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RESUMO

A partir dos aportes teoricos advindos da filosofia de Charles S. Peirce, a presente pesquisa
propde uma reflexdo no ambito da Filosofia da Arte acerca das implicacdes da pertinéncia de
uma rede conceitual que embase epistemologicamente a acdo interpretativa da arte, e que ao
mesmo tempo n&o negligencie o carater estético que toda e qualquer obra de arte contém. Nossa
hipdtese de investigacdo conta com duas problematicas principais. A primeira destaca a simetria
e a ubiquidade das trés categorias peircianas e as decorréncias dessas correlagfes nos meandros
da experiéncia estética, 0 que nos permitiu erigir trés vetores da experiéncia estético-artistica,
a saber: a experiéncia de contemplacédo, enquanto primeiridade, caracterizada como puro sentir
diante da obra de arte; a experiéncia de poiesis, enquanto segundidade, pertinente ao choque de
alteridade diante do mundo e do objeto que é arte e, por fim, a experiéncia de mediagdo de
terceiridade, qualificada como fruicdo. Uma vez que o estudo cientifico da arte envolve
identificacdo, comparacédo e anélise, tendo por fim Gltimo a interpretacdo, sem que possa ele
prescindir da mediacdo, da-se o enclausuramento Iégico-conceitual do processo de pesquisa no
campo da arte, que acaba por se afastar do inerente e central carater de primeiridade da
experiéncia estética, explicitadora das especificidades e singularidades das obras de arte — com
destaque para as intrinsecas qualidades de sentimento contidas nelas, qualidades ndo passiveis
de serem assimiladas por uma rede logica e que, nos termos de lbri, seriam proprias as coisas
sem nome, conceito que reputamos basilar para a compreensao de toda e qualquer obra de arte.
A segunda problematica recorre a teoria da percepcdo em Peirce, a fim de estudar a natureza do
juizo estético e suas implicacdes na formulacdo de habitos de sentir estético-artisticos, que
culminariam na construcdo dos juizos de arte, condicionantes da fruicdo da arte, que
desencadeia as analises e interpretacfes da arte. Sendo assim, por meio de referencial filoséfico
pragmatico-peirciano, apresentamos uma reformulacao da base conceitual que tradicionalmente
fundamenta a investigacdo cientifica da arte, sugerindo uma conciliacdo entre o carater
mediativo e geral que uma analise cientifica de arte precisa abarcar, com o carater imediato,
singular e sensivel da experiéncia estética, verdadeiro motor que movimenta as engrenagens do
processo de semiose artistica e que elevaria a obra de arte - concebida enquanto tipo peculiar
de objeto dindmico - a condic¢do de nucleo de uma diagramatica espiral estético-semidtica,
metafora organizadora e articulante dos principais componentes envolvidos nessa semiose.

Palavras chaves: Espiral estético-semiotica. Coisas sem nome. Simetria das categorias
peircianas. Experiéncia estético-artistica. Contemplacéao. Poiesis. Frui¢do. Teoria da Percepcao.
Estética peirciana. Juizo estético. Habitos de sentir estético-artisticos. Polissemia da arte.



ABSTRACT

From the theoretical inputs arising from the philosophy of Charles S. Peirce, this present
research develops a reflection in the context of Philosophy of Art on the implications of the
validity of the conceptual network which grounds epistemologically the art interpretative
action, in the same time that not neglected the aesthetic character that all and every work of
art have. Our hypothesis of investigation has two main problematics. The first highlights the
symmetry and the ubiquity of the three peirceans categories and the consequences of this in the
meandering of the aesthetic experience, in what has permitted us to erect three vectors of the
artistic-aesthetic experience, namely: the contemplation, as an experience of firstness
characterized as the pure feeling before the work of art; the poiesis, as an experience of
secondness concerns the shock of alterity before the world and the object that is art, and finally,
the experience of mediation of the thirdness qualified as art fruition. Since the scientific study
of art involves identification, comparison and analysis, having as its final purpose an
interpretation, if cannot dispense with mediation, resulting in the logical-conceptual enclosing
of the research process in the field of art, which ends up to withdraw itself from the inherent
and central character of firstness of aesthetic experience, which highlights the specificities and
singularities of the works of art - emphasizing the intrinsic qualities of feeling contained
therein, qualities which cannot be encompassed by a logical network, in Ibri’s terms, would be
concerned to the ‘nameless things’, which we repute basilar on the comprehension of each and
every work of art. The second problematic refers to the theory of perception in Peirce, to study
the nature of aesthetic judgment and its implications in the formulation of aesthetic habits of
feelings, culminating in the construction of judgments of art, conditioners of the art fruition
that triggers the analyzes and interpretations of art. Therefore, under this pragmatic-peircean
philosophical framework, we present a reformulation of the conceptual basis that traditionally
grounds the scientific investigation of art, suggesting a conciliation between the mediative and
general character of the analysis and interpretation of art should have, with the immediate,
singular and sensitive character of the aesthetic experience, the true engine that drives the
process of the artistic semiosis gears which would elevate the work of art — conceived as a
peculiar kind of dynamic object — to the condition of the core of a diagrammatic ‘aesthetic-
semiotic spiral’, an organizing and articulations metaphor of the main components involved in
this semiosis.

Keywords: Aesthetic-semiotic spiral. Nameless things. Peircean categories symmetry. Artistic-
aesthetic experience. Contemplation. Poiesis. Fruition. Theory of Perception. Aesthetic
judgment. Artistic-aesthetic habits of feeling. Polysemy of art.
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INTRODUCAO

De inicio, cumpre destacar que embora nossa investigacao ressalte que os especialistas
em arte (e.g., historiadores, criticos, peritos, musedlogos, restauradores da arte), na condicéo de
representantes do campo de pesquisa sobre arte?, desenvolvam formulagdes gerais e construam
conceitos que embasam a reflexdo logica e objetiva sobre as obras de arte e fendmenos
artisticos, ndo deveriam, no entanto, negligenciar a importancia da natureza sensivel da
experiéncia estética na recepcao e consequente abordagem hermenéutica da arte.

Ha que se frisar que se os especialistas da arte necessitam encontrar nos fenémenos
individuais e particulares a generalidade do conceito, por outro lado, para tanto, ao buscar
predicados comuns que agrupem diversas obras, muitas vezes acabam por descuidar de um
aspecto fundamental que define a obra de arte: a arte, enquanto tal, sé pode ser arte se for
singular e, enquanto coisa no mundo, € uma individualidade. Ademais, transporta um
fundamental carater de alteridade cuja especificidade recai, acentuadamente, na possibilidade
gue tem a obra de arte de gerar experiéncia estética.

Experiéncia estética é uma expressdo que abarca muitas defini¢cGes e diversos sentidos,
que variam de autor para autor, e que serdo esmiucados no segundo capitulo desta tese, assim
como as similaridades e distin¢des entre experiéncia estética e experiéncia artistica. Porém, para
efeito introdutdrio, deixamos sobressair um sentido especifico de experiéncia estética pura
como analoga a ideia de contemplagdo.

Acerca da ‘experiéncia estética pura’, é possivel referi-la a uma experiéncia de carater
imediato, especialmente ao se entender a experiéncia estética como 0 momento da relacéo
intima entre espectador e a obra de arte, que sente a imediatez da presenca da arte, relacéo
estabelecida sem mediacdo, ocasido que se caracteriza como um sentir depurado, livre dos
pensamentos formadores de juizos. Ora, este estado experiencial Unico € descrito por Peirce

como experiéncia advinda de uma primeira categoria fenomenoldgica, nomeada por ele como

1 Ghizzi (2016b, p.98) explica uma necesséaria distingéo a ser feita entre pesquisa em arte, e sobre arte, diz ela que:
““Pesquisa em arte” (ZAMBONI, 2006, p.6) ¢ entendida como distinta da “pesquisa sobre arte. Esta ¢ a do “tedrico
da arte, do investigador em arte educacdo, do restaurador, do historiador da arte”; aquela é o “trabalho de pesquisa
em criagdo artistica, empreendido por artistas que objetivam obter como produto final a obra de arte”, o que ocorre
guando o artista assume o duplo papel de artista e pesquisador, com o compromisso de fazer dialogar um processo
artistico com um investigativo”. Ela ainda explica que “A distingdo entre pesquisa em/sobre arte tem sido adotada
no Brasil, como podemos constatar em publica¢des especializadas.” (2016b, p.98, nota 33). Em funcdo disto,
adotamos a expressdo “pesquisa sobre arte” como sendo a principal pesquisa de arte atinente as indagac@es desta
tese. Todavia, ndo se pode deixar de inferir que nossas indagacGes sdo também afeitas as pesquisas em arte, na
medida em que a semiose da arte, e principalmente, os trés vetores da experiéncia estética propostos aqui séo
diretamente igualmente atinentes aos meandros do processo criativo, e portanto, estdo associados e podem
subsidiar uma pesquisa em arte.
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primeiridade. Explica Peirce (CP 1.302 [1894]; CP 1.343 [1903]; CP 1.358 [1890]; CP 2.85
[1902]) que a experiéncia de primeiridade é uma experiéncia de pura presentidade, na qual
impera a relacdo imediata e direta com as ‘qualidades de sentimento’. Logo, pode-se inferir que
na condicao de puro presente e de puro sentimento, essa experiéncia aflora, através do contato
direto com as qualidades de sentimento, o carater de singularidade, liberdade, e néo
temporalidade das coisas do mundo, qualidades, assim entendemos, que s&o inerentes a toda e
qualquer obra de arte digna deste nome, aspectos que efluem durante a experiéncia estética aqui
referida.

Nesse sentido, uma das principais premissas para se investigar a rede singular-particular-
geral, voltada ao embasamento de uma epistemologia da interpretacdo da obra de arte, é a
analise das correlacGes entre as definicdes de experiéncia estética pura e a primeira categoria
fenomenoldgica que Peirce batiza como primeiridade (sem que descuremos da importancia
dessa categoria para a construcdo de eixo pelo qual a interpretacdo da arte de cunho epistémico
possa fluir).

Contudo, as obras de arte, enquanto coisas no mundo, aparecem ao espectador nao s6 na
presentidade da experiéncia estética, mas também na imediatez da alteridade, pois hd uma
inerente relacdo de exterioridade entre obra de arte e espectador. Logo, a experiéncia estético-
artistica também se caracteriza como uma experiéncia de ‘segundidade’. Para Peirce (CP 1.
324 [1903]; CP 1.358 1890]; 1.524 [1903]), a segunda categoria fenomenoldgica, denominada
segundidade por ele, se caracteriza como um fato bruto [hard fact] na imediatez da alteridade.

Se a experiéncia com o outro, com a alteridade de maneira geral, é bruta, porque é uma
oposicdo as nossas vontades e as nossas a¢des, como fatos autbnomos aquilo que representamos
e/ou queremos deles, as obras de arte também podem dissentir dos espectadores, ora por serem
assustadoramente variadas e idiossincraticas, ora por ndo refletirem os ideais estéticos ou
artisticos esperados por eles. Isto posto, uma evidéncia advinda da experiéncia artistica é que
0s conceitos construidos pelos estudos cientificos da arte ndo conseguem abarcar inteiramente
a variedade das obras de arte como coisas no mundo, e conforme Ibri (1992, p.46) destaca: “A
precisdo da experiéncia conduz a descoberta da imprecisdo do mundo”.

Portanto, a partir do contato com as obras de arte, é possivel constatar que suas
classificacfes muitas vezes ndo ddo conta das especificidades, muito menos da riqueza que cada
obra de arte pode oferecer. De fato, diante de nés, se impde uma miriade de coisas
desencontradas e assustadoramente variadas, impossibilitando que rétulos prévios controlem e
induzam ao entendimento e ao reconhecimento das obras de arte de forma confortavel, na

medida em que museus, galerias, feiras de arte, sites, livros e outros meios de exposicdo de
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obras de arte, agora tém a capacidade de recolocar imagens de obras de arte lado a lado,
transpassando a temporalidade da historia e possibilitando a presentificacdo de cada coisa em
si, independente de quando ou onde ela foi produzida. Ademais, as obras de arte nem sempre
se encaixam nos ideais artisticos e estéticos que definem o que deveria ser uma obra de arte, e
muito menos se equalizam aos conceitos de estilos, poéticas e movimentos artisticos dispostos
e listados nos livros e nos textos dos historiadores e criticos da arte.

Por outro lado, uma vez em que pensamos e analisamos, perdemos tanto a experiéncia de
presentidade de primeiridade, como a experiéncia de imediatez de choque de segundidade,
posto que a anélise envolve comparacao, e necessitamos da memoria do passado. E esta € para
Peirce, uma experiéncia de terceiridade, i.e., de mediacdo e cogni¢do. E nesse escopo que
historiadores, peritos, criticos e musedlogos, ao fazerem mediaces e juizos das obras de arte e
dos fenbmenos artisticos, constroem conceitos que tém o intuito de agrupar obras de arte em
predicados comuns, para classifica-las e analisé-las (por isso conceitos gerais servem como
ancoras e pilares tedricos que norteiam 0s juizos e as interpretacdes da arte).

