apenas individuos em suas reconstrugdes filosdficas esta ligada
a um preceito que € enunciado claramente em “A World of Individuals™ “O nominalista
nega que duas entidades diferentes possam ser compostas pelas mesmas entidades”
(GOODMAN, 1979, p. 58). Trata-se aqui de um claro ataque aos procedimentos da
teoria dos conjuntos (que Goodman qualifica de “platonista”), que admitem por exemplo
que um conjunto formado por um Unico elemento seja uma entidade diferente do
elemento em si mesmo. Isto significa que, por exemplo, {1} ndo seja 0 mesmo que 1.
Para Goodman, toda entidade A que possa ser decomposta nos mesmos elementos
que uma entidade B sera idéntica a esta. Assim, a distincdo entre {1} e 1 fica dissolvida
em um sistema nominalista.

4 “Nominalism as | conceive it (...) does not involve excluding abstract entities, spirits, intimations
of immortality, or anything of the sort; but requires only that whatever is admitted as an entity at all
be construed as an individual.”
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Um outro exemplo elucidativo fornecido por Goodman consiste no seguinte:
imaginemos dois sistemas, um platonista (que admite classes) e um nominalista
(que so6 admite individuos) que sejam compostos por 5 atomos do sistema (entidades
tomadas como primitivas, indivisiveis em entidades menores). No sistema nominalista,
considerando todas as combinagbes entre 0s 5 dtomos como novos elementos do
sistema, teriamos um total de 2 elevado a 5-1 = 31 entidades®. Nao haveria para além
dessas entidades nenhuma outra a ser adicionada ao sistema. No sistema platonista,
haveria as mesmas 31 classes contendo os 5 elementos atémicos, além das quais
haveria as classes de classes, classes de classes de classes, etc etc... Essa proliferacao
de entidades com 0 mesmo contelido extensional & o que o0 nominalismo procura evitar.
Donde a divisa de Goodman: “Nenhuma diferenca de entidade sem diferenca de
conteudo”.

Claude Panaccio examina algumas estratégias do nominalismo de Goodman em
seu artigo “Stratégies nominalistes”. Segundo Panaccio, o pensamento de Goodman é
melhor compreendido ndo como um ataque a admissao de entidades abstratas, e sim
como um pensamento que procura banir a relagdo de pertenga, julgada ininteligivel.
Segundo Panaccio, a relagdo de pertenga usada nos célculos de classes “apresentam
afinidades, no plano forma e no plano filoséfico, com as relacdes de participagao e de
exemplificagdo, cuja vacuidade e inutilidade o nominalismo tradicional buscou denunciar.
Nenhuma delas, de toda forma, se deixa reduzir — por razdes similares — as relagdes
de parte e todo que sdo as Unicas que Goodman reconhece entre individuos”
(PANACCIO, 1993, p. 162),

Panaccio prossegue examinando trés “estratégias nominalistas” ativadas pela
filosofia de Goodman. A primeira delas, o calculo de individuos, procura traduzir boa
parte das operagbes do calculo de classes na linguagem dos individuos. Esse
procedimento é importante para a nossa discussdo, na medida em que a teoria da
notacao proposta por Goodman é expressa, por razdes de facilidade e imediatez, em
termos platonistas (de calculo de classes). O objetivo do célculo de individuos é
transformar relagdes de pertenga, ndo pertenga, interseccdo entre classes em relagdes
de parte a todo. Uma solug&o interessante em Structure of Appearance é dada para a
nogdo de interseccdo: o conjunto comum entre duas classes ¢ definido como a zona de

5 Acontagem de todas as combinagdes entre os n elementos de uma cole¢do é dada pela equagéo
21 No caso presentemente comentado, isto significa que as combinagdes entre os elementos
esgotam tudo o que é admitido no sistema nominalista, estando excluidas combinagdes de
segunda ordem, como combinagdes de combinagdes, efc...
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sobreposicao (overlapping) entre individuos.

Uma outra face do nominalismo de Goodman é o seu inscripcionalismo, que
propde a reducdo de entidades linguisticas, como significados, a inscrigdes, ou
enunciagOes singulares. A principio tal espirito parece independente do nominalismo tal
como caracterizado acima (a admissao de quaisquer entidades enquanto individuos),
na medida em que, uma vez que néo se esta legislando sobre quais os primitivos que
serdo admitidos no sistema, nada impediria de admitir significados como primitivos
dentro de um sistema nominalista. Mas a independéncia € apenas aparente, uma
vez que a relagdo das inscrigdes para com os significados seria definida por Goodman
como sendo um caso de relagdo de membros de uma classe para com a classe que 0s
abrange. O inscripcionalismo pretende substituir esta relagdo vertical de ser-membro-de
por uma relacdo horizontal de ser-réplica-de. Assim, todas as réplicas de uma inscrigao
determinada passariam a ndo mais ser reconhecidas como reportando-se a um
significado de nivel superior, mas umas as outras, enquanto partes de um mesmo
individuo. Este procedimento é especialmente importante para o nosso assunto: a
ontologia da obra musical que se esboga a partir da teoria da notagdo proposta por
Goodman em Languages of Art.

A terceira estratégia apresentada por Panaccio é a Semantica extensional
proposta por Goodman, evidenciada na nogdo de denotagdo muiltipla, na qual trata-se o
predicado como mantendo uma relagdo um-varios com as diversas coisas as quais ele
se aplica ou denota. A etiqueta “cavalo”, por exemplo, ndo se aplicaria a uma espécie,
universal, objeto ideal, ou mesmo a classe dos cavalos, e sim, distributivamente, a cada
um dos cavalos singulares. Essa exigéncia acomoda-se bem ao complemento
necessario do nominalismo goodmaniano: seu extensionalismo. O extensionalismo
postula que o significado de um predicado é idéntico a sua extensédo. Neste sentido
é uma radical tentativa de reduzir significados aos denotados. O significado nao
apareceria, portanto, como uma entidade diferente do referente. Um exemplo
interessante de acomodacéo das exigéncias nominalistas (neste caso, extensionalistas)
aos problemas da semantica é o tratamento dado em casos em que ha dois predicados
que ndo séo sindnimos, mas possuem a mesma extens@o, Como pegasus e unicornio
- sem serem sindnimos, ambos possuiriam extensdo nula. Goodman langca mao aqui
da nogao de extensdo secundaria, que seriam as extensdes ndo dos termos “unicornio”
ou “pegasus” isoladamente, mas sim das expressdes compostas das quais “pegasus” e
“unicornio” fazem parte. Assim, “desenho de unicornio” teria extenséo diferente de
‘desenho de pegasus’. Desta forma, seriam definidas como sin6nimas apenas
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expressdes que possuiriam extensdes secundarias idénticas.

Algumas caracteristicas dessas estratégias nominalistas ser@o evidenciadas no
tratamento que Goodman d& ao problema da notacdo nas obras de arte. Assim,
concluimos a presente se¢do com uma citagao elucidativa de Panaccio:

O nominalismo no sentido em que Goodman o entende
pode facilmente ser visto como um caso particular de
uma atitude intelectual mais geral — a qual, de resto, a
etiqueta (nominalista) convém muito mais — e que
consiste, segundo a definigdo que dela dava ja um
grupo de mestres parisienses do século XV, em recusar
'multiplicar as coisas segundo a multiplicidade dos
termos'. A reformulagdo goodmaniana circunscreve
uma tese bem precisa, certamente, mas ao reservar-
Ihe uma etiqueta tradicionalmente muito mais larga, ela
arrisca nos fazer perder de vista a problematica mais
geral — e sempre pertinente — da qual a existéncia de
classes é apenas uma parte. (PANACCIO, 1993, p.
163).6

A Teoria da Notagao

A teoria da notagdo de Goodman responde a uma necessidade de
sistematizagao do campo das obras de arte quanto as suas identificagdes enquanto obra.
Tal como se apresenta, esta afirmagéo permanece obscura, mas esperamos aos poucos
torna-la mais clara. Uma primeira distingdo apresentada por Goodman se da entre
formas artisticas alogréficas e autogréficas. Esta distingdo é feita no contexto de uma
discussao sobre a possibilidade de falsificagdo de uma obra pictérica, e a impossibilidade
de falsificacdo de uma Unica obra musical, como por exemplo, um Rembrandt e uma

6 “Le nominalisme au sens ol Goodman |'entend peut facilement étre vu comme un cas particulier
d’une attitude intellectuelle plus générale — a laquelle, d ailleurs, I"étiquette convient beaucoup
mieux — et qui consiste, selon la définition qu’en donnait déja un groupe de maitres parisiens du
XVe siécle, a refuser de 'multiplier les choses selon la multiplicité des termes'. La reformulation
goodmanienne circonscrit une thése bien précise, certes, mais en lui réservant une étiquette
traditionnellement beaucoup plus large, elle risque de perdre de vue la problématique plus
générale — et tout a fait pertinente — dont la question de I'existence de classes n’est qu une partie.”
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sinfonia de Haydn. Pode-se fazer uma cdpia de um quadro de Rembrandt (ou de
Vermeer, como por exemplo, no caso Van Meegeren), de tal forma que ela se passe
pelo original, mas ndo de uma obra especifica de musica: a copia da sinfonia de Haydn
ainda ¢é a sinfonia de Haydn. Isso significa que a obra estd localizada em lugares
diferentes no processo construtivo de cada forma de arte, de tal forma que faz sentido
falar em autenticidade no caso da pintura e ndo no da musica. Se é possivel falar em
documentos musicais auténticos, como de um original de Mozart, a autenticidade do
documento ndo tem qualquer influéncia sobre uma hipotética identificacdo de uma
performance musical como sendo de uma obra musical determinada- que é o conceito
de “auténtico” que esta aqui em jogo. Goodman quer saber como sabemos que um
exemplar € um exemplar da obra X. Assim, as cépias da partitura de uma determinada
obra, assim como as diferentes performances da mesma obra contariam a principio como
exemplares legitimos da mesma.

Chama-se autografica a uma obra de arte se, € sé se,
adistin¢o entre original e falsificag&o é significativa, ou
melhor, se, e s6 se, mesmo a mais exacta duplicacao
da obra ndo conta imediatamente como genuina. Se
uma obra de arte for autografica, podemos também
chamar autografica a essa arte. Assim, a pintura é
autogréfica e a masica ndo é autografica: é alografica.
(GOODMAN, 20086, p. 136).7

A teoria da notagéo aparece, portanto, como uma consequéncia da distingdo entre
autogréfico e alografico, na medida em que uma notagéo no sentido de Goodman
deve garantir a identidade da obra notada, de performance a performance e de copia a
copia. A musica aparece entdo como campo paradigmatico, enquanto arte alogréfica,
na construgdo dos requisitos para um sistema notacional.

Goodman parte do pressuposto de que a funcdo de uma partitura é

7 “Let us speak of a work of art as autographic if and only if the distinction between original and
forgery of it is significant; or better, if and only if even the most exact duplication of it does not
thereby count as genuine. If a work of art is autographic, we may also call that art autographic.
Thus painting is autographic, music non-autographic, or allographic.” (GOODMAN, 1976, p. 113).
As citagdes do Languages of Art contardo com uma indica¢&o de pagina¢&o em portugués entre
parénteses ao cabo da citagdo. Esta numeragédo ¢ obtida da edi¢do da Gradiva, enquanto nas
notas de rodapé indicaremos a numeragéo de pagina do original da Hackett.
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identificar uma obra. Assim, todas as performances deveriam manter identidade entre si
para que cada uma delas mantenham identidade com a obra tal como apresentada
em uma partitura. “Em primeiro lugar, uma partitura tem de definir uma obra,
diferenciando as execugdes que pertencem a obra das que ndo pertencem.” 8
(GOODMAN, 2006, p. 150).

A preocupagéo basica de Goodman é evitar o deslizamento de identidade entre
performances. E proposto o exemplo do conceito ‘mesa’ e de como diferentes
objetos que recaem sob o dominio deste conceito recaem também sob o dominio de
outros, por exemplo “mesa de aco” recai sob 0 dominio de “mesa” e de “objetos de ago”.
Segundo Goodman, se perguntados sobre um objeto como uma “mesa de ago”
poderiamos passar de um dominio ao proximo seguindo esta cadeia de pertengas. No
contexto de performances de obras musicais, deve haver ndo apenas uma determinagéo
a partir da partitura de quais sdo as performances corretas, mas também as
performances corretas devem nos levar a obra e somente aquela obra. Nas palavras
de Lydia Goehr, as performances devem satisfazer ao teste de rastreabilidade, ou seja,
deve ser possivel remontar das performances a partitura correta. Para Goodman, se
considerarmos algo menos do que obediéncia total & partitura como critério de
identificacdo, nada impediria de haver um deslizamento de identidade de uma versao
para a préxima.

As partituras e as execugdes tém de estar relacionadas
de tal modo que todas as execugbes pertengam a
mesma obra e todas as cépias das partituras definam a
mesma classe de execugbes, em qualquer
encadeamento em que cada passo va da partitura para
a execugao em conformidade com ela, ou da execugéo
para a partitura que a abrange, ou de uma copia da
partitura para outra copia correta da partitura
(GOODMAN, 2008, p. 151).°

8 “First, a score must define a work, marking off the performances that belong to the work from those
that do not.” (GOODMAN, 1976, p. 128)

9 “Scores and performances must be so related that in every chain where each step is either from
score to compliant performance or from performance to covering score or from one copy of a
score to another correct copy of it, all performances belong to the same work and all copies of
scores define the same class of performances.” (Idem, p. 129)
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Assim, uma série de requisitos devem ser satisfeitos, no intuito de evitar esse
deslizamento de identidades e garantir a identidade da obra musical.

Requisitos

Goodman divide o sistema notacional em um esquema notacional, associado a
um campo de referéncia. O esquema é qualquer esquema de simbolos € 0 esquema
notacional é um esquema de simbolos que se relacionam de forma a atender a certos
requisitos. Isso significa que, para Goodman, a notacionalidade de um esquema ou
sistema depende de ele atender a certos critérios, caso contrario ndo podera ser
chamado notacional.

Goodman  utiliza  'notagdo’  para  significar
indiferentemente 'esquema notacional' e 'sistema
notacional', I1a onde o contexto previne a confusdo. Mas
uma notagao auténtica é um sistema notacional, quer
dizer, um esquema notacional aplicado a um dominio
de referéncia, de tal forma que exista uma
correspondéncia biunivoca entre os caracteres do
esquema e seus conformantes no dominio de
referéncia, e que possamos assim determinar tanto os
conformantes a partir dos caracteres quanto os
caracteres a partir dos conformantes. (HUGLO, 2002, p.
49, tradugéo nossa).10

O esquema, portanto, corresponde ao lado sintatico das operacgles, e 0 campo de
referéncia ao lado semantico. Um sistema é notacional se ambos os lados satisfazem
certos requisitos, como veremos a seguir.

10 “Goodman utilise 'notation’ pour signifier indifféremment 'schéma notationnel' et 'systéme
notationnel’, la ol le contexte prévient la confusion. Mais une authentique notation est un systeme
notationnel, ¢’est-a-dire un schéma notationnel appliqué & un domaine de référence, de telle fagon
qu’il existe une correspondance bi- univoque entre les caractéres du schéma et leurs concordants
dans le domaine de référence, et qu'on puisse par la aussi bien déterminer les concordants a
partir des caractéres que les caractéres a partir des concordants."
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Requisitos sintaticos

Os requisitos sintaticos dizem respeito, portanto, a relagdo entre os
caracteres. Estes sdo classes de marcas graficas ou sonoras que estdo em certas
relacbes umas com as outras. Se uma marca é um caracter, ela conta como inscrigao
do caracter. Goodman aqui se rende a uma forma de linguagem platonista na qual
caracteres sdo classes e inscrigbes s@o marcas individuais que correspondem ao
caracter. No entanto, ele esta ciente disso, e o faz por conveniéncia, preferindo definir
inscrigdes ndo como pertencentes ao caracter, mas como réplicas umas das outras. Para
fins de compreensao, vamos manter a linguagem platonista provisoriamente adotada por
Goodman em sua exposicao. A relacdo de serem réplicas umas das outras é proposta
em linguagem platonista como indiferenga ao caracter.

Duas marcas séo indiferentes ao caracter se cada uma
for uma inscrigdo (i.e., pertencer a um caracter) e
nenhuma pertencer a qualquer caracter a que a outra
néo pertenga. A indiferenca ao caracter € uma relagéo
de equivaléncia tipica: reflexiva, simétrica e transitiva.
(GOODMAN, 2008, p. 154).1"

Da indiferenca ao caracter se deduz a disjungdo sintatica: os caracteres de um
esquema notacional devem ser disjuntos, ou seja, ndo possuirem nenhuma inscri¢éo
em comum.

Os caracteres devem também ser finitamente diferenciados. A diferenciagao
finita corresponde a possibilidade, para uma marca dada, de sempre se determinar a que
caracter ela pertence. Isso significa que os caracteres devem ter seus limites firmemente
marcados. Se a disjungéo sintatica versa sobre as extensdes dos caracteres, ou seja,
sobre as classes de marcas que correspondem a cada caracter ndo poderem possuir
qualquer intersecgdo umas com as outras, a diferenciagdo finita versa sobre a
composicdo do caracter em si: a diferenga entre eles deve ser pelo menos
teoricamente observavel, de tal forma que se possa determinar a que caracter pertence

1" *“Two marks are character-indifferent if each is an inscription (i.e. belongs to some character)
and neither one belongs to any character the other does not. Character-indifference is a typical
equivalence-relation: reflexive, symmetric, and transitive.” (GOODMAN, 1976, p.132).
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uma determinada inscri¢do. Da diferencia¢do finita depende o envio da inscrigdo ao
caracter correto. Goodman da como exemplo uma nota¢&o composta por tragos verticais
de diferentes comprimentos. Nesta notacédo, € preciso que haja uma diferenga clara,
ainda que apenas teoricamente determinavel, entre os comprimentos de cada traco.
Se qualquer diferenga por minima que seja entre os comprimentos dos tragos contar
como diferenga entre caracteres, & destruida a diferenciacdo finita, pois nem
teoricamente é possivel determinar se uma inscricdo pertence ou ndo ao caracter em
questdo. Digamos que um trago A possua o comprimento de 3 cm e um traco B
possua o comprimento de 4 c¢cm. Ha uma diferenga claramente observavel entre um
e outro. Se qualquer diferenca entre os tragos A e B contar como diferenca entre
caracteres, digamos diferencas infinitesimais de fragdes minimas de centimetros entre
os dois comprimentos de A e B, a diferenciagéo finita é logicamente destruida, na
medida em que estamos aqui diretamente colocados em um esquema denso e nao
diferenciado. Todos os valores numéricos entre 3 e 4 dentro do conjunto dos numeros
reais contariam como diferenca de caracter. Ou seja, 0 reconhecimento de caracteres
tornar-se-ia impossivel pela falta de uma especificagdo de que diferengas contam e que
diferencas ndo contam.

A diferenciacdo finita ndo implica nem é implicada por um ndmero finito de
caracteres. Exemplo: notagdo &rabe das fragdes contém um nimero infinito de
caracteres finitamente diferenciados. Ainda que as quantidades fracionarias ndo sejam
finitamente diferenciadas. Queremos dizer, ha infinitos simbolos fracionarios
compostos pela relagéo entre numeros naturais enquanto numerador e denominador.
As quantidades fracionarias ndo s&o finitamente diferenciadas, na medida em que é
possivel sempre obter um valor entre dois valores fracionarios quaisquer. Mas sempre
também se pode expressar este valor, por menor que seja a sua diferenga em relagéo
aos outros, por um caracter claramente diferenciado. Por isso aqui, Goodman se refere
ainda as exigéncias sintaticas de uma notacéo, portanto, somente aos simbolos e néo
as grandezas representadas por eles, que podem constituir um esquema denso.
Veremos mais tarde como o sistema ndo notacional, mas discursivo correlaciona um
esquema notacional, e portanto diferenciado, com um dominio de conformantes denso.

A disjungao sintatica e a diferenciac&o finita séo requisitos independentes. Pode-
se ter um esquema que satisfaga a uma sem satisfazer a outra. Segundo Goodman:

Os requisitos sintaticos da disjungéo e da diferenciagéo
finita sdo claramente independentes entre si. O
primeiro, mas nao o segundo é satisfeito pelo esquema
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de classificagdo de marcas retas que conta todas as
diferengas de comprimento, por pequenas que sejam,
como uma diferenca de caracter. O segundo, mas néo
o0 primeiro, é satisfeito por um esquema em que todas
as inscricdes sdo evidentemente diferentes, mas em
que ha dois caracteres quaisquer que tém pelo menos
uma inscricdo em comum. (GOODMAN, 2006, p.
159).12

Os dois requisitos sintaticos para um sistema notacional sdo a disjun¢éo sintatica e a
diferenciagéo finita.

Requisitos Seménticos

Os requisitos semanticos dizem respeito ao campo de referéncia ao qual o
esquema notacional se refere ou que ele denota. Goodman chama os elementos desses
campos de conformantes do sistema notacional e a relagdo entre caracter e denotado
de conformidade. “A conformidade n&o exige uma congruéncia especial; seja o que for
que um simbolo denote esta em conformidade com o simbolo.” (GOODMAN, 2006,
165).13

Um aspecto importante da conformidade € a correlagdo entre modos de
combinacdes diferentes de caracteres e conformantes. Goodman para tanto elabora uma
classificacdo de caracteres e conformantes segundo a sua composi¢éo: as inscrigdes
podem ser atémicas ou compostas, conforme contenham ou néo outra inscri¢do. Por
exemplos, nos caracteres “p” e “pdo”, a inscrigdo “p” € atdmica, enquanto “pao” é
composta. Para os conformantes, Goodman propde as categorias compasito, primo e
desocupado. Diz Goodman:

12 “The syntactic requirements of disjointness and of finite differentiation are clearly independent of
each other. The first but not the second is satisfied by the scheme of classification of straight
marks that counts every difference in length, however small, as a difference of character. The
second but not the first is satisfied by a scheme where all inscriptions are conspicuously different,
but some two characters have at least one inscription in common.” (GOODMAN, 1976, p. 137)

13 “Compliance requires no special conformity; whatever is denoted by a symbol complies with it.”
(Idem, p. 144)
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Quando cada conformante de uma inscri¢gdo composta
€ um todo constituido pelo conformante de inscrigbes
componentes, e quando o conformante dos
componentes esta na relagao exigida pela correlagéo
em questao entre modos de combinagao de inscrigdes
e certas relagdes entre objetos, a inscri¢gao no seu todo
€ compdsita. Qualquer outra inscricdo que n&o seja
desocupada é prima. (GOODMAN, 2006, p. 167).14
Assim, em portugués sonoro, “pac” é compdsito, pois € composto pelo som de “p’,
seguido pelo som de “4” e pelo som de “0”; enquanto “p” é primo. No entanto, em
portugués objetal (referente a objetos, acontecimentos, efc), “p” seria desocupado, pois
nenhum objeto corresponde a “p” a ndo ser o proprio caracter “p”.

Vamos aos requisitos. O primeiro requisito semantico, que liga os dois lados
do sistema notacional € a auséncia de ambiguidade. Ou, na linguagem de Lydia Goehr,
a determinagdo univoca. Ela significa que um caracter ndo deve ser ambiguo, ou seja,
ele ndo deve ter mais de uma classe de conformidade. O segundo requisito é a
disjungéo seméntica. Aqui, as classes de conformidade tém que ser disjuntas.

Nos requisitos sintaticos falamos da disjun¢do sintatica, segundo a qual os
caracteres tém de ser disjuntos, ou seja, uma inscrigdo ndo pode contar como inscri¢do
de mais de um caracter. Do lado semantico, sdo as classes de conformidade que
tém que ser disjuntas, ou seja, as classes de elementos denotados pelas inscrigoes
devem ser disjuntas. A necessidade de expressar aqui esse requisito para o lado
seméntico deve-se a independéncia entre a disjun¢do sintdtica e semantica
facilmente observada no caso, por exemplo, de uma inscrigdo que conta como inscrigdo
de um Unico caracter (disjunta de todas as outras), mas cuja classe de conformidade
se intersecta com a de uma outra inscricdo que pertence a um outro caracter.
Poderiamos imaginar, a partir do exemplo dado anteriormente mesa e objeto de ago as
diferentes mesas de ago como formando uma classe de objetos que pertence a ambos
0s caracteres, ainda que, enquanto caracteres, eles sejam disjuntos (o caracter “mesa”
é diferente do caracter “objeto de ago”). Se as classes de conformidade ndo forem

14“Where each compliant of a compound inscription is a whole made up of compliants of
component inscriptions, and these compliants of components stand in the relation called for by the
correlation in question between modes of inscription-combination and certain relationships among
objects the whole inscription is composite. Any other nonvacant inscription is prime.” (GOODMAN,
1976, p. 146)
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disjuntas, pelo menos um elemento pertencera a mais de uma classe de conformidade,
levando, pela cadeia de inscricdo a conformante a inscri¢do a conformante e assim por
diante, a conectar objetos que néo estdo na mesma classe de conformidade. Desta forma
a identidade da obra n&o é garantida.

Ainda que todos os caracteres de um sistema de
simbolos sejam classes disjuntas de inscricdes n&do
ambiguas, e apesar de todas as inscri¢des de qualquer
caracter terem a mesma classe de conformidade,
diferentes classes de conformidade podem intersectar-
se de qualquer maneira. Mas num sistema notacional
as classes de conformidade tém de ser disjuntas.
(GOODMAN, 2008, p. 170).15

A redundéncia é o caminho inverso da ambiguidade: enquanto esta estipula que haja
mais que um conformante para uma dada inscri¢ao, aquela estipula que haja mais de
uma inscricdo para o mesmo conformante. No entanto, a redundancia é uma
transgressao menos grave nos sistemas notacionais. Segundo Goodman, é preferivel
ter dois caracteres com todos os conformantes em comum do que s6 com alguns, pois
dessa maneira ndo ha o deslizamento de identidade que se introduz quando se observa
a cadeia de inscriges para conformantes. Além de ser simples eliminar os termos
co-extensivos do sistema, optando por apenas um deles.

O ultimo dos requisitos semanticos e dos sistemas notacionais em geral é a
diferenciagdo semdntica finita. Ela estipula, de forma paralela a diferenciagao finita entre
caracteres, que deve ser ao menos teoricamente possivel determinar se um objeto
pertence a uma ou outra classe de conformidade. Significa que deve ser possivel
diferenciar as classes de conformidade umas das outras.

Os requisitos dos sistemas notacionais se afastam de forma bastante radical das
linguagens naturais. Um exemplo bastante cabal desse distanciamento,
proposto  por Goodman, é a segregagdo semantica a que um sistema deve estar
submetido para que ele seja notacional.

15 “Even though all characters of a symbol system be disjoint classes of unambiguous inscriptions
and all inscriptions of any one character have the same compliance-class, different compliance-
classes may intersect in any way. But in a notational system, the compliance-classes must be
disjoint.” (GOODMAN, 1976, pp. 149-50).
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Um sistema notacional ndo pode conter qualquer par
de termos semanticamente intersectados, como
'doutor' e 'homem inglés'. Se o sistema contem o termo
'homem', por exempo, ndo pode conter o termo mais
especifico 'homem inglés', nem o termo mais geral
‘animal'. Os caracteres de um sistema notacional estéo
semanticamente segregados. (GOODMAN, 2006, p.
173).16

Resumindo, Goodman propbe entdo 5 critérios para a existéncia de uma sistema
notacional.

Disjungéo sintatica — Considerando que os caracteres de um sistema sejam
classes de inscricbes, eles devem ser disjuntos, ou seja, ndo deve ter
interseccéo entre eles, de tal forma que nenhuma inscrigéo pertenca a mais de
um caracter.

Diferenciagéo sintatica — Caracteres devem ser finitamente determinados. A
citacdo de Goodman a esse respeito diz que “para cada caracter K e K" e cada
marca M que n&o pertenga aos dois, a determinagéo de que M n&o pertence a
K ou de que M néo pertence a K’ deve ser teoricamente possivel.”

Determinagédo univoca — Cada caracter deve determinar univocamente uma
extensdo, cujos membros s&@o invariantes. Assim, a ambiguidade de
inscricdes é excluida.

Disjungédo seméntica — Classes de conformantes devem ser disjuntas. Nao deve
haver intersecéo de classes.

Diferenciagdo semantica — Dado um conformante, ele deve ser suficientemente

16 “A notational system cannot contain any pair of semantically intersecting terms like 'doctor' and
‘Englishman'; and if the system contains the term 'man’, for example, it cannot contain the more
specific term 'Englishman' or the more general term 'animal'. The characters of a notational system
are semantically segregated.” (GOODMAN, 1976, p. 152).
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diferenciado dos outros para que seja possivel a determinagdo de que
obedece ao caracter em questao.

Alguns problemas

Vimos que a teoria da notacdo de Goodman responde aos critérios
claramente expressos de sua filosofia. Mas sera que ela responde aos critérios da
pratica artistica, e, mais especificamente, da musical? Algumas questdes se imbricam
ja nessa pergunta.

Muitos criticos da perfect compliance, ou perfeita conformidade, como tem sido
chamada a sua teoria, se concentram no divércio entre a teoria proposta e a pratica
musical efetiva. A Teoria da Notagdo proposta em Linguagens da Arte é destinada a
auxiliar em uma classificagdo das obras de arte quanto a sua conformagdo autogréafica
ou alografica. O capitulo seguinte, “Esbogo, partitura, guido”, leva adiante esta
classificago, a partir da pergunta: é necessario ou € possivel ou desejavel uma notagéo
para x forma de arte? No entanto, é sintomatico que a musica tenha sido tomada como
paradigma de arte alografica, e tenha sido ela a engendrar a reflexdo de Goodman
acerca dos sistemas notacionais. Em que medida uma teoria da notag&o poderia ajudar
na localizagdo da obra de arte enquanto autogréfica ou alogréfica? A notagdo, no
sistema de Goodman é uma maneira de garantir a identidade da obra. Sendo assim,
a necessidade de uma notagdo é naturalmente sintoma de uma forma de arte
alografica, na medida em que, nas obras autograficas, a identidade da obra se
confunde com o préprio autografo da obra. O ponto problematico aqui é que a
notacdo garante ndo apenas a identidade da obra (0 que ja guarda problemas em si)
como ela garante a propria existéncia de uma obra. Para garantir a identificagéo de algo
dentro da performance de que a performance é a performance, Goodman precisa
postular que a performance deve ser absolutamente fiel & partitura. Na auséncia de um
objeto ideal ao qual performances possam se conformar com maior ou menor sucesso,
apenas a identidade total de performance a cdpia da partitura e de copia a performance
garante a identificagdo da obra. O que significa ainda dizer: uma performance com uma
Unica nota errada ndo conta como performance da obra.

Nada em Languages of art deu a mais leitores a
oportunidade de jogar as maos para o alto em horror do
que a proposicdo de que uma performance com uma
nota apenas errada nao se qualifica como umainstancia
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genuina da obra em questéo. (GOODMAN, 1979, p. 135)
traducédo nossa)."”

Com esse paragrafo de Goodman abrimos para as obje¢des que a sua teoria da notacdo
recebeu. Elas tomam em geral a forma de contra-exemplos da literatura que néo
atenderiam aos requisitos propostos por Goodman para uma linguagem notacional. A
objecdo mais simples versaria sobre a afirmagdo de que uma performance com
uma nota errada ndo contaria como performance da obra, comparando uma
hipotética performance desse tipo com uma performance de ma qualidade com todas
as notas corretas. A esta objecdo Goodman responde que sua teoria trata de
condigbes de identidade de obras e n&o da qualidade estética das performances.
Pode muito bem ser o caso que uma performance ruim com todas as notas certas
conte como exemplar da obra em questdo, enquanto uma performance excelente
com um nota errada ndo conte. Ha uma separagéo entre juizos de valor e condicdes
de identidade, e as condigdes de identidade propostas funcionam no interior de um
sistema de definicdes. Uma outra objecdo toma a forma de contra-exemplos cujas
notagBes ndo se conformariam aos requisitos notacionais. Neste caso, aparentemente,
0 problema seria se x ou y obras da literatura, consideradas como exemplares da
pratica musical ocidental séo ou ndo notadas em um sistema que atende aos requisitos
propostos por Goodman. Mas a questdo acima esconde uma questdo mais profunda.
A teoria de Goodman néo deixa espago algum para um objeto obra que néo se reduza
a sua notagdo e as suas performances. Logo, a questdo sobre se uma obra x possui
uma notagdo que se conforme aos critérios de Goodman para um sistema notacional
logo converge para uma questdo, mais grave, se x € ou ndo obra.

Em Linguagens da Arte Goodman chega a analisar alguns exemplos
problematicos, como, por exemplo, algumas notagées de John Cage. Nestes exemplos,
a impossibilidade de identificar algo que seja a obra dentro das vérias performances
leva Goodman a concluir que néo ha obra, no seu sentido estrito. Parece que estamos
aqui novamente confrontados com uma dificuldade inerente a sua forma particular de
fazer filosofia, e o divorcio resultante entre as suas definigdes e aquelas que séo
efetivamente pressupostas na pratica.

17 “Nothing in Languages of art has given more readers the opportunity to throw up their hands in
delighted horror than the statement that a performance with a single wrong note does not qualify as
a genuine instance of the work in question.”
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Em uma tentativa de responder a obje¢éo, Goodman diz:

Nos ndo tentamos definir 'branco’ — ou 'triangulo’ — de
tal forma que o termo se aplique a tudo aquilo a que noés
aplicamos em nosso uso diario. O resultado seria inutil
assim como o esforgo seria sem esperanga. O mesmo
¢é verdade para as definigdes que dou para 'notagao’,
'partitura’, 'obra’, etc. Ainda que elas derivem da pratica,
elas sao idealizagdes raramente de fato atualizadas.
Mas as defini¢Bes sdo precisas, e Uteis para medir casos
reais em termos de sua aproximagao a estes ideais. A
performance com uma nota errada nédo é estritamente
uma performance da obra em questdo, ndo mais que
um homem ¢ estritamente branco ou o diagrama no
quadro negro é estritamente um tridngulo (GOODMAN,
1979, p. 135, tradugéo nossa).'8

O paragrafo citado expde de forma bastante clara a relagéo de conflito que a filosofia
de Goodman mantém com os dominios néo sistematizados da experiéncia. H4 um ponto
de partida na experiéncia comum, que é redefinido a partir da intervencéo filoséfica, na
tentativa de sistematizar os vocabularios. Estes dominios servirdo entdo de padréo
para a comparacdo com aquilo que é efetivamente o caso. Aqui fica bastante evidente
um conflito, apontado entre outros por Lydia Goehr, entre uma ambicdo de pureza
caracteristica da ontologia e a sua alianga local com elementos contingentes da cultura.

Mas Goodman tinha uma razéo profunda para adotar a
posi¢do que ele adotou (...) Para justificar sua posigédo
geral, Goodman notou primeiramente que as defini¢bes
devem ser as vezes estipulativas. Em um livro anterior,
The Structure of Appearance, ele argumenta que uma

18 “We do not try to define 'white' — or 'triangle’- s6 that the term applies to everything we apply it
to in daily use. The result would be as useless as the effort is hopeless. The same is true for the
definitions | give for 'notation', 'score’, 'work’, etc. Although they derive from practice, they are
idealizations of it seldom actually realized. But the definitions are precise, and useful for measuring
actual cases in terms of their approximation to these ideals. The performance with a wrong note
is not strictly a performance of the work in question, anymore than a man is strictly white, or a
diagram on the blackboard strictly a triangle.”
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definicdo estipulativa 'é aceitavel se ndo viola nenhuma
decisdo evidente do uso ordinario. Ela passa a ser
legislativa para instancias aonde o uso ndo decide.
(GOEHR, 1993, p. 75, tradug&o nossa).'®

Em The Structure of Appearance, Goodman estabelece alguns critérios para a criagao
de sistemas construcionais. O objetivo é justamente estabelecer a partir de uma
base escolhida de individuos uma sistematizagéo da experiéncia que permita um maior
grau de preciséo nas definigbes. Dentre estes critérios, ha uma discussao sobre a revisao
que é permitida a filosofia levar adiante nas praticas linguisticas constituidas. Goehr
alude aqui a um critério proposto por Goodman para a estipulagao de definigbes: uma
definigdo pode ser estipulada quando nao viola um uso ordinario manifesto, e se torna
legislativa para instancias que o uso néo decide.

E 0 que ocorre com o conceito de obra e performance em sua teoria da notagao.
Goodman n&o teria violado frontalmente um uso ordinario destas expressdes, na
medida em que, na nossa cultura musical vigente, é desejavel que um intérprete acerte
as notas, por assim dizer. Mas ao exigir precisédo maior, sua filosofia se afasta do uso
real dessas nogdes, afinal, obras de Cage séo também chamadas “obras”. Segundo
Goehr, torna-se licito se perguntar: “Sua teoria € teoria do qué? Suas afirmacdes tém
algo a ver com obras musicais reais? Se sim, onde reside a conexdo? Se ndo, por que
usar esses termos em particular?" (p. 36) Ainda segundo Goehr o problema estd na
metodologia “analitica” de abordagem da obra musical. Segundo ela, um impulso
de cientificidade deslocada anima estas tentativas:

Uma busca por defini¢gbes de tipo cientificas por vezes
parece um endosso ou uma extensdo moderna de uma
metafisica realista ou essencialista tradicional. De fato,
¢ dito que (a) objetos particulares recaem sob um
determinado tipo (ou conceito) se e somente se eles
possuem as propriedades essenciais requisitadas; (b)
se um objeto do tipo K perde as propriedades que

19 “But Goodman had a profound reason for adopting the position he did (...) To justify his general
position, Goodman noted first that definitions sometimes have to be stipulative. In an earlier book
The Structure of Appearance, he had argued that a stipulative definition 'is acceptable if it violates
no manifest decision of ordinary usage. It can become legislative for instances where usage does
not decide.”
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definem a esséncia K, ele ndo é mais do tipo K, e mais,
ndo é mais aquele objeto, uma vez que aquele objeto
era necessariamente K; (c) prover uma defini¢do para
K é descrever as propriedades essenciais associadas
comK; e (d) esta definigdo se mantém por todo o tempo
ou ao menos enquanto o tipo K existe. De acordo com
este essencialismo, conceitos- mesmo aqueles
funcionando nas esferas culturais- sdo tratados como
fixos. Um conceito fixo é aquele que ndao muda no
tempo e pode ser descrito em termos de um conjunto
imutavel de propriedades essenciais ou condi¢bes de
identidade. (GOEHR: 1993, p. 72, tradugéo nossa).2

Essa caracterizagéo é valida para os varios métodos analiticos examinados por Goehr,
ndo apenas o de Goodman. O problema ndo esta entdo apenas nas exigéncias
nominalistas e extensionalistas de Goodman, e sim na necessidade de buscar condi¢bes
de identidade para além de toda contingéncia histérica. Autores que mais tentaram
aproximar as suas teorias das intuicbes pré-sistematicas do senso comum
evidenciaram um divdrcio entre teoria e pratica, na medida em que suas filosofias
retém algo dos significados encontrados na pratica, afastando-se completamente em
outros pontos. Para Goehr, o problema central, além da adogdo de conceitos fixos para
praticas culturais, & a ignorancia das condi¢des historicas que possibilitaram a
emergéncia de um determinado conceito. Sua no¢do de conceito regulativo procura
dar conta das insuficiéncias das teorias analiticas da obra musical, e uma tese da
emergéncia historica do conceito-obra vem dar conta da contingéncia ignorada por

20 “A scientifically styled search for definitions has sometimes looked like an endorsement or
modern extension of a traditional realist and essentialist metaphysics. Accordingly, itis claimed (a)
that particular objects fall under a given kind (or concept) if and only if they possess the requisite
essential properties; (b) if an object of kind K loses the properties defining K's essence, it is no
longer of kind K, and what is more, it is no longer, that object at all because that object was K
necessarily; (c) to provide a definition for K is to describe the essential properties associated with
K; and (d) this definition holds for all time or at least as long as kind K exists. In line with this
essentialism, concepts — even those functioning in cultural spheres- have been treated as fixed. A
fixed concept is one that is unchangeable over time and can be described in terms of an immutable
set of either essential properties or identity conditions.”
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aquelas.?!

A posicdo de Goodman parece extrema, mas responde claramente as
exigéncias teoricas de sua filosofia nominalista e deflacionista. A falta de um objeto ideal
ao qual performances poderiam se conformar com maior ou menor sucesso, proposta
por visdes platonistas da obra musical, faz com que Goodman aloque a identidade da
obra para a identificagdo entre partituras e performances enquanto proje¢es umas das
outras e ndo como instancia¢des de UM objeto abstrato. Nas palavras de Lydia Goehr,
arelagdo vertical entre idéia e instanciagdes é substituida, na teoria de Goodman, pelas
relacdes horizontais entre partituras e performances e cada performance com a
proxima. A Obra seria a classe de todas as performances que obedecem as
determinagdes da partitura, tida como critério de identificagéo da prépria classe. Ou, em
linguagem nominalista, a obra seria o individuo cujas partes seriam as réplicas umas
das outras e da partitura enquanto critério de identificago.

Enquanto o sistema notacional & composto por um lado sintatico diferenciado,
quer dizer, como vimos, articulado por diferenciacdes finitas de caracteres passiveis de
serem identificados e por um lado semantico também diferenciado, o que acarreta a
relacdo um-para-um desejada por Goodman com fins de satisfazer a identificagdo da
obra por sua notagdo; duas oufras combinagbes sdo pensadas por Goodman,
configurando os sistemas representacional e discursivo. O primeiro corresponderia
paradigmaticamente a pintura e corresponde a combinagao de uma sintaxe densa- quer
dizer, ndo diferenciada com uma semantica também densa. Aqui estamos em posi¢éo
de entender melhor a defesa da pintura como arte autografica, na medida em que, nesta
arte, quaisquer diferencas por mais finas que sejam se pigmento, matiz, e continuidade
de linhas contam para a sua identificagéo, e de mesma maneira, estas ndo possuem um
conformante, salvo a pintura completa, mas que nem por isso € notacional, ndo temos
meios de adjudicar de acordo com Goodman sobre a autenticidade- no sentido de um
determinado exemplar ou cépia contar como exemplar da obra- a néo ser pela histéria
de produgao de um original.

Da mesma forma, o sistema discursivo, que Goodman associa
paradigmaticamente a literatura, é alogréafico, mas com uma volta a mais: Goodman

21 Uma breve apresentagdo da abordagem de Lydia Goehr encontra-se em CARON, J.-P., 2015.
Um projeto que mantém a pergunta Goodmaniana pelas condi¢des de identificagdo, mas que as
pluraliza em conexao com as dinamicas histéricas de criagdo musical é o projeto de FIEL DA
COSTA, 2016, que é retomado e respondido por CARON, J.-P., 2013 ¢ CARON, 2020. Ver
Referéncias bibliograficas.

144



propde sameness of spelling (identidade ortografica) como meio para identificar um
exemplar de um romance por exemplo. Quer dizer, o critério de identificacéo recai sobre
aquela parte do sistema que possui notacionalidade, contra a semantica da linguagem
natural, que é notoriamente repleta de ambiguidades e redundancias, ndo satisfazendo
os critérios de notacionalidade. O problema da sameness of spelling é que, em igual
medida as consequencias contraintuitivas do sistema notacional para a musica, ela é
contraintuitiva com relagéo a pratica corrente na identificacéo de obras da literatura. Por
exemplo, normalmente consideram-se traduges como exemplares corretos de um livro.
Segundo os critérios de Goodman, tal ndo é o caso. Uma traducdo deveria ser
considerada uma obra separada, ou no maximo uma versgo da obra inicial, na medida
em que sua relagdo com aquela € mediada por meio de selegbes operadas na densidade
do lado semantico do sistema de tipo discursivo.

Sistema Representacional Discursivo Notacional

sintaticamente diferenciado diferenciado

semanticamente denso diferenciado

De Versées-mundo nao-verbais

Em Of Mind and other matters, Goodman se engaja em uma discusséo
com Richard Wollheim acerca do problema da identificagdo de obras. A objegédo de
Wollheim, importante para a nossa argumentagao, é a de que a identificagdo de obras
singulares, tanto autograficas, quando alograficas, envolve referéncia a histéria de
producdo das obras. Lembrando que, para Goodman, alogréfica é a obra para a qual
a histdria de produgdo pouco importa na sua definicdo, tendo como contrapartida o
fato de que a diferenca entre um original e a cdpia torna-se nao-significativa. Sua
resposta a Wollheim mantém essa mesma posigdo. O que se torna uma questao
importante para nds, e também um ponto de discussdo que permite tragar alguns limites
dentro da propria obra de Goodman, é a observagéo de Wollheim de que “os critérios de
identidade para obras em diferentes artes possuem importancia estética por entrarem
no dmbito da teoria do artista e, ato continuo, de seu trabalho.” (GOODMAN, 1984, p.
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141).2

Em um livro posterior a Languages of Art, Ways of worldmaking, Goodman
radicaliza suas teses acerca da algada cognitiva das diferentes artes, propondo que
tanto artes quando teorias filosoficas ou cientificas, quanto quaisquer outras formas de
descricdo, depiccdo, exemplificacdo ou expressdo, contam como versées do mundo,
ou versdes-mundo no vocabulario de Goodman. A ideia de um mundo em si,
independente de qualquer descricio que se faca dele, € um alvo j& antigo da filosofia
de Goodman, que é, inteira, uma tentativa de sistematizar justamente meios de se
descrever de forma frutifera 0 mundo independentemente do acesso privilegiado a
quaisquer dados que fornegam a verdade univoca sobre ele. Neste sentido, a ideia de
worldmaking, fabricacdo de mundos, seria a culminancia do projeto filoséfico de
Goodman.

Mas dentro desta ideia geral ha algumas distingdes. Ha versdes-mundo verbais,
composta por descri¢des fisicas ou filosoficas, literarias ou poéticas; e ha versées-mundo
néo- verbais: as artes pictoricas, visuais, danca, arquitetura e a musica sdo exemplos
desse tipo de versdo. Para Goodman a ideia de uma “teoria implicita” na obra de um
artista Ihe parece incompreensivel, pois teorias fariam parte das versées-mundo
verbais, enquanto que obras musicais ou pictéricas, por exemplo, fariam parte das
versfes-mundo n&o-verbais. Por mais que a filosofia de Goodman acomode mais de
que muitas outras (principalmente de tradigdo analitica) a variedade de expressdes
possiveis, permanece implicita ainda uma fun¢do de segunda ordem para o pensamento
filosdfico: ele permite expressar as condigdes de possibilidade para as varias descricbes
de mundo possiveis. Neste sentido, por mais que a singularidade das vers6es-mundo
nao-verbais seja respeitada, a ideia de uma auto-colocagédo da obra que problematize
questdes de ordem filoséfica ou tedrica, ainda que implicitas, permanece alheia as
possibilidades abertas pelo seu pensamento.
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Capitulo 6

Obras musicais e avaliacao de execugoes'

Anténio Lopes

Este ensaio aborda o seguinte problema: até que ponto é que as consideragdes
ontologicas sobre obras musicais afetam a nossa avaliagdo de execugdes de tais obras?
Nele defendo a perspectiva de que pelo menos algumas razdes importantes para as
nossas avaliagdes de execucdes musicais sdo especificas a estas, no sentido de que
tais razdes sdo, ou independentes das obras executadas, ou relacionadas mas nao
inteiramente determinadas por estas. Denomino os valores a que apelamos quando
apresentamos tais razdes como ‘valores especificos a execucdo’. Na parte | do ensaio
exploro as relagdes entre propriedades tendentes ao valor positivo de obras e de
execucdes suas. As partes Il e lll desenvolvem dois tipos de exemplo a favor da
especificidade de valores a execugdo. Na parte IV discuto a importancia desses
exemplos em termos dos modos como as execugdes musicais sdo avaliadas e exploro
mais algumas ramificagdes da perspectiva exposta.

Este ensaio aborda o seguinte problema: até que ponto é que as consideragdes
ontoldgicas sobre obras musicais afetam a nossa avaliagéo de execugdes de tais obras?
Algumas palavras sobre o problema serdo convenientes, de modo que tanto ele como a
minha resposta sejam corretamente entendidos.

Em primeiro lugar, a presente discussdo do topico é proposta como vélida
apenas dentro dos limites estritos da tradigdo classica ocidental em musica. Em segundo,
por consideracbes ontologicas acerca de obras musicais entendo, em particular,
perspectivas sobre a integralidade a obras, i.e., 0 problema de saber que propriedades
de obras musicais devem ser tomadas como essenciais ou integrais a elas (e.g.
indicacdes de andamento, instrumentacdo, contexto musico-histérico, identidade do

1 Originalmente publicado em Postgraduate Journal of Aesthetics, Vol. 2, No. 2, August 2005
como “Musical Works and Performance Evaluation”. Este capitulo foi escrito de acordo com a
ortografia do portugués de Portugal.



compositor). Finalmente, desejo distinguir dois modos dos quais a relagéo entre a
ontologia e a avaliagio de execugdes pode ser considerada, e, consequentemente, dois
modos de encarar o problema que pode ser colocado sobre essa relagao.

Parece 6bvio que uma condi¢&o necessaria para que e seja uma boa, razoavel
ou ma execucdo da obra 0 € que e seja uma execugao simpliciter de 0.2 E o que afirmei
acima torna claro que determinar o que conta como uma execucao de uma dada obra
pertencera fundamentalmente ao dominio da ontologia da musica, a qual, deste modo,
tem consequéncias para a avaliagio de execugdes neste sentido algo trivial. A questao
que desejo abordar, contudo, € uma outra, menos trivial: admitindo que e foi
corretamente reconhecida como uma execucdo de 0,% sera que todos os critérios que
presidem ao juizo sobre o valor da execugao, ou pelo menos os principais, dependem
consistentemente de questdes de integralidade a obras? Neste ensaio defendo a
perspectiva de que pelo menos algumas razdes importantes para as nossas avaliagdes
de execugdes musicais séo especificas a estas, no sentido de que tais razdes séo, ou
independentes das obras executadas, ou relacionadas mas nao inteiramente
determinadas por estas. Denominarei os valores a que apelamos quando apresentamos
tais razdes como ‘valores especificos a execugéo’.

Na parte | deste ensaio exploro as relagdes entre propriedades tendentes ao
valor positivo de obras e de execugdes suas. As partes Il e lll desenvolvem dois tipos de
exemplo a favor da perspectiva referida acima. Na parte IV discuto a importancia desses
exemplos em termos dos modos como as execugdes musicais sdo avaliadas e exploro
mais algumas ramificacdes da perspectiva.

Peter Kivy defendeu que avaliamos execugbes musicais de um modo
genericamente idéntico ao modo como avaliamos obras musicais.* Esta afirmagéo é

2 Mas veja-se Ridley (2004, Cap. 4, Parte 2) para algumas complicagbes sérias sobre a
possibilidade de estabelecer o que conta como execugéo de o0 sem quaisquer implicagdes sobre
0 sucesso da execugéo.

3 Devo acrescentar “o que quer que isso seja”’, considerando todas as complicagdes filosoficas
em determinar 0 que conta como uma execu¢do bona fide de uma obra musical enquanto
relacionada ou oposta a uma versdo, um arranjo, etc.

4 Kivy (1995, p. 156). Apesar de a afirmagao de Kivy ser determinada pela perspectiva de que as
execugdes sdo semelhantes a arranjos de obras, e, deste modo, s&o obras de algum tipo,
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passivel de pelo menos duas leituras. Uma dessas interpretagdes sugere que as
propriedades que consideramos tendentes a dotar as execugdes de valor positivo séo
simplesmente (grosso modo) as mesmas que consideramos como tais no caso de obras.
A outra interpretagao afirma que (grosso modo) uma propriedade de uma execugéo é
considerada como conducente ao valor positivo porque ela € uma propriedade da obra
executada (independentemente de ter esse valor enquanto propriedade dessa obra qua
obra). Embora esta leitura seja a mais interessante, comecarei por abordar a primeira.

O problema da proposta segundo a qual ha uma coincidéncia entre as
propriedades que consideramos tendentes a dotar de valor positivo as execucdes e as
obras é que, para ela ser verdadeira, teriamos de nos cingir a propriedades estéticas do
mais elevado grau de generalidade, isto €, a propriedades tendentes a dotar de valor
positivo obras de arte de todos os tipos (e também alguns objetos estéticos que néo sao
obras de arte). Independentemente de a teoria da execugdo de obras musicais que
perfilhamos considerar ou ndo as execugdes como obras de arte no sentido mais estrito,
elas sao inquestionavelmente parte integral daquilo que avaliamos na arte musical. Esta
primeira interpretacdo limitar-se-ia a salientar que ha uma coincidéncia bastante trivial
relativamente aos tipos de propriedades que procuramos em obras e em execugdes
quando procuramos possiveis razfes para as considerarmos esteticamente boas. E tal
coincidéncia deixa de ser trivial para passar a ser falsa quando levamos em conta
propriedades mais especificas.

Considere-se por exemplo a propriedade da unidade (estética). Esta parece ser
uma propriedade conducente ao valor positivo de obras e de execugdes basicamente
pelas mesmas razdes que 0 é no caso de pinturas, romances, coreografias ou
encenaces teatrais, a saber, porque, ceteris paribus, ela conta sempre no sentido de
tornar melhores os objetos artisticos que a possuem. Mas assim que descemos um
degrau no nivel de generalidade, encontramos qualidades cujos fundamentos para
contarem como conducentes ao valor positivo ja ndo séo independentes da sua presenga
como qualidades das obras executadas. Ter uma grande intensidade expressiva néo
torna melhor toda e qualquer execucdo. Argumentavelmente, isso ndo s6 néo
aumentaria, como até diminuiria o valor estético de execugdes de algumas obras de
Satie, Glass ou Part. De modo similar, ser graciosa dificilmente seria vista como uma
vantagem na execucao do Allegro barbaro de Bartdk ou da 22 Sinfonia de Prokofieff. Por
outro lado, seria uma propriedade positiva de uma execucdo de uma obra musical

considero esta afirmagao de forma abstrata, ou seja, discuto os diferentes sentidos que ela pode
ter independentemente (mas néo exclusivamente) de qual seja o “sentido auténtico”.
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contendo relevantes caracteristicas graciosas, tal como uma execugéo intensamente
expressiva €, nesse sentido, boa se for uma interpretagdo de uma obra intensamente
expressiva.

O mesmo vale para outros tipos de qualidades, como as referidas por termos
criticos como ‘ligeira’, ‘macica’, ‘alegre’, ‘sombria’ ou ‘virtuosistica’. Tal como sucede com
a graciosidade e a expressividade, a atribuigdo de algum valor (positivo ou negativo) as
propriedades designadas por esses termos é também fortemente determinada pelo
objeto particular sob consideracéo. Se, como parece comum, a mesma propriedade (ou
aproximadamente a mesma) pode ser conducente ao valor positivo de execugdes da
obra 0 e n&o ser, por si s, conducente ao valor positivo de o, entdo nao pode ser dito
fout court que valorizamos as mesmas propriedades em execugdes e nas obras
executadas.

De acordo com a segunda leitura, ndo é uma coincidéncia que aquilo que é
considerado conducente ao valor positivo em execugbes seja assim considerado
também no caso das obras. Pelo contrario, o facto de uma propriedade x ser considerada
conducente ao valor positivo de uma execugao e da obra o é tido como explicado pelo
facto de o possuir ela mesma x. Com efeito, possuir x nem sequer tem de ser algo de
essencialmente dotado de valor positivo enquanto propriedade de o; mas o facto de o
exibir x seria suficiente para o valor positivo do facto de e, enquanto execugéo de o,
possuir x. Por exemplo, a percussividade néo €, por si s6, necessariamente nem positiva
nem negativa numa obra, ao passo que ela seria ipso facto considerada conducente ao
valor positivo de uma execu¢do dessa obra.

Isto quer dizer que, nesta interpretacéo, o caracter conducente ao valor positivo
de certas propriedades de uma execugdo provém da exatiddo desta na projecéo de
certas propriedades da obra executada. O valor da execugédo seria assim redutivel a
fidelidade a obra executada. Mas serdo todas as qualidades de uma execugéo
dependentes, no seu valor, de qualidades da obra no sentido acima descrito? Embora
reconhecendo que, enquanto realizagbes de obras, as execucdes destas séo
corretamente avaliadas deste modo, apresento dois exemplos no sentido de que, no que
diz respeito a pelo menos algumas propriedades centrais, as execugdes também séo
tipicamente avaliadas de uma forma que é, como sugeri, ou independente das
propriedades das obras executadas, ou relacionada com essas propriedades, mas nao
integralmente determinada por elas.
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As execugdes musicais séo frequentemente elogiadas pela qualidade do som
que os intérpretes nelas conseguem. Uma das principais razdes pelas quais o publico é
atraido para os teatros de dpera é a pura beleza do timbre de uma cantora, e
instrumentistas, ensembles e maestros séo admirados pelo som que produzem ou que
sd0 capazes de fazer outros produzir. A beleza sonora conseguida, se é uma
propriedade conducente & valoragéo positiva de execugdes, parece sé-lo de uma forma
auténoma, i.e., independentemente de quais sé&o as qualidades das obras executadas.
Ela é, assim, um valor especifico a execugéo.

Contra isto pode ser alegado que a razéo pela qual a beleza sonora é uma
qualidade positiva em execugdes de obras musicais € que ela realga propriedades
relevantes dessas obras. De acordo com esta perspectiva popular no meio musical, a
voz bela do soprano cantando a Condessa n'As Bodas de Figaro é valorizada em virtude
do facto de que ela realga a beleza ja inerente & musica que Mozart escreveu para esse
papel.

Creio que esta € uma daquelas objegdes cuja substancia real é altamente
exagerada pelo modo como soam. Com efeito, ela simplesmente falha em distinguir entre
0 caso em que a presenga de uma propriedade adiciona valor especifico a um objeto
que tem outras propriedades dotadas de valor (algumas delas podendo até ser
relacionadas com a primeira) e 0 caso em que o valor da propriedade é totalmente
dependente da presenca de uma outra propriedade. A beleza da voz da cantora contribui
certamente para o valor estético positivo da execugdo do papel, papel esse que &,
obviamente, parte da obra. Mas isto ndo significa que tal beleza ndo possa ser valorada
independentemente dessa contribui¢éo.

Considere-se a seguinte situagéo hipotética. No final da linha vocal da aria da
Condessa que abre o segundo ato da o6pera de Mozart, ‘Porgi amor, uma diva
absurdamente arrogante decide embarcar numa série de vocalizagbes ad hoc cuja Unica
finalidade é a exibi¢do do seu controlo de respiragao e da sua capacidade de sustentar
notas em pianissimo. Ora, juntamente com a sua capacidade técnica, é-nos também
oferecida a mesma elevada qualidade timbrica que caracterizou a sua execugao da aria
“propriamente dita”. Deste modo, devemos concluir que, por mais que 0s seus devaneios
vocais nos tenham distraido de, e mesmo colocado em causa, o equilibrio classico
daquela que é uma das mais perfeitas arias mozartianas, o valor da beleza vocal
permanece. Com efeito, provavelmente diriamos algo como “o enamoramento desta
mulher com a sua prépria voz é insuportavel”, por repulsa com tao flagrante desrespeito
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pela musica de Mozart. Tudo isto, no entanto, confirma o facto de que a beleza do som
é, tal como defendo, um valor auténomo, especifico a execugao, ainda que ele possa ser
suplantado por outros valores musicais.

Um modo de reforcar a objecao seria sugerir que a beleza sonora nem sempre
é uma propriedade conducente ao valor positivo de execugdes, através da ideia de que,
em alguns casos raros, 0 compositor exige um som que n&o é belo. Aquilo que tenho em
mente ndo sao as ocasides muito frequentes em que o autor indica um efeito sénico
momentaneo que é contrario a producao de som tipica que visa a obtengéo de um som
consistentemente belo, mas antes o requisito muito menos habitual de que o0 som de um
intérprete tenha uma tal qualidade alternativa mais ou menos ao longo de toda a obra. O
exemplo classico seria o papel de Lady Macbeth na épera Macbeth de Verdi, para o qual
0 compositor parece ndo ter desejado uma voz de soprano tradicionalmente bela e
redonda.’

A isto sdo possiveis duas respostas. Primeiramente, admitindo que alguns
compositores tentaram com sucesso tornar integral a algumas das suas obras um som
especifico de entre os tipos genéricos de voz ou instrumento habitualmente usados (e.qg.
0 som de “soprano Lady Macbeth” em vez de o tipo “soprano”), isso é claramente
anémalo. Como Stephen Davies argumentou enquanto ponto geral, as obras musicais
sao tipicamente silenciosas no respeitante a sons de pianos, instrumentos de cordas ou
orquestras especificos (Davies 2001, p. 67).8 Os compositores escrevem pegas para
piano e ndo pegas para piano Steinway, concertos para violino e ndo concertos para
violino Stradivarius, e partes para tenor solista, ndo para tenor-com-timbre-semelhante-
a-Pavarotti. Embora possamos por vezes propor que algumas obras séo realizadas em
execucdes mais idiomaticas quando s&o executadas por vozes ou instrumentos com
sonoridades mais caracteristicas (como o som de coro da tradi¢éo de Catedral inglesa
ou 0 som de orquestra russa da era soviética), parece haver muito pouco fundamento

5 Sem entrar demasiado em detalhes historicos, devemos pelo menos estar conscientes da
possibilidade de Verdi ter manifestado apenas o desejo de que esse papel ndo fosse cantado por
um soprano de voz leve e a sua preferéncia por um som mais escuro, aspero e dramatico, e ndo
expressado uma intencdo forte e especifica de que o timbre fosse “feio” num sentido nédo
qualificado.

6No caso do canto, isto ndo implica negar que haja casos em que alguma especificidade seja
tradicionalmente implicada pela distribuicdo de vozes (e.g, dois sopranos ou dois tenores
principais numa mesma Opera devem geralmente ter algum contraste de timbre) ou, mais
obviamente, derivada de consideragdes de caracterizagdo de papéis.
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para excluir de execugdes fidedignas outras vozes ou instrumentos do tipo genérico
prescrito (violino, tenor, orquestra, coro, etc.) em nome da obra em si mesma, e néo de
uma tradi¢do de execugao, a qual, mesmo ela, pode nem sequer ter muito a ver com as
intengdes do compositor.

Como segunda réplica, devemos fazer notar que a regra universal instruindo os
intérpretes a procurarem 0 mais belo som possivel sob as condi¢des dadas pelas
circunstancias da obra é justificada, entre outros fatores, pelo facto de que aqueles
intérpretes que conseguiram dominar a producao de tal sonoridade de alta qualidade, e
apenas eles, tém a possibilidade de escolher aplica-la na maioria do tempo, modela-la
para soar de alguma maneira diferente, ou simplesmente deixa-la cair em fealdade se
necessario. O facto de que conseguir um som apropriada e consistentemente da mais
alta qualidade é uma tarefa extremamente exigente, uma capacidade e mestria que
distingue os artistas interpretativos nos pinaculos da sua profissdo, faz com que a
escolha em causa n&do possa estar disponivel para uma aplica¢do, por assim dizer, da
base para cima. E a regra que requer de todo e qualquer intérprete que cante ou toque
ao nivel mais elevado da sua qualidade de som mostra que este &, realmente, um valor
da execucao independente de obras.

Para além disso, devemos notar, contra a objecao de que o valor da beleza de
sonoridade em execugdes esta dependente de haver certas qualidades das obras
executadas que ela contribui para realgar, que, para que isso assim fosse, deveria haver
uma propriedade de obras musicais que fosse uma espécie de correlato da beleza de
som na execugao. Por exemplo, tal como a graciosidade do fraseado de um flautista num
quarteto de Mozart depende, para a sua condi¢ao de propriedade conducente ao valor
positivo, da graciosidade do préprio quarteto, também a beleza da sonoridade da flauta
que essa intérprete consegue deveria depender de uma propriedade correlata que
residisse na obra. Mas é dbvio que nao existe uma tal qualidade, uma vez que as obras
s6 podem prescrever tipos genéricos de timbres (instrumentagéo - flauta), e ndo timbres
concretos (foken).

Outros exemplos em suporte da mesma ideia, i.e., a existéncia daquilo a que
tenho chamado valores especificos a execugao, seriam, para nos mantermos no dominio
da musica vocal, caracteristicas do tipo técnico, como aquelas que dizem respeito a
projecao audivel do texto, nomeadamente, a clareza da dicg&o e a corre¢éo da pronuncia
de diferentes linguas. Estas séo claramente independentes de quaisquer consideragdes
acerca da qualidade do texto que é cantado. Com efeito, a dicgao clara e a pronuncia
adequada s6 podem contar como razdes para avaliar positivamente as execugdes, e
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nunca para as avaliar negativamente. Nao louvamos uma cantora por nos poupar a
experiéncia da mé poesia que pode eventualmente estar a cantar mediante a ocluséo
dos sons da lingua em que ela esta escrita ou a aplicagdo de uma serrada pronuncia
estrangeira a ela, nem censuramos a sua colega que a enuncia na perfeicdo. Nao tanto
casos da antiga disputa de primazia entre musica e parole, estes s&o, isso sim, exemplos
dos deveres universais da profissdo do cantor na tradigdo em apreco, propriedades
especificas as execugdes que sdo conducentes a valorizagéo positiva das mesmas.

Até agora tenho argumentado no sentido de que pelo menos algumas
qualidades relevantes para a avaliagdo de execucdes sdo efetivamente independentes,
em termos dos fundamentos para o seu valor, de uma conexao especifica a qualidades
das obras executadas. Apresentarei agora exemplos de um género diferente e um pouco
mitigado de especificidade a execugdo, aquela que ocorre quando propriedades
conducentes ao valor positivo de execugdes estdo relacionadas com as obras que estas
executam, mas ndo sdo integralmente determinadas por elas. Espero mostrar que essa
relacdo permite amplo espago para a demonstragao de valores especificos a execugao.

Considere-se a propriedade ‘ser expressiva de melancolia’. Suponha-se que ela
é proposta como razéo para avaliar uma dada execugado de modo altamente positivo.
Seréa ela uma razdo para essa avaliagdo necessariamente porque a obra executada é
ela propria expressiva de melancolia? Creio que ndo. E verdade que as propriedades
expressivas das obras limitam sempre, em diferentes niveis, 0 &mbito das propriedades
expressivas que sdo adequadamente demonstradas por execugdes suas. E néo nego
em principio a capacidade da musica, mesmo na sua forma abstrata de obras musicais
da tradigdo em causa, para ser expressiva de emogdes de uma ordem de especificidade
relativamente elevada.” Deste modo, admito que muita musica (de novo, obras musicais
ou partes destas) pode ser expressiva de melancolia, triunfo, anseio ou otimismo,? e,
consequentemente, que o elogio feito a execugbes de tal musica por serem bem
sucedidas em serem expressivas dessas emogdes € (pelo menos parcialmente) uma
funcdo de essa expressividade ser qualidade das obras em causa.

7 Cf. Levinson (1990).
8 Estou bastante menos seguro em relagdo a esperanca e repulsa, em favor das quais Levinson
argumenta no seu artigo acima referido.
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Mas nao devemos esquecer que € muito mais amplamente reconhecido que ha
muitas passagens cujo caracter expressivo é apropriadamente descrito em termos de
alegria, tristeza e outros caracteres emotivos mais genéricos.? Assim, consideremos que
uma dada peca musical & expressiva de tristeza. Isso exclui claramente, do dominio das
opgoes interpretativas dessa peca, aquelas que conduzam a execugdes expressivas de
jovialidade, triunfo ou otimismo moderado. Mas certamente nao implica que a expressao
em execucdo de uma emogao ou estado emotivo dentro do &mbito emotivo da tristeza
em sentido amplo é esteticamente superior a de outra emogao ou estado emotivo dentro
do mesmo &mbito amplo.

Portanto, é perfeitamente possivel que ‘ser expressivo de melancolia’ seja uma
propriedade conducente ao valor positivo de uma execugao e da obra o, e que 0 seja
precisamente a mesma peca triste mencionada acima. O meu argumento é que a tristeza
de o justifica igualmente as seguintes qualidades expressivas, entre outras, enquanto
conducentes ao valor positivo de e: tristeza, tragédia, angustia, melancolia, depressao,
caracter sombrio. Qual ou quais delas se revelardo de facto propriedades positivas em e
dependera naturalmente dos factos estéticos especificos acerca de ¢, que, por seu turno,
dependerao fortemente das escolhas, das capacidades e da interpretagao de o por parte
do executante. Embora seja verdade que e esta delimitada pela tristeza de o, permanece
o facto de que, se e é, por exemplo, uma execugdo melhor do que e’ por ser expressiva
de melancolia em vez de angustia, isso deve ser um resultado de algo mais do que a
mera conformidade com a emog&o genérica de 0, uma vez que isso caracteriza e’ tanto
quanto e. A distingdo que existe € uma distingdo especifica & execugéo, pelo que 0s
valores envolvidos também o s&o, ainda que de um modo condicionado pela obra.

N&o quero com isto dizer que a maioria das obras e suas partes, € menos ainda
todas, sdo igualmente abertas a escolhas interpretativas de natureza expressiva. Ha
certamente obras, ou talvez de modo mais realista, sec¢des ou passagens de obras, que
sdo muito mais determinadas do que outras relativamente ao caracter expressivo
apropriado a ser projetado por execugdes competentes, e logo, a fortiori, por execugdes
de elevado valor. Por exemplo, sou uma das muitas pessoas que acreditam que a sec¢éo
inicial do ultimo andamento da 6% Sinfonia de Tchaikovsky (Pathétique) é
especificamente expressiva de algo como desespero, € ndo apenas genericamente
triste; e de que muitas passagens do Preludio do Acto | de Tristdo e Isolda s&o
definidamente expressivas de anseio angustiado, mais do que de melancolia. Com isto

9 Stephen Davies (1994) é um dos que argumentam que estas sao as Unicas emogdes de que a
musica pode propriamente ser expressiva.
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quero dizer de facto que execugdes destas passagens que soassem, respetivamente,
“‘apenas” expressivas de tristeza e melancolia seriam execugdes ndo muito boas se nos
ativermos especificamente a considerar o aspeto da expressao emocional.

