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Instauracao

Fig. 6. Andy Warhol caixa de sabdo Brillo. 1964.

Polimero sintético e serigrafia sobre madeira 43,2x 43,2x35,6, col. part.
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O que é arte?/Quando é arte?

A defini¢do da arte €, com certeza, uma das questdes centrais da estética.
Muitas tentativas de fornecer uma defini¢do que pudesse dar conta da esséncia da
arte foram feitas por varios filosofos em diferentes épocas, mesmo antes do
surgimento da estética como disciplina filos6fica no século XVIII. Do ponto de
vista filosofico, a grande variedade de respostas oferecidas a esta questdo ¢
bastante decepcionante, principalmente porque o que se verifica € que o que todas
estas teorias tem em comum ¢ a sua parcialidade, isto ¢, todas elas acabam por
privilegiar apenas um ou outro aspecto desse vasto conjunto de objetos e eventos
que chamamos de obras de arte. Defini¢des tradicionais - como as defini¢des da
arte como imitacdo da realidade, ou como expressdao da subjetividade do artista,
ou forma, ou jogo - apresentam o problema de que para cada uma delas ¢ possivel

encontrar uma obra reconhecida como arte que pode servir de contra-exemplo.

A primeira vista, parece que as teorias oferecidas até o momento nao estdo
aptas a transcender a producdo artistica de uma determinada época ou lugar,
algumas vezes servindo apenas como justificagdo de um determinado programa
estético ou poético.' Isso ndo parece ser exatamente um problema, porque muitos
teoricos defendem que a arte ¢ essencialmente historica.? Por outro lado, algumas
formas de arte se apresentam com caracteristicas tdo radicalmente diferentes que o
uso do termo arte para qualificar esses objetos ¢ posto em duvida. Outras vezes,

mesmo aqueles que consideram admissivel que a arte que defendem, ou

1 Ou entdo como uma depreciagdo. A primeira defini¢do filosoéfica da arte - como imitagdo -
formulada por Platdo, tinha como objetivo a condenagdo da arte.

2 Ou entdo, que ela é uma pratica social, ndo podendo ser desvinculada do contexto onde é
produzida. Richard Wolheim diz que a arte € um fendmeno essencialmente historico. Ver dele 4
arte e seus objetos, pp. 60-63. Um outro filésofo analitico, Jerrold Levinson (em "Defining art
historically") também define a arte historicamente, assim como Danto, que veremos a seguir.
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produzem, ¢ arte apesar de ou porque ¢ diferente do que foi feito no passado, nao
admitem que esse termo também seja usado por formas contemporaneas
heterogéneas. Conflitos como esses aparecem nas discussdes atuais dos criticos
sobre categorias como a pintura, na rejeicdo e na defesa alternadas do
figurativismo e desde sempre na discussao sobre as fronteiras que delimitam a arte

popular da arte erudita, a Arte do artesanato.

A estética de tradicdo analitica do século XX também tem se preocupado
com a questdo "O que ¢ Arte?", em parte porque a propria arte moderna tematizou
a questao como um desafio e em parte porque a virada lingiiistica trouxe questdes
analiticas dessa natureza ao centro do debate filosofico. No entanto, também as
tentativas de responder a questdo com uma definicdo analitica foram em geral
vistas como malsucedidas por serem ou incompletas, ou circulares, ou muito

parciais.

Um dos primeiros filésofos analiticos a tentar oferecer uma saida para o
impasse foi Morris Weitz.> Para ele, cada uma das grandes teorias da arte
converge na tentativa de estabelecer a esséncia da arte. Cada uma delas reivindica
ser verdadeira porque da uma real definicdo da natureza da arte e que as outras

sdo falsas porque deixam de fora alguma propriedade necessaria ou suficiente.

Apesar das dificuldades em torno da questdo, diz Weitz, ela deve ser
resolvida, porque dela dependem tanto a compreensdo quanto a avaliagdo da arte.
Essas dificuldades ndo seriam apenas uma conseqiiéncia da grande variedade de
obras de arte, mas sim do fato de que a arte ndo tem uma esséncia ou um conjunto
de propriedades que deve ser apresentado por cada obra verdadeiramente artistica.
Ele propde entdo que para tratar desse problema devemos considerar primeiro que
tipo de conceito € o conceito arte € nao o conjunto da arte ou algumas obras de
arte. O que ele defende ¢ que a teoria estética que tenta definir a arte esta errada
em principio, pois ela se engana sobre a l6gica do conceito de arte e € este que ndo
permite que possamos definir sua esséncia. A arte ¢ um conceito intrinsecamente
aberto e mutavel, que designa um campo que se orgulha da sua originalidade e
inovacdo. E mesmo que pudéssemos agora definir o que € arte, nada garante que a

arte futura vai se conformar com esses limites. O mais provavel ¢ que suas

3 WEITZ, M. The role of theory in aesthetics. p. 34 et. seq.
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transformagdes ndo parem de acontecer. Desse modo, o carater extremamente

expansivo e instavel da arte torna sua defini¢do logicamente impossivel.4

A percepcao de que ndao hd um conjunto de critérios necessarios e
conjuntamente suficientes para definir o que ¢ arte levou Weitz a sugerir o uso do
conceito de semelhanga de familia conforme ¢ usado por Wittgenstein nas
Investigacoes Filosoficas para responder a pergunta "O que € um jogo?". Se
considerarmos os jogos que conhecemos, diz Wittgenstein, percebemos que nem
todos os jogos sdo iguais, mas alguns lembram outros em alguns aspectos - e "isto
¢ tudo". O que encontramos nao sdo propriedades suficientes e necessarias, mas
somente "uma rede complicada de semelhangas, que se envolvem e se cruzam
mutuamente. Semelhancas de conjunto e de pormenor".” Essas semelhancas se
relacionam como as semelhangas entre membros de uma mesma familia: alguns
tém a mesma cor de cabelo, ou dos olhos, ou a mesma estatura, etc. De acordo
com essa tese, podemos agrupar no mesmo conceito objetos diversos dos quais
podemos dizer que o objeto a ¢ semelhante ao b, o ¢ ao d e assim por diante e isto

ndo depender de que todos possuam as mesmas caracteristicas.

Aplicando esse conceito ao seu problema, Weitz diz que os objetos de arte
se relacionam de multiplas maneiras, por meio de uma complexa teia de
semelhancas que se sobrepdem. Essas redes de similaridades fornecem
informagao suficiente para que possamos empregar o termo de modo satisfatorio
em um novo caso. Assim, a partir dos objetos que ja sdo conhecidos como arte,
diz Weitz, podemos aplicar o conceito a objetos novos e ndo familiares. Seguindo
Wittgenstein, ele mostrou que ¢ inutil buscar uma resposta univoca e finalmente
esclarecedora do que seja a arte e que torne possivel separar com seguranga o que
¢ arte do que nao €. A arte ¢, portanto, um conceito de textura aberta, - assim
como jogo ou linguagem - e dizer isso significa dizer que suas condig¢des de
aplicagdo podem ser alteradas. Isso implica também que casos de nova aplicagao
do termo nos pedem uma decisdo no sentido de admitir ou ndo uma ampliagdo no
seu uso. Mesmo dentro da arte ¢ preciso tomar também decisdes desse tipo
quando novas formas aparecem alargando ou superando categorias usuais. Por

exemplo, a instalacdo com relagdo a escultura ou o objeto com relacdo a pintura,

4 Tbid, p. 32.
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etc. Casos como esses mostram que os limites dentro da arte sdo moveis e ndo
muito definidos. Mostram também o quanto ¢ importante a existéncia de critérios

conceituais para fazer essas distingoes.

Weitz também faz uma distingdo entre um conceito descritivo e um conceito
avaliativo, ou apreciativo da arte. O uso descritivo nao ¢ tdo problematico, uma
vez que ele apenas tenta estabelecer critérios para que possamos reconhecer uma
obra quando vemos uma. Se algum objeto novo apresenta alguma caracteristica de
algum objeto ja reconhecido como arte podemos aplicar a ele a mesma
classificagdo. Isso nao seria exatamente um problema mesmo porque alguma coisa
ser considerada arte ndo implica que ¢ boa arte, ou uma "obra prima". O
problema, diz Weitz ¢ exatamente com o uso apreciativo. Muitas vezes "isto ¢
uma obra de arte" ¢ usado como sindnimo de "isto ¢ uma 'verdadeira' obra de arte"
ou "¢ assim que a arte deve ser". A definicdo da arte torna-se uma espécie de

recomendacdo para 0 modo como a arte deve ser feita.

Como nota Shusterman,® um dos problemas com a tese de Weitz, é que ela
pressupde uma dicotomia entre fato e valor. Sendo a arte (também) uma pratica
social ¢ dificil ver como separar esses dois usos do conceito. Mas Weitz insiste
que na estética eles devem ser separados, pois a filosofia diz respeito apenas a
questdes de fato, mesmo que na pratica da critica, eles sejam inseparaveis. Mas
talvez o sentido da recomendacdo de Weitz ¢ que ele pede que o que se diz que a
arte ¢, nao seja usado para decidir arbitrariamente e exclusivamente como a arte

deve ser.

Hé uma distingdo que ¢ feita em epistemologia e que poderia ser usada de
modo andlogo com a tese de Weitz. Os filosofos da ciéncia costumam distinguir
entre epistemologia descritiva e epistemologia normativa. A primeira tentaria
definir o que ¢é ciéncia a partir de uma andlise de um método efetivamente
utilizado pelos cientistas e a segunda entenderia que ao se explicitar o método
cientifico estd se dizendo que ¢é assim que a ciéncia deve ser feita. A
epistemologia descritiva ¢ menos problematica pelos mesmos motivos que ¢ a

defini¢do da arte a partir dos objetos artisticos, a epistemologia normativa, ao

5. WITTGENSTEIN, L. Investigagées filosoficas. Parte 1, §§ 65-75
6 SHUSTERMAN, R. Vivendo a arte. p. 25
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contrario, estabelece um programa de pesquisa que pode ou ndo ser seguido
dentro de um quadro em que se reconhece a existéncia de programas alternativos.
A escolha de um ou outro programa acaba por ser uma questdao pragmatica. Isto ¢,
deve ser resolvida com base em interesses e valores de uma certa comunidade
cientifica e ou da comunidade mais geral. Da mesma forma, as instituigdes que
cuidam da arte, galerias, museus ou curadores, devem ter efetivamente, critérios
que permitem escolher aquilo que mostram como sendo a arte, o que pode,
sabemos por experiéncia, alterar os rumos da producdo real de arte. O que Weitz
tentou mostrar € que esses critérios ndo podem ser vistos como absolutos e muito
menos como correspondendo a algo que poderia ser chamado de esséncia da arte.
Ao contrario, a escolha desses critérios deve ser feita a partir de uma discussao do
papel que a arte pode ter dentro de um contexto social mais amplo. Teorias
"normativas" da arte podem ter uma func¢do positiva. Como exemplo, ele cita a
teoria formalista que define a arte como "forma significante". Num determinado
momento da arte, quando os elementos narrativos e representacionais tornaram-se
preponderantes na arte, retornar aos elementos pléasticos da pintura poderia ser
revitalizante. Weitz nao diz, mas o que ele estd dizendo implica em afirmar que a
discussdo sobre o artistico e o estético passa também por uma discussdo no ambito

da ética e da politica.

Assim, se por um lado a proposta de Weitz teve um efeito libertador sobre
pelo menos uma parte dos tedricos da estética analitica, que abandonaram a tarefa
de descobrir a esséncia da arte, por outro lado despertou em vérios filésofos
analiticos o desejo de construir um outro tipo de defini¢do que pudesse superar as
dificuldades. Um exemplo disso ¢ a teoria institucional da arte como, por

exemplo, a de Dickie.’

Esse autor tentou contornar os argumentos de Weitz limitando-se ao sentido
classificatorio do conceito de arte. Esse novo tipo de defini¢do ndo poderia,
portanto, levar em conta o conteudo da arte jA que qualquer definicdo dessa
espécie poderia ser contestada. O que eles produziu foi um tipo de definigdo que
poderia ser chamada de um tipo de definicdo "formal". Se as obras de arte

parecem nao possuir em comum nenhuma propriedade especifica, diz Dickie,
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talvez a esséncia da arte nao resida nas suas propriedades exibidas mas no modo

como ¢ gerada.

