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“Ao contrario do ceticismo radical e do
relativismo irresponsavel, o construtivismo
sempre tem muito a fazer.” (GOODMAN; ELGIN
1988)






RESUMO

No campo da estética diversas teorias foram e \@rdoselaboradas
com intuito de responder a pergunta “qual é o vaararte?”: as
chamadas Teorias Normativas da Arte. A presentsed&gao
apresentard uma destas teorias, a teoria dos sisntbesenvolvida por
Nelson Goodman, a qual sustenta que o valor dareside em sua
capacidade de aprimorar nosso entendimento ao omiiaa na
construcdo de versdes de mundos. A pesquisa sdedasn trés
capitulos. No primeiro fazemos uma contextualizad@istorico-
filoséfica acerca de dois problemas classicos émsdiia da arte: a) a
natureza da arte e b) o valor da arte, com o @bjelé introduzir o lugar
da teoria dos simbolos no debate mais amplo décest8lo segundo
capitulo nds apresentamos a teoria dos simbolodngaGana
evidenciando a base construtivista de seus argomeRinalmente, no
terceiro capitulo, recuperamos criticas a teori@&dedman apontando
possiveis respostas.

Palavras-chave: Nelson Goodman;construtivismo; valor da arte;
entendimento; constru¢do de mundos.






ABSTRACT

In the field of aesthetics, several theories haaenbelaborated with the
purpose of answering the question “what is the evaiti art?”: the so
called Normative Theories of Art. This dissertatioill present one of

those theories, the theory of symbols developedNégon Goodman,
which states that the value of art lies in its igbito enhance our
understanding by helping us in the worldmaking. sThésearch is
divided into three chapters. In the first one wekena historical-

philosophical contextualization on two classic esun philosophy of
art: a) the nature of art and b) the value of theim order to introduce
the place of the theory of symbols in the aestHiid’'s broader debate.
In the second chapter we present the Goodmaniamytied symbols

explaining the constructivist basis of its argurseitnd finally, in the

third chapter, we resume some critiques receive@@ydman’s theory,
indicating some possible answers.

Keywords: Nelson Goodman; constructionalism; value of art;
understanding; worldmaking.
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1 INTRODUCAO

Durante a histéria da reflexdo filosofica acercaada, teorias
foram elaboradas com a tentativa de responder dadovo que é arte e
de outro qual é o valor da arte. Desse modo podeliu@ir boa parte
das teorias estéticas em dois grupos: a) teoriassifitativas,
comprometidas em fornecer um aparato técnico pasalari
caracteristicas necessarias e suficientes quedsge conter para ser
considerado arte; b) teorias avaliativas, compriiastem explicar o
valor e a importancia desses objetos que séo erasios arte.

Podemos dizer que, em filosofia da arte, um doblpnoas que
mais ocupou filésofos desde Platdo esta relacionadoa natureza da
arte, isto é, teorias classificativas. Contudo,reeados do século XX,
filosofos e criticos influenciados pela teoria @égundo Wittgenstein e
também pela gama de manifestacdes e movimenttiscatda década
de 60, passaram a defender a impossibilidade de defiaicdo
essencialista da arte.

Morris Weitz é responsavel por marcar definitivateera
discusséo acerca da natureza da arte ao defereless@ € um conceito
aberto que estd em constante mudanca. Contudo, anesm uma
definicdo inequivoca (da arte) podemos nos dedicam outro tipo de
guestdo: se consideramos algo como uma obra dejaeteipo de valor
podemos associar a esta obra. Esta é a questdal admtpresente
trabalho.

Para nos auxiliar na busca de uma resposta paraestdq
normativa da arte nos basearemos na teoria de riNékmmdman,
filosofo estadunidense, que dedicou boa parte das srabalhos ao
estudo desse problema. Goodman inicia suas inaeétg tomando arte
como algoprima faciedado, para entdo responder qual € seu valor e, por
fim, retomar o problema da natureza da arte sugenma solugéo a
este.

Assim como Goodman, entendemos que investir pramente
numa investigagéo acerca do problema da natureaaal@ algo muito
mais complexo do que iniciar uma pesquisa em bdsoama possivel
solucdo a questdo normativa. A vista disso, pasecemais proficuo,
filosoficamente falando, iniciar uma investigacaespeito do problema
normativo da arte antes de falar propriamente denatureza.

Seguindo esta proposta, a presente dissertacacotam objetivo
apontar uma possivel solucdo a esta questdo, afaede a teoria dos
simbolos proposta por Nelson Goodman. Pois essa®maparenta ser
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uma teoria que responde razoavelmente a questdm também néo
perde de vista e sugere uma solugéo ao problemefitécio da arte.

No primeiro capitulo, faremos uma breve contextaghio
histérica a respeito da mudanca de perspectiva tdagas que
investigam a natureza da arte proposta pro Moreiga)para s6 entéao
entrarmos propriamente nas questbes normativas ridga @omo
veremos, dentro das teorias normativas também pugleapara-las em
dois grupos. De um lado, temos teorias mais trawl#is, preocupadas
em definir ou negar que é possivel elencar terpdsscos para avaliar
uma obra de arte. Do outro lado, temos teorias n@e estédo
preocupadas em definir os termos valorativos de obra, mas que
estdo dispostas a defender que uma avaliacidoeddead ser pautada na
sua capacidade de produzir experiéncias de valestaNdissertacédo
falaremos sobre teorias avaliativas desse segungo.g

Apresentaremos rapidamente a proposta de dois eauique
seguiram esse modo de fazer teoria avaliativa —rddoBeardsley e
Nelson Goodman. Embora ambos concordem que a gdalida arte
deve ser pautada na sua capacidade de produziiéngas de valor,
estes diferem na concepcdo do modo como isso éorngiopado.
Beardsley defende que a experiéncia estéticag jst@xperiéncia obtida
através do contato com uma obra de arte, é exalusivotalmente
independente de referéncias. Dito de outro moddoesmuma obra
possa remeter a algo externo a ela, a experiéociamde interacao
entre obra e espectador sé leva em consideracpmasedades que a
obra tem em si. Nelson Goodman, por sua vez, defgud a arte € uma
espécie de simbolo e que por isso esta o tempo dedeferindo a
elementos externas. Para o autor, entdo, uma @wa sbr avaliada
através da capacidade que tem de melhor ou piafeldr.

Teorias como a de Nelson Goodman sado frequentemente
chamadas de cognitivistas ou construtivistas. EnhaB gerais,
apresentaremos que uma proposta construtivistadiefgue o valor da
arte estd na possibilidade que temos, de certo ,numdaprender com
ela. Ora, aprender € uma acgdo frequentemente adao&iobtencao e
difusdo de conhecimento e este geralmente, emofidgs esta
relacionado ao chamado conhecimento proposiciétal.conseguinte,
temos agora dois problemas: a) um epistémico; b)eststico. O
primeiro problema refere-se a identificar se artainda forma de
obtencdo de conhecimento. E o segundo problem#eresn responder
se é verdadeiro que a arte pode proporcionar conbeto, isto
acrescenta algo ou explica o seu valor.
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Uma resposta ao primeiro problema sera elaboraikrmente a
partir da retomada de uma disputa terminolégicaspeito das teorias
construtivistas, pois hd quem as chame de teoogsitovistas. Porém,
como veremos, chamar teorias como a de GoodmanodgitVistas
pode confudir e ofuscar sua proposta inicial deloggio ao problema
normativo da arte. O que demonstrar-se-4 na se¢ioé 2que se
podemos, de certa maneira, aprender com a arega@sindizado pouco
ou nada tem a ver com o conhecimento proposicional.

Uma vez esclarecido que a proposta de teoriasrotimistas em
geral ndo assume o0 compromisso de que a arte propar
conhecimento do tipo proposicional, mas aceita guarte envolve
certos processos cognitivos, podemos passar andsp@ questdo
acerca de seu valor. Para adeptos de uma teosautbrista, o valor da
arte reside na sua capacidade de aprimorar nogsodenento ou
compreensdo das coisas. A primeira vista este @asec um bom
argumento, mas nao é tdo simples de sustenta-lo.

Alguém poderia dizer que um pianista, ao ensaiaompor,
melhora cada vez mais sua compreenséo e técniogatepiano. Mas,
dizer que o espectador tem seu entendimento alnodurante um
concerto musical parece ser algo muito mais difieildefender e é por
este caminho que o raciocinio de Nelson Goodmasepte no livro
Linguaguens da Artese desdobra.

Segundo Nelson Goodman, ndo existe cognicdo sarénefa.
Portanto, se queremos defender que o valor dareside em sua
capacidade de melhorar nosso entendimento, é @Aeicespontarmos
como é que as obras de arte referenciam. Na tentiimostrar como é
gue as obras referenciam, o autor propde que stapodem fazer por
serem simbolos que fazem parte de um sistema stobdglie possui
suas propias regras.

No segundo capitulo nos debrugcaremos na recogétitaia teoria
dos simbolos de Goodman. Como ele mesmo afirmapda do que é
dito, em certa medida, j& foi mencionado por agtarem Charles
Peirce, Ernst Cassirer, Charles Morris e Susanngdra

Ao buscar responder como é que as obras de agtemefam, o
filbsofo percebe que estas podem fazé-lo atravésepeesentacao,
descricdo, expressado, exemplificacdo ou uma coigéindestas quatro.
Num segundo momento, como mostraremos, ele deavim
desinteressadamente, o foco, passando a analisprobkemas que
envolvem uma falsificagdo de uma obra de arte. @ord Goodman
aventa, esta € uma questdo importante, pois éprgue consideremos
se h& ou nédo diferenca estética entre obras ogginzbras falsificadas.
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Durante sua explanacéo, o autor indica que embar@smobras
possam sofrer com o problema da falsificacdo, campintura e a
escultura, existem obras de arte que simplesmedite ppdem ser
falsificadas, como é o caso da musica. Para rasebte impasse ele
indica que ha obras de arte autograficas e obrag@alograficas. Uma
obra de arte é autogréafica se e somente se homaedistingao entre a
original e a falsificagdo que seja significativetoi €, mesmo a cépia
mais exata ndo conta como genuina. Agora, uma dbrarte é
alografica se ndo houver diferencas significantéseeuma copia e a
original.

Ao analisar as obras de arte alograficas, Goodreatepe que
sua independéncia se da justamente por causa agdapbu seja, um
sistema que permite sua avaliacdo e reproducaestiggndo a respeito
da notacdo, o autor inicia, entdo, a formulacdarda teoria geral dos
simbolos, baseando-se na observacdo do funcionanmdgdta em
diagramas, mapas e modelos, para entdo poder -plicéarte. Em
suma, sua defesa é a de que as artes, assim cadoaas, sdo modos
de construir versbes de mundos, que operam cogmngist simbolicos
distintos e por isso mesmo uma néo pode ser higcargente inferior a
outra.

No terceiro capitulo, apresentaremos algumas asitigie teorias
construtivistas, como a de Goodman, normalmentecbmn e
tentaremos respondé-las. Apresentaremos primeitaneercritica de
Douglas Morgan de que fazer progredir o nosso ditemto é
justamente o que a arte ndo deve fazer e afirmadunitir esse ponto
de vista é de certa forma alimentar um preconoeitra a propria arte.
Segundo o autor, impor que a arte seja meio paran@@r o
entendimento das coisas resulta no menosprezordaatas qualidades
gue esta tem em si mesma.

Como tentaremos mostrar, a grande confusdo de Mgrgeece
resultar da suposi¢cdo de que, quando teorias atiusttas defendem
gue o valor da arte esta na possibilidade de faregredir nosso
entendimento, estas estariam defendendo que & eajgaz de transmitir
conhecimento proposicional. Ou ainda, que a arnterie ser avaliada
em termos de verdade e falsidade. Mas, ndo é ustdeprias deste tipo
parecem defender como pretendemos sustentar.

Apds respondermos as criticas de Morgan, apresendsr
também a critica de George Dickie, que classifitacsia de Nelson
Goodman como uma teoria Instrumentalista. Parbbsofo, a teoria de
Goodman pretende funcionar como um guia da expsaiéstética, ou
seja, a experiéncia proporcionada pela arte séeiagerta forma, um
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instrumento que serviria como guia da apreciag@olera seria avaliada
pelo sucesso dessa acgao.

Contudo, como tentaremos mostrar, a teoria dos addsmbde
Goodman néo pode ser vista como mera instrucdoymaaapratica. O
ato de operar com simbolos na arte parece nosraflelalgum modo, a
melhorar nossa aptidao pratica de apreciar artdeoerto modo, fazer
arte. Mas a pratica deve estar aqui como subaltErtampreensao.

Goodman, como apontaremos, hao pretende, com suia, te
prescrever uma lista ou criar uma ferramenta paeapgpssamos avaliar
se algo é boa ou méa obra de arte, ou ainda se&agmao obra de arte.
Sua motivacdo € apresentar que a cogni¢do que ahteom a arte ou
com as ciéncias, é em si e para si, isto €, queater pratico, o prazer,
a utilidade comunicativa da arte depende dessegetoeiro.

Dada sua trajetoria filoséfica, Goodman ora sairasscomo
nominalista, ora abre mdo de algumas premissas autselenomina
irrealista. Gostariamos de propor, por fim, tal oofizeram algumas
comentadoras como Carmo d'Orey (1999), CatherifElgin (1997),
que Nelson Goodman é, de certa maneira, um congttat
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2 TEORIAS DA ARTE

Neste capitulo faremos uma breve contextualizagétrito-
filosofica acerca de dois problemas classicos rmatdeda filosofia da
arte, a saber, o problema da natureza e do valartedaNosso objetivo
aqui é tratar sobre o segundo problema, apresentantkoria dos
simbolos de Nelson Goodman e os motivos pelos guaiseoria parece
contribuir filosoficamente com este debate.

Conforme apontado por George Dickie (2008), grgvatée das
teorias da arte desde Platdo parecem se rematbrasde arte de dois
modos: a) o classificativo; b) o valorativo. Tesrizomprometidas em
explorar as obras de arte no sentido classificatelrucam-se na busca
de condi¢cdes necessérias e suficientes que alge shtisfazer para
receber o status de arte. Isto €, estdo preocugatasa natureza do
objeto artistico. Mas dizer que algo é ou ndo derarte ndo traz em si
ferramentas para distinguirmos entre os tipos didaues das obras,
muito menos nos d& indicios de porque a arte devevaorizada.
Assim, teorias empenhadas em falar sobre arte dto malorativo se
dedicam a estas Ultimas questdes.

A presente dissertagéo esta comprometida com &é&gues valor
da arte como veremos adiante. Contudo, para melcortar o
problema se faz necessario apresentar brevementenario das
discussoes classificativas.

Por muito tempo teorias essencialistas dominaradisgsissoes
acerca da natureza da arte. Entre as teorias &distas mais
difundidas estdo o formalismo, a teoria da reptagéo e o
emocionalismo. George Dickie (2008) destaca comoesentantes de
cada uma dessas teorias Clive Bell numa posicaeafata defendendo
gue a obra de arte é um tipo de forma significaBtesan Langer como
defensora de uma teoria da representacdo que eoacafte como um
objeto que imita a realidade; e Robin G. Collingdr/@omo pertencente
a corrente emocionalista que defende que a arteséltado e/ou
expressdo de uma emocdo do artista . Cada qualuamselo,
reivindicaram ter desvelado as condi¢cfes necessarguficientes que
legitimariam algo ser arte.

Contudo, segundo Noéli Ramme (2009) e Débora RaZai5),
em meados do século XX muitos autores e teoriastdgassaram a ser
influenciados pelos escritos de Ludwig Wittgensténque o fildsofo
austriaco propbe é a impossibilidade de definigesencialistas de
conceitos, que aparece, principalmente, nos pdosgB6 e 67 das
Investigacdes Filosofic@/ITTGENSTEIN,1979, p. 38 e 39). A
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proposta wittgensteiniana é estabelecida atravésemplo da nocéo de
jogo.

De acordo com Wittgenstein, se olharmos com atensamais
variados tipos de jogos, por exemplo: jogo de saffi&ebol, torneios
esportivos, é razoavel inferir que sédo todos miiterentes no que diz
respeito as regras, formato, espaco fisico, etotudo, esses parecem
partilhar alguma propriedade comum, do contrario péderiamos
chamar coisas téo distintas de jogo. Mas, comotar auopde, a Unica
coisa que podemos encontrar sdo semelhancas entieg@s e nao
propriedades estaticas e definidas. Assim com@seoth 0s jogos, 0s
significados das palavras de uma linguagem se dé@angio dessas
semelhancas no uso delas. (WITTGENSTEIN,1979, 3938

Ora, se nem a linguagem possui uma estrutura eskentao os
conceitos ndo passam de uma espécie de jogosgiadiem. Isto é, o
significado de um conceito se da no uso e funciemdmnda linguagem
sendo, deste modo, bastante volatil. A teoria efitsgeiniana influencia,
portanto, ndo s6 os filésofos da linguagem, masémmtedricos de
outros ramos da filosofia e teoria da arte. Pazditma que na medida
em que

[...] a existéncia de uma estrutura essencial da
linguagem era negada em favor da multiplicidade
de jogos de linguagem que apenas adquirem
sentido ao serem integrados a formas de vida, a
épica busca filosofica pelas definicGes

essencialistas dos conceitos aparecia como

destinada ao fracasso. (PAZETTO, 2015, p.71)

Outro fator decisivo para enfraquecer as teorigeresalistas e
romper os limites daquilo que era chamado de estapelecido dentro
da pratica modernista, se deu com o movimentatiacida década de
1960. Por exemplo,

0 Fluxus com sua énfase na producdo coletiva
rompe com a ideia de autoriaMdnimalismq por

sua vez, coloca em xeque a idéia de experiéncia
estética como mera contemplagcdo e Pap
ultrapassa definitivamente todos os limites da arte
ao instaurar a possibilidade de apresentar como
arte quaisquer objetos tirados do mundo comum.
(RAMME, 2009, p. 197)
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Essas mudancas e influéncias na discusséo aceredulaza da
arte foram fundamentais para um novo modo de tedaizMorris Weitz
escreveu o artigo intitulad® Papel da Teoria na Estéticqgue marca
essa época, no qual defende, influenciado peléatder Wittgenstein,
gue arte € um conceito que nao pode ser definmleeeportanto, € um
conceito aberto.

2.1ARTE: UM CONCEITO ABERTO

Proveniente deste e influenciado por este contbswemente
citado, o filésofo estadunidense Morris Weitz afirque o grande
problema das teorias da arte reside numa ma congdredundamental
acerca da mesma. Para ele, a arte, “[...] tal carfémica do conceito
mostra, ndo tem nenhum conjunto de propriedadegssédas e
suficientes; logo, uma teoria acerca dela é logezaeimpossivel e ndo
apenas factualmente impossivel.” (WEITZ, 1956, .28

Para fornecer apoio a sua intuicdo acerca da infjlatzde de
definir a natureza da arte, Weitz recorre a nogagogo dada por
Wittgenstein, dizendo que o que acontece na teatdé definir arte é o
mesmo que se da ao tentarmos definir o que € um j@gmaneira
filosofica tradicional de definir algo, segundo Wénstein, se da
através de uma descricdo exaustiva de propried®desexemplo, na
tentativa de definir o que € um jogo, descrevaasem conjunto de
propriedades comuns a todos os jogos. Todavigaével aceitar que,
embora tenhamos uma série de propriedades comsnegums, coOmo
ter regras, participantes, tabuleiro ou espaco jogyar, etc., isso nao
nos da uma ferramenta factivel para definir o gae 840 um jogo.

Mas, ainda assim, parece ser necesséria a exst@aalgo que
convirja todos os jogos, do contrario, como seosspvel chamarmos a
tantas atividades distintas de jogo? Para Wittgansse € possivel
perceber, entdo, que existem entre 0s mais varigpgos de jogos
semelhancas que ora surgem e ora desaparecemhar rfeima de
caracteriza-las se da por meio da nocao “semelbateéamilia”, “pois
assim se envolvem e se cruzam as diferentes semathgue existem
entre os membros de uma familia: estatura, tragsimmdmicos, cor dos
olhos, o andar, o temperamento, etc.” (WITTGENSTEIN79, p.39,
867)

A partir disso, Weitz propde que algo similar aeget com a
nocdo de arte. Pois, ndo é possivel, numa relagaostiva de
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propriedades, isolar a esséncia comum da arte,gjge existe séo
cadeias de similaridades. “Saber o que é arte napré&ender uma
esséncia manifesta ou latente, mas ser capaz aieheser, descrever e
explicar aquelas coisas a que chamamos "arte” endei de certas
similaridades.” (WEITZ, 1956, p.30) Ao aceitar a sjgdo
wittgensteiniana acerca da impossibilidade de W@#s essencialistas
de conceitos, Weitz passa a conceberagtese um conceito aberto.
Seguindo a estratégia wittgensteiniana, temos eqgté#® um
conceito é aberto quando suas condi¢cbes de aplicpQdem ser
reajustadas ou corrigidas. Um exemplo disso, coarege razoavel
indicar, é a performance. Conforme nos aponta Rebahen (2002), o
surgimento da performance surgiu a partir de ind@agio campo das
artes plasticas em meados da década de 19%@dgart e também da
mistura de categorias com o teatro, dan¢a, musipaesia. Embora
frequentemente inserida na categoria de teatroamgad a partir da
década de 1960/1970 se configura uma nova categariade
performance.
Neste caso, durante um periodo foi possivel alargaronceitos
de teatro e danga e incluir esta nova manifestacdo, a performance,
nestas. No entanto, chegou-se ao limite que nac rparmitiu
alargamento, posto que as produgfes subsequentdgsstanciaram
dessas nogoes, gerando, desse modo, a preméneimdeva categoria
ou conceito. Quando, por exemplo, nos deparamosacperformance
Rest Energyde Marina Abramovic e Ulay, podemos encontrar sigde
gue estdo tipicamente presentes na danca ou teatnm, movimentos
corporais, figurino, objeto cénico e etc. Contualoha algo que néo é
explicado mesmo se tentarmos alargar 0s usos dedégorias.
Para Weitz, é justamente quando uma nova manifestgge e
nao mais se adéqua as categorias existentes qeepedcntender a
importancia da filosofia da arte. Isto €, o papefitbsofo da arte ou da
estética
nao é a de procurar uma teoria mas a de elucidar o
conceito "arte". Especificamente, a sua primeira
funcAo é descrever sob que condi¢Bes
empregamos correctamente o conceito de arte.
Definicbes, reconstrucdes e padrdes de analise
estdo fora de questdo uma vez que destorcem e
nada acrescentam a nossa compreensao da arte.
(WEITZ, 1956, p. 32)

!Assista a performance em:_https://www.youtube.e@tvh?v=QcaaVZrUC44
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Portanto, se ndo existem, segundo Weitz, condigéesssarias,
tampouco suficientes, para uma definicdo univocarti®y o0 que nos
resta sdo propriedades que formam redes de serpathanpermitem-
nos descrever algo como sendo obra de arte. Aoisamabs
cuidadosamente, € aceitavel inferir que essas ipdgutes, ora
presentes, ora ausentes, formadoras de redes dehaegas, tém
servido ao longo da histéria da arte na tarefa éfnid as artes
tradicionais e, por isto, em muitos casos, nao $edificuldade ao
definir algo comabra de arte

Na maioria das vezes que descrevemos algo como
obra de arte, fazemo-lo sob a condicdo de
estarmos perante uma espécie de artefacto, feito
por seres humanos, com engenho e imaginagéo,
que inclui no seu meio publico sensual — pode ser
feita de pedra, madeira, sons, palavras, etc. —
certos elementos e relagBes distinguiveis.
(WEITZ, 1956, p.33)

Para Weitz, nenhum desses critérios de reconhetimsio
critérios definidores, ou seja, critérios necessaou suficientes, a nos
auxiliarem na resolucéo do problema da naturezatéa Contudo, este
campo de disputas ainda se mostra deveras prodersatonfuso, mas
nao é suficiente para paralisar nossos interessesticos sobre a arte.
Mediante esse cenario, investigar a respeito datgomenormativa da
arte aparenta possibilitar um campo de discussd® ¢nasistente, uma
vez que é possivel fugir das definicbes probleragticrespeito da arte e
toma-la como algprima faciedado por meio da nocédo de semelhancas
de familia.