Ainda assim, parcelas importantes do repertério situam-se provavelmente
dentro do dominio do menos emotivamente determinado. Isto ndo tem de ser sinal de
falta de profundidade emocional ou de menor sofisticacdo expressiva das obras. Na
verdade, o contrario pode ser demonstrado por obras de referéncia do cénone cujo
contetido expressivo € geralmente descrito como predominantemente ambiguo, como é
0 caso de algumas das obras de Schubert, das quais s&o um bom exemplo as suas
ultimas sonatas.'® A ambiguidade de expressdo emocional, nas obras musicais como em
outras formas de arte, performativas ou ndo, pode assim ser antes um sinal de
profundidade e um desafio ao intérprete e ao ouvinte, e ndo uma falha estética das obras.

Iv.

Sera que o tipo de qualidades de execugdes que procurei demonstrar como
sendo positivamente valoradas de um modo mais ou menos independente das obras tem
de facto um peso pratico na avaliacédo de execugdes tal como levada a cabo por criticos,
educadores e outros especialistas?

A minha resposta é, como seria de esperar, afirmativa. Para o percebermos,
temos apenas de considerar de novo os dois exemplos apresentados acima, a beleza
sonora e o “preenchimento” do conteldo expressivo mais especifico, embora estes
sejam apenas dois entre os varios valores especificos a execugéo. Relativamente ao
primeiro, a beleza da sonoridade base de um cantor, por exemplo, pode ser o ingrediente
extra que faz pender a balanga a favor de uma execugdo em vez de outra numa
panoramica comparativa da histéria de uma épera em gravagdes por parte de um critico
da especialidade, bem como na decisdo de um juri de um concurso de canto ou na
audi¢do para admissao a um curso superior.

E evidente que atingir o pinaculo absoluto da beleza sonora (ou da capacidade
sistematica para a derivar de outros) ndo € uma condi¢do necessaria para que um

10 Estas, entre outras obras suas, contém varios momentos de um caracter agridoce que por
vezes se estende interpretativamente a andamentos inteiros, e que, na opinido de Alfred Brendel
(ver as suas introdugdes as gravagdes em video de sonatas selecionadas), podem afastar muitos
intérpretes mais interessados em explorar sentimentos intensos e diretos, mas podem também
ser fonte de profunda satisfagao para os mais focados num certo realismo emocional na musica.
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intérprete seja um artista de topo. Por outro lado, também n&o o s&o a credibilidade
dramatica ou a compreenséao profunda do estilo vocal do compositor, se tomadas cada
uma por si s6. O que é verdade é que a execugdo de uma cantora sé pode tornar-se
melhor quando, ceteris paribus, a voz se torna mais bela. De acordo com isto, ndo
devemos olhar com suspei¢do o ajuizar de execugdes que leva em conta também a
beleza sonora projetada de modos adequados por cantores, instrumentistas ou
maestros, da mesma forma que as julgamos legitimamente pela seguranga técnica
demostrada ou, claro esta, em fungéo de qualidades mais diretamente determinadas
pelas obras executadas.!

No que concerne ao meu segundo caso, o refinar do caracter expressivo-
emotivo (quando aplicavel), também ele é frequentemente central a avaliacdo da
execucdo, uma vez que se dirige claramente ao dominio no qual os intérpretes podem
auferir crédito artistico por algo que esta relacionado tanto com a criatividade exibida nas
suas execugdes como com o contelido expressivo das mesmas. No caso de obras cujo
caracter &, neste respeito, ja razoavelmente determinado, os intérpretes sentem-se mais
vinculados pelo seu ‘dever’ enquanto respeitosos ‘veiculos’ da criagdo do compositor, e
os criticos reagem as suas opgdes interpretativas de modo consentaneo, concedendo
muito maior atengdo a fidelidade com que tais intérpretes realizam os contelidos
emocionais/expressivos em relagdo aos quais ha um amplo consenso sobre o facto de
fazerem parte daquilo de que essas obras sdo elas proprias expressivas. E onde as
opgdes e as interpretagbes sdo menos estandardizadas que se podem correr mais
riscos, mais decis0es pessoais podem ser tomadas, ou seja, o tipo de atitudes pelas
quais os intérpretes merecem crédito enquanto artistas performativos. Para ver isso,
basta-nos olhar para os escritos dos criticos acerca da execugao e observar como €
frequente os intérpretes serem aclamados por uma abordagem fresca de uma obra-

11 A técnica é obviamente também uma potencial propriedade conducente ao valor positivo das
execugdes. Contudo, ela ndo é tdo autonoma quanto a beleza sonora, por exemplo, uma vez que
uma grande parte da habilidade técnica é diretamente exigida pela obra para que simplesmente
se produza uma execugdo minimamente conseguida desta. S6 a técnica demonstrada que
excede estas exigéncias basicas da obra deve ser considerada como realmente especifica a
execugdo. Mas essa parcela excedentéria é geralmente dificil de identificar na pratica (embora
ndo impossivel, uma vez que ela é procurada e avaliada por professores e criticos). Uma
capacidade técnica muito mais facilmente isolavel como especifica a execugéo € a clareza de
dicgé@o no canto, a qual ja aludi.

158



prima, por nos fazerem vé-la sob uma luz original, por nos darem uma interpretagéo
ousada e surpreendente.

Em dltima analise, poderiamos dizer que uma grande parte do conteudo
emocional global que é expresso através da execucdo é corretamente atribuido a
intérprete ela propria. E verdade que o contelido primario da obra executada, seja ele
genérico ou mais determinado, define limites a liberdade dos intérpretes. Mas parece ser
uma prerrogativa destes testar esses limites, tentar novas interpretagdes que podem
mostrar que esse caracter é passivel de refinamentos interpretativos inesperados. Isso
nao pode ser feito, é claro, em oposic¢éo direta as propriedades expressivas centrais da
obra, reconhecidas consensualmente como tais, mas nas fronteiras, as coisas podem
mostrar-se bastante flexiveis. Com efeito, cavalgar a indeterminagdo da maneira certa
pode tornar um intérprete justamente famoso.

Se consegui demonstrar a especificidade a execugdo de algumas propriedades
relevantes na avaliagdo de execugdes musicais, segue-se que em nenhuma das duas
leituras da afirmagéo de Kivy é o caso que as avaliamos criticamente do mesmo modo
que avaliamos obras musicais, uma vez que o valor das execugdes néo é esgotado pela
fiel realizagéo das propriedades tomadas como integrais as obras executadas, mas vai
claramente além dela.
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Capitulo 7

Valor estético, valor cognitivo e o conceito de
‘forma’ na arte

Vitor Guerreiro

Este artigo € acerca do papel cognitivo da forma na arte. Nao é uma discusséo
do cepticismo sobre a arte como fonte de conhecimento nem do tipo particular de
conhecimento que (alguma) arte putativamente nos déa. As diversas teorias filoséficas da
arte e do estético tendem a separar o valor cognitivo do valor estético e a identificar o
estético stricto sensu com o valor formal. Proponho uma concepgéo de forma que nos
permita pensar na especificidade do valor cognitivo da arte como uma funcgao da forma,
tal que seja compativel com o deflacionismo radical acerca do estético e da arte.

Introdugao

Fara sentido pensar que a arte contribui para a nossa compreens&o das coisas?
Sera que aprendemos algo com a arte? Supondo que de facto aprendemos algo com a
arte, sera isso relevante, de algum modo, para o valor da arte enquanto arte? Afinal, com
a pratica de cozinhar aprendemos a ‘emparelhar’ texturas e sabores, € ao provar um
tarator' podemos ficar imediatamente a saber algumas coisas, por exemplo, que € feito
com endro e nozes, que (desejavelmente) ndo somos alérgicos aos ingredientes, que a
palavra ‘iogurte’ aparentemente ndo significa 0 mesmo na Europa ocidental de hoje em
dia e naquela outra Europa, herdeira do Império Otomano; além de muitas outras coisas.
Nada disto implica, por si s6, que o valor gastrondmico € uma forma de valor cognitivo

1 Palavra de origem turca que designa variagdes de uma mesma coisa em varios territdrios do
antigo Império Otomano. Por exemplo, na Bulgaria essa palavra refere uma sopa fria de pepino
e iogurte, condimentada com alho, azeite, endro e miolo de noz. Na Turquia refere um molho de
noz, ao passo que na Siria e no Libano refere também um molho mas preparado com tahina
(pasta de sésamo).



ou que é parcialmente constituido por valor cognitivo (de notar que tampouco implica que
nao o seja). Aprendemos sempre alguma coisa quando temos experiéncia seja do que
for. Portanto, quando perguntamos se a arte nos ensina algo, se aprendemos algo com
a arte, se a arte contribui de alguma maneira para nos enriquecer cognitivamente (por
exemplo, aumentando os nossos poderes de discriminagéo tedrica ou perceptual) o que
temos em vista ndo € este género trivial de aquisi¢do de informagdo. Procuramos algo
que possa figurar numa explicagdo do valor que atribuimos a pelo menos uma parte
importante daquilo a que chamamos ‘arte’. A epistemologia da arte procura, assim,
esclarecer duas questdes centrais: i) Ha valor cognitivo ndo-trivial na arte? ii) Como é
que isso funciona?

Um aspecto fundamental da ndo-trivialidade desse valor cognitivo é o tipo de
relacdo que estabelece com o valor estético. Essa relagdo é importante para entender o
proposito da designagao ‘epistemologia da arte’. Considere-se 0 exemplo gastronémico
que ainda ha pouco usei. E normal falarmos na arte culinéria, mas significara isso que a
‘epistemologia da arte’ tem algo a ver com a culinaria? Por que ndo? Confrontados com
esta pergunta, constatamos que n&o é facil fazer jus a resposta que intuitivamente nos
ocorre: porque ha claramente uma diferenca entre certas actividades (e produtos de
actividades) a que chamamos ‘artes’, nomeadamente, (algumas das) artes visuais ou
plasticas, as artes literarias e a masica, por um lado e, por outro, as artes num sentido
mais 'pré-moderno’ do termo. Ha? Mas que diferenca?

A intuicdo mais comum, e que todos herdamos até certo ponto, € a de que ha
uma ‘seriedade’ em algumas das coisas designadas ‘artes’ mas nao em todas. Mesmo
para aquelas artes incluidas no chamado ‘sistema das artes’ (KRISTELLER 1951; 1952),
distinguimos entre uma variedade ‘séria’ e algo mais préximo do ‘entretenimento’ ou do
‘decorativo’. E praticamente uma verdade analitica que as ‘artes decorativas’ sao ‘menos
sérias’ do que as ‘belas-artes’ (the fine arts)? e mesmo no contexto das Ultimas, nem toda
a pintura, por exemplo, é ‘séria’. Ha ‘grandes obras de arte’, que tendemos a descrever
com palavras da familia lexical de ‘profundo’, ‘revelador’, etc. No caso de formas de arte
que se estabeleceram depois de formado o canone setecentista, como o cinema, a
questéo do seu estatuto como arte adquire uma dimenséo particularmente absorvente.
Considere-se o cinema. Toda a chamada early film theory € dominada pela questao da
possibilidade do cinema, e da fotografia, como artes. Uma parte consideravel desta

2 Embora os formalistas, como € o caso de Clive Bell e Roger Fry (figuras importantes da estética
e critica de arte na primeira metade do século XX) neguem veementemente esta ideia, porque
dao primazia absoluta ao valor ‘plastico’ ou ‘formal’ acima de qualquer valor representacional.
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discussdo passa pelo estatuto das imagens fotograficas e cinematograficas como
representagdes (SCRUTON, 1981; GAUT, 2010, pp. 21-50). Em todo o caso, 0 modo
pelo qual essas justificagdes normalmente procedem invoca sempre a ideia de que a
gratificagdo que tiramos da experiéncia de um filme ou fotografia ‘artisticos’ & algo mais
do que o ‘mero entretenimento’ ou divertimento; ha sempre esta intuigdo de uma
diferenca em seriedade (ainda que seja a seriedade de um trecho de humor); um algo
que contrasta fortemente com a frivolidade ou a gratificagéo facil.

O que poderia justificar semelhante intuicdo? N&o é possivel responder
plausivelmente a esta pergunta sem considerar a relagdo entre o valor estético e o valor
cognitivo. Para entender de uma forma minimamente satisfatoria esta relagéo, temos de
fazer um desvio filoséfico, através de algumas distingdes conceptuais importantes.

1 Algumas distingoes conceptuais

Este capitulo é acerca de uma posicdo em filosofia da arte conhecida como
‘cognitivismo estético’. Antes de entrar no assunto propriamente dito, creio que é
importante fazer algumas observagdes acerca das palavras que constituem essa
expressdo: ‘cognitivismo’ e ‘estético’. Alguém que conhega apenas o significado de
dicionario destas palavras podera formar imediatamente a ideia de que ‘cognitivismo
estético’ tem algo a ver com conhecimento e com arte. Embora isto seja verdade, ha que
introduzir mais alguma preciséo nestes termos.

Um cognitivista moral, por exemplo, é alguém para quem os juizos (ou
afirmagdes) morais sdo suscetiveis de verdade ou falsidade, descrevem estados de
coisas e, portanto, exprimem crengas, que podem constituir testemunho, proporcionar
indicios a favor de outras crengas, em suma, que nos podem dar conhecimento do
mundo e ndo apenas das atitudes ou emogdes de quem profere tais juizos, uma posigao
filosofica que se opde ao ndo-cognitivismo, também chamado expressivismo.® Na
disciplina filoséfica a que chamamos ‘estética’, a palavra ‘cognitivismo’ pode referir duas
coisas muito distintas, uma delas estritamente analoga ao que acabo de descrever como
‘cognitivismo moral’, a outra nem tanto. E precisamente a segunda que sobretudo nos
interessa neste capitulo.

3 Para uma discussao critica interessante do expressivismo em estética, ver Zemach (1997, pp.
1-22).
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Fazemos ‘juizos estéticos’ acerca de uma variedade heterogénea de coisas,
entre as quais se incluem obras de arte mas também objectos e paisagens naturais,
animais, seres humanos, acgdes, acontecimentos, praticas, objectos do quotidiano, etc.
Ser cognitivista acerca desses juizos é pensar que descrevem estados de coisas no
mundo, que exprimem crengas suscetiveis de serem verdadeiras ou falsas, em suma,
que s&o afirmagbes com contelido cognitivo e ndo a mera expressdo de atitudes ou
emogdes. Ou seja, trata-se de uma discussdo acerca do estatuto epistemolégico dos
juizos estéticos, quer estes se apliguem ou ndo a obras de arte. Outra maneira de
formular essa discussao é apresenta-la como a busca de uma semantica apropriada para
0S juizos estéticos (uma discussdo que interessa aos fildsofos da linguagem, por
exemplo). Ora, tudo isto supde que dispomos de uma maneira de separar 0s juizos que
sao estéticos daqueles que n&do o sdo, 0 que n&o é claro que alguém tenha conseguido
fazer de maneira plausivel, apesar de toda a tinta que tem corrido desde a publicagdo
do artigo do fildsofo britanico Frank Sibley (1959), intitulado ‘Aesthetic Concepts’, cuja
importancia para a estética contemporanea néo pode ser exagerada.

Faz parte da nossa vida mental o habito de distinguir umas coisas como belas,
outras como feias, outras ainda como esteticamente indiferentes. Além de juizos de
beleza e fealdade, ou seja, veredictos sobre valor estético, Sibley distinguiu um vasto
numero de outros juizos, seguindo o mote deixado por J. L. Austin (1956-57, p. 9): juizos
acerca de caracteristicas que descrevemos através de ‘conceitos densos’ (thick
concepts),* ou seja, conceitos que combinam uma componente valorativa e uma
componente descritiva: ha muitas maneiras de algo ser belo ou feio, mas nada pode ser
‘garrido’ ou ‘berrante’ se for inteiramente composto por cores suaves ou tons pastel. O
mesmo para juizos de graciosidade, delicadeza, elegancia, dinamismo, e uma série de
outras descrigdes, tipicamente metaféricas, de qualidades esteticamente relevantes num
objecto.

4 A expressdo ‘conceitos densos’ traduz o inglés thick concepts. Sucintamente, os conceitos
densos (em estética) sdo expressos por predicados como ‘elegante’, ‘garrido’, ‘delicado’,
‘gracioso’, ‘serenc’, ‘sombrio’, ‘dinamico’, etc. e contrastam com os conceitos ‘veredictivos’, isto
é, conceitos expressos por predicados como ‘belo’ e ‘feio’. O critério do contraste € uma mistura
de elementos descritivos e valorativos (dai os conceitos serem ‘densos’), por contraste com o
caracter puramente valorativo dos conceitos articulados com ‘veredictos’ estéticos. Sobre isto, ver
também Zangwill (1998).

163



Ninguém tem uma teoria satisfatoria sobre o que faz algo ser ‘estético’ por
contraste com outras coisas ‘ndo-estéticas’.> O que faz um juizo ser estético? O uso de
predicados ou conceitos estéticos?® Como os distinguimos de uma maneira informativa,
nao circular, dos predicados ou conceitos que ndo sdo estéticos? A dificuldade de
responder a esta questao mostra-se no facto de qualquer construgéo frasica poder ser
usada ‘esteticamente’, em algum contexto, ou seja, para articular o que achamos valioso
acerca, por exemplo, de uma obra de arte. Que critério seguir e como permite isso
distinguir o valor estético de outros valores?

Nem todos os que pensam neste assunto se concentram em aspectos
epistemoldgicos dos juizos estéticos, que os diferenciem de outros tipos de juizo, como
0S juizos teoricos’ ou os juizos morais. Alguns filésofos buscaram durante muito tempo
uma teoria sobre o que faz (a seu ver) certas experiéncias® serem estéticas, por
contraste com as que ndo o sdo, centrando-se, na busca por um critério, em diferentes
aspectos da mesma: a afitude que enquadra uma experiéncia, 0 prazer supostamente
peculiar que acompanha essas experiéncias, o tipo de atengdo dirigida aos objectos, a

5 Sobre o cepticismo acerca da possibilidade de delimitar uma classe de termos (predicados) ou
conceitos estéticos, ver Kivy (1975) e Cohen (1973).

6 Um predicado é uma entidade linguistica (uma palavra ou expresséo), por exemplo, ‘gracioso’;
ao passo que o conceito seria algo expresso por diversos predicados (e.g. ‘graceful’, ‘gracioso’,
etc.). Esta distingdo pode tornar-se complexa, consoante a teoria sobre palavras e conceitos que
decidamos adoptar. N&o entro aqui nesse tema.

7 Os juizos ‘cognitivos’ em qualquer area do conhecimento, empirica ou a priori.

8 Portanto, os estados mentais que acompanham um juizo estético. H& que distinguir entre juizo
estético e experiéncia estética, embora estejam intimamente associados. A palavra ‘juizo’ é
apenas 0 jargdo setecentista para aquilo a que hoje comummente nos referimos como uma
proposi¢do: uma frase declarativa que representa estados de coisas, ou 0 mundo como sendo de
uma dada maneira. As proposi¢es que descrevem ‘estados de coisas estéticos’ sdo
problematicas precisamente porque o estatuto ontolégico e epistemoldgico desses ‘factos
estéticos’ & o ponto focal de muito desacordo. Assim, ‘A rosa é bela’ € um paradigma de juizo
estético, embora este possa assumir formas mais elaboradas, como uma sequéncia de
descrigdes pormenorizadas de todos os aspectos relevantes de uma obra musical, por exemplo.
A experiéncia estética seria aquele estado mental, ou aglomerado de estados mentais, a que o
juizo estético da expressao. E pacifico que todos nos fazemos juizos estéticos. Menos pacifica &
a questao de como entender a semantica desses juizos. E menos pacifica ainda é a ideia de
haver uma classe de experiéncias, fenomenologicamente distintas de outras experiéncias,
apropriadamente designadas ‘estéticas’.
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fenomenologia da experiéncia, a sua estrutura, dindmica, consumacao, etc.® Entre as
teorias da experiéncia estética, algumas sdo mais ‘fenomenologicamente’ ou
‘afectivamente’ orientadas, no sentido de procurarem algum aspecto qualitativo que
diferencie as experiéncias estéticas das que ndo o sdo; ' outras sdo mais
‘epistemicamente’ orientadas, procurando resposta nos objectos da experiéncia, em vez
de nas caracteristicas dos estados mentais que integram a experiéncia. "' Assim
surgiram os dois grandes projectos da estética contemporanea: i) produzir uma teoria do
estético, ou seja, uma teoria que explique o que faz o valor estético ser estético; ii)
produzir uma feoria da arte, ou seja, uma explicagdo cabal dos objectos paradigmaticos
da experiéncia dita estética. Mesmo a oscilagdo entre as designagdes ‘estética’ e
filosofia da arte’ reflecte esta tenséo: podemos fazer ‘estética’ na esperanca de que,
encontrando uma teoria satisfatéria do estético, isso nos permita explicar ndo so a arte
como uma variedade de outros ‘fendémenos estéticos’ ou o conjunto do que por vezes se
chama ‘a nossa vida estética’; ou podemos simplesmente tratar dos quebra-cabegas
filosdficos levantados pela arte, entendendo ‘estético’ meramente como uma designagéo
util que se refere a essas questdes. Ha filésofos para quem ‘valor artistico’ e ‘valor
estético’ sdo apenas designagdes alternativas para a mesma coisa; outros pensam que
0 valor estético & um tipo mais restrito de fendmeno, abrangido pelo valor artistico.”? E a
diferenca, por exemplo, entre pensar que se a arte tem valor cognitivo e esse valor é
relevante para a arte enquanto arte, entdo isso implica que o dito valor é estético; e
pensar que o valor cognitivo pode ser, em alguns contextos, um valor artistico importante,
mas que o valor estético bona fide consiste num tipo mais restrito de valor, a distinguir
de outros valores que uma obra de arte pode ter, como o valor moral ou o valor cognitivo.

Portanto, a histéria desta disciplina filoséfica, desde que o termo ‘estética’ foi
inventado e introduzido no vocabulario filosofico, no século XVIII, tem consistido nesta
oscilagdo entre a busca por uma teoria do estético e a busca por uma teoria da arte. E
no contexto destes dois projectos que a expressao ‘cognitivismo estético’ acarreta uma
certa ambiguidade. Podemos ser cognitivistas acerca do valor da arte, ou seja, podemos
pensar que a arte é mais valiosa quando nos da cognitivamente algo (conhecimento,
compreensao, insight, etc.) sem sermos cognitivistas acerca de uma certa classe de
juizos que muitos filésofos, pelo menos, denominam ‘estéticos’ num suposto sentido

9 A fonte de inspirag&o para este tipo de concepgdes é Dewey (1934).
10 Um exemplo importante é Stolnitz (1960, pp. 29-83).

1" Um exemplo importante é Carroll (2010; 2015)

12 Sobre este assunto, ver Lopes (2011) e Stecker (20122).
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bona fide. (Ja explico o que isto quer dizer.) Claro que ndo podemos ser cognitivistas
acerca do valor da arte sem também sermos cognitivistas acerca de pelo menos alguns
juizos que fazemos acerca de obras de arte, mesmo que néo os identifiquemos como
juizos estéticos bona fide’. Afinal, para a arte ter valor cognitivo para nés (e ter valor é
ter valor para algum agente, em algum sentido)'3, temos de ser capazes de formar
representagdes adequadas de como as obras de arte sdo, quais as suas propriedades
(e.g. 0 que representam e como), se queremos aprender alguma coisa com elas.
Filésofos tao diferentes entre si quanto Peter Kivy (2015) e Noél Carroll (2012)"
distinguem trés grandes tipos de propriedades ‘artisticamente relevantes’ nas obras de
arte, isto é, as propriedades que sdo relevantes para a nossa experiéncia das mesmas
enquanto arte. Sao esses trés grandes tipos os seguintes: a) propriedades formais, b)
propriedades expressivas, e c) propriedades representacionais. A filosofia da arte nao
pode funcionar se ndo tivermos uma maneira de distinguir entre aquelas propriedades
de uma obra de arte que sdo relevantes enquanto propriedades artisticas,
independentemente de termos ou ndo uma certa feoria descritiva do que faz algumas
coisas (pinturas, esculturas, filmes, poemas, romances, pegas musicais, edificios, s etc.)
mas n&o outras serem ‘arte’ num sentido metafisico mais profundo. Pode perfeitamente
suceder que 0 nosso uso do termo ‘arte’ seja apenas um modo conveniente de assinalar
que alguns artefactos, mas néo todos, assumem para ndés um tipo particular de
importancia, o facto de recompensarem ou gratificarem um certo tipo de ateng¢do que
lhes dedicamos, algo que justifique o esforgo despendido em tentar compreendé-las e
aprecia-las. O cognitivismo acerca da arte é uma tentativa de situar, delimitar, precisar
este interesse, este valor. Porém, como veremos, nao € necessario que essa tentativa
seja escorada numa certa teoria essencialista que permita delimitar uma fronteira clara
entre 0 que é ‘arte’ e 0 que n&o é. Por outras palavras, ndo precisamos, para fazer
progresso em estética, de uma teoria que descreva a esséncia da arte e explique o que

13 Uma dieta saudavel é valiosa mesmo para aquelas pessoas que nem se alimentam bem nem
querem fazé-lo. E importante ndo entender ‘valioso para um agente’ apenas no sentido de ‘o
agente manifesta uma preferéncia por’. O oxigénio ja era valioso para os seres humanos mesmo
quando n&o sabiamos que havia tal coisa. As nossas preferéncias manifestas séo uma subclasse
dos nossos ‘valores'.

14 Sobre Kivy e Carroll acerca de qualidades estéticas, ver Goldman (2013).

15 E muito frequente esquecer-se a arquitectura quando se enumera os itens desta lista.

166



todas as coisas as quais chamamos ‘arte’ tém em comum.® Isso sera particularmente
importante na obra de um dos principais cognitivistas sobre arte, Nelson Goodman. Mas
regressemos a ideia de uma distingao tripartida entre as propriedades relevantes das
obras de arte.

2 Propriedades relevantes

Se pensarmos um pouco no tipo de propriedades das coisas a que chamamos
‘obras de arte’ que j& foram tomadas como as mais importantes propriedades dessas
coisas, ao ponto de se construirem teorias (essencialistas, descritivas) sobre a arte com
base nelas, chegaremos ao tipo de classificagdo tripartida que vérios filosofos de
persuasdes bastantes diferentes (formalistas, anti-formalistas, etc.) reconhecem e que
ja referi acima: propriedades formais; propriedades expressivas; propriedades
representacionais. Estas propriedades correspondem a tipos de interesse que as obras
de arte suscitam ou satisfazem em nds e que podem estar mais ou menos intimamente
relacionados entre si. Pensemos um pouco no tipo de qualidades que tendemos a
exaltar, por exemplo, num filme: a narrativa (ou auséncia da mesma, que se torna
relevante, precisamente, porque € a auséncia de algo esperado), 0 modo como essa
narrativa é elaborada ou construida na sucessdo de eventos, enfim, o que o filme
representa e como o faz; aspectos estritamente formais, como os que dizem respeito a
montagem (ou auséncia da mesma), enquadramento, planos, luz, composicéo,

16 Alguns filésofos acham esta ideia estranha: uma teoria descritiva que explique qual o principio
pelo qual todas as coisas que distinguimos como ‘arte’ podem ser unificadas numa classe coesa
parece-lhes uma condig&o explicativa sobre a qual uma epistemologia da arte teria de assentar.
O problema dessas teorias é depararem-se sempre com contra-exemplos importantes, ou seja,
casos de artefactos que parecem satisfazer os critérios mas intuitivamente nao sdo arte; ou que
intuitivamente sao arte mas nao satisfazem os critérios. Um filésofo que viu com clareza a saida
para este problema, sem que isso nos imponha a aceitagdo de uma metafisica anti-essencialista,
foi Gordon Graham (2005, pp. 70-73). A ideia é simples: temos, além de definicbes descritivas,
definigbes normativas, ou seja, prescrigdes sobre 0 que constitui um bom exemplo de algum tipo
de coisa em que estamos interessados. Para um cognitivista acerca da arte, ndo é preciso que
todas as obras de arte tenham valor cognitivo para que isso justifique o cognitivismo acerca da
arte. Ha um tipo de interesse cognitivo que temos por certos artefactos, independentemente de
esses artefactos satisfazerem critérios essencialistas para pertencer a classe das ‘obras de arte’
ou de a melhor descri¢do dessa classe ser uma descrigao anti-essencialista, a maneira de Weitz
(1956), por exemplo.
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fotografia, etc.; bem como aspectos que dizem respeito a ‘expressividade’, ao impacto
emocional exercido em nds, ou 0 que o filme possa revelar sobre a intensidade de
algumas experiéncias emocionais, sejam ou ndo as nossas. Se pensarmos com bastante
cuidado em propriedades que seria plausivel encontrar num texto por um bom critico de
cinema, acerca desse hipotético filme (ou acerca de outro tipo de obra de arte), as
propriedades em que pensarmos serdo ou claramente classificaveis sob um destes trés
tipos, ou, quando muito, serdo complexas, no sentido de as querermos classificar em
mais do que uma destas trés categorias ao mesmo tempo. Nao obstante, seréo estas as
trés categorias. As obras de arte tém outras propriedades: uma estatueta pode funcionar
como um bom pisa-papéis; uma pintura pode funcionar como isolamento térmico; ou
ambas podem ser um bom investimento financeiro; mas nenhuma destas propriedades
sera relevante para a discussé@o da pega em causa enquanto arte. Quando é relevante
nesse sentido, pertence a uma daquelas trés categorias ou a mais do que uma
simultaneamente.

Entre a selva de teorias que ja foram apresentadas como explicagdo do que
unifica a classe das obras de arte temos a chamada teoria mimética (também chamada
representacional ou neo-representacional),'” a mais longeva das teorias, em vigor pelo
menos desde a antiguidade cléssica e até esse periodo interessante de crise, que
corresponde grosso modo a ultima metade do século XIX;'® as chamadas teorias
expressivistas da arte;'® e as chamadas teorias formais ou, mais frequentemente, teorias
estéticas da arte, que identificam o valor da arte com certas configuragdes de linhas,
cores, texturas, tons, etc. independentemente do que representam ou do que exprimem,
apenas pelo seu valor plastico, também chamado ‘formal’ e n&o raro identificado com o
nucleo da prépria ideia de ‘valor estético’ (dai serem chamadas ‘teorias estéticas’ da

17 Em particular, Noel Carroll (1999, pp. 26-33) aplica o termo ‘neo-representacional’ a filosofia da
arte de Arthur Danto, a qual especifica como uma das condicbes necessarias (embora néo
suficientes) da arte o ser acerca de algo, de corporizar um ponto de vista sobre algo, um
significado corporizado. Um aspecto interessante deste ‘neo-representacionalismo’ seria a ideia
de que mesmo a arte ndo-figurativa ou ‘abstracta’ pode ser acerca de algo, ainda que néo
represente no sentido em que a imagem de uma arvore representa uma arvore.

18 Precisamente quando os formalismos comegam a emergir como alternativa a concepgéo da
arte como mimese: primeiro na mdsica, com a valorizagéo da musica puramente instrumental e o
tipo de teoria formalista da musica adoptado por Eduard Hanslick (1986); depois com o chamado
movimento estético, esteticismo ou ‘art pour l'art’.

19 Ver Carroll (1999, pp. 58-106).
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arte). 0 Além deste trio de (tipos de) teorias, temos as chamadas teorias ‘ndo-
essencialistas’, como a teoria institucional ou ainda a teoria histérico-intencional da
arte,2' que procuram explicar a natureza da arte ndo através de propriedades inerentes
aos proprios objectos, mas a sua ligagao a um contexto institucional ou a uma tradigao
de préticas sociais. Essas teorias tém dificuldade em apresentar explicagcbes que
funcionem de uma maneira completamente independente daqueles aspectos que
parecem sempre tornar as obras de arte interessantes para algum agente:
representacao, expressividade, valor plastico (ou ‘formal’). Mas mesmo neste aspecto
vemos algo importante: os inferesses que temos nos objectos heterogéneos a que
chamamos ‘arte’ s@o teoricamente mais relevantes do que a questdo que ocupou
obsessivamente boa parte dos filésofos da arte no século XX e ainda no XXI. Nem todas
as obras de arte gratificam pelas mesmas razdes: uma obra pode ser interessante pelo
que representa sem que exiba um ‘valor plastico’ ou ‘estritamente formal’ muito elevado;
outra pode gratificar sobretudo um interesse em configuragdes plasticas,
independentemente do que representa; outra ainda pode gratificar pelo seu poder
expressivo. Ndo ha uma férmula que determine qual destes elementos é mais importante
em qualquer contexto. Ndo hd maneira de dizer que uma obra altamente expressiva é
sempre melhor (ou pior) do que uma obra com elevado valor formal, ou vice-versa, ou
que qualquer uma destas é sempre melhor do que uma obra cujo interesse incide mais
fortemente nas suas propriedades representacionais. Depende. De qué? Isso varia com
o0 contexto, com a audiéncia relevante e os seus interesses, com o tempo e com o que
este acaba por revelar acerca da obra (e da propria audiéncia).

Ao tentar circunscrever um interesse estético, a partir do qual pudesse entao
explicar o resto da nossa ‘vida estética’ (inclusive a arte, definida ‘funcionalmente’ como
aquilo que é feito para a satisfagdo desse interesse), Roger Scruton (2007) acaba,
significativamente, por situar esse interesse na combinagéo de um par de conceitos que
reflecte uma tensdo fundamental presente na historia da estética filosofica,
nomeadamente entre duas maneiras antitéticas de entender o valor estético: o
formalismo e o anti-formalismo.22 Esse par de conceitos é o de aparéncia e significado.
Faz parte da vida mental dos seres racionais, argumenta Scruton, verem-se

20 Carroll (1999, pp. 108-154). Para uma defesa paradigmatica recente de uma teoria estética da
arte, Zangwill (2007).

21 Ver Carroll (1999, pp. 224-249); Almeida (2019).

22 N3o estou a afirmar que Scruton viu nesse par de conceitos esta tensdo a que me refiro. Podera
té-lo visto, ou ndo. Para o que me interessa, basta que os leitores o vejam.

169



confrontados com o que ele designa de ‘redundéncias’ que tém de ser eliminadas, ou
seja, residuos do raciocinio instrumental: ha inimeras maneiras de fazer, por exemplo,
a moldura de uma porta, de tal forma que isso seja compativel com a fungdo de uma
moldura de porta (a escolha de uma maneira, num dado contexto, implica eliminar todas
as outras redundéncias, que o sdo a luz de um raciocinio puramente instrumental). O
mesmo sucede para qualquer acgdo que tenhamos de realizar, em que o raciocinio
instrumental (raciocinio acerca da adequagéo de meios a fins) desempenhe algum papel.
N&o nos basta que as coisas funcionais a nossa volta possam funcionar como as coisas
que sdo. A sua aparéncia interessa-nos: desde a disposicao de uma mesa para receber
convidados até a secretaria onde trabalhamos; desde a roupa que escolhemos vestir até
a disposigdo da fruta na fruteira; 0 modo como arrumamos os livros nas estantes; a
disposicdo dos moveis na sala ou a sucess@o de fotografias num album familiar.
Literalmente fudo nas nossas vidas comporta este interesse nas aparéncias; as pessoas
manifestam, em tudo o que fazem, inclusive nas actividades mais simples e pragmaticas,
esse aspecto inescapavel (para seres racionais) da ‘eliminacdo de redundancias’. Até
pessoas que ndo se interessam muito por arte tém este tipo de interesse na aparéncia
das coisas. Por razdes que é impossivel determinar a priori, algumas aparéncias num
dado contexto parecem-nos bem, adequadas, apropriadas, ao passo que outras nao.
Porém, o interesse néo se fica por aqui. De acordo com Scruton, as aparéncias tém a
caracteristica interessante de acumular significado, algo que sera muito importante para
0 desenvolvimento de coisas como um ‘vocabulario visual comum’ na vida de uma
comunidade. Uma moldura de porta ‘combina’ com uma moldura de janela e ambas
combinam de diversos modos com formas de construir habitagdes, que, por sua vez,
combinam diversamente com formas de habitar o0 espago, de entrar, sair, estar ou
mesmo vestir. H& inimeras maneiras de dispor uma mesa para 0s convidados,
igualmente compativeis com todos 0s objectos na mesa cumprirem a sua fungéo
utilitaria, mas tais que cada forma comunica uma ideia diferente acerca do evento que
tera lugar. E no jogo das combinagdes de tais significados que se desenvolvem os
estilos. Toda a gente lida com isto, mesmo na auséncia de qualquer conhecimento das
artes e de qualquer familiaridade prévia com ‘teoria estética’. Todas as pessoas, em
todas as culturas e estratos sociais fazem isto, de uma maneira ajustada ao seu proprio
contexto (a ‘escolha certa’ do melhor insulto possivel numa rap battle? néo difere em

23 Um caso particular de uma forma historicamente longeva, se consultarmos a tradi¢éo do flyting
medieval e mesmo os textos de algumas cangdes, que atestam trocas de insultos entre trovador
e jogral, quanto as virtudes artisticas e talento de cada um. Esta pratica medieval que sobrevive
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natureza da ‘escolha certa’ do melhor vestido possivel para um baile de gala; diferem
muito, mas n&o no essencial). E uma realidade elementar, um aspecto basico, quotidiano
da vida humana em sociedade.

Se pensarmos nisto em sobreposi¢do com a divis&o tripartida das propriedades
relevantes numa obra de arte enquanto arte (estritamente formais, expressivas,
representacionais), podemos notar uma caracteristica teoricamente interessante: todas
consistem em combinagdes diferentes de aparéncia e significado.* Aquilo a que se
chama ‘propriedades expressivas’ consiste em aparéncias que estabelecem alguma
conexao com realidades psicologicas ou aspectos da vida emocional, seja por
semelhangas estruturais de contorno e dindmica? ou por qualquer outro mecanismo que
torne a conexdo saliente. E 0 que sucede quando na representagdo pictérica de uma
arvore, por exemplo, vemos qualidades psicoldgicas ou aspectos antropomorficos, como
a soliddao, a debilidade, ou uma voraz determinagdo. Mesmo as propriedades
‘estritamente formais’ ndo s&o inteiramente despidas de significado e talvez até o
pressuponham. E pelo menos plausivel que essas propriedades envolvam o mesmo grau
de antropomorfizagdo de aparéncias que distinguimos nas propriedades expressivas,
excepto que tendemos a ndo pensar nisso, precisamente por ndo se tratarem de
conexdes com a vida emocional. Imaginemos, por exemplo, uma ‘tenséo visual’ entre os
elementos de uma pintura abstracta, um choque de forgas, coisas que se repelem, que
exercem algum tipo de accdo metaférica num ‘espago’ que ndo € menos metaforico
(algumas pinturas abstratas sdo mais como paisagens, outras mais como retratos ou
naturezas mortas). Propriedades como a harmonia, o equilibrio, tensdes de forgas,
dinamismo, etc., envolvem aquilo que o filésofo Eddy Zemach (1997) conceptualizou de
uma maneira que, embora possa parecer obscura a alguns temperamentos filoséficos, a

no rap foi mais recentemente incorporada na cultura popular através de videojogos como
Assassins Creed Valhala, sem duvida como efeito da popularidade do préprio rap, motivando um
interesse historico.

24 Apesar da nossa propenséo para tomar o significado linguistico como paradigma do significado,
ha que lembrar a classificagdo tripartida dos signos em Peirce (1982): os signos incluem os
icones, indices e os simbolos. Embora seja mais facil imaginar o papel da aparéncia no caso dos
dois primeiros, ela ndo esta inteiramente excluida dos Ultimos. Basta pensar nas palavras com
uma componente onomatopaica ou numa sequéncia de palavras em que a prosédia sugere 0
mesmo tipo de conexdes que poderiamos obter de icones e indices (na terminologia de Peirce).
2 Por exemplo, uma sucessao de acordes na musica e uma sucesséao de episddios mentais na
experiéncia de uma emogéao.
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mim parece absolutamente diafana, cristalina: somos propensos a interpretar a
aparéncia das coisas de maneira antropomarfica, ou como manifestacdes de desejo (que
ndo estd literalmente 1a) ou como exercendo algum tipo de impacto (igualmente

metaforico) nos nossos desejos.

E ainda:

Mesmo a arte abstracta é inteiramente antropomérfica:
uma linha visual ou melédica é vista como debatendo-se,
ascendendo, escalando, acumulando poder, tornando-se
despreocupada, brincando, para em seguida manter um
equilibrio tenso e precério, eventualmente perdendo o
controlo, caindo, esmagada, vencida, desintegrando-se,
esmorecendo, em seguida emergindo, regressando
milagrosamente a vida, triunfando sobre os seus
adversarios, reafirmando-se gloriosamente, fazendo a paz
e restaurando a harmonia. Estes e outros modos
antropomérficos de percepcionar a forma sdo essenciais
a arte. Interpretamos as caracteristicas formais de
maneira empatica, como manifestagdes de desejo; esse
modo de ver confere & arte, & arte ndo-figurativa e ao puro
design (e.g. arabescos) inclusive, o seu significado, e
portanto o seu valor estético. (ZEMACH, 1997, p. 105,
traducdo minha)

Se nos pudéssemos livrar de conceitos e categorias e
observar o mundo como um bebé, a nossa sensibilidade
estética seria nula. Para apreciar uma arvore no Outono
temos de ter conhecimento da morte; para ver a beleza de
um veado precisamos de conhecer a fungéo dos olhos e
patas; para ver os Alpes como sublimes precisamos de
saber qudo elevadas séo a maioria das montanhas.
(ZEMACH, 1997, p. 36, traduc&o minha)

Ou seja, a propria ideia de entrarmos num ‘dominio de pura aparéncia’ isento de
significados (na classificagao tripartida de Peirce), pensando no significado apenas sob
0 modelo semantico convencional, isto é, tomando o significado linguistico como
paradigma do significado (tal como tomamos o conhecimento proposicional como
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paradigma de todo o valor cognitivo) é uma matriz inadequada para compreender o que
se passa nas artes. A partir daqui poderiamos ou forcar as artes a encaixarem no
paradigma, ou ver se ndo ha que aprender alguma coisa com as artes acerca de como
pensamos no assunto.

Finalmente, quando observamos pinturas que representam arvores, em estilos
pictéricos muito diferentes (pintadas ou ndo pela mesma pessoa em contextos diversos
ou momentos diferentes da sua maturagéo artistica), € em virtude da aparéncia da
pintura que vemos uma arvore na imagem (significado), e é também em virtude de
aparéncias que nos podemos aperceber de que esse significado, 0 que a imagem
representa, nao &, afinal, assim t&o claro: como numa natureza morta com nozes, em
que a aparéncia das linhas e pigmentos nos faz pensar ndo sd em nozes partidas mas
também em cranios esmagados e cérebros.? Uma vez que um significado esteja
estabelecido para uma aparéncia, nada impede que o conectemos a outros significados
e aparéncias, através de elos comuns, tal como a verticalidade pode ser o elo comum
entre uma arvore, uma coluna, uma pose hieratica.

O que resulta daqui é que todos os trés tipos de propriedades artisticamente
relevantes partilham esta concatenagéo de aparéncia e significado, diferindo entre si por
graus de abstraccdo apenas. E isto sugere outro pensamento interessante: a diferenga
entre o formal’ e 0 ‘ndo-formal’ é difusa e algo arbitraria. Assim, mostra-se igualmente
arbitraria uma caracterizagao de ‘propriedade formal’ como ‘pura aparéncia’. Numa obra
de arte, todos os elementos que desempenham um papel na implementagao do propdsito
da obra s&o parte da forma.?” Esses elementos podem ser aparéncias, significados ou
ambos. Para compreender o papel da forma no debate sobre o valor cognitivo, temos de
esclarecer um outro contraste de posi¢des, no interior da epistemologia da arte, o qual
nao mencionei até agora, excepto muito brevemente ou de passagem.

26 O exemplo é real: Antonio de Pereda (1611-1678), Natureza morta com nozes (1635).

27 Esta concepgéo do que conta como a forma de uma obra de arte é baseada directamente em
Carroll (2016) e a sua proposta de conceber a apreciagdo com um sizing-up, ou seja, uma aferigo
de como os recursos empregues numa dada obra s&o usados para implementar o propdsito da
mesma; um exercicio que é independente de uma reacgao hedénica positiva ou 0 mero ‘gostar
do que vemos ou escutamos. O Unico aspecto em que me afastaria de Carroll é a insisténcia em
caracterizar o proposito da obra como a realizagao das intengées do artista. Isto porque nem tudo
aquilo que é plausivelmente imaginado como o propésito de uma obra tem de ter sido imaginado
pelo artista dessa mesma obra. Pode suceder que uma obra seja mais interessante do que os
estados mentais em que teve origem.
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3 Formalismo e anti-formalismo

E um ponto aceite que se alguma arte tem valor cognitivo, entdo a literatura tem
de ser o lugar por exceléncia da manifestagéo de tal valor, uma vez que o medium da
literatura é a linguagem, a representagao linguistica capaz de articular verdades acerca
do mundo e, portanto, comunica-las a agentes capazes de compreender uma tal
representacdo. Se as perspectivas para o valor cognitivo fossem indspitas no caso da
literatura, a situacdo pareceria a fortiori ainda pior nas restantes artes, cujos media tém
uma relacdo mais complexa com a representagdo. Um exemplo: toda a gente diz que
uma imagem vale mil palavras. Mas quererd isto dizer que uma imagem faz afirmagées
cujo contetdo cognitivo iguala o de mil (ou seja quantas forem) palavras? Sera que as
imagens fazem afirmagdes de todo? Alternativamente, poderiamos comecar pela
discussdo sobre a possibilidade de formas de arte como a musica instrumental
comportarem valor cognitivo, ou seja, sobre a possibilidade de a musica representar algo.
Se até a musica instrumental fosse capaz disto, num medium a partida aparentemente
tdo indspito a representagbes com suficiente complexidade para articularem
conhecimento de alguma coisa, o cenario seria a fortiori mais optimista para outros media
e outras formas de arte. Qualquer das abordagens seria adequada.

Decidi enveredar por um caminho mais longo, antes de chegar sequer a essas
discussoes, introduzindo a problemética da aparéncia versus significados, na qual se
joga uma tenséo fundamental que percorre a histéria da estética. A razéo de o ter feito é
porque quero que os leitores vejam como uma certa ‘imagem recebida’ do que conta
como estético e do que conta como cognitivo afecta 0 modo como pensamos no valor
cognitivo da arte. Eis os factos: a historia da estética tem consistido na alternancia ou
concomitancia de dois grandes projectos: chegar a uma teoria satisfatoria do estético ou
a uma teoria satisfatoria da arte. Ou seja, tem consistido na procura por uma teoria que
ou unifique os estados mentais dirigidos a certos objectos da experiéncia, explicando a
coesao do ‘assunto’ (e, portanto, da prépria disciplina) por essa via; ou uma teoria que
unifique os objectos da experiéncia, proporcionando assim uma direc¢do de adequagdo
alternativa para as explicagdes em estética. Numa sugestao recente de James Young,2

28 Comunicagdo em conferéncia, ‘The Myth of the Aesthetic’, proferida por James Young
respectivamente em Dubrovnik, 17 de Abril de 2023, no Centro Inter-Universitario de Dubrovnik;
no Porto, 2 de Maio de 2023, na Faculdade de Letras da Universidade do Porto; e ainda em
Lisboa, 5 de Maio de 2023, na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.
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a existéncia destes dois projectos s6 nos tem proporcionado o espectaculo algo
entediante de ver as duas ‘equipas’ a passarem a bola uma a outra, sem que se esboce
sequer o inicio de uma jogada que decida o jogo. Talvez seja altura de experimentarmos
outro jogo, deixando de lado ambas as miragens do estético e da arte. E precisamente
esta mudanca de jogo que a epistemologia da arte pode fazer por nés. Mas antes de
levar a termo estas consideragdes, quero regressar uma vez mais a divis&o tripartida das
propriedades relevantes das obras de arte.

Recapitulando: qualquer enumeragdo exaustiva das propriedades relevantes
numa obra de arte enquanto arte resultard em trés grandes grupos, com elevada
probabilidade de qualquer uma delas pertencer a mais do que um: propriedades
‘estritamente formais’; propriedades expressivas; propriedades representacionais. Uma
das consequéncias da discussao que fizemos até agora sobre aparéncias e significados
é vermos que a linha diviséria entre os trés tipos de propriedade é mais ténue do que
parece. Sobretudo no caso das propriedades representacionais, o hiato € agravado
porque o significado linguistico € tomado como paradigma de toda a significagdo e o
conteudo proposicional como paradigma de todo o conteudo cognitivo. Esta discusséo
sera muito importante para a compreensédo do cognitivismo acerca da arte, na medida
em que dela depende o tipo de cognitivismo que nos parecera mais plausivel defender
acerca da arte.

Comecei por especificar que este capitulo é acerca da epistemologia da arte.
Um dos problemas centrais da epistemologia da arte é precisamente o de saber se as
obras de arte podem ter valor cognitivo e de que tipo de valor cognitivo se trata. Porém,
had uma outra questdo importante, que diz respeito ao modo de apreciar com
compreensdo uma obra de arte, independentemente da questao de saber se desse acto
de compreens&o retiramos algum tipo de conhecimento acerca de algo além da propria
obra de arte. O termo ‘compreensé@o’ é um termo cognitivo e diz respeito a qual a
epistemologia da arte adequada. Mas h& que ndo confundir duas coisas bastante
distintas: i) a compreensédo de uma obra de arte enquanto obra de arte, i) a compreensao
que podemos obter de algo além da arte através desse acto de compreensdo da obra
de arte. N&o ha incompatibilidade alguma entre dizer que compreendemos uma obra de
arte e negar que compreender uma obra de arte nos d& compreens&o alguma de seja o
que for além da propria obra. A tese que designei logo no inicio deste capitulo como
‘cognitivismo estético’ € a tese mais forte, segundo a qual a compreenséo das obras de
arte nos da um beneficio cognitivo ulterior: aumentando a nossa compreensao de algo
além da prépria obra ou expandindo de algum modo os limites da nossa experiéncia ou
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as nossas capacidades cognitivas, o que teria 6bvias consequéncias para todo o resto
da nossa ‘vida cognitiva’ além do exercicio de compreenséo da arte. Ter uma posigao
manifesta acerca do modo apropriado de abordar uma obra de arte, tal que dai resulte
uma apreciagdo com compreensédo, é também ter uma certa ‘epistemologia da arte’,
embora se trate de uma questao diferente da que opde cognitivistas e ndo-cognitivistas
acerca do valor da arte. O ndo-cognitivista acerca do valor da arte é tipicamente alguém
que considera que a arte tem outros valores que ndo o cognitivo, mas sucede que
também para essa pessoa faz sentido falar em compreender obras de arte enquanto
produtos de ac¢do humana inteligivel, dotadas de um propésito. As obras de arte podem
ser boas ou mas, iluminantes ou obscuras, acessiveis ou densas, ecuménicas ou
esotéricas, e assim por diante, mas tém sempre um propdsito. Compreender uma obra
de arte é portanto compreender o proposito que alguém poderia ter em fazé-la tal como
esta feita: por que razéo os elementos que a compdem foram dispostos ou combinados
do modo como foram.

Acerca do modo apropriado de abordar uma obra de arte com compreensao,
ha duas grandes posigdes contrastantes, nomeadamente, o formalismo e o anti-
formalismo. Sera bastante mais facil compreender o contraste entre estas duas posicdes,
as fraquezas de que padecem e a importancia do debate para o cognitivismo acerca do
valor da arte, mantendo presentes as consideragdes que fizemos acerca dos tipos de
propriedades artisticamente relevantes e o papel da distingdo entre aparéncias e
significados. Uma maneira de caracterizar os formalistas em estética é dizer que estes
privilegiam a aparéncia sobre o significado: o que € fundamental na arte s&o as
‘propriedades formais’ das mesmas. Em que consistem as ‘propriedades formais'? Em
meras ‘aparéncias’; para compreender uma pintura precisamos apenas dos nossos
olhos; para compreender uma obra musical precisamos apenas dos nossos ouvidos. O
facto de uma pintura representar uma arvore nada tem a ver com as suas propriedades
‘estéticas’; 0 que uma pintura ‘representa’ é exterior ou lateral ao seu valor estético. Tudo
0 que importa s&@o configuragdes de linhas, cores, texturas. Algumas destas
configuragdes tém para nos uma saliéncia que se manifesta em estados mentais
especiais, que seriam as tais ‘experiéncias estéticas’ (definidas por algum ‘marcador’
psicologico, como um tipo especial de prazer, o serem valorizadas por si mesmas, ou
algum je ne sais quoi fenomenoldgico). Compreender uma obra de arte, para o
formalista, & compreendé-la como esta configuragdo de elementos que procura realizar
um valor puramente plastico, independentemente de realizar ou ndo fambém outros
valores. Para o formalista, o valor da arte reside inteiramente na realizagdo destes
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‘valores plasticos’, independentemente de quaisquer aspectos morais ou cognitivos.
Para o anti-formalista, o valor da arte tem de ser mais abrangente, tem de estar além do
‘meramente formal’. O que esta além do ‘meramente formal™? A resposta anti-formalista
é: 0 representacional e, com este, o valor cognitivo. Além disso, os anti-formalistas
consideram importante, para a compreensdo adequada de uma obra de arte, certas
propriedades ndo perceptuais, por exemplo, propriedades que uma obra de arte tem em
virtude da sua histéria de produgdo e outras propriedades contextuais, as quais o
formalista desconsidera como esteticamente irrelevantes. O formalista tende a tratar as
propriedades representacionais da arte, e, portanto, 0 seu conteudo cognitivo,
exactamente como trata as propriedades contextuais a que o anti-formalista da
importancia, ou seja: ndo lhes da qualquer importancia estética.?

A situacdo é, portanto, a seguinte: os formalistas privilegiam o ‘formal’,
identificando mesmo o formal com o estético tout court; os anti-formalistas d&o
importancia artistica a valores como o cognitivo e, portanto, privilegiam as propriedades
representacionais, considerando-as, no entanto, como ndo-formais. Portanto, ao
contrario do que sucede com os conceitos de estético e de arte, acerca dos quais nao
ha um acordo fundamental, observamos um curioso acordo, entre formalistas e anti-
formalistas, acerca do que conta como ‘formal’ - a ‘pura aparéncia’, que ndo depende de
quaisquer ‘significados’ ou elementos contextuais, ndo inerentes a ‘obra de arte ela

29 Qs formalistas moderados tém em consideracgdo aquilo a que Kendall Walton (1970) chamou
‘categorias artisticas’. Walton defende que as propriedades estéticas que detectamos em obras
de arte, por exemplo, o dinamismo e violéncia da Guernica de Picasso, dependem de certas
propriedades ndo perceptuais das obras, como seja a sua pertenca a categorias artisticas. Uma
categoria artistica é qualquer conceito que usemos para organizar a nossa experiéncia de obras
de arte e agrupa-las juntamente com outros objectos. Eis alguns exemplos de categoria artistica:
pintura; mural; mosaico; escultura; pintura retratistica; pintura cubista; natureza-morta; etc. O
argumento depende centralmente do facto de que qualquer categoria artistica é acompanhada
de expectativas quanto ao que é standard, contra-standard e variavel para essa categoria. Por
exemplo, é standard para uma pintura o ser bidimensional, é contra-standard para uma pintura
emitir sons, e variavel que cores e linhas surgem em qualquer regido da tela. Quando observamos
um busto classico que emana serenidade, essa experiéncia depende crucialmente de nao
entendermos que o busto representa um cadaver humano dissecado pelo torso, o que seria
consistente com a experiéncia de um busto mas inconsistente com 0 nosso entendimento da
categoria artistica busto. O argumento é, portanto, que as propriedades estéticas que detectamos
numa obra dependem do que contamos como standard, contra-standard e variavel para esse tipo
de obra.
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mesma’. Os anti-cognitivistas ndo defendem que o ‘puramente formal’ é destituido de
valor, apenas que nao da conta de todo o valor que a arte pode comportar. Por sua vez,
os formalistas ndo negam que os valores extra-formais podem satisfazer interesses
humanos, apenas que isso nada tem a ver com o valor estético bona fide.

Alguns formalistas classificam quer as propriedades ‘formais’ quer as
‘expressivas’ como propriedades estéticas bona fide. Mais concretamente: classificam
as ‘expressivas’ como uma subclasse das ‘formais’, como fez Kivy (2002, pp. 88-109) na
sua teoria do ‘formalismo aperfeicoado’ (enhanced formalism), segundo a qual as
emogdes que escutamos na musica sdo de facto propriedades da propria musica,
posicao que ele defendeu (durante algum tempo) com base numa ‘teoria do contorno’ ou
da ‘semelhanga’ entre aspectos dindmicos ou estruturais da musica e aspectos
dindmicos ou estruturais de comportamento expressivo ou manifestacdo vocal de
emogdes nos seres humanos.3® Uma posicdo semelhante € defendida por Zangwill
(2015, pp. 41-59), na sua perspectiva de que todas as atribuicbes de qualidades
emocionais a musica sao metaféricas, exprimindo ndo uma ligagao literal a propriedades
de emogdes (como sucede com a teoria do contorno) mas propriedades estéticas
inefaveis (num sentido ndo ‘misterioso’ ou esotérico), que por razdes que ndo cabem a
filosofia discriminar, ndo conseguimos descrever a ndo ser de maneira metaférica, um
pouco como sucede com as nossas tentativas de descrever sensagdes (ZANGWILL,
2015, pp. 95-118).

Os anti-formalistas, pelo seu lado, véem as propriedades expressivas, inclusive
na musica dita ‘absoluta’,3!' como portadoras de insight acerca da nossa vida emocional,
e ndo apenas como um equivalente acustico das propriedades visualmente interessantes
de um caleidoscopio, sem qualquer conexao relevante com o mundo fora da masica.32

O que pretendo deixar claro aos leitores deste capitulo é que a epistemologia
da arte pode revelar uma terceira via para pensar o valor das obras de arte em termos
cognitivos mas também a forma artistica em termos que ndo sejam estrita ou
exclusivamente perceptuais. Creio que sem uma ideia adequada do que seja a forma de

30 0 nome ‘teoria do contorno’ vem da ideia de que, por exemplo, ha uma semelhanga entre o
‘contorno’ de algumas melodias, e progressdes harménicas, e o ‘contorno’ dinamico de
comportamentos expressivos de emogao, sobretudo comportamento vocal. E a ideia de que a
musica ‘triste’ se move como as pessoas tristes se movem ou como se exprimem vocalmente.

31 Musica sem ‘programa’, texto ou titulos sugestivos. Musica ‘apenas’ (music alone), na
expressao consagrada por Peter Kivy (1990).

32 Um exemplo contemporaneo de anti-formalismo aplicado a musica é Young (2014).
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uma obra de arte ndo podemos fazer progresso na compreensao do seu valor cognitivo.
A ideia, hoje em dia amplamente partilhada, de ‘forma’ como um somatorio de
propriedades perceptuais, de ‘puras aparéncias’ de um objecto, parece-me inadequada.
As aparéncias e os significados estéo intimamente ligados; constituem-se mutuamente.
Quando as aparéncias ‘acumulam significado’ (na expressdo de Scruton) da-se um
fendmeno interessante, que é a formag&o de novas Gestalten.3® Por exemplo, existe tal
coisa como algo ter uma aparéncia kitsch ou ‘parola’ (em portugués ‘europeu’), sendo
que aplicamos esta designagéo a coisas de que temos experiéncia imediatamente como
kitsch, e, no entanto, nenhuma propriedade puramente perceptual determina que a coisa
em questao € ou deixa de ser kitsch. Essa impress&o visual, essa ‘aparéncia de ordem
superior’ pode depender da existéncia prévia de certas praticas humanas, certos usos
das imagens, como sejam, por exemplo, a indUstria dos postais turisticos. Sem recorrer
a significados é dificil explicar por que razdo a imagem de um bote em terra, numa
paisagem litoral ao por-do-sol parece tao kitsch. Creio que podemos repetir 0 exercicio
para exemplos mais claros de ‘predicado sibleyano’ (que ndo o predicado kitsch):3* a
‘eloquéncia’ de uma série de fachadas arquiteténicas num suburbio pos-industrial ndo é
acessivel ao olhar sem a mediagéo de significados que tampouco s&o o significado
convencional das representacdes linguisticas. Sao mais como a beleza da folha decidua
no Outono ou dos anéis num tronco de arvore cuja longevidade excedeu a de muitas
vidas humanas: depende de conexdes a que acedemos ndo de maneira puramente
proposicional ou inferencial mas experiencial, a partir da nossa posi¢cdo epistémica
peculiar como sujeitos de uma vida.

Conclui-se deste breve exercicio ndo haver uma divisdo hermética entre
aparéncias e significados, ou, na formulagao precisa que o préprio Goodman encontrou
no terceiro capitulo de Languages of Art. ‘as propriedades estéticas de uma imagem
incluem n&o sd as que encontramos olhando para ela mas também as que determinam
como havemos de olhar para ela.’ (GOODMAN, 1968, pp. 111-112)% Por outras
palavras, os significados moldam as aparéncias, aderem a elas, formando camadas de

33 Palavra alema de dificil tradugéo, que significa, grosso modo, um padrao ou configuragdo que
emerge a partir de uma concatenagéo de elementos, sem que o todo se reduza a soma das
partes. A introdugéo do termo deve-se ao chamado ‘Gestaltismo’, um movimento na psicologia,
no inicio do século XX, e que foi muito importante para o trabalho de Rudolf Arnheim sobre arte
e percepgao.

34 Ver a nota 4, acima.

35 Tradugdo minha a partir do inglés.
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aparéncia e significado, porosas e permeaveis entre si. A ideia, popularizada por John
Berger no seu célebre documentério televisivo de 1972,% de um ‘modo de ver’, exibe
afinidades importantes com esta nogdo de Goodman: ao compreender uma pintura,
perdemos algo crucial se nao entendermos que além de nos mostrar certas coisas a
pintura também da corpo a um modo de ver essas mesmas coisas € que podemos ndo
compreender de todo a imagem se ndo considerarmos também isso que la esta
corporizado, sem que seja parte do conteudo pictorico explicito. Parece
irremediavelmente arbitrario que se decida o que é ‘esteticamente relevante’ por
abstraccao destes elementos: porqué parar exactamente ai e ndo alhures?% Claro que
podemos entrever uma motivagdo aqui: reduzir ‘o estético’ a pura aparéncia parece mais
conforme a um impulso naturalista que domina (‘higienicamente’) o pensamento
filoséfico do século XX, sobretudo o de matriz dita ‘analitica’ (numa determinada fase),
além de parecer dai resultar um conceito mais ‘limpo e arrumado’ teoricamente. Mas
talvez o problema esteja em pensar que precisamos de um tal conceito, a demarcar a
mitica fronteira entre 0 que ¢ ‘estético’ e 0 que nao é. Talvez haja aqui duas confusdes
conceptuais interligadas: isso e a de que sem isso o projecto filoséfico da estética (como
disciplina) ndo pode persistir. (Afinal, ‘estética’ & s6 um nome!)

Quando escreveu aquelas palavras, Goodman reflectia no modo como o
conhecimento de que uma pintura é uma falsificag&o e néo o original pode transformar a
nossa percepgao da mesma; mas o raciocinio aplica-se ao todo da nossa experiéncia
dita ‘estética’. Ha coisas que passamos a ver uma vez sabendo acerca delas e que, uma
vez que as consigamos ver, ‘ramificam’, ligando areas aparentemente dispersas do que
sabemos, através de cadeias referenciais cada vez mais complexas e subtis que, uma
vez intuidas ou compreendidas, sabidas, interpretadas, se tornam também imediatas,
palpaveis, isto ¢, sensiveis. O dominio do que somos capazes de ver foi assim alargado.
N&o raro é exactamente este o efeito que uma obra de arte com potencial cognitivo
exerce sobre a nossa compreensao das coisas.

Qual é entdo a terceira via? Qual a concepgdo de forma na arte que permite
simultaneamente preservar o grao de verdade no formalismo e o grdo de verdade no
anti-formalismo, superando o que em ambos é inadequado ou insatisfatério? Tendo
superado a dicotomia principal entre aparéncia e significado, compreendemos que uma
forma artistica ¢, antes de mais, um modo pelo qual certos elementos estao organizados
num todo. Porém, podemos entender uma forma como o que permanece depois de

36 Também um livro. Ver Berger (2008).
37 Esta pergunta tornar-se-a& muito mais clara um pouco mais adiante.
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abstrairmos dos elementos em relagdo nesse todo, considerando apenas um certo
padrao de relagbes (a forma de um argumento, a forma-sonata em musica, etc., séo
exemplos deste género) ou podemos entender a forma como a totalidade daqueles
elementos, naquelas relagdes entre si. Trata-se de uma forma mais ‘densa’ mas
igualmente uma forma. Usando um idioma partilhado de maneira bastante independente
por Eddy Zemach (1990) e por Nemesio Puy (2019),3 podemos dizer que hd uma
relacdo de 'encaixamento’ (no termo inglés, nesting, que significa ‘aninhamento’) entre
formas (no seu idioma: tipos). Eis uma aplicagdo desta ideia em filosofia da musica: para
um sonicista ‘puro’,*® a identidade de uma obra musical é fixa Unica e exclusivamente
pela ‘estrutura sonora’ (relagbes tonais) que qualquer execugdo da partitura realiza
(porque, supostamente, s6 esta ‘estrutura’ determina como a obra ‘soa’); para um
sonicista timbrico (DODD, 2007, pp. 201-239), as qualidades timbricas para que a obra
foi pensada fazem parte da identidade, mas n&o tém de ser produzidas pelos mesmos
meios sonoros (e.g. uma pega escrita para piano pode ser executada num sintetizador
(timbricamente perfeito), desde que soe como deve soar; para um instrumentalista
(LEVINSON, 20112)) os meios instrumentais para que a pega foi escrita fazem parte da
identidade da obra também. O instrumentalista, neste caso, é um tipo de contextualista
e diferentes contextualismos podem considerar outros elementos como relevantes,*

38 Nemesio Puy faz uma aplicagdo original desta ideia de nested types a ontologia das obras
musicais, ao passo que o texto de Eddy Zemach, onde este faz uso do mesmo conceito, se aplica
a interpretagdo de obras de arte.

39 Um ‘sonicista’ & alguém que pensa que a identidade de uma obra musical depende apenas de
‘como soa’ (aparéncias versus significados) e nédo de factores contextuais. O instrumentalista é
alguém que entende que varias propriedades estéticas da musica s6 nos sdo acessiveis quando
pensamos na musica enquanto produzida por certos meios performativos. Por exemplo, 0 nosso
conhecimento intuitivo dos limites fisicos de um certo instrumento pode ter um papel na audigao,
sendo que o esforgo e tensdo de tocar perto desses limites (e.g. um fortissimo que ameaca partir
cordas) confere & peca algumas qualidades estéticas (o esforco e tenséo talvez desaparegam se
pensarmos nos timbres como puras qualidades aclsticas produzidas por um sintetizador
timbricamente perfeito).

40 Em Guerreiro (2021) considerei um exemplo de canto de trabalho, gravado na década de 1940
por John Lomax e pelo seu filho, Alan Lomax, num campo de trabalhos forgados do Mississippi
(Parchman Farm), em que os sons de percussdo que escutamos a pontuar cada frase do canto,
em estilo responsorial, séo produzidos pelas préprias ferramentas de trabalho, naquele caso,
machados. Queremos dizer que este conhecimento ndo tem qualquer impacto estético na nossa
compreensdo do que escutamos? Outro exemplo ainda é o da cangdo Shoals of Herring, cujo
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dependendo de como classificam categorialmente as obras musicais (como entendem o
tipo de coisa que se trata). O meu propdsito ndo € discutir ontologia musical, pelo que
nao vou entrar nessa discussdo, mas ela é bastante util para introduzir a nogéo de ‘tipos
encaixados’ (nested types). A ideia &€ muito semelhante & das matrioskas russas, uma
série de bonecas de madeira em que cada elemento no conjunto contém uma boneca
mais pequena, que por sua vez contém outra mais pequena, e assim sucessivamente.
Com essa imagem em mente, comparemos agora 0 acto de abrir uma boneca para dela
retirar outra com uma operagdo mental de especificagao ulterior de variaveis (decisdes
artisticas) deixadas em aberto, e 0 acto de fechar uma boneca dentro de outra com uma
operagdo mental de abstrac¢do, em que a boneca maior corresponde a um tipo mais
‘ténue’ (com mais varidveis ou possibilidades em aberto) e a boneca menor a um tipo
mais ‘denso’ (com mais variaveis ‘fechadas’).#! Esta é a relagao de ‘encaixamento’ entre
tipos, que nos permite ver toda a discusséo sobre condigdes de identidade de uma obra
musical como uma disputa acerca de qual a ‘boneca’ na série que fixaria ‘realmente’ a
‘identidade da obra’. Todos os fildsofos nesta discussdo defendem um certo tjpo*2 (uma
certa concatenagdo de elementos/propriedades) como o verdadeiro foco de atengdo
para o que é ‘ontologicamente relevante’ (o que fixa a identidade da obra). Mudando para
a discussdo entre formalistas e anti-formalistas (outro nome para ‘contextualistas’, na
verdade), o foco de atengao almejado € o da relevéancia estética. Nao ha uma posicéo
que seja a posicdo contextualista por defeito: uma vez superada a dicotomia entre
aparéncia e significado, todos os intervenientes nesta discusséo podem ser vistos como
alguém que defende a introducéo deste tanto de contexto, mas ndo mais! E de cada vez

texto foi ‘montado’ por Ewan MacColl a partir de entrevistas gravadas a membros de comunidades
de pescadores de diversas areas no Reino Unido em 1960. O resultado foi tal que a cangao foi
absorvida pelas comunidades (ja em extingdo) que, na altura, mantinham viva a tradigdo destes
cantos: os travelers ou gente nomada, que vivia em caravanas. Era comum encontrar pessoas
que juravam ter escutado essa cangdo desde sempre, como se tivesse brotado do repertério
popular. Se tais elementos séo esteticamente irrelevantes, tenho uma incrivel dificuldade (embora
possa ser um problema inteiramente meu), uma vez superada a dicotomia entre aparéncia e
significado, em determinar o que podera ser ‘esteticamente relevante’.