A vista disso, se parte fundamental da experiéncia estética é nomeadamente uma
experiéncia de presentidade (logo, sem fluxo de tempo e sem mediacdo), ao se investigar o
fendmeno obra de arte, a abordagem epistemolégica que dela se faz - sobretudo a de natureza
historiogréfica - encontra uma contradicdo embrionéria, pois como ciéncia, realiza mediacéo
para construir conceitos que intentam classificar e elucidar os fenémenos artisticos no tempo e
no espaco, e ao fazé-la, perde de vista ndo so o carater de presentidade e de espontaneidade que
caracterizam as obras de arte enquanto obras de arte, mas também as fundamentais
irregularidades e singularidades que definem cada obra de arte como ‘coisa no mundo’ e, mais
ainda, coisa passivel de gerar uma experiéncia estética.

Sendo assim, a reflexdo epistemoldgica no campo da arte nas Ultimas décadas encontra
um ponto de tensdo na possibilidade da construcdo de conceitos gerais que norteiem
objetivamente e cientificamente as interpretacOes das obras de arte, sem que se deixe de levar
em consideracdo a complexidade da natureza da arte. (e.g.: FOCILLON, 1943/2001, p.11-12 ¢
DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.9-10). Posto isso, emergem duas indagacdes preliminares, a
primeira: como estudar as obras de arte cientificamente, criando mediagdes para criar conceitos
objetivos, sem que com isto elas deixem de ser entendidas e experimentadas na imediatez da
experiéncia estética? A segunda: como € possivel um estudo objetivo e cientifico da arte abarcar
as especificidades dos fendmenos artisticos nos meandros de suas singularidades,

particularidades, espontaneidades e liberdades?
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Para tanto, depreende-se que as reflexdes filoséficas peircianas podem indicar caminhos
para estas questdes tdo contemporaneas e urgentes para o estudo cientifico no campo das artes
visuais. A partir de premissas desenvolvidas com base no pensamento filoséfico peirciano, ndo
apenas da sua reflexdo de cunho fenomenologico, mas também de seu realismo e metafisica,
que este estudo pretende investigar a hipotese de se formular um rede conceitual afeita a
interpretacdo de cunho epistemoldgico da obra de arte, que seja Util nos diversos campos de
estudos académicos da arte, como nos campos da historia, pericia, critica, arqueologia e
museologia da arte, que abarque e ndo negligencie o carater de experiéncia de primeiridade e
de segundidade que cada obra de arte pode gerar.

E ainda que Peirce ndo tenha formulado uma Filosofia da Arte, bem como tampouco
tenha enveredado na direcdo da construcdo de alguma teoria especifica sobre arte, como ensina
Ibri (2016a), a sua filosofia como um todo deixou ‘valéncias abertas’ (IBRI, 2011) e permite
desdobramentos férteis o suficiente para a fundamentacdo de um pensamento cientifico sobre
arte, permitindo que se fundamente uma Filosofia da Arte com forte inclinacdo ontolégica.
Neste sentido, destaca-se que esta investigacdo ndo apenas se esteira no sistema filosofico
peirciano, mais especificamente o faz com o importante aporte das analises acerca da filosofia
peirciana aferidas por Ibri em suas inimeras prelecfes, com destaque para as reflexdes ibrianas
acerca dos problemas especificos e caros para a construcao de uma Filosofia da Arte de matriz
peirciana.

Nesse ponto, para uma analise das especificidades tanto da experiéncia estética como da
experiéncia especifica de arte no intuito de se formular uma nova epistemologia do estudo
cientifico acerca da arte, que nao descure de uma fenomenologia da arte, e principalmente, ndo
deixe de respaldar-se numa fundamental ontologia da arte, ressalta-se 0 importante conceito de
coisas sem nome (IBRI, 2016b), cunhado por Ibri, num dos textos fundamentais e inspiradores
da presente pesquisa de doutorado: Desenvolvendo uma Semente Peirciana: A arte e as coisas
sem nomes?. Diz Ibri que as coisas sem nome s3o o que ha “[...Jem cada coisa do mundo, algo
que a razdo deve desdenhar, a saber, as diferencas, as singularidades, aquilo que ndo pode ser
generalizado [...]” (2016b, p.162).

Torna-se licito perguntar: como é possivel ndo negligenciar o carater singular e de

presentidade das obras de arte ao agrupa-las na generalidade do conceito conforme aquilo que

2 Este é a traducdo em portugués do titulo do ensaio publicado em espanhol: IBRI, Ivo A. Desenvolviendo una
semilla peirceana: el arte y las cosas sin nombre, in Hynes, Catalina y Nubiola, Jaime (Editores.), C. S. Peirce,
ciencia, filosofia y verdad, La Monteagudo Ediciones, San Miguel de Tucuman, 2016, ISBN 978-987-45286-3-6,
pp. 153-168.



18

Ihes é comum? Pois, muito embora admitamos que um conceito geral de obra de arte talvez ndo
seja possivel, devido as diferencas fundamentais que definem as obras de arte em si, contudo,
¢ preciso organizar logica e epistemologicamente o estudo da obra de arte, sob fundamentos
gue norteiem as analises e as interpretacdes das obras, independentemente das idiossincrasias e
especificidades de cada obra de arte em particular. Uma de nossas hipoteses € que falta ao
espectro conceitual dos principais elementos que constituem uma obra de arte - e que
encontramos na literatura especializada - um componente que reputamos a ela inerente,
justamente o elemento identificado as coisas sem nome.

Ainda, a reflexdo sobre uma rede conceitual que balize epistemologicamente uma
interpretacdo da obra de arte perpassa, ndo apenas pelos problemas de classificacéo,
identificacdo e agrupamento das obras de arte, mas também pelos problemas afeitos a
formulacdo de juizos e ideais artisticos e estéticos, que tanto as obras de arte estabelecem, como
daqueles ideais que embasam o0s juizos estéticos dos agentes especialistas que realizam as
interpretacdes da arte. Ademais, 0 processo da interpretacdo de uma obra de arte inclui,
normalmente, uma andlise e identificacdo de fatores que condicionam toda uma possivel
hermenéutica das obras de arte, na medida em que a hermenéutica, enquanto teoria da
interpretacdo em contexto, pretende dar conta de uma rede logica que assimile possiveis
significagcBes que uma obra de arte é capaz de gerar, ndo apenas em sua individualidade, mas e
particularmente, ao estar inserida num conjunto de outras obras de arte (ou mesmo de fatos, ndo
necessariamente afeitos as questdes estritamente artisticas ou estéticas).

Por mais que a principal fundamentagcdo conceitual desta pesquisa esteja pautada nos
aportes teoricos da filosofia de Charles S. Peirce, este trabalho também conta com fundamentos
oriundos das intersec¢fes entre conhecimentos diversos que recepcionam os fenémenos
artisticos como importantes referenciais. Neste sentido, este estudo destaca as contribuicdes de
teorias sobre arte advindos dos campos na Filosofia, Critica e Historia da Arte, principalmente.

Nessa esteira, nossa pesquisa atenta para o fato de que a maior parte do embasamento
epistemoldgico para uma interpretacdo da obra de arte no seculo XX - incluindo o do presente
século - tem como importante referencial tedrico a fundagéo da disciplina Estética no século
XVII1, no ambito da Filosofia, desenvolvida por Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762)3,
com o aditamento das reflexdes sobre o estético realizadas por Immanuel Kant (1724-1804).
Estas primeiras teorizacbes acerca do estético no século XVIII foram seguidas por

fundamentacOes acerca de uma possivel ‘ciéncia da arte’ [kunstwissenschaft] propostas, por

3 Optou-se por indicar as datas de nascimento e morte dos autores ndo contemporaneos, com o intuito de localiza-
los no fio da historia do pensamento sobre arte e sobre o estudo cientifico da arte proposta pela tese.
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exemplo, por Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), entre outros pensadores que
contribuiram para uma rede reflexiva acerca das principais questdes sobre o fendmeno artistico,
cuja tessitura foi iniciada a partir do século XIX. No ambito do século XX, estas abordagens
passam pelas reflexdes de Alois Riegl (1858-1950), Aby Warburg (1866-1929), Erwin
Panofsky (1892-1968), Heinrich Wolfflin (1864-1945), Henri Focillon (1881-1943) e John
Dewey (1859-1952), até prelecGes mais recentes de autores como Luigi Pareyson (1918-1991),
Ernest Gombrich (1909-2001), Hans-George Gadamer (1900-2002), Arthur Danto (1924-
2013), Umberto Eco (1932-2016) e George Didi-Huberman (1953-), entre outros autores
igualmente significativos para as reflexdes dos estudos epistemolégicos sobre arte, tendo em
vista a elaboracdo de fundamentos acerca da interpretacéo da obra de arte.

A titulo propedéutico, e no intuito de delinear esta pesquisa, iniciamos o percurso desta
investigacdo a partir de um breve inventario historico acerca dos conceitos de obra de arte que
foram surgindo no interior da histéria da reflexdo acerca da arte e suas questdes. Sem, contudo,
esgotar as inUmeras variantes desses possiveis conceitos, optou-se por revisitar 0s mais
relevantes e recorrentes, e que incorrem diretamente nas questdes atinentes ao nosso escopo de
pesquisa. Inicialmente, destaca-se quatro preceitos de arte, que servem como ancoras de um
sistema de conceitualizacdo da arte, sdo eles: 1) MIMESIS: Arte como imitagdo e representacao;
2) TEKHNE: Arte como habilidade, destreza técnica e talento; 3) PHANTASIA: Arte como
invencdo e imaginacdo; 4) EKSTASIS: Arte como inspiracdo e dom divino.* Depois desse
primeiro delineamento, segue-se para uma analise da praxis artistica para o escrutinio das
decorrentes implicacBes entre preceitos de arte, valores e ideais artisticos, que geram juizos
estéticos, permeados pelas experiéncias estéticas, que por sua vez, configuram uma rede
conceitual para as definicdes das obras de arte. Feita uma breve, porém necesséaria, incursao
propedéutica nas delimitacdes ontoldgicas das obras de arte, a fim de se evidenciar as bases dos
conceitos de obra de arte (essa referéncia basilar dos problemas propulsores desta pesquisa),
segue a apresentacdo das hipoteses de nossa investigacao.

A partir do segundo capitulo em diante, ganha relevo o principal suporte teorico desta
tese, a saber: a intersec¢do das problemaéticas atinentes as agdes proprias as investigacdes
cientificas sobre arte, permeada pelos contributos filosoficos de orientacdes peircianas. Do
vasto e fértil pensamento de Charles Peirce, a tese destaca nesse capitulo a teoria das trés

categorias universais. Em sintese, em seu sistema das categorias, Peirce propde uma divisao

4 Como ha uma grande variagdo e muitas possibilidades para a transliteragdo do grego para o portugués, optou-se
por padronizar as regras e utilizar a referéncia do Vocabulario grego da filosofia, de lvan Gobry, traduzido por
Ivone C. Benedette, 2007.
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que envolve trés diferentes tipos de experiéncia, relacionados a trés modos de ser, e que estdo
presentes em nossa consciéncia: 1) o puro sensivel na imediatez da presentidade (primeiridade);
2) a relacdo com a alteridade e a consequente reacdo imediata pelo choque bruto do fato
(segundidade); e finalmente, 3) a apercepc¢édo das relacGes, e sua consequente mediacdo, que
envolve tempo e formulagdo hermenéutico-semiotica (terceiridade).

Em seguida, o segundo capitulo apresenta um estudo das especificidades da ‘experiéncia
estética’ a luz das categorias peircianas. Inicia elencando as diferentes e possiveis defini¢des de
experiéncia estética no ambito das especificidades da arte, para depois esmiucar as correlacdes
entre cada categoria com os diferentes vetores da experiéncia estético-artistica, a saber:
contemplacdo, poiesis e fruicdo, com destaque para implicacdes semidticas que a primeiridade,
a segundidade e a terceiridade acarretam, mormente, com os fundamentos da simetria e
ubiquidade entre as trés categorias, a fim de se aclarar as intersecdes entre as especificidades
que cada um dos trés vetores das experiéncias estético-artisticas portam a luz de cada uma das
categorias peircianas.

O terceiro capitulo engloba desde as reflexdes acerca do juizo estético e do gosto - pela
possivel conaturalidade entre arte e beleza e sentimentos estéticos correlatos - até as
especificidades dos juizos estéticos e dos sentimentos estéticos em perspectiva peirciana. Para
tanto, tragamos um panorama das especificidades do juizo estético e dos sentimentos estéticos
nos estudos cientificos sobre arte iniciados com a fundacdo da Estética no séc. XVIII, e suas
decorréncias na pesquisa sobre arte hoje, para entdo, sublinharmos os aportes da teoria da
percepcao localizaveis na obra peirciana, dando-se destaque o estudo das especificidades dos
juizos perceptivos e da inferéncia abdutiva. Em seguida, o capitulo apresenta a formulacéo da
Estética em Peirce, com destaque para as associacdes da teoria da percepcdo e da estética
peircianas com questdes atinentes a pesquisa sobre arte, redundando, particularmente, nas
considerac@es que tratam das diferencas e similaridades entre os juizos estéticos e perceptivos;
que versam sobre localizacdo do conceito peirciano de admiravel, no &mbito do conjunto dos
sentimentos estéticos e ideais estéticos e artisticos e, por fim, que abordam a atribuicdo de
habitos de sentir na construcdo de juizos estéticos, e consequentemente, como 0s Ultimos
subsidiam o processo de interpretacdo de obras de arte.