Dito de outro modo, podemos analisar uma musicanoa peca
teatral sem precisar definir os motivos pelos quaisas s&o
consideradas arte, tentando identificar onde restdevalor, ou ainda,
buscando ferramentas para avaliar distintas olgastd. E faremos isso
no decorrer desta dissertacao.

2.2 QUAL O VALOR DA ARTE?

Segundo Dickie, as teorias de avaliacdo da arteédalo XX
poderiam ser divididas de dois modos. De um laglmps teorias mais
tradicionais, preocupadas em definir ou negar asipdidade da
definicdo de termos basicos para a avaliacdo dacant, em geral,
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orientariam a critica. E do outro temos teorias jglgam desnecessaria
a busca por termos béasicos para uma avaliacadoK(B|008, p.194)
Este trabalho esta interessado nas teorias do deggiupo, pois,
aparentemente as questdes avaliativas do primeigp gparecem estar
ligadas a um carater mais técnico de avaliacdmbess e da arte em
geral. Isto é, o interesse aqui estd nas teoriaspgocuram mostrar
como as obras de arte devem ser avaliadas em telergaga capacidade
de produzir consequéncias de valor.

Dickie destaca propostas de teorias normativas cemde
Monroe Beardsley e Nelson GoodrharBegundo ele, a teoria de
Beardsley promove uma ruptura com o formato dasasuteorias
avaliativas, uma vez que ndo se organiza em targudstéo de definir
os termos valorativos. Teorias como a de Beardsl€&oodman, por
mais que sejam bastante discrepantes entre s pstécupadas em
defender que as obras de arte devem ser avaliaddsrmos da sua
capacidade de produzir experiéncia de valor. (DEZRI008, p.195)

Beardsley, segundo Dickie, esta preocupado em afigme a
experiéncia estética é destacada, isto é, “afirma @ experiéncia
apropriada das obras de arte se da no interior nd@ experiéncia
destacada e que as referéncias que a arte cortéisaa exteriores sao
anuladas durante essa experiéncia estética.” ([HCR008, p. 230) Ou
seja, para Beardsley a experiéncia que 0 espectaioao entrar em
contato com uma obra de arte é totalmente Unicarereferéncias a
coisas externas a ela.

Para ou autor por mais que uma obra referencie, algo
exemplo, uma peca que elucide ou represente agoBt@os histéricos
e veridicos, esta em sua realizacdo ou o0 espeaadamtrar em contato
com ela tem uma espécie de experiéncia que naerrecaté anula tudo
que for exterior & obra. No caso do exemplo da,Esta teria um tipo
de experiéncia que envolve s6 as acbes e objetoesgfio ali presentes.
Assim sendo, se as referéncias da obra sdo anwdadas funcionam
durante a experiéncia estética, a avaliacdo das almvera ser baseada
nos seus aspectos nao referenciais.

Conforme destaca Dickie, para Beardsley

[...] qualquer aspecto moral ou cognitivo que uma
obra possa ter é irrelevante para sua avaliacdo

2 George Dickie também formulou uma teoria acercaalor da arte, contudo,
ndo a apresentaremos nessa dissertacdo. Panesgre#o vide DICKIE, 2008,
p.237-248.
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como arte. Afirma que apenas as propriedades
estéticas de unidade, intensidade e complexidade
contribuem para o valor da arte enquanto arte.
(DICKIE, 2008, p.217)

Goodman, em contrapartida, “defende que as obrastdeséo
simbolos, que a arte é essencialmente cognitivaue dpve ser
percepcionada como algo que se encontra em retagfutiva com as
coisas que lhe séo exteriores.” (DICKIE, 2008, @)22ssim, a
avaliagdo da arte se daria por um tipo de sucegputvo, ou seja, uma
obra deve ser avaliada pelo modo como significaue fretende
significar.

Dickie ressalta que Beardsley inicia sua teoria aatirp da
descricdo da experiéncia estética como uma exp@iéestacada das
referéncias e a partir disso concebe uma explicagdavaliacdo da
arte.Enguanto Goodman comeca por uma teoria da@rie simbolo e
faz uso desta para conceber uma explicacdo daagdalida arte.
(DICKIE, 2008, p. 230)

A defesa de Beardslége que sao irrelevantes, para avaliacdo de
uma obra, os aspectos cognitivos ou morais quepesteentura possua,
€ um tanto audaciosa. Mesmo sem investigar minaicieste sua teoria
da avaliagdo € possivel encontrar na sua premigadarental,
conforme aponta Dickie, uma inconsisténcia.

Ha trés principios para a critica ou avaliacacada na teoria
beardsleyana: a unidade, a intensidade e a cordptii A presenca
destas trés na obra sdo as Unicas capazes dégraom o valor da
arte enquanto arte. “Na perspectiva de Beardsky gue um aspecto
da arte seja relevante para o valor artistico,denter a capacidade de
contribuir para a producdo de experiéncia estéeti@CKIE, 2008,
p.217)

Parece ser razoavel aceitar que alguém pode teexpaxiéncia
estética destacada de referéncias tal qual propostBeardsley e que,
deste modo, s6 precise de elementos presentesragaia julgar seu
valor. Mas,prima facie parece absurdo dizer que este é o caso de todas
as obras e todas as experiéncias estéticas, peistas referenciais ndo
s6 podem como tém, em muitos casos, papel impertenexperiéncia

® Para uma anélise mais detalhada da teoria de Segrside DICKIE, 2008 p.
215-219; e Beardsley (1981) Aesthetics: Problemsthi@ Philosophy of
Criticism.



23

apropriada na avaliacdo de uma obra. Dickie apt@senseguinte
exemplo:

Considere-se a experiéncia de leiturds
Aventuras de Huckleberry FinnTera esta
experiéncia a natureza destacada que Beardsley
atribui a experiéncia estética? No romance ha
referéncia a lllinois, ao Missouri, ao Rio
Mississipi e ao rio Ohio. O romance tem um ponto
de vista moral evidente na sua descricdo da
escravatura institucional nos Estados unidos.
Claro que Beardsley ndo negaria que as
referéncias e o ponto de vista moral estdo la, mas
a sua teoria exige que n&o tenham qualquer
contributo a dar a experiéncia na qual se baseia a
avaliacdo do romance porque se afirma que o
destacamento dessa experiéncia (a experiéncia
estética) anula as referéncias do mundo real.
Contudo, se reflectirmos na experiéncia de leitura
de As Aventuras de Huckleberry Finmeremos
gue nada h& na experiéncia que anule as
referéncias. Acresce que as referéncias do
romance a lugares histéricos e praticas nos
Estados Unidos desempenham um papel
importante e necessario na nossa experiéncia da

obra. (DICKIE, 2008, p.227)

O que esse exemplo destaca é que os aspectoncefirale
uma obra desempenham funcdo importante na expiari@stética.
Evidentemente que alguém pode ler um romance dstinssna peca,
desconhecendo os aspectos referenciais e ter upegiécia estética
gue o auxilie na tarefa avaliativa. Mas dizer qass taspectos séo
irrelevantes e sem valor em todos os casos é ulaeigaPois, “as
caracteristicas referenciais sdo também por vezgsomsaveis pelas
propriedades estéticas, que nao sao referencassphtas.” (DICKIE,
2008, p.228) Assim, a generalizacdo feita por Bdayda respeito da
experiéncia apropriada da arte ou a dita expeaéestacada, conforme
apresentada por Dickie, parece ser insuficiente.

A teoria de Goodman, por sua vez, aparenta triinarcaminho
mais consistente ao fazer o inverso de Beardslepd@an ndo nega
gue o valor na arte poderia provir de um tipo dedzeestética da obra,
ou da capacidade que determinada obra tem deausgibcdes em seu
espectador. Porém, apenas isso ndo respondeatsaigshente a
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questdo normativa da arte, pois se assim o fosadeapoderia ser
substituida, por exemplo, por algum objeto decavattu um jogo
qualquer, por exemplo. O que podemos perceber égeiperiéncia
estética em geral parece englobar algo a mais, atgdmente
responsavel por proporcionar experiéncias de valor.

A tese de Goodman é de que o valor da arte egtjaste na
capacidade de melhorar nosso entendimento dascistaé, que a arte
nos proporciona uma espécie de aprendizado. Tequasdefendem
essa perspectiva sdo conhecidas como teorias uristas ou
cognitivistas. Nao obstante, atividades que esémuk aprimoram
nossa compreensdo das coisas sdo frequentemeotdadas com a
obtencéo e difusdo de conhecimento.

Tradicionalmente, conhecimento foi definido porsegin6logos
como crenca verdadeira e justificada. Mas serd @oedman esta
defendendo que o valor da arte reside na sua dagacide produzir
conhecimento do tipo proposicional? Se porventwdeafor uma forma
de obtencdo de conhecimento isso altera, acreseenteeponde a
questdo normativa da arte?

Para respondermos a essas questfes precisamaficaleodmo
Goodman concebe este suposto entendimento ques gp@ieria nos
proporcionar, para depois analisarmos as implicagiisso na sua
tentativa de responder qual é o valor da arte.

2.3 CONSTRUTIVISMO: UM PROBLEMA EPISTEMICO E UM
PROBLEMA ESTETICO

Teorias normativas da arte do tipo construtivisiacognitivista
defendem que o valor da arte reside em sua capacida melhorar
nosso entendimento das coisas. Comumente € acmita qrte parece,
em vérias circunstancias, comunicar algo. Se anw& que a arte
comunica ou quer passar alguma mensagem, é razoferal que, de
certo modo, devemos aprender com ela. Mas de queiraase é que
isso é possivel, podemos aprender com a arte?

Sabemos que muitos artistas pretendem transmitirsagens
através de suas obras. Mas é necessario fazernedgligtincdo aqui
entre obras que apenas exibem ou afirmam e aggeéasos levam a
um entendimento melhor. Dessa forma, se queremstergar que
aprendemos com a arte, devemos entender que osaraidos tipos de
obra ndo devem nos dar meras informacdes e simdguem fazer
progredir o nosso conhecimento.
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Mediante isso surge um problema epistémico e urblgma
estético. O problema epistémico é verificar se pume obter
conhecimento do tipo proposicional com a arte. @blema estético é
identificar se a arte, podendo ser fonte de contertio, tem seu valor
justificado ou alterado. Para iniciar a respostapdmeiro problema
gostariamos de explicar porque acreditamos seromalbmear teorias
como a de Goodman de construtivistas e ndo coptesy

O cognitivismo é um tipo de teoria mais frequenteimg@resente
em areas como psicologia e educacgéao. Este tipeodia estuda, nesses
casos, 0s mecanismos pelos quais nds elaboranmseaimento. Para
defensores do cognitivismo, o ato de conhecer aapliarias acbes
complexas, como reconhecer, compreender, organ&arazenar e
utilizar a informacao que se recebe através daglssn

O termo deriva da palavra latineognoscereque significa
conhecer. Entretanto, como mostraremos adianté&jcimaalmente,
conhecimento é um termo com carga semantica moite fpara a
epistemologia. Quando Goodman fala de entendinedatodo pretende
se comprometer com a no¢do de conhecimento pramaesic Assim,
chamar sua teoria de cognitivista parece contriboim interpretagdes
errbneas como a de Douglas Morgan, que veremodtinw (capitulo.
Ou seja, inferir que teorias como estas defendegnsqudeve falar de
arte em termos de verdade e falsidade.

Além disso, a definicdo usual de cognitivismo paratibuir aos
sentidos um caréater de primario, ou seja, que adesaas mais basicas
de apreender o mundo sdo neutras. Contudo, coragemparemos, até
0s sentidos mais bésicos sdo aprendidos e, partadbosao neutros,
mas construidos.

Podendo ser usado como sindnimo de cognitivismaogem
termoconstrutivismo Ao defender que o individuo constroi, a partir de
suas experiéncias, as estruturas cognitivas quao sagsadas para o
entendimento e também para o conhecimento, temasdistingdo que
sutilmente parece ser mais precisa. Ora, trataxpari€ncia estética
como uma construgdo parece ser mais elucidativa &mn que a teoria
goodmaniana defende que ao desenvolvemos sistemidgliso estes
podem ser reconstruidos diversas vezes e de d#sremodos, sempre
tendo como norte a cogni¢cdo em si e para si.

Chamar a teoria dos simbolos de Nelson Goodman de
construtivista ndo s6 aparenta ser uma nomenclatais precisa como
parece evitar os atagues mais comuns que estaerdaelavante, nos
remeteremos a ela usando apenas o teanstrutivismo
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Embora ndo seja impossivel obter algum tipo de ecnfento
proposicional através da arte, o que teorias adngstas defendem é
gue a experiéncia estética nos traz ganhos cogmigvnos auxilia na
compreensao das coisas. Para deixar claro nosso, gofundamental
que apresentemos a distincdo feita por Nelson Ganden Catherin
Elgin dos termos Knowlodgé e ‘understanding presente no livro
Reconceptions in philosophy and others arts andnseis Este livro,
escrito conjuntamente com a fildsofa Catherin Eldioi a Gltima obra
escrita de Nelson Goodman. Portanto, faz referéntialo seu trabalho
na epistemologia, bem como a sua filosofia da arte.

A proposta central dos autores é esbocar um nowdelmale
teoria do conhecimento. “A teoria do conhecimenselaesbocada aqui
rejeita tanto o absolutismo quanto o nihilismotdaa verdade Unica e a
indistinguibilidade da verdade quanto a indistibjidade entre
verdade e falsidad€.”"(ELGIN, 1988, Cap.1l, p.3) Conforme Elgin
destaca, a epistemologia tradicionalmente, pareczab a certeza
através da derivacdo de declaragbes basicas istrdis, onde
conhecimento seria somente aquilo que poderia sEmaderivado.
Resultando assim que

[...] as Unicas declaracBes que constituem
conhecimento sdo aquelas dedutivamente ou
indutivamente derivaveis de proposicdes
literais bésicas; entdo a compreensdo e a
percepcdo obtidas a partir de declaracbes
metaforicas ou outros simbolos figurativos
também sdo excluidd4ELGIN, 1988, Cap.1,
p.4)

Parece gque o estreitamento da epistemologia spedailusca da
certeza e este fator € o responsavel por nos calesaonforto ao
falarmos de conhecimento. “Como resultado, afiredacbgnitivamente

* Atualmente professora no departamento de filosdfiaUniversidade de
Harvard. Epistemdloga com interesse em filosofiarte e da ciéncia.

® No original: “The theory of knowledge to be sketdhhere rejects both
absolutism and nihilism, both unique truth and ithdistinguishability of truth
and the indistinguishability of truth from falsity.

® No original: the only statements that constituteowledge are those
deductively or inductively derivable from literalagic sentences; so the
understanding and insight gained from metaphorsi@tements or other
figurative symbols is likewise excluded.
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significantes entre simbolos verbais e n&do verbaire simbolos
verbais e nao verbais literais e metaféricos, goposicdes descritivas
e normativas passaram frequentemente despercébiEisGIN, 1988,
Cap.1, p.4)

A proposta do livro, entdo, é a de uma nova episiagia livre
dessas restrigcdes.

Epistemologia, tal como a concebemos, abrange
compreensdo ou cognicdo em todos as suas
formas — incluindo percepcgéo, representagdo e
emocao, tanto quanto descrigdo. E ela investiga os

modos como cada uma dessas informa e é
informada pelas outrds(ELGIN, 1988, Cap.1,

p.4-9

Para Elgin, a tese de que nosso conhecimento depdad
experiéncia perceptual é verdadeiro, isto é, cathes a partir dos
sentidos. Porém, é uma falha comum esquecer quen &ssno O
conhecimento depende da experiéncia, a experiéde@ende do
conhecimento, pois “Nossas expectativas e creraf@e sima situacao
afetam o carater de nossas experiéncias acercabEetaguiam nossas
investigacdes e estruturam nosso campo perceptigBL'GIN, 1988,
Cap.1, p 5) As crencas e expectativas possuenmsistde categorias e
essas estruturas sdo mdltiplas. Para entendernibsrnoemo nossos
sentidos ndo sdo neutros, a autora propfe o exedmpltrompete.
Conforme apresentado por ela, para identificaraggem ouvido é o do
trompete ou a primeira nota da fanfarra € necessfre o ouvinte
possua uma espécie de um conhecimento do campo.

" No Original: “As a result, cognitively significaaffinities between verbal and
nonverbal symbols, between literal and metaphonabal and nonverbal
symbols, between descriptive and normative sengeritave often been
overlooked.”

® No original: Epistemology, as we, conceive it, gpehends understanding or
cognition in all of it modes — including perceptjatepiction, and emotion, as
well as description. And it investigates the wagsleof these informs and is
informed by others.

° No original: “Our expectations and beliefs aboutsituation affect the

character of our experiences concerning it. Thegegour investigations and
structure our perceptual field.”
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Mas cada caracterizacdo depende do
conhecimento de fundo de um tipo ou outro.

Mesmo reconhecer algo como um som requer
saber diferenciar sons de outras fontes de
estimulacdo sensorial e como segmentar a entrada
auditiva em eventos separadd§ELGIN, 1988,

Cap.1,p.b

Embora frequentemente os sentidos sejam tomadoso com
primarios, eles sao também aprendidos e lapidadiossas sensacoes,
assim como as coisas que supostamente sabemassefifias a uma
variedade de caracterizagbes e mudancas. O conjientaternativas
disponiveis é uma func¢é@o dos sistemas conceitusscqnstruimos e
dominamos. Se temos algum problema, podemos resdlvéas
nenhuma das suas caracterizacdes € tdo basicautra,rou "natural”
para ser informativa, Ut e controversa em todas contextos™
(ELGIN, 1988, Cap.1, p.6)

A habilidade de descrever, representar ou reconhezpier
comandar um sistema de categorias pelo qual umnitoéniorganizado.
Assim, quando ouvimos um trompete ndo temos sim@Eete um som
que chega ao ouvido e é processado. “Isto envawee texercer a
capacidade de discriminar sons com base na suadardm base no seu
tom.”? (ELGIN, 1988, Cap.1, p.6) Desta forma, os processgnitivos
estdo tdo ativamente envolvidos na percep¢édo camaugos modos de
cognicdo. A escolha entre os distintos processapitiams exige,
portanto, saber como varios sistemas funcionam.

Cada coisa ao ser descrita recebe uma espéciéqdetat Esta
etiqueta, por sua vez, pertence a uma familia ternativas que
classificam coletivamente os objetos em um domidima familia de
alternativas pode ser chamada de esquema e osobjet classifica
seu reino. Por fim, um sistema € um esquema apliaagn reino, isto
€, 0 sistema é responsavel por integrar uma exjmwessima rede de
etiquetas que organiza e classifica-as. (ELGIN,8198ap.1, p.7-8)

% No original: But every characterization relies lmackground knowledge of
one sort or other. Even to recognize something asuad requires knowing
how to differentiate sounds from other sourcesenissry stimulation, and how
to segment auditory input into separate events.

™ No original: “But none of its characterizations de basic, or neutral, or
‘natural’ as to be informative, useful, and contrmsial in every context.”

2 No original: “It involves having and exercisingethability to discriminate
sounds on the basis of their source and on the béasheir pitch.”
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“Assim, um ‘si natural’ pertence a um esquema quema o reino dos
tons musicais; e "elefante” a um que ordena o rd® animais*
(ELGIN, 1988, Cap.1, p.7)

Todavia, a medida que refinamos as caracterizag@gesim
dominio, se torna mais dificil determinar quandoaucaracterizacao
particular é correta. O modo de superar esta tlificle é ter bem claro
gue, como Elgin propde, os sistemas simboélicosastafatos e suas
caracteristicas sintaticas e semanticas nao sftadipelo dominio, mas
resultados de decisdes que fazemos acerca de cdominio deve ser
organizado. (ELGIN, 1988, Cap.1, p.11)

Visando que a funcdo de um sistema seja consistedte
empregamos apenas sistemas consistentes. Mas ssemé possivel?
Como sabemos que um sistema é consistente? A redagi® é que
devemos constantemente reexamina-lo em busca deiveies
inconsisténcias. Por sua vez, um exame minuciospendke da
finalidade que um sistema serve, ou seja, se ebal ou ndo verbal,
por exemplo.