41 Qu seja, com um maior numero de decisdes especificas sobre como implementar um proposito.
Por exemplo, a decisdo de dar esta linha melodica a um oboé e ndo a outro instrumento.

42 Independentemente de qualquer discussdo ontologica acerca da natureza dos tipos. Um
nominalista pode usar o idioma dos tipos tal como Nelson Goodman usava, de modo puramente
heuristico, o idioma das ‘propriedades’, quando na verdade pensava na relagéo entre ‘etiquetas’
ou predicados e a extensao dos mesmos.
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que introduzimos um pouco mais de contexto, determinamos um outro tipo, uma nova
‘boneca’ na série. (O mais austero ‘purista’ no grupo sera alguém que néo aceita senao
a pura aparéncia, o ‘estritamente formal’, como elemento constituinte do ‘tipo’ relevante.)
Qual o argumento para fazer parar a série nesta ‘boneca’ mas nao noutra? O que
determina que tipo é ‘esteticamente relevante’ mas n&o outro? Poderia a resposta ser a
de que s6 propriedades ‘intrinsecas’ contam e, portanto, temos de privilegiar ‘aparéncias’
sobre ‘significados’ (reincidir na dicotomia, portanto)? Se a dicotomia entre aparéncia e
significado é, como creio, falsa, entdo este raciocinio é arbitrario. Além disso, 0 que
deveria importar é que propriedades uma obra de arte realmente tem - que importa a
divisao (categorialmente confusa) entre ‘intrinsecas’ e ‘relacionais’?*® Para ver o ‘ritmo’
de Broadway Boogie-Woogie (Piet Mondrian) tenho de pensar noutras coisas (ainda que
nao o faga explicita ou conscientemente), isto , na ‘austeridade’ de outras pinturas do
mesmo autor e no contraste entre elas e a exuberancia de outros estilos de pintura
(futurismo).#* Devo concluir daqui que o ‘ritmo’ de Broadway Boogie-Woogie ndo é
‘estritamente falando’ uma propriedade da pintura? Se este raciocinio vale para o ‘ritmo’
e outros predicados ‘sibleyanos’, o que impede de o estendermos além dos tipos
delimitados pelas duas primeiras classes de ‘propriedades relevantes’ (formais e
expressivas), incluindo elementos representacionais? O que nos impede de considerar
a origem dos sons ou das palavras (nas cangdes dadas como exemplo na nota 40,
acima) como elementos bona fide da ‘forma estética’ (ou ‘artistica’ ou seja o que for)? O
que impede tal coisa, uma vez superada a dicotomia entre aparéncias e significados?

A discusséo entre sonicistas e contextualistas é s6 um exemplo da aplicagéo heuristica
desta ideia de ‘tipos encaixados’ (nested types ou ‘matrioskas’). Os beneficios tedricos

43 Digo ‘categorialmente confusa’ porque n&o vejo um obstaculo a que propriedades relacionais
sejam intrinsecas a uma coisa sob uma certa categoria. Um exemplo: esta rodela de metal que
tenho no bolso é uma moeda. Enquanto rodela de metal, o ser usada como meio de troca é uma
propriedade relacional e extrinseca sua (nada contribui para ser ou deixar de ser uma rodela de
metal). Porém, como moeda (como exemplo de outra categoria), a propriedade relacional de ser
usavel como meio de troca é-lhe intrinseca. O mesmo objecto fisico pode pertencer a categorias
diferentes e, portanto, diferentes propriedades relacionais ser-lhe-0 intrinsecas ou extrinsecas
consoante a categoria sob a qual é pensado. A oposi¢do entre ‘intrinseca’ e ‘relacional’ é
categorialmente confusa. O propdsito de desafiar a dicotomia entre aparéncias e significados foi
precisamente o de sugerir que a ideia de ‘puras aparéncias’ independentes de significados é como
a tentativa de pensar algo enquanto moeda, considerando apenas propriedades ‘ndo-relacionais’.
O intrinseco opde-se contextualmente ao extrinseco, € ndo ao relacional.

44 Este exemplo é tirado de Carmo D’Orey (1999, pp. 482-497).
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de a usarmos para enquadrar as discussdes entre formalistas e anti-formalistas
sugerem-se a si mesmos: ndo se trata de uma discusséo entre um grupo, os defensores
da forma’, contra outro grupo, os defensores da ‘além-forma’ ou da ‘ndo-forma’. Trata-
se de uma discussdo entre paladinos de diferentes tipos de forma, cada paladino
convicto de que a sua ‘matrioska’ (0 seu ‘tipo encaixado’ preferido) é a ‘genuina’
matrioska. Os elementos de que sdo formadas as matrioskas nessas sequéncias sao
provenientes dos trés grupos de propriedades relevantes com que comeg¢amos: ‘formais’,
expressivas e representacionais. Uma consequéncia da aplicagao heuristica dos ‘tipos
encaixados’ é percebermos a arbitrariedade de considerarmos como ‘formais’ apenas as
propriedades do primeiro grupo. Uma obra de arte ndo € uma mistura de forma’ e
‘contetdo’, em que ‘forma’ se identifica com uma classe ‘austera’ de propriedades visuais
ou acusticas, determinadas por um conceito dibio de ‘pura aparéncia’. Uma obra de arte
é uma forma: o que ndo é forma esta fora da obra. Na obra temos elementos
organizados, constituintes de uma forma que é um todo concreto e ndo uma abstracgéo
dos seus elementos ou relacdes. Um filésofo da arte que viu isto claramente, ja em 1950,
foi Morris Weitz, no seu empolgante livro Philosophy of the Arts.*5 Porém, a sua epifania
posterior com os ‘conceitos abertos’, que deu origem ao célebre argumento contra a
possibilidade de definir a arte, obscureceu completamente o seu trabalho anterior (a
‘teoria organicista’ da obra de arte) e hoje praticamente sé conhecemos Weitz pelo seu
artigo de 1956. No entanto, se pensarmos na sua ‘teoria organicista’ da obra de arte
como uma teoria cognitivista acerca da forma artistica € ndo como mais uma tentativa
de gerar uma definicdo de obra de arte, 0 seu interesse esta muito longe de ter ficado
esgotado. E irrelevante que essa concepgéo ‘organica’ de forma artistica nao se aplique
a tudo o que chamamos ‘arte’ ou se preste a ser usada numa defini¢do descritiva de arte
simpliciter. O que é relevante é se da um contributo explicativamente poderoso para
esclarecer o funcionamento da forma naqueles casos em que as obras de arte tém um
potencial cognitivo e de facto funcionam cognitivamente. O fetiche descritivista de alguns
filésofos da arte, que ndo deixa de afectar os anti-essencialistas (é a razdo do seu anti-
essencialismo), ha-de ficar como uma das bizarrias do século. O que importa que
algumas obras de arte ndo pretendam ser mais do que... maquinas anti-intelectualistas
de produzir espasmos visuais? Poderemos sequer levar a sério esse ‘anti-
intelectualismo’? Nao serd mais um exemplo contraditério de um artefacto feito com o

45 Um livro que merecia ser traduzido (tanto quanto sei, nao o foi), por diversas razdes que nao
vou desenvolver aqui, além do seu valor filoséfico no contexto da estética e das artes.
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proposito de mostrar que ndo tem proposito algum? Por que entdo uma obra de arte em
vez de... nada?

Em suma, a discussdo entre todas estas pessoas, entre formalistas e anti-
formalistas, é uma discussdo confusa, precisamente porque 0s seus participantes
tendem a n&o ver que é isto 0 que estdo a fazer (ndo veem que estdo envolvidos numa
guerra sobre que ‘tipo encaixado’ é o melhor da série, isto é, 0 genuinamente estético).
Quando o vemos, muita coisa se torna mais clara. Mas para deixar entrar a claridade, é
preciso que compreendamos mais alguns elementos do problema.

4 Sintaxe

Falei ha pouco no contributo de Morris Weitz para uma compreenséo
cognitivista da forma artistica - atencdo: ndo da forma que qualquer coisa tem de exibir
para ser arte em vez de ndo-arte, mas a forma que explica o funcionamento daquelas
obras de arte que funcionam cognitivamente. Weitz tinha um entendimento ‘organico’ da
forma na arte. O que quer dizer esta descricdo metaférica? Basicamente, significa que,
embora a imagem heuristica das matrioskas tenha o seu grau de plausibilidade e seja
apelativa, as coisas na realidade sdo mais complexas. Em que sentido? Bom, no caso
das matrioskas, que usamos metaforicamente para fazer alguma luz sobre a ideia de
tipos encaixados’, sabemos sempre que esta boneca (mais pequena) tem de estar
dentro desta outra boneca (maior). Isto € um tipo de organizagéo ‘mecanica’ (seguindo
a metéfora). Porém, quando tentamos compreender obras de arte, ndo nos é dado assim
a partida o que ‘esta dentro do qué’. Isso € algo que temos de descobrir e que dependera,
variavelmente, de um contexto. Por outras palavras, a forma de uma obra de arte ndo
nos é dada a partida, como sucede com a forma de uma proposigdo. Ao compreender
proposi¢des, ndo nos preocupamos com a forma nem com a diferenga que faz para o
‘contetido’, porque isso € invariavel, standard, garantido, tal como o facto de que numa
sala de cinema as imagens provém de um feixe de luz sobre as nossas cabegas, que
incide numa tela a nossa frente. Nada de significativo pode depender desse facto
garantido. Por isso mesmo podemos desconta-lo na nossa apreciagéo do que se esta a
passar.

Na arte, todavia, a forma importa precisamente desse modo. Uma obra de arte
nao é uma espécie de codigo, pictdrico ou acustico, que, uma vez ‘descodificado’, nos
deixa com uma proposi¢ao acerca da experiéncia humana, a ser avaliada como qualquer
outra proposigéo: verdadeira, justificada, sustentada por tais e tais premissas, tais € tais
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indicios, tais e tais testemunhos. A obra de arte ndo nos da proposi¢des, pela razio 6bvia
de que se isso fosse possivel entdo seria completamente redundante produzir a obra de
arte em vez de enumerar proposi¢des. Supor que a actividade de fazer arte ndo é
simplesmente irracional é ja aceitar isto. Os seres humanos tém a necessidade de
articular a sua experiéncia de maneiras que extravasam as formas proposicionais, pela
simples razéo de que a experiéncia humana ela mesma extravasa o que pode ser vertido
em forma proposicional. A compreensdo humana ndo cabe no espartilho de uma
proposi¢do (ou sequéncia de proposicdes), ainda que para compreender alguma coisa,
num sentido mais lato do que ‘conhecer verdades’, tenhamos de saber
(proposicionalmente) alguma coisa.

O que apresento aqui como hipdtese é que esta mesma razdo subjaz as
principais tentativas de articular o significado artistico precisamente nesses termos:
como uma forma de significado que ndo o mero significado proposicional. A forma
proposicional deve ser vista em continuidade com todas as formas cognitivamente
relevantes, mas é um caso especial de forma cognitivamente relevante, ndo o dnico. E
dificil ver isto quando a forma proposicional é, na pratica, 0 nosso paradigma de forma
cognitivamente relevante. A episteméloga americana Linda Zagzebski (2019) propds
algo potencialmente iluminante, acerca deste topico, quando avangou a proposta de que
aquilo a que temos chamado ‘conhecimento’, na epistemologia tradicional, pode ser visto
como um caso especial de compreensao (understanding): chamamos ‘conhecimento’ a
compreensdo de estruturas proposicionais, mas o fendmeno cognitivo humano da
compreensao é mais vasto do que esses casos especificos. Pensar que o todo da nossa
‘vida cognitiva’ pode caber apenas em proposigdes verdadeiras justificadas (mais o tal
elemento que resolve ou dissolve 0s quebra-cabecas de Gettier)46 é uma viséo
enviesada das coisas, que, por razdes contingentes, € muito apelativa no meio cultural
que respiramos hoje em dia. E também ingénuo pensar na arte como um remédio
milagroso para esta condigéo: por vezes a arte da-nos formas inteligentes de superar
tais perspectivas limitadas; e por vezes limita-se a colaborar, de forma mercenaria, com
0 meio cultural envolvente. A boa arte liberta-nos, até mesmo do poder embrutecedor

46 Um conjunto de experiéncias mentais apresentadas pelo epistemdlogo norte-americano
Edmund Gettier (1927-2021) no artigo de 1963, ‘Is Justified True Belief Knowledge?’, com o fim
de mostrar que é possivel ter uma justificagdo para uma crenga verdadeira e mesmo assim nio
ter conhecimento. A expresséo ‘resolve ou dissolve’ alude ao facto de que a estratégia ndo tem
de ser aditiva. Ha teorias que ndo veem o conhecimento como o resultado de adicionar algo a
crengas. Mas tais questdes especificas ndo tém de preocupar o leitor deste artigo.
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que uma sequéncia de verdades proposicionais pode ter sobre nés. N&o é apenas com
a promessa poética de que ‘o amor redime do mundo’ e coisas semelhantes que se pode
manipular mentes: 0 mesmo efeito é facilmente alcangado com um bombardeamento
entorpecedor de verdades irrelevantes. A boa arte da-nos uma perspectiva sobre o que
é relevante, mais do que fazer-nos descobrir novas verdades surpreendentes.

Seguindo Zagzebski, conjecturamos que diferentes tipos de estrutura ou forma
(organizagdo de elementos num todo) requerem diferentes tipos de compreenséo.
Compreender uma obra de arte ndo é como compreender uma proposicao.
Compreender a perspectiva que uma obra de arte nos oferece sobre as coisas ndo é
como compreender um argumento. Muita discussdo sobre o valor cognitivo da arte
padece desta nossa propensao para entender todo o valor cognitivo sob o modelo do
conhecimento proposicional. Um critico de arte, quando nos tenta convencer do valor de
uma certa obra de arte, d&-nos razdes, razdes que podem, em principio, ser rebatidas
por outras razdes, contrarias, como em qualquer debate racional. Mas essas razbes nao
S0 como proposi¢des que se agregam num argumento dedutivo. Na medida em que ha
um ‘argumento’, a conclus@o desse argumento, como bem apontou Scruton, ndo é uma
proposi¢ao mas uma experiéncia: a ‘conclusdo’ consiste em vermos as coisas (neste
caso, a obra de arte em causa) de outra maneira. Talvez o que antes nos parecia nobre
e heroico agora nos parega pomposo e futil. Mas o ‘caminho heuristico’ entre uma coisa
e outra ndo é como o caminho epistémico assegurado entre premissas e conclusao,
pelas propriedades légicas das proposigdes constituintes de um argumento. A forma da
arte é mais complexa porque a experiéncia humana € mais complexa. Portanto, a sintaxe
da forma artistica tem de fazer jus a essa complexidade, uma vez que aquilo que a arte
faz, quando funciona cognitivamente, é articular aspectos da experiéncia humana - outra
das teses centrais de Weitz no livro que comentei acima.

A minha proposta para entender a forma artistica como veiculo de valor
cognitivo, sem cair no interminavel fosso de petigdes de principio em que o debate entre
formalistas e anti-formalistas tende, a meu ver, a degenerar, inspira-se em algumas
ideias que podemos encontrar na bibliografia filosofica recente e que, combinadas,
resultam num instrumento de analise filoséfica das artes mais luminoso do que até a data
nos tem sido dado.

A primeira ideia importante nesta proposta foi j& apresentada na secgao
anterior: o conceito de ‘tipo encaixado’, que encontramos, com aplicagdes diferentes, em
Eddy Zemach e Nemesio Puy. Através dessa ideia, podemos ver uma continuidade entre
coisas que, na perspectiva habitual das discussdes em estética, parecem opostas ou até
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mesmo incomensuraveis. Podemos ver essas coisas como diferentes especificagdes de
uma forma, numa sequéncia de ‘tipos encaixados’. Eis um exemplo: a oposicao
paradigmatica entre o conceito (formalista) de ‘forma significante’ (BELL, 1914) e o
conceito (anti-formalista) de ‘significado corporizado’ (DANTO, 2013). A oposicéo é
paradigmatica na medida em que cada um destes conceitos representa a exalta¢do de
um dos termos da dicotomia entre aparéncias e significados, em que varios fildsofos,
conforme a sua sensibilidade, tendem a cair. Por um lado, a exaltagdo dos valores
‘puramente plasticos’, por outro a exaltagdo do significado e do que ‘o olho ndo pode
discriminar’ (DANTO, 1964, p. 580). Da falsidade da dicotomia resulta, como j& vimos,
que nem os valores ‘puramente plasticos’ sdo imunes ao contexto - ou seja, néo ha
experiéncia de ‘formas significantes’ (aglomerados de propriedades estéticas
‘sibleyanas’) independentemente de um enquadramento contextual, dado pelas
‘categorias artisticas’ waltonianas (ver nota 29); nem, como o préprio Danto acabou por
teorizar (2004, p. 35), ha impedimento algum a que os valores ‘puramente plasticos’
integrem o ‘significado’ que pode estar ‘corporizado’ mesmo na mais tradicional das
obras de arte dita ‘mimética’. 4’ Por outras palavras, nada impede que a beleza
‘tradicional’ dependa de combinagdes inteligentes de significados, nem que a articulagéo
de valores ‘formais’ e ‘expressivos’ determine um significado que n&o coincide
estritamente com o que nos é dado ver ou escutar, em termos literais. E mais facil tornar
esta ideia manejavel se, em vez de falarmos em combinagdes de propriedades ‘formais’,
expressivas e representacionais, falarmos simplesmente em combinagfes de partes
sintacticas de um todo. Esta é a segunda ideia importante. A ideia de ‘parte sintactica’
que aplico aqui € usada por John Kulvicki (2020) para analisar o significado das imagens:
uma parte sintactica de uma imagem é qualquer elemento da mesma que contribua para
o significado. Nem todas as propriedades que uma imagem possui s@o relevantes
sintacticamente. Por exemplo, numa fotografia a preto e branco, a cor da imagem n&o
tem valor sintactico porque essa fotografia ndo tem o propdésito de nos informar como o
mundo é em termos de cor. Porém, a inser¢do de imagens a preto e branco numa
sequéncia a cores, ou vice-versa, tem muito provavelmente valor sintactico, ainda que o
proposito nao resida em dar-nos uma descricdo convincente do mundo em termos
cromaticos. Os filtros de cor comummente usados no cinema mudo tinham um valor
sintactico que ndo estava ligado a descricdo do mundo em termos de cor, mas a

470 exemplo teorizado por Danto é o da beleza na imagem de Marat, pintada por Jacques-Louis
David, ou, mais precisamente, 0 modo particular como essa beleza serve o propésito mais
amplamente politico da obra.
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sugestdo de uma atmosfera psicologica. De cada vez que tentamos compreender uma
obra de arte, temos de fazer o exercicio de reconstruir a sua sintaxe a partir do que é
observavel e inferivel na superficie da obra, no contexto, e, para usar a expresséo de
Danto, das ‘teorias da arte’ ao nosso dispor. A sintaxe de uma obra de arte é aberta e
sensivel ao contexto, ao contrério da sintaxe fixa de uma proposicao: sujeito, predicado
e copula.®® Um exemplo desta sensibilidade ao contexto é dado por Kulvicki (2020, pp.
48-49): imaginemos duas fotografias visualmente indistinguiveis, de um casal frente a
um monumento impressionante. Podemos tratar o casal e 0 monumento como duas
partes sintacticas da imagem, tal como tratamos dois intervalos musicais como partes
sintaticas de uma composi¢do. Sucede que, em contextos diferentes, um intervalo
acusticamente idéntico, quando tomado isoladamente, pode ter um valor sintactico
diferente (e.g. 0 mesmo intervalo é uma terceira menor num contexto tonal e uma
segunda aumentada noutro contexto). Igualmente, na sala de estar de amigos ou num
album de familia, essa imagem ‘diz-nos’ algo, nomeadamente, algo acerca do casal,
sobre a sua vida, 0 seu percurso, 0s seus valores, 0 que consideram importante mostrar
de si aos outros ou preservar para si mesmos, etc. Pendurada na parede de uma agéncia
de viagens ou posto de turismo (mudanca de contexto), a sintaxe da imagem altera-se,
sem que as suas partes sintaticas mudem visualmente: a imagem do casal passa a
funcionar como as ‘pinturas de género’ (genre paintings), em que o casal é simplesmente
um ‘casal qualquer’ e algo estd a ser ‘dito’ ndo acerca do casal mas acerca do
monumento: se for convincente, esse algo que nos ¢ dito suscitara o desejo de acesso
ao mesmo, que a agéncia se propde vender, depois de nos ter bem sucedidamente
‘vendido’ a ‘ideia’ acerca do local onde o monumento esta. Podemos agora notar que as
imagens que observamos em agéncias de viagens ou postos de turismo tendem a
partilhar outros aspectos da sua sintaxe, independentemente de representarem (sempre
as mesmas) colunas vermelhas do palacio de Knossos ou as clpulas azuis de Santorini
ou seja 0 que for que desempenhe o mesmo valor sintactico. Quando uma obra de arte
reproduz ingenuamente esta sintaxe tendemos a designar o resultado como kitsch.
Quando se serve dessa sintaxe para nos revelar algo nao 6bvio acerca de algum aspecto
da experiéncia humana, ndo o fazemos, independentemente dos aspectos visuais que
possa partilhar com exemplos de kitsch.* Tudo isto nos sugere que a ‘analise sintactica’,

48 Embora a mesma frase possa articular diferentes proposi¢des em contextos diferentes, por
exemplo, através do uso de palavras indexicais.

49 |sto ndo significa que toda a arte que se apresenta como ‘acerca do kitsch’, por contraste com
0 kitsch seja automaticamente bem-sucedida em ‘revelar’ seja o que for.
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a interpretacdo simultaneamente perceptual e cognitiva de uma forma sintaticamente
aberta (que se caracteriza por ndo ter uma sintaxe previamente fixa), € o fundamental
na compreens&o de uma obra de arte cognitivamente rica. Uma vez que consigamos ver
as coisas deste modo, vemos também que a ideia de uma oposicéo entre valor estético
e valor cognitivo é arbitréria, uma vez que nos libertemos da infame dicotomia entre
aparéncias e significados e da exaltagdo ‘ideologica’ de um ou outro termo nesta
dicotomia.

Quando vemos uma obra de arte como uma concatenag&o ‘organica’ de partes
sintaticas, um todo cuja sintaxe é precisamente aquilo que temos de reconstruir no acto
apreciativo, por contraste com a aplicagdo automatica de uma estrutura sintactica
previamente dada, a oposigdo entre propriedades ‘formais’ (plasticas), expressivas e
representacionais torna-se irrelevante. Arthur Danto (2013, p. 39) formulou uma ideia
muito semelhante, ao explicar que nem tudo o que faz parte do objecto que ‘corporiza
um significado’ faz, por essa razéo, parte do significado (e.g. o facto de uma imagem ter
sido pintada sobre tela é parte do objecto mas néo parte do significado). Porém, o facto
de nesta imagem o material sobre que é pintada ndo fazer parte do significado (néo ter
valor sintactico), néo significa que ndo possa fazer parte do significado, noutro contexto,
para outra imagem. No tipo de forma a que chamo ‘sintacticamente aberta’ qualquer
elemento ou aspecto podem ser significativos num contexto adequado - a isto mesmo
Goodman chamou a ‘saturacdo relativa’ dos simbolos estéticos. A terceira ideia
importante é a de que a abordagem sintactica a forma artistica nos da um idioma
alternativo para descrever o ‘funcionamento estético’ de um simbolo sem qualquer
residuo de apelo a uma nogdo substantiva (metafisica) do ‘estético’. A ideia
goodmaniana de que ‘o estético’ é apenas um modo de funcionamento de certo tipo de
simbolos (representagdes) ganha em clareza. Por exemplo, torna claro que compreender
a sintaxe de um texto literario ndo € o mesmo que compreender a sintaxe linguistica das
frases que o constituem. Aquela serd mais complexa do que esta. Uma deciséo
interpretativa segundo a qual uma certa personagem é uma vers&o de outra, introduzida
com o propésito de iluminar a psicologia desta ultima (por exemplo), ou que um certo
evento narrado como tendo lugar no mundo exterior na verdade é um modo de descrever
a resolugdo de um processo mental na personagem que protagoniza esse evento,
determinam as ‘partes sintaticas’ de um texto enquanto ‘simbolo estético’. O mesmo
sucede com 0s sons percussivos no canto de trabalho quando os identificamos com o
som de ferramentas usadas sob certas condi¢des (ver a nota 40): quando incluimos esse
elemento como parte da sintaxe, a natureza do todo altera-se.
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O acto de apreciar uma obra de arte torna-se indistinguivel do esforgo de a
compreender, um exercicio que é simultaneamente perceptual, heddnico e cognitivo.
Compreender uma pintura naif, por exemplo, como o tipo de coisa que é implica uma
distin¢do entre o que tem valor sintactico e o que & meramente ‘possuido’ ou instanciado
pelo objecto. Num desenho infantil, as caracteristicas naif sdo meramente possuidas,
mas num desenho de um adulto deliberadamente feito para ser naif, essas
caracteristicas ndo sdo meramente possuidas, mas parte da sua sintaxe: o propdsito de
ter pintado algo dessa maneira depende de n&o as vermos como simplesmente
possuidas. (Talvez precisemos de um outro enquadramento ainda, para apreciar a
pintura de Alfred Walllis; talvez n&o.) Eis outro exemplo: a Musikalischer Spass, K522, de
Mozart € uma parodia musical e ndo é dificil de todo escuta-la como parédia de técnicas
composicionais ‘standardizadas’ no seu tempo (é plausivel que um suficiente grau de
desconhecimento ou falta de familiaridade com o género fagam perder de vista o facto
de que se trata de uma parddia).5° Porém, se as caracteristicas parodiadas fossem
meramente possuidas em vez de ter valor sintactico, entdo a peca nédo seria uma parodia
mas apenas mais um exemplo do tipo de musica ma que o compositor parodiou, por via
de uma mimese inteligentemente organizada. A parédia tem efeitos cognitivos ulteriores:
pode fazer-nos reparar em aspectos da musica ‘standardizada’ nos quais néo
reparariamos se néo féssemos confrontados com a manipulagdo formal (exagero,
amplificagdo, etc.) introduzida pelo compositor. A descoberta destas caracteristicas, a
semelhanga do que sucede numa caricatura, gratifica-nos de uma maneira que €
simultaneamente hedénica e cognitiva. Cada obra de arte suporta, potencialmente, uma
diversidade de ‘configuragdes sintaticas’ (i.e., formas alternativas) igualmente
compativeis com o que & empiricamente acessivel (ou estritamente percepcionado) na
‘superficie’ da obra. Assim, compreender uma obra de arte é descobrir e seleccionar uma
forma ou configuragéo sintactica entre vérias possiveis.

N&o somos apenas o tipo de criaturas que ‘desejam por natureza’ saber,
explorar, descobrir. Somos o tipo de criaturas para quem nada é tao divertido, uma
inesgotavel fonte de prazer, como o saber, o explorar, 0 descobrir. A forma artistica, com
a sua complexidade e abertura sintaticas, tem o poder de mobilizar a percepcéo, as
emogdes, a imaginacao, a inteligéncia, de uma maneira integrada e unificada.

50 Por vezes a parodia ou a ironia exigem que tomemos em consideracdo essa outra parte
sintactica das obras de arte, que s&o os fitulos. Sobre este assunto, ver Levinson (2011b).
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5 Conclusao: cognitivismo e arte

O percurso que fizemos foi algo heterodoxo, tendo em conta que o normal e
expectavel seria comegar por discutir argumentos cépticos acerca do valor cognitivo da
arte e formas de a arte nos dar compreens&o das coisas no mundo, além da prépria arte.
Nao fiz uma analise positiva do tipo de conhecimento ou compreensdo acerca de
aspectos do mundo, ou, mais precisamente, da experiéncia humana, que as obras de
arte podem proporcionar.?' Nao obstante, apresentei algumas razdes pelas quais o
hedonismo estético & uma base insuficiente sobre a qual justificar 0 nosso interesse
pelas obras de arte, bem como algumas razdes para pensar que o tipo de valor cognitivo
que justifique esse interesse ndo pode simplesmente coincidir com o conhecimento
proposicional, ainda que, como ha quem argumente, as obras de arte também nos
possam proporcionar conhecimento desse tipo.52 As propostas mais promissoras nesse
sentido entendem que algumas obras de arte (sobretudo as fic¢des literarias) nos déo
conhecimento de possibilidades (e.g. de como uma dada accdo pode ser inteligivel no
contexto de interesses humanos), ou que funcionam como as experiéncias mentais em
filosofia, que tém um papel auxiliar na formulagdo de argumentos ou que contribuem de
algum modo para re-organizar o conhecimento proposicional que ja temos. Outras
teorias procuram situar o valor cognitivo da arte em formas de conhecimento n&o-
proposicional, como seja 0 conhecimento experiencial; e outras ainda, denominadas
‘neo-cognitivistas’ (GIBSON, 2008, pp. 7-14), substituem outras formas de valor cognitivo
ao conhecimento, proposicional ou ndo. Por exemplo, a ideia de que as obras de arte
nos dao compreenséo, marcando-se uma distingdo entre compreenséo e conhecimento
(ELGIN, 2017, pp. 33-62). Um exemplo ¢ a teoria de que as obras de arte oferecem
perspectivas sobre a realidade (YOUNG, 2001) e que tais perspectivas, ndo constituindo
argumentos ou indicios a favor de conclusdes, permitem ainda assim fazer-nos
reconhecer a justeza de um ponto de vista ou fazer-nos ver o mundo a partir de um ponto
de vista inesperado, assim refinando a nossa experiéncia das coisas (e.g. distinguindo
um leque mais vasto de matizes emocionais), calibrando as nossas capacidades
cognitivas, ou alguma combinacdo de ‘virtudes intelectuais’ e éticas, entre outras
possiveis vantagens. O grande desafio a todas estas teorias € mostrar que o valor
cognitivo proporcionado pelas artes ndo é trivial, respondendo assim as objecgdes

51 Para uma abordagem deste género, ver Aimeida (2005).
52 Ver, por exemplo, Stock (2006) e Stecker (2012b).
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cépticas centrais de Stolnitz (1992), as quais assumem o modelo proposicional do
conhecimento: se tentarmos condensar o que ‘aprendemos’ com uma obra de arte numa
forma proposicional, o conhecimento resultante sera algo que temos de saber
previamente, para poder sequer interpretar a obra, e, portanto, trivial. As obras de arte
nao sustentam ou impugnam as perspectivas oferecidas por outras obras de arte; ndo
funcionam como indicios probatorios, nem a favor da prdpria perspectiva que veiculam
(uma narrativa ficcional ndo pode ser usada como indicio da sua verdade); nédo
funcionam como argumentos.

Ao invés, centrei-me no problema da compatibilidade entre o caracter estético
e 0 caracter cognitivo de um mesmo valor numa obra de arte. Argumentei que a tentativa
de responder a essa pergunta por um dos dois ‘grandes projectos’ histéricos da estética
filoséfica - uma teoria do estético ou uma teoria da arte - € um beco sem saida: as
diferentes teorias da arte ndo fazem mais do que dar preeminéncia a um tipo de
propriedades de artefactos, pelas quais podemos ter algum interesse legitimo, em
detrimento de outros (BARTEL & KWONG, 2021). Na verdade, as coisas a que
chamamos ‘obras de arte’ interessam-nos em virtude de propriedades puramente
plasticas, expressivas, e representacionais. Vimos que estas categorias sdo porosas e
que portanto uma separacdo estrita entre elas acarreta dificuldades. Qualquer tentativa
de privilegiar um destes tipos de propriedades como foco da relevancia estética ou
artistica estd condenada & arbitrariedade. E igualmente arbitrario afirmar que o
representacional é esteticamente irrelevante, como afirmar que é esteticamente
relevante. O mais plausivel & que em certos contextos o seja, mas ndo necessariamente
em todos.

O exercicio que levei a cabo consistiu em assumir alguma forma de valor
cognitivo ndo trivial, uma vez que essa seria uma boa explicagido para o interesse
persistente que manifestamos pelo menos por algumas obras de arte, ainda que nao por
todas. Qualquer que seja o género particular deste valor cognitivo, dependera
forgosamente das propriedades representacionais das obras de arte. Ora, ainda que as
obras de arte sejam também capazes de veicular conhecimento proposicional no trivial,
a sua dimensé&o cognitiva ndo deveria limitar-se ao proposicional, porque, nesse caso,
parece que qualquer veiculo nao artistico do mesmo conhecimento proposicional teria o
mesmo valor, caso em que a pergunta seria: para qué pintar quadros, escrever contos,
fazer filmes, escrever cangdes, poemas, etc., quando uma lista ‘arida’ de verdades
proposicionais ‘serve 0 mesmo efeito’? Para responder a esta pergunta, precisamos de
especificar uma diferenga crucial entre 0 modo como a articulagéo linguistica de uma
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proposi¢ao representa ‘estados de coisas’ no mundo e 0 modo como obras de arte em
media que diferem bastante entre si (em materiais, técnicas, convengdes, etc.) podem
articular um significado. Além disso, este significado articulado pelas obras de arte nao
deve ser conceptualmente destacavel do seu veiculo, do modo como um contetido
proposicional é destacavel de uma qualquer sua articulagéo linguistica e permutavel por
outras, como se diz, salva veritate. Por fim, a ideia de valor cognitivo ndo proposicional
é necessaria se queremos abranger formas de arte como a pintura ‘abstracta’, a musica
instrumental ou ‘absoluta’, etc., no dominio das artes cognitivamente interessantes.53

Eis um desafio adicional: assumamos que nenhuma teoria substantiva acerca
do que faz algo ser ‘estético’ consegue explicar cabalmente essa ideia; ou seja,
assumamos que ‘estético’ &€ apenas um termo aprobatério para coisas que valorizamos
por razdes heterogéneas. Nao podemos apelar a uma teoria do estético para incluir ou
excluir valores cognitivos daquilo que é ‘interessante’ numa pintura, poema ou filme
enquanto pintura, poema, filme, etc. Assumamos ainda que tampouco podemos apelar
a uma teoria da arte para fazer isto: ‘arte’ é apenas um termo aprobatdrio com que
distinguimos aquelas actividades humanas (diversas e heterogéneas) que valorizamos
por razdes muito diversas e heterogéneas. Algumas dessas coisas sao pinturas, contos,
poemas, filmes, cangdes, colagens, caligramas, baixos-relevos, estampas, banda
desenhada, etc. O facto de lhes chamarmos ‘artes’ ndo é testemunho de uma esséncia
metafisica que as unifique por caracteristica alguma além de serem passiveis de
descricdo no idioma normativo da ‘precis@o’ (accuracy), ‘destreza’ (adroitness), e
‘competéncia’ (aptness) (SOSA, 2021, p. 18). Por outras palavras, designar essas coisas
como ‘artes’ nada acrescenta ao facto de serem pinturas, poemas, filmes, efc., e de
termos certos interesses por elas, entre os quais interesses cognitivos. N&o obstante, o
idioma referido € suficiente para que ndo seja puramente arbitrario, mas conveniente e
inteligivel falar em ‘artes’ (que ndo tém de partilhar todas um mesmo propésito
unificador).

Na auséncia de qualquer uma destas ancoras tradicionais, como descrever o
funcionamento cognitivo dessas diversas coisas, de uma maneira que justifique o seu
interesse além do interesse suscitado por conteudos proposicionais? Eis uma hipétese:
e se a categoria mais importante da estética fosse a de forma e n&o as de estético ou de
arte? Quer dizer: e se apenas precisassemos de um conceito adequado de forma para
pensarmos em todos aqueles quebra-cabegas filosoficos interessantes que coisas como

53 Para uma teoria de como a musica ‘absoluta’ representa ndo proposicionalmente, ver Young
(2001; 2014).
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pinturas, poemas, filmes, etc., costumam levantar? Talvez isso permitisse, no minimo,
pensar com menos lastro metafisico a prender-nos os passos.

Os passos para chegar a essa concepgao de forma foram os seguintes: i) isolar
os trés tipos de propriedades consistentemente tidos por relevantes na
apreciacao/compreensdo das obras de arte como o tipo de obras que s&o: plasticas,
expressivas, representacionais; ii) pér em causa a dicotomia entre aparéncias e
significados como base para a exclusdo arbitraria das propriedades representacionais
ao conceber os elementos que integram a forma artistica; iii) apresentar o debate entre
formalistas e anti-formalistas como uma disputa categorialmente confusa; iv) propor uma
concepcao de forma, para as diversas artes, em termos de uma concatenag&o ‘organica’
de partes sintaticas. A ideia de uma ‘estrutura aberta’, cuja sintaxe nao é previamente
dada mas tem de ser reconstruida a partir de um acto de apreciag¢do/interpretacéo, que
é simultaneamente hedédnico e cognitivo, da-nos a diferenga almejada entre 0 modo
como uma obra de arte articula um conteudo cognitivo e 0 modo como uma estrutura
proposicional o faz.
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Capitulo 8

Valor de verdade e ‘querer dizer’ na filosofia do
gosto de Hume

Carlota Salgadinho

Neste capitulo, apresenta-se uma tentativa de compreensdo de quais as
possibilidades de resposta a estas questdes, no que respeita aos juizos estéticos na
filosofia humeana do gosto. Para tal, apds uma introdugéo as questdes a serem tratadas
(secdo 1), apresento algumas distingdes fundamentais da sua filosofia a partir das quais
se fundamenta o caréater sensitivo da beleza ou fealdade (segéo 2). Depois (3), explico
como o sentimentalismo humeano se propde como alternativa ao racionalismo e ao
realismo sobre valores. Em seguida (4), apresento o elemento teérico da teoria dos
valores de Hume que justifica que ele seja considerado o primeiro projetivista. Depois
(5), apresento a proposta de um padréo para o gosto presente no ensaio “Do Padrdo do
Gosto” e a sua inovagdo em relacdo as declara¢des de Hume prévias a este ensaio. Por
fim (6), apresento trés opgdes interpretativas em relagdo as questdes epistémica e
semantica.

1. Introdugao’

No debate sobre a teoria dos valores de David Hume (1711-1776), surgem
(entre outras) trés questdes. A primeira — refere-se ao caréter (in)dependente da mente
(realismo/anti-realismo) — de natureza metafisica, isto €, sobre o que é ou existe. A
segunda refere-se a existéncia de um valor de verdade para juizos ou proferimentos?
sobre valores e de um padréo para determind-lo (cognitivismo/ndo cognitivismo) — de

1 Agradeco a Daniel Nascimento de Almeida pela leitura, comentéarios e sugestdes a primeira
versdo deste texto, que contribuiram consideravelmente para seu aperfeigoamento.

2 No presente capitulo, emprego os termos juizo e pronunciamento como sindnimos, referindo-
me ao ato de atribuir um valor a um objeto — e, eventualmente, de 0 manifestar publicamente.



natureza epistémica, isto &, relativa ao acesso que se tem a um certo contetido mental
e/ou, eventualmente, aos fatos. A terceira é relativa a questao de saber se descrevem
um fato ou se expressam um estado interno daquela que o ajuiza (descritivismo/ndo
descritivismo ou expressivismo) — de natureza semantica, isto é, ao significado dos
proferimentos em questao, isto €, ao que queremos dizer quando 0s emitimos.

As respostas que procuramos nao se concentram num sé escrito do filésofo,
estendendo-se ao longo de diversas obras candnicas, a saber, o Tratado da Natureza
Humana, a Investigagcdo sobre o Entendimento Humano e a Investigagdo sobre os
Principios da Moral, além dos ensaios “O Cético” e “Do Padrao do Gosto™ — textos nos
quais se concentrara a minha atengéo neste capitulo.*

No presente capitulo, apresenta-se uma tentativa de compreenséo de quais as
possibilidades de resposta a estas questdes, no que respeita aos juizos estéticos na
filosofia humeana do gosto. Para este efeito, na préxima secgao (2), apresento algumas
distin¢des fundamentais da sua filosofia a partir das quais se fundamenta o carater
sensitivo da beleza ou fealdade. Na secéo 3, explico de que modo o sentimentalismo
humeano se propde como alternativa ao racionalismo e ao realismo sobre valores. Na
sec¢do 4, apresento o elemento tedrico da teoria dos valores de Hume que justifica que
ele seja considerado o primeiro projetivista. Na segéo 5, apresento a proposta de um
padrdo para o gosto presente no ensaio “Do Padrdo do Gosto” e a sua inovagdo em
relagao as declarag6es de Hume prévias a este ensaio. Na Ultima secdo deste capitulo
(6), apresento trés opgdes interpretativas em relagdo as questdes epistémica e
semantica: a de que juizos estéticos ndo possuem valor de verdade nem descrevem um
fato — teoria do erro (6.1); a de que s&o verdadeiros ou falsos em virtude de um

3 Doravante, referir-me-ei ao Tratado da Natureza Humana como Tratado (texto principal) e T
(citagbes e referéncias), a Investigagdo sobre o Entendimento Humano como primeira
Investigagéo (texto principal) e IEH (citagbes e referéncias), a Investigagdo sobre os Principios
da Moral como segunda Investigagdo no texto principal e IPM nas citagbes e referéncias) e, por
fim, aos ensaios “Do Padrdo do Gosto” como ST, “O Cético” como Sc, e “Dos Caracteres
Nacionais” como NC (texto principal, citagdes e referéncias).

4 Qutros ensaios que tratam questdes estéticas sdo “Da delicadeza de gosto e de paixdo” (1741),
“Da eloquéncia” (1742), “Do surgimento e progresso das artes e ciéncias” (1742), “Da simplicidade
e do refinamento na arte de escrever’ (1742), “O Cético” (1742), “Do refinamento nas artes”
(1752), “Da tragédia" (1757) e “Do padrdo do gosto’ (1757), presentes na obra que hoje
conhecemos sob o titulo de Ensaios Morais, Politicos e Literarios. Eles s&o excluidos do recorte
bibliografico mencionado em virtude de serem alheios as questdes que me proponho apresentar.
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sentimento do respectivo falante, referindo-se a ele — subjetivismo (6.2); a de que sdo
verdadeiros ou falsos em virtude de um critério intersubjetivo, referindo-se aos objetos
propriamente ditos na medida em que se descrevem uma relagao causal em que se gera
um sentimento sob um certo ponto de vista — causalismo (6.3).

2. Distingoes fundamentais

Ja na primeira se¢éo do livro | do Tratado, Hume divide as “percepgdes da
mente humana” (que toma como objetos de conhecimento) em impressdes e ideias, que
se distinguem pelos “graus de forca e vividez com que atingem a mente e penetram em
nosso pensamento e consciéncia”. As impressdes sdo as que “entram [na mente] com
mais forca e violéncia”, incluem “todas as nossas sensacgdes, paixdes e emogdes, em
sua primeira aparicdo a alma”, e perfazem o dominio do ‘sentir’ (que se apresenta a
mente, sendo real por si propria). Por contraste, as ideias constituem “as pélidas imagens
dessas impressdes no pensamento e no raciocinio” (T 1.1.1.1), compondo, assim, o
dominio do ‘pensar (da representacdo, analisdvel sob os termos de uma
correspondéncia com outro objeto).

Por sua vez, as impressdes subdividem-se em impressdes de sensagéo (ou
simplesmente sensagdes) e impressdes de reflexdo. As primeiras “nascem originalmente
na alma, de causas desconhecidas” (T 1.1.2.1), isto &, “sem nenhuma percepgéo
anterior, pela constituicdo do corpo, pelos espiritos animais, ou pela aplicagéo dos
objetos sobre os 6rgdos externos” e incluem “todas as impressdes dos sentidos, e todas
as dores e os prazeres corporais” (T 2.1.1.1). As segundas “procedem de algumas
dessas impresses originais [sensag¢des], seja imediatamente, seja pela interposicao de
suas ideias” (T 2.1.1.1) e, grosso modo, identificam-se com as paix6es®. Estando
intrinseca e essencialmente dependentes do prazer e da dor, estas impressdes “derivam
em grande medida de nossas ideias”, do seguinte modo:

Primeiramente, uma impressdo atinge os sentidos,
fazendo-nos perceber o calor ou o frio, a sede ou a fome,
0 prazer ou a dor, de um tipo ou de outro. Em seguida, a

5 Hume afirma que as impressdes de reflexdo incluem “paixdes, desejos e emogdes” (T 1.1.2.1),
“paixdes e outras emogdes semelhantes” (T 2.1.1.1), sem clarificar o que distinguiria a paix&o da
emogao. Ja o desejo recebe uma designagao clara em toda a obra, a saber, como paixéo direta
(cf. T21.14;7231.1;T23.9.2).
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mente faz uma copia dessa impressao, que permanece
mesmo depois que a impressdo desaparece, e a qual
denominamos idéia. Essa idéia de prazer ou dor, ao
retornar a alma, produz novas impressoes, de desejo ou
aversdo, esperanca ou medo, que podemos chamar
propriamente de impresséo de reflexdo, porque derivadas
dela. Essas impressdes de reflexdo sdo novamente
copiadas pela meméria e pela imaginac&o, convertendo-
se em idéias — as quais, por sua vez, podem gerar outras
impressdes ou idéias. Desse modo, as impressdes de
reflexdo antecedem apenas suas idéias correspondentes,
mas sdo posteriores as impressdes de sensacéo, e delas
derivadas. (T 1.1.2.1).6

Ja no livro Il da mesma obra, dedicado as paixdes, Hume subdivide as paixdes em
violentas e calmas - que, & semelhanga do que ocorre com as impressoes e ideias, se
distinguem pela forca e vivacidade com que penetram a mente — que parecem
manifestar-se sob a forma do que Hume designava como o “[causar] desordem na alma”
(T 2.3.3.8), isto é, efeitos sensiveis (como, por exemplo, no caso da alegria e da tristeza,
do amor e do 6dio, etc; T 2.1.1.3).

Enfim, na secdo exclusivamente dedicada & beleza ou fealdade (paixdes
estéticas), Hume explica-as em termos do seu objeto e da qualidade que as suscita na
mente:

[A] beleza é uma ordenacao e estrutura tal das partes que,
pela constituigdo primitiva de nossa natureza, pelo
costume, ou ainda pelo capricho, é capaz de dar prazer e
satisfagdo a alma. Esse é o carater distintivo da beleza,
constituindo toda a diferenga entre ela e a deformidade,
cuja tendéncia natural é produzir desprazer. O prazer e 0
desprazer, portanto, ndo sdo apenas os concomitantes
necessarios da beleza e da deformidade, mas constituem
sua esséncia mesma. (T 2.1.8.2).

6 A tradugéo € anterior ao Ultimo acordo ortografico.
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Assim, fundamentalmente, Hume classifica a beleza e fealdade sob trés pontos de vista:
da sua natureza (sensitiva ou cognitiva), como paixdes (tipos de prazer e dor que
resultam de uma percepcao(6es) anterior(es); dos seus efeitos na mente, como paixdes
calmas; do seu objeto, como uma organizagao de partes que afeta os sentidos (externo
e interno’) de maneira a agrada-la ou desagrada-la, isto &, a causar nela um prazer ou
dor.

3. Sentimentalismo vs racionalismo, anti-realismo

Hume apresenta um esclarecimento sobre a natureza sensitiva da beleza ou
fealdade no contexto de uma teoria geral dos valores, isto €, que contempla tanto o valor
estético como o moral, referindo-se a duas formas de beleza — uma que designa como
‘natural’, e outra, como ‘moral’ —, fazendo entrever que eventualmente mantém algum
elemento comum. Esta referéncia isondmica consolida-se tanto no Tratado como na
primeira e segunda Investigagbes e nos Ensaios:

Por que uma ag&o, sentimento ou carater é virtuoso ou
vicioso? Porque sua visdo causa um prazer ou desprazer
de um determinado tipo. Portanto, ao dar a raz&o desse
prazer ou desprazer, estamos explicando de maneira
suficiente o vicio ou a virtude. Ter o sentido da virtude é
simplesmente sentir uma satisfagdo de um determinado
tipo pela contemplagdo de um carater. O proprio
sentimento [feeling] constitui nosso elogio ou admiragéo.
(...) Ocorre aqui 0 mesmo que em nossos juizos acerca
de todo tipo de beleza, gostos e sensagdes [italico meu].
Nossa aprovagao esta implicita no prazer imediato que
estes nos transmitem. (T 3.1.2.3).

7 Pela mengao a impressdes internas especificamente como equivalentes a sentimentos ou as
impressoes de reflexdo (cf. T1.2.3.2; T1.3.8.8; T 1.3.14.12,20,22; T1.4.2.7;T1.4.5.18; T 2.3.1.2;
T31.1.24; T 3.2.2.7; PG 16; IPM Ap 4.3), presume-se que signifique a capacidade de sentir
impressoes de reflexdo ou uma sensibilidade. (cf. T 3.1.1.24; T 1.3.9.3; IEH 5.2.10; [EH 7.4; PG
13 [*6rgdos internos™]; PG 23; IPM 1.3; IPM 1.9; IPM 5.41; IPM 6.34; IPM 8.10; IPM Ap 1.20, 21;
IPM Ap 2.1; KIVY, 1967, p. 57).
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Os assuntos ligados & moral e a critica sdo menos
propriamente objetos do entendimento que do gosto e do
sentimento. A Beleza, quer moral ou natural, é mais
propriamente sentida que percebida. (IEH 12.33).8

Esta posicdo de Hume é unanimemente aceita na literatura de comentario como
sentimentalista (segundo a qual o valor consiste num estado emotivo da espectadora ou
agente), e fundamenta-se, em parte, na sua refutagdo do racionalismo (segundo o qual
o valor constitui um dado da razéo ou ¢ alcangavel apenas por meio do raciocinio)® e do
cognitivismo acerca da decisdo para agir (segundo o qual um enunciado descritivo ou da
raz&o pode, por si s, constituir um motivo para a a¢do).'® Neste sentido, Hume explica
que o valor ndo pode encontrar-se no campo da representagao e do raciocinio, ja que 0s
respectivos juizos requerem um elemento além das meras relagdes que estéo envolvidas
no ou que visam o conhecimento, tanto demonstrativo como probabilistico:!

Se o0 pensamento e o entendimento sozinhos fossem
capazes de fixar os limites do certo e do errado, a
qualidade de virtuoso ou vicioso teria de estar em algumas
relagdes de objetos, ou entdo ser uma questdo de fato,
descoberta por nosso raciocinio. (T 3.1.1.26).

Quer dizer, as relagdes entre os objetos da experiéncia ndo séo suficientes para lhes
atribuir um valor, ja que em muitos casos em que elas estdo presentes, somos-lhes
indiferentes.

8 Cf. também T 0.5; T 2.1.8.3; T 3.1.1.21; T 3.2.1.8; 7 3.2.2.1; 7 3.2.6.4; T 3.2.8.8 n80; T 3.3.1.15,
27;1PM 1.4,7,9; IPM 5.4; IPM Ap 1.13; Sc 17 n149; P 2.14, Bea 9; P 2.15, Bea 9-10.

9T 3.1.1.2-26.

10 Cf. T 2.3.3.3 (sobre o segundo).

"Cf.T1.1.1.5; T 1.3.2.2; T 1.3.11.2; SALGADINHO, 2020, pp. 35-7.

12 E neste sentido que Hume afirma que em toda e qualquer decisdo, “a razao &, e deve ser,
apenas a escrava das paixdes, e ndo pode aspirar a outra fungdo além de servir e obedecer a
elas” (T 2.3.3.4), ja que as paixdes sdo o que nos pode inclinar e, portanto, levar efetivamente a
acdo, e que no que respeita as relagdes que a mesma pode estabelecer entre objetos, “ndo &
contrario a razéo eu preferir a destruigdo do mundo inteiro a um arranh&o no meu dedo, (...) [nem]
é contrario a razdo que eu escolha minha total destruicdo sé para evitar o menor desconforto de
(...) uma pessoa que me é inteiramente desconhecida.” (T 2.3.3.6).
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Além disso, Hume explica que o &mbito da representacdo e da verdade € o da
correspondéncia entre ideias e impressoes, e que fundando-se a atribui¢do de um valor
num estado sensitivo/passional (e ndo cognitivo/representativo), juizos de valor ndo séo
verdadeiros nem falsos nem constituem descri¢des de fatos sobre 0 mundo:

A razo é a descoberta da verdade ou da falsidade. A
verdade e a falsidade consistem no acordo e desacordo
seja quanto a relagdo real de idéias, seja quanto a
existéncia e aos fatos reais. Portanto, aquilo que nao for
suscetivel desse acordo ou desacordo sera incapaz de ser
verdadeiro ou falso, e nunca podera ser objeto de nossa
razdo. Ora, € evidente que nossas paixdes, voligdes e
acdes sao incapazes de tal acordo ou desacordo, ja que
sao fatos e realidades originais, completos em si mesmos,
€ que ndo implicam nenhuma referéncia a outras paixdes,
voliches e acbes. E impossivel, portanto, declara-las
verdadeiras ou falsas, contrarias ou conformes a razéo. (T
3.1.1.9).

[O]s distintos limites e atribuicbes da razéo e do gosto sdo
facilmente determinados. A raz8o transmite o
conhecimento do que é verdadeiro e falso; o gosto fornece
o sentimento de beleza e deformidade, de virtude e vicio.
A primeira exibe os objetos tal como realmente existem na
natureza, sem acréscimo ou diminui¢&o; o segundo tem
uma capacidade produtiva e, ao ornar [gilding] ou macular
[staining] todos os objetos naturais com as cores que toma
emprestadas do sentimento interno, erige, de certo modo,
uma nova criagéo. (IPM Ap 1.21).

[A] mente ndo se contenta meramente com inspecionar
[os objetos dos valores], tal como s&o em si mesmos, mas
também experimenta, como resultado dessa inspegdo, um
sentimento de deleite ou de insatisfagao, de aprovagao ou
de condenagéo, e esse sentimento a determina a anexar-
lhes o epiteto de belo ou disforme, desejavel ou odioso.
(...) Ora, é evidente que esse sentimento deve depender
da textura ou estrutura particular da mente, que torna
possivel que tais formas particulares operem de tal
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maneira particular e produzam uma simpatia ou
conformidade entre a mente e seus objetos. Se a estrutura
da mente e dos 6rgdos internos varia, o sentimento néo
mais ocorre, ainda que a forma permanega a mesma.
Como o sentimento é diferente do objeto, e surge da
operacao deste sobre os 6rgdos da mente, uma alteragéo
nesta Ultima deve fazer variar o efeito, e 0 mesmo objeto,
apresentado a uma mente de todo distinta, ndo produz o
mesmo sentimento. (Sc 14).

A beleza de todos os tipos nos proporciona um peculiar
deleite e satisfagdo, da mesma maneira como a
deformidade produz desagrado, qualquer que seja o
objeto em que possa encontra-se, quer seja observada
num objeto animado ou inanimado. Se a beleza ou a
deformidade pertencem ao nosso préprio rosto, figura ou
pessoa, esse prazer ou desagrado se converte em orgulho
ou humildade, pois tem neste caso todas as circunstancias
necessarias para produzir uma transi¢do perfeita, de
acordo com a presente teoria. (P 2.17, Bea 10).

Parece que a verdadeira esséncia da beleza consiste em
seu poder de produzir prazer. Todos os seus efeitos,
portanto, devem originar-se desta circunstancia. E se a
beleza é t&o universalmente motivo de vaidade, deve-se
apenas ao fato de ser causa de prazer. (P 2.18, Bea 10).

Entretanto, o sentimentalismo de Hume n&o se pretende apenas uma alternativa ao
racionalismo, mas também, e com isso, ao realismo (segundo o qual um objeto ou
propriedade ¢ objetivo, no sentido de ser independente da mente): de fato, defender que
juizos de valor se fundam num sentimento na mente do espectador supde que as
propriedades atribuidas ao objeto em questdo — a beleza — nao séo independentes da
existéncia da mente e do respectivo juizo, pois o sentimento depende eminentemente
da mente, e que se ndo existissem mentes capazes de ajuizar, os objetos seriam
destituidos de propriedades estéticas, isto &, ndo seriam belos nem feios.

Com efeito, as palavras de Hume a este respeito nem sempre sdo as mais
claras, a ndo ser que compreendamos o propdsito descritivo que perpassa tanto os seus
argumentos para mostrar a natureza sensitiva da virtude e do vicio (na parte | do livro Il
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do Tratado) como a sua investigacdo sobre a paixdo da beleza (no livro Il da mesma
obra e no ST). Quer dizer, o sentido destas passagens requer a compreenséo de que 0
seu objetivo é explicar o fendmeno da valoragao, isto &, de onde provém a valoragéo, ou
por que, de fato, valoramos. Neste contexto, a sua conclusdo adquire um sentido
epistemoldgico e metafisico, a saber, de que os valores ndo residem nos objetos, porque
se fosse este 0 caso, o valor que (de fato) Ihes atribuimos seria um dado da razéo, e
seriamos capazes de operar uma representagao com vistas ao conhecimento, isto &, sob
o0 ponto de vista da verdade e da falsidade.

Neste sentido, talvez a seguinte passagem (que, entretanto, ecoa o argumento
apresentado no Tratado para mostrar que juizos de valor ndo séo verdadeiros nem
falsos) seja aquela em que Hume é mais explicito no seu posicionamento anti-
racionalista anti-realista:

Todo sentimento é correto, porque ndo tem referéncia a
nada além de si mesmo, e € sempre real onde um homem
tenha consciéncia dele. Mas nem todas as determinagbes
do entendimento séo corretas, porque tém referéncia a
algo além de si mesmas, a saber, dizem respeito a fatos
reais € nem sempre sdo conformaveis aquele padrédo
[itdlico meu]. Dentre mil opinides diferentes que os
homens possam ter sobre um mesmo assunto, ha uma, e
somente uma, justa e verdadeira, e a Unica dificuldade é
fixa-la e assegura-la. Ao contrario, mil sentimentos
diferentes suscitados pelo mesmo objeto sdo todos eles
corretos, porque sentimento algum representa o que
existe realmente no objeto. Ele apenas marca uma certa
conformidade ou relag&o entre o objeto e os 6rgéos ou
faculdades da mente, e se essa conformidade n&o
existisse realmente, jamais poderia haver sentimento.
Beleza néo é qualidade nas coisas elas mesmas. Ela s6
existe na mente que as contempla, e cada mente percebe
uma beleza diferente [italico meu]. (...) Procurar beleza ou
deformidade reais é investigacdo tdo infrutifera quanto
pretender estabelecer o que é realmente doce e o
realmente amargo. O mesmo objeto pode ser tanto doce
quanto amargo, dependendo da disposigéo dos érgéos, e
0 provérbio estabelece com justica que é infrutifero
disputar sobre gosto. (ST 7).
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4. Projecgao e valor

Entretanto, Hume alerta para o fato de que apesar de a beleza nao constituir
uma propriedade objetiva (e, por isso, tampouco um dado do entendimento),
“[pensamos] que a qualidade agradavel esta no objeto, ndo no sentimento” (Sc 15). Esta
atitude ou convicgéo dever-se-ia a uma propenséo, tendéncia ou principio da mente (e
da natureza humana) que nos leva a atribuir qualidades aos objetos da experiéncia (entre
0S quais se inclui a beleza) como se eles as possuissem intrinsecamente e no-las
pudessem mostrar na experiéncia.

Com efeito, na segunda Investigacdo, ao tratar das propriedades estéticas e
morais, Hume explica que ao atribuir tais qualidades aos objetos e a¢des, a imaginagao
procede a uma nova criagdo — presumivelmente, no sentido de Ihes impor qualidades
que ndo apresentam. Em virtude deste carater criativo, K. Winkler cunhou esta
propensao como ‘propensao projetiva’ (WINKLER, 2007, pp. 65-6). A este proposito, cito,
novamente, a passagem em que o filésofo explicita que a projegao consistiria em
transferir ou adicionar, pela agdo da imaginagéo, uma qualidade nova aos objetos da
experiéncia, uma impressao que originalmente pertence a mente:

[O] gosto fornece o sentimento de beleza e deformidade
[estético], de virtude e vicio [ético] (...) [e] tem uma
capacidade produtiva e, ao ornar [gilding] ou macular
[staining] todos os objetos naturais com as cores que toma
emprestadas do sentimento interno, erige, de certo modo,
uma nova criagédo. (IPM Ap. 1.21).

Porém, j& desde o Tratado Hume reconhecia a sua existéncia e operatividade, no
contexto das suas indagagdes sobre a natureza subjetiva da causalidade (ou poder,
eficacia, conexdo necessaria), isto é, da consideragéo de que a mesma “existe na mente,
e n&o nos objetos” (T 1.3.14.22). L4, apresenta-a como uma propenséo geral da mente
(sem especificar quais s&o as qualidades transferidas aos objetos):

[A] mente tem uma grande propenséo a se espalhar pelos
objetos externos, ligando a eles todas as impressoes
internas que eles ocasionam, e que sempre aparecem ao
mesmo tempo que esses objetos se manifestam aos
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sentidos. (...) [A] mesma propensdo é a razdo por que
supomos que a necessidade e o poder se encontram nos
objetos que observamos, e ndo na mente que os observa
(T 1.3.14.25).

Estas palavras asseveram que Hume reconhecia uma tendéncia da mente a transpor
qualidades ou propriedades subjetivas (como é o caso da beleza, além da causalidade
e a virtude ¥) para os objetos da experiéncia. Neste sentido, Hume tem sido,
fundamentalmente, interpretado como um projetivista a respeito destas propriedades,
entre as quais se encontram a beleza e a fealdade.* Com efeito, Stroud explica que
como resultado da operagéo desta propenséo natural, passamos a olhar e conceber 0
mundo como detentor destas qualidades:

Eventualmente, a “nova criagdo” € uma concepgao de um
mundo que contém agdes boas e mas, caracteres
admiraveis e despreziveis, e objetos belos e feios. E
apenas porque naturalmente temos certos sentimentos ou
impressdes e, mais importante, apenas por causa da
“faculdade produtiva” da mente, de “ornar e macular” este
mundo com o que esses sentimentos nos dao, que algum
dia podemos e vimos a pensar dessas formas. (STROUD,
1993, p. 259; traducéo minha).'s

13 Além destes dmbitos da filosofia de Hume, é possivel estender a interpretacéo projetivista a
teoria das paixdes em geral, pois o fildésofo reconhece que esta propensdo também estaria
presente na objetificagdo daquelas, na iluso de que certas propriedades que existem apenas na
mente (como, por exemplo, a dor) seriam intrinsecas aos objetos (cf. T 1.4.3.11). Para
consideragdes recentes sobre este topico, cf. BOEHM, 2020.

14 Reconhecendo que Hume foi o primeiro fildsofo projetivista, S. Blackburn elucida que “[d]e
acordo com o projetivismo, falamos e pensamos como se 0 mundo detivesse um certo tipo de
fatos, enquanto que a verdadeira explicagdo do que fazemos € que temos certas reagdes, habitos
e sentimentos, que expressamos e discutimos esse discurso” (BLACKBURN, 1993, p. 216). Esta
forma de agir seria explicada pelo mecanismo projetivo (que chama de ‘Proje¢do Humeana’),
disposicao “[pela] qual aquilo que inicia a vida como um estado psicolégico ndo descritivo acaba
por ser expresso, pensado e considerado sob uma forma proposicional” (ibid, p. 5).

15 Cf. também STROUD, 1993, pp. 257-8, 264.
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A este propdsito, P. Kail esclarece que a propenséo projetiva admite dois sentidos ou
dimens6es. O primeiro é o0 da projegdo como processo (explanatory projection), que
consiste na operagdo da propensao projetiva, que resulta na transferéncia de uma certa
propriedade — neste caso, a beleza — do campo da imaginag&o para o objeto percebido.
Esta transferéncia faz com que o objeto (concebido como exterior e independente da
mente) pareca conter as propriedades que |he séo transferidas e as praticas cotidianas
(de raciocinio e discurso) se deem como se elas fossem, de fato, objetivas. E neste
sentido que podemos dizer, por exemplo, que a mente projeta a beleza nos objetos que
observamos. O segundo é o da projegdo como contetido (feature projection), que
consiste no préprio objeto concebido como possuidor dessa propriedade, atribuida ao
mesmo mediante a operacdo da propensdo projetiva. E neste sentido que podemos
dizer, por exemplo, que a beleza é uma proje¢éo, quer dizer, uma qualidade projetada
(mediante a operagdo da projecdo). Assim, pode dizer-se que a proje¢do como processo
consiste na explicagdo ou razao pela qual se gera a proje¢do como conteudo, ou que
consiste no seu resultado.

5. Padrao do gosto e pontos de vista

As constatages sobre o carater sensitivo da beleza e da fealdade - a par da
virtude e do vicio — a que assistimos no Tratado, Hume contrapde, no ‘Do Padrao do
Gosto’, uma preocupagao em justificar a existéncia de “um padréo do gosto, uma regra
pela qual se possam reconciliar os varios sentimentos dos homens, ou ao menos garantir
uma deciséo confirmando um sentimento e condenando outro” (ST 6), ndo obstante a
“grande variedade do gosto” ou as diferengas “em relacéo a beleza e deformidade” (ST
1, 2) entre os homens. Por um lado, parece inegavel que em virtude de “a beleza ndo
[ser] qualidade nas coisas elas mesmas”, mas “na mente que as contempla, (...) é
infrutifero disputar sobre gosto” (ST 7-8). Por outro lado, também parece que a este
provérbio se opde “‘uma espécie de senso comum, (...) [servindo] para modifica-lo e
restringi-lo”, que fundamenta a concluséo de que “[gJuem sustentasse que Ogibly e
Milton, ou Bunyan e Addison, s&o iguais em génio e elegancia, passaria por defensor de
uma extravagancia tdo grande quanto se sustentasse” uma contradigdo como “que um
monte de areia é mais alto que o Tenerife, ou uma lagoa tdo extensa quanto o oceano”

16 Cf. KAIL, 2007, pp. 3-4. Os comentadores dividem-se em relagdo a questio de saber se a
propensao projetiva gera um erro, cuja resposta depende, naturalmente, de se considerar que
juizos estéticos tém ou ndo valor de verdade (e qual).
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(ibid), isto €, um critério de verdade para tais juizos semelhante ao que se pode
estabelecer para qualquer outra questao de fato.

Esta tenséo ¢ resolvida mediante o desenvolvimento da delicadeza do gosto,
definida como uma capacidade de desfazer a confus&o presente nos objetos, respectivas
partes e sentimentos que cada um deles gera na mente, obtendo um “sentimento claro
e distinto, (...) exato e subtil” que “acompanha durante todo o exame dos objetos”, em
que “ndo apenas percebe as belezas e os defeitos de cada parte, mas também (...) as
espécies de cada qualidade”, desfazendo sucessivamente a confuséo presente nos
objetos que se apresentam aos sentidos, pela “pratica de uma arte particular e o
frequente exame e contemplagao de uma espécie particular de beleza” (ST 18).

Portanto, o conhecimento dos mecanismos causais envolvidos na geragéo de
sentimentos estéticos pode ser alcangado mediante sucessivas experiéncias e
comparagdes entre os fatores que as configuram, gerando um critério de verdade e de
corregdo a posteriori para fais juizos — justificado pela uniformidade da natureza
humana'” (nos modos de sentir relativamente a determinadas qualidades dos objetos),
também descoberta a posteriori. Quer dizer, tal experiéncia regular leva a regras gerais
e permite-nos alcangar um padrédo de verdade e de corre¢do para juizos estéticos a partir
de um conhecimento das paixdes regulares em cada época e lugar:18

[Plara chegarmos a um julgamento mais estavel das
coisas, fixamo-nos em algum ponto de vista firme e geral,
€, M Nossos pensamentos, sempre nos situamos nesse
ponto de vista, qualquer que seja nossa situagao presente.
(T 3.3.1.15).

17 Definida por um conjunto de disposi¢des a sentir, pensar e agir de uma certa forma, isto é, de
condicdes sensitivas, cognitivas e comportamentais comuns a uma mesma espécie. Cf. T 2.3.1.9;
T73.2.1.8;T3.259;3.3.3.5;IPM2.1.1; 3.2.39; 5.1.2; 5.2.44; Ap. 1.16; ST 10, 28.

18 Este processo epistémico tem como pano de fundo a convicgdo de Hume de que valores podem
encadear-se em explicagdes causais, tal como quaisquer outros objetos da experiéncia, ambos
passiveis de raciocinios causais ou probabilisticos (cf. T 2.3.1.16-17; IEH 8.7, 19; IPM Ap. 1.10).
A razao disso é que a necessidade que os objetos dessa ciéncia mantém é do mesmo tipo que a
necessidade dos objetos fisicos — 0 que Hume chama de evidéncia moral, “uma cadeia em que
se conectam causas naturais e agdes voluntérias” (T 2.3.1.17) paralela a necessidade fisica,
definida como “a conjungdo constante dos objetos, juntamente com a determinagdo da mente
[para transitar facil e insensivelmente entre eles]” (T 1.3.14.33).
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E natural, para nés, procurar um padrdo do gosto, uma
regra pela qual se possam reconciliar 0s varios
sentimentos dos homens, ou ao menos garantir uma
decisdo confirmando um sentimento e condenando o
outro. (ST 6).

O fundamento [das regras do gosto] € 0 mesmo que o de
todas as ciéncias praticas, a experiéncia, e elas nédo
passam de observagdes gerais sobre aquilo que tem sido
universalmente considerado como agradavel em todos os
paises e épocas. (ST 9).