Dickie concorda com Weitz que as teorias tradicionais da arte falham
porque tomaram tragos acidentais de algumas obras - tracos caracteristicos da arte
em algum estagio do seu desenvolvimento historico - como essenciais. Por
exemplo, assim como a teoria da arte como representacdo tomou a imitacdo como
esséncia da arte, e se concentrou em uma propriedade relacional da obra, isto €, na
relacdo entre a arte e o seu conteudo, a teoria da arte como expressao enfatizou a
relacdo da arte com as emog¢des ou sentimentos do artista. Ele também concorda
que os subconceitos da arte (por exemplo, romance, tragédia, escultura, pintura,
etc.) sao conceitos abertos, mas o que ele ndo concorda € que nao se possa dar
uma defini¢do do conceito de arte, pois isso implicaria na impossibilidade de

distinguir entre o que é arte ¢ o que ndo ¢ arte.®

Dickie se propde a refutar um argumento de Weitz que ¢ o de que a
artefatualidade nao ¢ uma propriedade necessaria da arte, o que, segundo ele, vai
contra uma nocao profundamente entranhada tanto em filésofos quanto em ndo
filosofos. Para Weitz, a artefatualidade ¢ negada quando dizemos, por exemplo:
"este pedaco de madeira trazido pelo mar ¢ uma bonita escultura". Dickie usa um
argumento de Sclafani para refutar essa tese dizendo que, além dos sentidos
classificatorio e avaliativo, a arte tem um sentido derivado.” E é esse uso que
explica como podemos falar de um pedago de madeira como um objeto de arte.
Ele s6 pode ser chamado de arte, diz Dickie, porque o comparamos com outros
objetos, como por exemplo, uma escultura de Brancusi. Assim, o carater de
artefatualidade seria paradigmatico na arte e poderia ser transferido de um objeto
para outro. Mas ele nao ¢ suficiente, diz Dickie. O outro critério utilizado por ele

¢ a nog¢do de Danto de mundo da arte. Danto afirma que "Ver qualquer coisa

7 Dickie desenvolve essa teoria em dois artigos: "Defining art" de 1969 e "Defining art II" de
1973. Deste ultimo usamos a tradugao francesa "Définir I'art" de 1992.

8 DICKIE, Définir l'art, p. 12.

9 Ibid., p. 14. Na verdade, poderiamos usar, segundo ele, de modo derivado tanto os critérios de
classificacdo quanto os de avaliagdo. Nesse ultimo caso podemos dizer, por exemplo, que "o bolo
de milho de Sally é uma obra de arte".
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como arte requer uma coisa que o olho ndo pode discernir - uma atmosfera de

teoria artistica, um conhecimento da histoéria da arte: um mundo da arte".'”

Segundo Dickie, a tese de Danto estd de acordo com uma critica feita por
Mandelbaum a Weitz e a Wittgenstein, que diz que eles se concentraram apenas
em qualidades aparentes dos jogos ou das obras e ndo levaram em conta os seus
aspectos relacionais. Como caracteristicas aparentes Mandelbaum toma aspectos
faceis de perceber, como um jogo usar uma bola, uma pintura ter uma composi¢ao
triangular, uma tragédia relatar uma ma sorte, etc. Ele conclui: se deixarmos de
lado esses aspectos, podemos perceber que, por exemplo, os jogos tém a
capacidade "de suscitar um vivo interesse entre os participantes ou o0s

11
espectadores".

No entanto, ele diz, Danto vai um pouco além de Mandelbaum, pois aponta
para "a estrutura complexa na qual se inscrevem as obras de arte". Ele estaria se

referindo a natureza institucional da arte. Dickie define assim o objeto de arte:

Uma obra de arte no sentido classificatorio é: 1) um artefato 2) ao qual uma ou
varias pessoas agindo em nome de uma certa institui¢do social (o mundo da arte)

conferem o estatuto de candidato a apreciagao.

Ha muitos problemas com essa definicdo. Primeiro, com o termo artefato.
Um artefato é qualquer objeto manufaturado, artistico ou ndo. Para poder incluir
obras como, por exemplo, "4 fonte" de Duchamp, Dickie diz que um artefato ¢
qualquer objeto "tocado" pelas maos humanas: "os objetos naturais que se tornam
obras de arte no sentido classificatorio do termo sdo transformadas em artefato
sem a ajuda de instrumentos - a artefatualidade é conferida ao objeto mais do que

resultar de um trabalho efetuado sobre ele".'

Além de podermos perguntar sobre a legitimidade de se falar em "conferir
artefatualidade a um objeto", que ¢ explicada em termos derivados, como vimos
acima, podemos também questionar a aplicacdo generalizada desse termo para

todas as obras de arte, uma vez que a definicdo de Dickie pretende englobar

10 DANTO, A. C. Artworld. p. 580
11 Citado por DICKIE. op. cit. p. 13
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teatro, musica, etc. Se poderia fazer algum sentido falar em um ready-made como
artefato, nesse sentido derivado que Dickie propde, ndo parece fazer muito falar

assim de uma musica ou de uma performance.

Uma outra questdo ¢ a de como conferimos o estatuto de candidato a
apreciagdo. Dickie ¢ muito vago com relagdo a isso. Ele cita o trabalho High
Energy Bar de Walter de Maria, que consiste numa barra de aco inoxidavel
acompanhada de um certificado que diz que ela € uma obra e que s6 ¢ obra porque
tem um certificado, como um dos modos possiveis de atribuir "artisticidade" em

nome do mundo da arte. Mas esse ¢ apenas um e de fato, e Dickie reconhece, nao

existe um modo "legal" de fazer isso.

Quanto a apreciacdo, ele enfatiza que ndo se trata de apreciagdo estética.
Aqui hd um circulo vicioso flagrante: um objeto de arte ¢ um objeto que ¢
candidato a ser apreciado como arte. Também isto ¢ complicado, ser um candidato
a apreciacao ¢ mais ou menos como ser submetido a um teste, isto ¢, ndo significa

que o objeto sera realmente considerado como arte.

Shusterman critica a no¢do de Dickie de institui¢do dizendo que lhe falta
elasticidade. No entanto, parece ser exatamente o contrario, pois o que ele diz ¢
que o importante € que nds saibamos determinar as condi¢des necessarias e
suficientes para o nosso conceito de arte: "quer dizer, nds, americanos
contemporaneos, ocidentais contemporaneos, ou ocidentais depois da constitui¢ao
do sistema das artes em ou em torno do século XVIII - eu ndo sei onde se situa o
limite exato desse 'mos™."> E mais adiante: "além disso, toda pessoa que se
considera como um membro do mundo da arte o ¢ s6 por esse fato".'* Em resumo
o que ele esta dizendo que uma obra de arte ¢ qualquer objeto que algum de nos
propde como arte. Isso ¢ tdo amplo quanto inutil. No fim, acaba por anular a sua
propria tese, pois, se cada um pode propor um objeto como arte, fica mais dificil
ainda falar sobre uma esséncia da arte, pois muitos objetos que alguns de "nos"
consideram artisticos sdo completamente desprezados por outros. Além do mais,

apesar do mundo da arte ndo ser exatamente um clube fechado, sé para socios, o

papel que as pessoas ocupam nele tem certas diferencas. Considere-se, por

12 Ibid., p. 29
13 Ibid., p. 17
14 Ibid., p. 24
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exemplo, a especificidade da posicdo que criticos e curadores passaram assumir

nas ultimas décadas.

Shusterman chama esse tipo de teoria de "teoria-embalagem". Como as
melhores embalagens de comida, elas apresentam, contém e conservam, com
transparéncia seu objeto - nossa compreensdo da arte. Elas ndo mudam tal
compreensdo de maneira significativa, ndo enriquecem, nem transformam nossa

experiéncia ou pratica de maneira significativa.

A teoria de Danto, que ¢ utilizada de modo muito superficial por Dickie, &,
no entanto, muito mais consistente. Apesar de definir a arte em termos de sua
histéria, Danto ndo estd simplesmente fornecendo uma definicdo para a arte de
hoje. De fato, sua teoria ¢ muito mais ambiciosa e pretende estabelecer uma
defini¢do que ndo seja ameagada por transformacdes historicas. Assim como
Dickie, ele acredita que isso pode realmente ser feito. Danto se considera ao
mesmo tempo um historicista € um essencialista com relagdo a possibilidade de
definir a arte. A primeira vista pode parecer estranho, pois sdo exatamente os que
defendem que a arte ¢ historica que consideram impossivel encontrar sua esséncia.
Mas, de um modo muito engenhoso, Danto encontra essa definicdo na propria
histéria e apresenta a histéria recente da arte como um desenvolvimento na

. ~ ~ ;. A C . 15
dire¢do da "compreensao de sua propria esséncia historica".

Danto parte de uma considerag@o historica do mundo da arte e tenta mostrar
que a arte moderna e contemporanea operou uma transformacdo significativa
dentro desse mundo. O [eit motif da teoria de Danto é a obra de Andy Warhol,
mais precisamente a famosa Brillo Box. Objetos como esse - ou como a lata de
sopa Campbell - levantam uma questdo que pode ser colocada em termos
filosoficos como o problema dos indiscerniveis'®, o que significa que se esses
objetos ndo podem ser distinguidos apenas por sua aparéncia, a diferenca deve ser
estabelecida conceitualmente. Danto considera que os objetos de Warhol - e ele
reconhece que os ready-made de Duchamp sdo da mesma espécie - trouxeram a

questdo da defini¢do filoséfica da arte para dentro dela mesma. Diferente dos

15 DANTO, A. C. The philosophical disenfranchisement of art, p. 204 et. seq.

16 Ibid., p. 33 et. seq. Danto refere-se ao principio de indiscernibilidade dos idénticos de Leibniz
que diz que se duas coisas tem as mesmas propriedades entdo elas sdo idénticas. A proposito dessa
questdo Danto discute o texto de Borges, Menard, o autor de Quixote.
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objetos tradicionalmente tidos como arte, que dependiam de um discurso externo
para serem reconhecidos como arte, (por isso a importancia das defini¢des
conteudisticas) os objetos de Warhol apresentam a si mesmos questionando os
limites da arte, isto €, eles mesmos discutem seu estatuto artistico. "Depois de
Duchamp, o artista é o autor de uma defini¢do" diz Broodthaers.'” Como nota
Aita, o grande insight de Danto ¢ que isto ndo poderia ter surgido em outro
momento da histéria da arte.'® Ou, como diz Shusterman, um dos aspectos do
carater historico da teoria de Danto € o reconhecimento da famosa afirmacao de
Wolftlin, segundo a qual nem tudo ¢ possivel a todo o momento. Como "nada pode
ser obra de arte sem que haja uma interpretagdo que assim a eleja",” algumas

estruturas e alguns contextos da historia da arte e da teoria devem ser

estabelecidos para que essa interpretacao seja possivel.

A transformagdo historica ocorrida nas artes tem a ver com o proprio
estatuto ontoldgico das obras de arte. A arte moderna s6 se tornou possivel por
causa da superagdo do modelo da representacdo. De acordo com Danto, dentro do
paradigma da representacdo, ou mais propriamente falando, da imitagdo, os
artistas estavam contaminados com um certo "tipo de inferioridade ontologica"
em conseqliéncia da critica hostil feita por Platio a arte como tal. A arte
permanecia em uma certa distancia invejosa da realidade, sujeita também a
reprovagdo moral pois com suas produgdes "encantam a alma dos amantes da arte
com sombras de sombras". Em uma busca por redencdo, diz Danto, os artistas
procuraram um caminho em direcdo a promocgao ontoldgica, abandonando a idéia
de produzir apenas copias da realidade.”’O problema é que quando a arte era
imitacdo ela era acusada de ndo ser realidade. Agora que ela ndo ¢ imitacdo ela ¢
acusada de ndo ser arte. Quer dizer, quando ndo ser imitativa tornou-se um critério
para ser arte percebeu-se que esse ja era um critério para ser realidade. Assim, diz

Danto, a arte pura colapsa em pura realidade.’

17 Citado em GIANNOTTI, M. "A imagem escrita". p. 114

18 AITA,V. "Arthur Danto: Narratividade histdrica da arte sub especie aeternitatis ou a arte sob o
olhar do filésofo", pp. 145-159

19 DANTO, op. cit, p. 135.

20 DANTO, A. Artworks and real things, p. 2.

21 Ibid., p. 4
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Por outro lado, as ndo imitacdes feitas pelos artistas sdo objetos muito
diferentes das coisas reais existentes. Danto chama estes de objetos ndo
consolidados (non-entrenched). Ele sugere que o espaco entre objetos nado
imitativos e ndo consolidados pode ser preenchido com pares de objetos
indiscerniveis, um dos quais ¢ arte ¢ o outro nao €. Assim, algumas latas de sopa
Campbell podem ser arte ¢ outras nio.”” Mas, obviamente, deve haver uma
diferenga, pois, se a lata de sopa posta num museu por Warhol é exatamente igual
aquela que esta na prateleira do supermercado, porque uma delas teria o estatuto

de arte e a outra ndo?