No caso de um sistema ndo verbal como o simb@ito$ que

Como os simbolos em questdo ndo sao
proposicdes, isso ndo pode envolver a verdade, a
predicacéo ou a indu¢do. Mesmo assim, simbolos
pictéricos, musicais e gestuais, e os sistemaga qu
pertencem, estdo sujeitos a padrbes de corregéo -
padrdes que ndo sdo tdo diferentes dos padrbes
apropriados aos sistemas verBais(ELGIN,
1988, Cap.1, p.14)

Padrbes de correcdo relevantes dependem do quenmsegue
um sistema faca.

Pois podemos aprender a ver e a desenhar em
termos de novas categorias representativas, assim
como podemos aprender a compreender e

¥ No original: “Thus ‘B-flat’ belongs to a schemeathorders the realm of
musical tones; and ‘elephant’ to one that ordezsr¢falm of animals.”

* No original: Since the symbols in question are semtences, this cannot
involve truth, predication, ou induction. Still,gpdrical, musical, and gestural
symbols, and the systems to which they belong,satgect to Standards of
rightness- standards that are not all that diffefemm standards appropriate to
verbal systems.
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descrever em termos de novos predicados. E a
medida em que o sistema € dominado, as
dificuldades de interpretagcdo diminuem. Ao
dominar um sistema de simbolos, adquirimos a
capacidade de interpretar obras especificas como
simbolos do sistema e a capacidade de interpretar
e reinterpretar outras coisas em termos das
categorias que o sistema fornétEELGIN, 1988,
Cap.1, p.17)

Como veremos adiante, ao explicitar a teoria desadxel

Goodman, simbolizar ndo é sempre uma questdo deredles ou
representar. Algumas coisas sao simbolizadas aefsgrem a certos
propositos préprios, isto €, exemplificam. E exéfigalr € um modo
central de simbolizar ndo s6 presente na arte tcambém nas ciéncias.
Entender um simbolo frequentemente exige sabee @sfe exemplifica
metaforicamente e literalmente. (ELGIN, 1988, Cap.20)

Mediante ao brevemente exposto, podemos nos pargimtjue
modo a arte ou demais sistemas simbdlicos podesar fangredir a
nossa compreensao se ndo o fazem por meio de sremgdadeiras e
justificadas. Elgin afirma que

Uma obra esta certa na medida em que os tracos
gue ela exemplifica podem ser projetados para
aprimorar nossa compreenséo da obra em si e de
outros aspectos de nossa experiéncia. Trabalhos
bem-sucedidos transformam a percepgcdo e
transfiguram seus objetos, levando-nos a

reconhecer aspectos, objetos e ordens que
tinhamos  anteriormente  subestimado ou

negligenciadd® (ELGIN, 1988, Cap.1, p.22)

* No original: For we can learn to see and draw émms of novel

representational categories Just as we can leazamprehend and describe in
terms of novel predicates. An as the system is enedt difficulties in
interpretation diminish. In mastering a symbol eyst we acquire the capacity
to interpret particular works as symbols of theteys and the capacity to
interpret and reinterpret other things in termstlvé categories the system
provides.

' No original: A work is right to the extent thatettieatures it exemplifies can
be projected to enhance our understanding of th& itself and of other aspecs
of our experience. Successful works transform peiwe and transfigure its
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N&o obstante, a construcédo de um sistema € efetieantam modo
que preze pela adequagdo e precisdo, visando atcant equilibrio
aceitavel entre as reivindicagdes concorrentesoHimas palavras, das
mais distintas coisas existem distintas maneiradader ou referir.
Escolher por um sistema ou outro depende da nosseamdia e/ou
intencao, mas nosso conhecimento de um assuntaysiérado

[...] guando entendemos as formas em que ele [0
conhecimento] € caracterizado pelos varios
sistemas a que pertence. Em certo sentido, entéo,
0s varios sistemas complementam-se - produzindo
uma compreensdao mais profunda do assunto do
gue qualquer sistema sozinho pudesse fornecer.
Normalmente, no entanto, ndo podemos construir
um Unico sistema global que abarque as
contribuicbes dos varios sistemas para nossa
compreensdo sobre o assult¢ELGIN, 1988,
Cap.1, p.25-26)

N&o podemos, portanto, ter um sistema global quepozenda
todas as contribuicbes de todos os sistemas do enesdo que um
sistema nao é estatico e inalteravel. Como disseantss, sistemas
simbdlicos sdo artefatos e sua construcdo e apbcasti sujeita a
restricbes. Mas como defende Elgin, as questdescarniectadas sobre
quais restricdes sao legitimas, quais sistemas iddoks sado
construtivos, quais mundos eles definem e quais tifie compreensao
eles produzem sdo fundamentais para epistemol@giaGIN, 1988,
Cap.1, p.26-27)

Para Elgin e Goodman, as disputas tradicionaig externalistas
e internalistas acerca da natureza do conhecinearibnuam com a
conviccdo de que nosso ganho epistémico é aceitacrer numa
sentenca se ela é verdadeira e rejeitar se efal$ar

objects by bringing us to recognize aspects, objaotl orders which we had
previously underrated or overlooked.

" No original: [...]Jas we come to understand the wiays characerized by the
various sistems to which ir belongs. In some setiem, the several systems
complement one another — yielding a deeper undefistg of the subject than
any single system alone provides. Typically, howewe cannot construct a
single global system that comprehends the conidbsitof the several systems
to our understanding of the subject.
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Epistem6logos contemporaneos concordam ao
menos com isto: por melhores que sejam as razdes
parap, ainda assim, sgé falso, ndo se pode saber
guep; conhecimento entdo exige a verdade. Além
disso, ndo se pode saber que sem se
comprometer cognitivamente com p;
conhecimento também exige crenga ou aceitacéo.
E ndo se pode saber quee a verdadeira crenpa

€ acidental; entdo o conhecimento requer uma
ligacdo®® (ELGIN, 1988, cap. IX, p.135)

Contudo, Elgin e Goodman consideram essa buscacpeierza
como sendo fundamental para a nocdocdehecimentoum modo
obtuso de limitar a epistemologia e consequentemelesvalorizar
outras exceléncias cognitivas.

[...]gue o conhecimento, como as teorias
contemporaneas o concebem, ndo é e nao deveria
ser 0 nosso objetivo cognitivo primordial. Pois,
tratd-lo como tal é desvalorizar exceléncias
cognitivas, como a sensibilidade conceitual e
perceptiva, a perspicacia logica, a amplitude e a
profundidade do entendimento e a capacidade de
distinguir verdades importantes das trividis.
(ELGIN, 1988, cap. IX, p.152)

Desse modo,
Isso sugere que € imprudente restringir a
epistemologia ao estudo do que as teorias
contemporaneas tomam como conhecimento. O
que se deseja é um estudo abrangente de

8 No original: Contemporary epistemologists agreetois much at least:
however good one’s grounds fpr still, if p is false, one cannot know that
knowledge then requires truth. Moreover, one caknotv thatp without being
cognitively committed tg; knowledge also requires belief or acceptance. And
one cannot know thai if one’s true belief thap is accidental; so knowledge
requires a tether.

' No original: [...] that knowledge, as contemporargdries conceive it, is not
and ought not be our overriding cognitive objectiier to treat it as such is to
devalue cognitive excellences such as conceptudl pnceptual sensitivity,
logical acumen, breadth and depth of understandémgl the capacity to
distinguish important from trivial truths.
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exceléncias cognitivas de todos os tipos e das
formas como eles contribuem para ou interferem
na percepcdo uns dos outf3ELGIN, 1988,
cap. 1X, p.152)

H4, segundo os autores, muitas confusdes criadatsoddas
nocoes de verdade, certeza e justificacdo. Portdma reconcepcéo da
epistemologia € necesséria. De modo gemidadeé um conceito
muito restrito. “Seu alcance é limitado ao verhalentro do verbal, as
declaragdes. Nado se aplica a predicados ou cl&usula proposicdes
como perguntas ou instrucdéS.{GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X,
p.154) A respeito da certeza, temos que nenhuma provaranwnte
uma condi¢do necesséria, tampouco suficiente @maemtirla, uma vez
que “[...]a certeza de premissas nao comprovadascéssaria para a
certeza da conclusééz.’(GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X, p.154). E,
por fim, o conhecimento, tradicionalmente, envot@ncerteza e
verdade, é prejudicado pelas dificuldades de ambees.

Goodman e Elgin defendem que correcdo é mais atmgngue
verdade; adocdo mais abrangente que certeza, mdemémto € mais
abrangente que conhecimento. (GOODMAN; ELGIN, 198&). X,
p.161) Entendimento é

[...Jum termo versétil para uma habilidade, um
processo, uma realizacdo. Primeiro, o
entendimento é o que pode ser chamado de
"faculdade” cognitiva num sentido inclusivo: a
colecdo de habilidades para investigar e inventar,
discriminar e descobrir, conectar e esclarecer,
ordenar e organizar, adotar, testar, rejeitar.
Segundo, o entendimento é o processo de usar
essas habilidades para a construcéo e reconstrugao
cognitiva de um mundo, mundos ou um mundo de
mundos. O processo continua sem parar, pois 0

% No original: This suggests that it is unwise tstriet epistemology to the
study of what contemporary theories count as kndgéde What is wanted is a
wide-ranging study of cognitive excellences ofstts, and of the ways they
contribute to or interfere with one another's @sion.

! No original: “Its range is limited to the verbahdy within the verbal, to
statements. It does not apply to predicates orsekwr to such sentences as
questions or instructions.”

%2 No original: “[...] certainty of unproved premississrequeired for certanity
of conclusion.”
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entendimento é sempre parcial; ajustar simbolos
ou maneiras de simbolizar e fazé-los funcionar é
uma tarefa tdo variada quanto o sédo sistemas de
simbolos, relacionamentos referenciais e situagdes
e objetivos. O avango do entendimento consiste na
melhoria das habilidades relevantes ou na sua
aplicagdo para expandir ou refinar o que é
entendido. Terceiro, o entendimentooéque o
processo cognitivo alcanca, algo como o
conhecimento em certo sentido consiste no que é
conhecido, embora o que é entendido nem sempre
seja acreditado ou estabelecido como verdadgiro.
(GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X, p.161-162)

Ao assumir uma posicao pluralista, Catherin ElgifNe&lson
Goodman propSemuma reconcepgcdo da epistemologia e ndo
reconcepcgdo. “Nés concordamos cordialmente comnalusho cética
de gue a verdade transcendente, bem como a certezamnhecimento
sdo inatingiveis” (GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X, p. 162) A
conclusao deles ndo esta baseada no fato de gesgahalgum tipo de
deficiéncia na capacidade cognitiva humana, masrgima série de
complicagbes provenientes das nogBes de verdaddezae e
conhecimento.

O grande ganho em optarmos por entendimento eimeéeto da
nocao tradicional de conhecimento é de que

8 No original: [...]Ja versatile term for a skill, agmess, ab accomplishment.
First, the understanding is what might be called tognitive ‘faculty’ in a
inclusive sense: the collection of abilities touirg and invent, discriminate and
discover, connect and clarify, order and organanpt, test, reject. Second,
understanding is the process of using such slaligife cognitive making and
remaking of a world, worlds, or a world of worldhe process goes on and on,
for understanding is always partial; fitting symbalr ways of symbolizing in
and making them work is a task as varied as areébslysystems, referential
relationships, and situations and objectives. Adeaof the understanding
consists in improvement of the relevant skillsroapplying them to expand or
refine what iswhat the cognitive process achieves, somewhat as kdgele
one sense consists of what is known, though whahderstood is not always
believed or established as true.

** No original: “We heartly concur with the skepticabnclusion that
transcendent truth as well as certainty and knogdeate unattainable.”
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[...]Jo avanco da compreenséo, o esforgo cognitivo
comegca com 0 que estd sendo adotado no
momento e prossegue para integrar e organizar,
eliminar e complementar, ndo com o intuito de
chegar a verdade sobre algo ja feito, mas com o
intuito de fazer algo certo - construir algo que

funciona cognitivamente, que se encaixa e
consegue lidar com novos casos, que pode
implementar investigacéo e invencdo adiciofis.
(GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X, p. 163)

Alguém poderia perguntar se ndo estariamos predoappelo
menos em saber se o que dizemos é verdade. Ow, @@dessa tal
progressdo do entendimento supostamente nos aiaxdialistinguir o
certo e o errado ndo envolveria saber o que é.certo

A resposta a primeira questao de Goodman e Eldineg que se
alguém pretende dizer algo, entdo precisa que te@dno do que é dito
seja certo ou, pelo menos, proximo ao certo. Naxiga que seja
verdadeiro, exceto algum caso em que a verdadec&ss@ia para
correcdo. Onde a verdade e a correcao estdo ecodisaentdo, como
0 cientista que procura formular leis efetivas, reéscolhemos a
correcdo. (GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X, p. 164)

Ou seja, importa é que estejamos sempre atentormudancas,
possiveis correcfes e revisdes dos sistemas cogquas operamos
cognitivamente. Sobre a segunda questéo a resbgsiao

[...] avanco do entendimento envolve progresso
em distinguir o que é certo, mado em saber o
que é certo Determinar com habilidade e

inteligéncia, mas falivelmente, se algo esta certo
(ou é vermelho, ou é perigoso) ndo é ter uma
crenca verdadeira, certa e justificada de que é
certo (ou é vermelho ou é perigos), o0 que quer que
isso possa significar. Para a pergunta "como vocé
sabe o que é certo?” Nossa resposta € que nao

sabemos isso ou qualquer outra coisa. O que é

% No original: [...]the advancement of understanditig cognitive endeavor
starts from what happens to be currently adopteldpaoceeds to integrate and
organize, weed out and supplement, not in ordeartive at truth about
something already made but in order to make somgthight - to construct
something that works cognitively, that fits togethed handles new cases, that
may implement further inquiry and invention
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conhecido é desconhecitfo. (GOODMAN,;
ELGIN, 1988, cap. X, p. 164)

Para Goodman e Elgin, as artes, as ciéncias, aofitp a
percepcdo e todos os modos que usamos para corsgieinas e,
consequentemente, mundos, fazem progredir nossgpreensdo a
medida que estdo sempre em constante correcdo.cbatario do
ceticismo radical e do relativismo irresponsavel,canstrutivismo
sempre tem muito a faze?(GOODMAN; ELGIN, 1988, cap. X, p.
166)

Tendo um panorama geral da proposta de Goodmargie, El
voltamos agora as questdes que elencamos antemie;nee saber, se
arte é capaz de proporcionar conhecimento e saligsa seu valor.

Em primeiro lugar, Goodman rejeita a nocado trad@iode
conhecimento, uma vez que essa carrega uma sédificlddades que
mais atrapalham e restringem o trabalho dos epitgms. Em
contrapartida ele, juntamente com Elgin, sugere aam de
entendimento como substituta mais proficua pardirgir aos feitos
cognitivos que 0s agentes epistémicos podem cansteorrigir a partir
de suas experiéncias.

Entdo, o que estd em jogo quando ele diz que aaprta na
progressdao do nosso entendimento ou compreensao énéo
conhecimento proposicional, mas um tipo mais amg#oatividade
cognitiva. Esse tipo de atividade, que aceita rsigse verbais e néo
verbais, ndo busca uma verdade transcendentaldapoiama certeza
infalivel. Mas estd comprometida com um desempenim estd em
constante construcéo e correcao.

Assim sendo, a arte € um desses modos de ativicagtativa
gue aprimora nosso entendimento. Para Goodmann&sso explica
seu valor como também eleva, de certo modwaimsda arte ao coloca-
la no mesmo patamar que outros modos de constunidos, como é o
caso da ciéncia.

® No original: [...Jadvancement of understanding daeslve progress in

distinguishing what is right butot in knowingwhat is right. To determine
skillfully and intelligently but fallibly, whethesomething is right (or is red, or
is dangerous) is not to have a true, certain asitifigd belief that is right (or is

red, or is dangerous), whatever that might meanth&xquestion “how do you
know what is right? Our answer is that we don’twrtbat or anything else. The
known is unknown.

?’ No original: “Unlike terminal skepticism and irgnsible relativism,

constructionalism always has plenty to do.”
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Prima facie a proposta de Goodman parece razoavelmente
auxiliar na resposta da questdo normativa da a@entudo,
precisaremos retomar alguns pontos de seu trabadina melhor
entendermos o funcionamento de sua teoria no pooganpitulo.

2.4 NELSON GOODMAN E UMA POSSIVEL RESPOSTA

Nelson Goodman dedicou grande parte de seu trabagho
gquestbes de epistemologia, se interessando pdeprab da filosofia da
arte em uma fase mais madura de seu trabalhoekara valor da arte
reside em nos dar um melhor entendimento das ceissso s ocorre
porque as obras de arte remetem a algo. Isto @ pimtesso cognitivo
s6 pode ser realizado através de uma cadeia detrefes. Para
defender sua posicdo Goodman precisa mostrar cenobras de arte
referenciam. Deste modo, desenvolve um sistema deféadera que as
obras de arte sdo uma espécie de simbolos quagmrtea um sistema
simbdlico e possuem suas prépias regras de funoiemia.

A proposta de Goodman ndo exclui a possibilidade de
desfrutrarmos ou de nos emocionarmos com a artpatfue essas
também sdo formas de melhorar nosso entendimergossibilitam
ganhos cognitivos de um tipo que sé podem ser gdclendentro do
sistema da arte. Assim como nada parece podertsiubstciéncia em
sua tarefa de melhorar nosso entendimento, naddetampode
substituir a arte em sua tarefa. Isso ocorre, fa@itd a ciéncia como a
arte sdo, para Goodman, modos de construir verd&evundos por
meio de sistemas simbdlicos diferentes.

O valor de ambas depende da correcdo das congrucde
realizadas, na medida em que podem produzir versbegtas e
incorretas. No dominio de aplicagéo da arte, aseimo no dominio de
aplicacdo da ciéncia, por exemplo, existem algungrios de
aceitabilidade, testes e experiéncias a que estEnpser submetidos.
Admite-se para todo caso que ndo ha garantiasitiefsie que podem
ser constantemente revisados e mudados.

Nosso objetivo ao apresentar a teoria de Goodman de
defender que esta, aparentemente, oferece bonsemtps para a
resposta da questdo normativa da arte. Sua temigudo, sofreu
criticas e as apresentaremos no ultimo capituldaddssertacéo.
Todavia, criticas como as de Dickie e Morgan pareser fruto de uma
ma interpretacdo das premissas fundamentais deagtecomo a de
Goodman.
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A parte mais substancial da teoria dos simbolosNdkson
Goodman foi apresentada no lidcohguagens da Arteque conta com
um complemento anos depois na publicagdo do Mwdos de Fazer
Mundos Além de apontar como as artes auxiliam na pregeesio
nosso entendimento, Goodman acaba auxiliando asdi@o acerca da
natureza da arte.

Apelando para a nogédo de exemplificagdo, que apEFse0s No
proximo capitulo, o filésofo sustenta o argumereayde todas as obras
de arte sdo simbolos e referem, mesmo quando &p@esrte ndo
denotam nada. Ao defender que nao é possivaartexemplificacao,
descricdo, expressao ou denotacdo, Goodman tamipélia aa tarefa
de explicar como as metaforas que aparentementrs@ocategoriais e
as ficgcbes que ndo denotam nada podem ter funggiitiva.

Ao aceitar que a arte € realizada dentro de umnséssimbolico,
€ preciso fazer, analisar e descrever esses sstéboemo todos os
sistemas contém uma sintaxe e uma semantica, @isaganaliticas
desenvolvidas para explicar os sistemas lingussti@recem poder ser
aplicadas aos sistemas pictdricos, musicais, gestrare outros. Neste
sentido, a tarefa ou o papel de uma critica de reétte € mais como
outrora de avaliar as obras de arte como sends bal&xpressivas de
certos sentimentos de seu autor. O papel do cdéee ser baseado na
acdo de decompor um simbolo cujas propriedadesaticag e
semanticas estdo longe de serem claras, mesmoajcamparadas.

Em Modos de Fazer Mundo&oodman reserva um capitulo
inteiro para propor um modo de resolucéo para atgaela natureza da
arte. Como falamos anteriormente, para poder trabah questédo
normativa emnLinguagens da ArteGoodman precisou usar uma nocao
proviséria de arte para desenvolver sua teoriaetmto, definir o que é
arte faz parte essencial do correto funcionameateatia dos simbolos.
Deste modo é preciso definir 0 que é isso que chierpale arte que é
capaz de melhorar o nosso desempenho cognitivo.

No capitulo quatro déModos de Fazer Mundpssoodman ja
assume uma postura pluralista e construtivistarapop que a grande
dificuldade em se definir arte estd em fazer aypdrgerrada. No inicio
do capitulo dessa dissertacdo apresentamos, eras liglerais, o
pensamento de Morris Weitz que influenciado peltosdifia
wittgensteiniana defendeu que seria impossivehiedirte em termos
de isolar caracteristicas necesséarias e suficiemi&stz marcou a
discusséo acerca da natureza da arte, assim copam@n o fez anos
mais tarde ao defender que ndo devemos perguntpre'@ arte?’, mas
sim ‘guando ha arte?’.
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O que Goodman propde é que colocar no centro d@stigacao
epistemologica a discussdo sobre conhecimento gimpoal pode
obscurecer aspectos importantes de nossa compoeelasdanundo.
Deste modo, o filésofo partiiha a ideia weitzianarespeito da
impossibilidade de isolar as propriedades necessérisuficientes que
auxiliariam alguém a distinguir entre aquilo que @quilo que néo é
arte. Para Goodman, todos esses problemas deg@eBnessencialistas
na discussdo acerca da natureza da arte podemssbiidos se, diante
de algo, perguntarmos se esse algo funciona oear@io obra de arte.
Goodman defende que parte da dificuldade de defiter

[...] reside em fazer a pergunta errada - em néo se
capaz de reconhecer que uma coisa pode
funcionar como uma obra em algumas situagdes e
ndo em outras. Nos casos decisivos, a verdadeira
questdo ndo é "Quais objetos sdo
(permanentemente) obras de arte?", mas "Quando
um objeto é uma obra de arte?" - ou, mais
brevemente, "Quando é arte?”. (GOODMAN,
1995, p.113)

Embora nosso objetivo ndo seja tratar aqui da ezduda arte,
apontar a linha de raciocinio do filésofo a respeitsse problema nos
ajudara posteriormente ao falarmos do funcionaméatsua teoria dos
simbolos. Para poder dizer que a arte € uma foenmalhorar nossa
compreensdo das coisas, Goodman explica que n&odmcdo sem
referéncia e, portanto, passa a investigar os mpdts quais a arte
referencia.