Quando os 6rgdos s&o finos o bastante para ndo deixar
que nada lhes escape e, a0 mesmo tempo, exatos o
bastante para perceber cada ingrediente da composigao,
aisso chamamos delicadeza de gosto (...). Aqui as regras
gerais da beleza tém o seu uso, pois s&o obtidas a partir
de modelos estabelecidos e da observagéo do que agrada
ou desagrada, quando este se apresenta sozinho ou num
grau elevado. E se as mesmas qualidades, em continua
composicéo e em grau menor, ndo afetam os érgaos com
sensivel deleite ou insatisfagdo, dizemos que tal pessoa
ndo pode ter nenhuma pretensdo a essa delicadeza.
Produzir tais regras gerais ou tais reconhecidos
pardmetros de composicdo &€ como encontrar a chave
presa a correia de ouro que justificou o veredito dos
parentes de Sancho e confundiu os pretensos juizes que
os conheciam. (ST 16, italico meu).'®

E unicamente pela comparago que podemos estabelecer
epitetos de elogio ou de censura e aprender como atribuir
0 grau devido a cada um deles. (ST 20).

O alcance do padréo e a corre¢do dos juizos convocam o exercicio das paixdes (poder
sentir um agrado ou desagrado) e da comparagéo (pela imaginacéo, que, com auxilio da
memoria, distingue componentes relevantes e irrelevantes na consideragao do objeto).

19 Cf. também ST 7-9, 14, 16, 23, 25; T 1.3.9.12. Sobre a moral, cf. T 3.3.1.16, 18; IPM 5.2.42, 44.
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Este processo culmina num ponto de vista pelo qual o objeto é considerado de maneira
depurada dos fatores particulares irrelevantes — desinteressada —, sob 0 qual podemos
conhecer (delimitando ideias e conexdes) e sentir uma paixdo independentemente
desses fatores.?

Neste sentido, Hume enumera fatores objetivos e subjetivos que permitem esta
referéncia a partir da qual o objeto pode ser considerado belo em geral, ou mesmo uma
obra de arte, a saber, o lugar e tempo certos, “perfeita serenidade da mente,
concentragdo de pensamento”, colocar “a fantasia numa situagdo e disposicdo
adequada®, o perfeito funcionamento dos 6rgéos e a delicadeza da imaginagéo. ?'
Portanto, como noutras ciéncias empiricas, este conhecimento exige a ativagéo ou o
emprego do habito e dos principios de associagdo, passando pelo conhecimento do que
a generalidade dos homens julga, acompanhada de um certo sentimento, a semelhanga
do que podemos proceder nos juizos causais e dos sentidos externos.?

Por seu turno, Hume assevera que a linguagem desempenha um papel
fundamental no alcance deste ponto de vista, ao permitir a influéncia mdtua dos gostos
e juizos entre os falantes. Cria-se, assim, uma relacdo de interdependéncia entre a
linguagem e o padréo: por um lado, aquela faz-se necessaria para a formag&o do padrao,

2 Este ponto de vista consistiria num cenario em que se percebem os fatores que dividem as
opinides dos espectadores e quais 0os que, mesmo condicionando a experiéncia, contribuem
decisivamente para um juizo que seja partilhado por todos. Entretanto, este exercicio faz-se
necessario em virtude do fato de que nem a experiéncia, nem o objeto valorado aparecem
separados de um contexto, que apresenta diversos tragos e contornos condicionantes — o que
explica a variedade de juizos e um eventual desacordo —, e cabe ao espectador descrimina-los,
separa-los e separar 0s relevantes dos irrelevantes. Além disso, embora Hume n&o seja muito
preciso e exato sobre 0 que seria estar sob este ponto de vista, parece, pelo menos, considerar
que a natureza humana ¢ suficientemente uniforme para garantir um consideravel acordo entre
os sentimentos e as atividades do cotidiano (cf. Sc 17, 35; ST 22; JONES, 1982, p. 103; FOGELIN,
1985, p. 127; TOWNSEND, 2001, p. 154, 165).

21 Sobre a moral, Hume assevera que o espectador desinteressado € capaz de determinar o
carater da relagdo causal entre agéo e motivo do agente de acordo com a sua capacidade racional
e sensitiva (pela simpatia; cf. T 3.1.2.4, 8; T 3.2.2.8-9; T 3.3.1.17, 18, 30; T 3.3.3.2).

Cf. ST 10, 11, 14, 16; NORTON, 1975, p.131,195, 200-3; 1982, p. 101,108, 109n12, 133; JONES,
1982, p. 119.

22 Entre seus defensores estdo Noxon (1961, pp. 158-9), Kivy (1967) Brunet (1965, pp. 162-74,
481-580, 712, 766-7), Jones (1976; 1982, pp. 106-147), Norton (1982, p. 109 n12; pp. 116-7 n21),
Swain (1992, p. 469, 485) e Townsend (2001, ch. 5) e Limongi (2006).
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porque sO assim pode haver influéncia mitua — entre agentes e espectadores ou 0s
respectivos juizos; por outro lado, se n&do existir um padrdo (ainda que possa ser revisto
e corrigido), ndo é possivel criar referéncias comuns nas quais apoiar a propria
comunicagao:

A mente humana é de uma natureza muito imitativa;
tampouco é possivel, a um dado grupo de homens,
conversar juntos sem que adquiram uma semelhanga nas
maneiras € comuniquem uns aos outros seus Vicios,
assim como suas virtudes. A propens&o a companhia € a
sociedade é forte em todas as criaturas racionais; e a
mesma disposicdo que nos da esta propenséo, faz-nos
entrar profundamente nos sentimentos uns dos outros, e
faz propagar paixdes e inclinagdes semelhantes como que
por contagio, através de todo clube ou lago de
companheiros. (NC 9; tradugéo minha).23

Com efeito, as convengdes linguisticas, pressupostas nas institui¢des, constituem um
veiculo de aprendizagem das descricdes das relagbes causais entre objetos e
sentimentos nos espectadores. A sua existéncia permite uma comunicagao eficiente, a
fixagdo de uma referéncia para os juizos e, assim, condigdes de verdade para os
mesmos. Deste modo, a linguagem expde o padréo ou referéncia fixa requeridos para o
acordo entre os individuos, encobrindo as variagdes de sentimentos individuais. Se néo
fosse assim, haveria um padrao para cada espectador, 0 que anularia a propria nogdo
de um ponto de vista comum. Porém, este padrdo pode ser reajustado, ao se
descobrirem novas condicionantes ou nuances das relagdes causais entre objeto e
espectador. Além disso, nas trocas linguisticas cotidianas, o movimento pelo qual o
padrdo pode ser estabelecido depende eminentemente da possibilidade de se
reconhecer aquelas relagbes causais — em que as qualidades do objeto séo as causas,

23 Cf. também NC 14. Sobre a moral, cf. T 1.3.13.11; T 3.3.1.15, 16, 18, 20-21; T 3.3.3.2; IPM
5.2.42. Pode pensar-se que a diferenga entre quem esta sob este ponto de vista e um patife
esperto reside no fato de que o segundo conhece as conexdes e circunstancias, mas ndo é
afetado pelas mesmas por uma impresséo de reflexdo, contrariamente ao primeiro (que detém
atitudes, disposigdes, crengas, sentimentos, associados a esse conhecimento). Transferindo esta
consideragdo para as palavras de Hume, isto significa que o patife poderia comparar, mas nao
simpatizar.
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e os sentimentos do(s) espectador(es), seus efeitos em todos os espectadores que se
encontram sob o ponto de vista desinteressado. Assim, o que determina o valor de
verdade de juizos de valor ndo é a correspondéncia entre 0 seu conteudo e o sentimento
que um espectador efetivamente detém em relagéo a ele (em qualquer ponto de vista),
mas entre tal conteido e o sentimento que alguém sob tal ponto de vista sentiria.

Assim, Hume parece julgar possivel formular raciocinios causais e obter um
conhecimento (a posteriori) das paixdes (que motivam juizos morais e de gosto)
exatamente do mesmo tipo que das restantes questdes de fato, a saber, probabilistico e
restrito a um apelo a regularidade observavel?. Assim, a proposta desta possibilidade
de um ponto de vista externo ao sentimento particular de cada espectador, em relagéo
ao qual se possa estabelecer que ele corresponde ou n&o, livra-nos da conclusao cética
inerente ao relativismo decorrente do “principio de igualdade natural entre os gostos”,
uma vez que se torna possivel resolver disputas sobre o gosto a partir de um enunciado
que deve valer para qualquer espectador?.

6. Valor de verdade e ‘querer dizer’

Apesar do consenso sobre a natureza passional dos valores na filosofia de
Hume, ha controvérsia sobre se juizos de valor detém valor de verdade. As
interpretagdes sobre este topico subdividem-se em cognitivistas e ndo cognitivistas (nos
termos de uma linguagem contemporénea). De acordo com a primeira, tais juizos
constituem conhecimento e séo verdadeiros ou falsos. De acordo com a segunda, tais
juizos nao constituem uma forma de conhecimento e s&o destituidos de qualquer valor
de verdade.

Consequentemente, surge a subdivisdo entre as interpretagdes descritivistas
(consequéncia do cognitivismo) e expressivistas (ndo descritivistas, consequéncia do

24 Alias, Hume refere-se as paixdes como objetos de conhecimento e de raciocinio causal (cf. T
2.1.10.10), n&o fosse o propésito de quase todo o livro Il do Tratado o de aplicar este raciocinio —
cuja natureza é analisada no livro | - a dinAmica das paixdes (morais e ndo morais).

25 Ainda assim, este ponto de vista ndo deve confundir-se com as regras gerais sobre o gosto,
que descrevem os gostos e sentimentos comuns aos homens dos diversos tempos e lugares,
caso contrario, esse ponto de vista teria de assumir varias formas — de onde se segue que a
verdade mudaria; além disso, na medida em que tais pontos de vista seriam incomensuraveis,
nao se poderia considerar a possibilidade de um retrocesso (cf. COSTELLOE, 2007, ch. 1;
COVENTRY, 2006, 5.4.2; TOWNSEND, 2001, ch. 5, 6).
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nao cognitivismo) — relativamente a questdo semantica. Para os expressivistas (nao
descritivistas)?, a principal fun¢do dos juizos de valor é expressar um estado subjetivo
daquele que o enuncia. Para os descritivistas, tais juizos descrevem fatos (que podem
ser conhecidos). Entre os descritivistas, encontramos duas outras variantes
interpretativas, a saber: os subjetivistas, para quem os juizos descrevem fatos subjetivos,
internos e particulares; os que designo causalistas, para quem o juizo descreve um fato
que consiste nessa relagdo causal entre os objetos avaliados por espectador(es).
Associada a esta distingao, esta aquela entre os juizos serem ou nédo de natureza
proposicional, ou poder-se ou nao considerar que o que parecem proposi¢des genuinas,
na realidade, ndo o sdo?.

6.1. Teoria do erro

Inserida numa linha de interpretagao emotivista que remonta a Thomas Reid2,
a interpretacdo da teoria do erro constitui a forma mais refinada da interpretagdo néo
cognitivista da filosofia humeana do gosto, ancorando-se nas passagens (apresentadas
na segdo 2) em que Hume defende categoricamente que em virtude de se fundarem em
sentimentos (estados apresentativos) e n@o em ideias e raciocinios (estados
representativos), juizos de valor ndo sao ‘objeto da razdo’ (T 3.1.1.18) e, por isso, ndo
detém valor de verdade. E talvez devido a esta confluéncia de evidéncias, esta posicdo
possa facilmente ser confundida com a sentimentalista, afinal, se todo o campo da
verdade e do conhecimento (questdo que divide cognitivistas e ndo cognitivistas) se
restringe ao que pode ser apreendido pela raz&o, rastrear a origem da valoragio a um
estado emocional de quem ajuiza pode parecer condi¢do suficiente para concluir que
nao existe verdade sobre valores, ou que juizos de valor ndo podem constituir
conhecimento.

Seus principais proponentes — J. Mackie e B. Stroud % — justificam a incluséo
de um elemento semantico na sua interpretagéo pelo reconhecimento da preponderancia
que a operatividade da propensao projetiva tem na formulagdo destes juizos. Para tal,

2 Termos emprestados da taxonomia de R. Hare referente a moral, que aqui me permito aplicar
ao gosto estético (Cf. HARE, 1997, p. 42).

27 Cf. GARRETT, 1997, p. 188.

28 Cf. também SALGADINHO, 2020, 3.1.1 ¢ 3.2.3.

29 Cf. STROUD, 1977, pp. 180-2; 245-50; MACKIE, 1980, pp. 69-75. Cf. também FOGELIN, 1985,
p. 143; COVENTRY, 2006, pp. 43-4, 63, 65; KAIL, 2007, ch. 7.
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atentam para uma pretenséo a objetividade no nosso uso cotidiano dos juizos de valor,
ou seja, de falar dos mesmos como se residissem nos objetos, e ndo na mente — uma
maneira objetivista de falar ou, como designa Coventry, um discurso realist-sounding
(2006, p. 64, 67). Diz-nos Stroud:

Como é que a aparéncia de uma destas coisas na mente
tem o efeito de nos suscitar pensamentos (ou “ideias”) de
vicio, de beleza, de causagdo ou de quaisquer outras
qualidades ou relagdes que atribuimos aos objetos, se,
para Hume, tais qualidades e relagbes ndo pertencem
nem podem pertencer aos “objetos tais como existem na
natureza™? (STROUD, 1993, p. 258; itdlico e tradugdo
meus).30

A fim de compatibilizar esta pretensdo a uma objetividade com a natureza emotiva dos
juizos de valor — entre 0s quais se encontram os estéticos —, Stroud e Mackie afirmam
que do ponto de vista epistémico, a crenga projetiva, subjacente a todo juizo, é ficticia,
no sentido de ser falsa e injustificada. Tal ficcao resultaria num uso (também ficticio) do
juizo como se fosse uma proposigéo genuina — o que, naturalmente, supde um contraste
entre um aspecto correto ou proprio e outro errdneo ou improprio destes juizos, e que o
primeiro corresponde passa pelo reconhecimento do seu carater nao proposicional, ndo
descritivo e ndo representativo.

Do ponto de vista semantico, neste sentido correto, tais juizos néo descrevem
nada, mas expressam ou manifestam a paixao na qual sdo fundados, de tal modo que
apesar de “atribuir uma caracteristica objetiva a prépria X, muito embora, para Hume,
nao haja, realmente, tal caracteristica a ser encontrada ‘em’ X", ao emitir um tal juizo,
“faco a observagéo apenas devido ao sentimento que tenho” (STROUD, 1977, p. 184),
isto é, autobiogréfica. Neste sentido, “estas ficgbes sdo projecdes de sentimentos”
(MACKIE, 1980, p. 71) e dever-se-iam ao mecanismo da projegéo, considerado “uma
instancia da ‘grande propenséo a espalhar-se nos objetos externos’ da mente humana”,
tal como “[o] processo pelo qual Hume explica a nossa crenga em conexdes entre causas
e efeitos, igualmente ficticias [italico meu]” (ibid, p. 72).

Mas embora permita compatibilizar um componente expressivo dos juizos sobre
valores e 0 seu uso objetificante na vida comum — em consonéncia com as evidéncias

% Cf. também IPM Ap. 1.21.
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textuais em que Hume admite a existéncia da propenséo projetiva —, esta interpretacéo
apresenta, pelo menos, trés dificuldades. A primeira é a de néo explicar o significado de
um juizo mentiroso, quer dizer, consonante a uma determinada regra geral, mas em que
o sentimento do respectivo falante néo Ihe corresponde, ndo sendo expresso no juizo —
0 patife esperto (wise knave)®'.

A segunda dificuldade é que mesmo condicionados por uma crenga falsa — a
objetividade do valor —, é certo que esta propenséo leva a atribuir valores de verdade
distintos a proposicdes distintas, como, por exemplo, que é verdade que Fernando
Pessoa é um bom poeta e que é falso que a Escrava Isaura de 2004 seja tao boa quanto
a de 1976. Ainda assim, a Mackie e Stroud, ndo importa se estes juizos s&o sinceros ou
nao, isto &, que reflitam os sentimentos particulares de quem os emite, nem se ha acordo
intersubjetivo sobre isso, ou se s&o considerados sob um ponto de vista desinteressado.
Por isso, os tedricos do erro estariam comprometidos a aceitar que ambos os juizos séo
simultaneamente verdadeiros em virtude de concordarem com as regras gerais do gosto
e corresponderem ao padrao intersubjetivamente construido para juizos de valor®2, mas
falsos porque todo e qualquer juizo de valor é inerentemente falso, ja que a crenca
projetiva subjacente a todos os juizos de valor é falsa.

A terceira dificuldade € que, como observa Coventry (2006, pp. 44, 46, 62, 63,
64), considerar que as crengas projetivas constituem um erro significa supor duas coisas:
por um lado, que ha um modo correto de pensar e falar sobre os objetos, em relagdo ao
qual a projecéo (como contetido) possa ser considerada incorreta, ou (como processo)
uma fonte equivoca de crengas; por outro lado, a possibilidade de corrigir essa projegao
e nao conceber os objetos como intrinsecamente detentores dessa propriedade. Deste
modo, tal exigéncia epistémica mostra-se invariavelmente frustrada, uma vez que a
possibilidade de uma tal mudanga esta, para Hume, fora de questdo, pois significaria
exigir da mente mais do que ela pode fazer — funcionar de acordo com seus principios e
tendéncias naturais, que estao para além da nossa vontade. Como alternativa, Coventry
aceita a naturalidade e inevitabilidade desta crenga como suficientes para legitimar esta
propensao.

31 Termo de Hume para designar aquele que, no campo moral, age em beneficio do bem publico
OU CUjo juizo se adequa ao mesmo, sem que 0s seus sentimentos se coadunem com 0 mesmo,
e procurando passar a impress&o contraria aos demais (IPM 9.1.22).

32 Termo empregue por Capaldi a propdsito da sua interpretagao da teoria moral de Hume (cf.
1989/92, ch. 4).
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6.2. Subjetivismo

Fundamentalmente, a interpretacéo subjetivista apoia-se numa passagem em
que Hume assevera que juizos morais (e, podemos presumir, também estéticos33)
descrevem um fato interno, a saber, o sentimento do falante diante do objeto (entendido
como questdes de fato):3

Tomemos qualquer agéo reconhecidamente viciosa: o
homicidio voluntario, por exemplo. Examinemo-lo sob
todos os pontos de vista, e vejamos se podemos encontrar
o fato, ou existéncia real, que chamamos de vicio. Como
quer que a tomemos, encontraremos somente certas
paixdes, motivos, volicdes e pensamentos. N&o ha
nenhuma outra questéo de fato neste caso. O vicio escapa
por completo, enquanto consideramos o objeto. Ndo o
encontramos até dirigirmos nossa reflexdo para nosso
préprio intimo e darmos com um sentimento de
desaprovagéo, que se forma em nds contra essa agao.
Aqui estd um fato, mas ele é objeto de sentimento
[feeling], ndo de raz&o. Esta em nos, ndo no objeto. Desse
modo, quando declaramos que uma ag&o ou carater séo
viciosos, tudo que queremos dizer € que, dada a
constituicdo de nossa natureza, experimentamos uma
sensagdo ou sentimento [a feeling or sentiment] de
censura quando os contemplamos. (T 3.1.1.26; italicos
meus).

Quer dizer, no que respeita a questdo semantica, ao fazer um juizo de valor, o respectivo
falante reportaria algo sobre si proprio, a saber, o0 seu sentimento. No que respeita a
questdo epistémica, juizos de valor seriam verdadeiros se correspondessem ao
sentimento do respectivo falante diante do objeto, e falsos se néo Ihe correspondessem.

33 Cf. STROUD, 1977, p. 10; MACKIE, 1980, p. 15; JONES, 1970; 1982, p. 56, 76; NORTON,
1982, p. 109 n12; pp. 116-7 n21.

34 Entenda-se questao de fato na filosofia de Hume como tudo aquilo cujo contrario “permanece
sendo possivel, porque ndo pode jamais implicar contradi¢ao” (IEH 4.2).
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O critério em virtude do qual o seu valor de verdade poderia ser aferido seria a
sinceridade do falante. A este respeito, diz-nos Jones:

Apesar de serem dependentes da constituicdo da nossa
mente — em si, um fato bruto sobre a nossa maquiagem
psicoldgica —, as impressdes que recebemos das préprias
questdes de fato exteriores causam-nos um sentimento de
um tipo ou de outro. Estes sentimentos s&o, em si
mesmos, impressdes, e sdo, efetivamente, fatos sobre
nds. Mas o ponto crucial é que estes sentimentos s6 séo
fatos sobre nds, e sdo causados apenas pelas nossas
impressdes, cuja natureza é determinada pela reuniéo das
condigbes do mundo exterior € a nossa fabrica interior.
Proposicdes que reportam estes fatos internos, a saber,
0s sentimentos que temos, sdo nada mais nada menos
que 0s juizos morais e estéticos que aprovamos. (JONES,
1970, p. 59; italico e tradug&o meus).

Contudo, esta interpretacdo apresenta, pelo menos, trés dificuldades epistémicas e
semanticas, notadas na literatura de comentario a filosofia moral de Hume, podendo ser
transpostas para a sua filosofia do gosto (estético). Primeiro, G. Hunter (1962) nota que
esta interpretagdo nos comprometeria a aceitar que a referéncia de cada juizo € multipla
e variavel individualmente: por exemplo, se alguém afirmar que Fernando Pessoa é o
melhor poeta portugués e alguém discordar, teremos de aceitar a concluséo contraditéria
de que ambos 0s juizos s&o simultaneamente verdadeiros e falsos. A isto, Ardal (1966)
acrescenta que nesse caso, existiriam tantos critérios de verdade quantos individuos
houver, e assim, 0 seu significado alternaria conforme o individuo que proferisse o
pronunciamento, pois cada falante falaria apenas sobre si proprio, e ndo sobre 0s objetos
em questao — como, por exemplo, Fernando Pessoa ou 0s seus poemas —, sendo cada
juizo individual uma proposigéo distinta e perdendo-se a referéncia que viabiliza um
acordo ou desacordo.

Além disso, Stroud reivindica que a compreensao destes proferimentos como
declaragdes autobiograficas ndo reflete as nossas praticas discursivas cotidianas, ou
seja, 0 que efetivamente se pretende dizer quando se emite um certo juizo de valor:
neles, referimo-nos aos objetos valorados, e ndo a nés mesmos; ou seja, pretendemos
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descrever os objetos, e ndo a nés mesmos®. Alias, a nossa linguagem permite que
fagamos a distingéo entre, por exemplo, ‘Fernando Pessoa & um poeta brilhante’ e ‘gosto
de Fernando Pessoa’, sinalizando a distingdo entre um juizo sobre o valor e um relato
autobiogréfico. Esta parece ser a razio de fundo que justifica a afirmacdo de Hume de
que o padrdo para juizos de valor pode, pelo menos, regular a linguagem, isto &, a
comunicagao, que radica numa referéncia comum. Ou seja, uma vez que esses juizos
se referem a um sentimento desencadeado sob um ponto de vista desinteressado, e ndo
a sentimentos particulares, podemos levar a cabo um didlogo e nele permanecer
independentemente de os seus sentimentos serem conformes a tal juizo ou n&o, quer dizer, sejam
sinceros ou n&o.

6.3. Causalismo

Por fim, a interpretagdo causalista baseia-se nas evidéncias em que Hume
atesta i) a existéncia do ponto de vista desinteressado, sob 0 qual um juizo de valor deve
ser aceito em detrimento de outros; ii) que a relagao entre 0 nosso sentimento diante de
um objeto e este ponto de vista € de uma (in)correspondéncia, e iii) que ha uma relagao
causal entre o0 objeto e o sentimento desperto sob esse ponto de vista.

De acordo com esta interpretagdo, na filosofia de Hume, juizos de valor
descreveriam uma relagao causal entre os objetos avaliados e um espectador ou grupo
de espectadores, que se traduz numa regra ou afirmagéo geral, passivel de ser seguida
ou aceite por uma generalidade de individuos. Quer dizer, tais juizos seriam verdadeiros
ou falsos de acordo com a (in)correspondéncia entre o juizo e as paixdes despertas sob
0 ponto de vista desinteressado. Este, por sua vez, estabelece uma referéncia objetiva
em toda a nossa pratica discursiva cotidiana, na qual se pretende falar dos préprios
objetos, e ndo de um estado subjetivo.

Com efeito, a possibilidade de estes juizos serem verdadeiros ou falsos é
atestada pela prépria definicdo de verdade e falsidade, concebida como uma
correspondéncia entre ideias e fatos, que remontam a impressdes (T 2.3.10.2; T 3.1.1.9).
Quer dizer, ainda que as paixdes sejam estados apresentativos, que ndo possuem um
referencial a partir do qual possam ser considerados representagfes corretas ou
incorretas de um objeto, é possivel uma relagdo de correspondéncia entre um sentimento
particular e outro, decorrente de uma consideragé@o do respectivo objeto sob um certo
ponto de vista, a saber, o desinteressado.

3 Cf. HUNTER, 1962, p. 152; ARDAL, 1966, p. 199; STROUD, 1977, p. 180.
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Além disso, desde a introdugéo ao Tratado, Hume reconhece explicitamente a
Critica como uma ciéncia experimental que, como outras, compde a Ciéncia do Homem
(investigacdo geral dos principios que explicam o funcionamento da mente) — portanto,
um tipo de conhecimento —, e esclarece que o seu objeto (assim como o da Moral) sdo
0s gostos e sentimentos dos homens:

Se, portanto, as ciéncias da matematica, filosofia da
natureza e religido natural mostram tal dependéncia em
relagdo ao conhecimento do homem, o que se pode
esperar das outras ciéncias, cuja conexdo com a natureza
humana é ainda mais estreita e intima? A Unica finalidade
da logica € explicar os principios e operagfes de nossa
faculdade de raciocinio e a natureza de nossas idéias; a
moral e a critica tratam de nossos gostos e sentimentos;
e a politica considera os homens enquanto unidos em
sociedade e dependentes uns dos outros. Essas quatro
ciéncias, l6gica, moral, critica e politica, compreendem
quase tudo que possamos ter algum interesse em
conhecer, ou quase tudo que possa servir para
aperfeigoar ou adornar a mente humana. (T 0.5).36

Entretanto, o processo de refinamento que leva ao ponto de vista desinteressado
traduz-se na emissao de juizos causais — por sua vez, também descritos como
um mecanismo causal —, em que mediante o confronto com um certo objeto, se
identifica a beleza ou a virtude como uma propriedade no mesmo, a partir do
efeito que provoca na mente — uma impresséo de reflexdo. Neste sentido, a sua
origem consiste numa série de relagdes causais, a0 mesmo tempo que envolve
causas humanas, em que 0 juizo do espectador resulta do sentimento (agradavel
ou desagradavel) que o objeto avaliado |he causa. Deste modo, Hume parece
reconhecer 0s sentimentos como sinais ou efeitos da beleza. Quer dizer, a beleza
seria uma qualidade que se atribui a um objeto mediante um sentimento
agradavel, e a apreensdo da beleza consistiria no reconhecimento das
caracteristicas do objeto em questéo (incluindo o despertar do sentimento), em
que o valor é concebido como um poder de causar sentimentos. Além disso,

36 Cf. também ST 9. No caso da moral, cf. T 3.1.1.26; IPM 5.1.3.
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Hume emprega vocabulario causal para explicar o estabelecimento de um padrao
para tais juizos:

[Ujma vez removidos esses obstaculos, as belezas
naturalmente talhadas para desperfar sentimentos
agradaveis liberam imediatamente as suas energias, €
enquanto durar o mundo, elas conservarao sua autoridade
sobre as mentes dos homens. (ST 11).

Dada a estrutura original da textura interna, algumas
formas ou qualidades particulares séo calculadas para
agradar, e outras para desagradar, e se falham em seu
efeito numa insténcia particular qualquer, isso se deve a
algum aparente defeito ou imperfeicdo no érgao. (ST 12).

Embora seja certo que beleza e deformidade (...) ndo
sejam qualidades dos objetos, mas pertengam
inteiramente ao sentimento, interno ou externo, € preciso
admitir que ha certas qualidades nos objetos talhadas por
natureza para produzir esses sentimentos particulares.
(ST 16).

Esta interpretacdo conserva trés vantagens notaveis. A primeira é a de refletir
convenientemente a referéncia aos objetos valorados eles mesmos nos nossos juizos
estéticos cotidianos. A segunda é a de evitar que o juizo estético pudesse ser
simultaneamente verdadeiro e falso — tanto no sentido em que incorrem neste problema
o tedrico do erro como o subjetivista —, uma vez que oferece um critério em virtude do
qual tal juizo é verdadeiro independentemente dos juizos individuais (ainda que n&do
independentemente da existéncia da mente)®. A terceira é a de dar sentido ao fingimento

37 Alguns comentadores procuraram fundamentar esta interpretagdo numa conjuntura
interpretativa realista da teoria dos valores de Hume, de acordo com a qual os tragos do objeto
que causariam o sentimento da beleza constituiiam seus ‘correlatos objetivos’, isto é, os
elementos objetivos do juizo. Esta interpretagdo configurar-se-ia como uma forma de relacionismo
ou disposicionismo, ha medida em que os valores constituiriam propriedades que apenas existem
em virtude de uma rela¢&o ou contato entre o agente e/ou espectador e a agdo, mas ndo como
propriedades que o objeto possui independentemente da existéncia da mente, ou disposicionais,
na medida em que ter essa propriedade consiste em poder ser percebido como tal, julgando que
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do patife esperto. Com efeito, sd parece haver interesse em fingir mediante a ciéncia da
contradi¢do entre o sentimento particular e o juizo que se teria sob o ponto de vista
desinteressado.

Contudo, tal como nota Ardal, aceitar que o significado destes juizos consiste numa
generalizagao acerca dos sentimentos humanos (sob o ponto de vista desinteressado), ou
uma relagéo causal entre 0s objetos em questéo e esse espectador, exclui o sentimento
do falante do significado do proferimento. Quer dizer, na medida em que implica aceitar
que o falante néo diz absolutamente nada sobre si ao enuncia-lo, esta posi¢do néo
permite uma distingdo entre os casos em que os juizos sdo emitidos por falantes que
detém o sentimento em questdo e por patifes espertos. Portanto, por si s6, ndo parece
suficiente para explicar, no proferimento de um determinado juizo, a diferenca entre dois
juizos desinteressados, um sincero e um mentiroso.%®
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Capitulo 9

Onishi Yoshinori: a Natureza na Estética
Japonesa

Diogo César Porto da Silva

Onishi Yoshinori (1888 - 1959) consolidou as bases filosoficas nas quais a
estética japonesa se desenvolveria. No presente capitulo, apresentamos como Onishi
lida com o tema que se tornou central a estética japonesa: a natureza. Tomamos como
nosso objeto de analise sua obra publicada postumamente, em 1988, O Espirito da Arte
Oriental, nos focando em suas consideragdes acerca do espirito da arte e consciéncia
mitica, a cultura estética oriental e a distingdo entre arte e poesia. Sua filosofia estética
fundamenta bases mais sélidas para pensar a relagdo entre estética japonesa e natureza
para além das numerosas representa¢des naturais com as quais nos deparamos na arte
japonesa.

Introdugao

Caso indaguemos pelo elemento que particulariza a estética japonesa
(entendidas — tanto “estética” quanto “japonesa” — sem maiores requintes conceituais),
creio que, facilmente, receberiamos como resposta “natureza”. Vemo-la representada
com maestria na tradicdo poética do haikai (inclusive nas obrigatérias “palavras da
estagdo”), cantada na classica poesia waka, na qual faz as vezes dos sentimentos e
atmosferas que a composigdo nos entrega a imaginagéo, nas artes visuais, em seus
diversos periodos entrepassados pelas mdltiplas escolas e técnicas (lembremos que a
um de seus géneros denominamos “kachdga” (/£ 55 i), “imagens de flores e passaros”,
enquanto, a outro, “sansuiga” (1L17KH[) ou “gasansui” (I [Li7K), “imagens de aguas e
montanhas”') e, finalizando esta ndo exaustiva lista, mencionemos a arquitetura e

1 Ambos os géneros tém origem na China, cultura que sempre foi a principal referéncia para o
Japao até a sua modernidade em meados do século 19. Haveria inUmeros artistas que



ornamentagéo que envolve a cerimbnia do cha e os jardins de pedra dos quais tantas
imagens vemos compondo a arquitetura de templos Zen budistas. Contudo, ndo sé na
representacao observamos o desabrochar da natureza em linhas e cores na arte
japonesa, mas, também, na prépria sensibilidade japonesa (dos japoneses?) atinada a
contemplagdo da mudanca das estagdes, trazendo em sua cultura e no seu cotidiano
habitos que os fazem deter os passos ou a atribulada vida diante dos sons, cores e
sensacdes de cada estacdo (cuja contemplacéo do florescer das cerejeiras durante a
primavera é apenas um exemplo).

A pergunta a qual pretendemos nos voltar nas seguintes paginas, entretanto,
ndo é essa (que parece ja estar decidida), e, sim, uma outra mais especifica: como a
natureza veio a ser o elemento central na conceitualizagéo da estética japonesa?; e por
que esta mesma natureza é aquilo que particulariza a estética japonesa?

Obviamente que, neste momento, outras questdes de carater muito mais
abrangente se impdem: o que, afinal, se compreende por “natureza” (shizen; H #X) na
histéria intelectual do Japao?; Haveria distingdes significativas entre a concepc¢éo de
natureza no Japao e no resto do mundo, em especial no ocidente?; Caso haja, qual 0
papel desta, por assim dizer, concepgao histdrica e tradicional de natureza no Japéo no
conceito de natureza que — por mais disputado que seja — parece hoje hegemdnico, fruto
do modo através do qual a ciéncia moderna (nao por acaso também denominada ciéncia
da natureza) a definiu?

Tais questdes ndo sao dispensaveis e foram e continuam sendo postas com
resultados exitosos?. Por mais que tenham relagdes diretas com o nosso tema,
pretendemos nos por aquelas questbes mais modestas, em relacdo as quais
comegamos destacando alguns pontos de partida: a estética japonesa é, antes de tudo,
moderna em, pelo menos, dois fatores determinantes, a saber: 1) estética é uma
disciplina filos6fica ou um modo de pensar que se propde a abordar questdes referentes
a arte, sensibilidade, juizos estéticos e pontos relacionados de formas especificas cujas

poderiamos citar para ilustrar ambos os géneros, mas deixemos como exemplo as obras da
centenaria Escola de Pintura Kand e as paisagens de Sessha Toyo (1420 - 1506).

20 volume 4 da colegdo O Pensamento Japonés (Nihon no Shisd) (2013), da editora lwanami, é
completamente dedicado a artigos sobre a concepgao de natureza japonesa. Também, o tema
da filosofia da conhecida Escola de Quioto e a ecologia tem ganhado relevancia.
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diretrizes foram tragadas pela filosofia moderna ocidental®; 2) a filosofia japonesa se
estabelece na lida com essas formas especificas de abordagem da arte cujos resultados
continuam até hoje a direcionar, seja conscientemente ou nao, os esforcos de
pensamento que lidam com as artes japonesas e os produtos intelectuais que nasceram
da tentativa de as pensar. E essencial dizer que por mais que os pensadores do inicio
do século XX tanto quanto os de hoje tenham se debrugado com rigor sobre os textos
antigos, é inevitavel notar que as bases hermenéuticas que informam suas conclusdes
sd0 aquelas da estética“.

Portanto, argumentaremos que é fundamental compreender como na estética
japonesa moderna se articulou conceitualmente néo sé a relagéo direta entre natureza e
estética japonesa, mas, também, o argumento através do qual se propde que €
exatamente essa natureza que particulariza, singulariza a estética japonesa frente a
estética ocidental®.

Para tanto, langamos mao de Onishi Yoshinori® (1888 - 1959) que acreditamos
ser 0 esteta japonés responsavel pela construgdo conceitual mais refinada da estética
japonesa enquanto filosofia. Em seus trabalhos, estabelece-se a natureza como base
distintiva da estética japonesa, tal qual muitos reconhecerdo em trabalhos de intelectuais
posteriores, mas com pontos e objetivos sistematicos que foram esquecidos por estes e

3 Isso ndo quer dizer que esse modo tenha permanecido 0 mesmo ou que n&o tenha sido criticado
(inclusive a importancia da estética japonesa se encontra na possibilidade de supera-lo), contudo
0 seu ponto de partida continua sendo a modernidade ocidental.

4 Nesse aspecto, as contribui¢des do livro organizado por Iwai e Suzuki (2006) e de Marra (2010)
sdo elucidativas.

5 Essa contraposicdo entre estética japonesa e estética ocidental é fundamental. Foi tratada em
diversos estudos e permanece um grande desafio. De nossa parte, pensamos ser essa
contraposicdo néo s6 o elemento argumentativo que tenta afirmar a dignidade da estética
japonesa, dizendo ser ela oposta, contraria, contraditoria e, até mesmo, superior & estética
ocidental, apelando, para isso, a uma pretensa “sensibilidade particular japonesa” (em uma
espécie de argumento circular), mas que é o modo através do qual a filosofia japonesa, ela
mesma, se faz enquanto tal. De modo que, formalmente, a filosofia japonesa acaba por se tornar
uma estética. Assim, seguimos as indicagdes do filésofo japonés Tosaka Jun, principalmente em
seu A Ideologia Japonesa (Nihon Ideorogr ron), de 1936.

6 Os nomes de japoneses sao escritos da ordem comum na lingua japonesa: sobrenome seguido
de nome.
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que esta pequena contribuicdo, em certa medida, pretende recuperar.’ Por fim,
reforcaremos que o conhecimento do sistema estético erguido por Onishi nos trara
clareza da origem e das articulagdes conceituais que subjazem, em grande parte, os
escritos sobre estética japonesa com 0s quais nos encontramos e nos ajudardo a
compreendé-los mais profundamente, abrindo as vias para que a contribui¢do da estética
japonesa expanda a estética em sua totalidade.

O Projeto de Onishi e O Espirito da Arte Oriental

Onishi ensinou estética na Universidade Imperial de Toquio (posteriormente,
apenas, Universidade de Toquio) entre os anos de 1922 e 1949, trabalho intelectual que
resultou em uma série de importantes obras que o tornaram — e podemos dizé-lo sem
rodeios — 0 consolidador da estética no Japéo e da estética japonesa. Refreando-nos de
maiores detalhes sobre sua obra e vida?, limitemo-nos aqui a apontar sua tradugéo da
Critica da Faculdade do Juizo de Kant, publicada em 1932, seu extensivo estudo A
Estética da Fenomenologia (Genshogaku-ha no Bigaku), de 1937, e seus mais
conhecidos e celebrados estudos, Yigen e Aware (Yagen to Aware), de 1939, e Estudos
sobre Figa: Uma Pesquisa do “Sabi” (Fuga-ron: “Sabi” no Kenkyd), de 1940, que
comporiam posteriormente sua principal obra Estética (Bigaku), em 2 volumes, publicada
em 1959.

Por essa pequena amostra de seus escritos podemos perceber de imediato
duas preocupagdes que moldaram a estética de Onishi: 1) o rigor metodolégico e
conceitual através do qual a estética ocidental se aproximava dos seus objetos que, para

7 Marra (2010) foi um dos primeiros pesquisadores da estética e historia da literatura japonesa a
apontar a divida n&o reconhecida que os historiadores da literatura japonesa tinham com a
filosofia da Onishi. Insistia nos seus artigos que, apesar de as categorias estéticas delineadas por
Onishi levarem a um universal ahistorico, elas n&o pretendiam sustentar uma “forte subjetividade
nacional’, isto €, uma sensibilidade particular que seria a esséncia da subjetividade japonesa tal
qual era usada por esses mesmos historiadores da literatura em suas interpretagdes acerca das
criagbes artisticas japonesas. De modo que, Marra argumentara, néo se tratava apenas de um
n&o reconhecimento dessa divida tedrica, mas, antes, do desconhecimento da filosofia de Onishi
que, mesmo assim, permanecia como o fundo oculto da estética japonesa, principalmente no pés-
guerra.

8 Detalhes da biografia e da obra de Onishi podem ser encontradas no seu O Espirito da Arte
Oriental (ONISHI, 1988, p. 477-482) e, em inglés, em Marra (1999, p. 115-122).
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Onishi, eram, antes de tudo, a obra de arte e a experiéncia estética (esta, ainda, se
dividia na consciéncia estética passiva a apreciar a obra e naquela outra ativa que,
criando-a, dava-lhe forma); e 2) pensar de forma precisamente estética (a0 modo da
disciplina filoséfica) os fendmenos estéticos (aqueles relacionados a arte, apreciagéo e
criagao) ditos particularmente japoneses. Portanto, o objetivo ao qual seu projeto visava
se tratava de uma estética (nos termos de uma disciplina filoséfica ou da teoria da arte)
geral (com a maior abrangéncia possivel) capaz de comportar categorias estéticas que
contemplassem os fendmenos estéticos japoneses (mas ndo exclusivos ao Japdo). E
nessa chave de uma teoria estética — que poderiamos, provisoriamente, dizer ser
categorica e geral — que lemos a seguinte passagem na qual Onishi nos esboga as

diretrizes tedricas que o conduziram na sua pesquisa acerca do ylgen:

De qualquer modo, juntamente a pensar, dessa forma, a
estrutura geral das experiéncias que possuem valor
estético, penso ser possivel, ainda, tendo como base a
relagdo muatua entre os dois polos dos principios
valorativos do sentimento artistico e do sentimento
natural, por um lado, esclarecer a dita questao da “forma”
e do “contetdo” da arte e, por outro, também desenvolver
sistematicamente as diversas categorias estéticas.
(ONISHI, 1939, pp. 97-98).°

Sistema esse cuja configuragao Onishi sintetiza na seguinte passagem da sua Estética:

Acreditamos ser acertado pensarmos que, se caso
consigamos distinguir teoricamente (mesmo se, na
pratica, por vezes, suas “propriedades estéticas” se
confundam) a esséncia estética de “yligen” e “sabi”, como
argumentei  anteriormente,  “ydgen”  pertenceria
originalmente & “categoria fundamental” do “sublime” (das
Erhabene) como uma “categoria estética derivada”
particular, € o “contetido estético” do “aware”, no mesmo
sentido, pertenceria ao “belo” (das Schéne), assim como
0 “conceito estético” do “sabi” seria derivado ou inferido,
antes, da “categoria fundamental” do “espirituoso”

9 As tradugdes de todas as citagdes de obras escritas em japonés sdo nossas.
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(Humor). E, ainda, caso essas trés “categorias estéticas
fundamentais” sejam derivadas teoricamente da estrutura
essencial da experiéncia estética humana em geral, seria
possivel aqui, também, pensar em uma estética da
relagéo estrutural entre esses “conceitos estéticos”, tanto
fundamentais quanto derivados. (ONISHI, 2014, pp. 511-
512, énfase no original).

Notemos que os principios basilares das explicagbes estéticas subsequentes sao
aqueles que tomam o sentir natural e o sentir artistico como valores e, ndo, como se
poderia esperar de uma estética japonesa, aqueles relacionados a determinantes
geograficos, historicos (como o “clima e cultura”, fido, de Watsuji Tetsurd), nem éticos e
morais (como sugerido por Nishida Kitard), muito menos psicolégicos (como em A
Estrutura da Dependéncia de Doi Takeo). E da interagdo e desenvolvimento, ai sim em
parte historicos (0 que, cuidadosamente, Onishi denomina de “circunstancias
experienciais” (keiken teki jijo) na continuagé@o do primeiro trecho que citamos), que se
erguerdo diversas subcategorias estéticas derivadas daquelas fundamentais — belo,
sublime e espirituoso — dentre as quais yiigen, mas também aware e sabi, se encontram.

Em resumo, quero pensar aquilo que é “yligen” como uma
categoria estética particular derivada a partir da categoria
fundamental, em termos estéticos, do “sublime”. Contudo,
teoricamente, no sentido de uma estética geral, penso que
ele n&o se restringe somente & poesia japonesa ou a arte
japonesa ou oriental, mesmo que, factualmente, esta
categoria estética, geralmente, tenha se desenvolvido
notavelmente através da consciéncia estética oriental.
Ainda, penso que qualquer um reconhega o fato de que a
poesia medieval japonesa especialmente tinha uma
perspicaz consciéncia desta forma ainda mais
particularizada do “yligen” em seu sentido estético e
refletia sobre ela. (ONISHI, 1939, pp. 97-98).

A cadéncia argumentativa dessa passagem é elucidativa e nos guia em direg@o ao nosso
ponto: o significado estético do yigen (mas podemos estender o mesmo raciocinio as
outras subcategorias japonesas) ndo € logicamente restrito as artes do Japao ou do
Oriente, de modo que é possivel que qualquer arte traga, em sua forma ou conteudo, o
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mesmo significado estético do ydgen, justificando, assim, a sua posi¢do enquanto
categoria estética derivada do sublime e n&o, em primeiro lugar, por exemplo, religiosa
(budismo), étnica (japonesa) ou, até mesmo, transcendental (filosofica) e concomitante
ou parcialmente estética’®. Em seguida, a sua “particularidade” (tokushu no) enquanto
categoria estética se deve ao desenrolar da consciéncia estética (isto €, dos valores
gerais que dirigem a contemplacdo e criacdo daquilo que é tomado como estético,
inclusive a propria tomada) oriental em sua generalidade tendo, novamente em seguida,
sido ainda mais particularizada, em seu significado estético, na poesia medieval
japonesa (0 que corresponderia ao periodo Muromachi, entre 1336 e 1573). Trata-se
aqui de um desenrolar contingente que é causa direta da particularidade do yiigen. Ou
seja, em termos mais claros, a sua particularidade ndo se deve a sua pertenga a um
povo, etnia — 0 Jap&o — e, nem mesmo, a uma forma de arte especifica — ao waka, seja
do medievo ou néo, ou ao teatro N6 —, mas antes ao seu desenrolar contingente, cujo
ponto de partida é uma consciéncia estética oriental geral e que se especifica em uma
dada forma artistica, encontrada em um dado lugar em um periodo histérico singular,
sendo que esta forma de arte se torna o locus privilegiado néo para se desvendar no que
ha de especial, particular ou especifico no povo que desenvolveu aquela forma de arte,
mas sim tragar os passos do desenrolar dessa consciéncia estética difusa que
permitiiam defini-la como uma categoria estética derivada e, portanto, universalmente
aplicavel a analise estética de possivelmente qualquer fenémeno estético.

Nas etapas do pensamento de Onishi fica claro que o foco de sua estética
japonesa é a estética, pois, como dissemos, seu ambicioso projeto, caso possamos nos
permitir a especular, era 0 do desenvolvimento de um sistema de categorias e
subcategorias estéticas que fosse capaz de dar conta de todo e qualquer fenébmeno
estético sem a necessidade de se valer de argumentos particularistas e, portanto, dificeis
de se fundamentar logicamente. E como a breve citagdo que utilizamos para amplamente
vermos seu projeto nos contou, seu ponto de partida séo os dois principios valorativos
dos sentimentos natural e artistico que é por onde adentramos a questao central & qual
nos propusemos a tratar, assim como na obra que elegemos para nos focar: O Espirito

100 que nos parece ser a aproximagdo preferida em relagdo ao yigen e outras categorias
estéticas japonesas de fildsofos contemporéneos como podemos perceber na ontologia que
Sakabe Megumi traca a partir do ydgen ou a tomada existencialista, da mesma categoria estética,
empreendida por Kusanagi Masao. Tradugdes para o inglés de seus textos estdo em Marra
(2010).
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da Arte Oriental (Toyoteki Geijjutsu Seishin FUHH)ZA17H), publicada postumamente
em 1988.

O Espirito da Arte Oriental: mitologia e determinagoes fundamentais

Iniciemos a falar sobre a obra de Onishi a partir de sua estrutura e as partes das
quais nos ocuparemos. Estendendo-se longamente por 476 paginas, O Espirito da Arte
Oriental se constitui de uma introducao, “Espirito da Arte e Consciéncia Mitica”, e trés
segdes, “O Espirito da Arte Oriental e o Desenrolar da Cultura Estética”; “O Espirito da
Arte Oriental e a Estrutura da Consciéncia Estética”; e “O Espirito da Arte Oriental € 0
Romantismo”, divididos em capitulos (4, 3 e 3, respectivamente) que, por sua vez, séo
subdivididos em paragrafos. Em termos gerais, as questdes que Onishi se coloca em
cada uma das segOes e as respostas que propde a elas podem ser resumidas da
seguinte forma: na primeira se¢&o, interessa-0 como se organizaram as orientagbes
fundamentais que dirigiram o desenvolvimento que levou as praticas estéticas proprias
das sociedades orientais; na segunda segdo, analisa-se o0s resultados de tal
desenvolvimento em todos os momentos estruturais do estético, sejam eles
contemplagéo, criagao, forma, conteldo etc. no Oriente; na terceira e Ultima se¢&o, o
romantismo é trazido como ponto de contato entre o espirito da arte oriental e ocidental
no qual Onishi apontara a origem de suas semelhangas ao mesmo tempo que
argumentara as razbes pelas quais tais semelhangas ndo engendram identidade entre
eles.

Dito esse breve e insuficiente preambulo que ndo da conta da complexidade e
extens&o da obra de Onishi, estamos aptos a argumentar a favor de nossa escolha por
tratar especificamente da introdug&o e do primeiro capitulo da primeira segdo em nosso
artigo, pois s&o neles em que Onishi sistematiza a relagio direta entre natureza e estética
como o momento originador da particularidade do espirito da arte oriental, em especial
a japonesa. Porém, ndo com os resultados com os quais nos habituamos a chegar, nem
com os argumentos dos quais geralmente langamos méo ao falarmos t&o tranquilamente
do mesmo topico.

Seguindo o exemplo de Onishi, comecemos por clarificar os conceitos que d&o
nome & obra, por um lado “espirito da arte” e, por outro, “oriental”. Por “espirito” Onishi
compreende uma orientagdo determinada que guia as possibilidades do desenrolar de
uma dada etnia (minzoku). Essa orientago, por mais determinante que seja, ndo é
escatologica, de forma que apesar de fechar possibilidades, abre outras que
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permanecem indeterminadas até que sejam tomadas e desenvolvidas. Portanto, aliado
ao seu carater aprioristico conjugasse também um carater histérico que compde, assim,
a totalidade do espirito. Enquanto & “arte”, Onishi a toma, em um primeiro momento, em
seu sentido amplo como todo e qualquer tipo de atividades que se relacionem com a arte
no interior dessa dada etnia. Sendo que, assim, “espirito da arte” diz da orientagéo que
determina e informa todas as atividades culturais que se relacionam com a arte e nao
tao somente as artisticas, uma vez que tanto a contemplagéo de fendmenos estéticos
quanto as reflexdes teoricas que o cercam (Estética em seu sentido amplo) séo
englobados e, consequentemente, determinados pelo espirito da arte. A amplitude do
conceito de espirito da arte surge, a primeira vista, como pleno de problemas, pois ela
impediria sua defini¢do conceitual precisa — ao fim e ao cabo, espirito da arte poderia ser
“qualquer coisa” —, ao que Onishi responderia que, aqui, se trata de uma orientag&o, de
uma diregao seguida até entdo por uma dada etnia que se daria a conhecer fazendo-se
0 caminho oposto, tomando nota daquelas possibilidades escolhidas (as vias que foram
efetivamente percorridas, deixando-se outras para tras), até a sua génesis. Ao longo do
caminho, por comparagao, vamos nos encontrando com outras etnias que vieram a ser
“outras” exatamente por terem percorrido outras vias as quais lhe direcionavam a
orientagdo de seus respectivos espiritos da arte. De forma que, uma conceitualizagao
completa e final de um espirito da arte talvez ndo seja possivel dada a sua amplitude,
porém o conhecimento de sua orientacdo originaria (portanto, aprioristica) somada ao
seu desenrolar (os fendmenos histéricos que se apresentam) nos propicia a resolver
questdes estéticas especificas porque podemos apontar precisamente como a
orientacao do espirito da arte determinou aquele dado desenrolar historico™!.

“Oriental”, 0 outro elemento do titulo, Onishi o reconhece, é uma denominagéo
inadequada da qual ele se utiliza somente por conveniéncia. Essa caréncia é justificada
por ele — insuficientemente, digamos de passagem, dado as acirradas discussdes que
hoje se travam nos estudos culturais — pelo oriente ou a Asia ser o circulo cultural do
outro lado em relagdo ao circulo cultural do ocidental, europeu e americano, sendo
propicio a uma abordagem comparativa que, apesar de reconhecer a diversidade interior
a cada um dos circulos culturais espaco-temporalmente, €, antes de tudo, formal,
portanto, filoséfica e Idgica e, néo, histérica em natureza. Langa-se o olhar, assim, sobre

" Um exemplo de questdo que o método de Onishi poderia ajudar a resolver seria: qual
determinag&o levou a se escrever poemas curtos no Japao desde seus tempos antigos, mas no
ocidente, desde a Grécia, houve uma clara preferéncias por longos poemas épicos?
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regularidades e esséncias universais, caracterizando a pesquisa a qual Onishi se
propde: uma que seja uma filosofia da arte.

E é nas histdrias mitoldgicas onde comega o caminho do desenrolar do espirito
da arte:

Assim, primeiramente, antes do espirito da arte oriental
dar partida em seu desenvolvimento historico-cultural, se
ha algo que poderiamos denominar como o seu primeiro
desabrochar no interior dos frutos espirituais primitivos de
um povo [minzoku], esse provavelmente seria aquilo ao
qual a consciéncia mitica da forma. Nas lendas
mitolégicas mais antigas de um povo, geralmente, se
encontram as causas principais que, posteriormente,
deverdo se desenvolver na cultura espiritual como
filosofia, religido, moral, arte etc. Podemos vé-las todas
encerradas em uma totalidade indivisa e una. Em relagéo
ao seu contetido, de modo geral, mesmo se a dimensao
religiosa tome a posigdo mais intima e original, no
momento de dar forma ou expresséo concreta a ele, 0 que
sempre faz o papel mais importante é a imaginacéo
artistica inata a esse povo ou a orientagéo especifica da
fungdo sentimental que move essa imaginag&o [...] Logo,
0 ponto de partida mais apropriado a pesquisa acerca do
espirito artistico ndo seria 0 de comegar, em primeiro
lugar, a examinar essa tendéncia originaria e primeira?
(ONISHI,1988, p. 7).

Os pontos aos quais devemos estar atentos nessa citagdo de Onishi s&0 aqueles nos
quais aponta que, além do espirito da arte, é nessa consciéncia mitoldgica onde
encontramos os “germes” de outros espiritos, como da filosofia, religido etc., que ali se
reunem indistintamente. E, se por um lado, 0 seu contetido tende a se desenvolver no
espirito da religidgo, as formas e as expressdes que adquire sdo animadas pela
imaginagdo artistica ou o trabalho dos sentimentos que, por sua vez, j& indicam a
tendéncia do desenrolar do espirito da arte de uma dada etnia. E nessa indivisibilidade
dos futuros aspectos culturais e nesse passo inicial do espirito da arte, 0 que a mitologia
nos diz? Em primeiro lugar, seguindo as etapas que Onishi delineia, através dos contos
mitologicos compreendemos dois aspectos basilares das etnias antigas: 1) sua
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concepgao de mundo (sekai-kan fH:5i-#l) ou concepgéo de vida (jinsei-kan N\ A=#i),
esta trata-se de uma orientagéo abstrata ou idealista em relagéo a natureza e a vida; 2)
seu sentimento cotidiano (seikatsu kanjo =% &%) que séo as experiéncias cotidianas
concretas e especificas que esta antiga etnia enfrenta, ou seja, geografia e clima
(ONISHI, 1988, p. 16-17). E da interacéo entre esses dois aspectos de onde surgira o
espirito da arte que, por sua vez, forma-se a partir das negociagdes entre “espirito” e
“natureza” — outro par conceitual dentre os muitos aos quais Onishi é afeito. Onishi
tomara “espirito” ndo somente pelo intelecto, mas em um sentido ampliado no qual se
incluira também as afeigdes, sentimentos ou, nos valendo de certa liberdade conceitual,
a subjetividade (ONISHI, 1988, p. 21-22), enquanto “natureza” faz as vezes do mundo
externo, ou seja, tudo que néo seja “espirito”. Enfatizemos, mais uma vez, que lidamos
aqui com as bases que informam ou orientam as determinag6es do desenrolar do espirito
da arte e ndo dele mesmo. Onishi, entdo, se vale de um engenhoso argumento para
demonstrar como as relagdes entre “espirito” e “natureza” que levam a espiritos da arte
primitivos distintos ja na personificagdo das mitologias.

O seu exemplo, como n&o poderia deixar de ser, &€ a mitologia grega antiga na
qual é o conteudo da concepgéo de mundo e do sentimento cotidiano que séo a causa
primeira que determinara o espirito da arte (da Grécia antiga em primeiro lugar e, em
seguida, de todo o ocidente). Por tal raz&o, é que na personificagdo da mitologia grega
vemos seus personagens herdando as mesmas caracteristicas humanas, fisicas, morais
ou de outra ordem, por mais sobre-humanos que sejam, de forma que as mitologias
gregas se tornam uma forma de objetificagdo do espirito (ou da subjetividade) através
da qual o espirito possa conhecer a si mesmo. Assim, a relagdo que se instaura entre
“espirito” e “natureza” € uma na qual ambos ocupam polos opostos, sendo que o espirito
se volta a natureza de modo inquisitério, tentando compreendé-la ou contempla-la como
algo exterior a si. 2 A personificagdo pela qual passam os seres mitol6gicos,
transformando fenémenos naturais em deuses e seres com feicdes e atitudes humanas,
faz com que se tornem espelhos através dos quais os seres humanos vejam aquilo que
suas concepgdes de mundo e vida mostram, seu conteido que, assim, pode ser melhor
compreendido e/ou contemplado.

12 Onishi afirmara que é ai que se encontra a semente para as atitudes tedrica e estética: ‘[...] o
interesse de compreender ou contemplar, em certo sentido, 0 mundo natural que se opde ao eu,
torna-se o principal. Isto &, ja ai se encontram juntas, em sua origem, as atividades do espirito
humano que posteriormente, com o desenrolar da cultura, se dividirdo: a “atitude teérica” e a
“atitude estética” em relagéo & natureza” (ONISHI, 1988, p. 20).
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Como contraponto, temos a mitologia japonesa como representante de todo o
oriente™. Na personificagéo de seus mitos, segundo Onishi, suas figuras n&o sdo claras,
como se houvesse uma fusao e unidade entre a natureza objetiva e o espirito subjetivo.
Né&o é o caso, contudo, de a mitologia oriental carecer de imaginagéo, antes, trata-se das
condigbes psicolégicas sobre as quais a imaginagdo mitica ai funciona: aquilo a
possibilitar a unidade indissociavel entre “espirito” e “natureza” so6 poderia ser um tipo de
forga, universal e compartilhada, entre ambos, uma espécie de “vida” — como Onishi a
chama — da qual tanto a natureza quanto os humanos sao tdo somente uma parte, de
forma que a personificar, ou seja, a representar em forma humana, ficaria aquém do
sentimento cotidiano no qual se sente tdo somente como uma parte dessa forga “vital”.
De modo que, aquilo a motivar essa personificagdo nao &, como a anterior, conhecer-se
a si mesmo, pelo contrario, tratar-se-ia de um impulso inconsciente que visa lidar
praticamente, como na vida cotidiana, com a natureza.

O motivo para imaginar o mundo natural ou a forga que
nele se esta oculta, humanizando-os, ndo tem a intengéo
de identificar a si aquilo que se opde ou se diferencia de
si para compreendé-lo ou contempla-lo, antes, por essa
consciéncia da oposig¢do ou da diferenga ndo estar ainda
radicalizada, os humanos negociam em seu cotidiano,
principalmente, em uma atitude pratica, com as coisas e
poderes da natureza, quase que inconscientemente 0s
antropomorfizando, lindando com eles tendo como base
uma espécie de impulso. Assim, ainda que a imaginagao
personificadora trabalhe, é dificil evitar que os seres
mitologicos, em geral, tenham contornos bastante
imprecisos e personalidades extremamente incompletas.
(ONISHI, 1988, p. 20).

Por isso, a personificagdo dos mitos orientais ocorre seguindo a forma através da qual
“natureza” e “espirito” interagem nesse momento primitivo, ensejando o espirito da arte
oriental: negociando de forma pratica, quase inconscientemente, essa harmonia,

13 H& uma tradug&o ao portugués de um dos escritos que narra as origens mitoldgicas do Japéo
até os primeiros (supostamente historicos) imperadores: PRINCIPE TONERI; O-NO-
YASSUMARO. Crénicas do Japéo. Trad.: Lica Hashimoto. Sao Paulo: SESC, Instituto Mojo, 2019.
(Colegao Literatura Livre). Disponivel em: https:/literaturalivre.sescsp.org.br.

241



conciliagdo entre o espirito humano e a natureza. Tal concepgao de mundo — espirito —
que vé a si préprio como a natureza e continuara no espirito da arte oriental, Onishi
denomina “naturismo”.

O espirito humano sempre se sente como se nao devesse
se afastar da natureza por si mesmo e como subsumido
no interior da natureza, ao mesmo tempo em que, na sua
forma de pensar, vé& a natureza, em sua esséncia, como
algo idéntico a si. Isto é, como se o que se chama de
‘animismo” ou “zooismo”, esta tendéncia de uma
concepgao primitiva de natureza tivesse sido longamente
preservada ou fosse o resultado de uma certa forma do
espirito cultural na qual se refinou e se desenvolveu. Nés
pensamos ser conveniente expressar essa tendéncia
originaria de um espirito cultural particular através da
palavra “naturismo” [shizen hon'i shugi Fl SRANT F- 75
(ONISHI, 1988, pp. 25-26).

O Desenrolo da Cultura Estética Oriental

As interagdes e negociagdes entre “espirito” e “natureza” que ocorrem na
consciéncia mitica, formando a base a partir da qual o espirito da arte se desenvolvera,
tém como seu produto as personificagdes que vimos atuar nas narrativas miticas e no
cantar de seus poemas. O que vemos e ouvimos ai, contudo, é ainda o barro informe da
cultura, de modo que, seja na incipiente orientacdo ocidental que presenciamos na
mitologia grega antiga, seja nas paginas dos antigos relatos japoneses nas quais lemos
uma torrente de nomes de divindades, somente da disténcia histérica conseguimos
distinguir em suas expressdes os valores culturais das artes, da religido, da filosofia
dentre outros. Pelo menos é como Onishi se expressa ao falar da cultura,
especificamente a cultura estética, que seria o esforgo (itonami ‘= 7+) de dar forma a
“vida” (sei 4) concreta através da ‘“ideia” (riso BEAR; rinen BL/E; Idee) espiritual.
Porém, na base da “vida” e da ‘ideia” esta a “natureza”. De modo que Onishi identifica
duas formas de desenrolo de uma cultura estética: uma que, conduzida pela “ideia”,
aparte a “vida” da “natureza” e, outra que, também conduzida pela “ideia”, procura unir
‘vida" e “natureza”. Nao é dificil supor a quais culturas correspondem as duas

242



precedentes formas de desenrolo: a primeira & ocidental e a segunda & oriental (ONISHI,
1988, p. 28-29).

Tal concepgdo esquematica da cultura € heranga da formacdo de Onishi na
filosofia alemd moderna com fortes raizes no Japdo, mas possui um carater de
predmbulo para o argumento que animard toda a obra: 0 modo de desenrolo que
particulariza uma cultura e determina seus valores culturais e estéticos.

Tendo como auxilio a filosofia da cultura de um, hoje, obscuro neo-kantiano
alem&o chamado Jonas Cohn, Onishi postula que do ponto de vista do juizo de valor de
uma cultura cuja orientagdo seja o de uma idealizagao da vida que a segregue cada vez
mais da natureza, o desenrolo dos seus conteudos e formas estéticas especificos
seguiria as sequintes trés etapas: 1) pantonomia, em um momento primevo da sociedade
no qual nédo havia diferencia¢des entre seus diversos elementos culturais, algo como a
arte ou o estético ndo existia, sendo um meio de expressar ou dar forma a totalidade da
vida cotidiana sem dela se despregar como algo especifico; 2) heteronomia, cujo
desenrolo incorre em formas culturais especificas que na etapa anterior eram ainda
embrionarias, esses grandes territrios da vida sofrem, ent&o, o efeito da idealiza¢do que
a eles determina regras, objetivos e meios, a arte que, durante a pantonomia,
entrecortava uma pluralidade de aspectos da vida em sua totalidade, antes de se
especificar como um territdrio particular da vida, 0 € enquanto um conjunto de técnicas,
praticas e escolas, ou seja, formas de expresséo a servico dos objetivos e regras (isto €,
o conteldo significativo) das grandes esferas particulares da vida; por fim, 3) autonomia,
que caracteriza a completa autoconsciéncia da arte enquanto uma esfera cultural
independente carregando seus proprios valores, regras, conteudos e praticas. (ONISHI,
1988, p. 30).

Seguindo um caminho distinto daquele do espirito da arte ocidental, a passar
pelas etapas da pantonomia, heteronomia e autonomia orientando-se pelo “ideal” de um
afastamento progressivo entre “vida” e “natureza’, o espirito da arte oriental tem a
“natureza” por critério de sua “idealizacdo”. Estamos diante de um desenrolar cultural
que se passa, novamente, em quatro momentos assim descritos por Onishi:

1) a relagdo entre os trés elementos da “natureza”, “vida” e “ideal” é sintética,
circular e centripeta, desenrolando-se de forma a manter aquela unidade originaria da
pantonomia que perdura nesse tipo de cultura estética. Essa orientagdo ndo quer dizer,
contudo, que essa cultura se mantenha na etapa primitiva da pantonomia, mas sim que
seu desenrolo tende & totalidade, a unido entre os trés elementos acima elencados e,
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portanto, tem como valor guia a sua sintese (em contraposicdo ao afastamento e
especificagéo entres eles que observamos no desenrolo anterior);

2) manter-se na sintese, contudo, ndo quer dizer uma estagnacdo do
desenrolo do espirito da arte, ocorre, tdo somente, que por tras dessa aparente
estagnacdo, ‘ha um processo constante de aprofundamento, refinamento e
internalizagdo do que ha de mais originario e essencial nesse tipo de espirito da arte”
(ONISHI, 1988, p. 33);

3) consequentemente, as relagbes de oposicdo entre pantonomia,
heteronomia e autonomia que surgiram no espirito da arte anterior néo aparecem por
aqui, assim como o afastamento ou apagamento de outros valores culturais (filoséficos,
religiosos etc.) do contetido dos produtos da arte, em Ultima instancia, até mesmo,
percebemos uma tendéncia de a arte distanciar-se da vida pratica. Pelo contrario, o
espirito da arte do qual agora tratamos toma negativamente a autonomia da arte e de
suas praticas como tendéncia prépria;

4) e, entdo, algo interessante acontece: tal cultura estética mantém a
pantonomia, mas, simultaneamente, opde-se a ela em uma espécie de movimento
dialético interno. Evitando a todo custo valores culturais vindos de um espirito cuja
elevacdo provenha de um desprendimento da “vida”, ou seja, a manutencdo da
pantonomia, nega a rudeza da “vida” que um tal estagio primitivo impde ao espirito que,
assim, desenvolve, antes, uma profunda fuséo (shinsoteki yiigo & It 4) entre
‘vida” e arte, ou seja, a oposi¢ao a pantonomia.

Em outras palavras, ainda mais claramente, podemos dizer que a sintese
entre “natureza”, “vida” e “espirito” s6 se da em um espirito da arte na etapa da
pantonomia, mas isso significa também que essa interdependéncia e indivisibilidade dos
elementos impde ao espirito da arte uma estagnagédo. Esse espirito da arte se bate
exatamente contra tal estagnacéo ao voltar-se para aquilo que ha de mais fundamental
e essencial, isto é, a “natureza” que, por sua vez, como vimos, é a base tanto da “vida”
quanto do “espirito”. Isso significa que tal espirito da arte se volta para si, para seu
interior, encontrando & possibilidades ainda em forma bruta que ela se pde a refinar,
aprofundar e internalizar. Podemos chamar a isso de orientagdo do espirito, aquela
mesma que determina os valores, ou seja, 0s critérios de juizo que guiaréo o desenrolo
do espirito de uma dada etnia. O movimento histérico ao qual essa orientagéo leva se
encarregarda do surgimento de novas possibilidades de produtos e valores
espirituais/culturais, dentre eles a arte e a estética; produto e valores do espirito da arte.
Por mais que surjam fendmenos artisticos ou estéticos que paregam, a primeira vista,
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negar essa orientagdo, devemos sempre procurar nessa orientagao do espirito da arte
que acabamos de descrever seu significado, pois este sera doado pela orientagéo ou
tendéncia que visa uma profunda fus&o entre arte e “vida”.

0O Caso da Poesia e da Arte

Detenhamo-nos brevemente em um desenrolo concreto que Onishi identifica no
que diz respeito a0 modo através do qual a poesia € a arte eram criadas e pensadas no,
ja estabelecido, espirito da arte oriental.

O espirito cultural ocidental, cujo desenrolo seguiu 0 caminho da autonomia do
espirito da arte, “tem como base aquilo que devemos dizer ser um intelectualismo que,
em relagdo ao fendmeno artistico, visa a ampliacdo das fungdes expressivas, tanto
formais quanto técnicas” (ONISHI, 1988, p. 85). A autonomia da arte frente a outras
esferas culturais, entéo, se desenvolve através das formas em que o espirito molda e
controla a natureza artisticamente, ensejando, observa argutamente Onishi, um sistema
em que as autbnomas esferas culturais do ocidente — ou seja, seu espirito — se irmanam
sobre a mesma base que anima seu desenrolo, a saber, 0 progressivo apartamento entre
espirito e natureza. As coisas se ddo de um tal modo que as esferas e atividades do
espirito cultural séo idénticas uma vez que promovem o distanciamento entre espirito e
natureza, porém se distinguem, se autonomizam através do modo, isto &, a forma como
o0 levam a cabo. Por isso, 0os empréstimos feitos pela arte das ciéncias ao longo da
histéria para aprimorar a forma e técnica que utilizam para capturar artisticamente a
natureza — Onishi nos lembra que basta termos em mente o papel da matematica, na
perspectiva, e da anatomia para a pintura ou da engenharia para a arquitetura.