22 Uma historia a respeito da lata de sopa pode muito ilustrar muito bem esse ponto: uma
compradora da lata pede a Warhol que substitua sua lata porque esta tinha explodido. Warhol
simplesmente responde que ela va ao supermercado e compre outra. Isto quer dizer, a lata ¢ a
mesma.
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O que vai diferenciar esses objetos a principio indiscerniveis ¢ o modo

como eles sdo vistos, ou interpretados. Diz Danto:

No momento em que alguma coisa € considerada uma obra de arte, ela se torna
sujeita a uma interpretacdo. E a isso que ela deve sua existéncia como uma obra de
arte, e quando essa exigéncia ndo ¢ cumprida, ela perde sua interpretacao e torna-se
uma mera coisa. A interpretacdo ¢, em alguma medida, uma fungdo do contexto
artistico do trabalho: ele significa coisas diferentes dependendo da sua locacdo
arte-historica, seus antecedentes e assim por diante. (...) A arte existe em uma
esfera de interpretacdo e assim uma obra de arte ¢ um veiculo de interpretagdo. O
espaco entre arte e realidade é como o espago entre linguagem e realidade,
parcialmente porque arte € um tipo de linguagem, no sentido em que, no minimo,
uma obra de arte diz alguma coisa, ¢ assim pressupde um corpo de falantes e
intérpretes que estdo aptos para definir o que ¢ estar apto para interpretar um
objeto. Nao existe arte sem aqueles que falam a linguagem do mundo da arte e que
conhecem o suficiente as diferengas entre objetos de arte e coisas reais para
reconhecer que dizer que uma obra de arte ¢ uma coisa real ¢ uma interpretagdo

dela, e uma que depende do contraste entre o mundo da arte e o mundo real.”

Os limites entre arte e realidade, de fato, tornam-se internos a propria arte. E
esta ¢ uma revolugdo que s6 se tornou possivel, diz Danto, nesse momento
historico. De uma forma paradoxal para um filésofo assumidamente analitico, a
tese de Danto tem uma clara inspiracdo hegeliana. Nao ¢ nosso propdsito aqui
explorar o viés hegeliano da tese de Danto, o que nos interessa aqui ¢ discutir o
modelo de defini¢do que ele propde. Assim, de acordo com Aita, apesar da
intencao de formular uma defini¢do essencialista (dando as condigdes necessarias
e suficientes do conceito) a tese de Danto apenas parcialmente atinge esse
objetivo. Sua definicdo ndo ¢ suficiente, busca apenas compatibilizar com o
historicismo de Hegel. Ela ¢, de fato, recortada de uma passagem sobre o fim da
arte de Hegel. Desse modo, para que alguma coisa seja uma obra de arte, precisa

preencher as seguintes condigdes:

23. DANTO, A. C., op. cit., p. 15
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a) ser sobre algo (aboutness), isto €, ter um conteudo semantico; b) deve incorporar
(embody) seu conteudo, significado, o que implica em c¢) encontrar um modo de
"apresentacdo" (darstellung, exhibitio) ou uma forma (da representagdo ou meio

g . 124
artistico) apropriada a um certo conteudo.

nA

Assim, continua Aita, "¢ o modo como o conteudo ¢ apresentado para
significar algo sobre esse contetido que importa, a obra assim apresenta seu
significado para apresentar o modo no qual ele se apresenta, isto ¢, como
expressao". A nogdo de expressdo utilizada aqui se constitui como uma espécie de
refinamento da nog¢do goodmaniana de expressao como exemplificagdao
metaforica.”” Visto como uma metifora o objeto de arte pode ser entdo
interpretado como tal. Desse modo, a diferenga que deve haver entre dois objetos
idénticos ¢ que um deles ¢ um objeto que incorpora um conteido - o seu
significado - tornando-se um simbolo. Essa defini¢do ndo pode dar conta da
esséncia da arte porque aquilo que torna o objeto simbdlico ndo ¢ exatamente, ou

somente, alguma coisa que esta no objeto, pois depende justamente de uma

interpretacao.

Além disso, uma caracteristica saliente da simbolizagdo, diz Goodman, é
que ela pode ir e vir. Um objeto pode simbolizar coisas diferentes em ocasides
diferentes, e nada noutras ocasides. Por isso mesmo, diz Goodman, ser um
simbolo ou ndo ¢ algo que ndo pertence a esséncia do objeto. Isso torna ainda
mais ténues os limites entre arte e realidade. De acordo com Goodman, a pergunta
"o que ¢ arte?" ¢ uma pergunta errada e deve ser substituida por outra: "Quando ¢
arte?" A resposta a essa pergunta ¢ claramente colocada em termos de

funcionamento simbodlico.

Colocado em termos de funcionamento simbolico, o que se esta afirmando ¢
basicamente que o estatuto artistico da obra nunca ¢ definitivamente estavel e,
para voltarmos a nossa questdo inicial, isto implica que a arte ndo pode realmente
ter uma definicao. Por outro lado se ser um simbolo ¢ uma condi¢ao necessaria

para que um objeto seja considerado arte, ndo ¢ suficiente, pois, obviamente, nem

24 DANTO, A. C., After the end of art, p. 195
25 Sobre a expressdo como exemplificacdo metaforica ver acima cap. 3, se¢do 3. Danto
desenvolve este assunto em The philosophical disenfranchisement of art, p. 165 et. seq.
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todo simbolo ¢ artistico. Ser um simbolo artistico depende, entre outras coisas, de
ser um simbolo estético e essa ¢ uma questdo um pouco mais complicada que

tentaremos responder na proxima secao.
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4.2

Os sintomas do estético

A percepgdo de um Objeto custa
justo a perda do Objeto.
A Percepg¢ao é, em si mesma, um ganho

respondendo por seu prego.

O Objeto Absoluto - é nada-
A percepgdo é que o revela.
Depois censura a Perfeicdao
Que tdo longe se encastela.

Emily Dickinson

"Quando ¢ arte?" ¢ o titulo de um dos capitulos de Ways of Worldmaking,
ou Modos de Fazer Mundos, na edicao portuguesa. Esse livro, segundo o proprio
autor, defende, e quer entender, a existéncia de uma pluralidade de mundos e
esses mundos, da arte, da ciéncia, da filosofia, que s3o, todos eles, mundos
construidos através do uso de simbolos. O seu livro pretende portanto, langar
olhos nos varios papéis que os simbolos desempenham nesses processos de
constru¢do. Uma tese central dessa obra ¢ que a arte e a ciéncia, ou a filosofia
procedem de modo muito semelhante nesses processos de construgdo e
contribuem de modos semelhante para dar forma aquilo que chamamos de mundo
real. Dentro da visdo de Goodman, portanto, a arte também ¢ um mundo

construido através do uso de simbolos.

A idéia de que toda arte ¢ simbolica vai contra uma visdo formalista
bastante difundida que afirma que nem toda arte ¢ simbdlica, que alguns tipos de
objetos artisticos, como a pintura abstrata, a arte conceitual, os ready-made ¢ as
performances, ndo representam e nao se referem a nada exterior a eles e que
devem portanto, ser vistos apenas por suas proprias qualidades internas. Como

disse Baudelaire "qual ¢ a concepg¢do moderna da arte pura? Criar uma magica
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sugestiva que contém tanto o sujeito como o objeto, o mundo externo e o proprio
artista". Este tipo de arte, que sdo chamadas "puras", teriam um carater estético ou

artistico apenas por apresentarem suas proprias caracteristicas formais.

Goodman ndo nega que uma obra deve ser interpretada pelas qualidades que
apresenta. Mas nao ¢ sé isso e ¢ exatamente aqui que aparece a especificidade da
teoria goodmaniana. Segundo essa teoria, essas qualidades so6 sdo significativas na
medida em que a partir delas podemos relacionar a obra com algo que esta além
dela. Quer dizer, o fato de que uma obra deva ser vista por suas qualidades
formais ndo impede, na verdade pede, que sejam estabelecidas relagdes de
referéncia. a partir dessas caracteristicas. Assim, ¢ através da nocdo de
funcionamento simbolico que Goodman pretende construir uma estética unificada

que dé conta de todo o dominio da arte. Como diz D'Orey:

Quando as obras de arte sdo simbolos, a dicotomia sujeito/objeto desvanece-se e,
com ela, o dilema de ter de optar por uma Estética construida a partir do sujeito, i.¢é,
da experiéncia estética, ou uma filosofia da arte construida a partir das obras de
arte. O objeto estético (da experiéncia estética) e a obra de arte fundem-se na nogao
de simbolo estético. Como resultado, a atividade interpretativa & concebida
diferentemente e torna-se possivel conciliar a objetividade da critica com a sua
relatividade. Compreender uma obra consiste em interpreta-la. Mas as propriedades
de um simbolo estético dependem das caracteristicas sintaticas e semanticas do
sistema de simboliza¢do em que se encontra integrado e por isso 0 que uma obra de
arte simboliza ¢ sempre relativo a um sistema. No entanto, uma vez adotado esse
sistema, as obras de arte sdo objetivas. Ndo devem ser procuradas na inten¢ao do

artista ou nos sentimentos do intérprete, mas na propria obra. Sdo publicas e

intersubjetivamente comunicéveis.”®

Um trabalho de arte funciona esteticamente na medida em que podemos
distinguir o que e como ele simboliza ¢ na medida em que compreendemos como
ele afeta o modo através do qual organizamos e percebemos um mundo. (MM, p.
143). Como diz Goodman, as obras de arte sdo amostras do mar. E a
representividade de uma amostra consiste no que ela exemplifica, literal ou

metaforicamente - suas formas, sentimentos, afinidades, contrastes - no que
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podemos procurar nelas e/ou construir num mundo. As caracteristicas do todo sao
indeterminadas, € o sucesso da nossa interpretacdo depende "do que nossos
habitos, progressivamente modificados em face de novos encontros e novas
descobertas, adotem como formas projetaveis". (WW, p. 137). As obras de arte sdo
amostras no sentido em que sao modelos ou exemplares de uma visdao de mundo.
A criagdo em arte consiste na constru¢do de um exemplar que nos fornece uma
visao de mundo até entdo ignorada. Interpretar obras de arte ¢ explorar esses

mundos.

Assim, a obra s ¢ plenamente obra de arte a partir da experiéncia estética
que temos dela. Essa experiéncia depende, no entender de Goodman, de perceber
a obra como um simbolo de um tipo especial. Os varios aspectos daquilo que
Goodman considera como sendo parte da experiéncia estética sdo tratados por ele
como os sintomas do estético. Os sintomas que ele apresenta em LA (pp. 252 ¢ ss)
sdo a densidade sintdtica e a semantica, a saturacdo sintatica e a exemplificagao.
Mais tarde em WW (pp. 67 e ss) ele chama a saturacdo sintatica de saturagdo

relativa e acrescenta a referéncia multipla e complexa.

O que estes sintomas tem em comum ¢ que eles enfatizam as propriedades
do proprio simbolo. Enquanto que na linguagem comum ou na linguagem
cientifica 0 mais importante ¢ a relagdo direta que o simbolo tem com o que ele
refere, principalmente através da denotagdo, na arte a passagem ao referente &,
num primeiro momento, suspensa, a favor da concentracio sobre as caracteristicas
ou propriedades que o proprio simbolo apresenta. Mas, como vimos no caso da
exemplificacdo, que ¢ um dos sintomas do estético, o fato de as propriedades do
objeto artistico estarem em primeiro plano, ndo significa que ndo hé referéncia.
Ao contrario, se ndo sao todas as propriedades que o objeto apresenta que contam
como artisticas ou estéticas, isso mostra a necessidade de que o objeto seja
interpretado para que as propriedades relevantes sejam percebidas. A énfase em
uma ou outra propriedade depende das caracteristicas sintaticas e semanticas do
sistema em que a obra de arte esta integrada e por isso o que ela simboliza ¢é

. . 27 . . .
sempre relativo ao sistema.”’ Nesse sentido, "(...) as propriedades que uma coisa

26 D'OREY, C., op. cit., p.
27 D'OREY, C., op. cit, p. 15
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exemplifica ou expressa, longe de estarem fora dela, sdo propriedades que ela

possui. Falar dessas propriedades ¢ falar sobre o que o objeto é." (PP, p. 126).

No caso da referéncia multipla e complexa, outro dos sintomas, o que
ocorre ¢ que um simbolo exemplifica varias de suas propriedades sendo dificil
determinar qual ¢ a mais importante. A referéncia multipla e complexa difere da
ambigiiidade simples, como no caso das palavras manga e cabo. A idéia basica
aqui, e que ja foi defendida por muitos autores, ¢ que a obra de arte permite uma
multiplicidade de leituras e que seu sentido nunca ¢ efetivamente determinado.
Essa multiplicidade de leituras € possivel porque a referéncia pode correr ao longo

de uma cadeia referencial.®

No caso da saturagdo sintdtica relativa o que ocorre ¢ que muitos aspectos
de um mesmo simbolo sdo significativos. Consideremos por exemplo, uma linha
num grafico da bolsa. O que normalmente nos interessa num simbolo como esse ¢
apenas sua posi¢ao com relacdo as coordenadas do grafico. Podemos contrasta-la
com um linha muito semelhante numa gravura japonesa que marca os cumes de
uma montanha. Na linha da gravura, ao contrario do que ocorre no grafico,
consideramos muitas qualidades ao mesmo tempo: a sua cor, espessura, textura, a
impressao de movimento e de ritmo que o desenho provoca, seu contraste com o

fundo, 0 modo como esta integrada no espaco do papel, o proprio papel, etc.