Uma obra de arte simboliza ou referencia através da
exemplificacdo e essa

[...] € uma forma de referéncia, tanto quanto a
representacdo ou expressdo. Uma obra de arte,
embora liberta da representagdo e da expressao, é
ainda um simbolo, mesmo que o que ela simboliza
nNao sejam coisas, pessoas ou sentimentos mas
determinados padrdes de forma, cor, textura que
ela exibe. (GOODMAN, 1995, p.112)

Goodman prop8e entédo que algo que ndo concebemus arte
pode passar a se tornar arte se funcionar comokimibmbém algo
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poderia deixar de ser concebido como arte se,ymn@o, parasse de
simbolizar e passasse a ser visto como um mertoatgedecoracao.

[...] € justamente por funcionar como um simbolo
em um determinado momento que um objeto se
torna, quando assim funciona, uma obra de arte. A
pedra na entrada da garagem normalmente néo é
uma obra de arte, mas pode se tornar quando
instalada para ser exibida num museu. Na entrada
da garagem ela normalmente ndo desempenha
nenhuma funcdo simbdlica. No museu, ela
exemplifica algumas de suas propriedades - por
exemplo, propriedades de forma, cor, textura.
(GOODMAN, 1995, p.114)

Mas como identificamos que algo esta a simboliEat? museu,
uma instalacdo, o artista ou o critico que iraniefijuais objetos ou
acOes devem ser vistas como arte? Goodman explkca q

O abrir e preencher um buraco funciona como
uma obra na medida em que nossa atencéo dirige-
se para ele enquanto simbolo exemplificativo. Por
outro lado, uma pintura de Reembrandt pode
deixar de funcionar como uma obra de arte
guando usada para substituir um vidro de janela
guebrado ou como uma cortina. (GOODMAN,
1995, p.114)

Evidentemente que nem tudo que funciona como urbamé
necessariamente obra de arte. Adiante veremos misfftoao falarmos
das amostras e seu papel na teoria dos simboloss@modo,

Um retalho quando utilizado como uma amostra,
nao se torna por isso uma obra de arte. As coisas
funcionam como obras de arte somente quando
seu funcionamento simbdlico tem certas
caracteristicas. Nossa pedra num museu de
geologia funciona apenas como uma amostra das
pedras de um determinado periodo, origem ou
composi¢cdo, mas ndo como uma obra de arte.
(GOODMAN, 1995, p.114)

Ora, se ser simbolo e simbolizar ndo sao carattadexclusivas
da arte, mas sim partilhadas por outras areas, sabb&remos que certo
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objeto funciona como obra de arte? Ou ainda, qusie as
caracteristicas que devem estar presentes quegdisiio um simbolo
gue é obra de arte daquele que ndo é? A respo§aatbman lembra,
de certa maneira, a proposta de Weitz, quando sgjeriu alguns
critérios de reconhecimento da obra de arte.

Weitz, segundo Ramme (2009), ao torade como um conceito
aberto, disse que apenas poderiamos identificar @gio obra, como
proposto por Wittgenstein, por meio de semelhadeatamilias. Logo
nao teriamos categorias fixas e permanentes, nmagreesstariamos
com abertura para mudanca inclusive nas nossa®ppies de arte.
Como foi 0 caso da aceitacdo tardia dos movimet¢oganguarda da
metade do século XX.

Goodman diz algo parecido ao afirmar que podensisver este
problema ao adotarmos o que ele chama de sintomastdtico. Nao
obstante, dizer que sdo sintomas € uma espécipaliegia elucidativa
com o oficio da medicina. Do mesmo modo que umegoaei pode ter
certos sintomas e néo ter a doenca ou ter a do@agando ter sintomas,
algo semelhante pode acontecer com as obras de arte

O que temos remontado até aqui, parece nos daldespara
dizer que algo funciona ou ndo como arte se eséadiente envolvido
com um tipo de funcionamento simbdlico. E, com@agdantamos um
pouco, as caracteristicas de um simbolo ndo s@veéstmas estdo em
constante mudanta

Apos termos transitado por questdes da naturezdoe da arte
passaremos agora a remontar a teoria dos simbtdbsrada por
Goodman. Nosso objetivo é aferir se esta, de algaao, proporciona
avanc¢os numa possivel resposta a questdo norrdatide.

3 A TEORIA DOS SIMBOLOS

No capitulo anterior, apresentamos brevemente uatanga no
cenério dos debates acerca da natureza da arteadosndo século XX
a partir do artigo de Morris Weitz. Ao evidenciacamplexidade da
definicdo do conceito de arte, Weitz propds que €&ssm conceito
aberto, isto €, um conceito que esta em constagfirmulacao.
Contudo, mesmo se levarmos em consideracdo a iibjidssle de

8 A ideia de que os simbolos s&o mutaveis ja& egieagente nos escritos de
Charles Sanders Peirce. Segundo este fildsofo pocde um simbolo é
semovente, isto é, o simbolo muda aos poucos,gaamdo novos elementos e
abrindo méo de outros elementos. (PEIRCE, 2.2280p.
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uma definicéo rigida daquilo que é arte esse nam éotivo razoavel
para que paremos de discutir filosoficamente aeitssdela.

Como propomos uma das maneiras de seguir teorizando
proficuamente seria viabilizar mais discussdescaceo problema do
valor da arte, principalmente analisando, como Eeardsley e
Goodman, a arte como fonte de proporcionar expaagrde valor. Ao
seguirmos os comentarios de George Dickie sobr@sm$ autores, a
teoria Goodmaniana pareceu possuir uma estruturis clara e
organizada para nos auxiliar a pensar o problemaj@estdo. Desse
modo passamos a analisar os motivos pelos queiia dos simbolos
de Nelson Goodman seria relevante para responpierbtema do valor
da arte.

Ao propor uma teoria que evidencia o valor da apartir de sua
capacidade de melhorar nosso entendimento, assimo acciéncia e as
outras disciplinas fazem, Goodman propde algo urto tanteressante.
Como poderia a arte ser comparada com a ciéncie® édender
melhor o que foi proposto pelo filésofo passaremgsra a remontar
sua teoria.

O livro Linguagens das Artesontém a maior parte da proposta
do filésofo acerca da arte e seu valor. Dividido ses capitulos, a
motivacdo principal do texto é mostrar que a anené forma de obter
compreensao das coisas e que a filosofia da artecdoeno finalidade
explicar como se alcanca esse fim. A propostarpgsrda elaboracao de
uma teoria dos simbolos estd em mostrar que a assan como a
ciéncia, é capaz de proporcionar um melhor entegrtiopndas coisas e,
como ir4 propor anos mais tarde &dndos de Fazer Mundad.995),
um modo de fazer mundos.

Por ciéncia o autor concebe ndo apenas as ciGmfaais, mas
também as disciplinas como a geografia, a histétia Para ele, é
infundada a defesa de uma hierarquia entre asiagacas artes, uma
vez que a diferenca entre elas

[...] ndo é a que existe entre sentimento e facto,
intuicao e inferéncia, deleite e deliberacéo, stnte

e andlise, sensagdo e cerebracdo, concrecdo e
abstraccdo, paixdo e ac¢do, mediacédo e imediacédo
ou verdade e beleza, mas antes uma diferenca de
dominancia de certas caracteristicas especificas de
simbolos. (GOODMAN, 2006, p. 276)
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Geralmente posicdes que evidenciam essa proposterdequia
que oferece a ciéncia o mais alto posto, o fazesedukas na ideia de
gue o ato de conhecer esta basicamente ligaddé@ decum resultado a
partir de crencas verdadeiras. Contudo, € razoaeeltar que a
percepcdo, o reconhecimento e classificacdo dedgadambém séo
atividades cognitivas relevantes. Nesta direcgwpposta de Goodman
pretende defender que a arte é tdo capaz de forcaaeido cognitivo
guanto a ciéncia.

Mas, como € que a arte fornece contetdo cognitya®détodo
classico de fazer ciéncia possui um padrao queligmas gerais,
consiste em partir de uma hip6tese, criar expetinsetestar e aferir se
a hipétese é ou nao plausivel. Ao olharmos parariadade de formas
de fazer arte, ndo identificamos de prontidao unodede trabalho que
contemple todas. Deste modo, a tarefa do auton §rieneira instancia,
mostrar como a arte, ao ndo possuir uma estrutara e organizada
como a ciéncia, € capaz de aprimorar nosso ententhm

Ao investigar sobre a cognicdo, Goodman percebeegtae ndo
existe sem referéncia. Assim sendo, ele defendeaqage s6 pode
referir a algo por ser um simbolo e fazer partemdesistema simbodlico,
uma vez que um simbolo ndo pode funcionar isoladsmenas possui
as suas proprias regras.

A arte referencia, segundo Goodman, através daseptacao,
descricdo, expressao, exemplificacdo ou uma comgéindestas, como
veremos a seguir.

3.1FORMAS DE SIMBOLIZAGAO NA ARTE

Nas subsecbes 3.1.1 e 3.1.2 apresentaremos braeepmno se da
simbolizacdo na arte através da representacaorig@@scexpressao e
exemplificacéo.

3.1.1 Representacao e Descricdo

Uma das formas da arte referenciar é através dasegacao, e
um exemplo deste modo € percebido principalmergeartas plasticas,
como nas esculturas e pinturas. Por outro lado,énéima forma tao
frequente na musica.

H4&, conforme aponta Goodman, um modo ingénuo deeten
representacdo quando esta é expressa em termesieihanca, ou seja,
«Arepresent® se, e s6 sé) se assemelha apreciavelment@aou @&
representedB na medida em qué se assemelha B». (GOODMAN,



44

2006, p.16) Para ele, esta é uma formulacdo ingémuis embora um
objeto assemelha-se a si mesmo ao maximo graailrdénte poderia
representar a si mesmo.

A semelhanga, ao contrario da representagdo, €
reflexiva. Do mesmo modo, ao contrario da
representagdo, a semelhanca é simétBca:tao
idéntico a A quanto A é idéntico aB, mas
enquanto um quadro pode representar o Duque de
Wellington, o Duque ndo representa o quadro.
(GOODMAN, 20086, p.36)

Assim, Goodman pensa que para uma imagem ser aipaz
representar um objeto, esta precisa ser um sintmlmesmo ou, dito
de outra forma, necessita se referir a este sedepeée vista que a mera
semelhanca néo é suficiente para estabelecer Uagdoale referéncia.
Uma saida proposta pelo autor para fugir dos pmdderesultantes de
uma nog¢ao ingénua de representacéo estd em cemsidéna categoria,
gue parece ser independente da semelhanca, a gienoRara isso &
necessario entendermos se a relacédo entre uma abobjeto que essa
representa é a mesma que a de um dado predicapnl@aque ele se
aplica.

O que Goodman percebe € que, embora denotar, aianads
casos, seja independente da nogcdo de semelhangeasnode sua
investigacdo acerca da representacdo na arteréldusglamental para
distinguir esta de outros tipos de denotag&o. Destip teriamos assim:
se A denota B, entdo A representa B na exata menid@ue A se
assemelha a B.

Contudo, essa proposta nos da uma concepcdo esohda a
natureza da representacdo, pois se estivesse para,fazer uma
imagem fiel de um objeto bastaria copia-lo tantama possivel
exatamente como este é. (GOODMAN, 2006, p.38) Mateando pode
representar também por meio de uma imitacdo, poiBEs incapazes de
determinar o que se deve copiar.

Se um objeto que desejamos representar for um hpmam
conseguimos definir aquilo que deve ser representaalpasso que este
nada mais é do que um conjunto de atomos, um cample células,
um violinista, um amigo. E, se fosse possivel cpide tal forma a
colocar todos os atomos e as células, menos eaggfmseria realista.
(GOODMAN, 2006, p.38)
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Até poderiamos tentar, diz Goodman, copiar um daljeto
olhando-o com um olhar inocente. Mas, como suganedt Gombrich,
tal olhar ndo existe, pois sempre olhamos de acomi 0 NoOsso
passado - nossa formagdo - e nossos sentidos festhatados e
acostumados com determinados padrdes.

Por outras palavras, nada é jamais representado
quer desprovido quer na posse plena das suas
propriedades. Uma imagem nunca se limita a
representar; ao invés, representa como um
homem ou representacomo uma montanha, ou
representa facto de x seam meldo. Mesmo que
existisse tal coisa, seria muito dificil compreande

0 que poderia querer dizer copiar um facto; pedir-
me para copiak como algo € um pouco como
pedir-me para vender algo como um presente; e
falar de copiar algo para ser um homem é um puro
absurdo. (GOODMAN, 2006, p.41)

Poderiamos afirmar que um artista esforca-se pardemo olhar
ingénuo, mas, como sabemos, ele tem a liberdadsagher as cores
gue usa, o angulo mais favoravel de acordo conz,aelg, ou seja, é
sempre uma questdo de perspectiva. Goodman explea adocdo da
perspectiva na época do renascimento foi um pagsoriante na busca
da representacéo pictorica realista. As leis dgpeetiva sdo capazes de
fornecer padrdes absolutos de fidelidade que mimairam o problema
dos diferentes estilos no modo de retratar e dests obras. Embora
muitos acreditem que a perspectiva € uma mera ngéwe Goodman
explica que Gombrich, por exemplo, ndo pensa geite dizendo que
a perspectiva, de certa forma, seria responsavelgrenos uma melhor
representagcdo do objeto que ela pretende demondistia ideia
aparentemente parece interessante e Goodman testpkcabilidade
sugerindo a seguinte argumentacao.

Uma imagem desenhada numa perspectiva
correcta ira, sob condi¢bes especificadas, fornecer
ao olho um feixe de raios de luz que corresponde
ao feixe fornecido pelo proprio objecto. Esta

correspondéncia é uma questdo puramente
objectiva, que se pode medir com instrumentos. E
tal correspondéncia constitui a fidelidade da

representacdo; pois se os raios de luz sédo tudo o
gue o olhar pode captar quer da imagem quer do
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objecto, a identidade dos padrbes de raios de luz
tem de constituir a identidade de aparéncia. E
claro que os raios devolvidos pela imagem sob as
condicdes especificadas ndo correspondem apenas
aos raios transmitidos pelo objecto em questdo a
uma dada distancia e sob um dado angulo mas
também aos raios que sao transmitidos por
variadissimos outros objectos a partir de outras
distancias e de outros angulos. (GOODMAN,
2006, p. 26)

As imagens em perspectiva precisam ser lidas @acickade que
temos de Ié-las é adquirida, ou seja, uma pess@amais teve contato
com este tipo de pintura ndo sabera prontamendémdidas, mas, com
0 tempo, sera possivel que aprenda. Basicamentee @ qargumento
propde é que os padrdes de raios luminosos fossaan aondicdo
suficiente para a representacdo, mas, na realidage,padrbes da
mesma forma que os tipos de semelhanca ndo o séo.

Goodman entende, ao final da investigagdo acerca da
representacdo, que esta funciona, de certo modog ¢magens, da
mesma forma que ocorre com as descri¢des, ou seja,

Tal como os objectos séo classificados usando
véarias etiquetas verbais, também os objectos sao
classificados usando varias etiquetas pictoricas. E
as proprias etiquetas, verbais ou pictéricas, sao
por sua vez classificadas usando etiquetas, verbais
ou néo. (GOODMAN, 2006, p. 61)

Deste modo, conforme Aires Almeida aponta, paradBam nao
é a semelhanga por si s6 que nos permite decifgmueouma dada
imagem pode representar ou denotar, mas sim osgéeeterior a isto.
Dito de outra forma, o que importa é a aplicacdoaterencdes e regras
que correlacionam certas configuragbes visuais amn objetos
representados. (ALMEIDA, 2006, p.25)

A nocéo de representacdo simbdlica proposta podf@ao esta
em apresentar, portanto, qurrépresentgse, e s6 se, denotay e
existe um sistema de convengdes simbdlicas quenfgamex denotey.”
(ALMEIDA, 2006, p.25) Teriamos, entdo, diferentesstesnas
simbdlicos, cujas convencdes e estruturas sdomedpeis na tarefa de
identificagdo do que é representado.
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Mas representacao e descricdo sdo umas das foossivgis de
simbolizar na arte e, por isso, como dissemos idessa subsecao,
ndo dao conta de todos os tipos de arte. Passajnos a apresentar
outros dois modos possiveis de referenciar daadaber, a expresséo e
a exemplificacao.

3.1.2 Expressao e Exemplificacdo

Para explicar como a arte ou uma obra de arteréagqdir nosso
entendimento de modo semelhante ao desempenhado ciggicia,
Goodman percebe que € necessario explicar comte,asam possuir
uma estrutura clara e definida, referencia. Apreseos brevemente
dois modos de referenciar, que sao a representagatdescricdo. Mas,
como vimos, as duas ndo dao conta de explicar oidinamento
cognitivo de todas as artes. E necessario tambénuma obra de arte
esteja inserida dentro de um sistema simbdélicgpgssua uma estrutura
formada por convencgdes para ser compreendida egsim realizar sua
funcéo cognitiva.

Explicitaremos agora outra forma comum de simbplirza arte,
gue é a expressdo. Conforme aponta Goodman, oaotto de uma obra
referenciar se da através da expressédo de algodeajm sentimento,
uma ideia ou um fato. E razoavel aceitarmos queessfo € uma nogao
de uso de um senso comum ao se tratar das arnpes &sto mesmo,
pode gerar uma série de confusdes e equivocosisfmro filbsofo
propde que é necessario fazer alguns esclarecisnantes de continuar
propriamente na investigagéo de partida acercalbo gla arte.

A confus@o da nogéo de expresséo reside em, daaaséne de
usos da palavra, compreender se, por exemplo, lap dae alguém
exprime tristeza pode tanto estar a remeter a e3goedo sentimento ou
a expressdo do fato de ter esse sentimento. lsttfprme aponta
Goodman, causa confusdes na medida em que umageEsss a titulo
de exemplificacdo, exprimir uma tristeza sem sentpode também
exprimir uma tristeza que possui ou ainda ter uniireento que ndo
exprime. Assim o melhor a fazer é

[...] limitar «exprimir» a casos em que se faz
referéncia a um sentimento ou outra propriedade e
ndo a sua ocorréncia. Pode-se interpretar de outra
forma o que acarreta mostrar ou afirmar que uma
propriedade esta presente numa dada ocasido.
(GOODMAN, 20086, p.74)
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Assim, enquanto a representacdo e a descricdo desprito a
objetos e acontecimentos, a expressdo diz respegentimentos e
outras propriedades. A expressdo, ao contrariepl@sentacdo, parece
ser menos literal e parece ocorrer por uma esplécigestdo. Logo, a
expressao, diferentemente da representagdo, pseeceiais direta e
imediata.

A expressao de um rosto, por exemplo, pode ser o
efeito do medo, daraivaoudamagoa que a

pessoa sente, sendo que as configuracfes faciais
simultaneamente resultam e exibem essa emocéao;
ou, em termos da teoria James-Lange, a emocao
pode resultar da percep¢éo da expresséo corporal.
(GOODMAN, 20086, p.75)

Esta argumentacéo ndo se sustenta por muito tepafmofato de
que a atuagcdo ou a expressdo facial de um ator pnécisam
necessariamente gerar no publico as emoc¢fes enfgudsa mesma
forma que uma obra de arte também ndo é capaz mlie seque
exprime, seja um sentimento ou outra coisa.

Se pensarmos no oposto, como Goodman prople, aoueri
dizer que uma obra exprime determinada emocao didanem que 0s
espectadores a sintam. Por exemplo, se um atoegansexprimir
tristeza, ou provocar em seu espectador um sertbnieste, essa sera
uma obra que exprime algo. Esse argumento, apesased mais
aceitavel, também ndo pode ser defendido por nteitgpo, ja que
independentemente da emoc¢do que possa ser gesaddoepode ter
sido expressa. Por exemplo: “Um rosto que exprigenia inspira
piedade e ndo dor; um corpo que exprime Odio ear@m tendéncia
para provocar averséo e medo.” (GOODMAN, 20065p. 7

Talvez, entdo, a diferenca entre representacdpmessao seja
gue a emocdo parece ter uma relagdo mais préxinserdabsoluta e
invariavel. A representacdo é, de certa formativalapois, qualquer
imagem pode representar qualquer objeto, mas uto sEBridente
dificilmente pode exprimir tristeza, ou um quadeomnccores vivas como
amarelo, laranja e vermelho dificilmente exprimerazita repouso. Esta
€ outra tentativa falha. Goodman nos mostra o matisando como
exemplo o cinema japonés

Quando os primeiros filmes de arte japoneses nos
chegaram, as audiéncias ocidentais tinham alguma
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dificuldade em determinar as emocdes que 0s
actores estavam a exprimir. Ndo era sempre

instantaneamente evidente se um rosto estava a

exprimir agonia ou 6dio, ansiedade ou
determinagdo, desespero ou desejo; pois até as
expressoes faciais sdo em certa medida moldadas
pelo costume e pela cultura. (GOODMAN, 2006,
p. 76)

Até aqui o que podemos dizer € que tanto a repEEEENCOMO a
exemplificacdo sdo modos de denotacdo que se miifare apenas
porgue em um caso 0 que é denotado é concretooatrmé abstrato.
Outro exemplo dado por Goodman é fundamental elevas para o
outro modo de referenciar, que é a exemplificacéo.

Perante mim esta uma imagem de arvores e
penhascos junto ao mar, pintada em cinzentos
pesados, e que exprime grande tristeza. Esta
descricdo fornece informacdo de trés tipos,
dizendo algo sobre 1) as coisas que a imagem
representa, 2) as propriedades que possui, e 3) 0s
sentimentos que exprime. (GOODMAN, 2006,
p.78)

Parecem ser légicas as relagbes nos primeirodss, ou seja,
a imagem denota determinada cena no caso da @imeilo caso da
segunda trata-se de uma exemplificacdo fatual descéons da cor
cinza. Mas a relacdo entre a imagem e aquilo quiézsgue ela parece
exprimir ndo é algo que podemos conceber logicam@ara Goodman,
podemos tracar uma linha que separa a posse dprapréedade da sua
expressao, pois, ao invés de dizer que aquela imagerime tristeza,
poderia ser dito que a imagem é triste. Contudo,seria um absurdo,
ja que ele aceita que apenas 0s seres ou 0s apwEEs sencientes
podem ser tristes e que, nestes termos, uma imagepoderia o0 ser
figurativamente.