Ainda, na direg&o légica da estética moderna, a tendéncia
que ha de diferenciar o conceito de “artistico” do de
“estético” é o resultado do destaque da autoconsciéncia
do espirito da arte que podemos também chamar de uma
doutrina da prioridade da expressdo. (ONISHI, 1988, p.
86).

Eis a raz&o, afirmara Onishi, de a “articidade” das obras orientais ser suspeita sob o olhar
da concepgao de arte da Europa moderna. Isso, pois, 0 valor que guia o julgamento da
cultura artistica do oriente é o “originario” ou a “esséncia” que permearia e estaria
presente em todos os esforgos artisticos orientais por mais que suas formas se
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especifiquem, uma vez que todas sdo formas, técnicas, métodos e tentativas de
expressar e revelar tal originario. Assim, no que tange o espirito da arte oriental, “O valor
de articidade gravita em torno de onde sempre tal ‘originario’ habita como contelido
central no interior de cada tipo de forma” (ONISHI, 1988, p. 86, énfase no original). Ha,
portanto, um estranhamento entre forma e contelido que os julgamentos estéticos do
espirito da arte oriental trazem em si, de modo em que, néo se visa uma harmonia entre
forma e conteudo, mas um apagamento da forma que sempre falha, em certo sentido,
em comportar esse originario como seu conteldo.

N&o seria 0 caso, contudo, de que as técnicas artisticas nao “evoluiram” tal qual
no ocidente, antes, elas “evoluiram” tendo como juizo estético fundamental uma cultura
na qual havia uma contradi¢do entre forma e contetdo. O desenrolo atravessado pelo
espirito da arte oriental é guiado por um aspecto de todo instigante e elucidativo tal qual
apontado por:

Todavia, para a consciéncia critica ou, em outras palavras,
para a experiéncia da contemplagao estética dos orientais
em relagdo a arte é dificil negar o fato de que nossa
consciéncia étnica [minzokuteki] possua a tendéncia de
ter em alta conta o contetido estético de um certo “anterior
a arte” [geijutsu izen] que existe mesmo nas obras de arte
que sdo produtos da atividade espiritual humana.
(ONISHI, 1988, pp. 87-88).

Esse “anterior a arte” ndo pode ser confundido com “além da arte”, isto é, algo que
pertenga a outra esfera cultural, como a religido ou a filosofia, por exemplo, que venha a
preencher o conteldo da obra. Certo que se trata aqui da experiéncia da “beleza da
natureza”. O que nos deixa com outro paradoxo inconcilidvel: a natureza é nicleo da
articidade do produto da atividade espiritual que é a arte, mesmo que tenhamos
consciéncia de que, comumente, a natureza esta fora do circulo do espirito.

O desembarago desse paradoxo ao qual o espirito da arte oriental nos levou
comega com o seu fundamento que se apresenta como a orientagdo denominada de
“naturismo”. De acordo com o lugar que Onishi a d& no interior da sua filosofia, 0
“naturismo” orienta o desenrolo da cultura artistica do espirito oriental em dire¢&o a juizos
que valorizem a jungéo e a preservagéo da unidade primeva entre natureza e espirito. E
esta experiéncia de indivisa juncdo entre natureza e espirito que Onishi diz ser a
experiéncia da “beleza da natureza”. Contudo, para que essa experiéncia seja, de fato,
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a causa primeira que é centro da “articidade” da arte oriental, inicialmente, ela ndo pode
se resumir, por um lado, ao prazer sensorial e psicologico que a beleza natural nos traz
e nem, por outro, a ampliagdo dos efeitos formais da arte que, sendo percebidos pelos
sentidos, geram o prazer intelectual (algo como a ideia estética kantiana). Onishi
encontra uma pista no romantismo alemé&o de Schelling e F. Schlegel que criativamente
distinguiram arte (Kunst) e poesia (Poesig).

Escusando-nos por ndo nos determos em detalhes, digamos, tdo somente, que
os romanticos tomaram arte como derivada do grego techné e poesia de poiesis, de
forma que arte é s6 uma parte da producéo poiética realizada nao somente pelo espirito
humano, mas também pela natureza. Nessa definigdo, Onishi encontra o sentido da
“beleza da natureza” que, sendo estético, é o conteudo originério que € o cerne de todas
as formas de arte mesmo sendo (ou, talvez seria melhor dizermos, principalmente por
ser) “anterior a arte”.

No prefacio em kana da primeira antologia poética imperial do Japo, o Kokin
Wakashi (Antologia dos Poemas de QOutrora e de Hoje) (c. 905), escrito pelo grande
poeta Ki no Tsurayuki, é onde Onishi encontra a prova dessa poesia da beleza da
natureza nas linhas que dizem que até mesmo os sapos na agua e o0s insetos nas flores
compdem poesia com seus cantos.

Desde o inicio, nas profundidades de seu “espirito”, o
coracao oriental logo tateia pelo caminho obscuro que o
conecta a “natureza’, e ao se encontrar no interior da
beleza da natureza, rica em suas formas e constantes
mudangas sem fim, obviamente, tem ainda mais
estimulada essa tendéncia original. O mundo dos
fenbmenos estéticos dessa “natureza” se relaciona com o
coragdo humano primeiramente através da viso,
audicdo, tato, sensacdo térmica e outros sentidos.
Contudo, o aspecto mais importante e notavel dessa
experiéncia estética &, antes, a fluidez temporal que esta
por detras das ténues mudangas da “natureza”. Porém,
essa fluidez n&o se resume tdo somente ao deleite de um
estimulo sensorial das experiéncias da natureza, antes,
ela nos faz sentir um certo tipo de “poder” extrassensorial
que esta no interior da natureza ela mesma e nos da a
saber que por detras dessa mudanga ha uma espécie de
‘motivagdo” mistica. Ou seja, a progresséo da
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sensibilidade em relac&o a beleza da natureza, parte da
beleza senséria ou formal suscitada pelo ver e ouvir as
coisas naturais e, avangando mais, apreende uma certa
atividade de criagdo estética mistica que, estando por
detras dela [da beleza senséria ou formal], a torna
possivel. E, obviamente, o mais importante da
complacéncia estética &, entdo, transferido para a
experiéncia desse “extrassensorial’. Contudo, 0 que aqui
chamamos de “extrassensorial”, sobre os alicerces do
espirito cultural do “naturismo” [shizen hon’], mesmo
dizendo sé-lo mistico, ndo é como se ele tomasse a forma
clara do “religioso” ou do “sagrado”, sendo apreendido
como algo que nunca se afastou da categoria do
“estético”. Ele ndo é outra coisa que uma “atividade
estética” que superando o sensivel, a ele se relaciona; que
retorna o resultado de uma forma estatica ao fundamento
da produtividade dinmica; e que ndo se transforma em
algo de valor nao-estético. Nao seria nada inapropriado
pensar que isso é essencialmente equivalente ao que os
estetas romanticos ocidentais gostariam de expressar
através do conceito de “poiesis”. (ONISHI, 1988, pp. 93-
94).

O caso da poesia e da arte deixa claro a sofisticacio da filosofia de Onishi ao tentar
explicar a centralidade da natureza na estética japonesa sem que, para isso, gire em
torno da abundancia de representagdes de elementos naturais que encontramos nas
artes orientais, nem que precise posicionar as tradi¢des religiosas ou de pensamento
orientais como elemento causador do interesse artistico pela natureza. Da postulagéo
da questdo a conclusdo, sua filosofia permanece estética. Sem duvidas, ha ganhos a
serem desenvolvidos a partir de suas investigacbes pelos campos da histéria da
literatura, da arte e da filosofia japonesas que védo além da, j& desgastada, associagéo
com o Zen Budismo que explicaria o “excesso natural” que encontramos na poesia de
Bashd ou na cerimdnia de cha de Sen no Rikyd ou, ainda, no “animismo” xintoista
supostamente presente na intima relagdo da antiga nobreza japonesa que deu
nascimento a sua poesia waka e suas prosas.

Conclusao
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Certamente nossos apontamentos ficam muito aquém das ricas anélises as
quais Onishi se langa em sua obra que nos expde as consequéncias logicas, estéticas e
histéricas, enfim, filosoficas da sua descri¢do do espirito da arte oriental, especialmente
no que tange ao Japéo. Todavia, os resultados que alcangamos nos entregam pistas
para respondermos aquelas duas perguntas que colocamos acerca da relagao entre
estética japonesa e natureza, a saber: como a natureza veio a ser o elemento central na
conceitualizagao da estética japonesa?; e por que esta mesma natureza é aquilo que
particulariza a estética japonesa?

No tocante a primeira pergunta digamos, em primeiro lugar, que a natureza que
encontramos intimamente ligada & estética japonesa, nos termos de Onishi, ndo é
aquela, por assim dizer, da fauna e flora do “mundo natural’, refere-se antes a algo muito
mais difuso que na consciéncia mitica era uma espécie de “energia vital” compartilhada
tanto pelo “espirito” quanto pela “natureza” e que, na passagem para a cultura
propriamente dita, se torna a base que anima a ambos o “ideal” e a “vida” (cotidiana). A
questdo € que, por mais que o estagio da pantonomia seja caracterizado por uma sintese
entre “natureza”, “ideal” e “vida”, mesmo nele, esses trés elementos ja se encontram
irremediavelmente separados. O que muda no movimento da pantonomia a heteronomia
em diante é que esta separagéo passa a se refletir de forma determinante em todos os
aspectos do espirito da arte, encaminhando sua orientagéo. No caso do espirito da arte
oriental, a dialética que, simultaneamente, mantém o estagio da pantonomia e a ele se
opde, ocorre visando fundir “vida” e arte (em movimento oposto ao espirito da arte
ocidental que desloca a arte cada vez mais em dire¢éo ao “ideal’), tendo como dire¢éo
tdo somente aquilo de mais fundamental e essencial. Esses fundamento e esséncia
seriam a “natureza” (ja que é a base para ambos, “vida” e “ideal”) que a argumentacéo
de Onishi posiciona mais proxima & “vida”. Tudo se da no sentido de que a experiéncia
estética, seja natural ou artistica, tem por fundamento a “beleza da natureza” na qual
algo profundo, mistico e/ou extrassensorial & apreendido esteticamente como se tivesse
sido feito por obra do espirito, mas que, contudo, é a ele anterior, isto é, anterior a
qualquer divisdo e apartamento entre natureza e espirito. E essa natureza, obscura em
seus contornos e espiritualizada em seus efeitos, uma natureza que segundo os termos
do espirito cultural do ocidente seria dita “ndo-natural’, que se torna central a estética
japonesa.

Deste ponto fica-nos mais simples delimitar as pistas para uma compreensao
mais plena do que estd em jogo na segunda pergunta. Assim, a preponderancia da
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natureza na representacdo e fazer artisticos do Japao e, também, na “sensibilidade
japonesa” é um resultado secundario daquilo a particularizar a estética japonesa ou
oriental. A razéo disso é que ndo séo as instancias singulares, os fendbmenos histéricos
que ocasionalmente existiram no Japado, por mais numerosos e duradouros que fossem,
aquilo a determinar a particularidade da sua estética, uma vez que seria perfeitamente
possivel que fendmenos similares ou até mesmo idénticos existissem em outras culturas.
O determinante, contudo, é, novamente, a orientagdo do espirito da arte que os
possibilitaram e em qual momento do seu desenrolo eles surgiram.
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Capitulo 10

Analogia e efeito poético a luz da cognigao
corporificada

Diogo Gurgel

Neste capitulo, procuro denunciar algumas graves falhas do modelo
deflacionario de metafora desenvolvido no seio da Teoria da Relevancia. Em uma reviséo
recente de sua teoria, Wilson e Sperber tracam uma aproximagao entre metafora e fala
descontraida (loose talk) e defendem a tese de que os efeitos poéticos produzidos pelas
metaforas sdo em grande nimero, porém, cognitivamente fracos. Fazendo oposi¢ao a
esse posicionamento, fruto do que reputo ser um intelectualismo incauto, proponho uma
repaginagao do conceito wittgensteiniano de ver-como tendo como base o modelo de
cognigao corporificada desenvolvido por Lawrence Barsalou. Nessas bases, afirmo,
podemos dar conta dos importantes papéis desempenhados pela percepgao e pela agao
na interpretacdo de metaforas analégicas.

Introdugao

Em seu romance Tudo é Rio, Carla Madeira apresenta uma de suas
personagens, Dalva, como uma pessoa dotada de grande empatia, alguém “que nao
podia ver um bicho sofrendo na rua que levava para casa” (MADEIRA, 2022, p. 82).
Venancio, seu futuro marido, recorda-se da coragem da menina, pondo-se em constante
conflito com um pai que n&o admitia animais em casa:

Dalva dava um jeito de convencer seu Antdnio, prometia
levar 0 animalzinho embora assim que ele ficasse forte, 0
pai cedia por uns dias, contrariado. Ela abusava, esticava
a corda o0 mais que podia sem nunca deixar arrebentar
(MADEIRA, 2022, p. 82).



Madeira procura caracterizar de modo minucioso o abusar de Dalva, tragando, apds uma
virgula, uma analogia entre essa agéo e a manipulacdo de uma corda. Consideremos
por um momento essa analogia da corda esticada. Para fins de anélise, podemos arriscar
uma reestruturagdo da mesma nos ditames da formula aristotélica: A: B :: C: D (A esta
para B como C esta para D). Uma maneira de fazé-lo seria: o0 abuso de Dalva esta para
o relacionamento pai-filha assim como o tensionamento da corda esta para uma certa
atividade de disputa envolvendo cordas (cabo-de-guerra, pescaria, etc.). Metaforas como
essa, parafraseaveis sem grandes alardes pelo acréscimo de uma particula comparativa
(“como”), de modo a se mostrarem similes, s&o as mais paradigmaticas quando se pensa
nos efeitos poéticos das metaforas. Elas podem ser alocadas em um dos extremos do
espectro da metaforicidade, o qual traz, no outro extremo, constru¢ées que operam de
modo catacrético (preenchendo lacunas lexicais). Essas Ultimas ocorrem com alguma
frequéncia em textos de filosofia e ciéncia (p. ex.: “luz natural” em Descartes -
DESCARTES, 1930, pp. 86-87 — ou “forca e vividez' em Hume), mas também podem
perfeitamente ocorrer em textos literarios: em dado momento do referido romance, a
narradora caracteriza a situacdo de Venancio, apds uma crise violenta de ciumes,
dizendo que “ninguém ficou do seu lado” (MADEIRA, 2022, p. 98). Minha posi¢&o sobre
o estatuto ldgico e semantico dessas metaforas de atuacdo catacrética ja foi longamente
desenvolvida em outros trabalhos. Neste que ora se inicia, meu intuito € investigar mais
a fundo a natureza dos compromissos descritivos de metaforas poéticas de cunho
claramente analégico. Tratar, sem mais, metaforas desse tipo como meramente
ornamentais ou aplicar a elas o predicado de “ficgbes” (com fraco compromisso cognitivo)
me parece ser negligenciar as frequentes trocas conversacionais em que a verdade em
pauta é uma verdade metaférica. Na situacao descrita, por exemplo, Venancio poderia
interpelar Dalva, advertindo: “Dalva, vocé esta esticando demais a corda”. E essa
descricdo da situagdo poderia ser discutida, debatida, como ocorre quando alguém
categoriza metaforicamente uma outra pessoa como “‘um trator’ e seu interlocutor
discorda dizendo que “no é verdade”. E preciso langar luz sobre esse tema: por que um
tal uso do termo ‘“verdade’ ndo é simplesmente absurdo em nossas trocas
conversacionais envolvendo analogias? Para colocar nos termos de Paul Ricoeur em A
Metafora Viva, nossa questao é: em que medida metaforas analégicas podem apresentar
algum tipo de referéncia e de “veeméncia ontoldgica” (véhémence ontologique —

1 Por exemplo, no trecho “The most lively thought is still inferior to the dullest sensation” (HUME,
1952, p. 455).
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RICOEUR, 1975, p. 321)?2 Mas a empreitada se mostra ainda mais desafiadora se
notarmos que a formaliza¢do da analogia que fizemos acima é deveras insuficiente. Nela,
tratamos os termos como nomes e ndo como os verbos que efetivamente sao (“abusar”
e “esticar’) e, ademais, simplesmente ignoramos que a imagem da corda esticada inclui
a caracterizagdo dindmica de uma habilidade, de uma modulacdo de ag&o: esticar ao
maximo, porém, “sem nunca deixar arrebentar”.

Elucidar a estrutura semantica de metaforas como essa é um dos objetivos
deste trabalho. Mas nossa disputa tedrica de fundo €, mais propriamente, a seguinte: um
dos mais celebrados modelos de metafora da atualidade, o modelo deflacionério
desenvolvido no seio da Teoria da Relevancia, defende que, quanto mais “efeito poético”
tem uma metafora, mais a sua atuagdo cognitiva se da ao modo de um grande nimero
de efeitos cognitivos fracos (por oposi¢do a um grupo seleto de efeitos cognitivos bem
definidos e fortes — WILSON; SPERBER, 2012, p. 121). A devida apresentacdo dessa
teoria e do que seus entusiastas entendem por “efeito cognitivo” sera feita adiante. De
momento, basta dizer que tenho o intuito de fazer oposi¢ao a tal postulagao: procurarei
mostrar que um exame aprofundado da metafora em suas peculiaridades cognitivas e
conversacionais, levando em conta certas conquistas de modelos de cogni¢do
corporificada (como os de Alva Noé e Lawrence Barsalou), permitir-nos-a ganhar maior
clareza sobre a atuagdo de metéforas na cognigao béasica (tanto na prépria experiéncia
perceptiva quanto na recuperagao imaginativa desses dados intuitivos). O acionamento
desses autores me permitira trabalhar, nas bases da cognigéo corporificada, uma série
de insights wittgensteinianos acerca do ver-como (seeing-as; sehen als).

As linhas gerais do percurso argumentativo proposto ndo sdo novas, a
exploracdo do conceito wittgensteiniano de ver-como no ambito da cognicao perceptiva
ja foi levada a cabo por diversos autores: Virgil Aldrich, Marcus Hester, Paul Ricoeur, ¢,
mais recentemente, Shaun Gallagher — para citar alguns. Entretanto, penso que as
condigbes instrumentais mais adequadas para uma tal exploragdo sé puderam se

2 Essa peculiaridade foi notada por Aristételes na prépria génese da teoria da metafora. O
estagirita, no terceiro livro da Retdrica (repleto de referéncias cruzadas com a Poética), traga uma
aproximagdo entre analogias e enigmas e chama nossa atengdo para o fato de que a
interpretacdo de uma metafora pode causar surpresa e levar o receptor a exclamar “Quao
verdadeiro! Eu me enganeil” ao experimentar um certo reconhecimento (ARISTOTELES, 2000,
lll, 1412 a). Nessa mesma esteira, o filésofo apresenta como um dos tragos mais marcantes da
léxis metaférica o “por a coisa diante dos olhos”, pro ommaton poiei (ibid., 1405 b; 1410 b; 1411
b).

253



desenvolver posteriormente ao trabalho dos autores mencionados (com excegdo de
Gallagher). S6 recentemente as fragilidades n&o apenas do modelo computacionista de
mente, mas do préprio conceito essencialista de conceito ficaram mais patentes. Uma
consideragdo dos apontamentos gramaticais acerca do ver-como (oriundos,
originalmente, de uma discussao de Wittgenstein com a psicologia da Gestalt) a luz das
concepgdes recentes (corporificadas) de percep¢do podem colaborar, assim acredito,
para um aprimoramento dos estudos sobre a natureza do significado (tanto metaférico
quanto literal).

Um dos eixos centrais do estudo proposto, como veremos, esta na reunido —
efetuada por Wittgenstein — de evidéncias linguisticas de que certos atos cognitivos
podem ser, a um sO tempo, perceptuais e conceituais e, ainda, de que uma ftal
modalidade de experiéncia (fruto, por hipétese, do que chamarei, doravante, de
“percepcao imaginativa”) pode ser, em maior ou menor grau, sujeita a influéncia de atos
de vontade — ou seja, casos de atuagao fop-down em que certas formas do pensamento
permitiram ajustes e transformagdes na percepg¢ao.

Minha hipétese de trabalho é de que a exploragdo dos modos de atuagao da
metafora analdgica no &mbito da percepgao e das intui¢des imaginativas (antes mesmo
de qualquer operagao judicativa de cunho objetivista) pode render esclarecimentos sobre
a interpretacdo de textos literarios — o que inclui esclarecimentos sobre o classico
problema da selecdo de aspectos relevantes desempenhada pelas metaforas®.

Iniciemos 0 nosso estudo com uma apresentagdo sumaria da Teoria da
Relevancia e da concepgao de metéfora desenvolvida em seu bojo.

A Teoria da Relevancia surge, em meados da década de 1980, como uma
busca por complementar e, eventualmente, retificar a abordagem pragmatica da
linguagem (nos moldes ditados por John Austin e Paul Grice) ao situa-la sobre as bases
de um modelo geral de cognigdo. Seu eixo central é uma revisdo do conceito de

3 E importante ressaltar que um tratamento adequado de tal questéo envolve a elucidagao de uma
operagdo cognitiva que oufra teoria muito celebrada, a Teoria da Metafora Conceitual,
desenvolvida por George Lakoff e Mark Johnson (doravante, TMC), procura examinar a partir da
tese de que metaforas operam cross-domain mappings (LAKOFF; JOHNSON, 2003, p. 245) nas
bases de realce (highlighting) e ocultacdo (hiding) de aspectos dos objetos assemelhados
(LAKOFF; JOHNSON, 2003, p. 10).
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relevancia (tomado por Grice como um dos parémetros de sua teoria inferencialista da
conversacao). Os precursores da teoria, Deirdre Wilson e Dan Sperber, afirmam que,
muito para além desse papel periférico, o cdmputo de relevancia se mostra a operagao
cognitiva fundamental de nossa percepcédo e compreenséo de estimulos (verbais € ndo
verbais). De acordo com eles, & esse codmputo que permite que nos comuniquemos muito
para além das codificagbes e decodificagbes de informagdes. De um modo sintético,
podemos dizer que o computo de relevancia obedece uma relagéo de custo-beneficio:
estamos sempre buscando extrair mais efeitos cognitivos da interpretagdo dos estimulos
que recebemos, mas, a0 mesmo tempo, buscamos o menor custo de processamento
possivel.

A teoria da relevancia tem inicio com uma exposi¢ao
detalhada da relevancia e de seu papel na cognigéo.
Relevancia é definida como uma propriedade de entradas
[inputs] para processos cognitivos (tanto estimulos
externos, os quais podem ser percebidos e apreendidos,
quanto representagbes internas, as quais podem ser
armazenadas, evocadas ou usadas como premissas em
inferéncias). Uma entrada é relevante para um individuo
quando ela se conecta com assungdes contextualmente
disponiveis para viabilizar efeitos cognitivos positivos: por
exemplo, implicagbes contextuais verdadeiras, ou
fortalecimentos garantidos, ou revisdes de assuncdes
existentes. Tudo o mais se mantendo igual, quanto
maiores forem os efeitos cognitivos positivos alcangados,
e quanto menor for o esforco mental requerido (para
representar o estimulo, acessar o contexto e derivar esses
efeitos cognitivos), maior é a relevancia da entrada para o
individuo naquele momento. (WILSON; SPERBER, 2012,
p. 6; tradugdo nossa).

Assim, a relevancia 6tima de uma entrada (input) é obtida por um computo no qual se
busca (muitas vezes de modo n&o consciente) um equilibrio entre as expectativas de
ganhos cognitivos, de um lado, e os custos de processamento, de outro lado. Quanto
maiores os ganhos esperados, mais disposigao temos para persistir no processamento
da informagdo. Esse processamento, de acordo com os teoricos da relevancia, requer
uma compatibilizagdo entre o estimulo (verbal ou nao) e o sistema de assungdes
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(assumptions) que ocupa a nossa memoria operatéria em um dado momento. E claro
que essa busca de compatibiliza¢do pode exigir (e muito frequentemente exige) o acesso
mnemonico a contelidos armazenados em outras memérias, como a de longo prazo.
Mas a medida desse esforgo de acesso esta diretamente ligada aos ganhos cognitivos
esperados. Quanto ao que sejam esses ganhos, ou efeitos cognitivos, Wilson e Sperber
os restringem aos trés segquintes tipos: 1) implicagdes; 2) contradicdes; 3) fortalecimento
ou enfraquecimentos de suposigdes. Em seu modelo inferencialista, eles assumem que
os efeitos podem ser formalizados a maneira de calculos logicos. Quanto mais
implicagdes (entre estimulo e suposicbes), mais ganho. Quanto mais contradigdes, mais
ganho também, afinal, a eliminagao de informacdes promove uma notéria alteragdo no
ambiente cognitivo. O mesmo vale para o fortalecimento ou enfraquecimento de
informagdes previamente armazenadas: as altera¢des no ambiente cognitivo sdo sempre
desejaveis porque obedecem ao que eles postulam como uma “meta geral da cognicao”,
a saber, estamos sempre procurando aprimorar nosso conhecimento sobre o mundo.

Sobre a meta geral da cognigdo humana, nds néo temos
nada melhor a oferecer do que alguns apontamentos
especulativos triviais. Contudo, esses apontamentos tém
consequéncias importantes e néo triviais. Parece que a
cogni¢do humana é voltada para um aprimoramento do
conhecimento que o individuo tem do mundo. Isso
significa adicionar mais informag&o, informag&o que seja
mais acurada, mais facilmente resgatavel e mais
desenvolvida em areas de grande interesse do individuo.
(WILSON; SPERBER, 1995, p. 47; tradugéo nossa).

Mais recentemente, Wilson e Sperber incorporaram a seu modelo a ideia de que
estimulos verbais (como metéaforas) séo “pieces of evidence” (WILSON; SPERBER,
2012, p. 43), somente pistas do que efetivamente se quer comunicar com a sua
articulagdo. Sua posicdo € de que atos de interpretagdo quase sempre requerem
enriquecimento inferencial (na forma de implicaturas ou explicaturas). Dai se segue que,
com muita frequéncia, o emprego de expressdes com a fungéo de predicados intenciona
alterar a extens&o e/ou a intenséo ligadas (no cddigo linguistico) a essas expressoes.
Ou seja: com muita frequéncia os conceitos que efetivamente comunicamos séo ad hoc,
envolvem estreitamento (narrowing) e/ou ampliacéo (broadening) do campo seméntico
codificado.
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E nessas bases que a teoria deflacionaria da metafora proposta por Wilson e
Sperber é apresentada. A Teoria da Relevancia (doravante, TR) tem a interessante
ambigao de explicar como pode haver comunicagao para além dos cddigos linguisticos,
mas, para tanto, precisa estabelecer um eixo central responsével por conferir a devida
estabilidade seméntica aos conceitos ad hoc e, logo, variabilidade calculavel aos usos
de um mesmo item lexical. A esse respeito, Carston diz o seguinte:

[...] conceitos codificados lexicalmente na expressao
linguistica proferida podem ser pragmaticamente
reforgados (ou estreitados) como parte do processo de
derivagdo do conteudo explicito pretendido no
proferimento — em cada caso, 0 processo envolve 0
acesso a um subconjunto relevante da informagao (I6gica
e enciclopédica) disponibilizada pelo conceito lexical e seu
uso para a construgdo do conceito pretendido, um
conceito cuja extensdo € um subconjunto proprio da
extenséo do conceito lexical. (CARSTON, 2002, p. 322;
traducéo nossa).

A saida da TR para garantir a comunicabilidade para além dos cddigos é uma explora¢éo
das alteragbes de extensdo dos conceitos. A alteracdo da extensdo pode ocorrer,
segundo eles em dois sentidos: estreitamento (narrowing) e alargamento (broadening).
Na operagéo cognitiva de alargamento, certas propriedades comuns a membros tipicos
do conceito deixam de ser computadas. Com menos notas caracteristicas, a classe
designada com um certo signo passa a abarcar mais membros do que o usual. A
operacao de estreitamento é diametralmente oposta: a observagéo de mais propriedades
(ou relagbes) do que o usual é exigida para o estabelecimento da classe. Desse modo,
0 conceito se torna mais exclusivo, abarcando menos membros. Em seus contextos
usuais, frases como “No natal, a ave estava deliciosa” e “As aves circulavam por cima
das ondas, a procura de peixe” séo casos em que ocorre um estreitamento do conceito
de ave, uma especificagdo, ja que “ave” se refere a um tipo especifico de ave. Uma
operagdo oposta a essa, pensam eles, seria mais frequente em casos de metéfora e fala
descontraida (loose talk): o alargamento da extensao do conceito para além de seu uso
candnico (SPERBER; WILSON, 2012, p. 22).

E importante notar que a TR torna imprescindivel que emissor(es) e receptor(es)
partam, em sua comunicagao, de certos canones de uso dos signos (o codigo). E a
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exploracdo desses canones associativos que permite a comunicagéo de um critério mais
eficiente de selegao. Wilson e Sperber entendem que, nesses termos, o computo de
relevancia que orienta a interpretagdo de uma metafora nao &, por natureza, distinto do
computo que orienta a interpretacdo de um proferimento literal. Essa ficou conhecida
como sua concepgao “deflacionaria” de metafora (WILSON; SPERBER, 2012, p. 97). A
diferenca mais notoria, em termos cognitivos, entre um proferimento metaférico e um
proferimento literal seria a de que os efeitos cognitivos produzidos pelo primeiro ndo sao
isoladamente fortes, mas se mostram relevantes no atacado, por ocorrerem em grande
numero. Metéforas produziriam um grande numero de efeitos cognitivos fracos e isso,
em diversos contextos, justificaria 0 custo de processamento necessario a sua
interpretagdo. “Em metaforas mais criativas, a relevancia pode depender, em grande
medida (ou mesmo inteiramente), dessas implicaturas fracas, de modo que se faz
apropriado falar em ‘efeitos poéticos.” (WILSON; SPERBER, 2012, p. 121 - tradugéo
nossa).

Feita uma apresentagdo suméria da TR, passo agora a apresentar algumas
criticas a0 modelo proposto pela mesma. A aproximagdo entre conceitos ad hoc e
metéfora tem sua forga, bem com a generalizagdo das operagbes cognitivas de
alargamento e estreitamento semantico. Contudo, ndo se leva em conta devidamente o
fator contexto (ou situagéo, em um framework da cognig&o corporificada) e os modos
como as inclinagdes e metas de cada situagao restringem e condicionam a interpretacéo.
Em diversas ocasides de nossas lidas hermenéuticas, € preciso lembrar, nossas
operagdes cognitivas excedem os limites da decodificagdo e das inferéncias feitas sobre
um uso descontraido, loose, da linguagem. Como alocar no modelo proposto os papéis
cognitivos de elementos sensorio-motores (de ordem afetiva, proprioceptiva e
esquematica, por exemplo)? Como aplicar o0 modelo, por exemplo, & metafora com a
qual abrimos esse trabalho (a metafora da corda estendida), tendo em vista que a
semelhanga em jogo na mesma nd@o parece se apoiar em uma comparagdo de
propriedades, e, ainda, que, para além da simples descrigdo de um estado de espirito,
tal metéfora parece dizer respeito @ modulagéo de um modo de agir?

A TR é claramente um modelo intelectualista de cogni¢do. Até mesmo os
aspectos cognitivos da percepgdo séo tratados por Wilson e Sperber em termos de
conteldos proposicionais. O maior problema dessa teoria, para os fins do presente
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trabalho, ¢ a restri¢do dos efeitos cognitivos aqueles tipos anteriormente mencionados.
Essa restrigdo conduz a ideia de que os efeitos cognitivos de uma metéafora artistica — o
que eles denominam seus “efeitos poéticos” — sdo fracos (ainda que em grande
quantidade). A suposi¢édo de fundo por detras dessa linha de raciocinio é a de que a
meta geral da cognicdo é sempre a obtengdo da maior quantidade de conhecimento
sobre 0 mundo — ou seja, a cognigao teria sempre como crivo a verdade objetiva, factual.
No que se segue, procurarei mostrar que uma certa espécie de metafora (a analogia)
pode apresentar efeitos cognitivos de grande porte, contanto que se considere
devidamente: 1) a atuagdo da metafora em um nivel cognitivo sensorio-motor
(antepredicativo) diretamente ligado a realizagdo de acdes, € 2) o papel da meta ou das
inclinagdes do agente na restricdo e condicionamento das interpretagbes de uma
metafora.

E sintomatico que nossa primeira tentativa de formalizagdo da analogia da corda
esticada tenha deixado de fora a descri¢do da dindmica peculiar da agdo de Dalva. Para
além de uma aproximagéo semantica entre “abusar” e “esticar a corda”, Carla Madeira
nos mostra que Dalva “esticava a corda o mais que podia sem nunca deixar arrebentar”
(MADEIRA, 2022, p. 82). N&o seria essa caracterizagdo da técnica de manuseio da
“corda”, da lida habilidosa de Dalva com os humores de seu pai, uma parte indissociavel
da metafora em questdo? E preciso levar em conta que estamos tratando de uma
metafora verbal e ndo de uma metéfora nominal: busca-se caracterizar de modo
adequado uma agéo, i.e., a verdade da metéafora (se ha alguma) reside no seu poder de
expressar, pela experiéncia do manuseio da corda, a experiéncia do controle dos afetos
em um relacionamento. Isso posto, perguntemo-nos: qual queria a natureza dessa
semelhanga entre agdes, estabelecida por analogia? E, ainda: qual é o papel da
normatividade da situagdo, do contexto (o que inclui metas praticas e inclinagdes atuais
ou imaginadas) na interpretagdo de uma metafora analégica? Penso que um exame do
conceito wittgensteiniano de ver-como e de emergéncia de aspecto pode langar luz sobre
esses topicos.

Wittgenstein, entre 1946 e 1949, produziu uma grande quantidade de
manuscritos (conhecidos entre 0s pesquisadores de sua obra como MSS 130-138)
quase que exclusivamente voltados para o exame de conceitos psicolégicos. Nesse
periodo, o fildsofo entra em um intenso dialogo com a psicologia da Gestalt (sobretudo,
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através da obra de Kdhler), sem, contudo, cair em qualquer tipo de teoria psicoldgica®.
Sua abordagem se da, nos moldes do que faz em escritos anteriores (como a primeira
parte das Investigagdes Filosoficas) na forma de investigagdes gramaticais. Esse didlogo
com a Gestalt instigou Wittgenstein a se debrucar insistentemente sobre expressdes
como “ver-como” (das Sehen als), “mudanca de aspecto” (Aspektwechsel) e “cegueira
para aspectos” (Aspektblindheit). Uma reunido pdstuma dos escritos sobre o tema
(baseada em um incessante e nunca terminado trabalho de reviséo dos manuscritos e
datiloscritos) deu origem ao que se conhece hoje como Bemerkungen (ber die
Philosophie der Psychologie, e uma sele¢do das mesmas feita pelo proprio filosofo foi
considerada durante algum tempo uma possivel parte dois das Investiga¢bes Filoséficas.
Sé&o esses escritos que tomarei por base agora para fazer minhas consideragdes.

Nas obras mencionadas (MSS 130-138), quando Wittgenstein se volta para a
gramatica do “ver-como” e expressdes afins, fica patente que uma das questdes que
mais intriga o fildsofo nos usos das mesmas é a constituicdo de uma normatividade
distinta daquela que rege os usos mais convencionais do verbo “ver’. Ao longo da
apresentagdo de uma miriade de jogos de linguagem envolvendo, sobretudo, enigmas
gréficos, algumas diferengas gramaticais consideraveis entre “ver-como” e “ver” séo
tragadas. Mas essa discussao exegética é extensa e quero me ater, para os propésitos
desse trabalho, a dois pontos fundamentais: 1) o carater de figura hibrida — entre a
percepgao simples e o conceito de pleno direito (full-fledged) — que Wittgenstein atribui
ao aspecto, e 2) uma concepgdo de ver-como que admite o envolvimento de atos
imaginativos e possivel acionamento voluntario.

Em didlogo com a Psicologia da Gestalt, o filésofo vienense procura mostrar
que a gramatica do “ver” admite usos que sugerem uma gradac&o entre as formas de

4 E importante notar que Wittgenstein é instigado pela leitura da Gestalt Psychologie de Kohler,
mas ndo entra em acordo com esse Ultimo em varios pontos. Um desacordo que vale destacar é
0 seguinte: diante de certos enigmas gréficos, Kohler trata a mudanga na organizagao perceptiva
como uma mudanca efetiva de objetos visuais (WITTGENSTEIN, 1998 I, §1035). Trata-se de
tomar a organizagdo como tendo a mesma natureza que formas e cores (WITTGENSTEIN, 1998
[, §964). Wittgenstein toma isso como um abuso gramatical (o tipico erro que cometem os tedricos
quando forgam a linguagem com o intuito de fechar seus sistemas). Umas das formas de
contraposicao de Wittgenstein consiste em mostrar que néo faz sentido falar em ver como ou
notar um aspecto em certos jogos de linguagem - p.ex.: alguém que diga em uma situagéo
corriqueira, diante de talheres, “Vejo-os como uma faca e um garfo” (WITTGENSTEIN, 2009 I,
xi, §122).
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percepcdo de aspectos. Ele afirma que “ha aspectos que séo determinados
principalmente por pensamentos e associacdes, e outros que s&o ‘puramente éticos’,
que entram em cena e variam automaticamente, quase como imagens residuais”
(WITTGENSTEIN, 1998, I, §970; c.f. 2009, xi, §140). Wittgenstein lamenta que
gestaltistas como Kéhler ndo tratem de casos em que o aspecto “ao menos até certo
grau, esta submetido a vontade” (ibid., §971)° e apresenta diversos casos em que,
quando descrevemos um aspecto, “a descricdo pressupde conceitos que nédo fazem
parte da descrigdo da propria figura” (ibid., §1030).

Wittgenstein admite também a existéncia de um certo tipo de ver-como que
envolve atos imaginativos. Como quando vemos um tridngulo escaleno desenhado em
uma folha como se estivesse caindo em uma certa dire¢do (WITTGENSTEIN, 2009 II, xi,
§217). Ou ainda: quando escutamos uma sequéncia de sons como uma variagéo de um
tema musical (WITTGENSTEIN, 2009 Il xi, §254; §260). Uma das evidéncias gramaticais
de que hé tal coisa como uma percepcao imaginativa é o que Wittgenstein chama de
“cegueira para aspecto” (Aspektblindheif) — WITTGENSTEIN, 2009 I, xi, §257). A
cegueira para aspecto ndo envolve qualquer insuficiéncia sensorial e, se ha uma
dificuldade cognitiva por parte do sujeito (ou agente) que percebe, ela diz respeito a falta
de habilidade para perceber certas unidades ou organizagcbes em conjuntos de
estimulos. Quando alguém se mostra incapaz de alterar (frequentemente, de modo
voluntario) o aspecto do que percebe — pela hipdtese aqui defendida: ndo conseguindo
aplicar um modelo mental ou esquema perceptivo que permita novas associagdes (ndo
necessariamente inferenciais) —, configura-se uma insuficiéncia imaginativa.

Um dos pontos-chave dos apontamentos de Wittgenstein para o nosso estudo
é a constatacéo de que, afastando-se de vivéncias visuais simples, o carater imaginativo
de certos aspectos nos conduz diretamente a ideia de que o ver-como pode envolver
habilidades para ver semelhancas. Esse é 0 caso logo ao inicio do trecho da parte Il das
Investigagdes Filosdficas em que o tema é discutido.

Dois empregos da palavra ‘ver'.
O primeiro: ‘O que vocé vé ali? - ‘Vejo isto’ (segue-se uma
descri¢do, um desenho, uma copia). O outro: ‘Vejo uma
semelhanca nesses dois rostos’

5 Por exemplo, quando escolho ver o enigma gréfico de Jastrow como um pato e quando altero
voluntariamente o seu aspecto para o de coelho.
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O importante: a diferenga categorial entre os dois ‘objetos’
da visdo. (WITTGENSTEIN, 2009 II, xi, §111).

Em complemento a esse apontamento, o filésofo afirma mais adiante: “o que percebo na
revelagdo do aspecto ndo é a propriedade do objeto, é uma relagdo interna entre ele e
outros objetos. E quase como se o ‘ver o signo neste contexto’ fosse um eco de um
pensamento” (WITTGENSTEIN, 2009 |1, xi, 247). Esse retorno ao conceito tractariano de
relacdes internas, o qual havia sido h&a muito abandonado, merece toda a nossa atengéo.

Procurando elucidar esse novo emprego, por parte de Wittgenstein, do conceito
de relagdes internas, Avner Baz faz a seguinte considerag&o:

Duas (ou mais) coisas percebidas (objetos, elementos)
mantém relagdo interna entre si quando suas qualidades
percebidas ndo sdo independentes da relagdo percebida
entre elas, ou, em outras palavras, quando 0 modo como
cada uma se apresenta perceptivelmente afeta 0 modo
como a outra se apresenta perceptivelmente. (BAZ, 2020,
p. 20; traducédo nossa).

Mas qual seria o0 estatuto epistemoldgico dessas relagbes? Seriam da ordem das
articulagdes entre conceitos? Em seus comentarios sobre 0 notar um aspecto, Baz
procura afastar essa tese, tragando uma distancia entre aspecto e conceito8. Baz nota
que ha graves problemas no tratamento que autores como Strawson e Wollheim
destinam ao aspecto em Wittgenstein (BAZ, 2020, p. 12)7. Ambos entendem que
aspectos tém uma natureza conceitual e, ao fazé-lo, incidem em uma “conflagdo do
conceito de y como algo como a imagem ou esquema perceptivo de y, ou talvez varias
experiéncias ou respostas corporeas ou atitudes que se tornaram associadas a ‘y’ por
nos” (BAZ, 2020, p. 16 — tradugéo nossa)

6 “But to describe an object’s perceived physiognomy, or the aspect under which it is perceived, |
have been arguing, is not the same as applying to it an empirical concept, or subsuming it under
one - not under any common or plausible understanding of the latter, at any rate.” (BAZ, 2020, p.
25).

7 Hans-Johann Glock, em seu celebrado Dicionario Wittgenstein, defende a existéncia de
aspectos de ordem conceitual e afirma que, ao notarmos um aspecto do tipo conceitual, essas
relagdes internas de que nos damos conta séo “relagdes de semelhanga e dessemelhanga, como
as que existem entre dois rostos humanos” (GLOCK, 1998, p. 53).
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E justo sublinhar, no entanto, que Wittgenstein d4 margem a tais interpretagdes
quando afirma:

E como se tivéssemos trazido um conceito para perto do
que é visto, e agora vissemos os dois simultaneamente.
Muito embora o conceito em si mesmo seja praticamente
invisivel, ele estende um véu organizador sobre 0s objetos
(WITTGENSTEIN, 1998, §961).

Ou, ainda, ao fazer apontamentos como: “Quando descrevo um aspecto, a descrigao
pressupde conceitos que ndo fazem parte da descrigdo da prdpria figura”
(WITTGENSTEIN, 1998, §1030).

Baz entende que, em passagens como essas, Wittgenstein escrevia de modo
ensaistico, hesitante (tentative — BAZ, 2020, p. 11). N&o compartilho dessa posicao.
Discordando de Baz, entendo que Wittgenstein estava atraido, naquele momento, pelas
regides gramaticalmente borradas na fronteira (tradicionalmente tomada como nitida)
entre percepgao e conceitualizagao. O filésofo da continuidade, a meu ver, a seu trabalho
de elaboragéo de um conceito néo tradicional de conceito, na esteira da discusséo sobre
semelhangas de familia (Familiendhnlichkeiten) desenvolvida nas Investigagdes
Filoséficas (WITTGENSTEIN, 2009, §§66-71).

Buscando posicionar-se contra leituras como a minha, Baz acusa uma
convergéncia entre os apontamentos de Wittgenstein sobre a gramética da percepgao e
certas teses defendidas por Merleau-Ponty em sua fenomenologia da percepgéo:
estariam ambos de acordo quanto a tese de que pode haver unidade e sentido na
percepcao de modo independente de qualquer subsung&o da intui¢do a conceitos.

Vamos considerar em seguida o exemplo de um aspecto
para o qual uma descrigdo particular imediatamente se
insinua: o exemplo wittgensteiniano de sermos
arrebatados pela semelhanga entre uma face que nds
olhamos e outra. Embora uma descri¢do particular do
aspecto prontamente se insinue aqui - i.e. “a similaridade
entre fulano e beltrano, ou entre a face de fulano e a face
de beltrano” - ainda ndo é nada claro qual deveria ser o
candidato a conceito nesse caso. Nao se insinua nenhuma
generalidade 6bvia sob a qual poderiamos subsumir a
face que estamos olhando, ou nada assim é percebido
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quando somos arrebatados pela semelhanga. Nés vemos
a outra face nessa face. (BAZ, 2020, p. 15; tradugéo
nossa).

Ver um rosto como outro rosto ndo implica qualquer subsung¢&o a conceitos — defende
Baz. Mas, ao recomendar essa abordagem, assim entendo, ele tem em mente uma
concepgdo mais tradicional de conceito: o conceito é tomado ai em uma acepgao
kantiana segundo a qual um conceito € uma “repraesentatio per notas communes”
(KANT, 2003, A 140, p. 109) ou em alguma acep¢&o derivada da mesma. Se abdicarmos,
no entanto, de uma tal concepgao mais tradicional de conceito, podemos deixar de ver
incompatibilidade entre essa abordagem e a posi¢&o que procuro assumir.

Essa é também alinha de pensamento de um aclamado estudioso dos aspectos
cognitivos da percepgéo: Alva Noé. Por um lado, nota ele ao discutir a ilus&o Mller-Lyer,
ainda que saibamos que os dois segmentos de reta ttm o mesmo comprimento,
continuamos vendo duas linhas de tamanho diferentes® — e constatagdes como essa
levam-no a sair em defesa de uma compreensdo sensorio-motora (sensorimotor
understanding) que pode operar de modo independente e inclusive incongruente com a
compreensao intelectual. Mas, por outro lado, Noé procura mostrar que é somente nos
libertando das amarras da concepgao intelectualista de conceito que lograremos alguma
elucidagdo satisfatéria do estatuto cognitivo dessa compreensdo perceptiva. E
Wittgenstein teria algum protagonismo nessa iniciativa. De acordo com Noé,
Wittgenstein, em sua maturidade, direciona-se mais e mais para a adesao de um
pluralismo conceitual:

Uma fonte de um tal pluralismo é Wittgenstein (1953).
Wittgenstein propds que um conceito é uma técnica, e,
assim, que a compreensdo é uma forma de dominio
[mastery], préximo de uma habilidade. Um importante fato
sobre habilidades € que elas podem ser exercidas de
multiplas maneiras. (NOE, 2015, p. 11; tradug&o nossa).

Se enveredarmos por esse caminho, enfatizando a natureza técnica dos conceitos,
propde Noé, somos levados a um estudo dos modos de compreenséo situados além (ou
aquém) de categorizagdes ou representagdes.

8 “Experience is belief-independent.” (NOE, 2006, p. 188)

264



Nos vemos com nossos conceitos. Eles proprios sdo
técnicas ou meios de manipular o que ha. Pense no
conceito na percepgao ndo como uma categoria ou uma
representagéo, mas como uma via de lida direta com o
que esta ai. (NOE, 2015, p. 13).

Penso que a direcao para a qual Noé nos conduz ndo é sendo a de uma revisao do
esquematismo. Em obras anteriores (como o seu aclamado livro, Action in Perception),
ele procura nomenclaturas satisfatorias para estabelecer seu pluralismo conceitual: fala
em “habilidades proto-conceituais” (NOE, 2006, p. 183; p.199), em “conceitos
perceptuais” (ibid., p. 198) e em “perfis sensoério-motores transmodais” (ibid., p. 102). O
dominio de certas regras (padrdes sensorio-motores) de alteracdo de aparéncias
(alteracdo da luz ambiente, por exemplo) é fundamental, diz Nog, para que possamos
ter a experiéncia perceptiva da cor (ibid., p. 199). Esse dominio das alteragbes das
aparéncias pode envolver, inclusive, certas técnicas de ajuste e transformagao
(eventualmente voluntaria) das formas da atengdo e da meméria. Um pintor
impressionista sabe alternar entre a visao tridimensional dos objetos cotidianos e aquele
estado de “inocéncia do olho” no qual torna-se capaz de ver “manchas planas de cor”
(NOE, 2006, p. 175). E é ai que a metafora entra como um recurso poderoso®.

Entendo, portanto, que Wittgenstein, ao conferir a acepgéo apresentada acima
a expressao “relagbes internas”, procura dar conta de nossas tentativas de expressar
situagbes em que nossa experiéncia perceptiva € complementada ndo por um conceito
propriamente dito (full-fledged) — conteldo mental determinado por notas essenciais
estaveis e inteiramente destacaveis de contextos singulares —, mas por algo da ordem
dos esquemas (ou imagens cuja constituicdo é, em dUltima instancia, ditada por
esquemas). O realce que nossa atengéo da a certos elementos de uma situagao néo é
dependente de operagdes logicas nos termos da TR (ainda que possa se submeter a

9 Ao tomar conceitos como “practical skills”, Noé esta tentando corrigir 0 equivoco de
pressupostos tedricos que nos tém levado, como estudiosos da cognigdo, a “locate the important
distinction in kinds of knowledge as a distinction between thought (the objectual world as a domain
of reference) and perception (the experience, the world as mediating action)” — NOE, 2006, p. 205.
E, nessa linha, ele continua: “Rather, the crucial nearby distinction ought to be drawn within
perceptual experience; it is the distinction between factual and perspectival dimensions of content
(...)" (ibid,. p. 205).
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inferéncias). Ou seja, encaminho-me para a afirmacéo de que, na percepgao, esquemas
podem operar ainda que conceitos (em um sentido classico) nao estejam operando - e
aqui ndo escapamos, de um modo geral, ao insight de Kant. Entretanto tal insight exige
uma consideravel reformulagdo a luz da cognicdo corporificada0. Desenvolverei, a
seguir, essa posi¢ao.

Iv.

H& um interessante ponto de convergéncia entre muitos dos autores que
procuram lancar luz sobre qual € a maneira pela qual o ver-como pode atuar na produgao
de conhecimento (ou, a0 menos, em certas modalidades de compreensdo sensério-
motora): trata-se de uma exploracdo daquilo que reputam ser os niveis “pré-cientificos”
da cogni¢do. Baz, como vimos, comentando a emergéncia do aspecto em uma
concepgdo wittgensteiniana, propée uma distingdo entre “conceber’” e “perceber”
segundo a qual a unidade e mesmo o sentido do mundo fenomenal ocorreria de modo
independente da unidade e do sentido conferido ao mundo por meio de juizos objetivos
(BAZ, 2020, p. 36). A seu turno, Ricoeur chega a seguinte formulagéo (ao tratar da
referéncia e, logo, da verdade do ver-como metaférico):

A questao é precisamente saber se a linguagem poética
ndo faz uma incursdo em um nivel pré-cientifico,
antepredicativo, em que as préprias nogdes de fato, de
objeto, de realidade, tais quais a epistemologia as
delimita, sdo postas em questdo, gragas a um vacilo da
referéncia literal. (RICOEUR, 1975, p. 319).

10 Aqui estou claramente fazendo referéncia ao esquematismo conforme exposto na terceira
critica, posto que a Critica da Razdo Pura se atém ao atrelamento entre esquemas
transcendentais e o tempo (como forma pura da sensibilidade), bem como & delineagéo dos
compromissos dos mesmos com o entendimento. Como nota Bernardo Barros Oliveira, o texto
da terceira critica nos diz (‘uma Unica vez’) que a imaginagdo produtiva e espontanea
“esquematiza sem conceitos [ohne Begriff schematisiert]’ (OLIVEIRA, 2004, p. 146). Também
Merleau-Ponty sublinha esse desenvolvimento do esquematismo na terceira critica: “What Kant
missed in the Critique of Pure Reason, Merleau-Ponty suggests, and later arguably came to
recognize when thinking about the experience of beauty, is the possibility of a synthesis that, while
in some clear sense intelligible and intersubjectively shareable, is not (aptly thought of as)
conceptual(ized) (see PP, xvii/lxxxi).” (BAZ, 2020, p. 22).
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Ricoeur mostra perspicdcia ao notar que a exploragdo desse nivel
antepredicativo exige uma incursao no esquematismo e em conceitos de psicolinguistica,
tais como os conceitos de icone e imagem (RICOEUR, 1975, p. 263). Nao que chegue
a ser uma novidade. Diversos s&o os filésofos que procuraram alargar a estreita fresta
deixada por Kant em seu esquematismo. Essa fresta é, no entanto, muito insuficiente
para aqueles que procuram entender como pode haver algo como a verdade metaférica.
Autores de proveniéncias muito diferentes (como Merleau-Ponty, Ricoeur, Hester, Lakoff
e Johnson e Gallagher, s6 para mencionar alguns) exploram e procuram conferir
protagonismo ao papel dos esquemas nas bases cognitivas das metaforas'' 12. Mas, a
meu ver, um aprofundamento adequado do estudo s6 pode ser feito por meio de uma
compatibilizagao entre os apontamentos gramaticais acerca do ver-como e um modelo
que dé conta de uma possivel atuagdo de esquemas metaféricos ja na experiéncia
perceptiva (em outras palavras, ja no &mbito de uma percepg¢éo imaginativa). Dentre os
modelos disponiveis, aquele que me parece mais promissor para efetuarmos uma tal
compatibilizagdo - tendo-se em vista sua reformulagéo do conceito de conceito e sua
observancia de alguns resultados expressivos da neurociéncia e ciéncia cognitiva em
geral — é aquele desenvolvido por Lawrence Barsalou e aplicado a teoria da metafora
por David Ritchie.

Apos todo um percurso historico de crise do conceito de conceito, no qual
passamos pelo proprio Wittgenstein, pela participagéo da psicologia cognitiva no debate
(tendo como expoentes a teoria dos prototipos de Eleanor Rosch e a concepgao
probabilistica de conceito de Smith e Medin), e por todos os abalos que as concepgdes

" A esse grupo soma-se, como nota Ricoeur, Douglas Berggren com seu estudo dos esquemas
poéticos: “Por esquema poético ele entende ‘algum fendmeno visualizavel, seja efetivamente
observavel seja simplesmente imaginado, que sirva de veiculo para exprimir algo concernente a
vida intima do homem ou uma realidade n&o-espacial em geral’ (p. 248), por exemplo o ‘lago de
gelo’ no fundo do inferno de Dante” (RICOEUR, 1975, p. 309).

12 N&o caberia no presente estudo iniciar uma revisdo de ampla envergadura do esquematismo,
mas entendo que um tal projeto se impde como um imperativo se queremos compreender como
metaforas atuam nos ajustes e transformagdes da experiéncia perceptual. E preciso, contudo, em
estudos futuros, langar luz sobre como esquemas motores (a0 modo de Merleau-Ponty e de
diversos enativistas) podem ser compatibilizados com o modelo de esquemas imagéticos (image-
schemas) de que falam Lakoff e Johnson e, ainda, sobre como a adog&o de um pluralismo
conceitual (incluindo os proto-conceitos de Noé) pode eliminar, a um sé tempo, o problema de
conex&o entre cognigao basica e superior e a desorientadora dicotomia fato-valor.
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corporificadas (embodied) de cognicdo provocaram nos modelos computacionistas de
mente (incluindo no pacote as concepgdes amodais de conceitos & maneira de Fodor),
chegamos ao simulacionismo multimodal de Barsalou. No modelo proposto por ele,
conceitos nao sdo representagdes estaveis, ndo sao conjuntos estabelecidos nas bases
de propriedades necessarias e suficientes. Partindo de um alinhamento com certos
resultados recentes da neurociéncia que fortaleceram o conceito evolucionista de
exaptacéo e que conduziram & “hipétese da redistribuigdo massiva” (Michael Anderson)
- segundo a qual as mesmas areas cerebrais sao tipicamente acionadas para efetuar
operagdes diversas, p.ex.: para lamber um sorvete e para imaginar a lambida em um
sorvete —, Barsalou defende a tese de que “os sistemas neurais comuns a producao de
imagens [imagery] e percepc¢do subjazem também ao sistema conceitual” (BASALOU,
1999, p. 583). Dai se seguiria que “a transi¢do das representacdes modais -
representagées no modo visual, modo auditivo, ou outros modos — para representagdes
amodais é desnecessaria’ (SHAPIRO, 2019, p. 85).

A marca fundamental do modelo é uma retroalimentagao entre percepgdes e
esquemas mentais (que ele trata por “simbolos perceptivos” e “simulagdes”). Uma série
de extragdes feitas sobre dados sensoriais gera formas esquematicas® multimodais (i.e.,
com dados das mais diferentes modalidades sensoriais, proprioceptivas e afetivas), as
quais, por sua vez, preenchem (fill-in)'* e complementam de diversos modos novos
dados sensoriais.

Ao invés de conter uma representacgéo inteira, holistica, de
um estado cerebral perceptivo, um simbolo perceptivo
contém somente um aspecto esquematico. A natureza
esquematica do simbolo perceptivo devém naturalmente
de duas assungdes acerca da atengdo que sé@o quase
axiomaticas em psicologia cognitiva: a atencgo seletiva (1)
isola a informagdo na percepcdo, e (2) armazena a
informacdo isolada na meméria de longo-prazo.
(BARSALOU, 1999, p. 583; tradugao nossa).

13 Um exemplo curioso da extragdo da forma esquematica fornecido por Barsalou: “Or, if a
perceptual symbol for stripes had been extracted schematically from the perception of a tiger, it
might not contain all of the stripes but only a patch” (BARSALOU, 1999, p.584).

14 “In filling-in, a perceptual memory completes gaps in bottom-up information.” (BARSALOU,
1999, p.589)
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Em um sentido bottom-up, dados sensoriais brutos ou crus (raw) passariam por estagios
de extragdo esquematizante, nos quais se formariam simbolos perceptivos. A
modelagem feita por Barsalou desses diferentes estagios acompanha os resultados
neurocientificos de Anténio Damasio a respeito das “zonas de convergéncia” (areas do
cérebro dedicadas a codificar associa¢des dentro e entre estados neurais de diversas
modalidades — SHAPIRO, 2019, p. 88). Estagios superiores de convergéncia
constituiriam sistemas de simbolos perceptivos (formados em acordo com certos
padrdes, como a frequéncia da sua ocorréncia), denominados “molduras” (frames)?®.
Haveria toda uma rede complexa de hierarquias subsumindo frames a outros frames (por
exemplo, frames de objetos a frames de categorias, e frames de categorias a frames de
eventos), 0 que permite a compreensao de como uma meta (goal) pode guiar nossas
acdes e como se da a dependéncia contextual do significado. Mas essa é somente uma
parte do processo. Concomitantemente, em processos fop-down, esses esquemas (que
nao sdo sendo simuladores multimodais, i.e., habilidades e modos de selecionar
aspectos de um determinado arcabougo mneménico multimodal para certos fins)
preenchem ou complementam as novas percepgoes, gerando mais simbolos perceptivos
— de modo ciclico.

Uma tal modelagem acomoda bem o modo ad hoc de formagéo de conceitos
de que falam os teéricos da TR sem, contudo, incidir em um intelectualismo cego para
fatores néo proposicionais da cogni¢do. Na verdade, vai além disso: acomoda selegdes
ad hoc que determinam as formas de nossa atengéo e os modos de acessibilidade de
nossa memoria — modos de associagdo que, no entanto, mostram-se claramente
operagdes de cunho cognitivo. E isso sb se faz plenamente possivel na medida em que
lidamos com dados multimodais e trazemos para dentro do computo de relevancia a
dependéncia situacional — incluindo os condicionamentos e restricbes perceptivas e
semanticas impostos pela meta (goal).

No framework da multimodalidade dos conceitos proposto por Barsalou, ndo é
preciso trabalhar com uma dicotomia entre percepg@o e conceitualizagdo. Além de
admitir, entre os niveis cognitivos da pura percepgdo e da pura concepgdo, 0 nivel
intermediario do pensamento por imagens (imagery), ele afirma que diversas operagdes
cognitivas exigem a coopera¢do entre esses niveis e a ativagdo dos mesmos
mecanismos: como € o caso de meméria implicita, preenchimento (filling-in), antecipagéo

15 Uma nota importante: “A frame is never experienced directly in its entirety. Instead, subsets of
frame information become active to construct specific simulations in working memory”
(BARSALOU, 1999, p. 584)
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e interpretagdo (BARSALOU, 1999, p. 589). Diz ele: “esses outros quatro processos
fusionam misturas complementares de processamentos baixo-cima [bottom-up] e cima-
baixo [top-down] para construir percepgdes” (ibid. p. 589). Tal modelo parece-me muito
compativel com os resultados das investigagbes gramaticais feitas por Wittgenstein. Se
tomarmos a mudanga de aspecto (e a relacdo de semelhanca envolvida) ndo como
comparagao propriamente dita, mas como uma complementagdo esquematica, fica mais
clara a natureza hibrida dos aspectos (nem percep¢éo pura, nem conceito tradicional).

Trilhando os caminhos sugeridos por Barsalou, David Ritchie efetua sua
exploracdo da atuagéo das metaforas no ambito sensério-motor. De acordo com ele, em
diversos casos, 0 que as metaforas expressam é algo da ordem dos “simuladores
secundarios”; “caracteristicas perceptivas e introspectivas bem como conexdes com
outras palavras e frases que sdo associadas com o veiculo ', mas ndo sdo
ordinariamente consideradas parte de seu ‘significado™ (RITCHIE, 2006, p. 127). Ou
seja, na selecdo dos aspectos relevantes expressa e instigada pela metéfora,
simuladores primarios (considerados parte do significado lexical ou definicio) muitas
vezes “sdo suprimidos, restando apenas atributos secundarios contextualmente
relevantes e associagdes, emogdes e sensacoes” (RITCHIE, 2006, p. 129). A titulo de
ilustracdo, Ritchie apresenta o seguinte exemplo:

Na frequentemente discutida metéafora, ‘Meu advogado é
um tubardo’, ndo é necessario que o receptor ativamente
pense em quaisquer atributos dos tubardes para a
compreensdo da metafora. Basta que emogdes como
medo, asco e desamparo ou, plausivelmente, nada mais
do que uma nogdo vaga de temor, sejam ativadas e
conectadas com o ja introduzido simulador para meu
advogado. (ibid. p. 129; tradugao nossa).

A tese de Ritchie é de que a relagéo entre o conteudo e o veiculo da metafora seria, em
casos assim, muito mais da ordem de uma “ressonancia” do que de uma incluséo em

16 O emprego do termo “veiculo” aqui remonta a seminal teoria da metafora estabelecida por I. A.
Richards e diz respeito a expressdo ou conjunto de expressdes que é posto em interagdo (em
uma frase) com uma outra express&o ou conjunto de expressdes (chamado de “contetdo’, tenor,
aquilo sobre o que se fala), de modo que os primeiros elucidem os Ultimos. Lakoff e Johnson
repaginaram essa abordagem e puseram a discussao sobre um background pés-virada cognitiva,
tomando o “veiculo” como “source-domain” e o “conteido” como “target-domain”.

270



classe (RITCHIE, 2006, p. 163). Ele enfatiza que a multimodalidade proposta por
Barsalou admite “simuladores para estimulos e respostas afetivas pré-conscientes, pré-
verbais” (ibid., p. 166), e, sobre isso, faz a seguinte consideragéo:

O fato de que simuladores contém a informagédo
perceptiva sobre seus referentes € mesmo crucial aqui,
dado que a ressondncia ocorre entre componentes
perceptivos, 0s quais ndo podem ser reduzidos a um
mapeamento [mapping] entre os niveis simbdlicos. (ibid.,
p. 164; tradug&o nossa).

Infelizmente, ao se contentar com a obscura ideia de “ressonancia”, Ritchie ndo explora
0 que, a meu ver, seria um dos grandes trunfos do modelo para a superagdo da
concepcado de “efeito poético” desenvolvida pela TR. Barsalou paralelamente ao que
fazem certas vertentes do enativismo, confere papel de destaque ao conceito gibsoniano
de affordance (oferta, disponibilidade daquilo que é percebido para a lida)’”. Ele assume
que simulagbes podem preservar “ao menos algumas das affordances presentes nas
experiéncias sensério-motoras” (BARSALOU, 1999, p. 587)

Contudo, Barsalou admite (destoando do proprio Gibson) que affordances
podem ser parcialmente esquematizaveis, armazenadas como componentes de
simuladores. Se isso procede, haveria uma via para tratarmos aquilo que Wittgenstein
chama de “véu organizador” (WITTGENSTEIN, 1998, | §961) ndo como um conceito full-
fledged, mas como um conteudo mental composto de toda a sorte de informagdes
multimodais (mesmo aquelas n&o ligadas a itens lexicais). Isso tornaria a relagdo de
organizacao metaforica entre simulador e percep¢éo nao necessariamente uma proje¢ao
de um modelo, de uma imagem mental singular sobre a experiéncia perceptiva

17 As pesquisas de James Gibson sobre experiéncias visuais — publicadas em trabalhos como
The Ecological Approach to Visual Perception (1979) — tornaram-se célebres ao defenderem de
modo persuasivo que as mesmas envolvem um “direct pick up” (NOE, 20086, p.105), exigido do
animal observador uma postura ativa na percepgao do arranjo 6tico do ambiente. De acordo com
a psicologia ecoldgica de Gibson, as possibilidades de movimento do organismo e as
consequentes reconfiguragdes do ambiente oriundas dessa dindmica s&o fatores determinantes
na experiéncia visual. Para o psicélogo, “the environment consists not only of surfaces and
objects, but of ‘affordances’. Things in the environment, and properties of the environment, offer
or afford the animal opportunities to do things (find shelter, climb up, hide under, etc.)’ (ibid., p.
105).
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(Wittgenstein claramente se opde a tal concepcdo desde o Brown Book) e sim uma
relacdo de complementacéo pela “expanséo do espaco de affordance ou da paisagem
de affordances que pertence a uma forma de vida.” (GALLAGHER, 2017, p. 194)1®

E de fundamental importancia, a esse respeito, levarmos em consideragéo o
tratamento conferido por Barsalou as operagdes cognitivas de complementacdo da
percepgao (que se espraiam para além do filling-in), tomando-as como modos distintos
da “produtividade” imaginativa. Diz ele: “a produtividade n&o esta restrita ao
preenchimento [filling-in] de regides esquematicas, mas pode também resultar de
substitui¢des, transformacoes, e eliminagdes da estrutura existente” (BARSALOU, 1999,
p. 593). E nessas bases, e levando em conta a possibilidade da simulagdo de
affordances na composigéo de simbolos perceptuais (BARSALOU, 1999, p. 605), que se
pode conceber que certas metaforas possam desviar (bypass) do processo previsto pela
TR (e, de um modo distinto, também pela TMC), a saber, do acionamento de
conhecimentos conceituais dos termos envolvidos na metafora para o estabelecimento
de mapeamentos metaféricos (metaphorical mappings). De acordo com Barsalou, a
composicdo e interpretacdo de certas metaforas envolveria 0 acionamento direto de
simulagdes perceptivas (BARSALOU, 1999, p. 600).

V.

Penso que esse arcabougo tedrico nos permite explicar a atuagao direta das
metaforas sobre a percepgao e sobre simulagdes perceptivas (incluindo affordances) de
modo a conceber um estagio da compreensédo da metafora que € anterior e mesmo
independente daquelas operagdes que Wilson e Sperber denominam “estreitamento”
(narrowing) e “alargamento” (broadening). Uma evidéncia empirica que nos faz investir
nessa dire¢do € a seguinte: diversos s&o os experimentos que atestam que o tempo de
processamento do intérprete da metafora ndo ¢ diferente do tempo de processamento
do intérprete da frase literal — estudos envolvendo técnicas de brain-recording e brain-
imaging (como fMRI) ndo encontram quaisquer sinais de que a compreenséo de frases
literais seja mais facil ou que receba “prioridade incondicional de ordem temporal”
(GLUCKSBERG, 2008, p. 69). Penso que isso se da ndo sd porque o percurso

18 Uma ressalva: em seu anti-representacionismo radical, no entanto, Gallagher e colaboradores
nao oferecem um tratamento claro para essa operagéo cognitiva. Nada é dito sobre como se da
a restrico do espago de affordances em uma determinada situagdo. Pretendo publicar um
trabalho sobre esse tema em breve.
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hermenéutico ndo é o de primeiro chegarmos ao sentido literal e depois calcularmos o
desvio (como teorizam Searle, Goodman e tantos outros), mas, sobretudo, porque as
restricdes impostas pelo contexto (ou situagéo) ja tém inicio no ambito da percepgao e
da agéo — anteriormente a qualquer célculo envolvendo representagbes em um sentido
classico; muito mais da ordem do know-how do que do know-that.

Quero dizer: ao que tudo indica, estamos tratando da fusdo'®, em um ato de
percepcdo imaginativa, de duas ou mais “dimensbes de perspectiva’ (perspectival
dimensions - NOE, 2006, p. 205), em um nivel pré-cientifico, antepredicativo (nos termos
de Ricoeur), gerando a emergéncia de um aspecto (nos termos de Wittgenstein)... todos
esses insights sugerem a possibilidade de que um aspecto possa ser percebido e
expresso em linguagem em detrimento de ndo haver propriamente juizos de incluséo em
classe atuando. Uma ligagao por vezes precaria (sem a sistematicidade dos conceitos
full-fledged), bordejando a inefabilidade, mas possivel. Como isso se da? Resposta:
pelas vias da associacdo nao inferencial.

Mas, para langarmos a devida luz sobre o assunto, precisamos agora investir
na compatibilizagédo entre 0 modelo multimodal de esquema de Barsalou a ideia
wittgensteiniana de que o ver-como envolve a percepgao de relagdes internas.