Por outro lado, o terceiro capitulo ainda destaca a influéncia do conceito de ‘interpretante
emocional’, formulado por Peirce, a partir dos subsidios tedricos acerca das diferencas entre
sensibilidade e emocionalidade desenvolvidos por lbri, para focar o entendimento de como 0s
interpretantes emocionais podem acarretar mudancas de habitos de sentir, o que conduziu a

distingdo entre o estético-sensivel e o pathos-emotivo na arte, tanto na producdo, como na
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recepcdo desta. O capitulo finaliza com uma breve demarcacdo panoramica dos diferentes
agentes no que se pode denominar por ‘mundo da arte’, e como seus habitos de sentir estético-
artisticos guiam seus juizos e sentimentos estéticos influenciando o processo interpretativo da
arte.

Finalmente, o quarto capitulo trata do problema central da tese, a saber: a validade
epistemoldgica de uma rede conceitual que embase um processo de interpretacdo da obra de
arte, incluindo e privilegiando o elemento sensivel da arte, como norteador de todo este
processo. Propde-se, entdo, um delineamento do lugar e do peso das premissas - preceitos
artisticos, ideais artisticos e juizos estéticos - nos meandros da interpretacdo de carater
epistémico da arte. Apresenta-se, entdo, o conceito que cunhamos de espiral estético-semidtica,
gue seria um semiose da arte, operada em decorréncia das inerentes implicacdes entre preceitos
de arte, ideais artisticos e juizos estéticos, todos conduzidos por uma experiéncia estético-
artistica em trés vetores (contemplacdo, poiesis e fruicdo), para a formulacdo do ciclico,
dindmico e ilimitado processo interpretativo da obra de arte, no que se pode denominar como
sendo uma semiose de natureza estética da arte em espiral, que teria justamente os elementos
sensiveis da obra de arte como motor de seu eixo principal, na qual a obra de arte opera na
condicdo de objeto (no sentido peirciano do termo: objeto é aquilo que determina um signo).

Destaca-se ainda que a segunda argumentacdo basilar para nossa investigacao refere-se a
assertiva de que obra de arte congrega trés elementos fundamentais, a saber: contetdo, forma
e o inefavel substrato relativo as coisas sem nome (conceito de Ibri), na medida em que assume-
se gue parte da obra de arte ndo pode ser abrangida pela rede l6gico-semidtica, ao apresentar
natureza essencialmente sensivel-estética. Logo, nossa hip6tese pode ser traduzida pela
proposicdo de que a obra de arte é constituida ndo apenas por formas (0 que aparecem na
alteridade de segundidade) e contetdos (signos e representacdes de terceiridade), mas por um
terceiro e definidor elemento essecialmente de natureza estética, e de primeiridade, que séo as
coisas sem nome. E sob este escopo que a obra de arte, ao abarcar elementos das trés categorias,
age como um objeto dindmico na semiose da arte, e € justamente na intersecdo entre os trés
elementos constitutivos da obra de arte - as coisas sem nome, forma e contetdo - que a espiral
semidtica da arte opera de forma estética, uma vez que que as coisas sem nome atuam como a
chave do motor estético da semiose da interpretacdo da obra de arte. Ndo obstante, destaca-se
que a semiose da arte ndo opera isoladamente, uma vez que recebe o aporte das observacoes
colaterais advindas dos repertorios dos observadores da arte que atuam no ‘mundo da arte’,

associando-a & hermenéutica da arte.
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Por fim, nossa argumentacao atina igualmente para o fato de que a obra de arte também
opera como um signo no interior da semiose. E enquanto objeto, que € signo, a arte tem a
capacidade de ser polissémica, pois antes de representar e ser determinada por um outro,
determina e representa a si mesma, sendo assim, o principal objeto que determina o signo da
arte € interno a ela mesma. Por outro lado, a arte também é polissémica pois carrega em si uma
parte daquilo que foge ao entendimento l6gico (as coisas sem nome), gerando uma abertura
para a infinitas possibilidades da primeiridade. O que faz com que a experiéncia de recepcao da
arte tenha sempre uma abertura para a multiplicidade da interpretacdo da obra, mediante a qual
uma espiral estético-semidtica movimenta-se sempre em articulagdo com outras espirais, a
convergir para a formagdo de uma rede de espirais estético-semiéticas, que atuam a partir de
uma mesma obra de arte, que age, por sua vez, como objeto dinamico, a operar igualmente na

condicdo de signo polissémico em semiose ilimitada.
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1 DELIMITACOES DO CONCEITO DE OBRA DE ARTE:
INVENTARIO HISTORICO

Na medida em que nossa pesquisa tem como um dos seus principais objetivos explorar a
rede conceitual que fundamenta os parametros para a analise e a interpretacdo de uma obra de
arte nos ambitos da epistemologia e da hermenéutica da arte, uma investigagdo amparada em
fundamentos ontoldgicos deve, necessariamente, iniciar seu percurso indagando quais seriam
os critérios para as definicdes de obra de arte. De fato, sem um certo esclarecimento do que se
entende por obra de arte, ndo é possivel nem mesmo propor um esquema de metodologias de
andlises e interpretacGes para uma ulterior investigacao cientifica da arte.

Em primeiro lugar, uma inquirigdo acerca do conceito de arte principia pela detecgdo das
diferencas e similaridades entre um ‘objeto artistico’ em relacdo a um ‘objeto nao artistico’ (ou
‘comum’). Entre os parametros que podem ser observados para este questionamento € a
identificacdo do agente que define o que é ou ndo um objeto peculiarmente artistico, e
consequentemente, quem o reconhece como tal. De fato, o problema de uma definicdo do que
é uma obra de arte volta-se tanto a uma formulacdo conceitual de experiéncia estética, quanto
as possiveis intersecdes entre experiéncia estética e experiéncia artistica que, por conseguinte,
estdo diretamente fixadas as problematicas concernentes a acdo da e na arte.

Nessa esteira, sob uma ética pragmatista, a propria ideia do que é definicdo pode ser
igualmente problematizada, tendo em vista a embora desgastada, porém basilar, paridade entre
teoria e préatica, dado que sob um ponto de vista pragmatista, um conceito é valido na medida
em que alcanca reflexibilidade e aderéncia aos fatos e condutas. Ensina Peirce que:
“Objetivando determinar o significado de uma concepcdo intelectual, considerar-se-iam que
consequéncias praticas poderiam concebivelmente resultar, por necessidade, da verdade daquela
concepcdo; a soma destas consequéncias constituird o significado inteiro da concepcdo.” (CP 5.9
[1905]° apud IBRI, 2002).°

Da correlacdo entre definicdo e preceito, Peirce salienta que: “A peculiaridade desta
definicdo — ou melhor, deste preceito, coisa muito mais Util do que uma defini¢ao — consiste no
fato de que ela diz o que a palavra litio denota ao prescrever o que cumpre fazer para obter um
contato perceptivo com o objeto da palavra” (CP 2.330 [1903] apud ECO, 2012, p.27). Portanto,

NOSSO percurso inventariante, acerca dos diversos conceitos de obras de arte, parte menos em

5 Data do texto original escrito por Peirce. A referéncia a data da edicdo ou traducéo consultada e/ou citada segue
as normas da ABNT.
& Ver mais em: IBRI, 2006a.
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busca das diversas definicOes de arte a priori, e mais em busca dos preceitos de arte que
conduziriam as diversas defini¢cdes que a arte, e mais especificamente que a ‘coisa’ obra de arte,
recebeu no decorrer da historia ocidental, ao assumirmos a premissa de que definir no contexto
do presente estudo é precipuamente buscar os preceitos que nortearam e norteiam as acoes de
producio e, maxime, de fruicdo’ das obras de arte.

Sendo assim, as defini¢Oes de arte sdo diretamente conexas aos usos, fungdes e normas
da arte, nos ambitos das acOes artisticas (empregamos a expressdo ‘acdes artisticas’ em seu
sentido lato, isto é, ndo apenas para albergar a producéo do artista, mas também para referi-las
ao contexto da recepc¢do do publico - pois definir o que vem a ser uma obra de arte é, antes de
mais nada, estabelecer qual a sua acdo no mundo, tanto na ordem da producgéo, quanto na ordem
da recepcéo).

Dito isso, é importante afiancar que esses preceitos sdo normativos, da ordem das poéticas
(programas de arte dotados de regras e objetivos gerais ou especificos). Por isso, um inventario
historico acerca dos conceitos e defini¢cdes de arte, que tem como premissa a inerente correlacéo
conceito-definicdo-preceito, precisa dar atencdo ao movimento das poéticas no decorrer da
historia, pois na medida em que estas praticas foram temporalmente se transformando,
consequentemente os preceitos e as definigdes do que poderia ou deveria ser considerado uma
obra de arte sofreu mudancas ou acréscimos mais ou menos significativos.

Nesse tocante, € licito que antes de se inventariar quais preceitos artisticos necessitariam
ser analisados, ha que se adentrar nas especificidades do conceito de ‘poético’ — de acordo com
0 cléassico sentido de poiesis [roinoig] - do qual derivam os conceitos de ‘poesia’ [poiesis],
‘poeta’ [poietés], e também de ‘poética’ [poietiké] (conjunto de normas e preceitos para agdes
artisticas).

Embora o termo de origem grega poiesis [roinoic], inclusive em Avristoteles (384 a.C. —
322 a.C.) (Etica a Nicémaco, 1140a 6-10)2, tenha uma acepcao de ‘producéo’ no sentido lato,
associada a toda e qualquer acdo produtiva dotada de saber técnico e oriunda de raciocinio
I6gico, no desenvolvimento das reflexdes especificas sobre arte, poiesis recebeu a acepcao de

producdo nomeadamente artistica, e mais: de produgdo extraordinaria, pois produtora de objeto

" Fruicdo é um conceito complexo, que permite inimeras abordagens e diferentes interpretacBes, essas
especificidades serdo objeto de escrutinio no segundo capitulo dessa tese.

8 As referéncias aos autores gregos antigos, no corpo do texto ou nota de rodapé, ndo seguem as normas da ABNT:
autor, ano e pagina. Ao contrario, sdo feitas pela numeracéao de paginas e paragrafos de padrdo amplamente adotada
internacionalmente, da referéncia a numeracéo elaborada por I. Bekker de 1831, e sdo usadas em todas as boas
edicdes. Esse cuidado é fundamental para a localizagdo das passagens em qualquer edicdo e lingua. As traducGes
utilizadas estéo referenciadas ao final da tese e/ou junto dos trechos citados, em nota de rodapé, quando houver
mais de uma edi¢do de tradugdo consultada do mesmo texto.
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dotado de especificidades para além do objeto comum. Decorre dai um dos fios condutores da
ideia de arte, a saber: arte é uma coisa tal que é superior e especial, pois apartada das coisas do
mundo de modo geral.

Embora essa ultima acepcao de poiesis tenha sido forjada aos poucos, ndo se pode deixar
de admitir que teve como ponto de partida as sucessivas leituras e interpretacdes do tratado de
Aristételes, que pode ser considerado como a génese de todas as poéticas ao se firmar como
paradigma para os estudos normativos do saber-fazer [tékhne], e consequentemente, da
producdo tecnica [tékhne poietikos] de uma obra de arte, ao estabelecer preceitos, programas
artisticos e normas. Ademais, vale destacar a importancia e atualidade dos conceitos cunhados
pelo filosofo grego em seu tratado ainda hoje, como por exemplos, os conceitos de catarse e
verossimilhanca.®

Ainda que a Poética de Aristételes destague como seu objeto principal de investigacao a
producdo da obra de arte literario-teatral - pois enfatiza aspectos da Tragédia e da Epopeia -
uma leitura minuciosa aponta que o texto disserta sobre o fazer produtivo das obras de arte em
geral, 0 que resta ainda mais evidente quando se constata as diversas oportunidades em que o
filésofo estagirita exple caracteristicas e problemas especificos da pintura, assim como da
masica e da escultura. Por isso, é licito afirmar que citada obra trata de todas as linguagens ou
midias artisticas, ao versar sobre a acdo e producdo artisticas como um todo, sem deixar de
oferecer o devido destaque as consequéncias da a¢do artistica na fruicdo estética.

Nesse sentido, 0 conceito de poético agregou outros parametros definidores da qualidade
de artistico, tais como: maestria, excepcionalidade, sensibilidade, emotividade, beleza,
perfeicdo, originalidade, singularidade, expressividade ou até mesmo ‘verdade revelada’,
quando associada a ideia de arte como inspiracdo ou dom divinos. De tal maneira, pode-se dizer
que a polissemia da expressao ‘poético’ se mescla ou se confunde & polissemia do conceito de
arte, de tal forma que € licito asseverar que sdo termos amalgamados.