Explicando melhor: uma imagem pertence, de fatogagunto
de coisas cinzentas, mas s6 pode participar dairtmnglas coisas que
podem sentir este sentimento metaforicamente. Aeszgo pode ser
caracterizada, portanto, como algo que envolve posae figurativa, e
isto explicaria de certa forma aquela sensacadiggmos inicialmente
ao dizer que ela era, de algum modo, mais diretereos literal do que
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a representacdo, sendo que a posse aparenta sdpradd que a
denotacéo.

Isso representa um problema, pois, “dizer que aresspo
envolve uma posse figurativa parece ao mesmo tesspimila-la a
posse e contrasta-la com a posse.” (GOODMAN, 2@0B3) Entéo,
para que possamos ir a fundo neste problema, ameass primeiro
entender o que Goodman esta querendo dizer cora.poss

Um objecto é branco, ou exemplifica ou possui
brancura, se, e s6 se, «branco» se aplica a esse
objecto. Assim, ao passo que uma imagem denota
0 que representa, e um predicado denota o que
descreve, as propriedades que aimagem ou o
predicado possuem dependem, antes, dos
predicados que denotam a imagem ou O
predicado. Nao se pode dizer que uma imagem
denota essas propriedades ou predicados excepto
no sentido confuso em que se diz que um jornal
local «adquiriu novos proprietarios». A imagem
ndo denota cor brancanas € denotada pelo
predicado branco». (GOODMAN, 2006, p.79)

Com este exemplo podemos novamente confirmar que a
representacdo é uma questdo de denotacdo e, thifessmte do que
pensavamos, a expressao € de alguma forma umaaquisstposse.
Entretanto, denotar é referir, mas, ser denotadoéndecessariamente
referir algo. A expressdo é uma questdo de sindm@lz, onde a
imagem precisa estar no lugar de simbolizar e irefeque exprime.
Assim, a simbolizacdo ou a referéncia tem uma &uoegposta a
denotacdo, porém emerge desta ao invés de ir eaadirao que é
denotado. (GOODMAN, 2006, p.79)

O que se pretende mostrar com essa explicacdo é&ejwen
objeto que é denotado por um predicado e que refte predicado ou
propriedade correspondente, ele exemplifica essedigado ou
propriedade, sendo que nem toda exemplificacd@ressdo, mas toda
a expressao é exemplificacéo.

Goodman aponta que tratar sobre exemplificacdoestava em
seus planos, mas, dado o desenrolar da investigagée ela surgiu,
seria um erro ndo trata-la com cuidado que mexést®, que este € um
modo de simbolizagdo muito importante e usado teacamo também
fora dela.
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Considere-se uma colec¢do de amostras de tecido
de um alfaiate. Estamos perante amostras,
simbolos que exemplificam certas propriedades.
Mas uma amostra ndo exemplifica todas as suas
propriedades; é uma amostra da cor, fibra, textura
e padréo do tecido, mas nao do tamanho, forma,
peso ou valor absolutos. Nem exemplifica sequer
todas as propriedades — como a de ter sido
terminada numa terga-feira — que partilha com o
lote de material a que pertence. A exemplificacao

€ posse mais referéncia. (GOODMAN, 2006,
p.80)

O que se deseja explicar é que a exemplificacacetagdo entre
uma amostra e 0 que a amostra refere, isto é, at@mexemplifica ao
mesmo tempo as propriedades que referencia e ggaipDevemos ter
algumas precaucdes, pois nem todo pedaco de nhditeriiona como
uma amostra e por isso mesmo que a posse € igtiesa referéncia
nao, ou seja, as propriedades de um simbolo queaduplificadas
dependem do sistema particular de simbolizacdo egtd ativo.
(GOODMAN, 2006, p.80)

Precisamos clarificar, entretanto, se uma questé®
exemplificacdo sempre serd uma questdo de lingudgera Goodman,
os predicados séo etiquetas de um sistema linguistendo que os
simbolos de outros sistemas podem ser exemplificadfuncionarem
como predicados de uma linguagem. Mas, como fitana sistemas
nao verbais desenvolvidos antes de conseguirmiog@abem? A isto
explicamos que a exemplificacdo de uma propriedade ndo tenha
sido nomeada equivale a exemplificacdo de um somboé nado seja
verbal, para o qual ndo temos uma descricdo quecdhesponda.
Contudo, a diferenca entre a exemplificacdo e aotdefo parece
derivar da organizacdo da linguagem mesmo em aasdEnvolvam
simbolos nao verbais, como o visto acima.

Na linguagem corrente, a referéncia de «homem»
a Churchill, e de «palavra» a «homem», &
inequivocamente denotagdo; ao passo que se
Churchill simboliza «homem», e «homem»
simboliza  «palavra», a referéncia €
inequivocamente exemplificacdo. Com respeito as
imagens, apesar de ndo serem verbais, a
orientacdo das relagdes referenciais € fornecida
por correlacdes estabelecidas com a linguagem. A
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imagem que representa Churchill, como um

predicado que se lhe aplica, denota-o. E a
referéncia de uma imagem a uma das suas cores
equivale muitas vezes a exemplificacdo de um

predicado da linguagem corrente. Tais paralelos e
pontos de contacto com a linguagem sé&o

suficientes para estabelecer a direcgdo.

(GOODMAN, 2006, p.85)

A etiguetagem, em geral, parece ser mais livreudajamostra,
ja que podemos fazer qualquer coisa denotar ceisaselhas, por
exemplo, mas ndo podemos fazer qualquer coisa&ueaja vermelho
ser uma amostra de vermelhidéo.

Gostariamos de voltar por um momento aquele exeamkrior
da imagem cinza e que exprime tristeza, pois @ews fazer algumas
consideracgdes sobre ele. Ndo ha duvidas de quageimé claramente
cinzenta e apenas metaforicamente triste. Mas aceua literal ou
também é metaférica? O que Goodman explica € @ste iItaso, 0 uUso
desta cor é o que chamam de metafora morta, ou etendiz, € uma
metafora que perdeu o vigor da juventude, mas o assim é uma
metafora e ao perder essa virilidade o que acondecpie ela se
assemelha mais de uma verdade literal.

A posse é sempre efetiva, seja ela metaféricatetali Sendo
assim, precisamos diferenciar as duas no interoefétivo. O que
acontece € que a aplicacdo de uma delas estaréesiapa com a sua
caracteristica de novidade, apesar de que novidadeé condicao
necessaria para ser uma metéfora. Pelo contragioe parece acontecer
€ que uma metafora € uma maneira de aplicar umaetdi velha de
uma maneira nova.

Mas a aplicagdo metaférica de uma etiqueta a um
objecto desafia uma recusa prévia, explicita ou
tacita, de aplicar essa etiqueta a esse objecto.
Onde ha metéafora, ha conflito: a imagem é triste e
ndo alegre apesar de ser inanimada e portanto nem
triste nem alegre. A aplicacdo de um termo é
metaférica so se for em certa medida
contraindicada. (GOODMAN, 2006, p.96)

Ha uma grande diferenca entre a verdade metaférazaimples
falsidade. Dizer que a nossa imagem é vermelhaéndetaférico, €
apenas falso; dizer que ‘ela é alegre’ é literalezaforicamente falso;
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Agora, dizer que ‘é triste’ é metaforicamente vdejaapesar de ser
literalmente falso. Ao passo que a falsidade depethel uma ma

aplicacdo de uma etiqueta, a verdade metaféricandiepde uma nova
aplicacdo. (GOODMAN, 2006, p. 97) Precisamos ergetambém que

uma metéafora ndo trabalha apena com uma etique,sim com um

conjunto delas.

Chegamos até esta discussdo sobre metaforas peraqdie a
expressdao é metaforicamente exemplificada, ou sejaye exprime
tristeza é metaforicamente triste e o que é métafoente triste é
efetivamente triste, mas néo literalmente e, por passa a estar sob
uma aplicacéo transferida de qualquer etiquetaxtmsional com
‘triste’.

Assim, 0 que é expresso é possuido, e 0 que um
rosto ou imagem exprimem nao tém de ser (mas
podem ser) emocdes ou ideias do actor ou artista,
nem as que ele quer transmiti, nem os
pensamentos ou sentimentos do publico ou da
pessoa retratada, nem propriedades de qualquer
outra coisa de algum modo relacionada com o
simbolo. Claro que se diz frequentemente que um
simbolo exprime uma propriedade relacionada
consigo de uma destas maneiras, mas eu reservo o
termo «expressdo» para distinguir o caso central
em que a propriedade pertence ao proprio simbolo
— independentemente de causa, efeito, intencdo
ou tema. Que o actor estava desanimado, o artista
extasiado, 0 espectador sombrio, nostalgico ou
eufdrico, o assunto morto, ndo determina se o
rosto ou imagem ¢ triste ou ndo. O rosto alegre do
hipocrita exprime solicitude; e a imperturbavel
imagem de formacdes rochosas pode exprimir
agitacdo. As propriedades que um simbolo
exprime sdo a sua prépria propriedade.
(GOODMAN, 2006, p.110)

Portanto, expressédo é um termo importante pareedif@ar que a
propriedade pertence ao proprio simbolo, mas gtee mepriedade é
adquirida, ou seja, sdo importacdes metaforicasgémal, um simbolo
de um dado tipo — pictérico, musical, verbal, ete.exprime apenas
propriedades que o simbolo metaforicamente exen®lienquanto
simbolo desse tipo. (GOODMAN, 2006, p. 111) O silmlprecisa ter
todas as propriedades que exprime. Por exemplajeocqnta ndo é
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alguém achar que aquela obra cinzenta é tristesenasetiqueta “triste”
se aplica de fato a ela.

Goodman considera que, apesar da exemplificagcédexprassao
serem diferentes da representacédo e da denotagis, 240 modos de
simbolizacdo. Um simbolo fara uso de um ou de uombinacédo de
alguns destes modos para organizar seu univeradp sgterado em
alguns casos por eles. Por exemplo

A exemplificagdo relaciona o simbolo com uma
etiqgueta que o denota, e portanto, indirectamente,
com as coisas (incluindo o préprio simbolo) no
dominio dessa etiqueta. A expressao relaciona o
simbolo com uma etiqueta que metaforicamente o
denota e portanto, indirectamente, ndo apenas com
0o dominio metaférico mas também com o
dominio literal dessa etiqueta. E varias cadeias
mais longas de relacSes referenciais elementares
entre etiquetas, coisas e outras etiquetas, e entre
coisas e etiquetas, podem ter origem em qualquer
simbolo. (GOODMAN, 2006, p.117)

Mas, como fica isso tudo na arte? Qual escolhep?eferéncia
pela denotacdo, representacional ou descritivaa pgkemplificacéo,
formal ou decorativa, ou pela expressédo, pode rvdeaacordo com o
artista, o tipo de arte e com a obra e em algus@saam destes aspectos
poderad ser o dominante quase excluindo os outradaNha analise
sobre as fungBes simbdlicas, feita por Goodman, estamos a
remontar até o momento, deu argumentos para apoieondenar que a
representagdo, expressao ou a exemplificagdo sddmfundamentais
na arte e se alguém pretender fazer isto tera ejueosn outra base e
outra argumentacao.

O que tentamos fazer nesta subsecéo, assim conwfiiésofo
em questdo, foi tentar reduzir o caos e as amlzdge&l que o termo
‘expressao’ poderia trazer. Para resumir a ideiaGd@dman, que
apresentamos brevemente, temos qua:esgrimeb, entao:

(i) a possui ou € denotado par

(i) essa posse ou denotagéo é metaforica;

(iii) arefere-se &.

Também tentamos comparar e contrastar a expressdouwros
tipos de referéncia.

Outro problema relevante apresentado por Goodneatraldessa
busca acerca de como a arte referencia, é o dficéaldo das obras de
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arte, que passaremos a remontar na proxima subdeg@mraprima
facie este problema pareca estar desconexo com o exptEstaqui,
Goodman propde que ele é fundamental na elaboddoa proposta
apresentada no LA. E fundamental, pois se estanf@srasobre obras
de arte e seu valor precisamos averiguar se h&ulifa no valor da obra
original e de sua cépia.

3.2 FALSIFICAGAO DAS OBRAS DE ARTE

Segundo Nelson Goodman, o problema acerca dadatgib das
obras de arte ndo é uma questdo exclusiva de acodshres,
conservadores e historiadores da arte, mas um gomabldigno da
atencao de fildsofos. O trabalho dos primeirosdeegim dominar uma
técnica e dedicar horas de esfor¢o para identi§eateterminado objeto
€ ou nado genuino. Ja aos filosofos compete a tdesfdentificar se ha
alguma diferenca estética entre uma obra falsfi@adma obra original.

Para elucidar a questdo, Goodman propde que inmagséer
diante de nés dois quadros idénticos de Rembramdtpriginal e o
outro falso. Ora, sabemos que, baseados em doagdente histéria
bem preservada, o da esquerda é o verdadeiro, rengoiada direita,
com base em fotografias de raio x, exames minusi@sae analise
quimica, se trata de uma falsificacdo recente. A&stfo emerge
justamente ao percebermos que, apesar de ter uiaadeédiferencas
entre eles, como material, autor, idade, valor decatlo, etc, estas ndo
podem ser percebidas a olho nu. Por isso, as difaseentre as duas nao
parecem ser esteticamente relevantes.

Num primeiro momento, devemos nos questionar sieeedca
entre algo que vemos e ndo vemos a olho nu estareate demarcada.
Para Goodman, uma nog¢éo basica de olho nu é qlemgomos o olhar
sobre algo sem intermédio de nenhum instrumentmtudo, esta
formulacdo ja encontraria problemas quando apligaapessoas que
usam 6culos. Assim, para ndo perder de vista o foawipal da
investigagdo, o autor diz que devemos supor ques atificuldades
tenham sido esclarecidas, dando espaco para tabalira questdo
mais pertinente.

A questdo que realmente importa aqui € saber salguma
diferenca estética, e ninguém, nem o melhor edstajaconsegue
diferenciar as imagens a olho nu. Se, desta foapaentemente, ndo é
possivel estabelecer que as duas imagens sao casiEtte
equivalentes, devemos admitir que algo além doneé&alo olho nu
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constitui uma diferenga estética, tornando obsoui@o de ndo admitir
documentos e resultados de avaliagdes cientificas.

Dizendo de uma forma mais clara, podemos formutprestao da
seguinte forma: sera que ha paralguma diferenca estética entre as
duas imagens s& ndo consegue diferenciad-las a olho nu? O que
podemos inferir € que ndo exigiema faciejustificacdo que sustente
guex nunca conseguir a olho nu provar que ha difereegtdgicas entre
as imagens, ou seja, é possivel quem algum momento possa
identificar alguma diferenca entre elas.

Assim, a questéao critica equivale, em suma, a isto:
ha alguma diferenca estética entre as duas
imagens, parax em t, sendot um periodo
apropriado de tempo, sendo puder distingui-las

a olho nu ent? Ou, por outras palavras, podera
algo quex nao distingue a olho nu entonstituir
uma diferenca estética, entre duas imagens,para
emt?(GOODMAN, 2006, p. 126)

Uma maneira de solucionar este caso precisa coasidee o
olho nu dex ndo depende exclusivamente do fatx g@ssuir visdo em
parametros de normalidade, mas deve consideraraquisdo dex
depende de uma formacédo e de uma pratica cotidiRara. entender
melhor, Goodman propde que, senunca viu dois irmaos gémeos
idénticos, ndo podemos esperar que este diferangilko nu ambos no
exato momento em que os conhece. Porgpade aprender a captar as
diferencas, tanto no caso dos gémeos como no easubdas.

Também podemos dizer gueao saber que existe diferenca entre
as duas obras, que uma é a verdadeira e outralgaarhesmo que este
ndo saiba quais sdo a primeira vista, € um fato ppslegia a
argumentacédo de quepode aprender a ver estas distingcdes. Afinal, é
razoavel dizer que quando alguém nos questionarseguimos ver a
diferenca entre dois quadros automaticamente passarprocurar algo
gue possa diferencia-los.

Resta ainda saber sgtendo uma prova de que um quadro € o
original e o outro é falso, acharia que ha umarelifga estética entre os
quadros. Goodman sugere que, supostamente, a teesigoscontinua
sendo a que, mesmo tendo prova das diferencashaadiferencas
estéticas entre as obras. Neste casox s#lo consegue identificar
nenhuma diferenca perceptivamente, entdo a exiagtéde uma
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diferenca estética entre elas dependera exclushtand® que é ou nédo
provado por outros meios que néo a olho nu.

Este exemplo de falsificagdo é apresentado parsapgue duas
imagens podem diferir esteticamente e ndo que g@inati é
necessariamente melhor que o falsificado. Goodm@m pretende
incentivar um juizo comparativo ou formular um modde avaliagdo
estética, mas seu intuito com este exemplo € oaftran que mesmo
gue ndo consigamos encontrar a olho nu difererg@dicas entre os
dois quadros isto ndo implica que estes sdo estaticte equivalentes e,
portanto, nada nos obriga aceitar que a falsifitag®o boa quanto a
original.

Assim, o pano de fundo desta investigacdo ndo eedefinir o
gue é ou nao estético, mas sim o de apontar queimamento, que
permite qualquer um se tornar capaz de diferendieas de arte, € um
tipo de atividade estética.

Outro problema assinalado por Goodman, que resisiguestoes
de autenticidade, e que exige atencdo, é o de damtgor que na
masica, ao contrario da pintura, ndo é possivetfalsificacdo. Ora, é
comum que possamos confundir uma obra musical gando de um
compositor, mas que na realidade é de outro oulaaitermos
composicdes que sdo apresentadas como sendo éenagguem nao
pertencem de fato. Mas, fora isso, ndo parecel@asipel conceber que
uma sinfonia de Vivaldi foi falsificada do mesmo dooque falamos
anteriormente dos quadros de Rembrandt. Razoaviemémbém
ninguém afirmaria que uma coépia de uma partitureegos genuina do
gue a partitura original de determinada musica.

As copias da partitura podem ser mais ou menos

precisas, mas todas as copias precisas, mesmo que

sejam falsificagbes do manuscrito de Haydn, s&o
igualmente exemplares genuinos da partitura. As
execugOes podem variar em termos de correcgao,
gualidade e até em «autenticidade » de um tipo

mais esotérico; mas todas as execugfes correctas

sdo igualmente exemplares genuinos da obra.
Contrastando com isto, mesmo as coOpias mais
exactas da pintura de Rembrandt sdo apenas
imitacbes ou falsificagbes, e n&o novos
exemplares, da obra. Porqué esta diferenca entre
as duas artes? (GOODMAN, 2006, p. 135)
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O que Goodman percebe é que ha diferentes tipobrds e que,
para entender porque um quadro pode ser falsifieattna musica néo,
devemos apresentar estas diferencas. Para elan@degiiferenca entre
as obras pode ser explicitada na distincdo das alitas autograficas e
das obras ditas alograficas.

Uma obra é autografica se, e somente se, a digtiagéte o
original e a falsificacdo for significativa, ou &gja mais exata
falsificacdo ou duplicacdo da obra ndo conta intadiante como
genuina. Como podemos perceber, este é o casontizrapie da
falsificacdo de quadros as quais nos referimogiantgente. Por outro
lado, uma obra é alografica se a distingéo ent@pé e o original ndo
h& nada de muito significativo, como € o caso dsicau

Podemos perceber também que, no caso da musicéraa o
musical termina quando termina a partitura. Serstfima o produto
final reproduzivel diversas vezes. Ja4 na pintutgndo o artista a
termina, esta é finalizada. Segundo Goodman, isso iédicio de que a
musica é uma arte difasica e a pintura uma arteofésica. Enquanto a
pintura é finalizada, ndo podendo ser alteradasiaa € finalizada,
mas pode ser executada varias vezes, por pesstiatadi Mas, como
veremos, ndo é uma regra que toda obra autogisdjeamonofasica e
toda obra alogréfica seja difasica.

A literatura, por exemplo, ndo € autografica, messemdo
monofasica, ou seja, ela é alogréafica, pois mesmendo varias copias
de um romance, e estas forem fieis a obra origiodfs terdo o mesmo
contetdo. Mas ela é monofasica, pois o escritimadifou e o produto
final ndo é alterado.

Podemos tentar fazer da literatura uma arte
difasica considerando as leituras silenciosas os
produtos finais ou exemplares de uma obra; mas
nesse caso ver uma pintura e escutar uma
execugdo contariam igualmente como produtos
finais ou exemplares, de modo que tanto a pintura
como a literatura seriam difasicas e a musica seria
trifasica. (GOODMAN, 2006, p.136-137)

A gravura, por outro lado é difasica e autogréfica.

Na gravura a agua-forte, por exemplo, faz-se uma

chapa da qual se tiram entdo impressdes em papel.
Estas impressdes sdo os produtos finais; e apesar
de poderem diferir bastante umas das outras, todas
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sdo exemplares da obra original. Mas mesmo a
cOpia mais exacta que ndo seja impressa a partir
daquela chapa ndo conta como original mas sim
como imitacdo ou falsificacdo. (GOODMAN,
2006, p.137)

Todas essas diferenciagdes sdo interessantes,ansagepolver a
indagacao inicial acerca da musica, proposta pad@®an, € necessario
identificar claramente porque algumas obras saogeaficas e outras
nao, ou seja, por que é dificil ou impossivel falair uma composicao
ou romance da mesma forma que também é impossivel fum
original da pintura de Rembrandt.

No primeiro caso, da muasica e do romance, nao impprantas
cépias serdo feitas, sejam elas de diferentes teoaate fonte, cores ou
edicdes, desde que haja igualdade ortograficag@ay gue o conteudo
permaneca 0 mesmo, ela vale como obra igualmenie acsua original
ou primeira versdo. Mas 0 mesmo n&o acontece nM@AIrPINPOIS,
diferentemente da musica e da literatura, a piméaconsegue isolar
os tragos do pincel da mesma forma que se consegues palavras ou
notas ja impressas em uma partitura ou romance.