Os outros sintomas, a densidade sintdtica e a densidade semdntica ja foram
tratados no capitulo 2 (p. 34). O que eles indicam ¢ que, normalmente, nos
sistemas das artes, os simbolos permanecem com uma certa ambigiiidade e essa
ambigiiidade ¢ muitas vezes explorada como um recurso estético pelo artista. Um
gesto de um ator em cena, uma linha num desenho, uma figura representada
dentro de uma pintura ¢ uma palavra dentro de um poema podem ter varias
interpretacdes validas e ndo denotam de forma inequivoca. Assim como a
saturacdo, essas caracteristicas exigem um esfor¢co maior na discriminagdo, dada a
quantidade de aspectos a serem considerados. A impossibilidade de satisfazer a
demanda por uma precisdo absoluta pode sugerir a inefabilidade tao

freqiientemente alegada, ou negada, do estético.(LA4, p. 252)

28 A nogdo de referéncia multipla e complexa pode ser aproximada de conceitos como o de obra
aberta de Umberto Eco, por exemplo.
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Esses sintomas, diz Goodman, ndo pretendem ser exaustivos, ndo fornecem
nenhuma defini¢do. A presenga ou auséncia de um ou mais deles ndo qualifica
nem desqualifica nada como estético. Os sintomas podem ser vistos como pistas
para a consideracdo do que ¢ estético nas obras de arte. Em LA (p. 254) ele diz
que "se os sintomas mencionados nao sdo, separadamente, nem suficientes nem
necessarios para a experiéncia estética, eles podem ser conjuntivamente
suficientes e disjuntivamente necessarios; isto ¢, talvez uma experiéncia seja
estética se ela tem todos estes atributos e somente se ela tem pelo menos um
deles". Os sintomas também ndo servem para determinar o grau ou pureza de
esteticidade de um simbolo, mesmo porque simbolos ndo artisticos podem
apresentar alguns desses sintomas. Por outro lado, obras estéticas podem ter
caracteristicas que ndo sdo propriamente estéticas, por exemplo, a escrita e a

decifra¢do de uma partitura.

D'Orey faz uma analogia interessante entre a nog¢ao de sintoma de Goodman
e a nocdo de sintoma que aparece em Wittgenstein. Neste ultimo, a nogdo de
sintoma ¢ relacionada com a nocao de critério. Wittgenstein oferece um exemplo
para diferencia-los. De acordo com a medicina, a angina ¢ uma doenga causada
por um determinado bacilo. Se um médico diz que um doente tem angina porque
ele encontrou o tal bacilo no sangue, sua resposta estd indicando o critério
definidor da doenga. Se ele diz que o doente tem a garganta inflamada, ele esta
indicando um sintoma da doen¢a. Wittgenstein chama de sintoma "um fendmeno
que a experiéncia nos ensina que coincide de um modo ou de outro com 0 nosso
critério definidor".”” Desse modo, o critério aproxima-se de uma definicdo e o
sintoma de uma hipdtese. Dizer que uma pessoa tem angina se se encontra nela tal
e tal bacilo ¢ uma tautologia, dizer que tem angina se tem a garganta inflamada ¢
fazer uma hipotese. Ele reconhece, no entanto, que na maior parte dos casos, nao
podemos estabelecer quais fendmenos sdo critérios e quais sao sintomas e que 0s
médicos utilizam os nomes das doengas sem estabelecer quais se devem tomar

COmo uns € como outros.

Tanto Goodman quanto Wittgenstein concordam que enquanto o valor

evidencial de um critério, assim como uma defini¢do, ¢ fundado numa

29 WITTGENSTEIN, L., The blue and brown books, p. 25
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necessidade logica, o valor evidencial de um sintoma decorre da experiéncia.
Efetivamente, em Goodman, os sintomas nao sao construidos no conceito de arte,
mas tem um estatuto experimental e foram obtidos por indugdo, da constatagdao
que eles aparecem em inumeras obras de arte. Por outro lado, ha uma diferenca
significativa entre os dois com relagdo ao uso da no¢ao de sintoma. Enquanto que
no exemplo de Wittgenstein, que corresponde ao entendimento comum, os
sintomas sao sinais de uma doenca, a qual consiste numa propriedade intrinseca (a
presenca de bacilos) que ¢ comum a todos os casos da doenga, no caso de
Goodman, ndo ha nada por tras dos sintomas que seja comum a todas as obras de
arte. Em PP (p. 110) , Goodman diz que "talvez nenhuma caracteristica Unica,
simples, significante, diferencie todas as artes de todas as ciéncias e tecnologias,

ou toda experiéncia estética de toda experiéncia pratica ou cientifica".

Por outro lado, a auséncia de um critério nitido entre o estético € o nao
estético ndo ¢ muito prejudicial, no entender de Goodman. Ele chega a afirmar
que a classificagdo tradicional entre objetos e experiéncias em estéticos € nao
estéticos pode ser mais prejudicial do que util.*® Mesmo porque as tentativas feitas
por filosofos, criticos, psicologos de definir a experiéncia estética estdo cheias de

"defeitos e absurdos filoso6ficos."

Uma visdo comum - e filoséfica - da atitude estética a descreve como
contemplagdo passiva do imediatamente dado, capaz de apreender diretamente o
que ¢ apresentado. De acordo com essa concepgao, a experiéncia estética genuina
ndo ¢ contaminada por nenhuma conceitualizagdo, o objeto ¢ percebido como se
estivesse "isolado de todos os ecos do passado e todas as ameacas ou promessas
do futuro, alheio a todo empreendimento". Assim, "através de ritos purificadores
de desapego e desinterpretacdo, buscamos uma visdo do mundo primeva e

imaculada".(LA, p. 241)

Tenho sustentado, ao contrario, que temos que ler a pintura como lemos o poema, ¢
que a experiéncia estética ¢ mais dindmica que estdtica. Ela envolve fazer
discriminagdes delicadas e discernir relagdes sutis, identificar sistemas de simbolos

e caracteres dentro destes sistemas e o que estes caracteres denotam e
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exemplificam, interpretar obras e organizar o mundo em termos de obras e obras
em termos do mundo. Grande parte da nossa experiéncia e das nossas faculdades
podem frutificar ¢ podem ser transformadas pelo encontro. A 'atitude' estética ¢
inquieta, curiosa, festing - ¢ menos atitude do que agdo: criacao e recriacao. (LA, p.

241)

Mesmo que Goodman concorde que a experiéncia estética ndo ¢ direcionada
para um fim pratico, ele discorda que ela possa ser caracterizada como nao tendo
nenhuma finalidade. Ela também ¢ investigativa, na medida em que visa uma
compreensdo da obra. Os sintomas também podem ser vistos como "critérios de
recognicao". A experiéncia estética estaria portanto ligada ao cognitivo, na
medida em que ter uma experiéncia estética implicaria em perceber os diversos
modos como as obras referem-se ao que simbolizam. Mas o cognitivo ndo esta
restrito ao conceitual nem mesmo a uma idéia de conhecimento.’’ A cognicio
também diz respeito a percepcdo e a sensagdo e liga-se portanto também ao
afetivo. Ter um sentimento, de medo por exemplo, envolve reconhecer uma
situagdo como perigosa. A experiéncia estética também ¢ de algum modo
cognitiva porque depende de perceber padrées de cores, ritmos, etc. Na
experiéncia estética, a "emocao ¢ um meio para discernir as propriedades que uma

obra possui e expressa" e

mais do que negar que haja emogdo na experiéncia estética, a compreensao ¢ que
estda sendo dotada de emogdo. O fato de que as emocgdes participam no
conhecimento ndo implica tanto que ndo sejam sentidas quanto o fato de que a
vis@o nos ajuda a descobrir as propriedades dos objetos implica que as sensagdes
de cor ndao ocorram. De fato, as emo¢des devem ser sentidas — isto é, devem
ocorrer, como as sensa¢des ocorrem — para serem usadas cognitivamente. O uso
cognitivo envolve discrimina-las e relaciona-las para avaliar e compreender a obra

para integra-la com o restante da nossa experiéncia e o0 mundo. Se isto € o oposto

30 Em PP (p. 134) ele diz que "A linha entre o estético e o ndo estético tende a perder sua
importancia a medida em que emergem limites e fronteiras mais significativas cruzando-se entre
si."

31 Um dos objetivos da teoria de Goodman ¢ uma reconcepgio da filosofia com a substituicdo da
no¢do de conhecimento (como crenga verdadeira e justificada) por uma nogdo ampla de
compreensdo (understanding). Essa no¢ao permitiria cruzar barreiras entre as artes e as ciéncia, o

verbal e ndo verbal, o afetivo e o cognitivo. Ver RP, p.
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da absor¢do passiva das sensagdes e emocdes, ndo significa que estas sdo
canceladas. Mas explica as modificagdes que as emogdes podem sofrer na

experiéncia estética. (LA, p. 249)

As teorias que distinguem o estético em termos de prazer imediato também
sdo criticadas por Goodman. Primeiro, porque muitas outras atividades praticas e
intelectuais podem dar muita satisfacdo e depois porque a alegacdo de que o
prazer da experiéncia estética ¢ de uma qualidade diferente ou superior carece de
evidéncia. Também torna-se dificil falar de prazer ou mesmo de satisfagdo quando
muitas obras sdo feitas para incomodar, chocar ou provocar, ou mesmo nao
provocar nenhuma experiéncia estética como queria Duchamp com seus ready-

mades.>?

Quando o estético ¢ usado como critério avaliativo, as coisas podem ficar

ainda mais complicadas pois "ser estético ndo exclui ser esteticamente

. . , . . . 33 . . ~ ~ . .
insatisfatorio ou esteticamente ruim".”” Os sintomas do estético ndo sdo sinais de

mérito; e uma caracterizagao do estético ndo requer nem fornece uma definigdo de

A fo 34
exceléncia estética.

32 Duchamp declarou que, em relacdo aos ready-made, "devemos ficar tdo indiferentes que ndo
tenhamos qualquer sentimento estético"e que a escolha desses objetos era sempre "baseada na
indiferenga visual e numa total auséncia de bom ou mau gosto" (citado por P. Cabanne em The
Brothers Duchamp, 1976, p. 141)

33 Em LA, p. 244, ele diz: "O trago distintivo [para o estético], dizem, ndo ¢ satisfagdo obtida, mas
a satisfacdo procurada: na ciéncia, a satisfagdo ¢ um simples produto da investigacdo; na arte a
investigacdo ¢ um simples meio para obter satisfagdo. A diferenca ndo esta no processo executado
nem na satisfacdo obtida mas na atitude mantida. Nesta visdo, o objetivo da ciéncia é o
conhecimento, e o objetivo do estético, a satisfacdo. Mas até que ponto estes objetivos podem ser
separados? O estudante deve buscar o conhecimento ou a satisfacdo do conhecimento? Obter
conhecimento e satisfazer a curiosidade sdo a mesma coisa, tanto que fazer um sem o outro
seguramente exigiria um contrapeso precario. E qualquer um que busque a satisfa¢do sem buscar o
conhecimento com certeza ndo tera nem um nem o outro, enquanto que, por outro lado, abster-se
de antecipar a satisfacdo dificilmente estimulard a pesquisa. Alguém pode, de fato, estar tdo
absorvido em trabalhar um problema que nem lhe ocorre pensar na satisfagdo que tera em resolvé-
lo; ou pode deleitar-se tanto imaginando o prazer de encontrar uma solugdo que ndo dara um passo
para consegui-la. Mas, se a ultima atitude é estética, a compreensdo estética de alguma coisa pode
ser antecipada. E ndo vejo como estes estados mentais t€nues, efémeros e idiossincraticos
poderiam assinalar qualquer diferenga significante entre o estético e o cientifico".