Um dos tracos mais interessantes das relagbes internas tais e quais
caracterizadas por Wittgenstein é que elas ndo se restringem a semelhangas entre
propriedades inerentes ou habitualmente tomadas como definitérias dos objetos
(eventos) relacionados. Isso abre espago para que também propriedades relacionais
possam compor a associagdo por semelhanga ao nivel do aspecto. Para
compreendermos 0 que estd em jogo nessa associacdo por semelhanca fulcral,
retomemos o exemplo da semelhanga entre rostos:

A similaridade compreendida como uma propriedade
objetiva das faces € uma relagao externa entre elas: cada
face tem suas propriedades objetivamente estabeleciveis,
sobre as quais alguém pode se inteirar sem saber nada
sobre a outra face; e essas propriedades determinam se,
e se assim é em que medida as duas podem
corretamente  contar (de modo  contextualmente
dependente) como carregando alguma semelhanga

19 “Because the simulation and the perception are represented in a common perceptual system,
the final representation is a fusion of the two” (BARSALOU, 1999, p. 596)
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objetiva entre si. (...) Por contraste, na experiéncia que
Wittgenstein descreve, a gestalt percebida da face para a
qual vocé esta olhando se modifica; e o que emerge em
vocé aqui € uma relagéo interna entre uma face e outra,
precisamente porque a relagdo percebida — aqui, de
semelhanca - é inseparavel da modificagdo percebida na
fisionomia geral ou expressao da face. (BAZ, 2020, p. 23;
traducéo nossa).

Temos ai uma concepgdo muito peculiar de semelhanga. Mas notemos que os estudos
classicos da analogia ou proporgao j& sugeriam que diversas s&o as modalidades da
relacdo de semelhanga?'. No livro Il da Retdrica, Aristoteles fala, por exemplo, em uma
forma de semelhanga que independe das (reputadas) propriedades intrinsecas dos
objetos comparados. Trata-se da semelhanga de relagdo: “o quarto termo comporta-se
em relagdo ao terceiro da mesma maneira (homoios ekhei, 1457 b 20) que o segundo
em relacdo ao primeiro — a velhice esta para a vida como a tarde esta para o dia”
(RICOEUR, 1975, p. 30). Em certos casos, € a semelhanga das relagdes entre Ae B e

20 Como nota Baz, para além da semelhanga, outras relagdes, como o contraste, podem marcar
o ver-como (BAZ, 2020, p. 25). Seguindo essa linha, pergunto-me se ndo somente a semelhanga
e 0 contraste, mas também as demais formas de associag¢do elencadas por Hume (HUME, 1952,
pp. 457-458), a saber, contiguidade espago-temporal e causagéo também poderiam se dar online
(de modo inteiramente situado). Ou seja: se poderiam se dar previamente a juizos propriamente
ditos (taxonomizantes, visando um sistema de méxima aplicagdo de conceitos empiricos a um
certo objeto ou evento), ainda que isso possa se dar com o desenvolvimento consciente da
operagdo cognitiva. Tais formas de associagdo ocorreriam, entdo (por hipétese), como
esquematizagédo goal-derived. Ressalte-se que tomo a associagdo causal como uma operagao
cognitiva distinta e pressuposta na inferéncia causal, tendo como lastro aquilo que Barsalou
entende por atos de “antecipagao” préprios da produtividade do pensamento esquematizante:
“Rather than having to learn about the entity from scratch, a perceiver can run simulations that
anticipate the entity’s structure and behavior and that suggest ways of interacting with it
successfully.” (BARSALOU, 1999, p. 587). Nessa esteira, a ideia de associagdo metaférica por
contiguidade espaco-temporal, pode, se devidamente enriquecida com as dimensdes
proprioceptivas e interoceptivas da experiéncia, abarcar aquilo que Lakoff e Johnson chamam de
“coocorréncia experiencial” (LAKOFF; JOHNSON, 2003, p. 155).

2 Uma tal impreciséo levou Max Black, no étimo artigo “Metaphor”, a afirmar que a semelhanga
nao é objetivamente dada, que ela admite uma gradagao e que, em ultima instancia, é a metafora
que “cria a similaridade” (BLACK, 2011, p. 72).
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entre C e D que esta sendo ressaltada e ndo qualquer trago comum entre os objetos em
separado. Eventualmente, essa relagdo pode ser mesmo extremamente ad hoc,
estabelecida nas bases de uma forma comum de funcionamento, de lida. Por exemplo:
com relagéo a servirem como pesos de papel, um celular € como um cinzeiro ou, com
relacdo a provocarem medo, essa expressao facial e aquela se parecem. Entendo que
sdo0 semelhancgas como essas, tipicas do pensamento analogico, que levam Wittgenstein
a falar no modo como relagdes internas formam uma “fisionomia” comum.

Desse modo, teriamos associagfes por semelhanca sendo percebidas (mas
nao propriamente concebidas). E tal percepgéo envolveria o preenchimento imaginativo
dos dados sensoriais ou mesmo de simulagbes de dados sensoriais, intuigdes
imaginativas (0 que é mais comum na pratica da leitura). Barsalou admite, como vimos,
que affordances (ou certas extrages esquematicas das mesmas) possam figurar entre
os contelidos mentais que simulamos. Nesse caso, teriamos ndo as operagdes de
estreitamento e alargamento no eixo da representacao (alterando as bordas da extensao
dos conceitos), mas a associagao por semelhanca de affordances — entre affordances
percebidas e simuladas (esquematicas) ou somente ente affordances simuladas?.

Imagino que possa soar estranho a certos ouvidos a ideia de semelhanga
ocorrendo sem a comparagao de propriedades estaveis. Mas € isso mesmo que esta
implicito na ideia de compreensdo sensdrio-motora (sensorimotor understanding) do
modo como a temos tratado. Também é a esse resultado que chegou Wittgenstein em
suas investigagbes gramaticais sobre 0 ver-como (a0 menos na leitura de Baz). A
semelhanga que examinamos difere da semelhanga por comparag¢do entre notas,
propriedades essenciais € penso que o cerne da diferenga é o seguinte: essa Ultima tem
uma clara orientagdo taxondmica, seu fim ultimo é o estabelecimento de um quadro
categorial classificatério do mundo e seu meio é a reunido do maior nimero de
propriedades comuns. Em contraste, a semelhanga performativamente orientada tem
como fim a execugéo bem-sucedida de uma agéo e seu meio é a sele¢do exclusiva das
informagdes que contribuam para esse fim. Ou seja, seria a busca da factibilidade (seja
na forma de licenciamento ou interdi¢&o) e a eficacia de um certo modo de desempenho

22 Parece-me insustentavel a afirmagdo de que todos os componentes perceptuais podem ser
contemplados pelo conceito de affordance, mas ele é bem-vindo na presente discusséo na
medida em que apresenta a dependéncia contextual e o carater relacional de que queremos
tratar. Fica para um futuro trabalho um exame de se e como exatamente affordances séo
parcialmente destacaveis e como elas diferem de outros componentes dos simbolos perceptuais
e simuladores esquematicos.
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da acdo o que nortearia a percep¢éo de semelhangas de cunho performativo e, nessa
medida, equivaléncias e mesmo identidades ad hoc poderiam ser estabelecidas. Por
exemplo: quero vedar uma porta e procuro ao meu redor objetos que sirvam para vedar
a porta: chave, cabo de vassoura € um movel pesado (talvez um aparador) se fazem
mais relevantes para a minha percep¢do. Todos eles se assemelham n&o por suas
propriedades intrinsecas, mas por aquilo que eles me habilitam a fazer em uma dada
situacdo. Na configuragdo atencional € mnemdnica em que me encontro (na situagéo
hipotética), as diferencas entre propriedades distintivas sdo ocultadas, desprezadas.
Com um pouco mais de trabalho intelectual, poderiamos estabelecer um conceito ad hoc
ordenado de tal e tal modo, com tal definicdo, para reunir esses objetos, mas isso
simplesmente ndo é necessario para que eu saiba como agir na situagao descrita.

Minha posi¢ao € de que esse tipo de semelhancga (e, de modo mais geral, de
associacdo) é muito frequente em metéforas (sobretudo, em metaforas analégicas).
Assemelhar a agdo de abusar e a a¢do de esticar a corda é cognitivamente relevante
porque oferta um modo de organizagéo da experiéncia que € muito eficaz na execugao
de uma certa agdo, engajamento em uma certa atividade. O computo dessa eficacia,
claro esta, ndo precisa ser estabelecido intelectualmente. A esse respeito, temos que
conceder os louros a Merleau-Ponty no que ele afirma que “uma percepcao € correta se
as oportunidades para a a¢@o que ela oferece ao sujeito séo aquelas que ele pode
realmente, em principio, praticar.” (MERLEAU-PONTY apud ROMDEHN-ROMLUC,
2018, p. 98).

VL.

Concluido esse embasamento tedrico, retornemos a discusséo acerca do teor
cognitivo dos efeitos poéticos das analogias. Ainda que ndo disputem a verdade no
sentido catacrético das recategorizagdes (como ocorre, por exemplo, quando Heidegger
afirma que “o pensar € um ouvir € um ver'?#), as analogias podem apresentar descricdes

23 Ao longo desse texto, venho falando em “meta” (goal) somente porque esse termo caiu nas
gracas de muitos dos teéricos aqui mencionados. Mas é prudente a adverténcia de que tomo esse
termo em sentido lato, incluindo também inclinacdes e aspiracdes inconscientes. E preciso
demarcar o fato de que, em muitos casos, a participagdo do agente em uma situacdo é
caracterizada ndo por objetivos claros e plenamente exprimiveis, mas por tendéncias as quais
temos parco acesso intelectual.

24“Das Denken ein Horen und ein Sehen ist” (HEIDEGGER, 1957, p. 86).
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verdadeiras de experiéncias perceptivas. Sua pertinéncia ndo se deve a uma miriade de
efeitos cognitivos e sim a oferta de um fusionamento (ou complementacéo) ad hoc (néo
essencialista) entre os dados intuitivos (sensoriais ou imaginativos) e 0s esquemas que
organizam uma dada experiéncia, de modo que técnicas de ajuste ou transformacao da
atengéo e da meméria se mostrem factiveis para obtencdo de certos fins (e por isso,
relevantes). Essa atuagéo direta sobre a percepgédo parece estar, inclusive, prevista de
maneira um tanto ensaistica no classico bordao aristotélico segundo o qual a metéfora
“pBe a coisa diante dos olhos” (ARISTOTELES, 2000, Il 1405 b; 1410 b; 1411 b).

O caso dos efeitos poéticos de uma metafora como a da corda esticada é,
contudo, um tanto sofisticado e exige ainda um pouco mais de nosso empenho analitico.
Do modo como compreendo, se sua interpretabilidade ndo pode, por um lado, ser
devidamente explicada nas bases do grande numero de efeitos cognitivos fracos (de
natureza estritamente inferencial), tampouco pode, por outro lado, ser explicada por uma
abordagem de inspiragdo davidsoniana segundo a qual tudo se resume a provocagdes,
intimagdes estéticas, sem qualquer trago efetivamente cognitivo (DAVIDSON, 2011, p.
217). Essa ultima abordagem, pressupde uma tradicional ciséo entre percepgdo e
cognigao e, desse modo, ndo mostra qualquer aptiddo para o tratamento do estatuto
cognitivo dos esquemas e das técnicas de ajuste e transformagdo metaférica da
percepcao a partir dos mesmos. Para langarmos luz sobre a expresséo metaférica de
aspectos, precisamos cogitar sobre 0os modos de unificagdo ndo essencialista nos quais
dados de diversas modalidades (incluindo proprioceptivos e afetivos) se deixam
selecionar com vistas a eficacia de uma agéo (mesmo que se trate de uma agao poética,
envolvendo uma composigao imaginativa).

Em A Transfiguragdo do Lugar-Comum, Arthur Danto faz a seguinte
consideragéo sobre o esforgo hermenéutico de interpretagéo da metafora artistica:

Sé que as metaforas artisticas séo diferentes, na medida
em que contém uma certa verdade: ver-se como Anna
[Kariénina] é ser um pouco Anna e sentir a propria vida
como a vida dela é, a ponto de modificar-se nessa
experiéncia de identificagdo. (...) ver sua vida como uma
armadilha sexual e considerar-se vitima da paixdo e do
dever” (DANTO, 1981, p. 173).

Aplicando a essa “experiéncia de modificacdo” 0 modelo de Barsalou/Ritchie, temos que
a multimodalidade dos conceitos (simuladores) abre caminho para associagbes de
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ordem n&o representacional na constituicdo do significado. Ver a vida como armadilha
sexual € muito mais do que parear propriedades diziveis (efaveis), é estabelecer uma
ordem de relevancias de modo que todo um curso de agao possa ser tragado — sempre,
é claro, nas bases da configuragao atencional e mneménica ditada pela metafora. Nessa
medida, toda uma técnica (na acepgdo que Noé procura conferir a esse termo) se
apresenta. Ou, nos termos de Wittgenstein: “A express&o de um aspecto é a expresséo
de uma apreensdo (portanto, de uma maneira de lidar, de uma técnica)’ -
WITTGENSTEIN, 1998, §1025).

Apliquemos essa ideia da comunicagao (e incitagdo) de uma técnica por meio
da metafora as semelhancgas entre 0 modo como Dalva abusa de seu pai e o esticar
controlado (habilidoso) de uma corda. Um dos vicios intelectualistas em que caimos ao
tentarmos formalizar uma metéfora como esta é o de n&o levarmos em conta a distin¢éo
entre metaforas nominais e metaforas de outra natureza (verbais, adverbiais,
pronominais, etc.). Tendemos a forgar o texto para caber em uma propor¢éo simpléria
entre nomes. Procuramos, em geral, encaixar 0s signos in praesentia nos lugares
reservados para os termos A, B, C e D na férmula aristotélica da analogia. Mas, se
violentamos desse modo a analogia de Carla Madeira, incorrendo em uma
nominalizagcdo dos verbos, perdemos de vista a caracterizacdo ndo de uma agao
genérica, mas de um modo de perceber e de agir da protagonista, 0 qual vem sendo
construido paragrafo ap6s paragrafo. E perdemos de vista, sobretudo, o carater
formativo da metafora artistica (notado por Danto no trecho citado anteriormente). Isso
porque ndo abrimos espago para outras formas de semelhanga que ndo a semelhanga
de propriedades destacadas e estaveis (entre conceitos). A formalizagédo de analogias é,
em geral, deveras arbitréria e ex post facto: dispomos sempre, para cada analogia
literaria, de algumas possibilidades de arranjo formal. Contudo, penso que é uma falha
tedrica grave nédo levarmos em conta, em uma metafora verbal como essa, a sua eficacia
na orientacdo da lida habilidosa e os modos encontrados pela autora para exprimir tragos

% E interessante notarmos, em busca de clareza sobre como a autora procede na sua
caracterizagdo de personagens e de seus relacionamentos, que, mais a frente na narrativa, essa
metafora da corda esticada torna a ocorrer, agora para caracterizar uma relagdo triangular
complexa: Lucy, a prostituta mais sedutora da cidade, ao falhar em seduzir um Venéncio imerso
em seu luto, desconta sua ira na mulher deste, Dalva: “Puta-despeitada-no-surto. A corda foi
esticando de um jeito que sé podia arrebentar. Venancio andou sumido da zona, e Lucy, com
tempo demais para maquinar o que queria, foi juntando explosivo. (MADEIRA, 2020, p. 128)".
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dessa orientagdo (estica-se a corda ao maximo, porém, “sem nunca deixar arrebentar” —
MADEIRA, 2022, p. 82).

Assim, proponho que uma formalizagdo mais adequada (porém, ainda assim,
muito limitada) da analogia seria: a relagao (R1), o abusar, entre Dalva (A) seu pai (B) é
teleologicamente semelhante a relagao (R2), o puxar a corda, entre agente 1 (C) e
agente 2 (D). Assim, vemos mais claramente que a semelhanca néo é entre propriedades
de objetos e sim entre duas agdes, € que a mesma estad mais para uma equivaléncia
para certos fins ou identificago performativa (uma teleologia intuitiva, da ordem do know-
how), do que para uma comparagdo seletiva. A analogia entre R1 e R2 é a de
preenchimento (filling-in) da intuicdo multimodal do abusar, incluindo as affordances
envolvidas, por meio do acionamento do esquema (simulagdo) multimodal da
manipula¢do da corda, incluindo as affordances envolvidas. Ou seja: 0 que é sugerido,
no contexto determinado pelo livro, ndo é somente que o abusar se parece com um puxar
a corda e sim que uma certa técnica de controle afetivo ¢ factivel quando organizamos
nossas agdes nas bases da manipulagdo de cordas em situagdes como cabos-de-
guerra, pescarias, etc. Com a caracterizagdo da habilidade de Dalva em tensionar e em
relaxar a tensao na corda como analoga a dinémica afetiva com o seu pai, temos a oferta
de um modo de controle da a¢&o mais claro, mais proprio porque mais aplicavel. Revela-
se uma sistematicidade e habilitam-se modos de agir, uma técnica possivel de atuagao
sobre os afetos e 0 comportamento afetivo (economia dos afetos). Pode-se notar ai um
poder descritivo superior por parte da metafora. Ndo uma descrigdo de cunho objetivista,
mas uma descricdo de uma disposi¢do de elementos que fusiona (na experiéncia
perceptiva) esquemas ad hoc e elementos sensorio-motores de modo a licenciar uma
acdo. Ao ver a situagdo em que se encontra pela clave de relevancia da organizagao
metaférica, e somente por essa via, Dalva se faz capaz (e nos experimentamos essa
percepgao) de controlar seu curso de a¢do®.

2 E aqui temos uma repaginacdo — uma versao alternativa — da “opacidade” da metafora notada
por Danto em The Transfiguration of the Commonplace. Ele constata que “uma metafora
apresenta seu objeto e ao mesmo tempo a maneira como o apresenta” (DANTO, 1981, p. 189),
i.e., constata que as metaforas, assim como objetos de arte, “ndo meramente representam
objetos; as propriedades do modo de apresentagdo devem fazer parte de sua compreensio”
(ibid., p.189). Essa constatagéo da opacidade é muito contundente, contudo, parece-me que
Danto inviabiliza uma compreensdo adequada do papel da percepcao e da agéo na interpretagao
da metafora ao empregar, em sua exposi¢ao, o conceito fregiano de “modo de apresentagéo”.
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Uma tal habilidade exige percepgéo imaginativa e independe de conceitos
tradicionais. Mas isso néo significa que, sem o parametro do conceito (ou, para ser mais
preciso, do conceito taxonomicamente orientado, essencialista), nossa interpretacao
deva cair em uma profuséo de associagbes sem rumo e sem limite. Se ndo séo
propriedades essenciais ou definitorias, tais dados sensério-motores s&o cognitivamente
relevantes na medida em que sdo satisfatoriamente simulaveis, podem constituir
conceito no sentido ampliado proposto por Noé e Barsalou e podem ser expressos
linguisticamente?’. Todo um rol de técnicas, de modos de percepcao para a agao, pode
se constituir nas bases de simbolos perceptivos e de esquematizacdes integradoras dos
mesmos (overarching frames). Entendo que é por essa razao que podemos defender,
contrariando a TR, a existéncia de efeitos cognitivos de natureza nao inferencial e, logo,
do computo ndo inferencial de relevancia. Ao que tudo indica, esse é 0 processo
cognitivo acionado nas formas ad hoc e teleologicamente orientadas de
complementagao esquematica das intuigdes empiricas e imaginativas que constituem as
analogias.

Conclusao

Chegando ao fim desse trabalho, espero ter deixado claras minhas razbes para
asseverar que a tese de que os efeitos cognitivos de uma metafora analdgica séo
numerosos, porém, fracos é fruto de um equivoco provocado por fortes compromissos
intelectualistas (como é notorio na Teoria da Relevancia). Ao tomar como efeitos
cognitivos somente operagdes de cunho inferencial, a TR se descuida da cogni¢éo
sensorio-motora — diretamente voltada para a acdo — e do papel da imaginag&o na
mesma. Entendo que deve haver lugar, no computo de relevéncia vigente na
interpretagao de um texto literario, para a complementagéo esquematica (associativa e
ndo inferencial) das intuigdes imaginativas do intérprete.

Consultando os estudos de Wittgenstein sobre o ver-como, podemos obter
valiosas indicagdes (na forma de evidéncias gramaticais) sobre como analogias podem
orientar a¢des por meio de complementagdes esquematicas da percepcao: ao ativarem

27 A viabilidade da expressao linguistica de experiéncias perceptivas sem o0 auxilio de conceitos
tradicionais (full-fledged) s6 parece estranha se partimos dos pressupostos (ndo conquistados e
muito questionaveis) de que 1) nosso pensamento s6 pode ser organizado taxonomicamente e
2) esquemas ndo podem estar diretamente atrelados a itens lexicais sem vinculagdo com
conceitos.
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relacbes gramaticais (internas) latentes, analogias expressam e incitam técnicas,
habilidades de ajuste e modulagdo de diversas ordens, podendo atuar j& no @mbito
sensdrio-motor. Procurei mostrar que o modelo de conceitualizagdo multimodal e
simulacionista desenvolvido por Barsalou e Ritchie nos permite abordar o ver-como
metaférico nos termos de uma cognicéo corporificada. Munido desse arcabougo tedrico
— que nos conduz a um pluralismo quanto ao que seja um ato de conceitualizagdo —,
pude conferir tratamento mais adequado & sele¢do de aspectos relevantes envolvida na
interpretagdo de metaforas poéticas. Procurei delinear a natureza e o papel das
semelhangas ad hoc teleologicamente orientadas (goal-derived) no coémputo da
relevancia e, foi nessas bases que apoiei a tese de que as associagdes por semelhanga
promovidas pelas analogias podem envolver fatores ndo representacionais (ou, ao
menos, ndo inclusos no conceito tradicional de representagdo) como as affordances.

A metafora da corda esticada elaborada por Carla Madeira oferece uma técnica
de ajuste sensdrio-motor claro e factivel para certos tipos de agéo e de agente que somos
plenamente capazes de simular imaginativamente. Quando lemos o livro e procuramos
compreender o modo Dalva de viver, somos levados a simular (imaginativamente,
esquematicamente) ndo meramente uma a¢&o, mas um modo peculiar de agir - uma
certa técnica de manejo dos afetos e do comportamento afetivo. Uma tal técnica de
controle cognitivo, procurei mostrar, envolve 0 ver-como, o rearranjo das intuicdes e de
suas relagdes internas de modo que o agente possa ter uma experiéncia perceptiva
relevante para certos fins. E parte indissociavel desse ato hermenéutico a vinculagao
entre a afiguracéo linguistica e a antecipagdo de um licenciamento ou interdi¢éo de
acdes. E preciso, portanto, levar em conta uma série de fatores multimodais envolvidos
no processo. Ora, conceitos, de acordo com o modelo que apresentei, podem abarcar
esses fatores, na medida em que se mostram simuladores esquematicos de informagdes
multimodais. Esquemas visuais, olfativos, tateis,... mas também proprioceptivos,
interoceptivos e afetivos s&o reunidos nos atos cognitivos de sele¢do de aspectos
relevantes para certos finsZ.

28 Dizer que a selegdo de aspectos relevantes feitas pelas analogias é situada e goal-derived é,
evidentemente, dizer que a mesma pode, inclusive, envolver hierarquizagdes, distingbes
valorativas. A TR ambiciona o estabelecimento de uma teoria ldgica da relevancia, e nesse
sentido, evita a todo custo qualquer investida tedrica que relacione a relevancia a uma axiologia.
Mas, se Dalva controla a relagdo com seu pai como quem maneja uma corda, ndo ha ai uma
relagao entre selecdo de aspectos relevantes e valoragdo? E como poderia um curso de agao se
delinear e se afirmar em nossas mentes em outras bases? Dosar ou avaliar a intensidade do
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Uma falha crucial na abordagem proposta pela TR reside no modelo
estritamente inferencial com que eles trabalham. Os autores nao levam em conta que a
experiéncia de leitura de um texto literario tem também uma dimensé&o formativa, i.e., de
compartilhamento intuitivo de modos de agir e mesmo de técnicas de associagéo e
modula¢do de conteldos mentais ndo propriamente representacionais. Essa é uma
dimensao retorica (em sentido lato) que pode ser muito satisfatoriamente abarcada em
nossas buscas de comunicagéo do ver-como:

Ao dar voz a visdo de um aspecto, 0 que nos procuramos,
em geral, ndo é ‘informar a outra pessoa’, mas, ao invés
disso, como coloca Wittgenstein, entrar em contato com
(ou ‘encontrar) o outro (RPPI, 874). Nos contextos
cotidianos, naturais — por oposigdo aos artificiais do
laboratério ou da sala de aula — o ver aspectos faz as
vezes de um tipo particular de oportunidade de procurar
intimidade com os outros, ou de submeter essa intimidade
a teste. (BAZ, 2020, p. 6; tradugdo nossa).

Uma objegao que antecipo as teses aqui apresentadas é a de que o0 modelo de Barsalou,
ao privilegiar uma cognigéo online, relativa a percepgao do ambiente, ndo se aplica a
interpretagao de textos literarios (ou seja, a complementagéo esquematica de dados
singulares intuidos imaginativamente). Ainda que tenha feito alguns apontamentos ao

abuso (do tensionamento da corda) n&o é condi¢&o para que um agente possa evitar uma ruptura
afetiva? E uma hiptese forte a de que, na associagao metaférica teleologicamente orientada que
buscamos delinear, estejam envolvidas, dentre os efeitos cognitivos n&o reconhecidos pela TR,
certas formas de valoragdo. A propria percepgdo de semelhancas, feita nessas bases, talvez
possa ser tomada — como sugerido no texto — como um modo de equivaléncia. Isso significa
trabalharmos com a ideia de que a sele¢ao de aspectos promovida pela atengdo envolve também
acentos de valor estabelecidos por metas que estabelecemos ou inclinagdes que
experimentamos no interior de certas atividades. Como ja sublinhava, ha tempos, John Dewey (e,
inspirado nele, Hilary Putnam): a relevancia apresenta uma face axiologica (o que, a meu ver,
Paul Grice pressentiu mas nao explorou, em seu Logic and Conversation). Se Putnam esta correto
em seu esforgo de dissolugdo da dicotomia fato-valor, podemos nos perguntar se o valor em
questao ndo seria distinto dos valores estéticos e éticos, podendo atuar ainda que esses Ultimos
ndo estejam atuando. Seria a relevancia, entdo, um “valor epistémico” (PUTNAM, 2002, p. 31),
alinhavel com outros valores como coeréncia e plausibilidade. Um aprofundamento nessa
discuss@o merece, é claro, um estudo ulterior.
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longo do texto, ndo custa nada enfatizar mais uma vez: na medida em que estamos
trabalhando com um framework simulacionista, no qual cada simulagéo retém o carater
modal da percepgao que lhe deu origem, ndo ha razdes para falarmos em duas formas
de complementagdo esqueméatica, tratando-as como se fossem operagdes cognitivas
diferentes em natureza.

Uma questdo que emerge de toda essa discussdo é se as aplicagdes ad hoc de
esquemas sobre intuicbes (que caracteriza as metaforas analégicas) devem ser tomadas
como ficcionais. Apesar de todos os méritos de sua abordagem — inclusive por sua
instigante discussdo do ver-como - Paul Ricoeur pode nos desorientar ao tratar
metaforas como “ficgbes heuristicas” (RICOEUR, 1975, p. 301). Reconhe¢o todo o seu
esforgo para alocar a metafora a meio caminho entre discurso cientifico (objetivo) e
discurso poético, buscando elucidar como é possivel a referéncia, a verdade metaférica.
Contudo, feitas todas as reveréncias, digo que essa abordagem nos impede de ver que
o predicado “é ficcional” se aplica mais adequadamente a descri¢des fatuais e enredos
como um todo do que a analogias. O oposto da verdade analdgica, do modo como a
caracterizei, ndo € o contrafato, mas o nao factivel. Uma descri¢do s6 pode ser ficcional
se afigura falsamente ou contrafatualmente um estado de coisas; Ora, analogias que
estabelecem semelhangas teleoldgicas ad hoc ndo estdo atuando no @mbito das
propriedades intrinsecas e néo estao disputando categorizagdes. A expressao linguistica
de uma semelhanca de affordances, quando feita mediante o emprego do verbo “ser”, &
mais de natureza identitiva do que atributiva, estabelecendo uma identidade ad hoc onde
A e B sao tomados como 0 mesmo para certos fins — mas ai estamos, entao, na ordem
dos esquemas e das imagens, e ndo na ordem dos conceitos full-fledged (se é que
efetivamente cabe falar de algo assim).
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Capitulo 11

Literatura e filosofia: vasos comunicantes e
afinidades eletivas'

Rafael Lopes Azize?

O contraste entre filosofia e literatura é ponto de parada frequente de quantas
pensem o proprio de cada um desses discursos. E tentador fixar atributos necessarios e
suficientes que sirvam a uma espécie de operagdo popperiana de demarcagéo entre
eles. O ensaio vai numa direcdo diferente: ele traga um desenho possivel dessa
polarizacéo entre literatura e filosofia, de modo a indicar a tentagdo de um uso dogmatico
dessa polarizacéo, tanto em filosofia como em estudos literarios. O objetivo é o de propor
razdes para um acautelamento contra o gesto de levar essa polarizagdo longe demais.

O nosso tema n&o é surpreendente. Pelo contrario: algum tipo de confronto
entre literatura e filosofia é ponto de parada frequente de quantas pensem o préprio de
cada um desses discursos. No caso da filosofia, um outro contraponto frequente é com
a ciéncia, mas desse néo falaremos. Quando se propde 0 outro da filosofia como sendo
a literatura, e o outro da literatura como sendo a filosofia, é tentador fixar atributos
necessarios e suficientes que sirvam a uma espécie de operacdo popperiana de
demarcagdo. Importaria entdo, desse ponto de vista, encontrar critérios para tragar
fronteiras mais seguras entre ambos. Uma possibilidade nessa diregao seria a de fixar a
especificidade dos objetos préprios a literatura e a filosofia, de modo a ajudar a
demarcacgdo. Outra investigagdo, conexa a essa, poderia buscar motivagdes para uma
tal demarcagéo na historia do pensamento sobre a filosofia e a literatura.

1 Este ensaio é uma versdo bastante modificada mas que incorpora o arrazoado de duas versdes
anteriores suas com as quais 0 autor estava insatisfeito: “Literatura, arte e discurso argumentativo:
apontamentos para um contraste” (Pensando — Revista de Filosofia Vol. 4, N° 8, 2013), e “La
polarité entre art et argument” (in Witfgenstein e seus aspectos, org. Arley R. Moreno, Colegéo
CLE, v. 72, pp. 133-144, 2015, em francés).

2 Universidade Federal da Bahia.



Nao se vai propor a seguir uma rede de argumentos densos e bem
desenvolvidos para uma versdo da demarcagdo mencionada. Vai-se apenas tragar um
desenho possivel de uma polarizagdo entre literatura e filosofia. Um uso dogmatico
dessa polarizagéo, tanto em filosofia como em estudos literarios, é sempre tentador.
Proporemos razdes para um acautelamento contra o gesto de levar essa polarizagao
longe demais.

Para organizar o nosso olhar, fagamos uma ulterior limitagdo de escopo. O
nosso objeto sera entdo a oposicdo entre dois tipos de discurso, a saber, o critico-
argumentativo e o literario. Por qué? Porque aquilo que de mais préximo se consegue
obter em termos de um consenso, entre filésofos, sobre o que €, pelo menos, necessario
a identificacdo do discurso da filosofia talvez seja o seu carater de (1) exame critico de
um objeto qualquer (para fins negativos, de analise ou descrigéo, ou positivos, de teoria),
que (2) se articule por meio de argumentos.

Sinais de que o discurso literario e o discurso argumentativo s&o considerados
como estando em campos opostos se encontram no préprio modo ordinario pelo qual
nos referimos a eles. “Isso & literatura”, dizemos, “onde estdo os argumentos™? Ou,
invertendo-se 0s sinais, note-se como a expressao “romance (ou filme) de tese” € usada
as vezes como categoria acusatoria: “Isso é filosofia — onde esté a literaridade?”. E quase
como se pensassemos em termos de tragos dominantes excludentes: maximizar um
aspecto literario é diminuir um aspecto argumentativo, e vice-versa. Mas, e se um certo
ar de dogmatismo rondasse o costume desse contraste, por exageros na fixagéo do
escopo dos conceitos, exageros esses que provavelmente nao fazem justica aos usos
que deles fazemos quando nos engajamos diretamente com ambos os discursos (sem
nos preocuparmos com metadiscursos)?

Entendamo-nos: por argumentativo, tomaremos simplesmente o discurso que
avanga por um jogo de razbes e contrarrazdes, segundo um modo de composi¢do que
deixa mais ou menos explicitas formas inferenciais como a base do avango do discurso,
e ndo, por exemplo, o efeito de figuras de linguagem, ou de parabolas, progressdes
narrativas, etc. —um longo etc. A nossa hipétese é a de que néo se trata de modalidades
discursivas que possam ser contrastadas de maneira a que o corpus da primeira exclua
o0 corpus da segunda. Mais prudente é dizer que se trata de usos da linguagem cujos
meios, fins, técnicas e instrumentos se imbricam em determinados contextos e
ocorréncias concretas.

Desde logo, um mero olhar diacronico, ou historico, nos encoraja a pensar
assim. Por exemplo, ndo era inaceitavel, antes do século XIX, escreverem-se poemas
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para apresentar teses — ou, de todo o modo, esclarecer opinides, contrastar
possibilidades interpretativas segundo a sua razoabilidade, etc. Leitores
contemporaneos podem perguntar, com alguma perplexidade: mas em que sentido se
trata de poemas? Digamos, de maneira assumidamente vaga e provisoria: linhas
graficamente peculiares, ou versos, aliteracdes e métricas controladas para gerar certos
efeitos de velocidade ou ritmo, levando-se em conta, de maneira forte, evocacbes
imagéticas, etc. Lembre-se o Alexander Pope de Essay on Man (Ensaio sobre 0 homem),
poema de 1734 que articula argumentos a subsidiar o otimismo epistémico e civilizatorio
da visdo de mundo iluminista. Exemplos antigos e medievais poderiam se multiplicar —
e, mais proximos de nés, incluir poemas de um Pessoa, de um Jodo Cabral, de um
Borges.

Mas, por certo, o discurso poético ndo pode ser comparado ao rigor filoséfico,
dir-se-a. No entanto, conviria distinguir desde logo entre rigor e precisdo — 0 que matiza
as coisas. Ademais, lembremos que houve uma mutagao fundamental nas convencoes
relativas ao modo hegemoénico de apresentagdo dos discursos argumentativos no
periodo que as fildsofas chamam de contemporaneo (mais ou menos a partir do século
XIX). De resto, nada impede que a dire¢do dessa mutagéo volte a se reverter, ja que a
historia ndo avanca inexoravelmente numa mesma dirego (pace Hegel). E mesmo
possivel detectar desde logo movimentos que venham a gerar tais mudangas de direcéo,
até mesmo na teoria da literatura e no metadiscurso de poetas contemporaneos — uns
julgando que a poesia deva pender mais para a apresentacao de teses, argumentos ou
mesmo pequenas narrativas ilustradoras de argumentos, e outros propondo uma poética
mais ao estilo simbolista, evocativo, concentrando-se em efeitos autonomamente
estéticos. Ha quem exprima isso contrastando escolas diferentes oriundas,
respectivamente, de cada um dos dois maiores poetas brasileiros do século passado,
Jodo Cabral de Mello Neto e Carlos Drummond de Andrade. Um exemplo bastante
eloquente do primeiro género de poetas (digamos, argumentativo e narrativo) é o tradutor
brasileiro de Thomas Pychon e Don DeLillo, Paulo Henriques Britto; veja-se o seu Trovar
Claro.3 O titulo ndo é casual.

Falamos acima de um ar de dogmatismo a rondar a nossa polarizagdo. Convém
nao cair na tentagao de apenas inverter o sentido de um mesmo contraste exagerado.
Vejamos, por exemplo, a ideia de que a poesia € uma espécie de fiscal da vaidade da
ldgica, a apontar as suas limitagdes e ambicdes delirantes. Nao é absurdo enxergar no

3 SP: Cia. das Letras, 1999.
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“mito da significacdo poética” de que fala Jean-Pierre Cometti (1998) o contraponto, em
chave de defesa da poesia, da acusac&o classica de irracionalismo lan¢ada ao modo
poético de composicao do pensamento. Tal seria a ideia de que existiria uma dimensao
de conteudos de sentido (a poética) apenas apropriadamente expressa por meio da
poesia, ou, mais amplamente, da literatura. Assim como existiria, correlativamente, uma
dimensao de conteidos de sentido (ndo importa aqui se pensamos em contetdos
proposicionais ou na prépria ideia de inferéncia) apenas apropriadamente expressa por
meio do discurso que chamamos de argumentativo.

A terceira via de um contraste exagerado poderia emergir da tradigdo
estruturalista nas ciéncias da linguagem. Qual o efetivo alcance do poder esclarecedor
de diferenciagdes em termos de fungdes da linguagem? Serdo as suas fungdes diversas
o0 que diferencia, por exemplo, a poesia e a légica? A nogéo de fungéo diferencial cumpriu
papel importante na fonologia, sua sub-area de origem, mas logo se reconheceram
limites para a sua aplicagdo em outras dimensdes da linguagem (morfoldgica,
semantica).4 Assim também para o nosso tema. Permitam-me um experimento de
pensamento. Poderiamos habituar-nos a considerar como argumentos validos (com
formas indicadoras de um necessario percurso de valores) apenas aqueles que, além de
trazerem embutidas formas gerais validas tal como hoje a entendemos, evocassem
imagens plasticas ou certas emogdes caracteristicas; e, por outro lado, poderiamos
habituar-nos a chamar de contos, por exemplo, narrativas compostas com técnicas
literarias mas, além disso, fundamentalmente estruturadas em torno a argumentos com
formas inferenciais validas. Literatura e discurso argumentativo sao diferentes, ainda que
néo incomensuraveis, por causa do papel que atualmente estas duas maneiras de falar
(ou, se se quiser, de pensar) desempenham nas nossas vidas. Trata-se de convengdes,
mas que identificamos com convicgao porque fazem parte de habitos arraigados que ndo
parecemos interessados em modificar (ou ndo vemos razdo para modificar), e cujo
contexto de elementos relevantes a sua adequada descricdo abarca regides mais
amplas, matizadas e sutis de tragos pertinentes do que normalmente os filésofos e
tedricos da literatura gostam de reconhecer. Talvez ndo seja esclarecedor pensar esses
habitos arraigados como fungdes a maneira da escola funcionalista, & medida que a
nog&o de fungéo néo parece dar conta das sutilezas da atitude demandada pelos papéis
que essas diferentes experiéncias de significagdo desempenham nas nossas vidas.

4 Veja-se o texto 5, sobre funcionalismo, em Oswald Ducrot e Tzvetan Todorov, Dicionario
enciclopédico das ciéncias da linguagem (32. ed., tr. A. Miyashiro et al., Sdo Paulo: Perspectiva,
2001).
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Enfim, ndo haveria, em certas defesas de um ou de outro modo do discurso
quando pensados como polos contrastivos, uma desrazdo assentada apenas em
dogmatismo, ou, como sugere Wittgenstein, justamente em uma falta de visdo
suficientemente perspicua dos usos reguladores desses conceitos?

Uma das premissas usadas na distingéo entre discurso literério e argumentativo
é a de que a poesia (ou a literatura em geral) € um discurso que ndo apresenta razdes
para dizer as coisas que diz. Ele seria, entdo, um discurso apostado em efeitos de
imagens parabolicas, metaforas animistas, progressdes narrativas, e coisas desse tipo.
Um caso como o de Susan Sontag € interessante porque se apoia na rejeicdo de um
outro exagero: o do papel as vezes excessivo do momento interpretativo no nosso
engajamento com a literatura, e com a arte em geral (a ideia de Sontag é que um excesso
de hermenéutica seria danoso a atitude apropriada demandada pelo engajamento com
processos artisticos, que seria a de uma recepgdo mais, digamos, imediata, nao filtrada
por proposigdes interpretativas ou criticas).? Mas voltando a premissa menos sutil, mais
paradigmatica, mencionada no inicio: talvez ela seja derivada do tremendo sucesso das
justificagbes roménticas da literatura no Ocidente cultural, ainda operativas. Textos
filosoficos costumam, em termos gerais, trabalhar com instrumentos de composi¢éo
diversos daqueles que os textos literarios em geral mobilizam. Mas esse néo é o seu
traco distintivo mais profundo. E, de resto, os habitos composicionais mudam com o
tempo. A diferenciacdo crucial, repetimos, talvez seja a do papel que coisas como textos
poéticos e formalizagdes de argumentos desempenham nas nossas vidas. Temos 0
costume de buscar em discursos versificados, ou imagéticos, ou narrativos, coisas
diferentes daquelas que buscamos em discursos nos quais se formalizam argumentos
de forma menos, digamos, plastica, metaférica, metonimica, etc. E desse costume que
decorre a diversidade dos problemas de que textos filoséficos e textos literarios tratam —
pelo menos superficialmente. Mas ndo ha nada na forma, no sentido estritamente
linguistico, daqueles discursos que, enquanto tal, obrigue a que as coisas sejam assim.
Dizer isso € dizer, por exemplo, que a literatura, quando o deseja, pode ser também
rigorosa. Gadamer percebeu-o claramente, buscando inclusive examinar seriamente a
aplicabilidade do operador ‘verdade’ nos processos artisticos em geral.6 Os critérios que

5 Susan Sontag, Contra a interpretagéo e outros ensaios (tr. Denise Bottmann, SP: Cia. das
Letras, 2020). Para uma defesa da atitude que Sontag chama de hermenéutica, veja-se Stanley
Fish, Is There A Text in This Class? (Harvard U. Press, 1980).

6 H.-G. Gadamer, A atualidade do belo: a arte como jogo, simbolo e festa (ir. Celeste A Galedo,
RJ: Tempo Brasileiro, 1985).
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definem esse tipo de rigor, contudo, poderdo ser diferentes dos critérios de rigor que
presidem & elaboragdo de um texto filosofico. De resto, ambos, literatura e filosofia,
podem também pecar por excesso de vagueza — e podem pecar por excesso de vagueza
independentemente da maior proximidade de formas argumentadas em um caso e da
menor proximidade de formas argumentadas no outro.

Ampliemos por um instante 0 ambito de incidéncia do dogmatismo aqui em
exame para a arte em geral, e particularmente para os casos em que a sua negagao é
mais dificil — como, por exemplo, no caso da pintura néo-figurativa do século XX. Ora,
no limite, certo preconceito filoséfico contra discursos artisticos faz tdbua rasa do fato de
que “as obras de arte séo sempre sobre algo e, por essa razéo, tém um contetdo ou um
significado” (Danto: 2008, p. 580). Danto segue a insistir justamente nesses exemplos
mais dificeis: “A pintura toda branca de Robert Rauschenberg era sobre as sombras e
as mudancas de luz que, transitoriamente, se registraram em sua tela, e nesse sentido,
sobre 0 mundo real” (ib.). Mas voltando para sistemas simbélicos de tipo linguistico: se
romances e poemas nao evocassem significacdes parafraseaveis, debativeis, para as
quais se ofereceram razdes, do que falariam?7 Sdo textos escritos para entrarem em
circulagéo publica e se submeterem a apreciagéo critica.8 Um passo mais ambicioso, e
que ndo daremos aqui por falta de espago, seria dizer que mesmo romances e poemas
sao modos de elaboragdo do pensamento que podem visar a obtengdo de
conhecimento.®

7 Para uma abordagem sutil e equilibrada do problema da parafraseabilidade do discurso literario,
ver Stanley Cavell, “Aesthetic Problems of Modern Philosophy” (in Must We Mean What We Say?,
Cambridge U. Press, 1976).

8 Sobre o papel crucial de discursos criticos (agora no sentido néo filoséfico mas de apreciagdo
artistica), vale a pena revisitar os ensaios de Oscar Wilde em A decadéncia da mentira e outros
ensaios (tr. Jodo do Rio, SP: Principis, 2021), e os artigos sobre esse tema do filésofo Arnold
Isenberg em Aesthetics and the Theory of Criticism (The U. of Chicago Press, 1973).

9 Poderiamos pensar num arco que fosse da catarse antiga a usos historiografico-sociologicos do
romance. Mais recentemente, ha um debate mais ambicioso que defende uma posi¢do
cognitivista em filosofia da literatura. Dois dos filésofos com intervengdes muito interessantes
nesse debate s&o John Gibson, Fiction and the Weave of Life (Oxford U. Press, 2007) e Richard
Eldridge, “Do Poets (First and Foremost) Have Ideas?” (in Pragmatismus und Hermeneutik:
Beitrdge zu Richard Rortys Kulturpolitik, Org. Matthias Buschmeier e Espen Hammer, Hamburgo:
Felix Meiner Verlag, 2011) e Literature, Life, and Modernity (Cambridge U. Press, 2008).
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Poderiamos lembrar que o j& mencionado poeta Alexander Pope nédo é
conhecido como filésofo, que a sua recepcao nao é filosdfica. Nao porque néo tenha
escrito poemas que comportem argumentos — e sim porque escreveu textos cujo estilo
e conjunto determinado de recursos composicionais e retéricos nao aceitamos,
convencionalmente, para textos filos6ficos. Nada se diz, ai, sobre isso ser apropriado ou
ndo. Por outro lado, j& que de poetas do periodo iluminista se trata, ougamos duas
estancias de Henry James Pye (1783):

The sable African no culture boasts,

Fierce as his sun, and ruthless as his coasts;
And where the immeasurable forests spread
Beyound the extent of Ocean’s Western bed,
Unsocial, uninform’d, the tawney race

Range the drear wild, and urge the incessant chace.
()

May Europe’s race the generous toil pursue,
And Truth’s broad mirror spread to every view;
Awake to Reason’s voice the savage mind,
Check Error’s force, and civilize mankind (...)
No more with arms the trembling tribes destroy,
But soft Persuasion’s gentler powers employ,
Till, from her throne barbarian Rudeness hurl'd,
Refinement spread her Empire o’er the world.
(Citado em YOUNG, 2005, pp. 40-41).10

Trata-se de uma justificagdo do colonialismo. Mas néo é uma justificagdo qualquer. Ela
tem uma especificidade que embute uma premissa a ser usada em ataques ao
colonialismo (ou melhor, a construg¢do do conceito de raga), a saber, € um argumento

10 “Q escuro africano nenhuma cultura alardeia,/ Feroz como o seu sol, impiedoso como as suas
costas; / E onde as florestas imensas se espraiam/ Além do leito ocidental do Oceano,/ Sem
sociedade e informagao, a raga morena/ Percorre os lUgubres ermos, e se langa a eterna caca.
(...) Possa a raga da Europa seguir na faina generosa,/ E o espelho da Verdade estender a todos
os olhos;/ Despertar para a voz da Raz&o a alma selvagem,/ Medir-se com Eros, e civilizar o
homem. (...) J& ndo com armas jungir trémulas tribos,/ Usar a forca afével da gentil Persuaséo,/
E, espojada do seu trono a barbara Rudeza,/ O Refinamento sobre 0 mundo espraie o seu
Império” (tradug&o livre, dos tradutores, in YOUNG, 2005, p. 40).
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anti-poligenético, contrario a tese de que “ragas” na realidade sdo espécies diferentes.
Tem uma série de premissas explicitas, as quais, alias, poucos de nés aceitariam, até
porque ja ndo trabalhamos com o mesmo sentido de cultura. Esse poema completo —
chama-se The Progress of Refinement — poderia constar de um maédulo sobre ética ou
sobre filosofia politica de um curso de filosofia, ou de critica pés-colonial, e cumprir, ali,
um papel apropriado, se o estilo da filosofia da nossa época fosse outro. Novamente:
nada se estd a dizer, aqui, sobre o valor ou utilidade desse estilo. Vejamos um
comentario contemporaneo sobre esse poema:

O conceito de cultura desenvolveu-se como parte da
énfase do lluminismo na educacdo como aculturagéo:
esta posi¢ao radicalmente igualitéria, cujas origens podem
ser remontadas a Locke e que se tornou a base de boa
parte do pensamento liberal do século XIX, fundamenta a
defesa iluminista da igualdade fundamental de todos os
homens e mulheres. De acordo com esta ideia, se uma
igualdade efetiva ndo existe no presente, a possibilidade
da aculturagdo significa que cada um é, ao menos
potencialmente, igual a todos os demais. (YOUNG, 2005,
p. 39).

A citagéo acima é um comentario a um poema por parte de um critico literario. Se nao o
soubéssemos, pensariamos tratar-se de um comentario a um texto filoséfico denso em
ideias e argumentos — de Locke, por exemplo. Robert Young segue ainda por cerca de
dez paginas a tentar-nos convencer de que Pye esta equivocado, e que aquilo que ele
diz no seu poema merece ser rejeitado. N&o se diz que o poema de Pye obtém sucesso
neste ou naquele aspecto em termos imagéticos ou retoricos, ou que ele evoca tal ou
qual estado de animo ou emogdo de forma feliz. N&o obstante, o nosso critico
literarioffildsofo, a bragos com o seu dialogo filoséfico com o poema, poderia
perfeitamente selecionar elementos desse tipo ao examinar aspectos do grande
argumento do poema, como marcadores de tal ou qual alcance dessa ou daquela
premissa.

O que devemos nds entdo dizer do rigor com que 0 poema suscitou esse jogo
de razdes e contrarrazdes?

Poder-se-ia insistir em que o texto filoséfico e o poético sdo escritos com
preocupagdes diferentes. Ha o perigo de que esse tipo de formula sugira que a literatura
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multiplica ambiguidades seménticas de maneira intencional, para abrir os textos e
acolher certo mistério ou jogo possivel de motivagdes e expressividade, ou até mesmo
certo solo larvar do sentido linguistico per se — o magma da lingua, paleta das musas.!!
E que aqueles filosofos que exprimem os seus argumentos num discurso pejado de
imagens expressivas, sutilezas atitudinais e de sentimentos, etc., compdem mal filosofia.
Tal se faria, poder-se-ia ent&o dizer, ao preco do rigor, ou de certa ideia de rigor. (E f4cil
pensar em Cavell novamente; na Ultima fase da sua vasta producdo, a forma
autobiografia era o seu género preferido de composi¢éo filosdfica — sem nenhum tipo de
ironia.) Ora, de fato é para nés dificilmente imaginével pér um Kripke em versos, sendo
mesmo risivel. Sera significativo que o0 seja menos um Sartre? Mas este ndo é o ponto
aqui. O apontamento que nos interessa é o de que isso ndo é inconcebivel; e ndo é
inconcebivel até mesmo em relagéo ao rigor — consideragdes de economia de meios a
parte. Para imaginar uma conferéncia filosdfica em versos, com métrica e aliteracdes
controladas, quase teriamos de estipular um outro mundo, de tal maneira isso seria
estranho ao nosso gosto académico e ao nosso atual aprego pela concisdo naquelas
situacdes discursivas em que estamos interessados em concentrarmo-nos, 0 mais
estritamente possivel, na argumentacdo e na contra-argumentagao em termos das suas
formas validas, etc. Ainda assim, chamamos um poema de poema n&o porque ele seja
particularmente ambiguo (poemas demasiadamente ambiguos s&o, de resto, para o
nosso proprio gosto, pouco palataveis), e chamamos um texto filoséfico de filoséfico ndo
porque ele tenha uma estrutura argumentativa particularmente rigorosa e controlada —
mas por certos modos de composicdo e pelas situagbes em que nos habituamos a
esperar esses modos de composicédo. Confessadamente, dizer isso ndo € dizer muito.
Mas talvez seja profilatico relativamente ao dogmatismo de certa imagem filoséfica
acerca da forma que deva necessariamente assumir o pensamento expresso em
arrazoados.

Por esta altura, mesmo um espirito habituado ao dogmatismo apontado acima
talvez se persuada a dizer que sim, muito bem, é possivel, aqui e ali, expor ideias
filoséficas em textos poéticos, e talvez até mesmo em versos com métrica e aliteragdes
controladas, etc. — mas que isso nédo é desejdvel. Se assim se exprimisse, ja teria
concedido 0 nosso ponto.

1" Mas mesmo argumentos nessa dire¢do podem ser razoaveis, ou seja, néo incorrer nesse risco
de forma cega. Veja-se, por exemplo, Oswald Hanfling, “Paradoxes of Aesthetic Distance” (British
Journal of Aesthetics, Vol. 43, No. 2, April 2003).
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Iniciamos este percurso mencionando exageros, forgamentos na extenséo dos
nossos conceitos. E importante ressaltar que existem tais forgamentos em ambas as
diregles.

Em muitos filésofos encantados com os instrumentos da logica renovados por
Frege e Russell na virada do século XIX para o XX — em particular com a nogéo de
funcdo, importada das matematicas — sentimos a presenca de um desconforto, no
momento em que se lhes aponta certos limites da nossa compreensdo rigorosa de
conceitos tao basicos como validade e inferéncia. A recente renovagao dos estudos de
l6gica dita informal (Toulmin, Walton, Fisher e outros) chama justamente a atencao para
que, no limite, ndo controlamos tao precisamente como gostariamos os critérios que nos
levam a identificar uma forma argumentativa como valida, ou mesmo que nos levam a
identificar, em certo conjunto de proposigdes, a presenga dum nexo inferencial, da
mesma maneira como 0s matematicos, por exemplo, controlam a aplicagdo dos seus
conceitos operatérios, como o que chamam de provas. O proprio conceito de argumento
persuasivo, talvez o conceito central dos estudos da argumentagao, é rebelde com
relacdo ao controle do juizo regulado por ele: podemos tornar esse conceito menos
intuitivo, com uma extensdo mais precisamente delimitada, mas, no limite, o teste de um
argumento persuasivo é... a sua persuasao, em ambiente pragmatico Assim como o teste
da gramaticalidade é a aceitacdo de estruturas (sintagmaticas, etc.) no espago
intersubjetivo da langue.

O que fazer entdo? E que, por outro lado, ao reconhecermos limites na precis&o
do dominio em que a légica é chamada a arbitrar decises de aceitabilidade de certos
discursos — digamos: as formas validas de argumentos, ou a propria nogéo de argumento
persuasivo —, abre-se a tentacdo de um outro exagero, que temos vindo a retragar, e que
ndo é sem ecos com a velha oposigéo entre a filosofia e a retérica: certa valorizagao do
discurso literario como larvar, seminal, a lingua viva por exceléncia. Por essa via, a
literatura € tomada como o discurso capaz de evocar, ou mesmo articular certas
verdades profundas que nenhum outro discurso consegue evocar. A tradi¢do romantica
acrescentou a isso a nogéo de autenticidade, em chave psicoldgica e autoral. De todo o
modo, seria ela a regido da linguagem na qual o idioma quotidiano tem de ir re-vitalizar
as suas significagbes fossilizadas, revolvendo o tesouro do seu prdprio solo — e seria
ela a dar a ver esse solo em que todo o edificio da significagao facultada por sistemas
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simbolicos linguisticos finalmente se assentaria. Ora, Oswald Hanfling'2 pergunta aos
romanticos se acaso a linguagem da poesia ndo tem a sua contraparte na poesia da
linguagem (diremos: em todas as suas manifestagdes).

Estamos préximos a uma ideia jd mencionada, formulada por Jean-Pierre
Cometti, um dos tradutores franceses de Wittgenstein e Nelson Goodman, o mito da
significagdo poética: a ideia de que existiria uma dimenséo do significado, a poética,
apenas apropriadamente expressa por meio da literatura. Além da suposicdo da
existéncia de uma “entidade mental a qual se supbe que as expressdes da linguagem
devam o significado que Ihes damos” (0 mentalismo acerca do significado), haveria um
outro “mito da significacdo, mais refinado”. A pressuposicdo maior deste segundo mito
da significagéo consistiria

(...) em admitir a existéncia de uma dupla significagdo
[Cometti pensa no formalista flaubertiano]. Segundo tal
principio, haveria, ao lado da significacdo ordinaria a volta
da qual se organizam a linguagem e as atividades
centradas na comunicagdo, uma outra dimensdo do
significado (sens), ou mais exatamente uma outra
significagdo, marcando a esfera de pertenga das artes, da
criagdo e da contemplagdo estética. (...) Este segundo
‘mito da significagdo’ encontra um importante apoio na
ideia de uma ‘linguagem poética’ - e por vezes até mesmo
na de uma ‘esséncia poética da linguagem’. (COMETTI,
2008, pp. 208-209).

O romantismo seria, para Cometti, um exemplo particularmente instrutivo das teorias da
arte que, “dissociando exageradamente as fontes das condi¢des da linguagem e da vida
ordinérias” (ib., p. 231), participam da ilusdo de se lidar com objetos dotados de
propriedades expressivas ocultas por meio dos quais nos subtraimos aos limites da
linguagem (no sentido que Wittgenstein da a esses limites, em que se exprime uma forma
de vida e a sua mitologia de base), ganhando acesso, segundo tal concepgédo, a uma
experiéncia, justamente, fora do comum - num sentido examinado por Wittgenstein
como conduzindo a ilusdes metafisicas sobre o poder expressivo da linguagem.

12 Philosophy and Ordinary Language: The Bent and Genius of our Tongue (Londres: Routledge,
2000).
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O que fazer?, perguntavamos ha pouco. Uma possibilidade seria dizer que é
preciso recuar e dar a César o que Ihe é préprio: 0 campo da validade a légica, e a poesia
0 prazer estético, a evocagao de emogdes, etc. Um dos problemas com esse movimento
estd em que, para muitos, as Meditagcbes metafisicas dao imenso prazer estético,
Espinosa nos ajuda a exprimirmos e examinarmos a estruturag@o das nossas emogdes,
etc. Por outro lado, vale ainda mencionar que o controle argumentativo segundo os
preceitos dos manuais de ldgica ndo é apanagio exclusivo de textos que chamamos de
filosdficos — por razbes que extrapolem o que temos chamado aqui de “o papel que
desempenham estes géneros de textos nas nossas vidas”.

Expliquemo-nos melhor. Podem-se apresentar argumentos validos e com
premissas solidas de diversas maneiras. Dostoiévski e Oscar Wilde apresentaram
argumentos persuasivos sob a forma de narrativas ficcionais. Todos os romances,
poemas em prosa, ensaios literarios, etc., fazem isso? N&o — porque nem todos os
textos, em qualquer género, tém sequer como motivagado apresentar argumentos. De
resto, ha textos que consideramos filosoficos e que também néo apresentam argumento
algum. (Que por essa razéo se possa porventura dizer que consistam em ma filosofia é
uma outra questéo, que ndo examinamos aqui.) Diremos entdo que o que diferencia a
literatura da filosofia ndo sdo as suas fungdes discursivas, porquanto um texto filoséfico
e um texto literario podem cumprir um certo nimero de fungdes em comum. Talvez néo
todas — mas isto se prende com outros aspectos da sua identidade, ndo aquele do seu
género. Além disso, sera dificil que um texto filoséfico apresente, por exemplo, uma
qualidade discursiva como aquela que em narratologia se chama de character
development — a constru¢do paulatina e credivel duma personagem com espessura
psicologica, e as suas circunstancias de aprendizado existencial. Mas sera prudente
negar a presenca e utilidade da nogéo de personagens em filosofia, muito para além dos
numerosos € dbvios didlogos e novelas filosoficas — o cético, o idealista, o behaviorista
contemporéneo —, e que se engajam mutuamente em espagos de polifonia nos quais
inclusive se reedita contemporaneamente o dialogo filosofico classico?'3 E possivel, ao
mesmo tempo, que o character development ocupasse talvez muito espago textual, coisa
que ndo desejamos se chamamos de filoséficos textos que se concentram mais
economicamente em explicitar formas de argumentos. Serd dificil que um poema
comporte o tipo de rarefagdo de meios discursivos exigida por um texto em que se

13 Para um exemplo claro disso, ver Rafael Lopes Azize, “As vozes do album filoséfico” (in A. R.
Moreno (org.), Wittgenstein — Como ler o album?, Campinas: Editora da Unicamp/Colecdo CLE,
v. 55, p. 229-245, 2009), disponivel em https://ufba.academia.edu/rafael.
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condense uma série bem controlada de argumentos interligados. Por qué? Porque
chamamos de poemas textos que, embora possam levar embutidos argumentos
rigorosos, néo se concentram apenas nisso. Listas de atributos contrastivos necessarios
e suficientes, e a propria noc¢do de fungéo, parecem entdo recursos pobres para dar
conta do que esta em causa — da mesma maneira como as regras de jogos (p.ex., um
manual de xadrez) parecem nao fazer justica ao papel que jogos desempenham nas
nossas vidas. Como ensinar a um alienigena o que chamamos de jogar um jogo?
Mostrando-lhe um manual de xadrez? Seria preciso penetrar mais fundo no que
Wittgenstein gostava de chamar, em certo periodo do seu percurso filosofico, de rituais
de uma forma de vida - os rituais em que se inserem as praticas da légica e da poesia.
Eis ai uma investigagcdo que nos levaria muito mais longe.

Concluimos com duas descri¢des e uma proposi¢ao.

E razoavel dizer que ha literatura ou mesmo arte em geral que é lida ou recebida
(também) como filoséfica e argumentativa. E razoavel dizer que ha filosofia que utiliza
na sua composicao instrumentos literarios, como a nogao de personagem e mesmo
cenas ficcionais, ou, em termos gerais, efeitos que costumamos associar ao discurso
literario, poético ou artistico, mobilizados com densidade, intencionalmente, embutidos
no préprio modo de composicéo do texto filoséfico, e a auxiliar em objetivos filoséficos.

Talvez devéssemos entdo ser mais prudentes com a nossa polarizagao.
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Capitulo 12

Danto e Wittgenstein: a Arte Contemporanea nos
Limites da Linguagem

Leonildo Galdino?
Marcos Silva?

A partir da segunda metade do século XX, novos experimentos no modo de se
fazer e conceituar a Arte impulsionaram grandes mudancas teoricas no campo da
estética e filosofia da arte. Concepgdes tradicionais de inspiragdo metafisica passam a
ser revistas em fungdo de uma abordagem mais pragmaética, principalmente por
influéncia das Investigagdes Filoséficas (1953) de Wittgenstein. Inspirados pelo
direcionamento pragmatico do pensamento wittgensteiniano, tedricos como Weitz e
Kennick passaram a teorizar a arte como uma textura aberta, impossivel de apontar a
esséncia da arte e sua definicdo tedrica. Desse modo, 0 que podemos conhecer como
arte passa a ser compreendido como um campo aberto de possibilidades de significados
ajustaveis, assim como é a linguagem para Wittgenstein. Noutra perspectiva, Danto,
impactado pela reviravolta da Arte Contemporanea e o seu carater conceitual, apresenta
um conjunto de reflexdes por meio do qual tenta demonstrar que as teses de inspiragao
wittgensteiniana sdo insuficientes para uma adequada teoria por desconsiderarem a
imaterialidade das obras como fator determinante para o significado na arte.
Considerando esse debate, a presente proposta de comunicacao pretende analisar estes
problemas a partir de diversas questoes abordadas no pensamento wittgensteiniano das
Investigagdes Filoséficas. O objetivo € mostrar que as concepgdes tedricas, tanto as de
Weitz e Kennick quanto a de Danto, desconsideram a amplitude das nogbes de
linguagem wittgensteiniana, o que os impossibilita de fazer relagdes e interpretagdes
adequadas acerca da Arte Contemporanea.

Introdugao

1 Universidade Federal de Pernambuco
2 Universidade Federal de Pernambuco. Bolsista de produtividade do CNPq.



O surgimento da Arte Contemporénea a partir da década de 1960 provocou
grandes mudancgas no que Arthur Danto passou a chamar de "Mundo da Arte". O
aparecimento de obras de arte de carater conceitual e de atributos materiais
indiscerniveis trouxe diversas implicagdes para a filosofia da arte e, consequentemente,
ocasionou grandes mudangas no modo como o problema da arte fora debatido até entéo.
As questdes aqui mencionadas concernem as novas formas de arte, consistindo em
objetos que, outrora banais, foram deslocados para a fungdo significante de objetos
artisticos. Eram obras desenvolvidas usando objetos da vida ordinéria, como as
embalagens da Brillo Box, de Andy Warhol, e as copias das tiras de histérias em
quadrinhos pintadas por Roy Lichtenstein. Se para a estética tradicional a distingao entre
uma obra de arte e um objeto comum n&o apresentava tantas dificuldades, para Danto,
a década de 1960 trouxe um rompimento com essa fronteira a ponto de parecer
impossivel qualquer tentativa de apontar uma defini¢éo da arte capaz de fazer essa
distingao por meio da materialidade das obras.

Todavia, a0 mesmo tempo em que procurava mostrar respostas para esses
problemas, Danto desenvolveu um longo debate fazendo obje¢des a filosofia analitica
de sua época. Mesmo sendo um filésofo de origem analitica, ele acreditava que nenhuma
das linhas desta tradicdo, vigentes naquele periodo, apresentava reflexdes que
abarcassem o que estava acontecendo ou mesmo se haviam percebido o surgimento
desses novos problemas da arte.

O principal debate com a filosofia analitica da arte, exposto por Danto, diz
respeito as severas criticas ao pensamento wittgensteiniano, principalmente a Weitz
(1956) e Kennick (1958): dois pensadores que, inspirados na nogao de linguagem das
Investigacdes Filosoficas (1953) de Wittgenstein, desenvolvem criticas as concepgdes
essencialistas da estética tradicional e defendem néo ser possivel nem necessario definir
arte.

Danto apresenta esse debate em sua principal obra, intitulada A transfiguragdo
do lugar-comum (1981). Apesar de dialogar com diversos filosofos, ele desenvolve, em
diversas passagens, uma série de argumentos com o objetivo de rejeitar as teorias da
arte fundamentadas nas teses wittgensteinianas sobre jogos de linguagem e
semelhangas de familia. Como o objetivo de Danto é desenvolver as condiges
filosoficas para uma definigdo, ele elege Weitz e Kennick, assim como o préprio
Wittgenstein, como obstaculos a serem superados.
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Considerando essas questdes, o objetivo deste capitulo € mostrar como o
pensamento wittgensteiniano e os impactos promovidos pelo carater conceitual da Arte
Contemporéanea influenciaram o debate sobre o problema da definicao da arte a partir
da segunda metade do século XX. O texto mostrard como a nogao de arte proposta por
Weitz e Kennick usou o pensamento wittgensteiniano para justificar a impossibilidade de
definicdo da arte; como a arte contemporanea impactou a percepgdo de Danto sobre 0s
aspectos imateriais das obras de arte e que o levou a contestar a estética de inspira¢éo
wittgensteiniana para construir sua prépria filosofia da arte; e como seria possivel uma
analise das Investigagbes Filosoficas a fim de mostrar o0 mau uso do seu pensamento
por Danto, Weitz e Kennick.

Na primeira parte, sera debatida a estética analitica de inspiracdo
wittgensteiniana e suas implicagdes concernentes aos problemas da definicdo da arte. A
segunda parte discorrera sobre os fundamentos da filosofia da arte de Danto e seus
argumentos para rejeitar as concepgdes da arte propostas por Weitz e Kennick. Em
sequida, sera mostrado como Danto desenvolve sua argumentagdo para objetar a
filosofia de Wittgenstein e rejeitar a nogéo de arte como conceito empirico presente no
pensamento wittgensteiniano de Weitz e Kennick. Na ultima parte, serdo feitos
apontamentos a partir das Investigagdes Filoséficas (1953) a fim de saber em que
medida seria possivel compreender o fenémeno da Arte Contemporanea, posto por
Danto, a partir da nogéo de significado do pensamento de Wittgenstein.

1. A estética de inspiragao wittgensteiniana

As teorias filoséficas sobre definicdo da arte passaram a apresentar novos
problemas a partir da segunda metade do século XX. Novas abordagens na filosofia da
linguagem, especialmente a abordagem empreendida pelo pensamento do segundo
Wittgenstein, impulsionaram diversos tedricos3 a debater sobre o problema da arte de
um ponto de vista néo discutido até entdo. As abordagens classicas que discorriam sobre
a questao eram fundamentadas em pressupostos de uma tradigdo essencialista herdada

3 Dois dos principais expoentes no contexto desse debate sdo os dois fildsofos discutidos neste
trabalho: Weitz (1956) e Kennick (1958). Além deles, Danto (2005, p. 13) afirma que nesse
periodo havia algumas coletaneas de artigos que debatiam questdes da arte a partir da filosofia
da linguagem. Entre essas coletaneas, a antologia de textos organizada por Elton, intitulada
“Aesthetics and Language” (1959), € bem conhecida.
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da filosofia tradicional, isto &, postulavam teses que defendiam a nogdo de uma esséncia
ou natureza da arte.

A partir do direcionamento pragmatico da filosofia da linguagem, empreendida
principalmente pelo pensamento wittgensteiniano das “Investiga¢bes Filoséficas” (1953),
as teorias tradicionais da arte foram rejeitadas por teéricos, a exemplo de Weitz e
Kennick, que apresentaram teses para justificar a impossibilidade de definicdo da arte.
Essas reflexdes foram fundamentadas por meio da nogéo de jogos de linguagem e
semelhancas de familia presentes na filosofia do segundo Wittgenstein. Por um lado,
através do artigo “The Role of Theory in Aesthetics™ (1956), Weitz argumenta em favor
do conceito de arte enquanto “textura aberta’, através do qual, recorrendo a metafora
dos jogos de linguagem e semelhancas de familia, considera, continuamente, a
possibilidade de novas formas de aparecimento da arte. Por outro lado, seguindo uma
abordagem semelhante as teses defendidas por Weitz, Kennick, em seu artigo “Does
traditional aesthetics rest on a mistake?"6 (1958), justifica suas ideias afirmando que o
conceito de arte seria mais compreendido por meio do uso empirico da palavra “arte”
para referir-se as obras disponiveis ao publico, o qual, com habilidades e habitos
adquiridos nas praticas sociais, sdo capazes de reconhecé-las enquanto tal. Em outras
palavras, para sabermos 0 que é arte, ndo seria necessario construir fundamentos
tedricos, apenas saber 0s modos pelos quais a palavra arte é usada e em que condigdes
a usamos para fazer referéncia a determinados objetos.