A Unica maneira de assegurar que um determinaddrajuéa o
original se d4, como vimos, por intermédio de falistéricos e
documentais de que este é o original. Baseamo-asted fatos de
identificacdo histérica e identificacdo fisica deedfoi produzido pelo
artista, pois ndo temos outros modos de certifioarmuais sdo as
propriedades que deveriam estar ou ndo presentesraacomo se da
na musica ou na literatura.

Aqui, novamente é necessario distinguir aquilo guenérito
estético daquilo que é autenticidade, pois, commgetdnos anteriormente,
mesmo que a diferenca entre o original e suaitds#io possua alguma
relevancia estética, essa ndo é suficiente paes dire a falsificacédo é
tdo boa quanto a original. (GOODMAN, 2006, p.141)

O que parece ser decisivo para uma resposta adquestrca da
possibilidade de falsificacdo de uma pintura e @ossibilidade de
falsificar uma mausica, estad em perceber como setéducéo de cada
uma e se é relevante que saibamos como estas &0 @oodman
afirma que

Uma falsificacdo de uma obra de arte € um
objecto que finge ter a histéria de produgéo que se
requer da (ou de uma) obra de arte original. Nos
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casos em que ha um teste teoricamente decisivo
para determinar se um objecto tem todas as
propriedades constitutivas da obra em questédo
sem determinar como o objecto foi produzido, ou

quem o produziu, ndo se requer uma histéria da
producdo e portanto ndo ha falsificagcdo de

qualguer obra dada. (GOODMAN, 2006, p. 144)

Em vista disso, uma musica nao pode ser falsifigada simples
fato dela possuir uma estrutura que parece sepémdiente do modo ou
daquele que a produziu, isto €, podemos nos questse determinada
execucgdo ou partitura de uma mauasica contém todeteowntos que a
original continha sem nos perguntar se ela foafpitrx ouy, ou em
qgual contexto histérico foi produzida. De acordancGoodman, este
teste que verificaria se uma mausica esta em coidada com a sua
primeira versao ou partitura sé € possivel dadcaguésica possui

[...] um sistema notacional adequado, com um
conjunto articulado de caracteres e de posi¢Oes
relativas para esses caracteres. No caso dos,textos
partituras e talvez planos, o teste é a correcgao
ortogréafica na notagdo em causa; para construcdes
e execugdes, o teste é a conformidade com o que
esta ortograficamente correcto. (GOODMAN,
2006, p. 144)

Para Goodman, a grande conquista das obras deditate
alogréficas é a emancipacgéo por notacao, uma \vegma obra s6 pode
ser devidamente identificada, sem apelo a suariaistie producao,
gquando se estabelece como notacgéo.

Os questionamentos levantados nessa Ultima segimspos por
Goodman, podem parecer nao ter relevancia na lpedaaesposta de
como a arte melhora nossa compreensdo. Contudosionados e
reponde-los, conforme veremos adiante, faz partentd@rocesso para
melhor entendermos a sua proposta de teoria dd®kisn Na proxima
subsecédo apresentaremos a fundo os problemas fm®pos Goodman
que, até agora, foram so6 descritos.

3.3 NOTACAO E TEORIA GERAL DOS SIMBOLOS

Vimos que a mausica e a literatura possuem um tpaynae
permite identificarmos se uma copia sua € fiel @o.nMas néao
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explicamos como esse aparato ou sua notacdo édarmaaté mesmo
porque ele é necessario no processo de avaliagaquém pense que a
musica, apos ser executada, ndo precisa mais titanaja que se pode
tocar ‘de ouvido’, como no caso de pessoas que gabem ler
partituras. Contudo, achar que a partitura € uno@exilio pratico para
producdo musical € um grande erro.

Goodman explica que a partitura tem como funcamdgria a
identificacdo fiel de uma dada obra de execucéa @eagcucao.

Muitas vezes, as partituras e notagdes — e as
pseudopartituras e pseudonotagbes — tém outras
fungcbes mais emocionantes, como facilitar a
transposicdo, compreensdo ou mesmo a
composicdo; mas toda a partitura, enquanto
tal,tem afuncao logicamente prévia de identificar

uma obra. Daqui derivam todas as requeridas
propriedades tedricas das partituras e dos sistemas
notacionais em que aquelas estdo escritas.

(GOODMAN, 20086, p. 150)

Deste modo, o filésofo passa a investigar o camgssal funcdo
primaria de identificar uma obra. Em primeiro lugar partitura é
responsavel por diferenciar aquela execucdo quepdaz da obra e
aguela que ndo faz, mas néo € de responsabilidagartitura fornecer
um teste seguro para verificarmos se uma execugdenpe ou ndo a
obra. A linha entre o que € ou néo obra s6 pregiséeoricamente clara.

As partituras e as suas possiveis execucdes precisdar
relacionadas de tal modo que todas as execuc¢Oes, eseecao,
pertencam a mesma obra e todas as cépias dasunaartidefinam a
mesma classe de execucdes. “Uma partitura tem paoas de
determinar a classe de execucbes que pertencemaanods também
(enquanto classe de coépias ou inscricbes que desde definem a
obra) de ser univocamente determinada, dada unta@® e o sistema
notacional.” (GOODMAN, 2006, p.150)

Apesar deste duplo requisito ser forte, precisarnosiderar suas
motivacdes e consequéncias e também o resultadafeamjuecé-lo de
varios modos. Comecamos questionando quais sampeplades que
as partituras e os sistemas notacionais em quartitsifas estdo escritas
tém que ter para respeitar esse duplo requisiiod&ssta investigacao,
entretanto, precisa fazer algumas considerac6esaada natureza das
linguagens e sobre as diferengas entre linguagsisteenas de simbolos
nao-linguisticos.
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Goodman diz: “O esquema simbdlico de todo o sistema
notacional é notacional, mas nem todo o sistemsirdbolos com um
esquema notacional é um sistema notacional.” (GOARM2006,
p.152) O que diferencia o sistema notacional deosusistemas, séo
certas categorias da relacéo entre o esquemaaomheisua aplicacéo.

Um sistema notacional ou simbdlico é constituido

[...] por caracteres, habitualmente com modos de
os combinar para formar outros caracteres. Os
caracteres sdo certas classes de elocucdes,
inscricdes ou marcas. (Irei usar «inscricdo» para
incluir elocugbes, e «marca» para incluir
inscricdes; uma inscricdo € qualquer marca —
visual, auditiva, etc. — que pertence a um
caracter.) Ora bem, a caracteristica essencial de
um caracter numa notacéo € que os seus membros
podem ser liviemente substituidos entre si sem
qualquer consequéncia sintactica; ou, mais
literalmente, dado que raramente se mudam e
trocam as marcas reais, a caracteristica essencial
de um caracter numa notacdo é que todas as
inscricbes de um dado caracter sao
sintacticamente equivalentes. (GOODMAN, 2006,
p.153)

Portanto, segue-se a isso que uma condicdo ndéeegaé uma
notacdo € a indiferenca de caractere entre os déxmvple cada um
deles. Um caractere numa notagcdo € uma classe steac@n de
indiferenca ao caractere entre inscricées, residtgoe nenhuma marca
pode pertencer a mais do que um caractere. Um degequisito do
esquema notacional é que a diferenciacdo entreteega seja finita ou
gue os caracteres sejam articulados. O que estiss requisitos
pretendem é tracar certas distincbes criticas difos de esquema
simbdlicos. Por fim, um sistema de simbolos coasisim esquema
simbdlico correlacionado com um campo de referéncia

Qualquer sistema simbolico, entdo, consiste nunjuntm de
simbolos e um campo de referéncia a que esse es@geaplica — ao
qual d4 o nome dgominio E o proprio sistema que determina que
elementos fazem parte do esquema e que elemerz|as faarte do
dominio, ou campo de referéncia. Isto significa quelquer sistema
tem uma estrutura sintatica — que determina a ewdue regras de
funcionamento dos simbolos — e uma estrutura sétaart que
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determina a relagdo entre os simbolos e aquiloeipse simbolizam,
permitindo identificar os seus referentes. Estasmsdwestruturas
permitem-nos, pois, identificar os simbolos e ogsseeferentes. A
denotagdo, a exemplificacéo, a representacaocagis a expresséao, a
alusdo e a citacdo, entre outras formas de refarés&o casos de uma
das duas principais formas de referéncia: denotac@wemplificacéo.
(ALMEIDA, 2006, p.30)

Falamos sobre como é formado um sistema simbdies, nao
deixamos claro o que é um simbolo. Simbolo podersermarca, uma
inscricdo ou um caractere. Os simbolos podem samatios de
etiquetas, caso denotem, e podem ser chamados dl&trasn caso
exemplifiquem. Ao comparar a masica com a pinterplicamos que a
primeira possuia um aparato para julgar se umandieteda partitura
era uma copia real e que a segunda ndo possuiameaqarato que ndo
fosse a confirmacéo de um fato histérico ou fisico.

Na teoria dos simbolos elaborada por Goodmansiigtdfica que
um sistema pode ser articulado ou n&o-articuladcsepa, um sistema
articulado € aquele que possui um conjunto de mearqeartir das quais
todos os caracteres do sistema podem ser construldoos sistemas
nao-articulados séo os sistemas nao-linguisticosamtnotacionais,
como € o caso da pintura.

Sua teoria conta, ainda, com sistemas que podem ser
sintaticamente densos ou sintaticamente difereasiadsemanticamente
densos ou semanticamente diferenciados. Almeidsegme pontuar de
maneira muito clara a diferenca entre estes dois.

Um sistema é sintacticamente denso se o esquema
no qual os caracteres estdo ordenados estabelece
que entre quaisquer dois caracteres ha sempre um
terceiro (é completamente denso quando a sua
densidade ndo pode ser destruida pela introdugéo
de qualquer caracter). Um sistema €
sintacticamente diferenciado (ou articulado) se for
possivel determinar que cada marca ndo pertence
a mais do que um caracter. Analogamente, um
sistema € semanticamente denso se os referentes
gue constituem o campo de referéncia estéo de tal
modo ordenados que entre quaisquer dois ha
sempre um terceiro. E €& semanticamente
diferenciado se os referentes que constituem o
campo de referéncia estdo de tal modo articulados
gue é possivel determinar, ainda que teoricamente,
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gue cada referente ndo concorda com mais do que
um caracter. (ALMEIDA, 2006, 32)

Goodman vai mais longe ainda, dizendo que estes tge

sistemas podem ser classificados em trés tipos.

1.

Os sistemas representacionais, que sdo sintatica e
semanticamente densos: artes plasticas figurativapas,
diagramas, modelos, instrumentos de peso e de aedid-
graduados.

Os sistemas linguisticos, que sé@o sintaticamerféeedciados
(ou articulados) e semanticamente densos: literainguagens
naturais, numeracdo arabe e instrumentos de pesedaa
graduados.

Os sistemas notacionais, que sao sintatica e searaehte
diferenciados (ou articulados): musica, codigo gdost
instrumentos digitais. (ALMEIDA, 2006, p.33)

O que tentamos mostrar € que, para poder falamdsistema de

simbolo nas artes, Goodman precisou primeiro famulma teoria

geral

de simbolos, para entdo tentar resolver algnigmas da estética

e defender, afinal, porque acredita que as artes femas de
compreender melhor o mundo assim como a ciéncia.

3.4 ATIVIDADE ESTETICA E INVESTIGACAO CIENTIFICA

Um problema a respeito da natureza da representggédicou

em aberto no inicio do capitulo, merece novameo$san atencao e, a
partir dos aparatos que agora dispomos, talvezpsssivel resolve-lo.

E razoavel afirmarmos que nada é intrinsecamente representacao,
ou seja, o estatuto de representacao é relatigsst@ma de simbolos.

Uma imagem num sistema pode ser uma
descricdo noutro sistema; e um simbolo
denotativo é representacional ndo em funcao de
ser semelhante ao que denota, mas em funcédo das
suas proprias relagdes com outros simbolos num
dado sistema. Um sistema € representacional
unicamente na medida em que for denso; e um
simbolo é representacional sé se pertencer a um
sistema totalmente denso ou a uma parte densa de
um sistema parcialmente denso. Um tal simbolo
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pode ser uma representacdo ainda que nada
denote. (GOODMAN, 2006, p.242)

A representacdo depende de certas relacbes sistatic
semanticas entre simbolos. A semelhanca entre kingbdenotacao
depende de fato do estatuto denotativo dos seubokisn Estas
consideracbes sdo importantes para entendermos ofjetos e
acontecimentos, visuais ou ndo visuais, podem egmesentados por
simbolos visuais ou ndo visuais. Uma imagem podeidnar como
representacdo em sistemas diferentes.

As cores podem representar as suas
complementares ou magnitudes, a perspectiva
pode ser invertida ou transformada de outra
maneira qualquer, e assim por diante. Por outro
lado, as imagens ndo funcionam como
representagfes quando sdo tomadas como meros
marcadores num relatério de tactica militar, ou
quando sdo usadas como simbolos noutro
esquema articulado qualquer. (GOODMAN,
2006, p.247)

Goodman se pautou huma analise bem técnica dwgreecurso
do livro, que pode parecer afastada da experiéestiética, mas é a
partir disto que, para ele, surge uma concepcamatlaeza do estético e
das artes. Ele explica que ainda persiste umazfradjue acredita que a
atitude estética se da como uma contemplacéo padsiveterminada
obra, como se as experiéncias passadas do especfdexistissem.
Ao contrério desta posi¢cdo, Goodman acredita qripariéncia estética
é dinamica e ndo estética. “A «atitude» estétieaitada, inquisitiva,
experimentadora — é menos atitude do que acc&macrie recriacéo.”
(GOODMAN, 2006, p. 256)

O que, entdo, diferencia a atividade estética derosu
comportamentos como, por exemplo, a investigagéotiica? Uma
resposta imediata, destaca Goodman, seria dizep eqstético ndo se
dirige a qualquer fim pratico, por exemplo, nd@esepando da previsdo
e do controle da natureza.

Por um instante podemos pensar que em oposto a tsémcia se
preocupa com o fim préatico, mas, prontamente Goadexplica que
isso seria confundir ciéncia com tecnologia, vigtie a ciéncia procura
0 conhecimento ocupando-se da previsdo enquartto desverdade e
ndo como guia comportamental. Ele afirma que umeestigacdo
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‘desinteressada’ compreende tanto a experiénciatifii@a como a
estética.

Outra forma seria dizer que o estético deve sepomendido em
termos de prazer imediato. Contudo, para Goodmasp ié
demasiadamente fraco para ser considerado. Ha narabguestdo de
gue a emocéao poderia, de certa forma, diferenciditiede estética das
outras, inclusive da ciéncia, mas nao parece sas@.

Que a arte se ocupa de emocgdes simuladas sugere,
como acontece com a teoria da representacdo, que
a arte é um pobre substituto da realidade: sugere

que a arte é imitagdo, e que a experiéncia estética
€ um apaziguador que sO parcialmente compensa

a auséncia de experiéncia e contacto directo com o

Real. (GOODMAN, 2006, p. 260)

Entretanto, Goodman defende que isto nos impederdgue na
experiéncia estética como as emocdes funcionamitis@gnente. A
obra de arte é apreendida pelos sentimentos e mampbids sentidos.
(GOODMAN, 2006, p.262) Precisamos ter, contudo, audado bem
pontual para que nao interpretemos de maneira @pda 0 que
Goodman quer dizer.

As emocglBes ndo sdo estanques, ou seja, sdo fdaelmen
influenciadas pelo meio. O uso cognitivo, porémp r@ia novas
emocdes ou concede a elas algum aditivo magicema;des podem
funcionar cognitivamente. N&o isoladas, mas em awBo com
outros meios de conhecer.

Mesmo considerando o que foi dito a pouco, ainda na
encontramos uma diferenca relevante que distingarg@ncias estéticas
de ndo estéticas. Assim sendo, é necesséria umaagbm mais
elaborada. Goodman sugere que, ao invés de promgarm critério
decisivo, deveriamos procurar aspectos ou sintolm&stético para nos
auxiliar nesta situagdo. Sintoma né&o significafeneaso, uma condigdo
necessaria nem muito menos uma condicao sufigiemteque algo seja
considerado uma experiéncia estética. Sintoma éeoegta de certa
forma presente nela em conjuncdo com outros sirgoi@@odman
propde quatro sintomas do estético, sendo que

Trés sintomas do estético podem ser a densidade
sintactica, a densidade semantica e a plenitude
sintactica. Como vimos, a densidade sintactica €
tipica de sistemas nédo linguisticos, e € uma
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caracteristica que distingue esbocos de partituras
guides; a densidade semantica €é tipica da
representagdo, descricdo e expressdo nas artes, e é
uma caracteristica que diferencia esbocos e guides
de partituras; e a plenitude sintactica relativa
distingue, nos sistemas semanticamente densos, 0s
mais representacionais dos mais diagramaticos, o
menos do mais «esquematico». Estas trés
caracteristicas exigem a méaxima sensibilidade e
discriminacdo. (GOODMAN, 2006, p. 266)

O quarto e ultimo sintoma do estético

[...]é a caracteristica que distingue os sistemas
exemplificativos dos denotativos, e que se
combina com a densidade para distinguir o
mostrar do dizer. Uma experiéncia €
exemplificativa na medida em que diz respeito a
propriedades exemplificadas ou expressas — isto
é, propriedades possuidas e exibidas — por um
simbolo, e ndo apenas as coisas que o simbolo
denota. (GOODMAN, 20086, p. 266)

Estes sintomas tendem a estar presentes na exjerétética.
Isso ndo significa, no entanto, que sempre apaegentos ou que nao
podem aparecer em algo que nao seja estética. Gmangp de
Goodman afirma que “se 0s quatro sintomas apreseitado sao
separadamentesuficientes nem necessarios para a experiénciticasté
podem seconjuntamentsuficientes alisjuntament@ecessarios; isto é,
talvez uma experiéncia seja estética se tiver todaatributos referidos
e s6 se tiver pelo menos um deles.” (GOODMAN, 2@0&67)

Como vimos, o objetivo principal do estético é grigao em si e
para si e o carater pratico, o prazer, a compulsd@ utilidade
comunicativa dependem todas deste objetivo. Masd,&entdo a funcéo
da simbolizacdo?

A simbolizagéo é, pois, avaliada
fundamentalmente em funcdo de como serve o
propésito cognitivo: pela subtileza das suas
distincbes e pela justeza das suas alusdes; pelo
modo como apreende, explora e da forma ao
mundo; pelo modo como analisa, categoriza,
ordena e organiza; pelo modo como participa na
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producdo, manipulacao, retencdo e transformacao
do conhecimento. Consideracdes de simplicidade
e subtileza, poder e precisdo, ambito e
selectividade, familiaridade e inovacdo sao
igualmente relevantes,rivalizando frequentemente

entre si; 0 seu peso é relativo aos nossos
interesses, informacéo e investigacao.
(GOODMAN, 2006, p.271)

O que podemos obter com um simbolo varia de pegaca
pessoa, pois ndo s6 descobrimos o mundo atravésodess simbolos,
como também compreendemos e reavaliamos os nosabslas de
acordo com as nossas experiéncias que estdo ssenpredificando. A
dindmica ou permanéncia do valor estético serd uomsequéncia
natural do seu carater cognitivo. Mas, disto tudopdman é muito
sensato em dizer que conceber a experiéncia est&tino uma forma
de compreenséo resulta simultaneamente na resaudésvalorizagédo
da questéo do valor estético.

3.5 ARTE: UM MODO DE FAZER MUNDOS

No livro Linguagens da ArteGoodman possibilitou ferramentas
interessantes para o debate acerca do valor daaartdentificar que a
arte ndo poderia ser tratada como subalterna daizjéuma vez que
ambas operam com sistemas simbdlicos distintospBecipal objetivo
foi contribuir com um estudo sistematico de simbol sistemas
simbdlicos e identificar qual é o papel dessesmogsso de criagdo e
compreensao dos nossos mundos. Mas, € num livierfppschamado
Modos de Fazer Mundosiue Goodman tenta explicar melhor o
funcionamento desses processos.

Desde o inicio do livro, o filosofo se comprometmmcuma
postura pluralista ao defender que, embora ele daga analise dos
tipos e fungdes dos simbolos e dos sistemas sicokdéissa € apenas
uma analise e que ndo deve implicar um resultadoo(mpois as
construcdes de mundos se ddo de muitas formas.qOeaa arte e a
ciéncia sejam modos de construir mundos, isso éodepossibilitar
experiéncias cognitivas de valor ndo é algo quensedificuldade de
aceitar. Contudo, o problema é saber como é quastarersbes de
mundos distintas sdo organizadas a fim de pogaibdoeréncia entre as
distintas experiéncias que temos.
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Em primeiro lugar € necessario aceitar que a geitiormundo tal
qual a conhecemos parte sempre de mundos ja digimnisto €, fazer
é refazer. (GOODMAN, 1995, p.43) Segundo o autéréspossivel
lidarmos perceptivamente e cognitivamente com rdasi estimulos e
construcdes se possuirmos arranjos e agrupameptogriados. Essa
coeréncia e harmonia que buscamos, conscienteconsicientemente,
nos modos de organizacdo “[...]ndo s&o ‘descobemomundo’mas
construido no interior de um muriddGOODMAN, 1995, p.51) Dentro
desse processo Goodman identifica que a correciopgressdo do
entendimento e criagdo andam juntas e sdo fundaimert processo de
constru¢do de mundos.