Logo, a poiesis (producdo do artista) e a consequente fruicdo de arte (recep¢do do
publico), determinam e sdo determinadas, modificam e sdo modificadas tantos pelos preceitos
contidos nas poéticas, como pelos valores e possiveis qualidades de ideais de arte oriundos dos

tratados criticos, historicos e filosoficos, sem deixar de destacar a importante contribuicdo e

® Acerca da contundente influéncia das ideias sobre arte do fundador do Liceu de Atenas, Pareyson argumenta que
a partir de uma leitura cuidadosa do tratado sobre a Tragédia e Comédia, de meados do séc. IV a.C. : “[...]constatar-
se-a do contraste entre a fecundidade inexaurivel da doutrina aristotélica para com as doutrinas derivadas dela, e,
conscientizar-se da surpreendente modernidade de um texto do qual tenha derivado todas as tradicionais doutrinas
de arte, e com a quais todas as estéticas modernas sdo humanamente e justamente decorrentes. Na medida em que
os inovadores de estética podem extrair do proprio Aristételes pistas para, inclusive, destruir a doutrina da arte
poética dos tratados aristotélicos.” (PAREYSON, 1950/2000, p. 95, tradugdo nossa).
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influéncia exercida pelos dizeres e escritos dos proprios artistas para a formacdo ndo apenas
dos preceitos de arte mas também dos valores e ideais artisticos.

Portanto, as acOes de apreciacdo, fruicdo e intepretacdo de obras de arte configuram uma
praxis [acdo, conduta], assim como a producdo e a criacdo de obras de arte fundam uma poiesis.
E é este jogo entre uma préxis artistica, amalgamada e derivada de uma poiesis, que orienta um
processo semidtico configurador de um conjunto de interpretantes que geram uma rede de
habitos, balizando e orientando um movimento espiral de mudanca e sedimentacdo tanto de
definicdo como de interpretacéo da arte. E esta semiose estética sé é possivel de ser vislumbrada
a partir de um fundo tanto uma ontologia da obra de arte, como uma fenomenologia da arte.

Diante da vasta e intrincada rede que percorre as varia¢des histdricas acerca das mudangas
de preceitos artisticos adotados ou propostos no decorrer da historia ocidental, a fim de se
propor um recorte para efeito de uma analise possivel e ndo exaustiva, nossa investigacao
demarcou trés pontos de inflex&o histéricos. S&o eles: 1) o inicio das reflexdes de &mbito
filosofico acerca da arte e do belo na Grécia Antiga, com destaque para 0s pensamentos de
Platdo e Aristoteles; 2) as fundamentacGes filosoficas nos campos particulares da Estética
(enquanto Filosofia especifica do sensivel, da arte e do belo) e da Historia da Arte, quando da
fundacdo dessas disciplinas no &mbito académico, entre a segunda metade do século XVIII e
primeira metade do século XIX; 3) e o terceiro ponto de inflexdo levado em conta aqui, foi o
momento de surgimento das teorias da arte e da critica da arte, junto da consolidagdo do campo
da arte como hoje o entendemos, a partir da segunda metade do século XIX, momento este, que
entendemos, permanece sem novas grandes inflexdes do ponto de vista de uma conceituacéo
geral de arte.

Embora seja possivel argumentar que a producdo de arte na contemporaneidade tenha
inimeros contrastes com relacdo aos movimentos artisticos oriundos dos séculos XI1X e XX, e
gue se possa encontrar importantes pontos de inflexdo na producao e na critica de arte a partir
da segunda metade do século passado - quando se cunhou os termos pds-moderno e
contemporaneo, como indicativos das escolas de arte dos ultimos 70 anos, termos estes aliados,
por exemplos, a argumentacdes acerca de ideias como o fim das Vanguardas, do fim da arte -,
nossa reflexdo busca estabelecer preceitos e definigdes gerais de ordem filoséfico-estética, e
portanto, de fundo ontoldgico (e embora vinculados a anélises das praxis artisticas, ndo se
restringem a elas, mormente por serem contingentes).

Nesse sentido, é valido afirmar que as inflexdes e idiossincrasias das produgdes e/ou
criticas das artes em geral na contemporaneidade ndo descredenciam um esfor¢co de cunho

epistemoldgico, que tenha como base uma ontologia da arte, posto que entende-se que a propria
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negacdo da validade da arte baseada na suposta dissolucdo entre os limites entre linguagens,
suportes ou formas e midias, que supostamente culminariam numa inevitavel, ou
desmaterializacdo da arte, ou efemeridade da obra de arte enquanto coisa material, e portanto,
localizavel e definivel, sdo programas de arte; portanto, da ordem das poéticas, logo,
contingentes. Pois, a despeito dessas variagdes de propostas e posturas artisticas, que embora
possam parecer extremamente dispares, ainda assim as manifestac@es artisticas — em especial
no campo das artes visuais - estdo inseridas em campo especifico de saberes e fazeres artisticos
(e.g.,: encontrados nas diversas acdes de artistas, criticos, curadores, galeristas, marchands,
historiadores, museo6logos, restauradores, peritos, professores...), alicercados por uma rede de
instituicdes que lhes dao lugar e visibilidade (os I6cus das artes visuais, e.g.: museus, centros
culturais, galerias, feiras, ateliés, universidades, redes sociais, sites, ruas, e nos mais variados
espacos reais ou virtuais ‘ocupados’ por ‘exposicdes’) , e por isto, em maior ou menor grau
balizam e credenciam estas manifestais como artisticas, permitindo que sejam tanto localizadas
como e principalmente definiveis, para serem classificadas e por fim analisadas. Desta maneira,
encontram-se, da perspectiva ontoldgica, fundamentadas numa rede mais abrangente de carater
ndo contingente, mas geral, pois de ordem filoséfica e ndo apenas circunscritas a uma ordem
poética.

Nessa sequéncia, tanto o conceito de experiéncia estética, como o conceito de estilo,
correlato ao conceito autoria, permanecem, mesmo que tal autoria seja anénima ou
desconhecida - como muitas em obras da Antiguidade e da Idade Média - ou mesmo que essa
autoria seja multipla (como também ¢é passivel de igualmente se verificar em obras de arte de
outros tempos); nada disso invalida a ideia de se buscar uma definicdo de obra de arte per se,
enquanto derivada de uma autoria que expressa um carater singular, e portanto, a abarcar um
estilo circunscrito a ela. Isso leva, consequentemente, a necessidade de se construir parametros
de definicBes e andlises para as obras de arte, sejam elas de tempos e espacos longinquos, ou
sejam elas produzidas e/ou vivenciadas no aqui-agora, como 0 séo. Sendo assim, do ponto vista
ontoldgico, ndo ha um quarto ponto de inflexdo histdrico, que separaria a inflexdo dos
movimentos artisticos entre 0 moderno e o contemporaneo, pois o0 momento de inflexdo da
reflexdo filoséfico-estética dos idos do século XIX para o XX incluiu, entre outros, os valores
de liberdade e originalidade, preceitos basilares para a arte hodierna.

A partir desses trés pontos historico-culturais de inflexdo, e a luz de uma anélise de fundo
pragmatico-peirciana, fixamos quatro ancoras - ou alicerces - pelas quais se movimentam as
variagOes e interseccOes decorrentes dos preceitos artisticos, que em ultima analise nos

direcionam as definicdes de arte e de artista.
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Logo, propomos um conjunto de preceitos que identificamos como fundamentais no
ambito da Historia da Arte ocidental sem, contudo, querermos esgotar esse amplo e intricado
tema. Consideramos, portanto, 0s seguintes quatro grupos como 0s principais que guiam 0s
preceitos artisticos; a saber: 1) Arte como imitacdo e representacédo; 2) Arte como habilidade,
destreza técnica e talento; 3) Arte como invencédo e imaginacéo; 4) Arte como inspiracdo e dom
divino.

Esses seriam, portanto, os quatro fundamentos que propomos como pertinentes ao
desenho ou delineamento da dindmica espiral condutora de preceitos que permearam,
balizaram e estruturam as poiesis e as praxis artisticas no &mbito da Histéria da Arte ocidental,
com especial destaque para as artes visuais, embora citado panorama nao seja de todo inapto
para o estudo conceitual de outras linguagens artisticas como as artes musicais, literarias,
teatrais e cinematograficas. Ademais, no intuito de esclarecer e facilitar nossa analise,
escolhemos nomes gregos para sintetizarem cada um desses pontos de apoio, que levaram em
conta os termos originarios que ajudaram a construir essa urdidura e que, em maior ou menor
medida, permanecem como guias ou parametros para o entendimento desses conceitos. Sao
eles: 1) Mimesis; 2) Tékhne; 3) Phantasia e 4)Ekstasis.

Por fim, tais preceitos levam a formulacGes de valores e ideais que, por sua vez,
condicionam e sdo condicionados por juizos estéticos, amalgamados por meio de experiéncias
estéticas e artisticas, a completar assim um ciclo, que pode ser designado por meio da expressao

‘espiral estético-semidtica’.

1.1. MIMESIS: ARTE COMO IMITACAO E REPRESENTACAO
1.1.1. Da polissemia do conceito ‘mimesis’

Uma das primeiras definicdes de arte, a abranger boa parte das linguagens que hoje
atribuimos como artisticas, pode ser encontrada tanto em dialogos de Platdo (Republica, Livro
111, 373b 44-8, e Livro X), como em tratados de Aristoteles (Poética, 1448a 20-25 e 1448Db 4-
19). Na maioria dos textos de ambos os fildsofos, arte € recorrentemente identificada como uma

atividade mimética.’® Segundo os filésofos gregos, a acdo de mimesis [uiunocic] € inerente e

10 No que diz respeito a se recorrer aos textos de Platdo e Aristoteles para o estudo dos problemas da estética e da
arte hoje, Pareyson explica que: “A ideia de que a estética ¢ uma disciplina moderna, ¢ pouco mais do que um
lugar comum, mas que pode degenerar em um erro ao se chegar ao ponto de rejeitar o mundo antigo como uma
fonte de inspiracdo para o estudo da arte. E certo que na filosofia antiga e medieval falta precisamente uma estética,
ndo tendo ali um nexo que relacione diretamente & poética e a retdrica com a metafisica do belo; mas, seria absurdo
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comum aquilo que podemos chamar de artes no sentido estrito do termo (a saber: pintura,
escultura, desenho, teatro, literatura, poesia e musica) e, por conseguinte, o artista € o mimético,
mimetés [uiuntc] (i.e., no sentido estrito, poeta, pintor, escultor, ator, masico). Nesse aspecto,
seria oportuno apontar que o primeiro preceito especifico acerca de ‘objeto artistico’ - tomado
como uma obra de arte no sentido estrito da palavra - enquanto objeto apartado dos outros
objetos e coisas do mundo - seria 0 de obra-arte enquanto mimesis.

Todavia, o conceito grego de mimesis € polissémico e assaz complexo. Ha inclusive
divergéncias significativas nos textos dos dois filésofos gregos acima citados, ao poder receber
acepcoes distintas que abrangem desde o sentido de imitacdo, como cOpia, de imitacdo enquanto
simulacro e ilusdo, mas também de representacdo, para citar as principais acepg¢des. Sendo
assim, ha pelo menos quatro maneiras de se discorrer sobre o que significa sustentar que arte é
mimesis: uma varidvel encontrada em Platdo, e trés assinaladas por Aristételes. Em primeiro,
ha de um lado a ideia de que as artes miméticas sdo aparéncias e, portanto, ilusdes. Por isso,
seriam distantes da verdade (este € o principal argumento utilizado por Platdo para imprimir um
carater de negatividade na acdo mimética). De fato, Platdo versa acerca do carater imitativo
das artes e de suas decorréncias em varios de seus didlogos. Por exemplo, no Livro X da
Republica (598b ss.), ele enceta uma longa exposicdo sobre o assunto, e oferece como
referéncia central a atividade do pintor, para finalizar com a critica & mimesis descrita como
atividade enganadora e ilusoria, pelo fato das obras de arte enganarem o publico ao tentar
convencé-lo de que a imagem pictdrica € uma coisa que nao €, sendo ela mera aparéncia e ndo
realidade da coisa mesma que estaria por ser representada (metafora contundente utilizada neste
didlogo € a ideia da imagem pictdrica analoga a imagem fugidia do reflexo de um espelho).
(Idem, 596 d-e).

Por outro lado, em segundo lugar, Aristoteles oferece uma argumentacdo do preceito de
arte como mimesis que transporta certa positividade. Para o estagirita, (Fisica Il, 194 a, 199 a

8-20) uma das principais implicacdes do carater mimético da atividade da arte [tékhne]'! é a

duvidar da fecundidade que tém alguns conceitos antigos no campo da estética, mesmo que originariamente ndo
referidos a arte, pelo menos segundo entendemos hoje.” (tradugéo nossa, 1966/1988, p.85). Outro autor que ressalta
0 importante retorno a Platdo e a Aristoteles para o estudo dos problema da arte na contemporaneidade é Arthur
Danto (1924-2013), em seu Gltimo livro, What art is ainda no prefacio, ele inicia sua argumentacdo a partir da
definicdo de arte enquanto imitacdo cunhada por Platdo; (2013, p. xi), como a exemplo de muitos outros textos
seus, o0 pensamento do Platdo estad sempre presente, mesmo que seu foco tenha sempre sido as questdes da arte no
contemporaneo.