1.1 Weitz e a impossibilidade de definicdo da arte

Weitz (1956) inicia sua abordagem sobre os problemas de definicdo da arte
mostrando que o papel da teoria estética, até entdo, assume uma preocupagdo em
determinar as propriedades suficientes para justificar uma suposta natureza da arte. De

4 O texto usado neste trabalho é uma tradugéo de “The Role of Theory in Aesthetics”, por Célia
Teixeira. Originalmente, o artigo foi publicado em “The Journal of Aesthetics and Art Criticism”,
XV (1956), 27-35. Todas as citagdes do texto foram feitas a partir dessa tradugdo. Como a referida
tradugdo ndo tem numeragao de paginas, as citagdes preservaram a paginagdo do texto original
a partir de comparagdes entre as duas versoes.

5 Conceito fundamental da teoria da arte de Morris Weitz, utilizado para justificar o carater de
abertura do uso da palavra “arte” para aquilo que denominamos como tal.

6 Ainda ndo ha uma traducao deste texto para o portugués, portanto, todas as citagbes traduzidas
neste artigo séo nossas.
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acordo com sua abordagem, varias foram as tentativas teoricas que almejavam uma
teoria que se apresentasse como suficiente para a distin¢do entre arte e todas as outras
coisas que ndo se caracterizassem como tal. Dentre essas teorias, ele cita o formalismo,
o voluntarismo, o0 emocionalismo, o intelectualismo, o intuicionismo e o organicismo
como exemplos de abordagens que pretendiam dizer qual é a verdadeira natureza da
arte. Segundo Weitz:

Cada uma delas reclama ser a verdadeira teoria por ter
formulado correctamente a verdadeira definicdo da
natureza da arte; e reivindica que as restantes teorias séo
falsas por terem deixado de fora alguma propriedade
necessaria ou suficiente. Muitos especialistas mantém
que o seu empreendimento ndo € um mero exercicio
intelectual, mas antes uma necessidade absoluta para
qualquer compreensdo da arte e da nossa correcta
avaliagdo artistica. (WEITZ, 1956, p. 27).

A principal caracteristica dessas teorias € que cada uma reivindica para si a Unica teoria
que teria formulado as teses corretas e que resolveria os problemas da distingéo da arte
de modo que sua esséncia fosse definitivamente demonstrada. Ainda que cada uma
reivindicasse a melhor definigdo para o problema, Weitz nota que nenhuma consegue
de fato se aproximar da solug&o, pois todas incorrem em situagdes de indiscernibilidade,
ou seja, todas apresentam insuficiéncias em demonstrar as propriedades que pertencem
unicamente as obras de arte.

Como essas abordagens parecem residir em fracassos, o objetivo de Weitz é
afastar-se prontamente do modo como o problema tem sido tratado ao longo da histéria
e como estava sendo teorizado até entdo. Sua proposta € substituir a classica questao
‘qual a natureza da arte?” por questdes que poderiam apresentar um melhor
entendimento sobre seus problemas. Nesse sentido, Weitz rejeita veementemente
qualquer tentativa de definicdo, pois, segundo ele, “a arte, tal como a légica do conceito
mostra, ndo tem nenhum conjunto de propriedades necessarias e suficientes; logo, uma
teoria acerca dela € logicamente impossivel e ndo apenas factualmente impossivel"
(1956, p. 28). Apesar da rejei¢do a qualquer possibilidade de definir a arte, Weitz ndo
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pretende defender, assim como fizeram outros pensadores de sua época’, a ideia de
que a arte careca de sentido ou de valor por, supostamente, apresentar confusdes
ldgicas. O propdsito de suas teses é, na verdade, mostrar a importancia de compreender
a arte por meio de uma nova avaliagao, isto é, rever as teorias estéticas tradicionais e
mostrar que os fundamentos para uma compreensdo verdadeira da arte deveriam
apresentar-se como um campo que compreende o fendbmeno da arte como
possibilidades abertas.

A alternativa encontrada por Weitz para a solugdo do problema acerca da
natureza da arte diz respeito ao modo como a questdo deve ser tratada. Segundo ele, a
maneira como o problema deve ser colocado, ao iniciar uma investigagéo sobre a arte,
nao deve ser a partir da pergunta “O que é arte?”, mas “Que tipo de conceito ¢ arte?”. O
que Weitz pretende mostrar € que o uso dos conceitos na filosofia deve considerar as
condicdes por meio das quais eles podem ser analisados corretamente, isto &, para que
cada conceito seja utilizado, devemos observar as condi¢des possiveis de sua aplicagéo.
Assim, perguntar por uma natureza da arte pode nos levar a uma interpretagéo erronea,
pois 0 modo como a questdo € colocada na pergunta “O que € arte?” obtém como
resposta um conjunto fechado de propriedades e de objetos como arte. Em outras
palavras, perguntar por um “x” filoséfico “leva a uma interpretagéo desastrosa da arte™.
Para expor melhor seus argumentos, Weitz recorre ao pensamento wittgensteiniano das
Investigagdes Filosdficas (1953), através do qual explica essas questdes do seguinte
modo:

Se me é permitido parafrasear Wittgenstein, néo devemos
perguntar qual a natureza de um certo x filoséfico, ou
ainda, de acordo com os semanticistas, qual o significado

7 Segundo Peter Kivy, alguns pensadores da estética analitica do pds-guerra desenvolveram
reflexdes sobre o papel da estética, mas em certos casos o tratamento dado a essa disciplina foi
de rejeigdo enquanto area genuinamente filoséfica. Kivy cita, dentre essas reflexdes, os textos de
John Passmore (1959) e Stuart Hampshire (1959) como os dois exemplos mais significativos de
literatura analitica da arte que rejeitaram a estética como disciplina filosofica. Os textos sdo The
Dreariness of Aesthetics (A aridez da estética) e Logic and Appreciation (Logica e apreciagdo)
respectivamente. No prefacio a edigdo brasileira de A Transfiguragdo do Lugar-comum (1981),
Arthur Danto também faz algumas observagdes criticas as teorias estéticas publicadas no periodo
pés-guerra. Segundo ele, o que se publicava como filosofia analitica da arte lhe parecia muito
abstrato e distante da arte.

8 Weitz, Morris. O papel da teoria na estética, 1954, p. 30.
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Uy "

de “x’, algo que leva & interpretagdo desastrosa de “arte”
como um nome para um conjunto especifico de objectos;
devemos antes perguntar “Qual o uso ou fungéo de x?”,
“Qual a fungdo que ‘X' desempenha na linguagem?’.
Penso ser esta a questao inicial, o inicio, sendo o fim, de
todos os problemas e solugdes filosoficos. Deste modo, 0
nosso primeiro problema na estética é o de elucidagdo do
emprego efectivo do conceito de arte, de modo a fornecer
uma descricdo légica da fungdo actual do conceito,
incluindo uma descri¢do das condigdes debaixo das quais
0 usamos correctamente ou aos seus conceitos correlatos
(WEITZ, 1956, p. 30).

Como proposta de solugdo para o problema de definicdo da arte, Weitz assume o
pensamento wittgensteiniano como guia tedrico, através do qual acredita ter encontrado
os fundamentos que afastem os mal-entendidos e que apontem para uma melhor
compreensdo da arte. Weitz recorre a nogao de “jogos de linguagem e semelhangas de
familia”? para mostrar que o fendmeno da arte se manifesta de modo analogo a
linguagem enquanto uso.

A nogéo de jogos desenvolvida nas Investigagbes Filosoficas é proposta por
Wittgenstein como um recurso para mostrar que, na linguagem, o significado das
palavras ndo é fixo e determinado, mas flexivel ao contexto do uso. A metafora dos jogos
mostra que as pegas séo utilizadas de acordo com os modos de funcionamento de cada
jogo. Se cada jogo possui suas proprias regras, a fungéo que cada pega e suas jogadas
desempenham sé tem sentido inerente ao contexto em que s@o usados em cada jogo.
Logo, a fun¢do que as pegas desempenham nas jogadas nao precisam ser iguais a de
outros jogos, podendo apenas assemelhar-se. Sendo assim, Wittgenstein conclui que o
que vemos é “[...] uma rede complicada de semelhangas de familia, que se envolvem e
se cruzam mutuamente (IF, § 66)” e ndo o compartilhamento das mesmas propriedades
fixas.

Considerando que para Wittgenstein os jogos ndo tém coisas em comum, a
pretensdo de Weitz é usar esses mesmos pressupostos para mostrar que ndo é possivel
interpretar a arte adequadamente por meio da possibilidade de compartilhar

9 Conceitos fundamentais da filosofia wittgensteiniana presentes na obra “Investigagbes
Filoséficas” (1953).
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propriedades entre as obras. Desse modo, Weitz recorre ao §66'0 das Investigagdes
Filosdficas de forma que essa analogia possa servir como base para sua argumentagéo
acerca de uma nog¢éo da arte dissociada da ideia de natureza essencialista. Citando
parte dessa passagem da obra wittgensteiniana, Weitz recorre aos seguintes
apontamentos:

Refiro-me a jogos de tabuleiro, de cartas, de bola, torneios
esportivos etc. O que é comum a todos eles? Nao diga:
‘Algo deve ser comum a eles sendo nédo se chamariam
‘iogos”, — mas veja se algo é comum a eles todos. — Pois,
se vocé os contempla, ndo vera na verdade algo que fosse
comum a todos, mas vera semelhangas, parentescos, €
até toda a uma série deles (IF, § 66).

Essa passagem é utilizada por Weitz como analogia entre a dificuldade de se definir o
conceito jogo e 0 modo como usamos a palavra “arte” para nos referirmos a obras. Seu
argumento propde que néo existe um conjunto fixo de atributos em comum entre obras
de arte, portanto, 0 uso do conceito “arte” dependeria de como o usamos para descrever
os objetos artisticos conforme as relagdes de semelhangas entre ambos. O conceito de
arte proposto por ele deve possuir “textura aberta” para que seja ajustavel as novas
condigbes de aparecimento da arte.

As consequéncias da referida passagem do texto de Wittgenstein para uma
interpretagdo da arte é que de maneira alguma poderiamos encontrar tragos
essencialistas nas obras. Segundo Weitz, a nogdo de jogos empregada nas
Investigagbes Filosoficas pode nos assegurar que as relagdes de analogia que fazemos
com diferentes obras de arte acontecem por “uma rede complicada de semelhancas (IF,
§66)”"" e ndo por compartilhamento de propriedades. Para esclarecer a importancia
desse modo de relacionamento entre os objetos artisticos, ele insiste na analogia
Wittgensteiniana dos jogos para indicar o0 modo de funcionamento da linguagem.
Parafraseando Wittgenstein, Weitz afirma:

10 Passagem das Investigagbes Filoséficas (1953), doravante IF, em que Wittgenstein rejeita a
ideia de que os jogos partilhem um conjunto fixo de propriedades para afirmar que ha apenas o
compartilhamento de semelhangas entre eles.

1 Wittgenstein, L. Investigagdes filoséficas, 1953, p. 52.
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Alguns jogos assemelham-se a outros em alguns
aspectos — isto é tudo. O que encontramos nao s&o
propriedades necessarias e suficientes, mas apenas ‘uma
rede complicada de parecengas’, de tal modo que
podemos dizer que os jogos formam uma familia com
parecencgas de familia e sem nenhum trago em comum
(WEITZ, 1956, p. 31).

Considerando essas reflexdes, Weitz garante que o problema concernente a natureza
da arte assemelha-se ao modo como se constitui a distingdo entre jogos. De modo
anélogo aos jogos, se olharmos para as obras de arte, ndo encontraremos tragos em
comum, apenas encadeamentos de semelhancas entre elas, isto €, para aquilo que
denominamos “arte” ndo ha nenhuma referéncia de propriedades essenciais comuns as
obras de arte. O sentido que devemos atribuir a arte deve consistir no seu
reconhecimento a partir das descricbes que mostram as redes de similaridades
compartilhadas entre objetos artisticos.

Para melhor fundamentar essas questdes, Weitz lanca a nogdo de “textura
aberta” para explicar que néo é possivel uma investigacdo a ponto de encontrar um
conjunto definido de exemplos capazes de mostrar todas as relagdes possiveis de
similaridades entre as obras. A raz&o para isso é que, segundo Weitz, o que chamamos
de arte é na verdade um conceito aberto, sempre suscetivel a revisdes ou adaptagoes
as novas condicdes de aparecimento imprevisiveis da arte. O que Weitz chama de
conceito aberto diz respeito a interpretagdo do uso da palavra “arte” as “condigdes de
aplicagédo™? que podem se ajustar e serem corrigidas. Como conceito aberto, a palavra
“arte” adquire seu significado por meio do uso e do alargamento do conceito utilizado
para nos referirmos as novas formas de aparecimento. A nogdo de alargamento
conceitual no contexto das reflexdes de Weitz refere-se as condigdes de possibilidades
de reajustamento conceitual, visto que seus pressupostos negam qualquer pretenséo de
um contetido essencialista das obras.

Na realidade, segundo Weitz, 0 que esta em jogo nessas reflexdes néo é mais
se os objetos possuem ou ndo tais propriedades definidoras, mas, analisando as
relacdes de similaridades, saber em que condi¢ces podemos ou n&o decidir o que é uma

12 Weitz, Morris. O papel da teoria na estética, 1954, p. 31.
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obra de arte, e se podemos estender o conceito para abranger novos casos que possam
surgir.

1.2 Kennick e arte como descrigdo empirica

Seguindo um caminho muito préximo das abordagens de Weitz (1956), Kennick
(1958) desenvolve um conjunto de reflexdes filoséficas para mostrar que uma definigao
do conceito de arte nao é necessaria para distinguirmos o que sdo obras de arte ou n&o.
Assim como Weitz, ele constréi sua argumentagao mostrando que o conceito de arte ndo
é da mesma natureza de certos conceitos néo filoséficos. Embora a pergunta pelo que é
arte possua a mesma estrutura gramatical de outras perguntas néo filoséficas, aquilo
para o qual a palavra arte faz referéncia ndo segue os mesmos limites estabelecidos
pela possibilidade de fechamento dos conceitos n&o filosdficos.

Kennick desenvolve suas ideias em um artigo chamado “Does traditional
aesthetics rest on a mistake?” (1958). Como o titulo ja sugere, o texto objetiva mostrar
que a maneira como a estética tradicional trata o conceito de arte inevitavelmente incorre
em erros. De modo semelhante aos apontamentos de Weitz acerca da arte, Kennick
primeiramente se interessa em mostrar que as teorias tradicionais sdo problematicas
para, a partir disso, apresentar a sua interpretagdo ao modo wittgensteiniano.

Para esclarecer como 0s erros se originam em questdes sobre estética, Kennick
apresenta 0 modo como normalmente conceitos filosdficos e néo filosoficos se
confundem, isto &, ha uma confus&o entre questdes que exigem uma resposta filoséfica
complexa e outras que s&o facilmente resolvidas recorrendo a uma definicdo ja
estabelecida por uma determinada &rea de conhecimento ou aos significados de
dicionarios. Em suas observagdes, ele afirma que, embora as questdes como “O que é
0 Hélio?” e “O que é Arte?” constituem-se como formas gramaticais idénticas, elas
diferem quanto as exigéncias que demandam o contetdo referente a cada uma. De modo
semelhante a Weitz, é como se ele estivesse sugerindo que, diferentemente de “O que
é Hélio?”, a pergunta “O que € Arte?” ndo parece ser uma boa questdo porque o modo
como essas questdes sdo colocadas se portam em forma de “pedidos de definigdo™?
(KENNICK, 1958, p. 317, tradugdo nossa).

13 A pergunta pelo “O que é Hélio” deve apresentar o conjunto de propriedades que permitem
sabermos o que de fato é Hélio, o que nao é tarefa dificil, tendo em vista que a ciéncia, através
de seus experimentos, j& demonstrou a sua natureza, qual seja, “é um elemento gasoso, inerte e
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Segundo Kennick, os problemas comegam a aparecer quando o contetido para
as respostas carece de unidade e preciséo. Esse é o caso da arte. Perguntar “O que é
Arte?” € perguntar pela natureza da arte, isto é, a questdo exige que a resposta
apresente as condigdes necessarias e suficientes para sabermos o que ele é. Para
Kennick, € natural que sejamos seduzidos a apresentar uma resposta obedecendo a
principios essencialistas, pois “certamente, estamos condicionados a dizer, deve haver
alguma coisa em comum entre elas ou ndo chamamos todas elas pelo mesmo nome”
(1958, p. 319, tradugao nossa).

De acordo com Kennick, o grande problema nessas investigacdes & que
queremos de todas as formas encontrar o que talvez néo exista de fato. Ele alega que é
facil criar uma definicdo de arte que nos interesse considerando o que conhecemos ou
selecionamos como atributos da arte, mas, se pararmos para olhar atentamente, logo
nos deparamos com exemplos que escapam dos critérios estabelecidos para uma
definicho da arte. O problema das teorias, segundo Kennick, € que elas séo
desenvolvidas, de certo modo, afastadas dos exemplos concretos e pressupondo
explicagbes sem verificar a grande contingencialidade de exemplos da arte. Kennick
afirma que:

Essa é razdo pela qual na estética & melhor ndo olhar para
muitas obras de arte e a razdo, incidentalmente, pela qual
a estética é mais bem ensinada sem exemplos concretos;
alguns ja dao conta. N6s podemos prontamente acreditar
que vimos a esséncia da Arte quando selecionamos
nossos exemplos adequadamente; mas quando
avancamos além da conta nés a perdemos (KENNICK,
1958, p. 320, tradugéo nossa).

Recorrendo a Santo Agostinho sobre o conceito de tempo, ele mostra que a falha das
teorias estéticas ndo se da pelo nivel de complexidade ou obscuridade que teria a
esséncia da arte. Assim como Santo Agostinho' defende que sabemos o que é o tempo
desde que ninguém nos pergunte o que ele é, Kennick afirma que os problemas da arte

desprovido de cor cujo niimero atdmico & 2 e cujo peso atémico é 4,003 (Kennick, 1958, p. 317,
traducdo nossa).
14 AGOSTINHO, Santo. Confissdes. 2004, p. 322.
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sd0 da mesma natureza, isto €, “sabemos o que de fato é arte quando ninguém nos
pergunta o que é [...]" (1958, p. 322, tradugao nossa).

Com isso, talvez Kennick pressupds que a pergunta pelo que ¢ a arte talvez
seja ilegitima, pois, & medida que a utilizamos, ela acaba nos induzindo & procura de
uma resposta de natureza essencialista. Desse modo, a maneira como ele apresenta a
solugdo para o problema ¢ justificando a possibilidade de identificar certos objetos como
obras de arte porque conhecemos essa palavra em um determinado idioma e sabemos
sua aplicagdo sem recorrermos a uma definicdo. Segundo Kennick, “conseguimos
separar 0s objetos que s&o obras de arte dos que nédo séo, porque sabemos inglés; isto
é, sabemos como usar corretamente a palavra ‘arte’ e aplicar a frase ‘obra de arte™
(1958, p. 321, tradugao nossa).

Para exemplificar com clareza o que defende, ele recorre a um experimento
através do qual faz uma demonstracio dessas questdes para sustentar a ideia de que
nao precisamos de uma definicdo do conceito de arte para que saibamos o que é. Diz
Kennick:

Imagine um depésito bem grande cheio de todo tipo de
coisa—quadros de todas as descri¢des, trilhas sonoras de
sinfonias, dangas e hinos, maquinas, ferramentas, barcos,
casas, igrejas e templos, estatuas, vasos, livros de poesia
€ prosa, moveis e roupas, jornais, selos postais, flores,
arvores, pedras, instrumentos musicais. Agora instruimos
alguém a entrar nesse armazém e trazer para fora todas
as obras de arte que estéo la. Ele sera capaz de fazer isso
com um sucesso razoavel, apesar do fato de que, assim
como os estetas devem admitir, ele ndo possui uma
definicio de Arte satisfatéria em termos de algum
denominador comum, porque nenhuma definicdo do tipo
foi encontrada ainda (KENNICK, 1958, p. 321-322).

Esse experimento nos permite dizer que Kennick ndo esta preocupado com a falta de
uma teoria consistente e amparada em principios universais para arte. O que ele esta
demonstrando é que, assim como o homem do depésito, ndo precisamos de uma
definicdo de arte para descobrir seus supostos mistérios ocultos. Alias, para Kennick,
mesmo que, por razdes praticas, estetas, criticos ou outros profissionais da arte tentem
colocar limites e apertar o carater de textura aberta da arte, absolutamente nada esta
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sendo feito para cumprir quaisquer que sejam os propositos essencialistas. Ademais,
como foi observado por Pazzeto,

[...] o experimento imaginario que Kennick propde para
corroborar a tese de que néo é possivel nem necessario
definir a arte apoia-se na ideia de que é possivel
reconhecer obras de arte com base em certas similitudes,
em certa experiéncia indutiva, em certa convivéncia com
obras de arte que nos habilita a usar adequadamente esse
conceito sem a necessidade de enumerar uma lista
constituida por suas propriedades essenciais (PAZZETO,
2015, p. 76).

Em outras palavras, Kennick assume, por meio de seu experimento, que 0 uso de um
conceito € bem-sucedido simplesmente pelo fato de dominarmos o uso das palavras em
um certo idioma e associa-lo com o que habituamos a nos referir. Nesse sentido, nao
haveria qualquer necessidade de investigar supostos principios universais e, portanto, o
caminho percorrido por ele pressupde a rejeicao da possibilidade de definir a arte.

2. Arthur Danto e a estética de inspiragao wittgensteiniana

Diferentemente da interpretagdo da arte defendida por Weitz e Kennick, o
objetivo da filosofia de Arthur Danto é apresentar uma definicdo da arte. Entretanto, para
além de desenvolver uma teoria que apresente as condigdes necessérias e suficientes
para uma definigdo da arte, Danto também mostra que uma filosofia da arte na
contemporaneidade é importante. Ele defende que somente na segunda metade do
século XX, precisamente a partir da década de 1960, é que surgiram obras de arte que
desafiaram as habilidades do publico em distinguir e identificar os objetos que que
passaram a ser compreendidos como arte de carater conceitual, isto €, as novas formas
de arte que determinaram os modos de ser do que passou a se estabelecer como Arte
Contemporénea. O periodo em que surgem essas formas de arte', no contexto da

15 As formas de arte a que se refere a filosofia de Danto compreendem os objetos ou agdes que
dificultam fazer a disting&o entre obras de arte e coisas comuns por meio de suas formas fisicas.
O debate filoséfico inaugurado por Danto esta, no inicio de suas investigagdes, diretamente
associado as obras da Pop Art, especialmente aos trabalhos de Andy Warhol e Roy Lichtenstein.
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filosofia de Danto, refere-se aos modos pelos quais as fronteiras da criagdo artistica se
dissolvem e passam a incluir quaisquer objetos ou ag¢des mediadas por significados e
pelas teorias do Mundo da Arte. E a partir desse periodo que se torna claro o modo como
a arte funciona e as condigdes pelas quais aceitamos que certas coisas s&o arte em
detrimento de outras. Isso ndo significa dizer que Danto defende uma filosofia somente
para a Arte Contemporanea, mas € a partir do seu surgimento que se torna evidente o
carater conceitual como algo determinante para que o que conhecemos como arte o seja.

Como vimos nas abordagens de Weitz e Kennick, ndo ha mengo as obras que
colocaram dificuldades de distingao entre 0 que costumamos aceitar como arte daquilo
que rejeitamos prontamente. Na verdade, quando Weitz e Kennick desenvolveram suas
reflexdes, ainda ndo tinham se estabelecido certos tipos de manifestacdes artisticas que
viriam dissolver, de uma vez por todas, qualquer compreensao da arte nos limites de sua
aparéncia.'® Se observarmos atentamente, como propde Danto, as abordagens de Weitz
e Kennick focam somente nos aspectos sensiveis das obras de arte € no modo como
usamos, empiricamente, a linguagem para atribuir significado artistico a certas coisas.

Na época em que escreveram suas ideias, ainda ndo estava claro como era
possivel certas coisas serem consideradas arte e outras ndo. Mesmo que os ready-
mades de Duchamp tenham sido “criados™" ainda na primeira metade do século XX, as
abordagens da filosofia da arte, até o periodo em que Weitz e Kennick escreveram suas
ideias, néo apresentaram reflexdes filoséficas que pensassem as questdes conceituais,
de certo modo, ja presente nas obras de Duchamp e que s6 mais tarde foram pensadas
por Danto.

Embora as abordagens analiticas de inspiragéo wittgensteiniana tenham trazido
novas questdes para a filosofia da arte, os exemplos apontados nessas teorias ndo
fazem mengao a Arte Contemporanea que estava surgindo. Nesse sentido, pensar arte
via interpretagdo wittgensteiniana parecia um caminho adequado porque livraria a

16 O caso da Brillo Box de Andy Warhol é um dos exemplos mais conhecidos. N&o hé diferengas
fisicas entre as caixas de Brillo expostas em uma galeria de arte e as caixas & venda nas
prateleiras dos supermercados. O periodo em que Weitz e Kennick desenvolveram suas ideias
quase coincide com o surgimento dessas obras, mas, talvez, as questdes discutidas por Danto
ainda nao estivessem claras naquele periodo, 0 que pode ter inviabilizado o debate
wittgensteiniano sobre esses problemas.

17 A propria nog&o de “ready-made” carrega consigo o pressuposto de que a obra de Duchamp j&
estava pronta, em relacdo aos seus atributos sensiveis. A criacdo de Duchamp se da no sentido
da transfiguragao do banal na filosofia de Danto.
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estética dos empreendimentos metafisicos da estética tradicional. De fato, parece muito
convincente interpretar a arte do mesmo modo como compreendemos a linguagem em
Wittgenstein, pois esse viés pragmatico® do significado permite uma maior abertura
acerca do que pode vir a ser arte e pressupde desconstruir quaisquer possibilidades de
hierarquia ou superioridade ética e cultural das obras em relagéo as outras coisas. Por
outro lado, as abordagens wittgensteinianas podem se estabelecer como um relativismo
incontornavel, reduzindo a arte a arbitrariedade das novas condigdes de possibilidades
e do caréater de decisao, que permitiria a infinita dissolugéo das fronteiras da arte.

Embora a filosofia da arte de Danto explore diversas questdes, de certo modo,
o0 desenvolvimento do seu pensamento estético emerge na pretenséo de abarcar dois
problemas basicos. O primeiro e mais fundamental desses problemas é explicar como
seja possivel que coisas banais possam ser arte e outras idénticas ndo tenham o0 mesmo
status. O segundo é mostrar que a filosofia wittgensteiniana utilizada por Weitz e Kennick
falha ao ndo perceber que o que possibilita um determinado objeto transfigurar para o
mundo da arte ndo sdo os seus atributos sensiveis. Ainda que, em sua obra principal*®,
Danto dialogue com diversos filésofos, suas criticas mais severas séo direcionadas aos
wittgensteinianos, uma vez que a nogéo de textura aberta e a impossibilidade de definir
a arte, presente nas reflexdes desses pensadores, ndo s&o apenas teorias divergentes,
mas propostas filoséficas que procuram desconstruir qualquer tentativa de uma definicao
de arte.

Como vimos, a maneira de Wittgenstein, esses pensadores procuraram mostrar
que ha uma ma compreensdo do uso da palavra arte e de sua fungdo ao atribuir
significado artistico as coisas. Se em Wittgenstein ndo existe uma esséncia da
linguagem, e o significado das expressdes nédo é fechado, para Weitz e Kennick, assim
também ¢ a arte.

Sendo assim, para Danto mostrar que suas ideias sd@o vélidas, é de
fundamental importancia mostrar que as ideias dos wittgensteinianos séo insuficientes e
probleméticas. E preciso mostrar que o pensamento wittgensteiniano, tomado de
empréstimo por Weitz e Kennick, falha ao defender um relativismo da arte e a

18 Por “viés pragmatico”, presente nessa passagem, compreende-se a abordagem filoséfica da
linguagem presente no pensamento wittgensteiniano das Investigagdes Filoséficas (1953). Como
o significado, nessa abordagem, se d& no contexto do uso das palavras e das expressdes da
linguagem, para Weitz e Kennick, esse carater flexivel do significado como “uso” foi fundamental
para uma interpretacao da arte como “textura aberta”.

19 “A transfiguragdo do lugar-comum” (1981).
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impossibilidade de defini¢do. Rejeitar esses autores é fundamental para Danto porque
sua filosofia da arte se propde a identificar condicbes necessérias e suficientes, e sendo
assim, ela deve ser uma teoria que proponha uma definicdo da arte.

2.1 As objecbes de Danto as teses de Weitz e Kennick

Um dos tragos fundamentais da filosofia de Danto é seu carater sistematico.
Seu projeto filoséfico inicial era desenvolver um sistema completo dividido em areas
distintas, mas interligadas, como qualquer sistema filoséfico tradicional. Influenciado pela
filosofia analitica, Danto assumiu a misséo de desenvolver seu sistema pensado como
“filosofia da histéria, do conhecimento, da agéo, da arte e da mente” (Danto, 2005, p. 12).
Ele pretendia desenvolver seu pensamento em cinco volumes, mas o projeto foi
interrompido quando ele trabalhava no livro dedicado a Filosofia Analitica da Arte. O
trabalho acabou sendo concebido como um projeto distinto do seu sistema filoséfico.
Alias, a partir desse volume, Danto abandona as pretensdes de sua filosofia sistematica,
embora sua filosofia da arte tenha a pretenséo de figurar como um todo homogéneo,
pois propde-se a apresentar as condicdes necessarias e suficientes para a compreensao
da arte.

O que estava previsto para ser a Filosofia Analitica da Arte passou a ser
chamado de “A transfiguragao do lugar-comum” (1981). E a partir dessa obra que Danto
retoma suas reflexdes sobre as ideias apresentadas em seu artigo “O mundo da Arte”,
de 1964, no qual ele narra os impactos que a Arte Contemporanea provocou no seu
modo de compreender a arte e as implicacdes filosdficas que decorreram desde entéo.
Podemos dizer que a filosofia da arte seminal de Danto encontra-se nessa obra.

Embora Danto tenha abandonado seu projeto analitico sistematico, de certo
modo, ele mantém diversos aspectos de sua filosofia inicial, isto &, apresentar os
fundamentos filoséficos da arte que se coloquem como propostas de definigéo e rejeitar
qualquer alternativa relativista para se fixar o conceito de arte. O carater sistematico de
Danto torna-se mais evidente quando ele tece diversas criticas a filosofia de Wittgenstein
e aos seus seguidores que defendiam as teses acerca da impossibilidade de definir a
arte.

As criticas a filosofia wittgensteiniana, apresentadas em seu livro, iniciam no
prefacio e estendem-se por diversas passagens da obra. Seu interesse em criticar o
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pensamento wittgensteiniano se da pelo suposto carater antifiloséfico? de Wittgenstein.
Em outras palavras, Danto pretende rejeitar a nogéo wittgensteiniana acerca da
ilegitimidade dos problemas filoséficos. Segundo Danto, se, por um lado, Wittgenstein
defende que os problemas da filosofia sdo falsos ou chama aten¢do para o
enfeiticamento da linguagem, por outro, ele acredita que os problemas filosoficos séo de
fato legitimos. Contudo, além de serem problemas legitimos, Danto reconhece que eles
deveriam ser resolvidos em conjunto, uma vez que s&o problemas que se relacionam e
pertencem ao todo da realidade. Ou seja, contrariando o que ele considera uma nogao
antifiloséfica de Wittgenstein, Danto ainda se apresenta sistematico. Ele afirma:

E verdade que Wittgenstein acreditava que nenhum
problema filoséfico poderia ser resolvido, tdo somente
dissolvido, pois nenhum é real e a filosofia € um completo
e rematado nonsense. Minha opinido era e ainda é que
todos os problemas realmente filoséficos sao legitimos e
devem ser, de fato, resolvidos ao mesmo tempo, pois
constituem um todo interligado. E como a natureza da
filosofia €, em si, um problema filoséfico, que necessita de
uma solucao filoséfica, se Wittgenstein estava errado com
respeito a filosofia em si, deve estar errado sobre todo o
mais na filosofia (DANTO, 2005 p. 11).

Danto compromete-se com a tese de que o filésofo é inevitavelmente sistematico a
medida que percebe que os mais diferentes problemas supostamente relacionam-se

2 O carater antifiloséfico aqui mencionado € uma referéncia a nogéo wittgensteiniana que surge
na sua filosofia de juventude do Tractatus Logico-Philosophicus (1921), que expde que 0s
problemas filoséficos s&o falsos problemas originados a partir da ma compreensdo do
funcionamento da linguagem. Embora o préprio Wittgenstein rejeite sua filosofia do Tractatus,
alguns fundamentos, de certo modo, permanecem. Por exemplo, podemos dizer que 0 modo
como as questdes sobre linguagem sdo trabalhadas nas Investigagbes Filosoficas (1953)
pretende suprimir falsos problemas quando ele diz que o sentido da linguagem se da no contexto
ordinério de uso, e fora deste, a linguagem encontra-se no vazio. E justamente fora do contexto
da linguagem que surgem as falsas questdes metafisicas, “pois os problemas filoséficos nascem
quando a linguagem entra em férias” (Wittgenstein, 1999, p. 42). Como Danto rejeita as
explicagdes da arte fundamentadas nessas abordagens wittgensteinianas, ele também rejeita o
que Wittgenstein chama de falsos problemas.
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com a nogao de uma totalidade composta por partes interligadas. Para ele, as questdes
de interesse da filosofia ndo devem ser consideradas isoladamente, embora cada area
ou problema filosofico possa ser trabalhado de maneira mais especifica. Ainda que o
fildsofo explore separadamente as questdes de interesse da filosofia, segundo Danto,
muito provavelmente os temas que compdem seu ciclo serdo percorridos de maneira
intrincada. Para ele, os problemas filoséficos sdo como um conjunto de temas que se
relacionam em uma estrutura logicamente fechada e, sendo assim, o tema da arte sera
inevitavelmente abordado pelo filésofo. Escreve Danto:

Penso que os assuntos que interessam a filosofia formam
um conjunto logicamente fechado e que a dindmica
interna da filosofia exige que todo filosofo sério e
sistematico (e ndo podem existir outros) mais cedo ou
mais tarde percorra 0 ciclo completo dos assuntos
pertinentes, ja que eles se inter-relacionam; desse modo,
€ inevitavel que o pensador acabe chegando ao tema da
arte [...] (2005, p. 100).

As relagdes conflituosas de Danto com o pensamento wittgensteiniano, em sua obra
principal, ocorrem na tentativa de mostrar sua incompatibilidade para responder as
questdes surgidas a partir da Arte Contemporanea. Para Danto, a filosofia
wittgensteiniana ndo abarcaria o carater conceitual?! presente nas obras de arte, pois
segundo ele, uma interpretacdo wittgensteiniana da arte restringe-se apenas as
“aptiddes recognitivas™? (Danto, 2005, p. 106), isto &, na habilidade de reconhecimento
das obras de arte por meio dos seus atributos sensiveis.

21 A nogdo de um carater conceitual da obra de arte € uma referéncia ao modo como a Arte
Contemporanea se constitui. O atributo primordial de uma obra de arte, nessa interpretagao, diz
respeito ao significado atribuido aos objetos comuns, alterando a sua fung&o.

22 Essa expressao aparece no texto original de “A transfiguragdo do lugar-comum” (1981) como
“recognitional skills”, que em tradug&o livre significa *habilidades de reconhecimento”. Na verséo
brasileira dessa obra, essa expressdo foi traduzida como “aptidées recognitivas”. E uma
expressdo utilizada por Arthur Danto para referir-se ao reconhecimento das obras de arte
observando apenas suas propriedades sensiveis. Danto faz uso dela para acusar a filosofia de
Wittgenstein como um pensamento que ndo consegue abarcar o carater conceitual da Arte
Contemporanea. Preferimos usar a expressao ‘habilidades de reconhecimento” como tradugéo
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Alias, como ja foi implicitamente colocado, Wittgenstein parece ser o obstaculo a
ser superado, pois foi a partir de sua filosofia pragmatica da linguagem que surgiram as
interpretagdes filosoficas da arte que recusam qualquer tentativa de definigdo. Danto
expde as dificuldades apresentadas pelo pensamento wittgensteiniano afirmando que,
se de fato é impossivel definir a arte, entdo também seria impossivel apresentar uma
filosofia da arte e até mesmo uma definicao de filosofia.

[...] € desconcertante que alguns dos nossos melhores
filosofos da filosofia — e da arte — queiram insistir na ideia
de que é impossivel formular uma defini¢do da arte, que é
mesmo um erro tentar fazé-lo, ndo porque néo existam
fronteiras, mas porque estas ndo podem ser estabelecidas
pelos métodos usuais. Ou é impossivel formular uma
definicdo da arte, entdo, na medida mesma em que as
fronteiras entre a filosofia da arte e a arte foram
dissolvidas, tampouco é possivel dar uma definigdo da
filosofia da arte, sequer da filosofia propriamente dita.
Previsivelmente, foi Wittgenstein quem propds esse
desafio (2005, p. 103).

Essa critica de Danto ao pensamento wittgensteiniano ocorre principalmente através das
abordagens filosoficas da arte desenvolvidas nos textos de Weitz e Kennick. Além disso,
embora saibamos que Wittgenstein, em vérios momentos de sua filosofia, tenha feito
mencdes as questdes sobre estética, a verdade é que o tema da arte, da forma como é
disputado entre Danto e os wittgensteinianos, ndo foi tratado ou mencionado em suas
reflexdes. As questdes mais proximas do pensamento wittgensteiniano, criticada por
Danto, sdo na verdade uma adaptagdo de algumas teses de Wittgenstein das
Investigagdes Filosoficas (1953) feitas por Weitz e Kennick. Desse modo, qualquer critica
ou pressuposto referente ao pensamento wittgensteiniano sobre os problemas da Arte
Contemporénea deve ser considerado no maximo uma adaptacdo usada para abordar
certos fendmenos que néo foram abordados pelo préprio Wittgenstein.

O foco da critica de Danto, no que se refere a nogdo de “habilidades de
reconhecimento”, deve-se ao fato de que os paragrafos §66 e §67 das Investigagbes

para o original “recognitional skills”, em vez do uso feito pela tradutora, por acharmos que seja
uma forma mais clara para tratar do problema apontado por Danto.
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Filosdficas usados por Weitz enfatizam com bastante clareza o carater de “ver”, ao invés
de “dizer".22 Como a abordagem de Weitz desenvolve-se a partir das questdes que
permeiam esses dois paragrafos, a critica de Danto, de certo modo, acaba também se
restringindo aos problemas abordados nessas passagens, especificamente na nogéo de
jogos e semelhangas de familia. Para Danto, explicar a arte por meio dessas abordagens
escaparia ao fildsofo o proprio carater filoséfico que é da natureza da arte, isto €, a nogéo
de que o que faz algo ser arte é a prépria condicéo filoséfica que surge & medida em que
os objetos comuns sao transfigurados para o mundo da arte.

Segundo as criticas de Danto, seria o préprio carater antifiloséfico de
Wittgenstein que levaria seus seguidores a assumirem apressadamente as teses sobre
a indefinicio. Danto apresenta os argumentos wittgensteinianos mostrando como seus
seguidores rejeitaram as ideias de filosofia tradicional de orientagdo essencialista.
Segundo o modo como Danto interpreta a posi¢do dos wittgensteinianos, a proposta de
indefinico da arte é sustentada porque o tipo de conceito (sobre a arte) que estéd em
questdo ndo pode apresentar um critério capaz de satisfazer as condigdes necessarias
e suficientes para a defini¢do da arte. Diz Danto:

A tese de Wittgenstein, como a entendo, é a de que ndo é
nem possivel nem necessario formular uma definicdo da
arte. Ndo é possivel por causa do tipo de conceito com
que estamos lidando, um conceito que exclui a
possibilidade de haver um critério para as obras de arte e
consequentemente exclui a existéncia de um conjunto de
condigBes necessarias e suficientes para determinar-lhes
a natureza (DANTO, 2005, p. 104).

Como Danto defende que o caminho wittgensteiniano & problematico, ele questiona a
impossibilidade de critérios definidores propondo que pensemos na possibilidade da
existéncia de um conjunto completamente distinto das condigdes essencialistas
rejeitadas por Weitz e Kennick. Em sua suposicdo, Danto sugere a existéncia de um
conjunto de objetos que ndo estivesse submetido as exigéncias das condigdes
necessarias e suficientes. O conjunto pretendido por Danto, como contra-argumento as

23 Esse carater de “ver” ao invés de “dizer’ estd presente no paragrafo §66 das Investigagdes
Filoséficas, por meio do qual Wittgenstein afirma que nao devemos dizer que ha algo em comum
nos jogos, mas que devemos ver que na verdade s6 ha semelhancas de familia entre eles.
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propostas de indefinicdo da arte, ja pressupde e anuncia 0 modo pelo qual se constituira
sua filosofia, isto €, uma definicdo da arte que comporte as condi¢des necessarias e
suficientes, mas que rejeite a necessidade de um conjunto homogéneo de objetos ou
propriedades dos objetos.

O que Danto mostra € que a no¢ao de semelhanga de familia pretendida pelos
wittgensteinianos como uma proposta que substitua as concepgdes essencialistas da
arte ndo consegue de fato dissolver a nogédo de arte fundamentada em principios
fechados. Em outras palavras, mostrar que é impossivel apresentar um conjunto
homogéneo de propriedades partilhadas entre todos os objetos artisticos ndo impede
que possa haver um “conjunto logicamente aberto” (Danto, 2005, p. 104). A
pressuposicdo de um conjunto logicamente aberto de Danto parece indicar uma proposta
de definicdo em que as condi¢des necessarias e suficientes sejam atendidas sem que
haja um conjunto homogéneo de propriedades entre as obras de arte. Assim, ser um
conjunto logicamente aberto ndo contraria as exigéncias de haver as condigbes
necessarias e suficientes. A pretensdo de Danto era mostrar que havia um caminho,
ainda néo percorrido pelos filosofos da arte, entre as concepgdes essencialistas rigidas
e as propostas de interpretagdo da arte que rejeitam qualquer possibilidade de defini¢ao.
Nesse sentido, a proposta de Danto pode ser compreendida como um modelo de
interpretagdo da arte que comporta as exigéncias das condicdes necessarias e
suficientes das teorias tradicionais com a nogdo de textura aberta proposta pelos
wittgensteinianos.

Apesar de parecer contraditorio, o caminho pretendido por Danto, na verdade,
pressupde a acomodacgéo contingencial das propriedades das obras em uma definicéo,
isto &, propde uma definicdo da arte que se estabele¢a como um conjunto de condigdes
fechadas, mas que comporte ao mesmo tempo um conjunto de propriedades
logicamente aberto. A respeito dessa questdo, Ramme (2009) explica que a esséncia da
arte rejeitada pelos wittgensteinianos é adaptada por Danto com o objetivo de conciliar
esses dois aspectos aparentemente contraditérios, quais sejam, a subtragéo entre as
transformagdes da arte ao longo da histéria e a diversidade das obras de arte existentes.
Segundo Ramme, “Danto defende que é possivel dar uma definicdo da arte capaz de
subtrair-se as vicissitudes da historia e a pluralidade das obras reconhecidas como arte
e a0 mesmo tempo captar a esséncia da arte” (2009, p. 201).

Nesse sentido, o que Danto chama de conjunto logicamente aberto seria na
verdade uma possibilidade de haver uma definicdo que comporte todas as obras de arte
sem a necessidade de compartilharem caracteristicas. Para os wittgensteinianos,
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especificamente Weitz, esse pressuposto de que as obras de arte ndo tém propriedades
em comum ¢ justamente o que levaria a impossibilidade de definir a arte.

A critica de Danto a nogéo wittgensteiniana de jogos e de semelhangas de
familia é que, segundo suas interpretacbes, essas abordagens acabam trazendo
“‘implicacdes desafortunadas” (Danto, 2005, p. 106) porque podem nos levar a entender
que a questao da defini¢do da arte deve considerar somente as propriedades sensiveis
das obras, isto &, que s6 aprendemos a identificar as obras de arte pela agéo do “olhe e
veja?* de Wittgenstein.

Danto acredita que os argumentos por meio da noc¢do de semelhangas de
familia € um caminho ‘muito mal escolhido” (Danto, 2005, p. 105) porque essa nogao
pressupde a obrigatoriedade de compartilhamentos de propriedades, isto &, ja carrega
consigo a ideia de que o conceito de familia conserva um certo grau de universalidade.
Segundo ele, isso contraria a propria nogdo de jogos proposta por Wittgenstein como
exemplo que apresenta o sentido de compartilharem somente similaridades.

Para enfatizar as limitagbes do critério das “habilidades de reconhecimento”,
Danto complementa suas criticas apresentando as supostas limitacbes do pensamento
wittgensteiniano a partir do texto de Kennick (1958). Como foi mostrado anteriormente,
em seu texto “Does Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?" (1958), Kennick partilha
do ponto de vista semelhante ao pensamento de Weitz, qual seja, a ideia de que também
nao é possivel definir a arte. Como foi dito, ele afirma que reconhecemos e sabemos o
que € uma obra de arte sem que seja necessaria uma definicdo do conceito de arte.

A critica de Danto dirige-se especificamente ao procedimento adotado por
Kennick em seu experimento mental do depésito cheio de objetos. Segundo Danto,
Kennick faz “eco’® a nogédo de Santo Agostinho sobre o conceito de tempo para justificar
que o conceito de arte é da mesma natureza, isto €, ndo comportaria uma defini¢éo, pois
s6 sabemos 0 que é quando n&o se pergunta sobre o que é. Diz Danto:

Fazendo eco a uma famosa frase de Santo Agostinho
sobre 0 tempo, Kennick escreve que ‘nés sabemos o que
¢ arte quando ninguém nos pergunta o que ela é; ou seja,

24 Palavras usadas por Wittgenstein no paragrafo §66 das Investigagbes Filosdficas (1953) para
mostrar ao seu interlocutor que s6 saberemos o que é a linguagem quando olharmos o modo
como as palavras sdo usadas no contexto das formas de vida. Nesse sentido, ndo precisariamos
definir o que € a linguagem, mas ver como ela funciona.

25 Danto, A. A transfiguragao do lugar-comum, 1981.
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sabemos empregar corretamente a palavra ‘arte’ e a
expressao ‘obra de arte”. Associando essa afirmagéo a
tese de Santo Agostinho de que sabemos o que é o
tempo, trata-se simplesmente de dizer que sabemos
empregar a palavra “tempo” (DANTO, 2005, p. 106).

Se para Kennick a identificacdo de obras de arte funciona perfeitamente em meio aos
demais objetos do depdsito, para Danto, por outro lado, o problema da insuficiéncia do
critério das “habilidades de reconhecimento” aparece novamente. O procedimento
adotado por Danto é pressupor outro experimento por meio do qual ele propde outro
depdsito de objetos igual ao depdsito de Kennick. Nesse procedimento, Danto imagina
0 mesmo homem do experimento de Kennick entrando em seu depdsito e percebendo
que para todas as coisas que séo obras de arte existe um modelo idéntico que néo seria
obra de arte. De modo inverso, tudo o que fosse identificado como objeto comum teria
um exemplar idéntico reconhecido como arte. Segundo ele, 0 homem ficaria confuso e
perceberia que as habilidades de uso préatico das palavras para descrever e distinguir
determinados objetos néo teriam nenhuma utilidade para o problema da arte. Danto narra
0 problema do seguinte modo:

Mas o leitor que me seguiu até aqui h& de concordar que
0 uso adequado dessas palavras ndo sera de grande valia
para 0 homem que enviamos ao deposito de mercadorias,
pois é facil imaginar um outro depésito exatamente igual
ao que Kennick descreveu, mas com a caracteristica de
que tudo o que for obra de arte no dele tenha um simile
no nosso que seja arte. Assim, a pilha de obras de arte
proveniente do depdsito de Kennick seria indiscernivel da
pilha de ndo-obras de arte proveniente do nosso (DANTO,
2005, p. 108).

Como foi dito, Danto acredita ndo ser possivel nenhuma férmula capaz de resolver as
questdes sobre definicdo da arte por reconhecimento. Ele assegura que a prpria nogéo
de jogos, presente nas andlises dos wittgensteinianos, seria incapaz de fornecer as
condicdes de reconhecer jogos se o conceito de jogo se estabelecer da mesma forma
como o conceito de arte é empregado por Weitz e Kennick. Ele acrescenta: “Minha
hipétese de um segundo depdsito € uma arma poderosissima para langar por terra toda
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analise do conceito de arte que pressuponha a relevancia absoluta da capacidade de
reconhecimento” (2005, p. 109).

Para Danto, o que levaria Weitz e Kennick a pressupor a eficiéncia de um
método indutivo para reconhecer obras de arte estaria associado ao fato de que em
épocas de estabilidade do mundo da arte ndo haveria exemplos que destoassem das
habilidades de reconhecimento. Se no mundo da arte esta estabelecido que obras de
arte séo de tal e qual modo, logo, qualquer pessoa que conhega as regras de uso do
conceito arte o atribuiria sem quaisquer dificuldades. Mas, segundo ele, tanto Weitz
quanto Kennick reconhecem, por meio da nogéo de textura aberta, que sempre ha a
possibilidade de surgimento de outras obras completamente alheias aos modos pelos
quais as obras de arte sdo reconhecidas em periodos de estabilidade. Pelo fato de
sempre haver a possibilidade de rompimento das fronteiras do que é conhecido como
arte, esses autores concluem que nenhuma generalizagdo seria possivel, isto €, ndo
haveria qualquer possibilidade de acomodar todas as formas de arte em uma definigao
porque sempre havera a inser¢cdo de novos exemplares que nao se acomodariam
naquela defini¢do.

No entanto, como Danto defende uma definicdo da arte em condigdes
necessarias e suficientes, ele rejeita o pressuposto dos wittgensteinianos acerca da
impossibilidade da generaliza¢do conceitual. Nessa perspectiva, Danto questiona:

Mas o fato de que uma coisa dessemelhante de todas as
anteriores possa ser uma obra de arte pode nos levar a
concluir que é impossivel haver generalizagbes ou
definicdes sobre a arte? Somente se limitarmos os
elementos da definicdo as propriedades perceptiveis
(DANTO, 2005, p. 110).

Embora o experimento do depdsito proposto por Danto parega estranho, o que ele
representa tem um papel fundamental, ndo s6 para desconstruir os pressupostos dos
wittgensteinianos, mas principalmente para apresentar uma saida para sua filosofia da
arte. De fato, imaginar que uma determinada coisa possa ser legitimada como arte em
um lugar e ser descredenciada em outro nos leva a imaginar que pode se tratar de um
experimento arbitrario. A primeira vista, parece que alguém decidiu por conta propria e
sem nenhum critério que coisas banais ndo sejam arte em determinadas circunstancias
e passem a ser em outras. No entanto, esse modelo de experimento de Danto j&
pressupde os fundamentos de sua propria filosofia, qual seja, a ideia de que o que nos
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faz reconhecer algo como arte ndo esteja associado aos aspectos materiais, mas ao
significado que os objetos incorporam em si para representar coisas da realidade. Desse
modo, é a partir da nogcdo de representagdo que Danto apresentara as razdes que
fundamentam uma defini¢éo da arte em condiges necessarias e suficientes.

3. O significado na arte a partir de Wittgenstein

Embora Danto ocupe boa parte de “A Transfiguragéo do Lugar comum” para
mostrar que a filosofia de Wittgenstein é supostamente insuficiente para uma adequada
interpretagao da arte, contrariando o que ele mesmo defende, Danto acaba por mostrar
que sua argumentacéo acerca da Arte Contemporanea é de possivel conciliagdo com o
pensamento wittgensteiniano das Investigagdes Filosoficas (1953). Como, para Danto, o
significado na arte passa a estabelecer-se por meio da transfigura¢do dos objetos banais
para o estado de obras de arte, pode-se conjecturar que sua nogao de significado do
objeto artistico nada mais é que a oscilagdo que esses objetos sofrem a partir das
operagdes dos jogos de linguagem nos diversos contextos do Mundo da Arte. Desse
modo, notamos que sua teoria acaba por aproximar-se da filosofia wittgensteiniana, ao
passo que o significado dos objetos depende do contexto de uso para o qual s&o
transfigurados e ajustados no Mundo da Arte para, a partir de entéo, poder estabelecer-
se como um significado que pode representar coisas da realidade.

Na verdade, ao focar apenas nos exemplos das teses de Weitz e Kennick e em
uma limitada parte da nogao de jogos e semelhancas de familia da obra wittgensteiniana,
Danto acaba negligenciando uma série de pressupostos da nogdo de significado da
filosofia de Wittgenstein. Alias, Danto ndo parece sequer tocar no cerne da questéo sobre
0s modos como o pensamento wittgensteiniano opera a nogéo de jogos e quais as
implicagbes disso para compreender a nogdo wittgensteiniana de significado e as
possiveis adaptagdes para uma teoria da Arte Contemporanea.

Mas quais seriam os problemas das criticas de Danto ao pensamento
wittgensteiniano? Com efeito, s@o dois problemas que levam Danto a apresentar uma
confusdo interpretativa e por consequéncia o leva a acreditar definitivamente que o
pensamento wittgensteiniano seria inadequado, o que tornaria o seu uso inapropriado
para explicar os modos pelos quais a arte passou a se configurar a partir dos anos 1960.

O primeiro problema das interpretacdes de Danto foi mencionar a filosofia de
Wittgenstein como se fosse orientada a lidar com os problemas da arte e principalmente
como defesa acerca da impossibilidade de determinar sua natureza. Isso, na realidade,
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néo condiz com os problemas sobre os quais Wittgenstein estava interessado em
investigar. Em parte de suas criticas, Danto afirma que, segundo o que ele mesmo
compreende sobre Wittgenstein, ele defende a tese de que néo é possivel definir arte.
Segundo Danto, “a tese de Wittgenstein, como a entendo, é a de que n&o é possivel nem
necessario formular uma defini¢do da arte.” (Danto, 2005, p. 104)

Ainda que adaptagdes das nogdes wittgensteinianas sobre o funcionamento da
linguagem possam ser possiveis para fundamentar um debate acerca dos problemas da
arte, ou mesmo argumentar contra tais fundamentagdes, devemos considerar que
Wittgenstein, em suas Investigag¢bes Filosdficas, ndo faz referéncia aos problemas sobre
o debate em questdo e consequentemente é um erro afirmar que Wittgenstein teria
assumido qualquer pressuposi¢do acerca do debate sobre defini¢do da arte.

O segundo problema das interpretagdes de Danto diz respeito a associagéo feita
entre Wittgenstein e os estetas que usaram seu pensamento como modo de justificar a
indefinicdo da arte. De fato, ao tecer suas criticas a filosofia dos wittgensteinianos Weitz
e Kennick, Danto acaba assumindo que o pressuposto de que esses pensadores
estariam sendo coerentes com a filosofia da linguagem wittgensteiniana ao usa-la para
justificar a impossibilidade de definir a arte.

Ainda que Weitz e Kennick tenham se limitado a apenas alguns pontos da nogdo
de linguagem do pensamento wittgensteiniano e focado apenas nos aspectos de
semelhangas fisicas entre as obras de arte, ndo se pode depreender a partir disso que
a questéo do significado no pensamento de Wittgenstein dependa apenas da nogéo de
semelhangas de familia ou mesmo que a nog¢do de jogos de linguagens estaria
respaldada nos aspectos sensiveis das pecas ou itens que podem compor a
materialidade dos jogos.

Quando Wittgenstein faz referéncia ao jogo de xadrez como uma metafora para
exemplificar o modo de funcionamento da linguagem, na verdade ele ndo esta fazendo
referéncia aos atributos sensiveis das pegas que compdem o xadrez®. Ainda que no
paragrafo §66 Wittgenstein peca para “nédo pensar’, mas “ver’ que ndo ha nada em
comum entre os jogos, apenas semelhangas, ndo podemos inferir disso que sdo os
aspectos sensiveis das pegas que determinam a fungao que cada uma exerce no interior
dos jogos. Por mais que a nocdo de semelhanca de familia nos parega considerar a
aparéncia dos tracos que compdem as caracteristicas dos jogos, 0 que sera
determinante para cada tipo de jogo ser de tal e qual modo diz respeito a fungéo no

26 Para uma discussdo acerca dos desenvolvimentos da metafora do xadrez, ver Silva, 2019 e
2021a e 2021b.
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contexto que cada pega exerce no conjunto de regras inerentes a cada tipo de jogo. Do
mesmo modo, devemos pensar o significado das expressdes da linguagem. Somente no
uso da linguagem nas agdes publicas é que poderemos identificar o significado das
expressdes em contextos especificos, mediados por regras que foram construidas em
comunidades de usuérios. Nesse sentido, compreender a nogdo de semelhancas de
familia entre jogos seria compreender que “uma rede complicada de semelhangas que
se envolvem e se cruzam mutuamente” (IF, § 66) diz respeito a uma complexa rede de
funcdes que operam os significados das expressdes de forma ‘panordmica’, isto é,
segundo Wittgenstein, “a representacdo panordmica permite a compreensdo, que
consiste justamente em ‘ver as conexdes™ (IF, § 122).

Como sabemos que o significado das expressdes da linguagem em Wittgenstein
néo pode ser dissociado da visdo panoramica e das conexdes em rede no contexto de
uso, de modo semelhante, essas relagdes podem ser estabelecidas para a nogéo de
significado inerentes ao contexto das obras da Arte Contemporanea. Desse modo, as
criticas apresentadas por Danto a nogdo de semelhangas de familia ndo impossibilitaria
uma adaptacdo do pensamento wittgensteiniano para uma possivel interpretagdo do
problema da imaterialidade como fator determinante para o significado da arte.

Se as expressdes da linguagem, no pensamento wittgensteiniano, ganham seu
significado mediado por regras, nas conexdes das praticas da vida e nos contextos em
que sdo usadas, notamos que o0 que Danto chama de transfigurag@o corresponde ao
deslocamento da fungéo dos objetos ordinarios para o contexto de objetos significantes,
agora exercendo o status de obra de arte no contexto das vivéncias do Mundo da Arte.
Desse modo, podemos concluir que tanto o significado na arte, segundo Danto, quanto
o significado na linguagem em Wittgenstein, partilham pressupostos semelhantes, isto é,
a nogdo de que o significado das expressdes da linguagem, assim como o significado
nas obras da Arte Contemporanea, é estabelecido no contexto do uso, por membros de
uma comunidade, mediados por regras € treinamentos.

Ao mencionar o pensamento wittgensteiniano acerca das questdes sobre o ato
de seguir regras como algo de fundamental importancia para a compreensao da nogéo
de significado, isso pode supostamente apontar para uma nog&o do significado na arte
enquanto teoria institucional da arte. Porém, ainda que o carater de seguir regras seja
fundamental para a nog&o de significado, associar esses fundamentos ao Mundo da Arte
ndo significa dizer que estariamos apontando para uma imposi¢do de normas
institucionais que determinariam como deveria funcionar a nogéo de significado nos
jogos da arte. Ao associar a nogao de seguir regras ao Mundo da Arte, o que deve ser
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compreendido é que apenas seria possivel reconhecer certas coisas como arte a medida
que elas passem a ser legitimadas por uma comunidade complexa, com os seus diversos
participantes treinados e dispostos a reconhecer que ha a possibilidade de objetos se
deslocarem de sua ordinariedade para a dimensao de artisticidade, se configurando,
como diz Danto (2005, p. 134), como um “sobre-o-qué” (aboutness)? , isto &,
semelhantes ao modo de representacgao das palavras, tais objetos passam a significar
coisas do mundo.

A ideia que desejo propor a partir dessas observagoes
extremamente esquematicas e vulneraveis a criticas €
que, do ponto de vista légico, as obras de arte sdo
comparaveis as palavras da linguagem porque, apesar de
terem equivalentes em simples coisas reais, dizem
respeito a alguma coisa. (DANTO, 2005, p. 134).

Como esta implicito nas palavras de Danto, o significado nas obras de arte e sua
possibilidade de representagdo dependem de uma estrutura significante da arte como
linguagem, e como linguagem, sua concepgao de obra de arte é compativel com a nogéo
de que para ser uma obra de arte, € necessaria uma comunidade que compartilhe de
regras que se configurem como habitos, treinamentos e formas de vida estabelecidas ou
que possam vir a se estabelecer.

Seguir regras € estar envolvido em praticas sociais em que as relagdes se
estabelecem por meio da mediagéo da linguagem. Sendo assim, néo é possivel dissociar
o Mundo da Arte dessas praticas. Consequentemente, o que ha neste mundo enquanto
obras de arte s6 é possivel porque ha o compartilhamento de habitos, acordos e formas
de vida que se estabelecem como possibilidade de admitir que o processo de
transfiguragdo de objetos banais seja legitimado.

Desse modo, ser treinado e estar apto a seguir regras ndo deve ser
compreendido como um ato de submiss&o as normas institucionais rigidas como se estas
possuissem regras estabelecidas a priori, como uma linguagem essencial pronta para
fazer representagbes da realidade. Seguir regras, no entanto, &€ uma praxis, e esta
essencialmente envolvida nas relagbes entre membros de uma comunidade que

27 Essa expressdo é usada por Danto para justificar que as obras de arte s&o semelhantes as
palavras, pois quando os objetos banais sdo transfigurados para o Mundo da Arte, eles passam
a representar coisas da realidade.
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compartilham costumes e habitos construidos na fluidez das relagbes complexas
inerentes as praticas sociais. Como aponta Wittgenstein, “seguir uma regra, fazer uma
comunicagdo, dar uma ordem, jogar uma partida de xadrez sdo habitos" (IF, § 199).
Seguir regras é compreender que as formas de vida se estabelecem de forma fluida, na
vida publica e no interior da linguagem, em que h& a possibilidade das relagdes de
significados se estabelecerem através de redes complexas e conexdes panoramicas.
Compreender o seguimento de regras &, portanto, reconhecer que elas se dao a medida
que as usamos e as vivenciamos em praticas sociais, nas formas de vida.

Se pensarmos o caso da Arte Contemporanea no pensamento de Danto, o que
se legitima como obra de arte na verdade n&o consiste em um sistema de regras prontas,
determinadas por instituicdes artisticas, mas o processo com fluidez em que o contexto
e as condicdes de possibilidades da transfiguracdo dos objetos banais tornam-se vidveis
devido as formas de vida decorrente das praxis de uma comunidade artistica treinada
para a legitimagdo que ocorre no interior do processo de transfiguragéo.

Retomando a metafora do depdsito de mercadorias de Kennick, podemos agora
fazer outra andlise, de modo que possamos imaginar que, ao entrar no deposito, seja
possivel para o homem distinguir e identificar entre os pares de objetos idénticos,
propostos por Danto, quais séo obras de arte e quais ndo sdo. Se usarmos a nogdo de
significado como uso, mediado por regras e treinamento no pensamento
wittgensteiniano, é coerente dizer que o homem do depdsito, a medida que passa a ser
treinado no contexto do Mundo da Arte, agora sabera que, para identificar o que ¢ arte,
é preciso fazer parte da comunidade do novo contexto do Mundo da Arte e saber também
que é necessario estar envolvido no compartilhamento de regras que compdem 0s jogos
das relagbes de atribuicdo de significado aos objetos antes pertencentes apenas a sua
ordinariedade.

Ao entrar no depésito portando as experiéncias inerentes ao Mundo da Arte, 0
homem esta apto a fazer a distingdo entre meras coisas e 0s seus pares que foram
transfigurados como obras de arte, uma vez que agora ele passou a compartilhar das
praticas inerentes & comunidade artistica e conhece as regras, segundo as quais um
objeto do mundo ordinario pode vir a ser arte quando este é transfigurado para 0 Mundo
da Arte, exercendo a funcao significante de obra que se estabelece agora como “sobre-
0-qué”.

Considerando o exemplo acima, podemos agora notar que as criticas de Danto
sa0, na verdade, incoerentes para desconstruir a possibilidade de uma interpretacéo da
arte a luz do pensamento wittgensteiniano. A partir do momento em que o homem do
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depdsito de mercadorias compreende que o significado atribuido aos objetos no contexto
do Mundo da Arte é determinante para o processo de transfiguragéo, ele passa a julgar
0 que é e 0 que ndo € arte somente a partir do momento em que apreende os modos
pelos quais determinadas situagdes no contexto da arte permitem que tais objetos
percam sua func¢ao ordinéria e passem a significar ideias e pensamentos. Nesse sentido,
compreender e conseguir identificar as obras do Mundo da Arte € ser treinado a seguir
as regras dos ‘jogos de linguagem” relativos a cada contexto em que os objetos se
transfiguram e passam a fazer representacdes, do mesmo modo como funcionam com
as expressdes da linguagem. Somente a partir do momento em que compartilhamos
regras e as praticamos por meio das relagbes de atribuicdo de significados € que
conseguimos saber o lugar que os objetos de arte ocupam, agora como arte e ndo mais
COMO meras coisas.

Quando um objeto qualquer é transfigurado para o Mundo da Arte, seu
significado e sua validade sé fazem sentido porque, nesse novo contexto, o objeto passa
a relacionar-se por meio de regras que envolvem as maneiras de jogar os jogos da arte.
Isto é, a comunidade de pessoas do Mundo da Arte, treinadas para as possibilidades de
transfiguracao dos objetos ordinarios em obras de arte. Desse modo, os significados dos
objetos da Arte Contemporanea sé fardo sentido porque o0 modo de uso de tais relagdes
conceituais passaram a fazer parte do habito dos agentes que compdem a comunidade
artistica. Sendo assim, ainda que o nivel de volatilidade e fluidez do processo de criagdo
de significados sejam bastante flexiveis, a compreensao de tais objetos como arte e seus
possiveis significados nas relagdes panoramicas no Mundo da Arte sé séo possiveis
porque ha regras, seguimento de regras e repeticbes nos modos como operam as
relacdes de significados no Mundo da Arte. Se ndo houvesse regularidade e repeticéo,
sequer faria sentido dizer que ha o que chamamos de arte, visto que para quaisquer
objetos ou agdes que sejam compreendidos como tal, deve haver uma comunidade
treinada e preparada para fazer fluir as relagfes conceituais sobre o que veio a ser arte.
Nesse sentido, poderiamos dizer, como disse Wittgenstein sobre os jogos, que somente
faz sentido dizer que objetos ordinarios possam vir a ser arte se houver um contexto no
qual é possivel acomodar esse processo de ressignificagéo das coisas, se esse contexto
for bastante definido e articulavel pelos membros pertencentes ao Mundo da Arte.

Consideracoes finais
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Como vimos, todo o debate de Arthur Danto com Morris Weitz e William Kennick
tem como pano de fundo a filosofia do Wittgenstein das Investigagdes Filoséficas (1953).
Embora, a primeira vista, 0 modo como cada autor desenvolve suas ideias parega
coerente, elas séo fundadas considerando apenas os atributos sensiveis das obras de
arte. E compreensivel que Weitz e Kennick ndo tenham debatido em seus textos sobre
o carater conceitual como fator determinante para a legitimagéo da arte, uma vez que os
objetos da Arte Contemporéanea talvez ainda néo teriam emergido quando eles estavam
desenvolvendo suas concepgles sobre a arte. Nesse sentido, com base apenas nos
atributos estéticos do que se entendia como arte até entéo, tenha sido o suficiente para
eles apenas analisarem as obras de arte pelas relagdes de semelhangas de familia no
que se refere ao compartilhamento de semelhangas estilisticas entre objetos artisticos,
assim como compreenderam a nogdo de semelhangas entre jogos no pensamento
Wittgensteiniano. De qualquer modo, se incluissem o contexto da Arte Contemporanea
no interior de suas teorias, ndo se sabe se eles teriam enveredado para uma concepgao
da arte com vistas a uma proposta de defini¢do. Muito provavelmente, insistiriam na tese
de que ndo é possivel encontrar uma definicdo de arte.

De modo semelhante, talvez fosse inevitavel que Danto fizesse diversas criticas
ao pensamento de Weitz e Kennick. Como o principal incbmodo para o seu projeto
estético era o carater antiessencialista da filosofia de Wittgenstein, € natural que Danto
tenha tido motivos suficientes para tentar provar que tanto Weitz e Kennick, assim como
o0 pensamento de Wittgenstein, deveriam ser considerados inadequados para uma teoria
que desse conta do carater conceitual da arte e que também se apresentasse enquanto
definigdo. Além disso, como as abordagens de Weitz e Kennick limitaram-se a explorar
apenas alguns aspectos do pensamento de Wittgenstein, uma teoria da arte surgida a
partir dessas restrigbes acabaria sendo questionada sem muitas dificuldades. O
problema de Danto foi pensar que, ao criticar os wittgensteinianos apenas pelo uso
limitado da nog&o de jogos e semelhangas de familia, estaria encerrando de uma vez
por todas qualquer viabilidade de uma interpretacdo da arte por meio do pensamento de
Wittgenstein.

Entretanto, como foi abordado na Ultima parte desse texto, pode-se considerar
que o pensamento wittgensteiniano vai muito além dos pontos desenvolvidos por Weitz
e Kennick, tanto quanto as abordagens criticas apresentadas por Danto como
justificativas para rejeitar o pensamento de Wittgenstein. Como foi mencionado, quando
Wittgenstein menciona os jogos, principalmente o jogo de xadrez, como metéforas para
explicar como ocorre o significado na linguagem, na verdade ele faz referéncia as
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semelhancas de familia considerando as relagdes de semelhangas entre as regras de
funcionamento dos jogos. Ainda que seja tentador associar o sentido da jogabilidade por
meio das caracteristicas fisicas das pecas que compdem os jogos, o que Wittgenstein
quer chamar atengao € para o carater panoramico das relagbes de funcionamento das
regras dos jogos e a funcdo que cada pega exerce de acordo com as regras de seu
funcionamento. Nesse sentido, se compararmos com as expressdes da linguagem, as
palavras ndo possuem seu significado inerente apenas a sua composigéo isolada, mas
nas relagdes linguisticas com outras palavras no uso em contextos sociais mediados por
regras. E fundamentalmente no contexto das praticas sociais que as expressdes da
linguagem ganham significados.