34 Em LA, p 262 ele diz : "O mérito estético, contudo, ndo foi meu principal interesse neste livro.
(...) No fundo, dizer que uma obra de arte é boa ou mesmo dizer o qudo boa ela é ndo da muita
informagdo, ndo nos diz se a obra ¢ evocativa, vigorosa, vibrante, ou tem um desenho
extraordinario, e ainda menos quais sdo suas qualidades especificas e relevantes de cor, forma, e
som. Além do mais, obras de arte ndo sdo corridas de cavalos e o principal objetivo ndo ¢
encontrar um ganhador. Mais do que ser juizos de caracteristicas particulares como simples meios
para chegar a uma avaliagdo final, os juizos de valor estéticos sdo freqlientemente instrumentos
para descobrir tais caracteristicas. Se um especialista me diz que de dois idolos cicladicos, que me
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As definigdes tradicionais da experiéncia estética tendem a fortalecer
dicotomias profundamente enraizadas no nosso modo de pensar sobre, por
exemplo, as distingdes entre arte e ciéncia. A convic¢do de que o cientifico e o
estético podem ser claramente delimitados depende de distingdes prévias entre
conhecer e sentir, entre o cognitivo € o emotivo. Goodman estd claramente
buscando superar essas distingdes em prol de uma caracterizagdo cognitiva da
experiéncia estética. O que ele diz é que a "experiéncia estética e cientifica
parecem ter igualmente um cardter cognitivo", assim como as duas experiéncia
também tem carater emotivo, embora ele admita que ¢ muito dificil superar a idéia
de que a arte ¢, de um modo ou de outro, mais emotiva que a ciéncia. (LA, p. 245).
Em LA, (p. 247) ele diz que "a linha entre o emotivo € 0 cognitivo serve menos
para separar o nitidamente estético do cientifico do que para separar alguns

objetos e experiéncias estéticas de outras."

Algumas teorias da arte como a teoria aristotélica da catarse e a propria
definicdo da arte como expressdo claramente enfatizam o emotivo como o aspecto
mais importante da experiéncia estética.’ Ja falamos anteriormente sobre como
essa visdo aparentemente simples pode ser enganadora®® e que na experiéncia

estética a emocdo funciona cognitivamente. Assim explica Goodman:

Esta subsuncao do estético sob a exceléncia cognitiva, requer, no entanto, que se
observe que o cognitivo, quando contrastado tanto com o pratico quanto com o
passivo, ndo exclui o sensoério € 0 emotivo, € que o que nds conhecemos através da
arte ¢ sentido em nossos 0ssos e musculos tanto quando € compreendido por nossas
mentes, ¢ que toda a sensibilidade e capacidade de reagdo do nosso organismo

participa na invengdo e interpretagdo dos simbolos. (LA, p. 259).

parecem indistintos, um ¢ melhor que o outro, isto me inspira a olhar e pode me ajudar a encontrar
as diferencas significantes entre os dois. As apreciacdes de exceléncia sdo as que menos ajudam a
ver melhor. Julgar a exceléncia de uma obra de arte ou a bondade de uma pessoa ndo ¢ o melhor
modo de entendé-las. E um critério para o mérito estético ndo € o objetivo mais importante do
estético, assim como um critério de virtude ndo € maior objetivo da psicologia.

35 "Que a arte esta preocupada com emogdes simuladas sugere, como a teoria da representacdo
como copia, que a arte ¢ um pobre substituto para a realidade: que a arte é imitacdo, e a
experiéncia estética uma experiéncia pacificadora que s parcialmente compensa a falta de contato
direto com o Real."(LA4, p. 246)

36 Ver acima capitulo 3, se¢@o 3.2.
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A percepcao depende do corpo, ¢ a experiéncia de um organismo. Se
entendermos que o cognitivo ndo esta restrito ao conceitual podemos aproximar,
com algumas ressalvas, a nogdo de experiéncia estética de Goodman da mesma
nogdo em Dewey. E através da nogdo de experiéncia de Dewey que podemos
compreender melhor porque ndo podemos separar na experiéncia estética aspectos

COmo 0 cognitivo € 0 emotivo.

De acordo com Dewey toda experiéncia ¢ o resultado da interagdo entre
uma criatura viva e algum aspecto do mundo no qual ela vive. Dewey observa que
"experiéncia" ¢ o que William James chamou de uma palavra com duplo sentido.

Assim como outras duas palavras congéneres, "vida" e "historia",

ela inclui aquilo que os homens fazem e padecem, aquilo que eles se esfor¢am por
conseguir, amam, créem e suportam, ¢ também como os homens agem e sofrem a
acdo, as maneiras pelas quais eles realizam e padecem, desejam e desfrutam - em
suma, processos de experienciar. (...) Ela ¢ "de duplo sentido" nisto, em que, em
sua integridade primitiva, ndo admite divisdo entre ato e matéria, sujeito e objeto,
mas os contém em numa totalidade nio analisada. "Coisa" e "pensamento", como
diz James no mesmo contexto, sdo de sentido uUnico; referem-se a produtos

discriminados pela reflexdo a partir da experiéncia primaria.”’

A partir da experiéncia primaria surge a intengdo consciente que da sentido
a experiéncia transformado-a em uma experiéncia secundaria. Essa experiéncia
com sentido ¢ o que Dewey chama de experiéncia estética. O estético ¢ o

desenvolvimento clarificado e intensificado de tragos que pertencem a toda

37 DEWEY, Experiéncia e Natureza, p. 10. Ele diz ainda que "¢ significativo que "vida" e
"historia", possuam a mesma plenitude de sentido indiviso. Vida denota uma fun¢do, uma
atividade compreensiva, em que organismo e ambiéncia acham-se incluidos. Somente em
conseqiiéncia da analise reflexiva resolve-se em condi¢cdes externas - ar respirado, alimento
consumido, terreno percorrido - e estruturas internas - pulmoes respirando, estdmago digerindo,
pernas caminhando. A extensdo de "histéria" ¢ amplamente conhecida: as proezas realizadas, as
tragédias sofridas; também o comentario humano, o registro, a interpretagdo que inevitavelmente
se seguem. Objetivamente, a histéria compreende rios, montanhas, campos e florestas, leis ¢
instituigdes; subjetivamente, inclui propositos e planos, os desejos e emogdes, através dos quais
aquelas coisas sdo administradas e transformadas". Para Dewey, o método empirico ¢ o unico
capaz de fazer justica a essa "inteireza exclusiva" de 'experiéncia™. O pensamento filosofico
tradicional ndo consegue isso porque ja parte daquilo que foi separado pela reflex@o: o sujeito do
objeto, a matéria do espirito, o fisico do mental. Freqiientemente um desses elementos, separado
do resto, ¢ tomado como a realidade, sendo todo o resto tomado como fenoménico ou em alguns
casos ilusorio. Assim, diz Dewey, sdo construidas as mais variadas formas de metafisica.
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experiéncia completa. Estudando uma experiéncia apos sua ocorréncia, diz
Dewey, podemos observar que uma propriedade, mais do que outra, foi
dominante, de modo a caracterizar a experiéncia como um todo.*® Assim, de
algumas experiéncias podemos dizer que sdo intelectuais, de outras dizemos que
sdo praticas, ou morais. Mas, todas as experiéncias sao de algum modo praticas,

intelectuais e emocionais.

Sobre o aspecto emotivo da experiéncia, diz Dewey: "A emocdo ¢ a forca
que move e consolida. Ela seleciona aquilo que ¢ congruente e tinge com seu
matiz aquilo que ¢é selecionado, proporcionando assim unidade qualitativa a
materiais dispersos e dissemelhantes. Prové, portanto, unidade para e através das
partes variadas da experiéncia".”” Toda experiéncia é, portanto, una do ponto de
vista emocional. As emocdes estdo unidas aos objetos e eventos em seu
movimento. S3o as emogdes que conectam o eu com o resultado da agdo. As
experiéncias sdo emocionais enquanto significativas. Ha afeto porque uma
experiéncia significativa ¢ o oposto do inutil, do tedioso, do sem sentido e do

disperso.

A partir dessa caracterizagdo da experiéncia estética Dewey também
caracteriza a experiéncia ndo estética como oscilando entre dois poélos. Por um
lado ela pode ser visto como uma sucessdo lassa que ndo comega € ndo termina
em nenhum ponto particular. Por outro, ela ¢ uma experiéncia interrompida pela
detencdo, por uma constricdo que provém de partes que mantém somente

conexOes mecanicas entre si.

Também para Dewey a receptividade da experiéncia estética ndo ¢
passividade. E um processo que consiste numa série de atos de respostas que se
acumulam, direcionados para a culminancia objetiva. O simples reconhecimento,
diz ele, ndo € percepcdo. Para perceber o espectador precisa criar a sua propria

experiéncia. Num certo sentido, ele recria a experiéncia do artista.

Um dos motivos pelos quais hd uma relutdncia em aceitar o aspecto
cognitivo da experiéncia estética ¢ que ela parece ser imediata e o imediato ¢

confundido com o dado. O que Goodman, e Dewey, estdo tentando mostrar é que

38 DEWEY, Arte como experiéncia, p.
39 ibid, p. 95.
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na percepcao da obra - como em tudo o mais - o espectador interage com a obra,
ele estd presente na sua totalidade, ¢ um corpo com seus sentimentos,
sensibilidade, expectativas e informagdo. Se a percepcao do objeto fosse em
algum sentido "dada", ndo haveriam mudancas, acréscimos, nem falhas na
compreensdo da obra. E dentro da experiéncia estética que a obra é interpretada.
Poderiamos dizer também, no sentido de Wittgenstein, que toda visdo ¢

interpretagao.

Em outro trabalho® ja discutimos como Goodman rejeita o “dado” da
percepgdo mostrando como a percep¢do mesma ¢ construida e como ela pode e
deve ser entendida como uma “versao” de mundo. Na sua definicdo de
experiéncia, percepcdo ¢ linguagem fazem parte de um mesmo processo de
cognicdo, porque ndo hd um limite claro entre esses dois processos. Quando
vamos descrever um fato, diz Goodman, a percep¢do ¢ sempre ordenada pelo
sistema de linguagem escolhido para descrevé-lo. Assim, ndo existe a
possibilidade de uma experiéncia ndo organizada pela cognicdo e ndo podemos
dizer o que ¢ o mundo fora dela. No artigo “The Revision of Philosophy”

Goodman diz que

(...) “O que sao os elementos originais no conhecimento?’ ¢ uma [questao] clara e
irrespondivel. E a hipotese permanece incontestada desde que noés fomos
dominados pela tradi¢do que diz que existe uma dicotomia entre o dado e a
interpretagdo dele.(...) Mas eu ndo acho que esse modo de colocar as coisas resiste
a uma analise rigorosa. Porque a questdo “O que sdo as units na qual a experiéncia
¢ realmente dada?” parece remontar a questdo “Qual é a organizagdo real da
experiéncia antes de qualquer organizagdo cognitiva ser feita?” e esta, por seu
turno, parece perguntar por uma descri¢cdo da experiéncia cognitiva ndo organizada.
Mas qualquer descrigdo por si mesma efetua, por assim dizer, uma organizacao
cognitiva; e fora descrigao, ¢ dificil ver o que uma organizagdo poderia ser (PP. p.

9).

A conseqliéncia disto € que, uma vez que uma experiéncia ¢ descrita, torna-

se impossivel separar a experiéncia da descricdo. Em uma nota nessa mesma
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pagina de Problems and Projects, Goodman faz alusdo a discussao sobre
experiéncia feita por Wittgenstein nas suas Investigacoes Filosdficas, dizendo que
a descricdo descreve uma experiéncia exatamente como ela ¢ experénciada. Na
verdade, como o préprio Goodman reconhece, a sua visdo de experiéncia é a

no¢ao de Wittgenstein.

Na secdo XI das Investigagoes Filosoficas Wittgenstein tenta mostrar que
nao ha um limite claro entre a experiéncia e aquilo que ¢ descrito. Nesta secdo, ele
apresenta sua tese sobre visao de aspectos usando a famosa figura do pato e da
lebre com o objetivo de mostrar que a interpretacdo ndo supde que vemos a
mesma coisa e a interpretamos de modo diferente. Nesta figura, com efeito, vemos
o pato ou a lebre, quer dizer, ndo podemos ver o mesmo e interpreta-lo de modo
diferente, como diz Wittgenstein, "NoOs a interpretamos e a vemos como
interpretamos." A expressao da mudanca de aspecto é a expressdo de uma nova
percepcdo, ao mesmo tempo com a expressdo da percepcdo inalterada. Por
exemplo, vejo um aglomerado de linhas. De repente, exclamo: "isto ¢ um rosto!".
Ainda sei que o desenho continua o mesmo, no entanto, minha percepcao alterou-
se, percebo uma "organizacdo" no desenho, vejo um rosto e ndo mais
simplesmente as linhas. E como se essa organizagio so pudesse ser efetuada junto

com a expressdo do que eu vejo. Mais adiante, ele diz:

0 “ver como...”’ndo pertence & percepgdo. E por isso ¢ como um ver e nio ¢ como
um ver”.

Olho para um animal; perguntam-me: “O que vocé vé?” Respondo: “Uma lebre”. -
Vejo uma paisagem; de repente, salta uma lebre. Exclamo: “Uma lebre!”

Ambos, o comunicado e a exclamagao, sdo a expressdo da percepcao e da vivéncia
visual. Mas a exclama¢do o é num sentido diferente do comunicado. Ela nos
escapa. - Ela se comporta com relagao a vivéncia de modo semelhante ao grito com
relagdo a dor.