I Importante salientar que € lato o sentido de arte utilizado por Aristoteles, mas ndo apenas neste texto, em muitos
outros textos dele igualmente. Ou seja, em Aristoteles o termo tékhne muitas vezes carrega uma acepgao ampla de
coisa feita por meio do saber-fazer humano e racional, e ndo apenas no sentido estrido de obra de arte. Embora,
nos textos de Aristételes, a palavra tékhne, mesmo quando se refere a qualquer produto oriundo de um saber-fazer
humano, sempre pode abarcar, igualmente, um sentido estrito de obra de arte.
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de complementacdo da physis [natureza], por meio da compreensdo de que a coisa criada por
meio da mimesis simula o que é natural por necessidade de completar o que falta (o que néo foi
dado), criando assim a cultura humana (ou seja: a arte é parte inerente da cultura e das
atividades humanas). Sendo assim, a arte mimética é pensada por Aristoteles como incremento
da natureza, renovando-a.

O segundo aspecto da positividade da arte enquanto mimesis em Aristételes (Poética,
1448 b 4-19, Retorica, 1371 b 4) diz respeito ao carater pedagogico e prazeroso da acao
mimetica, pois imitar seria inerente e natural ao homem. Ademais, este aspecto da mimesis tem
uma conexd&o direta com espectador, e ndo apenas com artista, pois o prazer de aprender estaria
ndo apenas na possibilidade de aprendizado quando da acdo mimética, mas também, tanto
estaria no reconhecimento do representado, quando da acao de deleite de observar a mimesis,
numa dupla verificacdo: tanto da habilidade e técnica da imitacdo, quanto do reconhecimento
do objeto representado.

E, por fim, ha ainda um terceiro aspecto da mimesis apontado por Aristoteles em seus
textos. Esse se assemelha a argumentacdo platdnica, para que a conclusdo de suas implicacdes
seja oposta. Afirma: “Pelas precedentes consideragdes se manifesta que ndo ¢ oficio de poeta
narrar 0 que aconteceu; €, sim, o de representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que €
possivel segundo a verossimilhanca [to eikos] e a necessidade” (Poética, 1451a 36).

Ou seja: Aristételes admite que a arte produz ilusdes e simulacros com o objetivo do
convencimento, mas que estes ndo sdo um problema e sim integrariam um preceito (pois ndo
sO seriam inerentes a mimesis artistica, como seriam desejados. Conforme afirma o estagirita:
“[...] na poesia é de preferir o impossivel que persuade ao possivel que ndo persuade. Talvez
seja impossivel existirem homens quais ZEuxis 0s pintou; esses, porém, correspondem ao

melhor, e o paradigma deve ser superado” (Poética, 1461b).

1.1.2. Do conceito de verossimilhanca

Dai se extrai o conceito aristotélico de verossimilhanga [eikos - gikdc]:]*2: verossimil ndo
é o verdadeiro, € 0 que parece verdadeiro. Para Aristoteles, a arte ndo estaria na ordem do
verdadeiro, e sim na ordem do provavel e do possivel. 2*Nas palavra dele: * Pelas precedentes

consideracOes se manifesta que ndo é oficio de poeta narrar 0 que aconteceu; €, sim, o de

12 <Eikos> [eikoc] € termo comumente traduzido por verossimil ou provavel, e tem a mesma raiz de <eikén>
[eikdv] (imagem, lembrancga). Os dois termos, embora tenham uma sutil diferenca, carregam igualmente a ideia
de semelhanca e similitude - e também simulacro - compartilhando esses sentidos com outra palavra grega,
opoimpa [homoioma]. (GOBRY, 2007; FONSECA, 2016).

13 Ver mais em: PAREYSON, 1974/2000. pp.116-118.
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representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que é possivel segundo a verossimilhanca [to
eikos] e a necessidade. (Poética, 1451a 36).14

Por isso, 0 preceito artistico que reside no conceito de arte enquanto mimesis, para
Aristoteles, decorre da sua intrinseca relacdo com o conceito de verossimilhanca, i.e.: a acdo de
imitacdo do artista é valida na medida em que representa algo, e ha medida em que convence e
persuade é que esta representacdo tem aparéncia de verdade.

Nesta esteira, a maxima renascentista para uma definicéo de pintura é de que “a pintura é
uma janela para o real”*®, concep¢ao presente, por exemplo, no tratado De Pictura [Da Pintural,
de Leon Battista Alberti (1404-1472) - pois quanto maior a sua capacidade imitativa, tanto
melhor, como podemos verificar nesta passagem de Leonardo da Vinci, ao asseverar que:

A mente do pintor parece um espelho que adquire sempre a cor do corpo que
nele se reflete, acumulando-se de tantas imagens quantos Sao 0S corpos que se
Ihe enfrentam. Saiba, pois, pintor, que vocé ndo podera ser excelente se
universal mestre ndo for, capaz de representar por sua arte todas as qualidades
das formas engendradas pela natureza (c.1490/2000, p. 158).1

Posto isso, o fascinio despertado pelo poder do artista em iludir e convencer por meio de
sua habilidade para captar a aparéncia do mundo é, sem duvida, um dos aspectos mais
explorados na histéria das artes em geral - e sobretudo da arte pictérica. De fato, o valor da arte
estaria intimamente relacionado a capacidade e aptidao para produzir o verossimil. Importante
salientar que essa capacidade de convencimento e de simulacdo da verossimilhanca é
emblematica ndo apenas nas linguagens artisticas tradicionais - notadamente, na arte escultérica
e teatral - mas também é representativa tanto para o cinema, quanto para a fotografia.

Exemplo desse fascinio desde a Antiguidade encontramos nos tratados sobre pintura e
arte em geral por meio de uma famosa anedota - quase mitica - sobre a qualidade da pintura
grega e a destreza de seus artistas. A historia € situada no que teria sido a final de um concurso
de pintura ocorrido na Atenas da Grécia Classica, e foi contada por Plinio, o Velho, no séc. |
d.C.:

Conta-se que Parrasio entrou em competicdo com Ze&uxis; tendo este
representado uvas com tal fidelidade que as aves tinham voado para junto delas
no teatro, seu contendor apresentou uma cortina pintada com tal realismo que o

14 Traducéo de Eudoro de Souza, 1973.

15 Ver mais em BLUNT, 1940/2001, pp.46-47.

16 Devido a natureza historiografica dessa pesquisa, optou-se por referenciar ndo apenas a data da publicacdo
consultada, como dita a norma da ABNT, mas também em noticiar, sempre que conhecida, a data de escrita ou da
primeira publicacdo das obras citadas. Sendo assim, quando ha duas datas indicadas. A primeira refere-se a data
da edicdo original da obra pelo autor (ou a data da escrita do texto) e a segunda a data da edigdo/traducéo
efetivamente consultada.
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préprio Zéuxis, cheio de si pela atitude das aves, pediu que a tirassem para que
se exibisse sua pintura. Depois, tendo compreendido seu erro, concedeu a palma
ao rival com sincera modéstia, porque ele tinha enganado as aves, Parrasio,
porém, tinha enganado a um artista. (Histéria Natural, Livro XXXV, 65,
1995/1996, p.324).
N&o hé vestigios das pinturas de Zéuxis, nem das de Parrasio. O mais préximo que
podemos vislumbrar do que podem ter sido esses quadros sdo as copias romanas executadas

alguns séculos depois, como a imagem gue segue:

Imagem 1: Cépia em Mosaico de quadro atribuido a Zeuxis

Mosaico, cOpia romana, c. séc. Il d. C. de pintura helenistica,
atribuida a Zéuxis (c. séc. IV a.C.).
Encontrada em Villa de Adriano, em Tivole, Italia.t’

No entanto, embora nenhum original da pintura grega tenha sobrevivido, esta passagem
de Plinio permeou as narrativas da Historia da Arte e os tratados de pintura, fundando todo um
imaginario sobre os preceitos fundamentais e definidores da arte pictorica, e sua disposicao para
0 convencimento e para a verossimilhanga. Os muitos tratados de arte e de pintura elaborados
Renascimento — como, por exemplo, o tratado de Alberti, que cita nominalmente Zéuxis
(1435/1999, p.102) como exemplo de maestria suprema — corroboram tais preceitos. Giorgio
Vasari (1511-1574) é outro autor do Renascimento que credita aos pintores gregos o
atingimento do &pice da perfeigdo na arte pictorica justamente por terem demonstrado em suas

obras proficuas habilidades de persuasdo e producdo de simulacros, sendo considerados

7 Fonte da imagem: Disponivel em: https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/a/aelst/stilvase.html. Acesso em:
14 fev. 2019. Licenca: © Web Gallery of Art, created by Emil Karen and Daniel Marx.


https://www.wga.hu/ekren.html
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paradigmas a serem seguidos (1550/2011, p.170-171). No inicio do século XVII, um pintor do
barroco holandés, Karel van Mander (1548-1606), também publicou um tratado intitulado O
livro da pintura, em 1604, no qual recorre a Zéuxis e a sua centenadria fama. (In:
LICHTENSTEIN, 2014a, p.51-58). Bons exemplos da influéncia destas narrativas enquanto
condutoras de preceitos e ideais artisticos sdo as diversas pinturas que se propdem a recriar as
uvas de Z&uxis', ou o cortinado de Parrasio®®. Seguem exemplos de dois pintores do barroco

holandés norteados por estes valores estéticos:

Imagem 2: Pintura representando as uvas de Zeuxis

Willem van Aelst (Holanda, 1627 — 1683), Natureza Morta com fruta [titulo atribuido],
c. 1650, 6leo sobre tela, Palazzo Pitti, Florenga.?

Imagem 3: Pintura representando o cortinado de Parréasio

A

Adrian van der Spelt, Holanda, 1630 — 1673), Natureza morta com cortina [titulo atribuido],
c. 1658, oleo sobre madeira, Art Institute, Chicago.?

18 Z8uxis (c. 464 a.C.-398 a.C.) é um dos principais pintores da Grécia Antiga, consta que viveu e trabalhou em
Atenas na época da 952 Olimpiada.

19 Parrasio, consta que teria atuado em varias cidades da Grécia Antiga entre 440 a.C. — 380 a.C.

20 Fonte da imagem: Disponivel em: https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/a/aelst/stilvase.htm. Acesso em 14
fev. 2019. Licenca: © Web Gallery of Art, created by Emil Karen and Daniel Marx.

21 Disponivel em: https://www.wga.hu/html_m/s/spelt/flower_s.html. Acesso em 14 fev., 2019. Cf. também em:
https://www.apollo-magazine.com/drawing-the-curtain/ Acesso em: 14 fev., 2019.


https://www.wga.hu/ekren.html
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Esse entendimento positivo da mimesis enquanto simulacro, propulsor do ideal artistico
da verossimilhanca, permeia boa parte dos tratados e formulacgdes sobre pintura encontrados no
Ocidente, desde depoimentos presentes em textos do Alto Renascimento, como os de Leonardo
Da Vinci (1453-1519), ao afirmar que “Pela pintura, os amantes voltam-se aos simulacros das
coisas amadas e falam as pinturas que as representam” (1520-1540/2000, p.59), ou mesmo
mediante declaracdes de artistas modernistas como Pablo Picasso (1881-1973), que em um
texto de 1923, sustenta que: “O artista deve conhecer a maneira de convencer os outros da

veracidade de suas mentiras.” (Declaracéo In: CHIPP, 1996, p.267).

1.2. TEKHNE: ARTE COMO HABILIDADE, DESTREZA TECNICA E TALENTO
1.2.1. Tékhne como saber-fazer

Né&o ha duvida de que, para que os efeitos de verossimilhanca e mimesis sejam alcangados,
a habilidade do artista é uma premissa inafastavel. Esta correlacdo esta presente nas reflexdes
de textos da propria Grécia Antiga. Inclusive, nos textos antigos, de modo geral, o termo
utilizado para arte é justamente tékhne??, que pode ser traduzido para o portugués por arte, mas
também por técnica, tecnologia, saber-fazer, habilidade, visto que o termo ‘arte’ deriva dos
vocabulos latinos ars e artis®, que por sua vez contém o mesmo significado de saber-fazer
(embora sejam também bastante associados a ideia de maestria, i.e., ao ‘bem-fazer’).

Ademais, vale ressaltar, a exemplo do termo poiesis, que o sentido grego de tékhne ndo
esta adstrito apenas ao saber artistico, no sentido estrito - como muitas vezes se entende hoje-,
mas recepciona um sentido lato, de um saber-fazer indiscriminadamente, adquirido este por
meio do aprendizado, pela experiéncia e pela razdo (PLATAO, fon, 538-541 e ARISTOTELES,
Etica a Nicomaco, 1180b 20). N&o que o sentido estrito de arte que se utiliza hoje - a abranger
pintura, escultura, obras literarias e teatrais, poesia, teatro, musica, danca - ndo estivesse
presente nos textos gregos. Pondere-se, contudo, que normalmente o saber-fazer associado as
manifestacOes artisticas costuma vir acrescido - reiteremos - do sentido de bem-fazer.
(ARISTOTELES, Poética, 1450a 22-30).