Assim sendo, o erro de Danto, na obra A transfiguragéo do lugar-comum (2005),
foi ndo perceber como se da a nogéo de significado na obra wittgensteiniana. Embora
Danto acredite em uma teoria da arte em condi¢des conceituais fechadas e que aponte
para uma definicdo, isso ndo impede que diversos aspectos de sua obra sejam
compativeis com o pensamento de Wittgenstein. Como vimos, uma das principais
compatibilidades é justamente no aspecto mais importante da teoria da arte de Danto: a
nog&do de que obras de artes sdo como palavras, s&o possibilidades de objetos banais
ganharem significados em contextos nos quais esses objetos passam a exercer a fungéo
significante de ser sobre-0-qué.
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Capitulo 13

Arquitetura semantica e estética:
Intencionalidade, Superveniéncia e Embodiment
em Danto

Virginia H. A. Aita’

A partir da tese central (Indiscenibilia) que inaugura a ontologia da arte de
Danto, investiga-se as implicacdes de uma filosofia da linguagem que o conduzem a
substanciar sua teoria da arte em uma semantica complexa, para enfim, se declinar
numa estética do sentido. A condi¢do primeira, intencional, de obras de arte - que tenham
um sentido - requer assim uma interpretagdo que o delimite. O que torna essa
interpretagao constitutiva da obra como ‘artefato seméntico’, ndo coextensiva ao objeto
fisico, sugerindo uma superveniéncia. Contudo, isso supde qualifica-la como operagdo
transfigurativa’ que, por meio de tropos e estruturas retéricas converte uma
representacgao intensional em ‘signo artistico’. Mas, € com a nogado de embodiment
(corporificagéo) como ‘modo de apresentagé@o’ do sentido e sua ‘expressao’ estética que
pretende responder pela diferenca da arte. De uma parte, como interface sensivel remete
a heterogeneidade da experiéncia, supondo uma ‘experiéncia estendida’ e, de outra,
articula aquela interpretativamente, segundo uma estrutura metaférica, num sentido
tecido nesses deslocamentos que sobrevém numa relagdo interna, estética, com o seu
medium.

1. Da indiscernibilidade a defini¢ao

Danto descreve reiteradamente seu encontro com os readymades de Warhol
na Stable Gallery, 1964, seguindo-se ao boom da arte Pop das décadas de sessenta e

1 Pesquisadora pds-doc (FFLCH-USP) em Filosofia-Estética (2021-2024); Columbia University,
N.Y.C. (CAPES, 2015-16); curadora e critica de arte.



setenta, sobretudo na América (DANTO, 1994, p. 6), porque, justamente, Ihe permitem
exemplificar a tese filosdfica em que ancora sua filosofia da arte, erigida sobre o
argumento da identidade dos indiscerniveis. Essa produgéo transgressiva, ndo obstante,
teve sua matriz no Dadaismo, sobretudo nos ready-mades de Marcel Duchamp (Fonte,
1917), que em ultima instancia suscitam a ideia de ruptura com a prépria no¢do do objeto
estético. Danto, mesmo, adverte que foi Duchamp “... quem primeiro realizou o milagre
sutil de transformar em obras de arte, objetos da Lebenswelt, da existéncia cotidiana: um
pente de cabelos, um porta- garrafas, uma roda de bicicletas, um urinol’(Danto, 1981,
vii) Asua filosofia da arte, partindo do insight disparado pelos readymades da arte Pop,
se articula nos termos de teorias da arte (“The Artworld”, 1964) a base de movimentos
com uma concepgao prépria do que seja arte (Conceptual Art, Minimalism, Earth Art,
Fluxus, etc.) estabelecendo, a partir disso, um novo conceito capaz de abranger, numa
definicdo essencial (After the End of Art, 1997, trad. 2006), os limites que distinguem a
arte latu senso de coisas, artefatos e outras representagdes. Nesse cendrio sem
precedentes, antigas definicdes ‘estéticas’ baseadas em propriedades formais ficam
defasadas, e novas definicdes se mostram inaplicaveis ou in6cuas diante dessa
produgéo artistica que, em nenhum aspecto visivel, diferiam de coisas ordinarias.

Num exercicio ficcional de imaginagdo filoséfica, Danto produz inimeros
Gedankenexperimente que exemplificam pares de objetos indiscemiveis, ao mesmo
tempo em que reintroduz o principio de identidade de Leibniz (1952, sec. 9) no intuito de
responder filosoficamente ao momento da histéria da arte em que coisas e utensilios
banais — commonplaces - sdo promovidos, por suas qualidades ‘invisiveis’, ao estatuto
de arte. Leibniz formula seu Principio de identidade dos indiscerniveis no seguinte
enunciado: “S&o idénticos os que podem ser substituidos um pelo outro preservando o
valor verdade™. Contrariamente, 0 que se constata ao aplicarmos a lei de Leibniz a
certas representacdes nao-extensionais, ou seja, que figuram em contextos intencionais
tais como modalidades (citagbes), atribuicbes psicolégicas (cré, espera, teme, etc.) e
metéforas, € que se comportam diversamente (DANTO, 1981, pp. 179-89; DAVIDSON,

2 Qu seja, 0 que um enunciado de identidade da forma a=b nos assegura é que dada uma
proposigao em que ‘a’ figura como sujeito, se essa proposicao for verdadeira, ao substituir ‘a’ por
‘b’ ela permanece verdadeira, se for falsa permanece falsa. Mas a caracteristica fundamental
desse principio é a objetividade da verdade, o fato de que a nogdo de verdade depende
essencialmente do conteudo da proposicao, daquilo que afirma acerca dos estados do mundo,
suas extensoes.
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pp. 79-101; SEARLE, 2002, pp. 31-34; cap. 7)? transgredindo essa lei, de tal modo que
um contexto é dito infencional pelo fato de transgredi-la. O que significa dizer que se uma
proposi¢do é tal que, ao substituir o seu sujeito por uma expressdo correferencial a
verdade da proposicao ndo se preserva, se era verdadeira torna-se falsa e vice-versa,
entdo ela é intencional.

Mas ainda, como observamos (cf. nota 3), vale sublinhar que a intencionalidade
héo coincide com a intensionalidade. Ora, a no¢ao de intencionalidade prima face sugere
a diretividade da mente com respeito a algo, o contetdo de estados mentais, o que a faz
parecer uma relagao entre a mente e a coisa a que se dirige. Contudo, pode-se objetar
segundo Brentano, que posso ter a intengdo de possuir algo, sem que exista uma tal
coisa. Pode-se, entdo afirmar, que me refiro a um objeto intencional, objetos de crenca,
esperancas, desejo e outros estados mentais direcionados a algo que s&o conhecidos
como estados intencionais. Tanto Brentano quanto Husserl parecem admitir essa
hipétese, visto que consideram objetos intencionais apenas como objetos ordinérios.
Enquanto a intensionalidade, que Danto usa para qualificar a arte como um tipo de

3 A distingéo logica entre intenséo e extenséo, de que se vale Danto, equaciona os dois modos
em que um termo pode significar, como conceito e significado, ou sentido e referéncia remetendo
a distingdo de Frege entre Sinn e Bedeutung (1892a/ trad. 2021). Mas, ainda supde a diferenca
entre intensionalidade e intencionalidade (Hintikka, 1975; John Searle, 2002). Para Brentano
(1874), que estabelece as bases da discussdo moderna da intencionalidade e, posteriormente,
Husserl (Ideas, § 146), a intencionalidade consiste na ‘diretividade’ (directeness) da consciéncia
as coisas, numa ontologia que se propde a caracterizar as propriedades fenomenolégicas da
consciéncia em que esta incide. J4, a intensionalidade diz respeito a propriedades logico-
semanticas de certas sentengas e construgdes linguisticas, numa seméntica que deve explicar
por que os contextos intensionais possuem certas propriedades légicas. A intensionalidade de
atos e contextos pode ser uma manifestagao na linguagem do fendmeno mental como intencional.
Ja, Searle distingue, claramente, essas duas nogdes (Searle, J. Intencionalidade, 2002, p. 32).,
qual seja: “ A intencionalidade com-c é aquela propriedade da mente (cérebro) pela qual esta é
capaz de representar outros objetos; a intencionalidade-com-s é a incapacidade de certas
sentencas, enunciados efc. de satisfazer certos testes l6gicos de extensionalidade. A Unica
relacéo entre elas é que algumas sentencas sobre a intencionalidade-com-c s&o intensionais-
com-s, pelas razoes que acabo de apresentar”. Danto remete a essa caracterizagao geral para
distinguir os dois modos em que significamos algo, distinguindo o qué significamos do modo como
representamos referindo antes propriedades da representagdo que do representado para
qualificar a peculiaridade do contexto intensional em que se inscreve a arte enquanto um modo
de representagéo caracterizada por sua estrutura metaférica (Danto, 1981, pp. 188-9).
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representacdo ou linguagem, consiste em propriedades logico-semanticas de certas
expressdes, tropos e construcdes linguisticas que as tornam insubstituiveis, impossiveis
de serem parafraseadas.

Caracterizadas por sua intencionalidade, dotadas de qualidades sintaticas e
semanticas, obras implicam ainda um conceito intensional de representa¢do na medida
que sao entes de linguagem, “coisas interpretadas”, cujo esse € interpretari. Isso tem
como consequéncia que ‘o conceito de obra de arte ndo € traduzivel num simples
conjunto de predicados perceptuais” (DANTO,1981, p. 44), de modo que as propriedades
diferenciais da obra de arte ndo séo redutiveis a propriedades do objeto fisico, mas sé&o
antes, propriedades intencionais (representacionais, projetivas, expressivas), visto que
a obra néo € coextensiva ao objeto. Ora, que a indiscernibilidade entre objetos e obras
subdetermine a obra, i.e., o fato de serem idénticos em sua aparéncia, mas pertencendo
a categorias distintas, significa que nao se trata de uma relagéo de identidade ordinaria.

A questao central, assim, consiste em elaborar a relagao entre objetos fisicos e
obras, considerando obras como entidades complexas, compostas do objeto material e
uma interpretacdo que o ‘transfigura’ conferindo-lhe um novo sentido, uma nova
identidade e outro estatuto como em um “novo batismo”. Isso significa que esta diferenca
nao podera basear-se em propriedades descritivas/perceptuais do objeto fisico, visto que
a relacdo da obra a seu correlato material ndo é de identidade, tampouco semantica,
mas antes uma relacdo interna, analoga aquela entre corpo e mente, acbes e
movimentos corporais (DANTO, 1981; pp. 5, 48, 200). Que a obra seja idéntica ao objeto
que a incorpora é inconsistente com o fato de que a indiscernibilidade do objeto material
subdetermina a obra (n&o a define) assim como um brago erguido subdetermina a agéo
de erguer o brago, pois uma a¢do pressupde uma inten¢do/descricdo sob a qual possa
ser individuada. Em consequéncia disso, Danto primeiro confina obras de arte nos limites
da representacionalidade, como veiculos semanticos assim como palavras, diagramas,
imagens, etc (ibid., p. 104) Para, a seguir, qualificar essa condi¢do genérica
especificando a arte como representagdo de um certo tipo.

Desse modo, neste que é seu livro mais filoséfico, The Transfiguration of the
Commonplace* vai desenvolver esse argumento, reformulando questdes recorrentes de

4 Refiro a seguir a 12 edi¢do, The Transfiguration of the Commplace. Cambridge: Harvard
UP,1981, que daqui em diante indico como TC, bem como, advirto em todas as citagdes de textos
em outro idioma a tradugao para o portugués é de minha lavra.
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textos anteriores ® propondo como nucleo légico o “argumento dos objetos
perceptualmente indiscerniveis” em linha direta com Leibniz, para reconstruir
filosoficamente a diferenca da arte em termos de uma semantica complexa a qual
consigna sua estrutura metafisica. Aqui, sua teoria filoséfica da arte encontra-se
condensada, com alteracdes subsequentes, no problema do estatuto ontolégico da arte
que Danto formula nos termos do que considera “a forma correta da questdo”
estabelecida pelo método dos indiscerniveis.

A consequéncia dessa arte contemporanea que problematiza, é que obras de
arte ja ndo podem mais se valer de suas qualidades ‘estéticas’ imediatamente
observaveis, das formas do objeto como critério da arte, passando a ser
fenomenologicamente indiscerniveis de seus correlatos materiais. Nenhum elenco de
propriedades descritivas € mais capaz de discriminar obras de “meras coisas”, ja que
esta diferenca é anulada na percepgao pela aparente coincidéncia entre obras e objetos
fisicos. Mas ainda, a inaplicabilidade de conceitos definidores a arte torna urgente a
questao de uma defini¢do capaz de restabelecer o limite rasurado entre arte e realidade.
E essa aparente indefinibilidade que conduz Danto ao insight do método dos
indiscerniveis, 8 como sublinha:

A definicdo tornou-se tao elusiva, que a inaplicabilidade,
quase risivel, de definicbes filoséficas de arte a prépria
arte tem sido explicada pelos poucos que perceberam
essa inaplicabilidade como um problema derivado da
prépria indefinibilidade da arte. Essa foi a dissolugéo
wittgensteiniana dessa quest&o (...). As caixas de Warhol,
contudo, tornam até mesmo esta suposta indefinibilidade
um problema, ja que se parecem exatamente com aquilo
que, por consenso, ndo sdo obras de arte, e assim,
ironicamente, tornam a questao de uma definigdo urgente.
(DANTO, 1981, p. vii, p. 58).

5 Nomeio a seguir alguns desses textos em suas primeiras edigdes. Danto, A.C. “The Artworld”,
in: The Journal of Philosophy,61,1964; “Artworks and Real Things”. Theoria, 39, 1973;
“Transfiguration of the Commonplace”. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 33,1974.

6 Conforme o principio da identidade dos indiscerniveis de Leibniz, “...se duas coisas tém as
mesmas propriedades elas s&o idénticas, e a identidade na verdade significa que para toda a
propriedade F, quando quer que a seja F, b também o é”. TC, p. 35; Cf. W. G. Leibniz. Discours
de Métaphysique. sec 9. Paris: Vrin, 1952.
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A teoria filosdfica, segundo esse método, deve construir sistematicamente esta diferenga
num argumento que estabelega condigdes necessarias (e conjuntamente suficientes) da
definicdo de arte. Assim, a definicio filoséfica que propde tem como premissa uma
diferenga ontoldgica entre obras e meras coisas, materialmente indistinguiveis, com base
numa distingdo entre predicados proprios da obra (predicados intensionais) e predicados
do objeto material (predicados extensionais).

O nucleo desta teoria da arte vai consistir, por conseguinte, no argumento dos
objetos perceptualmente indiscerniveis com base nesse método, que pode ser
compreendido mediante cinco etapas, como condigdes de possibilidade a serem
satisfeitas por uma obra de arte, qual seja: 1) Que séo sempre sobre alguma coisa, tem
contelido semantico; 2) Projetam um ponto de vista ou atitude sobre aquilo que séo
sobre; 3) projetam este ponto de vista por meio de elipses retoricas, metaforas (“‘como”
usam o meio de representagéo para significar algo sobre o contetido); 4) requerem uma
interpretagdo que é constitutiva da sua identidade (artistica); 5) Esta interpretagao é
historicamente localizada num mundo da arte pertinente (CARROL,2012). Assim aquela
primeira condigao - que obras tenham um conteldo, e a quarta - que requeiram uma
interpretacdo, segundo Danto, sdo complementares uma vez que apreender o seu
contelido, aquilo sobre o que &, implica em primeiro interpretar para, entéo, delimitar o
sentido que permite identifica-la.

Segue-se, portanto, que a primeira condi¢éo a ser satisfeita por uma obra de
arte, a primeira diferenca que as segrega de meras coisas, do dominio dos objetos
fisicos, € o fato de ser uma representagéo - ser sobre alguma coisa, i.€., ter um conteudo
semantico que supde uma interpretagdo que o identifique. Especifica esta condigao
semantica da obra, por caracteriza-la como um conceito intensional de representagao,
que assim inclui entre suas condi¢des de verdade a referéncia a aspectos, propriedades
da prépria representacdo e ndo diretamente do representado. Ou seja, obras de arte tém
sempre uma inten¢do de significar algo sobre o que representam, e assim, projetam
atitudes, pontos de vistas, ‘modos de ver acerca do que representam, sdo antes sobre
0 “como” representam do que sobre “o que”. De modo que uma obra sem significado,
vazia de conteido, para Danto € um contrassenso. Somente coisas se definem,
simetricamente, pela auséncia de relagdes semanticas e conteudo representacional. No
entanto, essa condigdo intencional ndo é suficiente. A fungdo primeira da arte € menos
representar o mundo, que representa-lo sob um certo modo, “um modo que nos faga vé-
lo segundo uma certa atitude e uma vis&o particular” (DANTO, pp. 1981, 67). Baseado
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nisso, vai propor nos ultimos capitulos do Transfiguration of the Commonplace, 1981, a
elaboragéo subsequente de uma seméntica complexa capaz de dar conta da estrutura
metaférica da obra, que, justamente, significa por deslocar o sentido ordinario e o uso
literal da linguagem.

Danto tratou, portanto, de estabelecer em que consiste essa diferenca, que néo
s6 excede toda percepcdo, mas ainda, confere a obra um poder de transfigurar as
platitudes do visivel e da linguagem que o descreve, ao expressar, elipticamente, seu
sentido. Esse ‘acontecimento’ do mundo da arte, no heyday da Pop arte, que o levou a
formular seu conceito, encontra um paralelo na filosofia analitica da linguagem (que se
voltou a linguagem ordinaria), mas, ainda assinala o declinio do modernismo norte-
americano que, sob a influéncia do critico Clement Greenberg, dominou por décadas as
artes, suas instituigdes e politicas de mercado. Danto vale-se dessa crise, como
descompasso tedrico em que uma arte emergente se popularizou falsificando aqueles
pressupostos formais, para repensar a propria natureza da arte a partir desse impasse.

2. Modularidade da percepgao vs “experiéncia estendida”

Uma questdo que pode ser suscitada pela tese da indiscernibilidade, diz
respeito a0 modo como Danto compreende a experiéncia sensivel, que aptiddes e
competéncias lhe corresponderiam para permitir ou ndo, discriminar coisas de um tipo
que nao coincidem com objetos fisicos perceptiveis. O que torna significativo o fato de
que, para Danto, a percepgao é entendida como insumo ou parte elementar da estrutura
do conhecimento, fazendo com que obras de arte qua representagbes intensionais
permanegam indistinguiveis nesse estrato. Com efeito, isso nos leva a indagar que papel
atribui a uma experiéncia estética, caso atribua algum, e o que a poderia qualificar
diferenciando-a de uma experiéncia sensivel ordinaria. Mas o que, em tempos recentes,
sobressai, num exame dessa teoria filosofica da arte no arco ampliado da retomada do
debate estético, € antes o que o levou em suas primeiras publicagdes sobre a arte (“The
Artworld”, 1964) a rejeitar a estética, ou ainda, a subdimensiona-la em virtude do
‘estigma de belo’ ou do formalismo modernista (The Abuse of Beauty, 2004) a ponto de
desconsidera-la como uma condi¢do necessaria da arte?

Nesse propdsito, examina-se a seguir o influxo que certas teorias cognitivas da
percepcao e filosofias da mente exerceram no pensamento de Danto, especialmente sua
nogdo de percepgao visual e do visivel como tal, no contraponto de uma ‘experiéncia
estendida’ possivelmente atribuivel a experiéncia estética da arte. Com essa distingao
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adicional, torna-se compreensivel sua tese ldgica da indiscernibilidade da arte, que,
parece reconduzir ao seu ‘externalismo’ (DANTO, p. 2004, xi) justamente, ao se alinhar
a uma ‘concepgdo modular da experiéncia’. Ou seja, da experiéncia sensivel entendida
como hdo mais que um estrato neurofisiologico, reportando a aptiddes primarias tais
como o reconhecimento de figuras que compartilhamos com animais, como os pombos
utilizados nos experimentos que discute (DANTO, 2001, pp. 39-44). Assim, a
modularidade desse estrato perceptual, neutro, cognitivamente impenetravel, implica em
considerar como operacgdes externas relagdes e inferéncias conceituais, aproximando-o
naturalmente do externalismo. Declara:

(...) por competéncia perceptual pode-se significar a
habilidade de perceber um objeto sob descri¢des tais que
néo implicam inferéncias reportando algo fora do campo
perceptual, i.e., aqueles predicados que nao acarretam
inferéncias envolvendo um aprendizado especial [sentido]
(DANTO, 1999, p. 11).

Desse modo, caracteriza a percep¢do, em fungdo de sua modularidade, como
‘cognitivamente impenetravel’ por operacdes superiores, conceituais e linguisticas. A
percepgado, assim, se limita ao reconhecimento de formas e contornos equiparavel a
nosso modo de reconhecimento das préprias coisas, implicando um aprendizado ndo
associativo, pois se reconhecem figuras pelo mesmo procedimento que reconhecemos
a coisa representada, sem supor informagao adicional. Por exemplo, quando se aprende
a reconhecer outras insténcias de gato, tdo logo reconhecamos um gato, ou se aprende
nomes de animais com suas figuras permitindo reconhecé-los quando os vemos. Assim,
trata-se da mesma capacidade perceptual, que designa como competéncia pictorica, um
conhecimento sem qualquer aprendizado associativo ou inferencial que extrapole o
campo perceptivo. Ha, portanto, uma conex&o perceptual imediata entre figuras e coisas
que dispensa qualquer aprendizado adicional além desta experiéncia. Presume, apenas,
uma constancia na classe de figuras e uma elasticidade que permita inferir
arquitetonicamente imagens, uma vez que “imagens s&o transformagdes topoldgicas de
umas nas outras” mas ainda restrita ao territorio neural (DANTO, 2001, p. 2).

A ‘impermeabilidade cognitiva’, termo apropriado de Jerry Fodor (FODOR,
1983, p. 60), caracteriza a modularidade da percepgdo como “um sistema default
segregado, que funciona independente de outros sistemas”, que Danto explica através
das conhecidas ilusdes e distor¢des decorrentes de restriges perceptivas. Remeta
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assim a psicologia cognitiva, mencionando a tese da modularidade da percepcéo de
Fodor que se baseia em “aspectos arquitetdnicos inatos e invariaveis da nossa estrutura
mental”’, ou a tese da “‘impenetrabilidade cognitiva” defendida por Zenon Pylyshyn
(PYLYSHYN 2006, p. 90). Com base nessas afirmagdes, Danto se vale dessas
distor¢des perceptivas que ndo podem ser modificados por aquilo que conhecemos, “néo
importando o quanto saibamos, continuamos a ver as coisas como realmente vemos,
como se nosso sistema perceptual fosse invencivelmente resistente ao conhecimento”.
Nesse sentido, vai corroborar seu argumento em favor da modularidade da percepgao
com casos conhecidos de iluséo perceptual, como os do Necker Cube, Muller-Lyer ou
das figuras ambiguas amplamente discutidas. Mas é no contraponto dessa restricdo ao
ambito da percepgao, que vai propor uma outra modalidade de experiéncia, “Por
conseguinte, interpretacdes complexas como um erudito como Edgar Wind nos da de
uma obra complexa como a pintura La Tempesta, de Giorgione, envolvera algo que
excede essa competéncia pictérica” (DANTO, 1999, p. 11). Supondo uma experiéncia
que excede essa competéncia perceptual, ao mesmo tempo defende que a experiéncia
de obras de arte, em larga medida, implica questées de influéncia e iconografia histérica,
distante da mera competéncia pictérica que compartilnamos com a percepc¢ao animal.
Com efeito, essa contrapartida da modularidade da percepgéo sera a nogao de
uma ‘experiéncia estendida’ que, em contraste com aquela, n&o fica restrita ao circuito
neural, pois se aquele estrato se caracterizava pela descontinuidade da sensagédo
impenetravel a conceitualizagdo e conhecimento, 0 mesmo ndo ocorre em outros niveis
da experiéncia. Pode-se dizer, que Danto introduz o conceito explicativo da
modularidade da percepcao’ tendo em vista tracar a distingao entre ‘mera visualidade’ e
a experiéncia correlativa a ‘obras de arte visual’, para em seguida qualificar um estrato
semantica e conceitualmente articulado da experiéncia contraposto aquela base neutra,
modular. O que o leva a considerar a distingdo da psicologia cognitiva entre aquilo que
temos em comum com pombos (DANTO, 2001a, p. 41)8 e 0 que nos diferencia como

7 Refere-se aqui a early vision como sistema ‘cognitivamente impenetravel’. Pylyshyn, Z. Seeing
and Visualizing, pp. 90-92, cap. 3.

8 O resultado de experimentos cognitivos demonstrou que pombos percebem fotos de coisas
familiares de modo similar ao que percebem o mundo. A competéncia pictorica, de
reconhecimento de formas, portanto, € simplesmente a competéncia perceptual aplicada a
figuras, ambas s&o indiferentes. Eles percebem s aquilo que é invariante entre a fotografia e a
realidade visual.
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seres humanos, a consciéncia e a intencionalidade que, propriamente, constituem nossa
‘humanidade”.

No caso desses animais, a experiéncia visual minima ou competéncia pictérica,
como capacidade de reconhecimento de formas, € a Unica experiéncia visual de que
dispdem, enquanto para os seres humanos isso é apenas 0 hardcore de uma
‘experiéncia visual estendida’, ampliada em relagdes sintaticas e semanticas além da
percepcao. Portanto, do mesmo modo que admite uma competéncia pictérico-perceptual
basica, como capacidade filogeneticamente primitiva, que nos vincula a fisiologia
assegurando uma regularidade perceptual através de culturas e periodos historicos
diversos (DANTO, 2001a, p. 42), insiste na ideia de que sé podemos falar de experiéncia
estética, necessariamente interpretativa, em um escopo que envolva capacidades extra-
perceptuais. Mas €&, justamente, no &mbito do mecanismo 6tico, da “experiéncia visual
minima”®, em que nao nos distinguimos de pombos e outros animais, que incidem os
problemas de indiscernibilidade fundamentais na filosofia € na sua teoria da arte. Por
isso mesmo, a énfase na modularidade da percepgéo é o que justifica o deslocamento
da intencionalidade da experiéncia da arte para 0 ambito da analise e interpretagao.

O conceito de modularidade, fundado na invariéncia dessa capacidade primitiva
e sua imunidade aos efeitos das mudancas histdrico-culturais torna-se, por conseguinte
necessario, senao para tracar a distingao entre percep¢éo e experiéncia estendida, para
explicar a diferenga entre “o pombo em nés” e a nossa intencionalidade e consciéncia.
Assim a experiéncia estética (ou artistica), como ‘experiéncia visual estendida’, implica
um desenvolvimento subsequente e a cooperagdo de outras competéncias: “Esta
embutida em uma densa rede de crengas, associagdes e atitudes que adquirimos no
curso de uma vida. Devo tomar aqui a ideia de uma rede (network) literalmente, e assim
falar de uma experiéncia visual estendida como um texto” (DANTO, 2001a, p. 42). Além
do aspecto perceptual, a experiéncia visual estendida acessa uma atividade
interpretativa, pressupondo competéncia linguistica e connoisseurship da arte e historia,
que, nas palavras do autor, nos permitem “ler/interpretar” obras, concomitantemente, ao
ato de ver. Desse modo, Danto fornece os elementos para qualificar distintamente a
experiéncia da arte, ndo como mero insumo do conhecimento, mas de modo que essa
experiéncia possa ser pensada ndo apenas nos termos de uma relagdo semantica e
linguistica, mas ainda na interface da experiéncia sensivel, nos termos de uma estética
que responda a interpelagao do sentido.

3. Interpretagao e identidade artistica
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Se Danto rejeitou a estética formalista (Roger Fry, Clive Bell, Clement
Greenberg) por se fundar na experiéncia, atendo-se a uma forma ou “qualidade estética”
(GREENBERG, 1999) percebida sem interferéncia de conceitos, & precisamente por seu
carater imediato, extra-conceitual que vai se contrapor aquelas teorias estéticas quando
publica seu “The Artworld” (1964). Assim, cabera a interpretagao delimitar o sentido da
obra conferindo-lhe carater intencional enquanto objeto de uma interpretagéo (descri¢éo
indireta) e ndo objeto de descrigdes diretas.

A interpretacdo assume um papel central nessa teoria da arte na medida que,
da perspectiva da producéo e recep¢éo, encerra a fungdo de discriminar o conteudo -
descobrir 0 sentido e assim delimitar a identidade de obras de arte, pois nao ha sequer
obra antes que se tenha travado essa interlocugéo que articula a experiéncia do objeto
numa malha narrativa. A declaragéo de Danto deixa clara essa radicalidade:

A distingéo entre obras de arte e meras coisas reaparece
como uma disting&o na linguagem usada para descrever
obras e alinguagem para descrever meras coisas. Até que
se tenha constituido a obra, como o fenomenologista usa
essa expressdo, ao que estamos respondendo
esteticamente? (...) obras teréo propriedades que ndo séo
propriedades do seu correlato material. (DANTO, 1981, p.
104).

A analogia com o fenomenologo néo € incidental, pois como veremos implica em um
papel constitutivo do ato interpretativo que recusa uma ontologia de obras como simples
objetos fisicos. A obra é assim concebida como artefato interpretativo, e neste sentido
artefato semantico, mas que enquanto embodied meaning incorpora ainda a textura
estética do embodiment (corporificagdo) ou apresentacdo que instancia o sentido
acessando a experiéncia estética a cada encontro com o espectador. Nesse sentido, o
que distingue essa interpretacéo € tanto seu carater transfigurativo, que desloca sentido
e contexto, quanto interativo, que se expande na experiéncia estética da obra via
interagao retdrica e articulagdo do sentido metaférico.

Mas ainda, remete a um mundo vivido, inscrito em formas de vida com culturas,
praticas e sociabilidades especificas que destilam essas narrativas a um tempo
historicas e ficcionais. Desse modo, desloca a obra da ontologia dos objetos fisicos, do
plano puramente perceptual a um dominio intencional (‘reino de significagdes”),
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implicando com isso que a obra enquanto produto da interpretagdo artistica resulta de
um processo transformativo que converte um simples objeto em signo artistico. Portanto,
é gragas a essa identificagao artistica, como operagéo transfigurativa, que um suporte
material qualquer é transformado num medium artistico marcado pela opacidade, em
que n&o apenas o contelido, mas seu modo de apresentagdo é decisivo.

Na arte toda nova interpretagdo é uma revolugéo
copernicana, no sentido em que cada nova interpretacéo
constitui uma nova obra, mesmo que como objeto
diferentemente interpretado, assim como os céus [sob a
teoria de Ptolomeu ou Copérnico] permanega invariante
sob essa transformagdo. Um objeto o é entdo uma obra
de arte somente sob uma interpretagéo i, quando i € um
tipo de fungao que transfigura 0 em uma obra de arte: | (0)
= A (DANTO, 1981, p. 125).

Danto vai caracterizar a interpretagdo artistica correlata da identidade da obra, em
contraste com a identidade légica (do objeto material), como uma interpretagdo
atravessada por sistemas de significados que delimitam um ‘mundo da arte’, com suas
narrativas, teorias € memoria cultural historicamente indexadas. A identidade da obra de
arte, assim ¢é o produto de uma interpretagcdo como processo transfigurativo e, assim,
logicamente correlativa a uma interpretacdo historicamente indexada, que é constitutiva
da obra. Danto sublinha, “(...) é analitico ao conceito de arte que ela tenha uma
interpretagdo (...) vé-la como obra de arte € como ir do dominio das meras coisas ao
reino das significacdes (DANTO, 1981, p. 124). A premissa implicita desse argumento é
que a identidade da obra de arte é logicamente correlativa a uma interpretagéo
historicamente indexada, como um processo transfigurativo que é constitutivo da
mesma. Nesse tipo de interpretagdo artistica, o fato de ser constitutiva da obra, na
medida em que cabe a essa interpretagéo delimitar o sentido que, em primeiro lugar, a
individua. Sem duvida, parece evidente em inumeras passagens nos escritos de Danto
a acepgdo ontolégica de uma interpretagdo constitutiva, que extrapola questdes
semanticas, e constitui a estrutura da obra definindo seu modo de ser. Invariavelmente
a ideia de constituigdo remete a ‘transfiguracédo’, pois aqui a fungédo da interpretagéo é
transformativa, destinada a redescrever e reconfigurar, convertendo objetos em obras
de arte, deslocando, remanejando e cunhando novos sentidos, ndo criando ex-nihilo.
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Enquanto procedimento transfigurativo, essa interpretagdo opera um
deslocamento do uso literal do discurso, das condigbes normais de identificacdo e
predicagdo, reportando-se a outro contexto por referir a um “mundo da arte”. Nesse
sentido, intengdo e contexto passam a ter um papel decisivo, constitutivo do sentido da
obra, restringindo o dominio de aplicabilidade do conceito segundo condigtes
especificadas pelas possibilidades histéricas do mundo da arte, e intertextualidades
pertinentes. Sob esse aspecto, remete a tese de Henrich Walfflin (WOLFFLIN, 1932, p.
ix) de que “nem tudo é possivel em todos os tempos”, significando com isso que certas
obras simplesmente ndo podem ser inseridas como obras em certos periodos da historia,
condicionadas pela sua possibilidade histérica Assim uma gravata com pinceladas de
tinta feita por Picasso, Cravat (DANTO, 1981, p. 47) ¢ arte, considerando que o conceito
que informa sua inteng&o estava disponivel naquele momento da arte. Mas ainda, porque
era parte da sua pratica artistica fazer esse tipo de apropriagdes, “transfiguracdes de
objetos banais”, como fazer com pegas de bicicleta a cabega de um touro.

Ainda, duas obras literarias textualmente idénticas, como no exemplo do D.
Quixote de Cervantes e o de Pierre Menard (cpia exata de uma parte daquele), contudo,
s80 obras distintas em virtude de suas distintas matrizes historico-causais. Cervantes
“contrap0e a ficgdo da cavalaria a realidade bizarra e provinciana de seu pais” enquanto
Menard refere-se a “terra de Carmem no século de Lepanto e Lope de Vega” (DANTO,
1981, p. 35) no prodigioso conto de Jorge Luis Borges Pierre Menard poeta simbolista,
que Danto utiliza como Gedankenexperiment para exemplificar a identidade da arte, por
meio de pares de indiscerniveis. O que as distingue, portanto, incide nao no conteldo,
mas na histéria causal, sua posi¢do na histéria da arte, sobretudo, na relagéo as
intengbes do artista e suas condicdes de geragao, visto que “as obras s&o em parte
constituidas pela sua localizagdo na historia da literatura e pela relagdo com seu autor
(... ) fatores que penetram a esséncia da obra”. Ou seja, intengéo e contexto constituem
seu sentido, assim s6 acessivel mediante uma interpretagéo. Mas ainda, essa diferenga
fica caraterizada mediante um uso especifico da linguagem:

A distingdo entre obras de arte e meras coisas reaparece
como uma distingdo na linguagem usada para descrever
obras e a linguagem para descrever meras coisas. Até que
se tenha constituido a obra, como o fenomenologista usa
essa expressdo, ao que estamos respondendo
esteticamente? ( ... ) obras ter@o propriedades que nao
sao propriedades do seu correlato material. Por exemplo,
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a obra Nirvana no nosso exemplo inicial tera
“profundidade”, um termo que sera falso de um mero
quadrado vermelho pintado, ou sera usado num sentido
distinto, assim como o sentido do uso metaférico é distinto
do uso literal do mesmo predicado. (DANTO, 1981, p. 36).

Ora, a tese de que a distingéo entre obras de arte e meras coisas reaparece como uma
distingdo na linguagem usada para descrevé-las, Danto caracteriza como a distingao
entre o uso atributivo e predicativo da linguagem, ou entre o uso metaférico e literal de
predicados, qualificando nestes termos predicados da obra (W-predicados) e predicados
do objeto material (O-predicados), ou seja, predicados intencionais (em atribuicdes
retoricas e metaforicas) e predicados extensionais (uso predicativo). Podemos assim
afirmar conclusivamente que a diferencga categorial entre obras de arte e ‘meras coisas’
é fundamentalmente uma diferenga no tipo de propriedades atribuidas a uma e a outra:
obras de arte caracterizam-se por possuirem propriedades de uma ordem radicalmente
distinta:

A questdo ¢ se a obra “Fonte” de Marcel Duchamp € de
fato idéntica aquele mictério, e por conseguinte se aquelas
superficies brilhantes e refletoras da porcelana séo de fato
qualidades da obra (...). Mas, certamente a obra tem
propriedades que mictérios carecem: ela é ousada,
insolente, irreverente, espirituosa e engenhosa ( ... ).
Minha opinido é que uma obra de arte tem muitas
qualidades de um tipo completamente distinto daquele a
que pertencem qualidades dos objetos materialmente
indiscerniveis, mas que ndo s&o obras de arte (DANTO,
1981, pp. 93-94).

Trata-se, portanto, de propriedades intencionais, tais como expressividade, estilo,
condigOes de geracdo, matrizes histérico-causais, pois ser uma obra de arte implica a
referéncia a um complexo de relagdes verdadeiras, qual seja, relagdo a textos, intengdes
do artista, contextos do mundo-da-arte, que ndo podem ser percebidas e analisadas em
predicados descritivos (relagbes ndo sdo coextensivas aos seus termos, redutiveis a
predicados monadicos). Antes, supdem relacdes e predicados intencionais que fazem
referéncia a um conteudo de pensamento.
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4. Intencionalidade? e superveniéncia

Considerando que para Danto, a caracteristica decisiva de estados
representacionais € a intencionalidade, tanto no caso de agdes e pessoas na sua teoria
da agéo (Danto, 2009,28-50), como no caso das obras de arte que implicam uma
intencionalidade e se constituem como representacgbes intensionais, parece instrutivo
considerar a obra na perspectiva da superveniéncia, como conceito emergente. Qual
seja, em que obras poderiam ser consideradas entidades historica e culturalmente
emergentes na medida em que sua identidade é constituida interpretativamente (como
artefato semantico) na interacdo com ideias, teorias, narrativas histéricas, culturas da
arte em sistemas de significagbes (‘mundos-da-arte) que ‘transfiguram’ um suporte
material qualquer em um signo artistico, compreendido como ‘embodied meaning’.

O que a nogao de superveniéncia, no ambito dessa explicagdo, nos permitiria
inferir € que h&, antes, uma interdependéncia ou interacdo entre elementos da
experiéncia, extra-conceituais e inferéncias interpretativas, ndo uma determinagéo top
down de subsun¢&o a conceitos cognitiva, mas um regime distinto da apresentagéo
estética desses contelidos discursivos. O que, de resto, parece condizente com a relagéo
interna, indissociavel entre sentido e modo de apresentagéo pressuposto no conceito de
embodied meaning, e de uma experiéncia estética nos termos de uma ‘experiéncia
estendida’ continua a interpretacéo.

Suscintamente, a tese geral do emergentismo (KIM, J.1999), nos termos de um
materialismo ndo redutivista, consiste em que certas propriedades superiores, em
particular consciéncia e intencionalidade, séo emergentes no sentido de que, embora
surjam apenas quando um conjunto propicio de condicdes fisicas estéo presentes, séo
propriedades genuinamente novas que ndo sdo explicaveis nem previsiveis em termos
de suas condigOes fisicas subjacentes. Nesse sentido, propriedades intencionais e
intensionais se situam em um nivel de abstragdo e formalidade superior aos das
propriedades fisicas que as implementam. Ainda, é possivel dizer que essas
propriedades emergentes introduzem seus préprios poderes causais distintos,
enriquecendo a estrutura causal do mundo.°

9 Cf Intencionalidade, se¢&o 1.

10 Algumas propriedades de ordem superior, como propriedades cognitivas e psicolégicas formam
um dominio autdnomo irredutivel, o que permite investigar as conexdes causais e nomologicas
que contém essas propriedades irredutiveis e explicar em termos seus especificos. Segundo
Davidson, a explicagdo de uma agéo intencional em termos de razdes difere radicalmente da
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Ora, a superveniéncia € usualmente interpretada como a relagdo de
dependéncia metafisica entre dois conjuntos de propriedades, mas também tem
implicagdes epistemoldgicas relativas a atribuicdo de propriedades que sobrevém as
propriedades de base. Pode-se, nesse sentido, afirmar que néo ha “nenhuma diferenca
nas propriedades supervenientes sem implicar uma diferenga naquelas de base”. O que
transpondo ao contexto da arte e respectiva experiéncia estética da arte podemos dizer
que se as propriedades estéticas da obra sobrevém a um conjunto de propriedades
sensiveis, entdo é impossivel que a obra seja distinta quanto a essas propriedades
estéticas, sem levar em conta essas propriedades basicas/perceptuais. Ainda, pode se
afirmar que a superveniéncia tem sido considerada por muitos autores como
relevantemente relacionada a légica da justificacdo estética, visto que explica por que
certas propriedades entram na defesa de suas atribuicdes estéticas e ainda empresta
certo estatuto metafisico a propriedades estéticas, assim como propriedades morais ou
mentais parecem menos ocultas se conectadas via superveniéncia a propriedades
fisicas.

Ora, a questdo da intencionalidade, modelando o substrato fisico, os elementos
sensiveis por meio do sentido articulado em estruturas retéricas, além de remeter a sua
teoria da experiéncia em dois estratos, modular ou estendida (cognitivamente
permedvel), supde uma analogia entre obras, pessoas e agdes como nogdes primitivas
complexas que nao se reduzem a suas partes, ao substrato fisico ou a estados mentais.
Ao considerar o problema da relagdo mente-corpo, pessoa-corpo, Danto faz uma
releitura de Descartes que tenta redimi-lo do seu dualismo de substancia preservando
certo carater irredutivel da consciéncia em virtude de certas propriedades légicas de
estados mentais, prima facie sua intencionalidade. Considerando que, para Danto, a
caracteristica decisiva de estados representacionais é a intencionalidade tanto no caso
de agdes e pessoas, como da arte como um conceito intensional que implica em objeto
e interpretagdo, sentido e modo de apresentacdo, parece-nos instrutivo que a
consideremos como um conceito emergente. Obras de arte poderiam ser assim
consideradas entidades histérica e culturalmente emergentes na medida em que sua
identidade é constituida interpretativa e historicamente numa interagéo temporal com

explicagdo das ciéncias naturais, visto que os contetdos proposicionais de atitudes e crengas
devem sustentar uma certa relagéo ldgica a descrigdo sob a qual a a¢éo é explicada, i.e., “uma
descrigdo que nos d& uma intengdo com a qual a ag&o foi executada”. Isso parece consoante a
concepgdo de Danto de agdes que apresentam estruturas paralelas as da arte. Davidson, D.
‘Mental Events’. Experience and Theory. University of Massachusetts Press, pp. 79-101.
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narrativas e sistemas de significagdes que constituem mundos da arte como os contextos
interpretativos em que se inscrevem.

5. Inten(s)ionalidade da representagao artistica

Segundo Danto no Transfiguration of the Commonplace, (1981, p. 181) de modo
geral, a peculiaridade dos contextos intensionais reside em que as palavras usadas nas
sentencas nao referem o qué ordinariamente elas referem no discurso. Mas antes,
referem a forma em que essas coisas s&o representadas, seu modo de apresentagéo, e
incluem entre suas condicdes de verdade a referéncia a propria representacdo
(medium)'. Assim, ao dizer que ‘m acredita que Frege é um grande filésofo’, isso néo é
0 mesmo que dizer que ‘m acredita que Frege é o autor do Begriffsschrift, ndo porque m
nao saiba que Frege é o seu autor, mas porque nao referimos nem a Frege nem ao autor
do Begriffsschrift, mas a um elemento do modo em que m representa algo, a ‘esta’
descricdo. Essa sentenca € antes sobre aquele fragmento de representacdo, sobre o
modo como ¢ mundo é descrito por m.

Ora, nesse sentido, pode-se dizer com acerto que o “... enunciado sobre uma
crenga nao é tanto a representagdo de uma representacdo, mas antes, a apresentagédo
de uma representacao, pois ao relatar uma crenga, apresento o conteudo desta sem me
comprometer com suas condigdes de verdade” (SEARLE, 2002, p. 32). Aqui Searle
reitera a diferenca entre intencionalidade e intensionalidade, considerando que a
primeira € uma “propriedade da mente .., enquanto a segunda diz respeito a
propriedades logico-semanticas daquela representagdo. Mas mesmo que admita que
enunciados infencionais podem ser intensionais, disso ndo se segue que os préprios
estados intencionais, as crengas, sejam elas mesmas intensionais, pelo contrario,
considera-os complemente extensionais. Esse erro deriva de uma confuséo comum
entre propriedades dos enunciados, da representagao e propriedades do representado.

E, precisamente, isso 0 que ocorre nos contextos intensionais cujos exemplos
classicos encontramos nas nogdes de crenca, saber e agdo humana, mas ainda nas
modalidades, citagdes e, sobretudo, nas metaforas que s&o o nucleo da explicagéo da
estrutura intensional da representagéo artistica em geral. Assim, como vimos antes,
contextos intensionais ficam sumariamente caracterizados pelo fato de que expressoes
correferenciais nao sao intersubstituiveis salve veritate. Uma vez que a substituicdo é a

11 Cf. segdo 1, nota 3 acima.
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contrapartida da quantificacdo que tampouco é possivel. Nesse sentido, Danto vai
explicar o0 modo de representagdo da arte como expressao (exemplificacdo metaférica
(GOODMAN, 1977, pp. 52-98),"2 ainda, assinalando o que denomina ‘opacidade do
medium’ (em oposigao & transparéncia) como parte constitutiva do sentido da obra e
caracteristica intensional que inviabiliza sua substituido. Assim, uma descrigdo com o
mesmo contelido de uma obra, ndo substitui a obra, como é o caso do romance de n&o-
ficgdo de Truman Capote, In Cold Blood e a reportagem policial em que se baseia, ou
Dom Quixote de Cervantes e o de Pierre Menard, que a despeito de possuirem o0 mesmo
conteldo textual, seus contextos histéricos e intengbes sdo muito diversas e resultam
em interpretagdes radicalmente distintas.

A diferenca da arte, por conseguinte, recai no modo de apresentacéo,
precisamente, resultante do uso intencional, retorico que é feito do medium. A obra,
insiste Danto, usa retoricamente o meio de apresentacdo para significar algo sobre o
conteldo e estimular atitudes, pois além de ser sobre algo, é ainda sobre modo em que
o representa. Portanto, € sobretudo 0 modo como o contelido é apresentado com relagao
ao préprio contetdo que deve ser considerado ao analisar criticamente uma obra.

6. Estrutura metaférica e Embodiment: o uso retérico do medium

A definicdo que Danto primeiro nos oferece no TC caracteriza a arte como um
conceito intensional de representagao que implica uma interpretacdo delimitando seu
sentido e ainda, uma funcéo transfigurativa que permite caracterizar materialmente sua
diferenca especifica no “modo de apresentagéo” entendido como expresséo. E por meio
desse conceito de expresséo, que parafraseia em termos analiticos como “exemplica¢éo
metaférica’, que pretende dar conta da estrutura metaférica da obra evitando o que
considera o carater vago e excessivamente carregado desse termo legado pela tradi¢éo.
De outra parte, no After the End of Art, Danto vai enxugar aquela definigéo de arte

12 E relevante notar que Danto explica sua nogdo de expressdo reajustando a nogdo de
‘exemplificagdo’ de Goodman, tendo em vista o carater conceitualmente vago e carregado pela
tradicdo desse termo. Com efeito, equaciona a expressdo a “exemplificagdo metaférica”,
apropriada de Goodman no Languages of Art, cap. Il, embora converta (Danto, 1981, p. 194) a
exemplificagdo da arte em metafora, assinalando um ajuste progressivo do conceito de retérica
ao de expressao e ao de estilo, cujo nlcleo ndo é sendo essa estrutura intensional da metafora.
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propriamente semantica, analisada antes em etapas's, revisando o que caracterizava
como ‘modo de apresenta¢do’ via nogao de expresséo, e agora elabora em termos de
embodied meanings deslocando a énfase para o modo de apresentacdo ou embodiment
estético do sentido. No entanto, ndo deixa de suscitar com isso, a possibilidade de
qualificar retroativamente o embodiment em termos da estrutura transfigurativa da
metafora, reintroduzindo aquelas consideragdes retéricas do TC.

Com efeito, em sua ‘nova definicho’ a proeminéncia do conceito de
embodiment, indica sua inten¢do de robustecer a dimensé&o histérica e estética, tendo
em conta a exigéncia de diversidade imposta pelo pluralismo contemporaneo. Assim,
tenta compatibilizar o duplo aspecto de essencialismo e um historicismo de ascendéncia
hegeliana. Ora, 0 “conceito de arte enquanto essencialista, € atemporal,” diz Danto “mas
a extens&o do termo é indexada historicamente” (DANTO,1997, p. 196). Ainda, reitera
esse historicismo instanciado mediante 0 embodiment estético da obra, advertindo que
ambos, “o conteudo e 0 modo de apresentacéo s&o, eles mesmos, conceitos histéricos,
embora a faculdade da mente a que respondem nao é a percep¢do, mas mais uma vez,
“0 juizo™ (ibid). No entanto, a consequéncia dessa declinagdo temporal do ‘conceito’
segundo aspectos histéricos contingentes (periodos, formas de vida, estilos, diversidade
cultural, etc.) se traduz numa divisdo de trabalho, uma disjungéo entre filosofia (da
perspectiva de uma filosofia da histéria da arte (Fim da arte) que consumou sua tarefa
ao formular uma definicdo essencial) e critica de arte, assinalando aquela dimenséo
historica e estética que, numa fungdo anéloga a de narrativa identificadora, Ihe compete
recuperar.

A critica, portanto, cabera essa interpretagdo da obra enquanto embodied
meaning (sentidos corporificados), desdobrando a metafora inscrita na obra. Ou seja,
deve acessar e atualizar em uma rede de significagdes balizada por um mundo-da-arte,
aqueles sentidos codificados pelo artista nessa mesma estrutura. A interpretacéo da
critica serd, portanto, na qualidade de diccdo estética, a linguagem em que se deixam
compreender e ‘se pronunciam’ as obras que, de outro modo, escapam ao escrutinio
discursivo. Assim, recorta na passagem sobre o fim da arte nos Cursos de Estética de
Hegel, a definicho em que a mediacdo do juizo estético (reflexdo) como critica
(‘consideracao intelectual’) passa a ser indispensavel:

13 Refiro-me a definigdo antes introduzida por Danto ao longo do The Transfiguration of the
Commonplace (vide aqui se¢do1)a seguir, reformulada no After the End of Art, p. 197, cap. 11.
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O que é, agora, suscitado em nés por obras de arte ndo é
uma vez que submetemos a nossa consideragdo
intelectual (i) o contetdo da arte, (i) os meios de
apresentagdo da obra de arte, e sua adequagdo ou
inadequacéo de um ao outro (DANTO, 1997, p. 195).

Danto reitera que para ser uma obra de arte uma coisa qualquer precisa ndo mais que
(i) ser sobre algo (aboutness), ter um contelido semantico; (i) e ainda corporifica-lo
(embody). E significativo sua énfase em que essas duas condigBes necessarias parecem
bastar para “mapear a anatomia da critica” (Danto, 1997, p. 195) que trata de decodificar
aquela estrutura metaforica, iluminando sentido elipticos exibidas nesta forma e dela
indissociaveis, explicitando sua reciprocidade. Vale notar que Hegel descreve essa
relacdo interna entre contetdo e forma, um sentido e sua expressao como “dois aspectos
de tal modo interpenetrados que o exterior e particular aparece exclusivamente como
exposigdo do interior’ (HEGEL, 2001, pp. 110, 86). Em virtude dessa adequacidade
(appropriateness) prépria da relagdo entre contetido e forma, 0 modo de apresentagao
ou embodiment da obra implica inflexdes de sentido que extravasam a semantica. Assim,
Danto explica que, “o embodiment vai além da distingao entre intenséo e extenséo para
capturar as dimensdes do sentido,” e atribui a Frege a introdugédo de uma importante,
‘embora ndo desenvolvida, nogdo de Farbung [coloragdo] para complementar Sinn e
Bedeutung” fornecendo aos filésofos uma alternativa mais apta a abordar o sentido
artistico (DANTO, 1997, p. 195).

Ora, desse modo, parece revogar aquela definigo semantica anterior insistindo
que “com toda a sua pirotecnia de exemplos” e a metodologia dos indiscerniveis no TC
fez pouco mais que eleger aquelas duas condigdes (Ibid.). No entanto, parece antes
compactar nesse ‘novo’ conceito de “embodied meaning” um procedimento
(embodiment) em que pressupde as distingdes estabelecidas naquela andlise anterior,
sugerindo a recorréncia da estrutura metaférica e sua dimens@o expressiva como
requisitos de uma estética. O que nos faz retroceder esse embodiment a nog¢éo anterior
de expressdo analisada no TC, justamente nos termos da estrutura intensional da
metéfora em que Danto elaborou sua seméntica complexa como analise de um nucleo
metafisico constituido pela intersec¢do das nogdes de expressao, retérica e estilo como
operagdes implicitas na ‘transfiguragao’ levada a efeito pela arte™.

14 Danto ainda remete a Retdrica de Aristoteles, livro Il, em que uma analise das emogdes como
meio de suscitar reagdes, parte da premissa de que, a mesmo titulo que o silogismo pratico
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Vale notar que o conceito de embodiment como relagdo reciproca de forma e
conteudo, deve ‘expressar’ este Ultimo em seu modo de apresentagao, embora faga um
uso retérico do meio para expressar aspectos do conteudo, ndo se limita a questdes do
medium se entendido como superficie estética, meramente formal. Tampouco, em outro
extremo, se esgota em articulagbes sintaticas e semanticas que ignorem a opacidade
deste medium com gradientes e inflexdes sutis. Antes, guarda uma complexidade
anéloga aquela relagao interna entre corpo-mente, em que unicamente a expressao de
estados intencionais € passivel de comunicar um conteudo ndo parafraseavel
discursivamente. Caracteriza assim a metafora como dispositivo retérico da analise das
emocdes, tratando de mapear seus aspectos semanticos nos contextos intensionais,
considerando que a intengao do artista e a expressao que se singularizam num estilo,
implicam uma importante relagao entre autor e obra. E, portanto, a relagdo conceitual da
arte as suas intengdes que torna a metafora um dispositivo de linguagem fundamental
capaz de articular essa intencionalidade.

Nesse sentido, insiste que a funcdo da arte & menos representar o mundo do
que representa-lo sob uma certa forma, apresenta-lo de “um modo tal que nos faga vé-
lo segundo uma certa atitude e uma vis&o particular” (DANTO, 1981, p. 67)- O que
implica, uma perspectiva particular, uma atitude que transforme o visivel mediante
deslocamentos semanticos e retéricos, 0 que néo significa senéo expressar a intengao
do artista afravés das qualidades e atitudes que projeta na obra. Como no retrato de
Napoledo como César, com as atitudes prdprias de um imperador romano, como uma
metafora de autoridade, poder discricionario, etc, essas representagdes consistem em
uma representagéo transfigurativa (DANTO, 1981, p. 172) do tipo ‘a como b’ implicita na
estrutura metaférica. Outros exemplos da histéria da arte e literatura, como o quadro de
Rembrandt, em que retrata Saskia (sua esposa) como Flora, o personagem de Kafka,
Gregor Samsa como Bug, ou a representagao de ‘Maria Antonieta como pastora’, etc.,
tém como propdsito mostrar que nao se trata de uma identidade logica (a=b), mas de
uma identidade artistica (‘a como b’) (DANTO, 1981, p. 168).

destinado a concluir em uma agao e o silogismo tedrico em uma crenga, também as emogdes
estdo embutidas em estruturas argumentativas (Danto, 1981, pp. 169-70). Nao obstante,
emogdes séo estados intencionais e, desse modo, estdo sujeitas ndo s6 a nexos ldgicos, mas
também causais. Portanto, a retérica como ‘arte da persuasao’ néo trata sé de justificar uma dada
emogao, mas antes, de induzir, provocar uma emocao segundo ‘padrdes de comportamento’
aproximando-se assim de uma estética pragmatica.

352



Deve-se, no entanto, observar que a identidade do objeto (contelido) da
representacao é preservada sob essa operacéo de ‘transfiguracdo’. O mais importante,
contudo, é observar que que o0 “locus da expressdo metafdrica € a representacdo”, bem
entendido, € na representagdo (ndo no objeto) que se d& essa sobreposicdo e
transferéncia de predicados. Portanto, a pintura de uma metéfora (o retrato de Saskia
coroada de flores etc.) ndo é equivalente a uma pintura metaférica, porque sé nessa
Ultima a estrutura intrinseca da representagéo é metaférica e incide na sua forma de
apresentagdo ou embodiment.

O caso mais persuasivo com que Danto ilustra a diferen¢a de uma obra de arte
enquanto representagédo transfigurativa € uma analogia que faz entre um diagrama e
uma obra aparentemente indistinguiveis um do outro, qual seja, o Portrait of Madame
Cézanne (1963) do artista pop Roy Lichtenstein (DANTO, 1981, pp. 142-43). Trata-se de
uma obra que ‘usa’ um diagrama para expressar intengdes do artista e um diagrama que
analisa. O diagrama de Erle Loran, que mapeia 0 movimento do olhar induzido pela
pintura que Cézanne fez de sua esposa, € tirado do livro Cézanne’s Composition, repleto
de graficos que analisam suas principais obras, usando setas, linhas pontilhadas efc.
Esse diagrama é sobre essa pintura especifica, seus volumes, linhas de forga etc. ao
passo que o quadro, Portrait of Madame Cézanne (1963) de Lichtenstein, é uma obra
sobre 0 modo como Cézanne pintou sua esposa, ou, sobre Mme Cézanne vista pelo
artista Cézanne. Um pés-impressionista que prenuncia o cubismo, que interpretava a
natureza em termos de cubos, cones e esferas em uma espécie de “visdo pitagérica das
formas ultimas da realidade”. Sob essa viséo geometrizante da realidade, Cézanne trata
sua mulher como um problema euclidiano.

Nessa ‘interpretacé@o artistica’ que culmina no embodiment da obra incide a
transfiguragdo, ainda que o objeto metaforicamente retratado, sua mulher Amélie
Cézanne, preserve sua identidade através de ‘transferéncias’ que o iluminam sob novos
atributos. Nesse ‘modo de apresentacdo’ incidem as elipses e metaforas cifradas na
obra, que tém como propdsito deslocar, intensificar, reconfigurar o visivel para nos ‘fazer
ver’ algo que ndo vemos, capturado num espectro improvavel de sutileza da acuidade e
inteng&o do artista. Assim, as operagdes que manipulam retoricamente 0 medium ficam
evidentes no uso que o artista faz do diagrama para se expressar. Comparar o diagrama
de uma obra de arte e uma obra cujo modo de apresentagdo € um diagrama, permite
analisar suas diferentes estruturas, enquanto o diagrama de Loran refere o retrato feito
por Cézanne, o retrato de Lichtenstein remete a atitude e visao particular de Cézanne
face seu objeto. Mais que representar algo essa obra ‘expressa’ um ponto de vista,
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intencdes etc., sobre o conteldo, contabilizando as conotagdes que o diagrama carrega
de outros contextos (estatistica, economia, etc.), em virtude das quais funciona como
uma metafora, enquanto simples diagramas referem fatos, mas nada expressam
(DANTO, 1981, p. 147).

Num outro exemplo, agora literario, In Cold Blood de Truman Capote, um
romance de ndo ficcdo, usa reportagens da coluna policial e relatérios judiciais que
referem exatamente os mesmos fatos, porém que diferem substancialmente no modo
“como” sdo apresentados. Um como literatura filtrada em uma “sensibilidade gético-
eduardiana”, outro, uma descrigao crua e literal. A intengdo do autor € mostrar que a
estdria jornalistica exemplifica 0 modo prdprio em que ‘fatos sordidos’ sdo apresentados
a um publico acostumado a iconografia da midia, explorando uma interessante relagéo
entre contetido e forma, que Capote infunde ao evento com a intengao de tornar evidente
a decadéncia daquela sociedade.

Com efeito, a anélise anterior da expressdo como transfiguracéo metaférica vai
permitir compreender operagdes pressupostas, a seguir, na articulagéo do embodiment,
tornando explicito como obras de arte implicam em um uso retérico do meio que
extravasa relagdes semanticas, para se valer de coloragbes (Farbunge) ou inflexdes de
linguagens e dos seus media O que, segundo Danto, corresponderia a discernir a dupla
funcdo de representagdo e expressdo para individuar obras, pois obras de arte
necessariamente expressam algo acerca do seu contedo, em contraste com ‘meras
representacdes’. Além de serem sobre algo, sdo ainda sobre 0 modo como representam,
isto &, representam reduplicativamente, tendo contetidos de primeira e segunda ordem,
0 que as torna semanticamente complexas.

Nesse respeito, Schaeffer (SCHAEFFER, 1989, p. 14) observa que a estrutura
representacional da arte € “duplamente metaférica”, tanto no nivel da transformag&o do
suporte material em um signo, pois somente mediante uma identificagdo nao literal uma
mancha de tinta pode representar um homem (icaro no quadro de Peter Briigel), como
ainda no nivel formal, pois os aspectos estilisticos e expressivos da representagao do
contetdo s&o o0 medium de uma representagao segunda. Ao que Danto assente, quando
reitera que “a representacdo do conteudo é, ao mesmo tempo meio de uma
representacdo segunda, indireta: jamais uma simples representagdo transparente.”
(DANTO,1981, p. 16).

O que, em Ultima analise, supde que obras de arte fazem referéncia a objetos
e aspectos fisicos indiretamente, por meio de intengdes, crencgas, desejos, estados que
que ao se expressarem contabilizam o ‘modo de apresentagdo’ e ‘condicbes de
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opacidade’ como caracteristicas proprias da representacdo e ndo diretamente do
representado. Representam mediatamente seu objeto, atravessado pelos modos como
o representam. Dito de forma mais abrupta, na medida que se estruturam como
metéaforas, obras “apresentam o seu contelido ao apresentar o modo em que ele se
apresenta (Ibid), de modo que suas condicdes de verdade s&o constituidas por aspectos
da propria representagdo. E, portanto, na forma ou modo de apresentagdo ou
embodiment como produto de um uso retorico do meio de representagéo para expressar
algo sobre seu contetdo, que incidem as significaces complexas e associagdes que
obras de arte veiculam em uma certa cultura em um certo momento.

7. Uma ‘virada estética’: ‘Beleza interna’ e embodied meanings.

Um conceito antes anacronico, para dizer o minimo, para o tedrico do Pop, arte
minimalista e conceitual - a neovanguarda das décadas de 1960-70, alinhado aoc boom
da filosofia analitica, a estética que, para o pintor e visionario da Escola de New York,
Barnett Newnam, era “para arte, o que a ornitologia é para os passaros” (DANTO, 2004,
p. 2) passa entdo a ser reabilitada no vocabulario filosofico da arte. No inicio do livro The
Abuse of Beauty, 2004, Danto deixa claro esse movimento revisionista em seu
pensamento da arte, anunciando um “aesthetic turn”. Uma manobra decisiva, essa nova
estratégia consiste, aqui em revisar conceitos chave da estética classica, introduzindo
uma no¢do de beleza interna, ou ainda semantica, em contraposi¢ao a beleza externa,
e o faz reportando-se as nogdes de beleza livre e beleza dependente em Kant (KU§14)
em que sequer admite se tratar de uma distingdo assumida por Kant (sic).

Os exemplos de ‘beleza interna’, assim, corresponderiam aqueles em que o
modo de apresenta¢do ou embodiment se vale de qualidades estéticas que, no entanto,
decorreriam do sentido: Elegies for the Spanish Republic de Robert Motherwell, Vietnam
Memorial de Maya Lin, ou mesmo, Em busca do tempo perdido, de Proust e O
casamento de Peleus e Tetis, de Joachim Wtewael, 1610, os quais figuram entre seus
favoritos. Mas além de introduzir sua distingdo entre beleza externa e beleza interna, o
problema que aponta seria o fato da beleza ter sido tradicionalmente considerada como
Unica qualidade estética relevante, assim reduzindo consideravelmente o escopo da
estética. O que certamente ndo € aqui 0 caso, bem pelo contrario, Danto insiste
reiteradamente na ampliagdo do repertério das qualidades estéticas, que vai repensar
como predicados pragmaticos na medida que impactam nossas atitudes e agdes..
“Existem outros modos, além da beleza”, replica, “para conectar sentimentos e
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pensamento em obras de arte: repulsa, erotismo, sublimidade, como também piedade,
medo e outros...” (DANTO, 2004, p. 102). Aqui a melhor hipotese é considerar a beleza
como opcional, apenas parte da experiéncia estética, todavia sem protagoniza-la.

Vale notar que a posicdo de Danto, prima facie, é sobretudo sistematica.
Reiterando a férmula da defini¢éo de arte (DANTO, 1997, pp. 98, 195) que antes propde
naquelas duas condi¢des necessarias, afirma que comegamos tratando obras de arte
como representacgdes, i.e., como tendo contelido seméntico, para a seguir fundar obras
numa hipétese interpretativa, ou seja, numa atribui¢do de sentido sobre algumas de suas
propriedades que nao exibirdo qualquer saliéncia a menos que se trate de arte. Sob esse
aspecto, como artefatos interpretativos e representacdes ‘transfiguradas’ em signo
artistico, obras corporificam/incorporam (embody) esteticamente seu sentido. Mesmo
assim admite que essas duas condigdes, sentido e corporificagdo, ndo sdo mais que um
ponto de partida, embora resolvam o problema nos termos em que o formula.

Né&o é sem propésito que concede finalmente a relevancia da estética, ndo como
condicdo necessaria da arte, mas da experiéncia humana lato sensu, ao mesmo tempo
revisando a estética pela sua dimenséo pragmatica para reconfigura-la em uma “estética
do sentido” (DANTO, 1997, p. 77). A vantagem aparente dessa nova abordagem ¢ a
ampliacdo das qualidades estéticas na chave retorica-pragmatica, mediante modos de
inflexéo (inflectors) que redimensionam de forma significativa o vocabulario e dominio
estético tendo em vista seu impacto na recepgao.

De qualquer modo, a questdo que apenas levantei neste
ponto, é se pertence & definigdo da arte que algo seja arte
se for infletido de modo a causar uma atitude com respeito
a seu conteldo. A beleza tem sido de longe o mais
importante dos inflectores (inflectors), mas a aversao,
pode ser outro, o chocante, um terceiro. Os ready-mades
ndo sdo simplesmente objetos achados [objet trouvé],
produzidos industrialmente, mas objetos infletidos de tal
modo a causar uma atitude de indiferenga estética
(DANTO, 2004, p. 121).

O que se acresce nessa perspectiva € que essas propriedades retéricas-pragmaticas
que inflectem o sentido passam a constituir a dimens&o estética da obra. Ora, essa
reconfiguragdo de uma ‘estética’ que propde num tour de force, leva Danto a revisar
nogdes cruciais da estética classica, sem contudo, ao mesmo apresentar uma explicagao
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conclusiva para essa nogdo de embodiment. Danto é especialmente prolixo nas citagdes
de Hegel e Kant indicando por meio disso um revisionismo dessas estéticas e,
inadvertidamente, recuperando em alguma medida sua marca caracteristica, qual seja,
de uma parte a aderéncia & aparéncia sensivel, de outra, uma teoria do juizo e
apresentagdo estética (Darstellung) subentendida e ampliada em sua seméntica
complexa e na definigdo subsequente da arte como embodied meanings.

Assim, é possivel detectar a aproximagéo do embodiment dessa formulagao de
uma ‘beleza interna’ (DANTO, 2004, pp. 81-84) derivada e articulada pelo sentido, como
0 modo exemplar de enunciar essa mesma formula do embodiment que consiste no uso
retérico de um medium para ‘expressar’ (numa ‘relagao interna’) seu contetido. Ou ainda,
na ‘perfeita’ reciprocidade de interior e exterior, de um contelido semantico com uma
forma que o apresente numa superficie sensivel, de tal modo que esta resulte por
implicacdo. Indicando assim o quadrante em que a seméntica ao mesmo tempo em que
solicita, sobrevém a uma estética complexificando suas configuragdes, Danto afirma que
“a beleza de uma obra pode ser interna a ela, no sentido em que é parte do significado
da mesma” (Ibid., p. 13).

Em franco contraste essa caracterizagéo, Danto contrapfe casos renitentes em
que a beleza, supostamente coextensiva a superficie estética, € apenas incidental e
externa a obra, pertencendo antes ao proprio objeto (0 modelo, o utensilio ou o design
publicitario) tomando como pardmetro de beleza externa os célebres readymades, Fonte,
de Duchamp, e a Brillo Box de Warhol. Pelo contrario, em se tratando de “beleza interna”,
presume uma relacdo interna e necessaria entre apresentagao estética e o sentido
comunicado pela obra. “O sentido de uma obra de arte” insiste, “é¢ um produto intelectual
.... € a beleza da obra, quando de fato é bela, é considerada como implicada por seu
sentido.” (Ibid.)) Obras de arte, ou o que vale, as “beleza artisticas” evocam aquela
epigrafe de Hegel reiterada por Danto e que parece aqui resumir seu pensamento, qual
seja, que as belezas da arte s&o aquelas “nascidas do Espirito, e nascidas novamente
porque o sentido da obra é produto internamente relacionado a suas qualidades
estéticas. A beleza é parte da experiéncia da obra” (DANTO, 2004, p. 97).
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