Mas, porque ela ¢ a descrigdo de uma percepgdo, pode-se chama-la também de
expressdo de pensamento. - Quem olha o objeto, ndo precisa pensar nele; mas
quem tem a vivéncia visual, cuja expressdo ¢ a exclamacdo, pensa também naquilo

que Vvé.

40 Ver RAMME, N. O pluralismo de Nelson Goodman: o papel da percep¢do e da linguagem nos
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E por isso, a revelagdo do aspecto aparece entre a vivéncia visual e pensamento. *'

Desse modo, tanto para Wittgenstein quanto para Goodman, a experiéncia
sempre vai implicar um processo cognitivo, onde a informacdo pré-existente
organiza a percep¢ao. Como ja vimos, ele rejeita de antemao a idéia empirista de

A . o - . 42
uma experiéncia neutra que pressupde uma percepgao passiva.

Nesta se¢do tentamos aproximar as nog¢des de experiéncia e de experiéncia
estética em Goodman, Dewey e Wittgenstein. Para resumir, podemos dizer que a
nogdo de experiéncia como uma totalidade envolvendo - ou ndo distinguindo -

percepcao e sentido € comum nos trés autores. Em LA, (p, 249):

Experiéncias emotivas e sensorias sdo relacionadas de modos complexos com as
propriedades dos objetos. Do mesmo modo, as emogdes niao funcionam
cognitivamente como itens separados mas combinadas uma com a outra ¢ com
outros instrumentos do conhecimento. Percep¢do, concepcdo e sentimento se
misturam e interagem; ¢ uma ligagdo freqiientemente resiste a uma separagao entre
componentes emotivos e nao emotivos. A mesma dor (€ realmente a mesma?) pode
ser causada por fogo ou gelo. A ira e a indignacdo sdo sentimentos diferentes ou o
mesmo sentimento em circunstancias diferentes? E a consciéncia da diferenca
provém ou conduz a consciéncia da diferenga entre as circunstancias? As respostas
ndo importam aqui, ja que ndo me apoio na distingdo entre a emocdo e os demais
elementos do conhecimento, mas sim estou insistindo que a emogdo pertence a
eles. O que conta é que as comparagoes, 0s contrastes, e a organizagdo envolvida
nos processos cognitivos quase sempre afetam as emogdes participantes. Algumas
podem ser intensificadas, como as cores sobre um fundo complementar, ou
acentuadas por uma rima sutil; outras podem ser suavizadas, como os sons em um
ambiente barulhento. E algumas emocdes podem emergir como propriedades de
um conjunto orquestrado, pertencendo a ele como a forma de uma casca de ovo a

nenhuma de suas partes menores. "

multiplos modos de construir mundos, cap. 3.

41 WITTGENSTEIN, L. Investigacéoes Filosoficas, 11, X1, p. 191e 192.

42 O empirismo cléssico estava ligado ao um modelo especular da mente. Neste modelo as
faculdades mentais - a sensagfo, a percepcdo, a atengdo, a memoria, a imaginacdo e o
entendimento - poderiam ser vistas como separadas umas das outras. Ndo ha nesse modelo,
nenhuma intera¢do entre sujeito ¢ objeto, o objeto ¢ dado na sensagdo e depois, no processo do
conhecimento, ¢ transformado em idéia, que deve , no entanto, corresponder ao que ¢ dado na


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0016085/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0016085/CA

129

Dewey ¢ o Unico a afirmar que toda experiéncia com sentido € estética,
embora ele diferencie a experiéncia primaria da experiéncia secundaria e esta ¢
que ¢ propriamente estética. Para Dewey, a experiéncia secunddria € a experiéncia
consciente e a consciéncia ¢ fundamental para que seja possivel a experiéncia com

. 43 A . , . .
sentido.” A consciéncia, por sua vez, s6 emerge a partir da linguagem ¢ a

linguagem ¢ vista sobretudo como comunicag¢ao:

Quando ocorre o comunicar-se, todos os eventos da natureza tornam-se sujeitos a
reconsideragdo e a revisdo; sdo readaptados para que enfrentem as exigéncias da
conversagdo, quer para o discurso publico, quer para o prévio chamado
pensamento. Os eventos tornam-se objetos, coisas que possuem significado. (...)
Onde existe a comunicagdo, as coisas, adquirindo significado, adquirem, por meio
deste, representantes, substitutos, signos e implicagdes, 0s quais se apresentam
como infinitamente mais doceis para o manejo, mais permanentes e mais aptos

quanto & acomodagio, relativamente aos eventos em seu estado anterior.**

Dewey, por outro lado, ndo considera o estético exatamente como um
critério para o reconhecimento de uma obra de arte exatamente pela sua
ubiqiiidade. A diferenca de uma experiéncia estética comum de uma com a obra
de arte ¢ que nas experiéncias intelectual e pratica o estético ¢ subordinado. A
experiéncia de pensamento tem como objetivo chegar a uma conclusdo, a pratica
deve chegar a realiza¢do de uma acdo. Na experiéncia estética com a obra de arte,
o fim, ndo ¢ significativo por si proprio, mas enquanto integragao das partes. Nela,
as caracteristicas mais apagadas em outras experiéncias tornam-se dominantes; as
subordinadas, controladoras. Essas caracteristicas sao aquelas que constituem uma
experiéncia integrada e completa em si propria. A experiéncia estética ¢ uma
espécie de "modelo" para outras experiéncias. Nela, os aspectos do fazer e do

padecer, a que nos referimos anteriormente, encontram-se integrados.

sensacdo. Esse modelo remonta a Metafisica de Aristoteles. Sobre isso ver Rorty em A4 filosofia e
o espelho da natureza.

43. Até que ponto se poderia falar em uma experiéncia ndo consciente ¢ uma questdo que poderia
ser colocada. Outra questdo seria a possibilidade de uma experiéncia estética inconsciente.

44 DEWEY, Experiéncia e Natureza, p. 29


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0016085/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0016085/CA

130

Em Goodman, a importancia da diferenca entre o estético € o nao estético ¢
diminuida em favor da compreensdo do funcionamento simbolico do objeto. Por
outro lado, a experiéncia estética depende da compreensdo do objeto como
simbolo. Assim, ndo ha experiéncia estética de objetos naturais. Mas, poderiamos
dizer, se um objeto natural ¢ percebido esteticamente, ele ¢ percebido como
simbolizando alguma coisa, o que fala em favor da interacdo entre o espectador e
0 objeto na experiéncia. Como ja dissemos em varios momentos, qualquer objeto
ou evento pode ser um simbolico desde que haja uma interpretagdo que assim o
eleja.

A discussao colocada por Wittgenstein tem o mérito de esclarecer em que
consiste a visdo como interpretacao. A nocao de ver como ajuda ndo so6 a desfazer
a aparéncia paradoxal de fendmenos como o do pato e do coelho, mas também
como podemos ver objetos percebendo seu significado: ao olharmos para um
objeto figurado, podemos passar a vé-lo diferentemente, embora vejamos também
que o objeto permanece inalterado. Parece ter-se alterado e ao mesmo tempo
parece ndo ter se alterado. Vemos uma unica coisa (por exemplo, o rosto de
alguém), mas podemos vé-la de diferentes maneiras ( por exemplo, tranqiiilo, ou
angustiado). Uma coisa importante que fazemos ao notar um aspecto ¢ situar
aquilo que percebemos em outro contexto; detectamos novas conexdes ou
estabelecemos novas comparagdes. E por isso que uma alteragdo no contexto de
um objeto pode mudar o modo como o percebemos. *°

Compreender o sentido de uma experiéncia ¢, para Dewey, perceber que um
aspecto dessa experiéncia se sobressai aos demais e a qualifica como esta
experiéncia, o que depende também da intencdo consciente. Em Goodman, a
compreensdo de um objeto como simbolo implica em compreender que tipo de
relacdo este simbolo tem com o que refere, o que depende, € claro, de relacionar o
simbolo com a alguma outra coisa, mesmo que essa relagdo nao seja

absolutamente determinada ou definitiva.

45 WITTGENSTEIN, Investigagées Filosoficas, 11, 212
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4.3
A instauragao

Podemos resumir a tese central da filosofia da arte goodmaniana nas
seguintes palavras: ¢ pelo fato de funcionar como um simbolo estético que um
objeto se torna, quando assim funciona, uma obra de arte. Mas, quando ¢ que uma
obra funciona esteticamente, isto ¢, quando efetivamente um objeto se torna um
objeto artistico? Para responder a esta pergunta € preciso primeiramente explicitar
a distincdo que Goodman estabelece entre a execugdo e implementagdo de uma

obra.

Fala-se de execu¢do de uma obra quando uma tela é pintada, um romance ¢é
escrito, uma musica ¢ composta. Para funcionar como obra de arte, no entanto, a
tela deve ser exibida, o romance deve ser publicado e a musica deve ser tocada
para uma audiéncia. A exibi¢do, a publicagdo e o show sdao "instrumentos de
implementagdo (implementation) e modos pelos quais a arte entra na cultura. A
execugao consiste em fazer uma obra, a implementagdo em fazé-la trabalhar".
Como a teoria da arte de Goodman ¢ uma teoria do funcionamento estético, a
implementagdo ¢ bem mais importante que a execugdo. Assim, um poema nunca
lido ou uma tela pintada utilizada para cobrir um modvel sdo obras de arte embora
ndo funcionem como tal, enquanto que um objeto que ndo foi executado como
uma pedra ou mesmo um objeto feito para outros fins que ndo o estético como
uma roda de bicicleta, por exemplo, podem ser implementados como obra de arte

e passarem a ter uma fungao estética.

O trabalho de uma obra consiste na resposta de um observador ou audiéncia
que capta a obra - entendendo-a e através dela, outras obras e experiéncias. Assim,
um objeto artistico colocado numa dada situagdo inaugura a possibilidade de uma
nova série de eventos. Este ¢ um acontecimento sutil e complexo que pode ser

afetado pelo que quer que seja que afete o proprio objeto ou o espectador ou as
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circunstancias de observacdao. Muitas coisas podem interferir na experiéncia da
obra, desde fatores fisicos como o enquadramento, a iluminag¢ao, a justaposi¢do da
obra com outras até fatores psicoldgicos ou cognitivos como experiéncias com
obras relacionadas e a informagao sobre a propria obra. O processo e o problema
de administrar estes fatores que potencializam o funcionamento da obra pode ser
chamado de implementacdo, mas como esse nome pode sugerir a utilizacdo de um
objeto inerte, Goodman propde chamar isso de ativagdo, pois as obras sdo
entidades dinamicas, como pessoas € maquinas, que precisam ser re-
potencializadas para continuar trabalhando. Otimizar o funcionamento da obra
ndo ¢ simplesmente ampliar a quantidade ou a intensidade da atividade mas
maximizar o funcionamento da obra como uma obra de arte do seu tipo particular,
isto €, possibilitando uma compreensdo do que a obra ¢, e "o que a obra ¢ deriva
em ultima instancia do que ela faz". Ainda, tdo importante quando executar bem
uma obra ¢ encontrar os meios de fazer ela funcionar da melhor forma possivel

considerando que existem varias formas de ativar uma obra.*

Propomos aqui uma juncdo dos conceitos de implementar e ativar e passar a
falar da instauracdo de uma obra.*’ Esse termo, pensamos, capta melhor o uso que
Goodman faz dessas nogdes, além de ser um termo que soa um pouco mais

familiar no nosso contexto artistico.

O termo "instauragao" foi usado pelo artista plastico Tunga na década de 90
e foi apresentado como um conceito que poderia representar a indissociabilidade
das qualidades temporais e espaciais em um mesmo processo-obra. A instauragao
deveria juntar dois outros conceitos pré-existentes: a instalacdo que seria estatica e
espacial e a performance, dindmica e temporal. Deveria ainda indicar uma
preocupacdo com a participagdo do espectador, que deveria ser incluido no
processo; as instalagdes seriam estruturas instaladas em um espaco determinado e

que por um periodo de tempo eram ‘“usadas’ pelas pessoas. Em um artigo no

46 "Realizar uma exposicao hoje em dia se torna cada vez mais um ato propriamente artistico, ao
ponto de ser cada vez mais dificil separar a figura do curador, do critico e do artista. A leitura das
obras fica condicionada a determinadas plataformas politicas, sociais e até mesmo poéticas. Este
processo se faz de tal modo que muitas das obras produzidas neste contexto se tornam descartaveis
em outras situagdes." (GIANNOTTI, M., op. cit., p. 109)

47 Segundo o Diciondrio Aurélio, instaurar é: 1. Dar inicio a algo (que ndo existia); 2. Processo
ou resultado de criar algo; 3. Ato ou efeito de criar e colocar em funcionamento: estabelecimento
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qual expde o conceito a partir da formulacdo de Tunga, a critica de arte Lisette
Lagnado fala da questdo da participacdo, do espectador como elemento

constitutivo da obra.*®

Pode-se dizer que mesmo na obra do Tunga, apesar da tentativa de unir as
duas categorias, instalacdo e performance, elas ainda permanecem separadas. De
acordo com o proprio Tunga, em uma instauragdo existe uma instalagcdo, estavel,
que esta presente independente da dinamica da performance que existe para dar
um outro sentido aos objetos ali
instalados, uma certa mobilidade,
como no caso de obras como
EAA - Espantos Aspiratorios
Ansiosos (1996-2001). Assim,

apesar de que ali as estruturas
instaladas, compostas de material
organico e sementes, a partir de
um determinado tempo se
decompdem e germinam, de
acordo com o artista, sdo
consideradas como  residuos
“quase moveis", o que para ele
implica que a instauracdo
permanece com dois momentos

distintos e diferenciados.*’

Fig. 8. EAA. Tunga. Fotografia

de uma institui¢do, de um habito, de uma pratica. Instaurar tem ainda como sindnimos: comegar,
decretar, firmar, fundar, implantar, iniciar, instalar, introduzir, construir, organizar.