Mas, alguém poderia se perguntar, afinal ‘como gqaeda,
efetivamente, a construgdo de mundos através daearbmo isso faz
progredir o nosso entendimento?’. A resposta ded@®aa é dizer que

Habitualmente percebemos o estilo ou a tristeza
de um quadro ou de um poema sem Sermos

capazes nem de analisar as propriedades e

elementos nem de especificar as condigbes

necessarias e suficientes para isso. Exatamente
por esta razdo, a percepc¢ao quando levada a cabo
aumenta as dimens@es da nossa compreensdo da
obra. Quanto menos acessivel € um estilo a nossa
abordagem e quantos mais ajustamentos somos

forcados a fazer, maior discernimento ganhamos e

mais a nossas capacidades de descoberta (e

criacdo) se desenvolvem. (GOODMAN, 1995,
p.82 e 83)

Deste modo, a defesa de Goodman parece ser a destijos e
estimulos novos possibilitam o alargamento das medes de nossa
compreensédo. E quando nos deparamos com exemgaces estilo ou
estimulo que ja conhecemos entra em acao nossddades ndo so de
progressao de entendimento, mas também de comregdequacdo. Por
exemplo, quando eu me deparo com uma acédo perfoamétnao
consigo identificar que é o caso de uma propotistiaa, entra em agéo
0 processo de alargamento de compreensdo causadesga ‘obra’.
Mas, se eu ja estou acostumado com performancemalasvariadas
possiveis entra em acéo a faculdade de correcdequacéo, isto €, de
encaixar aquela obra numa categoria ja existeatagc uma categoria
ou de criar e situa-la numa categoria nova.
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Neste capitulo nos debrugamos a remontar a teosiasithbolos
de Nelson Goodman, encontrando e destacando releemtios que
parecem auxiliar na resposta do problema da valgiiz da arte. No
préximo e ultimo capitulo apresentaremos algumégEas que a teoria
em questdo recebeu e tentaremos fornecer algurspestas a elas.
Nosso intuito com isso é defender que, apesarritasms, a proposta de
Goodman ainda se mantém consistente e coerente.

4 CRITICAS E RESPOSTAS

Nossa trajetéria na presente dissertacdo foi a g®re no
primeiro capitulo, o cenéario do debate acerca d@st§o normativa da
arte e apresentamos a teoria de Nelson Goodman pertinente na
tentativa de fornecer uma resposta a esta probtEmaio segundo
capitulo, remontamos a teoria dos simbolos de Gaodmxplicando
seu modo de funcionamento. Por fim, reservamos (@teo capitulo
para apresentar algumas criticas que teorias otivistas
frequentemente recebem. A cada subsecdao, elucidarzrtritica e, em
seguida, formularemos e apontaremos uma posssist.

Apresentaremos inicialmente a critica de Douglasgsio, que
consiste em defender que a arte ndo deve ser cengiida como um
meio para progressdao do entendimento ou, ainda.estzendo pode
produzir, na maioria dos casos, conhecimento. Mongarece estar
correto ao identificar que aceitar a arte como mat® obter
conhecimento pode resultar no desprezo da obra, @m focarmos nela
como um meio e ndo um fim. Contudo, como veremoteosaa de
Goodman pode nos oferecer respostas pertinentegesaoducdo das
criticas de Morgan.

Na segunda secdo, reconstruiremos e discutiremos
argumentacdo de George Dickie, que defende queri t#e Nelson
Goodman néo passa de uma teoria instrumentalistaielaPara Dickie,
a concepcdo goodmaniana da arte pretende forneceaparato de
avaliacdo e de apreciacdo da arte, tratando-a ammomeio para
alcancar determinados fins, similarmente ao alegpdo Morgan.
Entretanto, a proposta de Goodman € valorizaraeaquanto fim em si
mesmo.
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4.1ARTE NAO PRODUZ CONHECIMENTO: CRITICAS DE
DOUGLAS MORGAN AO CONSTRUTIVISMO.

Embora o artigo de Douglas Mordarenha sido publicado antes
de Linguagens da Arteele parece ser Util nesta pesquisa, uma vez que
ilustra a critica mais comum que teorias que pdeemestabelecer o
valor da arte fundado na sua capacidade de praparcentendimento
recebem.

4.1.1 Arte e Conhecimento

Em Must Art Tell The TruthMorgan adverte que cada vez mais
temos “[...]Jdepositando outros preciosos dominamsxpressao humana,
como a religido e as belas artes, a sombra daia@jéac impor a
exigéncia irrelevante de que produzam credenci@ignitivas™
(MORGAN, 1967, p.17). E claro, para o autor, quelgmos inferir
algum tipo de verdade ou aprendizado a partir dasotle arte. Até
porque ninguém parece discordar que podemos, pe&mEy,
“[...]aprender a partir de uma natureza-morta hddga do século XVII
que os homens adoravam comer e beber e, a patiettatos desse dia,
podemos aprender quais roupas eles usaVa(VIORGAN, 1967,
p.17). Contudo, hd uma dificuldade em defender egte é o caso
sempre.

O caso mais intrigante para ele, como veremos,.ddlegacao
de que existem algumas verdades unicamente afirngivavés da arte:
que pinturas, poemas e pec¢as musicais podem eapressdades
inexprimiveis por qualquer outro meitf (MORGAN, 1967, p.18) Para
alguns criticos, conforme Morgan aponta, nessastapomunicacao de

2 Morgan foi professor de filosofia nas universidade lllinois, de Michigan,
na Northwestern e do Texas. Falecido repentinamemtel 969 seu interesse
principal residia nas questdes de estética.
https://www.jstor.org/stable/431548017?seq=1#pagm dab_contents

% No original: “[...]Jconsigning other precious realmf humam expression, like
religion and the fine arts, to science’s shadow, ifposing an irrelevant
demand that they produce cognitive credentials”

1 No original: “[...] learn form a seventeenth-cegtutch still life that men
then loved to eat and drink, and from portraitshaft Day we can learn what
clothes they wore.”

%2 No original: “[...]Jthe claim that there are somethsi uniquely affirmable in
art: that paintings, poems, and pieces of music express truths
inexpressible through any other medium.”
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uma verdade exclusiva da arte é onde, justamegtigliria seu valor e
sua esséncia. Entretanto, a grande dificuldadeceitan que se fale de
verdade na arte pode ser percebida se dermos a@og&isos correntes
do termo.

Primeiramente, se concebo que algo pode ser afirncacho
verdadeiro, é preciso que seu oposto seja aceitm dalso, fazendo
valer o principio da légica classica de nédo con¢ém Ou seja, dadas
duas proposi¢cdes contraditérias uma deve ser adit(MORGAN,
1967, p.18)Prima facie para o autor, a possibilidade de falarmos de
obras de arte que se contradizem ou que se inwalid® parece ser
algo muito razoavel.

As verdades supostamente afirmaveis unicamente
em uma obra de arte ndo séo significantemente
contraditas pelas verdades afirmadas em alguma
outra obra de arte. E ndo sentimos nenhuma
compulséo para rejeitar um dos elemento de um
par de obras de arte contraditérias, 0 que quer que
contraditério possa significar aqui. Nem qualquer
obra de arte pode, em qualquer sentido estrito, ser
traduzida. A sinonimia ndo tem uso evidente,
quando falamos de obras de arte distifitas.
(MORGAN, 1967, p.18)

Mesmo parecendo estranho afirmar que poderiamasdal arte
em termos de verdade, algo mais complicado surgedguse questiona
gue tipos de conhecimento sdo encontrados em \&stde obras de
arte. De um lado, teriamos a tentativa de defeqdero aprendizado
através da arte nos dad um tipo Unico de conhecimeante sé é
alcancado através da mesma, 0 que aparentemewiiglseu status.
Mas, do outro, o grande risco que se corre aofazreessa pergunta é
chegar a resposta de que arte simplesmente ndo velsso tempo ou
gue o que por ventura aprendemos com ela é cogmitinte irrelevante.
(MORGAN, 1967, p.18)

* No original: The truths supposed to be uniquefyrrafible in a work of art
are not relevantly contradicted by the truths aféd in some other work of art.
And we feel no compulsion to reject one of a paicantradictory works of art,
whatever in the world contradictory might mean héter can any work of art
be, in any strict sense, translated. Synonymy lbasvident use, when we are
speaking of distinct works of art.
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Para Morgan, essa necessidade de falar da arteeremst de
ganhos cognitivos ndo passa de um vicio resultdatecrescente
visibilidade de atividades cientificas de sua égmrao categorizacado e
classificacdo que supostamente nos ajudariam ancalcea verdade
absoluta ou o caminho correto. “Autoconcientemenrigulhosos de
nossas parcas e pobres descobertas sobre a naulezaossas ainda
mais escassas e mais pobres descobertas sobresii®sne uns sobre
0s outros, estamos pervertendo inconscientemenssosotalentos,
cegando nossos sentidos e canalizando demais nossasdes®
(MORGAN, 1967, p.19)

Haveria, segundo Morgan, dois motivos que exphcariessa
obsesséo pela verdade e a defesa do valor damartermos de sua
capacidade cognitiva. Um deles estaria na recuszceigar que a arte
seria puramente decoracéo ou diversdo. E o segnbaseia na defesa
de que a Unica alternativa possivel de ndo enxergate como puro
divertimento ou decoragdo € se esta prover resgitadrdadeiros e
seguros tal qual a ciéncia. Ambos os motivos cotabgara a dendncia
morganiana de uma adula¢céo desmedida da ciéneiawbdrdinacéo da
arte a essa.

As belas artes sdo aventuras que merecem ser
levadas a sério. Subordinar-lhes as ciéncias, ao
reduzir cada obra de arte ao status de um veiculo
de verdade, é levar cada arte menos do que a
sério. Esta manobra evidencia o vicio em questéo:

nunca ocorreria a ninguém perguntar se arte

essencialmente transmite a verdade, a menos que
ele ja tivesse dado por certo que o importante da
vida estd apenas em enumerar e relacionar
verdades® (MORGAN, 1967, p.21)

* No original: Self-consciously prideful of our fepoor discoveries about

nature and our still fewer, poorer discoveries alouselves and each other, we
are unconsciously warping our talents, blinding eenses, and too narrowly
channeling our hearts.”

% The fine arts are adventures that deserve tokem tseriously. To subordinate
them to the sciences, by reducing each work oftaithe status of a truth-

vehicle, is to take each art less than serioushys Thaneuver evidences the
addiction in question: It would never occur to amgoto ask whether art

essentially conveys truth, unless he had alreakigntdt for granted that life's

important business lay only in listing and relatinghs.
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Deste modo, Morgan ndo esta querendo negar qute paae
proporcionar certo tipo de informacdes relevantemdndo, mas que se
esse conhecimento for “[...]A chave e o limite paramor da arte, o
mundo da arte seria ainda mais pesaroso do quea agor]™®
(MORGAN, 1967, p.21) Ele afirma que, por exempgbar meio da letra
de uma mausica podemos dizer algumas coisas quiaces aprender
sobre a verdade de fatos histéricos, mas que

Ainda assim, certamente devemos resistir a
tentacao de trazer a verdade informativa do que é
cantado no canto em si, sob a pena de invocar
critérios irrelevantes e jogar com uma
ambigiidade irrelevante. Uma voz pode muito
bem cantar verdadeiramente, mesmo quando canta
falsidades, e uma nota falsa é corrigida, nao
contradita, por uma verdadefta.(MORGAN,
1967, p.22)

Porém, Morgan destaca que essa tentacdo de pitesibipaco
para a verdade informacional ndo é facilmente éxalu

Muitas verdades interessantes e importantes sobre
a musica podem ser descobertas - como a verdade
de que a musica é natural para 0 homem, uma de
suas poucas expressdes basicas e universais; e a
verdade de que a musica pode comover o homem
profundamente — o que faz parecer muito facil
identificar a muisica com a verdade que esta
ocasionalmente encarffa. (MORGAN, 1967,

p.22)

% No original: “[...]Jthe key and limit to the love art, the world of art would be
even sorrier than it now is [...].”

¥ No original: Yet surely we must resist the temiptatto bring the
informational truth of what is sung into the singjiitself, at pain of invoking
irrelevant criteria, and playing on an irrelevantbaguity. A voice may well
sing true, even as it is singing falsehoods, arfdlse note is corrected, not
contradicted, by a true one.

% No original: So many interesting and importanttsuabout music can be
discovered- like the truth that music is naturairtan, one of his very few basic
and universal expressions; and the truth that neesicmove man profoundly-
that it appears only too easy to identify musichwite truth it may occasionally
embody.
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Haveria, em contrapartida, casos em que a musidariposer
usada com ganhos cognitivos. Por exemplo, quandoriésica motiva
0s soldados a irem para guerra ou 0s avisa ques g@sigo No campo
de batalha usando uma melodia como cédigo. Masnmésvendo na
musica uma relacdo mais préxima com a dissemindeamensagens,
como também acontece facilmente na literatura, pd@@ce haver,
conforme apontado por Morgan,

[...] uma razdo persuasiva para supor que a misica
ndo pode ser cantada e amada diretamente, sem
alegar que devemos arranjar algum tipo de
conhecimento e verdade estranhos na mdsica para
justificar nosso amor. Por que o amor - seja pela
musica, seja por um ser humano - precisa de uma
justificativa afinal?® (MORGAN, 1967, p.23)

Até mesmo com as imagens e obras de artes viss@Emna@s
fadados a buscar o que Morgan chama de pistas seasarou seja,
buscamos entender ou apontar aquilo que a imagenesia diante de
nds deve significar ou referir.

E extremamente dificil estabelecer linhas
completamente nao-referenciais, nao sugestivas
em um pedaco de papel; imagens, por mais
inoportunas que sejam, estdo sempre se
intrometendo. A maioria de nés é tdo semantico-
habituado que impomos formas de objetos sobre
manchas de gorduras e borrdes de tinta e nuvens
vagantes, bem como sobre as famosas rachaduras

de gesso de Leonard&MORGAN, 1967, p.23)

Isto €, estamos constantemente buscando significagsi obras
de arte. O que essa obra quer dizer? O que possodap? Qual é a

% No original: [...]a persuasive reason for suppgshmt music cannot be sung
and loved directly, without pretending that we metatch up some queer kind
of knowledge and truth in music, in order to justiur love. Why should love-

whether for music, or for a human being-need asfifjoation, anyway?

“9'No original: It is extremely difficult to set dowegompletely non-referential,

non-suggestive lines on a piece of paper; imagesieber unwelcome, are
forever intruding. Most of us are so semantic-hadigtd that we impose object-
shapes upon grease spots and ink blots and vagards, as well as upon
Leonardo's famous plaster cracks.
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mensagem do artista? A conclusdo de Morgan é etitZer que
"embora 0 conhecimento e a verdade de todos os $gjam preciosos,
€ um erro pedante e filisteu supor que tudo queeéiqso deve ser
traduzido em fragmentos de conhecimento cientdic@rdade para ser
sinceramente apreciadd.(MORGAN, 1967, p.27)

Todavia, conforme apontamos anteriormente, quardEmbs
gue a arte é capaz de proporcionar ganhos cogiteo nao significa
necessariamente que ela esteja exclusivamente comafida com a
difus&o de conhecimento e busca da verdade.

4.1.2 Arte e Compreenséao

O artigo de Morgan traz pelo menos duas contri@sco
relevantes para o campo dessa discussdo. A prireidartar para a
crescente adulacéo da ciéncia como se esta fossgata de métodos
infaliveis para alcancar certeza e verdade. Destiono autor pretende
advertir os tedricos e amantes da arte para ques as&o forcem
enquadra-la num padrdo ou molde que aparentemaatthe pertence.
Segundo Morgan, essa atitude de justificar o vddoarte com base na
sua capacidade de possibilitar ganhos cognitivat maais € do que
fruto de um preconceito cultural.

Este preconceito estaria fundamentado numa teatatizoavel
de livrar a arte do papel meramente decorativoeotodte de diversao,
colocando-a como subalterna da ciéncia. Dizendoutte modo, numa
tentativa desesperada de evidenciar que ha valop@&tancia na arte,
justificar-se-ia seu valor apelando para sua cdpdei de promover
feitos cognitivos tal qual a ciéncia promoveria.

Atrelado a esta adverténcia, Morgan também pargtee eorreto
ao recusar certo reducionismo na arte. Uma vez geeficarmos
explicando o valor dessa como se fosse apenas sinunrento para
alcancar determinados fins, acabamos dando maisriémgia para o
resultado do que para a obra em si. Desta matesraalorizariamos a
obra enquanto obra, isto é, suas caracteristieasnedo de producéo,
etc., em prol da evidenciagdo do resultado do tmrgatre obra e
espectador.

“! No original: “While knowledge and truth of everin# are precious, it is a
pedantic, philistine mistake to suppose that ebhamgt precious must be
translated into bits and pieces of scientific krexige and truth in order to be
honestly enjoyed.”
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Contudo, o problema da proposta morganiana passcimitio
guando o autor supfe que ganho cognitivo é unicgmesultado do
contato com o conhecimento proposicional. Porénmocgd vimos,
teorias como a de Goodman pretendem defender gaalwm cognitivo
possibilitado pela arte ndo esta necessariamegiddi a nocao
tradicional de conhecimento. Isso porque se acedmo ganho
cognitivo aquilo que deriva de um campo mais ampglog inclui
percepcéo, representacdo, emoc¢ao e descri¢ao.

Morgan aparenta se direcionar para uma defesaudaighde de
ganhos que podemos alcangar ao termos contato eoi@ @ suas obras,
mas indicando que estas ndo promovem qualquer gaodritivo. O
ganho possivel estaria atrelado em identificar, @oemplo, que a
musica seria uma agéo natural do ser humano oelguseria uma das
expressdes mais basicas e universais da humaniddmém, se
retomarmos a defesa do construtivismo de Elgin ed®an, esse tipo
argumentac@o nao parece se sustentar, ja querpbos & equivocado
tratamos os sentidos como sendo neutros.

A defesa de uma concepcgéo construtivista do vadoarte, por
parte de Elgin e Goodman, se compromete com aliatjue ndo parece
ser razoavel aceitar que exista algum tipo de s@osgue chegue para
nos livre de referéncia.

Se pensarmos num musico, é claro que esse preisaum
treinamento, tedrico e pratico, para distinguiag®ta que ouve ou toca
€ uma la ou um fa. Em contraste, poderiamos dizemuga pessoa que
nunca teve oportunidade de estudar musica teriauvido mais neutro,
isto é, ouviria a nota sem qualquer racionalizalfas, até mesmo esta
pessoa passou por um processo para escutar doyeitescuta. Afinal
desde pequenos somos estimulados de varias maneélas pais,
professores, amigos ou situacdes diversas, quehabguam a ter
reacdes que muitas vezes se tornam fixas e passaacosditar que sdo
neutras. Por exemplo, somos incentivados a dangardgp escutamos
determinado tipo de musica e a dormir quando esmgaima cancao
de ninar. Contudo o tipo de sensac¢éo que é camstvaiia conforme o
estimulo e a situacdo. Ficara mais claro se questiaos a recorrente
afirmacédo do senso comum de que a musica é uriversa

Supostamente a musica seria universal, pois aanosi uma
melodia em tons menores, por exemplo, alguém poddiimar que
seria unanime a aceitacdo de que essa exprimitenowdia. De outro
lado, se ouvissemos musicas com um andamento dp&ie com notas
curtas, essa estaria exprimindo alegria e agitdsfwe£, por tras dessa
suposicdo estd a ideia de que se ha, na mdsica, mengagem
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emocional a ser expressa ou ser sentida por seactedpr, ela é
universal.

Entretanto, basta que nés pensemos na quantidadeltdeas e
usos distintos que a musica desempenha. Seria ot dficil de
aceitar que uma musica que desperta algo como codilou tristeza
em algumas pessoas de uma cultura x, desperte dte samelhante em
pessoas de uma cultura y. Resulta disso que, entbaremos a
capacidade de ver ou ouvir, por exemplo, ndo pasecepossivel
defender que estas s@o neutras ou descoladas s#es moperiéncias ou
de nossos ganhos cognitivos acumulados.

Morgan da um passo interessante quando diz quie @aean um
tipo de ganho exclusivo. Mas parece se complicando diz que esse
ganho ndo é cognitivo. Em contrapartida, a teoona gimbolos de
Goodman como resposta ao problema normativo degpareze superar
as preocupacfes de Morgan com a supervalorizagéiériaa.

Supera, em primeiro lugar, ao conceber que ganbgsitvos
séo possibilitados por varios modos de entendimerdto se limitando
mais a noc¢dao tradicional de conhecimento. Isto &yarato do sistema
pelo qual a arte se faz e opera pode nos proparcganhos cognitivos
de uma maneira, assim como a ciéncia pode. Lembrgné esses
ganhos sdo muito mais abrangentes e amplos, n@ngwmder descritos
ou simplificados em sentencas proposicionais qigirizsm ser testadas
como plausiveis ou implausiveis.

Em segundo lugar, livra a arte de uma avaliaciAdogaaa
avaliacéo do discurso cientifico, o que a coloceni@mo uma espécie de
discurso mimético e inferior a este, ao estipulas gmbas sdo modos
relevantes de construir versdes de mundo. Iston® mao deve ser
compreendida como subalterna da outra, uma veambas operam em
sistemas distintos. Entéo, se a arte possui undépganho exclusivo, é
porque nenhum sistema pode substituir 0 outro ssdap, ou seja, nao
h& como alguém avaliar uma teoria cientifica bade&e na leitura de
romances, como também ndo pareceria ser possiadraa qualidade
de uma peca teatral baseando-se em formulas matesat

Assim sendo, parece que a critica e preocupacéiakete
Morgan, de que a arte se tornasse um mero veiewerdlade obrigada
a proporcionar contelidos cognitivos, pode ser vissbkom a tentativa
de Goodman de responder a questido normativa ddaweman, assim
como Elgin, concebem que ganhos cognitivos saoiljlitsslos de
varios modos. Isto é, segundo eles parece razadfegir que nosso
contato com a arte envolve um tipo de atividadenit@ que envolve
investigar e inventar; discriminar e descobrir; extar e esclarecer;
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ordenar e organizar; testar, etc. Esta constata@agretende restringir
o papel da arte, mas chamar atencdo para suadag@eimpla, variada
e importante no processo de constru¢do de mundos.

A teoria goodmaniana, ao propor uma estrutura tensas bem
organizados, acabou sendo identificada por GeoigkieDcomo uma
teoria instrumentalista. Embora essa definicdo deki® ndo seja
necessariamente pejorativa, ela ndo parece sexancam a proposta
de Goodman, como veremos a seguir.