22 Cf. ANGIONI, Lucas. Comentérios. In: ARISTOTELES, Fisica | —I1. Prefacio, tradugfo e comentarios de Lucas
Angioni. Campinas: Ed. Unicamp, 2009, p.363.Ver também em SOUZA DANTAS, 2013, pp. 19-33.

23 Cf. ECO, Umberto. Arte e Beleza na Estética Medieval. Tradugdo de Antonio Guerreiro, 28 ed. Lisboa: Editorial
Presenca, 1987/2000, p.126.
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1.2.2. Arte como bem-fazer

Sendo assim, além da ideia de producéo [poiesis], a arte adquiriu o preceito basilar de ser
algo obtido a partir de uma habilidade [tékhne] - com qualidade e maestria impar - da qual
deriva a acepcdo de que um objeto artistico é por si s6 fruto de uma producéo dotada de carater
extraordinario, apartada das corriqueiras acBes cotidianas, uma passagem da Etica a Nicomaco
de Aristoteles exemplifica claramente esse preceito das artes associado ao bem-fazer de maneira
muito objetiva, diz ele: “A sabedoria, nas artes [tékhnai], é atribuida aos seus mais perfeitos
expoentes, por exemplo, a Fidias como escultor e a Policleto como retratista em pedra; e por
sabedoria, aqui, ndo entendemos outra coisa sendo a exceléncia na arte [tékhne].” (1141 a 9)

Durante o Renascimento a ideia de arte como maestria permanece intacta, Alberti
inclusive associa a maestria da arte ao préprio deleite que ela pode proporcionar, diz ele que
“[..] certamente considero o deleite da pintura como o melhor indicio do mais perfeito engenho,
[...]” (1435/2011, p.106). Vasari, um século depois, corrobora no entendimento de interrelacéo
da maestria ao estudo e a técnica, embora relativizando e apontando a possibilidade de variantes

quanto ao motivo do éxito na arte, diz que:

E bem verdade, que embora a grandeza das artes se deva, em alguns, a
diligéncia, em outros ao estudo, neste a imitagdo, naquele o conhecimento de
todas as ciéncias que contribuem para a arte; e embora ao falar da vida de cada
um, eu tenha falado bastante das técnicas, dos estilos e das raz6es pelas quais
0s artistas trabalham bem, melhor e excelentemente, agora falarei de modo
geral, dando mais preferéncia a qualidade dos tempos, do que das pessoas [...]
(VASARI, 1435/2011, p.170).

O entendimento da importancia da artesania para o éxito artistico pode ser inclusive
encontrado em escritos do século XX, como é o caso do entendimento do poeta, musicélogo e
critico de arte Mario de Andrade (1893-1945), ainda em 1938, diz ele que: “Artista que ndo
seja bom artesdo, ndo é que ndo possa ser artista (psicologicamente pode), mas ndo pode fazer
obras de arte dignas desse nome. Artista que ndo seja bom artesdo, ndo € que nao possa ser
artista: simplesmente ndo ¢ bom artista.” (In: MORALIS, 1998, P.79.) Sua declaracao parece ser
uma espécie de resposta ao crescente questionamento da validade da habilidade e da técnica
para se atingir a perfeicdo na arte, pois embora seja possivel identificar que esta nocéo de arte
como uma capacidade de artesania e destreza excepcionais seja em parte ainda presente, a ideia
de uma habilidade que é necessaria e inerente ao artista, e que por isso gera, consequentemente,
um produto de carater igualmente excepcional deixou de ser um preceito essencial e passou a

ser um preceito secundario ou acidental.
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As origens deste questionamento podem ser localizadas nos idos do século XVIII, tanto
por conta do esgotamento do modelo de formacio artistica pautado no ensino académico?,
quanto pelo proprio advento da passagem do movimento Neoclassico para 0 movimento
Romantico seguinte, que trouxe a valorizacdo da originalidade e da imaginagdo como preceitos
artisticos. Um exemplo dessa inflexdo com respeito a gradual desvalorizagdo para a necessidade
de formacé&o racional do artista pode ser encontrado no discurso de 1793 Sobre a necessidade
de extinguir as Academias (LICHTENSTEIN, 2013b, p.108-113) proferido por Jacques-Louis
David (1748-1825), e embora ele seja identificado como um artista neoclassico, e detentor de
eximio conhecimento técnico, seu texto vislumbrava o despertar para uma revalorizacdo de
outros aspectos do fazer artistico em detrimento da maestria técnica, identificando o talento

como um dom nato.

1.2.3. Do questionamento da ideia de arte como habilidade e maestria

No século XX, um marco factual na Historia da Arte que exemplifica esta perda da
identificacdo da habilidade excepcional como um preceito inerente e necessario a arte, foi a
elaboracdo do primeiro ready-made [objeto pronto] por Marcel Duchamp (1887-1968) no inicio
do século XX. Ou seja, Duchamp, ao deslocar um objeto ordinario de uso cotidiano (oriundo
de producdo fabril, em série, de carater ndo autoral, como a exemplo de um urinol de louca), ao
posiciona-lo em um pedestal, dando-lhe titulo e assinatura, transmuta ndo apenas a funcdo do
objeto, mas faz com que a ele sejam incorporados novos significados, proprios a objetos
singulares, valorizados por serem dotados de carateristicas como acabamento, harmonia e

originalidade, confeccionados por alguém dotado de notavel e peculiar destreza.

24 Consta que as primeira Academia de Arte surgiu no fim do século XVI com a fundagdo da Academia de
Desenho, conta Vasari que “Naquela época (por volta de 1490), Lorenzo, o Magnifico nomeou o escultor Bertoldo
para a fungdo no seu jardim da Piazza San marco, ndo tanto para ser o superintendente de suas numerosas obras
classicas, mas para atuar como mestre e diretor de uma escola que ele pretendia la instalar para a educagao de
notaveis pintores e escultores.” (c. 1550/2011). Sabe-se que em 1543 foi fundada em Roma, a Sociedade di Virtuosi
Al Pantheon, que depois passou a ser chamada de Accademia Di S. Luca. Em Florenca, foi o proprio Vasari que
transformou a escola de arte outra fundada nos jardins dos Medici em Accademia del Disegno, em 1566. Foi no
século XVII que as escolas formais de arte foram expandidas para além da Itdlia, o primeiro passo foi dado pelo
arquiteto e teodrico da arte Colbert e em 1648, com o patrocinio e vinculo direto ao Rei Luiz X1V, ele fundou as
academias de arte francesas, que depois, em 1656 foram transferidas para o palacio do Louvre. No século XVIII
as Academias de arte ja tinham se espalhado por toda a Europa. (Ver mais em: PEVSLER, 2005)
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Imagem 4: Ready-made de Duchamp

Marcel Duchamp, The Fountain [A Fonte], 1950,
(réplica do original de 1917). Philadelphia Museum of Art .°

Outro aspecto que evidencia — e porventura resolve - a aparente incongruéncia entre arte-
técnica é justamente o surgimento de novas tecnologias (a exemplo da fotografia, que supera
em varios sentidos a ideia da “habilidade” humana do pintor, i.e., a ideia de talento associada
ao traco, abrindo assim, mais caminhos para o surgimento de uma arte alijada do preceito de
habilidade, destreza ou bem-fazer). Por isso, no decorrer do século XX, ndo é raro encontrar
aqueles artistas que consideraram a destreza técnica e a habilidade artesanal como
procedimentos ndo necessariamente artisticos, que poderiam inclusive desqualificar uma obra
de arte, ao torné-la por demais subordinada a regras estranhas a vontade ou singularidade do
artista, quando néo limitadoras da liberdade que a criacdo artistica deveria almejar. Por isso, a
técnica é muitas vezes identificada como um motivo para a auséncia de carater sensivel, original
ou transcendente da arte, conforme é possivel verificar nesta Declaragdo (c.1908/1999) feita
por um dos expoentes do movimento modernista cubista, George Braque (1882-1963):

Eu ndo conseguiria retratar uma mulher com toda a sua beleza natural. Nao
tenho a habilidade necessaria. Devo entdo criar uma nova espécie de beleza, a
beleza que me aparece em termos de volume, de linha, de massa, de peso, e
por meio dessa beleza interpretar a minha impresséo subjetiva. [...] ela sugere
emogdo e eu traduzo tal emogdo em arte. Quero mostrar o Absoluto, ndo a
mulher ficticia (In: CHIPP, 1999, p.263). 2

%5 Disponivel em: https://press.philamuseum.org/marcel-duchamp-and-the-fountain-scandal/ Acesso em: 14 fev.,
2019. Crédito: Philadelphia Museum of Art: Gift of Jacqueline, Paul and Peter Matisse in memory of their mother
Alexina Duchamp, 13-1972-9(412). Copyright: Artworks © Marcel Duchamp/AD AGP. Licensed by Copyright
Agency photo © Marvin Lazarus.

% Nota in: CHIPP, 1999, p.263: “Citado por Gelet Burgess: “The Wild Men of Paris”, Architectural Record (Nova
York), maio de 1910 [A traducdo brasileira foi feita, a partir do texto inglés, por Walternsir Dutra. (N. do Ed.
Bras.)]”
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Como apontado acima, vale retomar que € bastante recorrente a associa¢do do preceito
de destreza técnica aos preceitos de mimesis e de verossimilhanca. Portanto, para artistas como
Braque e Duchamp, fundadores do Cubismo e da Arte Conceitual, o ato de abandonar o bem-
fazer, levou ao questionamento da necessidade de habilidade para a verossimilhanca. E de uma
necessidade, passou a ser indesejada, quando ndo, rechacada. Acerca disso, Guillaume
Apollinaire (1880-1918), em sua cronica Os pintores cubistas, de 1913, é contundente, ao
advogar que: “Verossimilhanga ja ndo tem nenhuma importancia, pois o artista sacrifica tudo a
verdade, [...] A arte moderna repele, de modo geral, a maioria das técnicas de agradas utilizadas
pelo grande artista do passado.” (In: LICHTENSTEIN, 2014b, p.42). As duas pinturas abaixo
exemplificam esta quebra do limiar entre tékhne e verossimilhanga na pintura moderna,

notadamente, no movimento cubista:

Imagem 5: Pintura de Duchamp
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Marcel Duchamp. Nu descendo uma escada, Georges Braque, Violino e paleta, 1909-10,
n°2. 1912, éleo sobre tela, 89 x 146 cm. Museu de 6leo sobre tela, 92 x 42,8 cm,
Arte da Filadélfia® Guggenhein Museum, Nova York.?®

Pois quando o preceito para uma producdo de uma obra de arte reside na existéncia de
espontaneidade, liberdade e expressividade - fatores insitos ao afloramento da subjetividade,

sensibilidade e emotividade do artista - a busca pela cdpia ou representagdo do mundo exterior

27 Disponivel em: http://www.marcelduchamp.net/duchamp-artworks/. Acesso em: 15 margo, 2019. Credit Line:
The Louise and Walter Arensberg Collection, 1950. Copyright: © Avrtists Rights Society (ARS), New York /
ADAGP, Paris / Succession Marcel Duchamp.

ZDisponivel em: https://www.guggenheim.org/artwork/673. Acesso em: 15 marco, 2019. CREDIT LINE:
Solomon R. Guggenheim Museum, New York. COPYRIGHT. COPYRIGHT: © 2018 Artists Rights Society
(ARS), New York/ADAGP, Paris.
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fica em segundo plano. Um dos precursores da pintura abstrata, Wassily Kandinsky (1866-
1944) escreve em seu livro de 1910, Do Espiritual na Arte: “Para o artista criador que quer e
deve exprimir seu universo interior, a imitacdo, mesmo bem-sucedida, das coisas da natureza
ndo pode ser um fim em si. E ele inveja a desenvoltura, a facilidade com que a arte mais
imaterial de todas, a musica, alcanca esse fim” (1910/1990, p.55). A pintura abaixo é da mesma
época do texto acima, e embora seja possivel vislumbrar algumas figuras reconheciveis, como
um arvore, é clara a busca de Kandinsky por novas formas de “figuragdo”, ndo mais pautadas
na verossimilhanca, em que a destreza técnica é deixada de lado para dar lugar a improvisacéo,

como o titulo da obra indica:

Imagem 7: Pintura de Kandinsky

Wassily Kandinsky, Improvisacdo 14, 1910, 6leo sobre tela, 73 x125 cm, Centre Georges Pompidou, Paris.?

Sendo assim, notadamente, esta € uma importante diferenca entre a nogdo grega de arte
[tékhne poiétikds], que permeou tratados renascentistas e tantos outros, e a ideia hodierna de
arte — por sinal, embrionaria em tratados de artistas e filosofos romanticos - pois a relacéo que
se faz atualmente entre arte e habilidade técnica é muitas vezes antagbnica, acompanhada
igualmente de um recorrente distanciamento entre arte e mimesis, e entre arte e verossimilhanca.