48 LAGNADO, L. "A instauragdo: um conceito entre instalagdo e performance", p. 134

49 MELIM, R. Incorporagées: agenciamentos do corpo no espago relacional. p. 22. Melim
aponta no entanto que, apesar de Tunga “separar” esses momentos podemos dizer que “Essa
situacdo provisoria, intensificada pela propria escolha da substancia a ser instalada, por si s6 ja se
configuraria na equacdo Instauracdo= Instalacdo de uma acdo, p. 23.
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O que pretendemos dizer com o conceito de instauragdo aproxima-se muito
mais de uma proposta que ¢ anterior a formulagdo de Tunga, e que foi formulada
por Allan Kaprow em 57-58. Ele fala de um procedimento muito particular que

ele nomeia de environment:

Em determinado momento comecaram os meus problemas com o espago das
galerias. Pensei quanto seria melhor poder sair delas e flutuar e que o ‘environment’
continuasse durante o resto dos meus dias. Tentei destruir a no¢do de espago
limitado com mais sons de que nunca, tocados continuamente. Mas isto ndo foi
uma solucdo, apenas aumentou o desacordo entre minha obra e o espaco. Ao
mesmo tempo percebi que cada visitante do ‘environment' fazia parte dele. Eu, na
verdade, ndo tinha pensado nisso antes. Dei-lhes a oportunidade, entdo, tais como:
mover coisas, apertar botdes Progressivamente, durante 1957 e 1958, isso me
sugeriu a necessidade de dar mais responsabilidade ao espectador e continuei a

oferece-lhes cada vez mais, até chegar ao happening *°

Kaprow estava trabalhando, nos finais dos anos 50 com a pintura, com 0
quadro, isto ¢, com o que restava dele, incluindo o espectador numa forma de arte
que para ele ia se tornando, cada vez mais, um acontecimento, um tipo de evento.
Apesar de ndo estarmos querendo usar o conceito de instauragdo apenas como
uma categoria para abarcar a especificidade de algumas formas de arte
contemporanea, trabalhos como esse de Kaprow, assim como muitos outros
contemporaneos, entre eles grande parte da produgdo surgida no Neoconcretismo
brasileiro, temos que reconhecer que ¢ a partir destes trabalhos que a arte
contemporanea chamou a atencdo para a importancia do momento de
apresentacdo da obra, da sua inser¢do dentro de um contexto, que pode ser um
acontecimento com a efetiva participagdo do publico, e que ndo € mais, como no
caso da arte moderna e classica, simplesmente um espectador. A partir deles
podemos pensar que a instauracao ¢ da ordem ndo apenas do espago, mas também
do tempo, ela ¢ um acontecimento. Entendida como a instauracdo de uma nova
realidade, ela é, sobretudo, acao.

Esse momento da apresentacdo torna-se um acontecimento, ndo s6 porque a

arte contemporanea inclui objetos e eventos efémeros, como as performances ou
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Instalagdes - a instauracdo, segundo Lagnado, teria justamente o mérito de
permitir tratar da "fugacidade dos acontecimentos (um sopro ou uma explosdo,
por exemplo)" -, mas porque a propria inser¢cao do objeto de arte dentro de um
espaco - seja ele qual for - € explorada e problematizada. Algumas vezes, na arte
contempordnea o proprio “objeto” °! desaparece e a obra ¢ s6 uma agdo, ou um
evento, do qual restam as vezes residuos, ou registros, ou simplesmente um relato.
Neste sentido a ac¢do de Barrio chamada de 4 dias e 4 noites ¢
paradigmatica. Em 1970 Barrio caminha em um delirio deambulatoério pela cidade
do Rio de Janeiro durante, talvez, 4 dias e 4 noites. Havia a intencdo de produzir
uma experiéncia e também a idéia de registra-la num caderno que permaneceu
vazio. O registro da obra consiste numa entrevista dada em para alguns criticos de
arte publicada no catdlogo do Panorama 2001.>* A agdo de Barrio tem o mérito de
chegar perigosamente proxima do limite da arte, ou entdo de ultrapassa-la, assim
como os ready-made de Duchamp. Neste ultimo havia, no entanto, ainda um
objeto, inestético, ¢ claro, e o gesto de Duchamp de coloca-lo em um museu, lugar
proprio da instauracdo do objeto artistico, trazia a discussdo do que nao € arte para
dentro da arte, uma questao que se tornou um dos temas centrais da arte moderna,
talvez o seu principal valor. Em Barrio, a discussdo do limite entre vida e arte
concretiza-se numa experiéncia singular. Diz ele:
Eu, pouco a pouco, fui me desfazendo dos suportes, restaram s6 os cadernos-livros.
Nesse processo do ‘4 dias 4 noites’, houve a consciéncia de um rompimento com
essa tradi¢do que fazia parte de mim, da minha cultura, do meu nascer, da minha
relagdo com o mundo. Havia a consciéncia dessa ruptura, € a ruptura com a
tradi¢do € que cria a grande angustia. Justamente ai eu deixava um terreno solido, o

suporte, pelo aspecto da aventura ou do nomadismo. Ent3o, ha essa ruptura.

. . . . 53
Evidentemente, tudo isso acarreta um esgargamento, um choque muito violento.

Em Barrio, ndo hd mais objeto, apenas uma experiéncia que se aproxima

muito do que ndo ¢ arte, embora seja ainda a agdo de um artista. Ele continua:

50 GLUSBERG, J., 4 arte da performance., p. 32.

51 Estou me referindo aqui ao objeto no sentido de objetos tradicionais da arte como uma pintura,
uma escultura, etc. E claro que qualquer outra coisa como uma performance ou agdo, pode ser
vista como objeto também.

52 Essa entrevista foi realizada por Cecilia Cotrim, Luis Camillo Osoério, Ricardo Basbaum.
Ricardo Resende e Gléria Ferreira. Ver REIS, P. (org).

53 ibid,. p.88
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Eu queria alcancar um certo nivel de percepgdo, para transforma-lo em criacdo.
Mas ai também seria desvendar todo um aspecto do mundo da arte. De onde vem a
criacdo? A propria ciéncia jamais conseguiu desvendar isso. Mas hd uma falha
imensa, ¢ , o que resultou desses ‘4 dias 4 noites’, finalmente, foi algo que, apesar
de ter sido feito e realizado, ndo teve o resultado esperado. 4 coisa teve outros,

. 54
sumos, fluidos, processos.

Sao os processos, ou as deflagracdes, como propde Barrio, os processos
instauradores na contemporaneidade. Ha4 um rompimento com relacdo as
categorias tradicionais da arte. O objeto de arte ndo é mais imprescindivel, nem o
lugar onde ele costumava estar, o museu ou a galeria. Mais especificamente, o que
pretendemos, a partir da no¢do goodmaniana de instauracdo ¢ tratar desse
momento de insercdo de uma obra dentro de contexto, independente das varias
formas que esse processo pode tomar. Assim, a instauracdo ndo diz respeito
somente a um tipo especifico de arte contemporanea. Uma estatua classica em um
espaco publico, uma obra de arquitetura, uma pintura, dentro ou fora de um
museu, sdo ou podem ser chamadas, de instauracdes. O processo de instauragao de
uma obra depende, portanto, de que ela seja colocada em alguma relacdo de
referéncia com um mundo existente a0 mesmo tempo em que ela muda o modo
como compreendemos esse mundo. O objeto artistico apresenta e instaura um
mundo. Podemos dizer que a obra ¢ instaurada dentro de um mundo ao mesmo
tempo em que pela sua presenca instaura um outro mundo a partir da modificagao
do ja existente. Isso pode ser visto pelo fato de que a arte, na medida em que ¢
experiénciada, afeta o0 nosso modo perceber e 0 nosso modo de pensar a realidade.
Todo trabalho de arte ¢ assim, a possibilidade de um outro mundo, o deflagrar de

um movimento, de um processo.

54 ibid., 83-84. o italico da citacdo é meu.
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Fig. 6. Caderno-Livro "4 dias e 4 noites", Artur Barrio, 1970. Fotografia Cecilia Cotrim.
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A possibilidade de continuacao desse processo pode permitir a superacao do
modelo cronolégico da historia. Podemos dizer que uma obra ainda em processo €
contemporanea.” Muitas vezes, uma obra permanece ou continua um processo,
justamente pela sua capacidade de mudar de sentido. A leitura que fazemos hoje
de uma obra literaria, como D. Quixote, por exemplo, ndo ¢ a mesma que faziam
seus contemporaneos no século XVII, no entanto, ainda hoje ela tem forga para se

atualizar a cada vez que ¢ lida, e cada leitura dessa obra ¢ um novo evento.

Podemos chamar de evento-arte a instauracdo do objeto artistico. A nogao
goodmaniana de "palavras-eventos" pode nos ajudar a entender melhor em que
medida uma exibicdo de um objeto artistico pode ser tomado como um evento.
"Palavras-eventos" sdao termos da linguagem dos quais podemos dizer que cada
elocucdo de um desses termos em ocasioes ¢ contextos diferentes tem um
significado diferente. Exemplos tipicos destes termos sao palavras indicadoras de
tempo e espaco como "aqui", "agora", "antes", "depois" ou pronomes como "eu",
"vocé". Dada a densidade semantica que falamos anteriormente € ao mesmo
tempo a influéncia de um contexto maior, o0 mundo, a partir do qual a obra ¢
compreendida, experénciada, cada nova exibi¢ao, cada nova leitura ¢ uma etapa
diferente no processo de instauragdo e ¢ nele incorporada. Por outro lado, a obra
nao perde sua identidade: s3o as mesmas palavras, as mesmas imagens, com um

significado diferente porque o significado depende do contexto que inclui o que

trabalho provoca no publico.

Ha uma questdo a ser colocada aqui que ¢ da possibilidade de individuar e
identificar a obra que muda na contemporaneidade quando ndo estamos mais
dentro de um esquema de representagdo. Essa questdo ¢ apontada por Tassinari
que diz que “quando o objeto perde a moldura, ou o contorno, mais facilmente ele
se integra ao seu entorno. A obra passa a ser a obra e suas vizinhangas”.. Tassinari
articula os diferentes momentos da arte na sua historia através da nog¢ao de espago

da obra, espaco em obra e espago em comum, o que corresponderia as diferentes

55 E se falamos em instauracdo de mundos, ndo ¢ s6 a arte que tem esse privilégio, podemos falar
de instauracdo de teorias cientificas, de filosofias, de todos os sistemas simbolicos que contribuem
para a elaboragdo de nossos mundos. Assim, podemos dizer que a teoria heliocéntrica de
Copérnico instaurou uma nova realidade e uma vez que ela ainda ela valida, ¢ portanto,
contemporanea, pois o tempo - duragdo - da teoria € ainda o nosso tempo. Por outro lado, se ainda
faz sentido fazer a mesma pergunta de Descartes, somos todos seus contemporaneos.
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formas como se articula o espaco na arte classica, moderna e contemporanea. Para
ele, o mundo da arte moderna, comegando com a colagem, oscila
permanentemente entre o real e a representacdao. Na contemporaneidade, por outro
lado, 0 mundo da arte € 0 mundo em comum trocam de posicdo o tempo todo.
Mesmo assim, uma obra de arte contemporanea nao transforma o mundo em arte,
ao contrario, solicita o espagco do mundo em comum para nele se instaurar como
arte.”® Assim, podemos dizer que o contexto pode ser incluido na obra. Por outro
lado, sdo os sinais do fazer, aquilo que a obra exemplifica, mostra, ¢ que conectam

a obra ao espaco do mundo em comum.

Para concluir, queremos reafirmar que apesar de falarmos de instauragdo a
partir de exemplos de arte contempordnea, este ndo € um conceito para um
determinado periodo da histéria da arte. Obras de arte sdo simbolos, diz
Goodman, e um objeto para ser um simbolo artistico deve funcionar como tal.
Precisa de publico, e precisa de um espago. A teoria de Goodman s6 se sustenta
hoje se entendermos que o publico sempre participou da obra — pelo menos
construindo sua propria percepc¢ao dela e que o espaco sempre foi incorporado na
obra — que a moldura nunca foi completamente eficaz ao separar a obra do seu

entorno.