4.2 INSTRUMENTALISMO DE GOODMAN: CRITICAS DE
GEORGE DICKIE

Segundo George Dickie, Nelson Goodman esbogou apréat
instrumentalista que se propde avaliar a arte case ba sua capacidade
para produzir experiéncia estética. “Para Goodrdame avaliar-se a
arte pela sua eficacia cognitiva, isto €, pelo modgslhor ou pior, como
significa aquilo que significa.” (DICKIE, 2008, [3@Q)

A estratégia goodmaniana seria, entdo, propor eoréatda arte
como simbolo que auxiliaria na concepcdo de umdicexpo da
avaliagdo da arte. Dickie resume a teoria de Gondera quatro
afirmacoes:

1) Toda a obra de arte € um simbolo que
simboliza através da descricdo, representacao,
expressao, exemplificacao, ou alguma
combinagdo destas quatro. 2) Os simbolos servem
para conhecer. 3) “o principal objectivo [da ade]

a cognicdo em si e por si; disto depende o caracter
pratico, o prazer, a compulsdo, a utilidade
comunicativa [da arte].” 4) A arte deve ser
avaliada de acordo com o0 modo como serve o seu
propésito cognitivo.

O esquema valorativo de Goodman exposto nessasoquat
afirmacdes, na visdo de Dickie, ndo é tdo compégtguanto teoria
instrumentalista como, por exemplo, a teoria de fderBeardsley. Isso
porgue “Goodman afirma que a arte € instrumentaknealiosa porque
pode produzir experiéncia cognitiva valiosa, mas pécura mostrar
por que razdo a experiéncia cognitiva € valiodalCKIE, 2008, p.231)
N&o explicar isso deixa a proposta de Goodman iptime, segundo
Dickie, se torna dificil entender como seriam folados os principios
valorativos de sua teoria.
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4.2.1 Guia da experiéncia estética como meio

Conforme apresentamos, na teoria de Goodman ai@xgiarda
arte é cognitiva e toda obra de arte &, de certtomeferencial. Isto €,
segundo Dickie, se houver uma obra que nao foreed&l, esta ndo
pode ser avaliada conforme o0 esquema goodmaniaras, dara
Goodman, isso ndo entra em questdo, uma vez queatim existir
obras que nédo sejam referenciais. Contudo alguélerigose perguntar
como é que pinturas abstratas ou musicas instraimemmor exemplo,
podem referir.

H4, na teoria em questdo, muitos modos de referenan deles
€ o da exemplificacéo. “Goodman defende que unectafstica, como
a cor dominante de uma pintura abstracta, é refaleporque se
exemplifica a si prépria.” (DICKIE, 2008, p.232) Blapara Dickie,
precisamos nos perguntar, entdo, se o valor estdtis obras de arte
sempre esta atrelado a uma funcdo de referénciaudg proprias
propriedades ou se ha casos em que seu valor psdléar da simples
posse de propriedades que nao referem.

O que Goodman faz é falar primeiro em coisas
como amostras de tecidos, chamando a atencgéo
para que estas exemplificam algumas das
propriedades que tém (cor, textura, padréo, etc.)
Passa entao para as pinturas abstratas, chamando a
atencdo para que algumas das propriedades que
tém sdo esteticamente importantes (cor, padréo,
etc.) e que outras propriedades que tém ndo séo
esteticamente importantes (por exemplo, ser
patriménio de alguém). Goodman afirma que as
propriedades esteticamente importantes dessas
pinturas sado apresentadas, exibidas, e ai por
diante. (DICKIE, 2008, p.233)

A conclusdo iminente é, entdo, dizer que as proades
importantes que sdo apresentadas sdo exemplificadague as
propriedades que n&o sédo importantes ndo séo aleatas. Contudo,
Dickie evidencia, essa conclusdao de Goodman, emdmjea coerente
dentro do proposto por ele, ndo parece seguir sledsmacoes. “O que
segue é que ha algo que distingue as propriedasteticemente
importantes das que ndo sdo esteticamente impestaniDICKIE,
2008, p. 233)
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E necessario mais argumentacdo para mostrar queddsata de
exemplificacdo. Segundo Dickie, o0 que Goodman fagnéar mostrar
gue algum tipo de contexto rodeia as obras decaétespecificamente
responsavel por permitir a exemplificacdo. Mas ie§o parece ser
demonstravel, uma vez que Goodman nao tentou daz@ICKIE,
2008, p.234).

Isso acaba resultando num absurdo para Dickie, geisicordo
com a teoria de Goodman, “todas as pinturas alesroor exemplo],
uniformemente coloridas, terdo exactamente o mestitr se o valor
dessas pinturas derivar unicamente da exemplificagas é certo que
nem todas essas pinturas tém o mesmo valor. ” ([HCRD08, p.235).

Dickie ressalta que Goodman esta errado em defepndeum
aspecto de uma obra precisa referir para ter v#or. outro lado,
defende que ele estéa certo

[...] a0 pensar que alguns aspectos de obrasele art
sdo instrumentalmente valiosos por poderem
produzir experiéncias valiosas nas quais se tem
experiéncia destes aspectos na sua relagdo com
coisas exteriores a experiéncia imediata da obra.
Exemplos de tais aspectos sdo as referéncias a
localizacbes  geograficas precisas e a
representagdo das relagdes sociais e juridicas entr
escravos e pessoas livres, no limiar da Guerra
Civil nos Estados unidos, eis Aventuras de
Huckleberry Finn (DICKIE, 2008, p. 235)

Entéo, Dickie infere que se, para Goodman, a atepéaz de
proporcionar experiéncias valiosas, isso significaar o valor artistico
como instrumental, ou seja, a arte é vista comangio para alcancar
experiéncias valiosas. Porém ha uma dificuldadeo@a goodmaniana
em reconhecer o valor das propriedades que as t#nas isso parece
ser resultado de conceber essas como simbolos eferem algo.
Conforme aponta Dickie néo é justificavel ignoraraspectos fisicos da
obra, por exemplo, pois “Nada na ideia de simbuoipeide, contudo,
que certos aspectos de um simbolo tenham valopémdientemente da
sua funcao simbdlica.” (DICKIE, 2008, p.236)

Como apresentaremos a seguir, as criticas de Dickéeria de
Goodman expostas acima aparentam ndo se sustergar@tharmos
com atencdo alguns detalhes desta teoria.
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4.2.2 Guia da experiéncia estética como fim

Na secdo anterior, ha pelo menos trés tdpicos amser
reconsiderados da critica de Dickie a proposta disdd Goodman.
Primeiro, temos que, para Dickie, a teoria dos elo®de Nelson
Goodman é incompleta, por ndo conseguir explicamotivo pelo qual
uma experiéncia cognitiva apresentada pela aredigsa. Ele também
critica Goodman porque esse aparentemente ndaelida atencdo ao
valor que um simbolo poderia ter independente dduncdo simbalica.
E, por fim, Dickie identifica que a teoria de Goaimpode ser
considerada uma teoria instrumentalista que alimegvaliar a arte
enquanto meio de possibilitar essas experiénciigsga. Iniciaremos
nossa exposi¢ao por essa ultima.

George Dickie afirma que a teoria dos simbolosGdedman
pode ser identificada como instrumentalista. D#ooditro modo, para
ele a teoria em questdo pretende mostrar comoaavaliarte e as
experiéncias obtidas a partir dela. Para tal inf&@dodman se propde
questionar o que faz de uma obra boa ou satisdatori

Primeiro ele analisa o fator da beleza, pois fratpmente
guando alguém diz que uma imagem é boa geralméntgud esta é
bonita ou bela. Mas, como ele mesmo conclui, muitssimagens que
sdo consagradas como grandes obras ndo sédo obtgaoedars. Desse
modo, se a beleza exclui a feilra, ela ndo pode@miderada como
medida para definir o mérito de uma obra.

Dizer que uma obra é boa ou satisfatoria s6 paeceelevante
se pudermos atribuir a esta uma funcdo ou propdsimo vimos, a
arte possui, segundo Goodman, uma série de fungfigenciais, como
a exemplificacdo, descricdo, expressado e represent&ssas funcdes
referenciais se realizariam na obra enquanto sombtds podemos nos
perguntar: como medir os resultados a partir desimbolo? Goodman
diz que

O exercicio das competéncias de simbolizacéo
pode de algum modo melhorar a proficiéncia
pratica; o caracter criptografico da invengédo e
interpretacdo de simbolak a esta actividade o
fascinio de um jogo; e os simbolosdo

indispensaveis a comunicacdo. (GOODMAN,
2006, p. 241)
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Ora, se nao existe, para Goodman, obra de arte ndioe
referencie, exemplifique, represente e/ou denste &, que ndo seja um
simbolo, entdo esta deve ser avaliada principabneato significa
aquilo que pretende significar. Dito de outra forrdavemos avaliar
uma obra de arte a partir do sucesso cognitivooqeepectador pode ter
a partir do contato com ela. Mas, a questao qaefiqqual o parametro
para decidirmos se uma competéncia cognitiva é aredla? Para
Goodman,

O advogado e o almirante que melhoram as suas
competéncias profissionais passando horas em
museus, o cachorrinho as cabriolas, o neurético a
cavar um poco e a mulher ao telefone, separada ou
conjuntamente, ndo explicam tudo o que ha a
explicar. O que os trés ignoram € que a motivagéo
€ a curiosidade e o objectivo o esclarecimento. O
uso de simbolos para além da necessidade
imediata faz-se em nome da compreensdo e nao
da prética; o que compele é a ansia de conhecer, o
que delicia é a descoberta e a comunicagdo é
secundéaria relativamente a apreensdo e
formulacdo do que se comunica. O objectivo
principal € a cognicdo em si e para si; 0 caracter
pratico, o prazer, a compulsdo e a utilidade
comunicativa dependem todas deste objectivo.
(GOODMAN, 2006, p. 241)

Assim como Dickie ja havia destacado em seu restienteoria
goodmaniana, o objetivo principal da arte € a a@gniem si e para si.
Mesmo que Goodman proponha uma série de recomesxlagd
estruturas para avaliacdo da arte, estas ndo paretgéndicar o status
de principios avaliativos como Dickie aponta seauificuldade nessa
teoria. Deste modo, chamar a teoria de instrumistagarece ofuscar a
proposta de Goodman, uma vez que, como ele mesimada, o valor
da arte estd nessa capacidade de proporcionari@xpas cognitivas
valiosas em si e para si. Ademais, se permitirmeseda seja chamada
de instrumentalista abrimos margem para que pegsoasrem nela
uma espécie de manual de como deve funcionar @a¢dalda arte e
como podemos aferir seu sucesso. De saida, contgho, 0 autor
parece ter pretendido realizar isso. Assim, seref@sirmos a teoria de
simbolos goodmaniana, acabamos distorcendo queesi@&xcia da arte
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deve ser vista como fim em si e dando abertura paeaesta seja
entendida com mero veiculo para alcancar cois&ssdis.

Outra critica de Dickie é que Goodman néo pareceadievida
atencdo para o valor que um simbolo pode ter imikpae de sua
funcdo simbdlica. Ou seja, uma obra néo teria valrndo fosse
possivel identificar sua fungcdo simbdlica. Entrtané preciso
esclarecer algumas coisas.

Resumidamente, um simbolo é aquilo que referénaia o
exemplifica algo. Seja um periodo histérico, umaspa ou uma cor.
Goodman ndo parece se negar a aceitar que umpadsa ser valiosa
pura e simplesmente por agradar o olhar do espectBdrém, até as
caracteristicas mais simples, como forma e corjd&ificadas como
modos de simbolizacdo. Ademais,

Dizer que uma obra de arte é boa ou dizer, até,
qguao boa é, nao fornece, afinal de contas, muita
informagdo, ndo nos diz se a obra é evocativa,
robusta, vibrante ou se foi requintadamente
concebida, e ainda menos nos diz quais -sdo as
suas qualidades proeminentes especificas de cor,
forma ou som. Além disso, as obras de arte ndo
sdo corridas de cavalos, e apostar num vencedor
ndo é o objectivo principal. Ao invés de os juizos
de caracteristicas especiais serem meros meios
para uma avaliagdo Ultima, os juizos de valor
estético sdo frequentemente meios para descobrir
essas caracteristicas. (GOODMAN, 2006, p.274)

Segundo Goodman, elaborar um critério de méritétiestndo é
nem deve ser o0 objetivo principal da estética. gdaggue, “Em suma,
conceber a experiéncia estética como uma formamereensao resulta
simultaneamente na resolugdo e desvalorizacdo dstéqu do valor
estético.” (GOODMAN, 2006, p. 274) Isto ocorre, @OMO Vvimos,
nao faz muito sentido falar de compreensdo em teeoidentificar e
sugerir o meio correto e seguro para compreender X.

A Ultima critica de Dickie que precisamos nos dearapresenta
gue é insuficiente dizer que o valor da arte eat&ua capacidade de
produzir experiéncias cognitivas valiosas se ndi@xpor que motivo
isso seria valioso. De acordo com Dickie, Goodn&mse preocupa em
explicar porque essas experiéncias cognitivas lpbssias pela arte
devem ser valorizadas e isso acaba deixando sua ieoompleta.
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Contudo, essa critica de Dickie s6 pode ser sastentem parte, se
olharmos apenas para a teoria eshocadaimguiagens da Arte

O objetivo de Nelson Goodman, como ele mesmo ppfdudar
alguns passos em direcdo “[...]a um estudo sistemédbs simbolos e
dos sistemas de simbolos, e dos modos como fumsior@es nossas
percepcbes e accdes, artes e ciéncias, e portantaeriacdo e
compreensdo dos nossos mundos.” (GOODMAN, 2008/p.2

Em Linguagens da ArteGoodman apenas da indicios de porque
deve ser valorizado o fato da arte, assim como éacig de ter
capacidade para produzir experiéncias cognitivesvaates. Mas em
Modos de Fazer Mundosso fica mais evidente. Para Goodman, a
importancia de valorizarmos tanto a arte quanti@ac@ reside no fato
de que ambas sdo modos de construir versdes deomund

A nocao por trds de versdes de mundos ndo podmsimdida
com a nocdo de mundos possiveis, nem tampouco ddeiaade que
existem mdltiplas alternativas possiveis a um Umoodo real, mas que
existem multiplos mundos reais. Isso porque endosidontrastantes
como “o sol se move sempre” ou “o0 sol nunca se fhpedem dizer
respeito a um mesmo mundo e serem verdadeiros, w@naque
consideramos o0s enunciados como cadeias de palawraseferentes
distintos. (GOODMAN, 1995, p 38 e 39)

Para Goodman, “Estamos confinados a modos de desaejue
quer que seja descrito. O nosso universo, por ads\er, consiste
nesses modos mais do que num mundo ou em mMuNGBODMAN,
1995, p. 39) Mas, se admitimos, tal como Goodmapd®, que o0 que
temos sdo versdes de mundos, e que a arte e acj@orcexemplo, nos
auxiliam na construcdo dessas versdes, ndo paneceadmos em certo
relativismo?

Uma posicdo pluralista como a de Goodman pode aosac a
falsa impressdo de um relativismo. Embora ele defajque existam
distintas versdes de mundo, nés dependemos dec@esteisto €, ha
uma espécie de organizacao. Ele afirma que sudadem é

[...] mais através de um estudo analitico dosstipo
e fungbes dos simbolos e dos sistemas simbdlicos.
Em nenhum dos casos deve ser prognosticado um
resultado Unico; os universos de mundos tal como
0s préprios mundos podem ser construidos de
muitos modos. (GOODMAN, 1995, p.42)
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Segundo Carmo D’orey (1995), a teoria de Goodman puile
ser situada em discussbes entre realismo e ideatisi propbem uma
distingdo sujeito-objeto. A rigor, nao parece sEgsivel distinguir o que
consideramos como mundo daquilo que consideramssurdd a
respeito do mundo, isto é, a diferenca entre eétepuramente
convencional. O que distinguird convencgbes de fatape, uma vez
adotado um sistema de simbolos, 0 que uma coisané-ie uma
questao de fato dentro deste.

Assim, Dickie parece se equivocar ao dizer que Gaodndo
indica motivos pelos quais é fundamental valoripar modos de
experiéncia cognitiva que séo possibilitados peta. &Como vimos
anteriormente, a postura construtivista de Goodrgag, é partilhada
por Elgin (1988), possibilta a existéncia de ummpa amplo de
entendimento e de distintos mundos que ndo se emnclu
necessariamente. Dentro desse campo estdo indssagperiéncias
coghnitivas proporcionadas por varios ambitos cqmoo,exemplo, as da
arte e da ciéncia.

Dada as criticas apresentadas, parece ser raztgfgater que a
teoria de Nelson Goodman ndo s6 marcou como aingarténente
dentro da discussao acerca do valor da arte. Pojmmrque ao driblar
criticas como a de Morgan, encontramos na progusidmaniana um
modo de defender a capacidade da arte proporciexperiéncias
cognitivas de valor sem precisar apelar para ungdmade arte como
meio de proporcionar conhecimento proposicional.

Em segundo lugar, ao propormos uma resposta pacsaitass
gue Dickie faz a teoria de Goodman parece seavat@aceitar que essa
ndo é incompleta, como propés o autor, mas quezderrsim uma
justificacdo para a defesa de que a experiéncipomionada por
intermédio da arte é valiosa. Como vimos essa &Ea € valiosa,
pois nos auxilia na construcao de versdes de muistos, nos auxilia
na melhoria e correcdo das versdes que construdmosundo. Este
valor reside primeiramente na cognicdo em si e pargendo o carater
pratico, o prazer e a utilidade comunicativa d& altrivados deste.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

A presente dissertacdo teve como objetivo aprasaritoria dos
simbolos de Nelson Goodman como uma possivel respogproblema
da valorizag&o da arte. Para tal dividimos nossguisa em trés etapas:
a) contextualizacao histérico-filoséfica do prob&er) remontagem da
teoria dos simbolos goodmaniana; e c) criticaspostas.

Como apresentamos, a historia da filosofia da @rpeermeada
por pelo menos dois problemas fundadores, o pre@bldannatureza da
arte e o problema do valor da af&Fima facie parece ser impossivel
falar do valor da arte se ndo sabemos o que & ‘@dgatudo em meados
do século XX temos uma virada nesta discussédo wnague alguns
filosofos e criticos de arte da época, influenciagoncipalmente pela
defesa wittgensteiniana da impossibilidade de @éf@s essencialistas
de conceitos, sugerem que ‘arte’ € um conceita@ber

Entretanto, essa incapacidade de definirmos exatanteque é
‘arte’ ndo nos impede de seguir teorizando solmesma, uma vez que
baseados na no¢do de semelhancas de familia @quys¥Vittgenstein
conseguimos identificar obras e trabalhos que postmtonsiderados
arte.

Desejando contribuir filosoficamente com esses t@shaassicos
em filosofia da arte optamos por recortar e ingestio problema
normativo da arte, dado que esse debate pared@aatainbém numa
resposta ao problema da natureza da arte. Ao ¢amsok alguns
manuais introdutérios a respeito desse problemangéramos, entre
tantas tentativas, duas teorias que apresentamiasrguficientes para
chamar nossa atencdo. A teoria de Monroe Beardslayde Nelson
Goodman. Porém a teoria de Goodman, parecia farieea estrutura
mais clara e organizada para contribuir com nossgussa e, portanto,
passamos a analisa-la com mais cuidado.

Por se tratar de uma teoria que explica que o daarte reside
na sua capacidade de produzir experiéncias coggitde valor, é
comumente classificada como uma teoria cognitivastaonstrutivista.
Propomos, com base no ultimo livro escrito por biel§Soodman com
co-autoria de Catherin ElginRéconceptions in philosophy and others
arts and sciencds que, a fim de evitar confusdes acerca de sua
proposta, deveriamos nos referir a sua teoria sixelmente como
construtivista.

Ao nos embrenharmos nessa disputa terminolégica nos
deparamos, a partir desse livro, com a apresen@&dgm panorama
amplo de toda teoria goodmaniana a respeito da&jude valor da arte
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e também a sugestdo de uma nova maneira de coredidar com a
epistemologia e suas questbes fundamentais. Goodp@nianto,
defende que o valor da arte esta na sua capaditadeelhorar nosso
entendimento, mas que entendimento ndo é usadaaaui sinbnimo
de conhecimento proposicional.

Ao fazer essa distingdo entre entendimento e canbkato,
Goodman precisa responder como € que a arte ouobmaade arte
melhora o que ele chama de ‘entendimento’. Desselom@
argumentacdo goodmaniana parte da premissa qué p@ssivel haver
entendimento ou cognicao sem referéncia e a jpladui toda sua teoria
dos simbolos é desenvolvida.

Como tentamos remontar, ha, segundo Goodman, peifmsn
quatro modos da arte referenciar. a) representdgfalescricdo; c)
expressao; e d) exemplificacdo. Segundo ele uma dérarte € um
simbolo que referéncia através de um ou mais destedos
mencionados acima, isto €, ndo é possivel considenao obra de arte
algo que néo referencie. Contudo, outro problenngeswo de explicar
como diferenciamos, entdo, obras de arte de otipias de simbolo.

Goodman afirma que essa é uma dificuldade que née per
superada com a tentativa de isolarmos certas edistittas rigidas e
aplica-las aos objetos e/ou acdes artisticas.sBomropde que devemos
pensar em sintomas do estético e explica esseitmeoe a analogia
do trabalho de um médico na investigacao de umagdoda mesma
forma que um paciente pode ter o sintoma, maserddoenca ou ter a
doenca e néo ter o sintoma algo semelhante acameme.

O interessante da teoria da avaliacdo da arte B®MN&oodman
€ que esta ndo estagna diante da impossibilidadedadimicdo
essencialistas de categorias e conceitos, mas erapd modo de
teorizarmos sobre eles. Ao defender que a artam &sBno a ciéncia é
um modo de construir versbes de mundo e, por isssmm €
responsavel pelo aprimoramento de nosso entendimeld defende
que devemos adotar um modo de teorizar mais abrenge

Ao invés de nos preocuparmos com verdade e justic
devemos nos preocupar com entendimento e corrag@bvez que 0s
conceitos vao sendo alterados conforme seus usa@plieacbes
modificando estruturas que outrora foram pensadawdnabalaveis.
Para o fil6sofo isso ndo ocorre s6 na arte, mavéamna ciéncia e
noutros modos de fazer mundos.

Por fim, como afirmou Goodman (1995), larguezagf#riéo ndo
€ substituto para o trabalho arduo, afinal o mutefzende de correcdes.
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Isto &, precisamos estar disponiveis e ativos nomeepso tedrico-
filoséfico de constante reformulacao.
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