Acerca dessa suposta dicotomia entre arte e imitacdo, pondera Liechtenstein que: “Um

dos argumentos de condenacdo da tradigdo — e que se tornaria um dos lugares-comuns das

2 Disponivel em: https://www.wassilykandinsky.net/work-145.php Acesso em 15 marco, 2019. Crédito da foto: ©
Bertrand Prévost - Centro Pompidou, MNAM-CCI / Dist. RMN-GP Public Domain.
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teorias modernas — consistiu em dizer que o principio de imitacdo aristotélico ou a ldeia
platénica significam obstaculos milenares a verdadeira criatividade artistica (2004, p.12).”

Em suma, se outrora a capacidade, destreza e a habilidade técnica utilizadas na producao
e execucdo das obras de arte eram consideradas pela maioria dos artistas e pensadores da arte
como determinantes para o reconhecido do carater artistico de um objeto, mormente quando
direcionado ao objeto da verossimilhanca, esse preceito passa a ser cada vez mais relativo,

quando ndo é completamente refutado.

1.3. EKSTASIS: ARTE COMO INSPIRACAO E DOM DIVINO
1.3.1. Dos sentidos de enthousiasmds, ékstasis e inspiracdo na arte

Embora a ciséo entre arte e técnica seja mais recorrente a partir do final do século XIX e
no decorrer do século XX, tal separacdo esta longe de ser apenas uma problematica atual. Por
sinal, nas primeiras elucubragdes acerca dos preceitos artisticos e a natureza da producdo de
uma obra de arte na Grécia Antiga, esta desassociacdo foi suscitada, notadamente, por Platdo
(lon e Fedro). Nesses dialogos, a arte enquanto técnica [tékhne], adquirida e aprendida pela
experiéncia e pela racionalidade, se contrapde a no¢do de dom artistico, que para muitos gregos
seria um presente dos deuses, isto é, a destreza artistica passa a carregar um sentido de talento
nato, oriundo de um artista, que inspirado, é dotado de um dom divino, por isso executa obras
excepcionais que beiram a perfeicéo.

Em tais dialogos, as ideias de enthousiasmés ou ékstasis encontram correlagdo com a
atividade artistica, e a inspiracdo artistica toma inclusive contornos religiosos-misticos, e nesse
contexto a arte pode ser considerada coisa divina, e por isso toma um sentido de perfeicdo e
verdade revelada. No fon Sécrates chega a afirmar que o poeta ndo tem arte [tékhne], pois ele
diz que o artista ndo tem o conhecimento de uma arte [tékhne], ele faz o que faz por meio de
uma forga divina [theia dynamis], o faz por meio de um aporte dos deuses, em particular das

Musas®:

% Do grego, Modoo [M(sa], que provavelmente denota fixar o espirito sobre uma ideia ou arte’. Ha vérias versdes
sobre a origem das musas, ora localizando-as como filhas da Harmonia, ora, como filhas de Urano e Géia [Céu e
Terra], edificando-as com a primazia da musica do universo. Outra tradi¢do, as identifica-as como filhas de Zeus
e Nmemosine (deusa da memoria). Embora este nimero seja variavel, consta que seriam nove musas. A partir do
periodo da Grécia Classica, seus nomes e atribui¢bes tornaram-se relativamente fixos, a saber: 1. Caliope, poesia
épica; 2. Clio, histéria; 3. Polimnia, retérica; 4. Euterpe, da musica; 5. Terpsicore, da danca; 6. Erato, lirica coral;
7. Melpdmene, tragédia; 8. Talia, comédia; 9. Urania, astronomia. Na tradicdo da bedcia, habitariam o Hélicon e
estdo associadas ao deus Apolo (patrono da musica e de outras artes), que lhes dirige em torno da fonte Hipocrente
(cujas aguas favoreceriam a inspiracdo poética). (BRANDAO, 1988, pp.202-203).
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Vejo, lon, e vou te demonstrar o que me parece ser isso. Ha isso a técnica no
sendo junto de ti para bem discorrer sobre Homero, como dizia a pouco, mas
uma poténcia divina que te movimenta, [...]. Assim, a Musa mesma faz os
inspirados; [...] com efeito, todos o0s poetas épicos, os bons, ndo por técnica,
mas sendo inspirados e possuidos, dizem todos esses belos poemas (ion, 533d-
534).

Ainda no ion, outro aspecto elencado por Platdo € o carater irracional acerca do fazer
artistico: no texto, o rapsodo® é descrito como estando fora de si [ékstasis] no momento da
producdo [poiesis], ou seja, esta possuido pela deusa [enthousiasmos], a Musa, isto €, o artista
ndo tem controle do faz pois estd impelido por uma forga externa, a poténcia divina [theia
dynamis]. Esta correlacdo da arte e o irracional, do descontrole artistico no momento da
producdo fica ainda mais evidente no didlogo Fedro, quando Sdcrates diz que: “Ha ainda uma
terceira espécie de delirio: é aquele inspirado pelas Musas. Quando ele atinge uma alma virgem
e pura, transporta-a para um mundo novo e inspira-lhe odes e outros poemas que celebram as
gestas dos antigos e que servem de ensinamentos as novas geracoes.” (Fedro, 244d- 245a).

Decorréncia direta do relacionamento entre artista e a possibilidade de um tipo de
inspiracdo de cunho divino é uma identificacdo da figura do artista como uma espécie de
mensageiro divino, de profeta, dando a arte uma condi¢cdo de verdade revelada, e dotada de

perfeicdo. Novamente seguem as palavras de Platdo:

Como as abelhas, eles (poetas) assim voam; e dizem verdade [areté]. Leve é
coisa do poeta, alada e sagrada; e inicialmente ndo consegue compor, antes de
se tornar inspirado[enthousiasmés], de ficar fora de si e 0 pensamento ndo
habita mais nele; até que tenha essa aquisicdo, todo homem é incapaz de
compor e de proferir oraculos. (ion, 534).

Embora a identificacdo de arte enquanto verdade divina ndo seja um preceito, e Sim uma
decorréncia do carater divino da inspiragdo artistica, ela foi um fator de valorizacdo do objeto
artistico, nomeadamente na ldade Média, pelo fato de que a producdo artistica nesse periodo
era em sua maioria de uso religioso.

Nesse sentido, o entendimento de que a atividade artistica carrega certo carater divino,
em maior ou menor grau, permaneceu por séculos, e pode ser encontrado em textos
renascentistas como nesta passagem da lavra de Leonardo da Vinci, ao afirmar que: “O carater
divino da ciéncia da pintura faz com que a arte do pintor se transforme em uma imagem da
mente divina;[...]” (1490-1517, In: LICHTENSTEIN, 2004b, p.37). Além de Leonardo, em

seus tratados acima citados, também Alberti e Vasari ressaltam a ideia de dom divino como

31 Ator, declamador e comentador de obras poéticas na Grécia Antiga.
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caracteristica inerente a todos os grandes artistas. Michelangelo Buonarroti (1475-1564),
inclusive recebeu a alcunha de Divino de Pietro Aretino (1495-1556), um proto jornalista e
ensaista critico de arte estabelecido em Veneza, que em 1537 escreveu uma carta (Carta ao
Divino Michelangelo) enderecada a Buonarroti extremamente laudatéria, a fim de tentar uma
aproximagdo. (In: LICHTENSTEIN, 2004a p.30)

1.3.2. Do sentido de génio artistico como liberdade e originalidade na arte

Em decorréncia disso, nos idos do século XVIII, o carater estritamente religioso e
profético de um artista inspirado aos poucos deu lugar a um carater de inspiracdo de origem
mais difusa - embora ainda assim permeada de tons metafisicos — da qual é possivel extrair o
conceito de génio artistico. O artista e académico francés Jean Baptiste Du Bos (1670-1742),
em suas prelecdes Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura, de 1719, discorre longamente
acerca do génio que faz os pintores e poetas, ele correlaciona a ideia de génio a inspiracdo de
caréater divino, diz que: “O génio é esse fogo que eleva os pintores acima de si mesmos, [...] é
0 entusiasmo que ase apodera dos poetas quando veem as gragas dangarem num pradaria
quando os homens comuns s6 veem rebanhos” (In: LICHTENSTEIN, 2013b, p.90). A partir de
meados do século XVIII, a maioria dos autores e artistas, mormente, aqueles que identificamos
como oriundos do movimento romantico, abracaram o sentido de génio como definidor do
grande artista, e fundador da um ideia de artista criador ancorado nos preceitos de autonomia,
liberdade e originalidade, por exemplo, Denis Diderot (1713-1784) dedica um verbete ao termo
“génio” em sua Enciclopédia em 1757%2,

Todavia, talvez primeiro autor do século XVIII de maior relevancia a definir o conceito

de génio foi Segundo Kant, em sua Critica da Faculdade do Juizo (1790/2002), ele define que:

Génio é o talento (dom natural), que da a arte. J& que todo o préprio talento
enquanto faculdade produtiva inata do artista pertence a natureza, também se
poderia expressar assim: Génio é a inata disposicdo de &nimo (ingenium) pela
qual a natureza da a regra da arte. [...] Disso se vé& que 0 génio 1) é um talento
para produzir aquilo para o qual ndo se pode fornecer nenhuma regra
determinada, e ndo uma disposicdo de habilidade para o que possa ser
aprendido segundo qualquer regra; consequentemente, originalidade tem de
ser sua primeira propriedade; [...] (KANT, 1790/2002, p.153, grifo do autor).

32 Embora esse artigo seja atribuido a Jean Francois de Saint-Lambert (1710-1803), com possiveis acréscimos e
modificacbes de Diderot. Cf. LICHTENSTEIN, v.12, 2013b, p.93ss.
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O conceito de génio em Kant consolida o valor da liberdade do artista acima de tudo. O
Génio inventa a regra da arte enquanto faz a obra. A arte, segundo Kant sera ndo utilitaria, e
sim, desinteressada, ndo submetida ao conceito, mas sera exemplar e reconhecida
universalmente por um sentimento ao mesmo tempo subjetivo (particular) e universal (senso
comum). Sob a égide da liberdade, a norma esta em tenséo produtiva, i.e., 0 génio transcende a
norma, cria a propria regra, que € a condi¢do para que haja a obra original, ou, no vocabulario
kantiano a bela arte.

Nessa esteira, no inicio do seculo XIX, seguem autores como Schopenhauer (1788-1860),
que diz que o génio é um dom inato, que permitindo o desvelamento do essencial das coisas,
esta relacionado ao conhecimento intuitivo e a fantasia (1818/2005, Livro Ill, p.255-265) e
também nessa esteira, guardadas algumas especificidades, segue Friedrich. W. J. Schelling
(1775-1854), que igualmente corrobora com este entendimento de identificacdo da grande arte
como sendo obra de génio. Ademais, Schelling também resgata a compreensao de que a agdo
artistica tenha uma ligagdo com algo da ordem da inspiracdo, embora o filésofo aleméo néo
mais associe essa caracteristica da arte a um aspecto simplesmente de dadiva divina ou forca
divina direta personificada nos termos gregos ou cristdos, como é possivel verificar nos textos
de Platdo ou nos tratados renascentistas, o carater transcendental da acdo criadora da arte estaria,
para Schelling, relacionado a uma forma advinda da prépria Natureza, compreendida como
divina na sua totalidade. Em seu pequeno discurso proferido em Munique em 1807 Sobre a
relacdo das artes plasticas com a natureza, diz ele que “A arte nasce apenas do vivido
movimento das mais intimas formas do espirito e da mente, que chamamos de entusiasmo
[begeinsterung].[...] N&o &, porém, a forca do individuo que leva isso a efeito; tal tarefa cabe
apenas ao espirito, o qual se espraia pelo todo.” (SCHELLING, 1807/2011, p.71).

Neste sentido, a ideia de inspiracdo artistica de origem divina vai aos poucos se
transmutando em um tipo de inspiracdo associada ao entendimento de que a acédo artistica tem
certo grau de descontrole, de irracionalidade, a partir dos quais o inconsciente se manifestaria
(em lugar da racionalidade e da objetividade). Conforme elucida Schelling: “Ha muito tempo
se percebeu que, na arte, nem tudo é feito com a consciéncia, que uma dada forca inconsciente
deve ligar-se a atividade consciente, sendo a perfeita unido e matua interpenetragdo de ambas
que engendra o que ja de mais elevado na arte.” (Idem, p.38).

Caspar David Friedrich (1774-1840), um dos principais pintores romanticos alemaes,
contemporaneo a Schelling, é igualmente contundente acerca do entendimento de que a
atividade de criacdo artistica carregaria em si certo descontrole do artista. Em texto de 1830,

sustenta que: “Toda obra de arte verdadeira foi concebida em hora sagrada e nasceu num
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momento favordvel, muitas vezes a revelia do artista, a partir do impulso intimo do coracdo
[...]” (In: LICHTENSTEIN, 2004d, p.107).