Também ¢ importante repetir que como o funcionamento ¢ como uma
espécie de “papel” que o objeto desempenha, ele ndo ¢ intrinseco ao objeto. Quer
dizer, ser um simbolo ¢ uma propriedade que um objeto pode ganhar, e pode
perder. Dai a importancia da pergunta “Quando ¢ arte?”. Quando a obra ¢ um
simbolo, ela ¢ colocada em uma relagdo de referéncia com o mundo ao qual ela
pertence. Na verdade, a referéncia consiste nessas conexdes entre a arte ¢ a
realidade. Sendo a arte também realidade — objetos, acdes, eventos, experiéncias —
a referéncia consiste em uma pluralidade de modos de coisas se relacionarem. Isso
se coaduna com o nominalismo de Goodman. Sdo sempre particulares ligados a
particulares. Entender o “significado” de uma obra consiste em ver, ou fazer,
essas conexoOes, € entendé-las filosoficamente consiste em entender os modos

como essas conexdes se apresentam. Dai a proposta de uma filosofia que descreve

56 Tassinari. O espago moderno, p. 75.
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esses modos. Como diz Goodman, sdo esses os modos pelos quais construimos

nossos mundos.
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44

A teoria dos simbolos e a descrigao da linguagem

A teoria dos simbolos de Goodman centrada na teoria da referéncia propde-
se, portanto, a identificar e caracterizar as relagdes entre uma linguagem e seus
objetos, e explicar os modos pelos quais a linguagem funciona nestes objetos ou
contribui para o nosso entendimento deles. A razdo principal da insisténcia de
Goodman na nocao de referéncia deve-se ao fato de que para ele o objetivo de
toda investigacao filosofica ¢ um aumento na nossa capacidade de compreender o
mundo, e isto quer dizer alcancar uma melhor compreensdo cognitiva da
realidade. Para Goodman, trabalhos de arte sdo simbolos, os quais se referem ao
mundo em virtude do tipo de simbolos que eles sdo em algum sistema simbolico.
Robinson tenta aproximar Goodman dos estruturalistas que também para ele os
trabalhos de arte sdo significantes em sistemas ou estruturas de signos. E também
como os estruturalistas, ele argumenta que arte e linguagem ndo refletem

simplesmente um mundo previamente existente, mas ajudam a criar um novo.”’

Diferente dos estruturalistas, no entanto, Goodman ndo acredita em
estruturas fixas subjacentes que poderiam revelar uma ordem logica na realidade

ou na linguagem.

A nocdo da estrutura de uma obra ¢ tdo "falaciosa" quanto a no¢ao de estrutura do
mundo. Uma obra, como o mundo, tem tantas estruturas diferentes quanto modos
de organiza-la, de subsumi-la sob esquemas categoriais dependentes de umas ou
outras afinidades ou diferencas estruturais com outras obras. O que parece ser uma
descrigdo estrutural definitiva pode ignorar alguns dos padrdes mais significativos.
Podemos tomar arvores por floresta, ou floresta por arvores, ou bosque por ambos;
podemos tomar temas por notas; ¢ podemos examinar cada parte de uma pintura

sem se dar conta de caracteristicas sutis, ou mesmo grosseiras do desenho ou da

57 ROBINSON, "Languages of Art at the turn of the century”, p. 213
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composi¢do. Compreender uma obra envolve a descoberta ¢ o reconhecimento de

padrdes nao 6bvios". (PP, p. 127).

Esta perspectiva ¢ claramente pragmatista no sentido de que o que estd em

questdo aqui € o uso que fazemos dos nossos sistemas simbolicos. Podemos dizer

que a proposta de Goodman ¢ semelhante aquilo que Wittgenstein diz sobre seus

proprios objetivos ao escrever as Investigacoes Filosoficas:

foi

§122. Uma fonte principal de nossa incompreensdo ¢ que ndo temos uma visdo
sinoptica (iibersehen) do uso de nossas palavras. Falta a nossa gramatica
perspicuidade (iibersichtlichkeit). Uma representacdo perspicua (iibersichtliche
Darstellung) permite a compreensdo, que consiste justamente em "ver as
conexdes". Dai a importancia de encontrar ¢ inventar articulagoes intermediarias.

O conceito de representagdo perspicua é para nos de importancia fundamental.
Designa nossa forma de representagdo, o modo pelo qual vemos as coisas. (Sera

isto uma 'visao de mundo'?)

Segundo Goodman, o seu proprio objetivo, ao escrever Linguagens da Arte,

o de dar alguns passos na diregdo de um estudo sistematico dos simbolos e dos
sistemas de simbolos e do modo como eles funcionam nas nossas percepgdes e nas
nossas agdes, nas nossas artes € nas nossas ciéncias, e, portanto, na criagdo e na

compreensao dos nossos mundos. (LA4, p. 265)

Em Wittgenstein a visdo sindptica ¢ sobretudo um modo de evitar os mal

entendidos filosoficos. Faz parte do objetivo de formular uma visao sindptica da

linguagem o esclarecimento das conexdes existentes entre os simbolos. As nossas

regras gramaticais, apesar de corretas, diz ele, e de estarem visiveis nas nossas

praticas lingiiisticas, ndo sdo perspicuas. Ao usarmos a linguagem para a reflexdo

filosofica, corremos o risco de distorcer ou ignorar certas diferencas existentes

entre expressdes ou conexoes logicas entre proposigdes. A visdo sinoptica poderia

ser entendida como uma espécie de gramatica profunda capaz de evitar esses
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enganos. Essa gramatica tenta captar o modo como realmente usamos a nossa
linguagem.

A nocgdo de uso aparece ja no Wittgenstein do Tractatus quando, no
aforismo 3.328 ele diz que se um signo ndo tem uso ele ¢ desprovido de
significacdo. No Tractatus, no entanto, "uso" diz respeito ao uso dentro da
proposicdo. Fora da proposicdo um nome ndo tem significado. J4 nas
Investigagoes, a nogao de uso expande-se para incluir um contexto mais amplo
que o contexto verbal. A linguagem ndo ¢ mais simplesmente uma parte de um
organismo humano individual (7ract. 4.002), mas pertence a uma "forma de
vida". Essa concepcdo formulada nas Investigacoes ¢ totalmente oposta a
concepgdo essencialista da linguagem defendida por ele anteriormente. Uma vez
que a significagdo ¢ construida pelo uso, modificando-se a cada uso que dela
fazemos, ela ndo traz em si uma esséncia invariavel. Dessa forma, Wittgenstein
repudia toda e qualquer concepcdo que pretenda atribuir ao conceito de
significacdo uma espécie de fundamentacdo ontolégica que permanega
invariavelmente atrelada a ele. Nao existem, segundo as Investigagoes, esséncias
que transcendam os signos. Como salienta Wittgenstein (IF, 94), "temos a
tendéncia de supor um puro ser intermediario entre o signo proposicional e os
fatos".”® Em uma teoria tradicional da linguagem, como a do Wittgenstein do
Tractatus, compreender um simbolo é compreender como ele denota. No segundo
Wittgenstein, a compreensao depende do uso que fazemos dos simbolos.

Assim, ao filésofo ndo cabe fazer perguntas como "o que ¢ a linguagem?",
ou "o que ¢ o conhecimento?", ou "o que ¢ arte?". Perguntas como essa ndo
podem ser respondidas, pois ndo ha esséncias que correspondam a esses termos. O
que o filésofo pode fazer ¢ analisar como sdo usadas tais expressdoes nos
contextos onde aparecem.

A pergunta pela natureza ou esséncia da linguagem ¢ certamente anacronica
no trabalho de Goodman. De acordo com o pragmatismo que se fortalece nas suas
ultimas obras, essa pergunta se dissolve em questdes como: qual a funcdao da
linguagem? Quando um objeto torna-se um simbolo? E, finalmente: como

construimos mundos através do uso de simbolos?

58 CONDE, M. L. Wittgenstein: linguagem e mundo, p. 90
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Para Goodman, as chaves mestras da constru¢ao de mundos sao as relagdes
de referéncia. Estes se constituem como processos multiplos e plurais que tecem
redes intrincadas de simbolizacdo, estabelecendo conexdes entre simbolos e
objetos. De acordo com a tese do extensionalismo, que a par do nominalismo
também ¢ necessaria para se compreender a estética goodmaniana e toda a sua
filosofia da linguagem, um simbolo sempre faz referéncia a alguma coisa, seja um
objeto ou outro simbolo.

A nocdo de visdo sindptica também sugere a idéia de uma visdo global,
como se de um ponto de vista mais alto pudéssemos observar o modo como a
linguagem funciona, vendo inclusive suas articulagdes. Poderiamos pensar num
gebdgrafo que vé do alto uma paisagem, com seus rios florestas, estradas, podendo
ser capaz de mapear os componentes da paisagem. Isso conduz a uma idéia de
sistematicidade que também esta presente na filosofia de Goodman. Além da sua
propria teoria dos simbolos ser sistematica, o conjunto de sua obra contém uma
filosofia da ciéncia, uma filosofia da arte, uma teoria do estilo, uma ontologia. Sua
posicdo pode ser definida como um pluralismo de versdes de mundo. Esse
pluralismo sustenta que vivemos em mundos construidos através do uso de
simbolos: mundos da linguagem, que podem ser tanto o mundo da ciéncia, quanto
o mundo da arte, da pratica ou da filosofia. Em WW, ele diz que fazemos estes
mundos fazendo versdes, usando versdes pré-existentes como pontos de partida. A
filosofia de Goodman, ou seja, a sua Teoria Geral dos Signos e dos Sistemas
Simbdlicos pode ser definida com um sistema de filosofia logica porque procura
construir um aparato conceitual, ou seja, uma linguagem capaz de explicar

algumas das fung¢des simbolicas que um signo pode desempenhar.

Dentro da Teoria Geral dos Signos proposta por Goodman, a referéncia ¢
um termo primitivo e engloba todos os casos em que um simbolo representa
alguma coisa. Num primeiro momento, isto implica um tratamento unificado da
fungdo de simbolizacdo e consequentemente da linguagem como representagao.
No entanto, isto ndo esgota a questdo, porque, o objeto que ao qual um simbolo se
refere ¢ sempre definido dentro de um esquema conceitual, ou, em termos mais

proximos de Goodman, ¢ a propria linguagem que determina sua referéncia. Isto
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permite a manutencdo do conceito de representacdo sem os vinculos ideoldgicos”
que este conceito teria dentro de uma metafisica tradicional, isto ¢, podemos
pensar a representacao fora do quadro de "espelhamento" do real. Do ponto de
vista do construtivismo a referéncia nao ¢ o real absolutamente fora da linguagem,
nem a linguagem ela mesma, mas o ponto de contato entre a linguagem e a
realidade. Esta ¢ determinada sempre dentro de um contexto que envolve o
conhecimento do uso da expressdao em outras frases significativas. Também por
isso ndo existe um modo unico de determinar a referéncia que coloca por sua vez
o problema da interpretacdo. Goodman diz, por exemplo, que nao existe um modo
unico de determinar a referéncia de uma palavra, pois esta ¢ estabelecida sempre
dentro de um contexto de interpretagdo que envolve o conhecimento do uso da
expressdo em outros contextos significativos. Mudangas de contexto envolvem
mudancas de interpretacdo, um objeto pode significar muito em alguns contextos
e em outros nada.

Na filosofia de Wittgenstein, o objetivo de uma representacao perspicua nao
¢ simplesmente exibir a gramatica, mas promover uma alteracdo de Gestalt,
salientando um novo aspecto do uso das nossas palavras. As representagdes
perspicuas ndo pretendem ser exclusivas, nem mesmo corretas, também nao
ambicionam exatidao. Isso conduz a um certo relativismo filosofico. A idéia ndo ¢
produzir enunciados sobre a "realidade da linguagem", mas sim deixar que esses
modelos falem por si. Considerando-os lado a lado com a linguagem ordinéria,
dizemos "Apenas olhe para isto!". Nao ha como concordar com esse procedimento
ou dele discordar, visto que esses modelos ndao afirmam coisa alguma. Esses
modelos podem ser aceitos, contudo, dentro de um critério pragmatico, quer dizer,
na medida em que eles efetivamente alteram de modo significativo o modo como
percebemos a linguagem, quer dizer, na medida em que eles realmente contribuem
para o nosso entendimento, ndo s6 da linguagem, mas também do mundo.
Poderiamos dizer que mesmo que a filosofia ndo contribua para o conhecimento

humano, ela contribui para a compreensdao humana.

59 No sentido que Quine atribui a esta expressdo em "Notes on the Theory of Reference". In:
From a Logical Point Of View, p. 56.
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