1.3.3. Inspiracéo e irracionalidade na arte na modernidade e contemporaneidade

Outro texto esclarecedor acerca da continuidade da cadeia de conceitos inspiracao-
irracionalidade na arte® é o O Ato Criador, de Marcel Duchamp (1957/1986). O artista franco-

americano assim se posiciona:

[...] o artista funciona como um ser medidnico [...] a0 darmos ao artista os
atributos de um médium, temos de negar-lhe um estado de consciéncia no
plano estético sobre o que estd fazendo, ou por que estd fazendo. Todas as
decisdes relativas a execugdo artistica do seu trabalho permanecem no
dominio da pura intuicdo e ndo podem ser objetivadas [...]. (DUCHAMP n:
BATTCOCK, 1986: pp.71-72).

Além da ideia de intuicdo, outro termo muito utilizado, principalmente pelos artistas
modernos, € instinto. Numa carta (Carta a Alexander Romm), escrita em 1934, Henri Matisse
escreve: “Delacroix dizia que depois de concluir todos os estudos necessarios para executar um
quadro era preciso comecar o trabalho exclamando: “Agora, danem-se os erros!” Isso significa
que é necessario deixar o instinto falar.” (In: LICHTENSTEIN, 2014b, p.75)

Portanto, apesar da correlacdo arte e objeto sagrado tenha arrefecido, é licito afirmar que
até hoje persiste em maior ou menor grau, esse sentido de inspiracdo artistica, inclusive aquele
de certo carater religioso e/ou metafisico, que por sua vez, esta diretamente conectado com o
entendimento de o processo artistico contenha um quinhdo de irracionalidade ou descontrole.
E ao contrario da ideia de técnica e de verossimilhanca, a nocao de irracionalidade, inspiracao,
instinto sdo bastante constantes e continuam direcionando programas de arte, sempre sendo
retomados por artistas e tedricos de diversas épocas para evocar a especificidade da acédo
artistica enquanto atividade dotada de autonomia, liberdade, e envolta inclusive num véu de
mistério, seja ele entendido como mistico ou ndo, e salientar a diferenga entre arte e ciéncia, e

arte e razao, entre arte e natureza.

33 Acerca da correlagdo entre os pensamentos de Platdo e Duchamp acerca da inspiracdo e intuicéo artisticas e seu
caréter irracional, ver mais no artigo: Tékhne e Inspiragéo na pratica artistica: interfaces entre o ‘lon’ de Platédo
e 0 ‘Ato Criativo’ de Duchamp (DANTAS, 2015. pp. 911 - 925).
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1.4. PHANTASIA: ARTE COMO INVENCAO, IMAGINACAO E EXPRESSAO
SINGULAR

1.4.1. Dos sentidos de fantasia como representacdes e como imaginacao

Polissémico, 0 termo grego ¢avtacio [phantasia] tem algumas possiveis traducdes.
Segundo Claudio Veloso (2002, p.80 e p.87), uma de suas principais acepgdes € a de
‘representacdo’. Aristdteles, em seu tratado Da Lembranga e da Rememoracgdo, explica as
implicagOes da phantasia no sentido de representagdo, no sentido de tornar presente um ausente,

e correlacionando esse movimento a memoria, diz ele que:

E séo coisas lembraveis por si aquelas de que ha aparicdo [@v éott pavracial,
enquanto [sdo lembréveis] por concomitancia todas as que [0] sdo ndo sem
uma apari¢do. Alguém pode, todavia, encontrar uma dificuldade, ou seja,
como, estando presente a afec¢do, mas ausente a coisa, € lembrado o que ndo
esta. E evidente, com efeito, que se deve pensar essa afeccdo - cuja posse
dizemos que é uma lembranga, i.e., a alma perceptiva tem, como que uma
certa pintura. (450a 23-30).

Como é possivel notar na passagem acima, o termo grego também abarca o sentido de
aparigdo, como equivalente a phantasma [pdvtacua], que no seu sentido literal do grego quer
dizer aparicdo, mas também pode ser entendido como no sentido de imagem, comparavel a
pintura, outro termo aqui implicado é eikdn [eik®dv], que além de significar imagem, remete
também a ideia de lembranca e semelhanca.

Portanto, o preceito de phantasia carrega uma das principais defini¢bes de arte, a saber,
de arte como representagcdo. No ambito da compreenséo das teorias da arte, o ato re-apresentar
algo que ndo é ou ndo esta, diz respeito a capacidade que a arte tem de tornar presente o que
falta. Nessa esteira Alberti, em seu tratado Da Pintura, diz que a pintura contém “a forma divina
de fazer presentes os ausentes” (1435/1999, p.101).

Por outro lado, este segundo sentido de phantasia enquanto imagem [eikon] corresponde
a outro termo correlato, igualmente associado a imagem pictorica, a saber: homoioma
[6poiopa], que quer dizer semelhante e, portanto, similitude e simulacro. Tal sentido de
phantasia enquanto representacdo abarca mormente a ideia de mimesis, pois agrega, a exemplo
de sua suposta etimologia arcaica, 0 sentido representacdo enquanto uma agéo de imitacao, no
sentido de mimética, da agdo da mimica, como no ato do ator que mimetiza um personagem,
personificando-o, presentificando-o, apresentando-o ao publico, no palco, mas também, no

campo das artes visuais, diz respeito a ideia de uma quadro que representa-imita o retrato de
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alguém ausente. Nesse sentido, o bindbmio mimesis/phantasia abarca o conceito arte como
representacdo no sentido de que representacdo € o ato de apresentacdo do outro e/ou
presentificacdo de ausente, também de complementacdo de mundo/alteridade por semelhanca,
i.e., no ato ide imitar.

Sobre este movimento oscilante entre phantasia e mimesis no processo de producéo
artistica, hd uma passagem bastante esclarecedora de como ja na Antiguidade Classica a relacao
invencdo-copia era problematizada. O autor greco-latino Flavio Filostrato (165-244 ou 249)3
em seu texto A Vida de Apoldnio de Tiana (c.217-245), por meio de um didlogo que teria
ocorrido entre Apol6nio e Tepesion®, discorre acerca das esculturas dos artistas gregos Fidias
e Praxiteles, e ao comparar a relagdo mimesis-phantasia da énfase para o papel da imaginagéo
[phantasia] em detrimento a imitacdo [mimesis] no processo de criacdo, consta que este seria 0
primeiro registro em textos da Antiguidade Classica acerca da valorizacdo da imaginacdo e da

invencdo para a criacdo artistica:

Estas sdo obras forjadas pela imaginacéo [phantasia]®® — disse Apolonio, - ela
€ uma artista mais sabia e mais sutil que a imitago. Pois a imitagdo [mimesis]
pode apenas criar sua obra a partir do que viu, mas a imaginacao [phantasia],
cria mesmo do que ndo viu, porque concebe seu ideal por referéncia a
realidade. E enquanto a imitacdo [phantasia] € muitas vezes estremecida pelo
terror, nada abala a imaginacdo [phantasia], pois ela é dirigida, intrépida, para
0 que ela mesma concebeu. (Livro VI, §19). %

3 Ateniense, Flavio Fildstrato, ou também chamado de Fildstrato, o Velho é considerado um fildsofo sofista.
Consta que viveu em Roma entre os séculos 11 e 111 d. C. e foi autor de varias obras, entre elas, a Vida de Apol6nio
de Tiana, A vidas dos sofistas e Eikones. Embora o texto sobre a vida de Apoldnio citado aqui ndo seja um texto
especificamente sobre arte, ha importantes passagens sobre os problemas atinentes as artes em geral, mormente,
no que diz respeito ao papel da arte nos ambitos da religido e da fé. Ademais, consta também que Fildstrato tenha
escrito ‘Eikones’ [Imagens], um livro de 65 ekphrasis [no latim: descriptio - descricdo], esse tipo de texto da
Antiguidade Classica consiste em elocucdo retérica de descricdo verbal minuciosa e elaborada de imagens,
normalmente pictoricas. Este livro foi bastante difundido desde a Antiguidade, e € importante material nos estudos
da Historia da Arte grega e romana, ainda, por se tratar de sofisticado exemplo de elocucdo retérica, também é
objeto de estudo nos campos de pesquisa sobre retdrica classica. (Cf. LICHTENSTEIN, 2004a, p. 27-29 e PERES-
ORAMAS in: FILOSTRATO, 2012, p. 7-13). Nesse sentido, os textos de Filostrato acerca dos preceitos e ideais
artisticos sdo um notavel aporte para o entendimento dos conceitos de mimesis e phantasia na seara do pensamento
critico sobre arte na Antiguidade, e ainda permeiam vérias teorias da arte a atualidade. (Cf.: FILOSTRATO, 2012;
Idem, Imagens in: LICHTENSTEIN, 2004a, p. 27-29; ldem, A vida de Apoldnio de Tiana in.: LICHTENSTEIN,
2004d, p.25-29; VERNANT, Nascimento das Imagens, p.85-86 in: COSTA LIMA, 2010).

3 Tepesion indaga ao mestre Apoldnio (filésofo atuante em Atenas no séc. | e considerado um neo-pitagdrico)
acerca das imagens dos deuses e como elas sdo produzidas.

% Nota da tradugdo para o espanhol de Pajares (1992, p.366, n.433): “Filostrato exibe aqui seu préprio conceito
de criacdo artistica, mais evoluido que o da mimesis e que coincide com o que ele mesmo expds em outras obras,
cf. BIRMELIN, Kunsttheoretischen ... e MANTEROR, Ricerche ..., p. 153, nota 3.” Nota da tradugdo inglesa de
Conybeare (1912, p.79): “Esta é a primeira referéncia na literatura antiga a phantasia como um importante aspecto
do processo criativo”. (traducdes nossas)

37 Traducdo nossa a partir da traducdo espanhola de Alberto Bernabé Pajares (1992, p.366) em cotejo com a edicdo
bilingue grego-inglés, com traducédo de F.C. Conybeare (1912, p.79).
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Seguem dois exemplos de obras atribuidas aos dois escultores gregos a que o texto acima
se refere:

Imagem 8: Afrodite de Cnido, de Praxiteles Imagem 9: Escultura do Parthenon, de Fidias

Copia romana de Afrodite de Cnido Fragmentos de estatuas de deusa,

do final do século 11 (?) do Frontéo leste do Parthenon, em Atenas,
de original atribuido a Praxiteles atribuido a Fidias, de c. 438-432 a.C.
de c. 350-140 a.C. Pallazzo Altemps, Roma. British Museum, Londres. *°

Ademais, acerca desta correlagdo mimesis-phantasia para o intuito da produgdo de
imagens-simulacros, ha uma passagem do Sofista na qual Platdo faz uma distingdo
esclarecedora entre os dois tipos de ‘produgdo de imagens’, i.e., das imagens [eidolon] oriundas
da atividade mimética: uma, seria a ‘arte da copia’ [erkastikén], que produzem os eikones
[copias- icones], enquanto imagem fruto da imitacdo fiel do modelo, portanto, este tipo de
imagem seria do tipo imitacao fidedigna. E a outra, que Platdo chamou de ‘arte da fantasia’
[fantastikén], produz a imagem do tipo fanthasmata [simulacros, fantasmas], advinda de uma

producdo de imagem n&o servil ao modelo, quando uma imagem distorce as medidas reais em

38 Disponivel em: http://greciantiga.org/img.asp?num=0456b. Acesso em 15 marco, 2019. Crédito: RIBEIRO JR.,
W.A. A Afrodite de Cnido. Portal Graecia Antiqua, Sdo Carlos. URL: greciantiga.org/img.asp?num=0456b.
Consulta: 15/03/2019. Licenga: © / CC BY-SA 2.0. Acesso: 15 mar. 2019.

%9 Licenca: © The Trustees of the British Museum. Disponivel em:
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details/collection_image gallery.as
px?assetld=196434001&objectld=3117917&partld=1 Acesso em 15 mar. 2019.


http://creativecommons.org/licenses/by-sa/2.0/deed.pt_BR
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favor da aparéncia, para produzir a ilusdo da similitude, por isso, simulacro, que engana o

espectador fazendo com que a imagem pareca aquilo que ndo é, mas apenas parece ser:

Estrangeiro: — Ora, ndo é neste caso que se encontra uma grande parte da
pintura e da mimética, em seu todo? Teeteto: - Sem dlvida. Estrangeiro: - Mas
a arte que, em lugar de uma cdpia, produz um simulacro, ndo caberia,
perfeitamente, 0 nome de arte do simulacro? Teeteto: - Sim, perfeitamente.
Estrangeiro: - Ai estdo as duas formas que te anunciei da arte que produz
imagens: a arte da cdpia e a arte do simulacro. (236 b-c-d).

Dai decorre o outro principal sentido do termo phantasia, a saber, ‘imaginacdo’, (Cf.
VELOSO, 2002). Sendo assim, arte como representacdo, agrega ndo apenas a ideia copia-
imitacdo [mimesis], mas também a ideia de imaginacédo [phantasia]. Por isso, ha um movimento
sempre pendular entre a faculdade de imitacdo (habilidade técnica para imitacdo) e faculdade

de imaginacdo (capacidade de invencao) no processo de producgéo e obras de arte.

1.4.2. Entre fantasia e verossimilhanca

Um breve vislumbre das imagens acima mostra que estas duas esculturas sdao exemplos
contundentes do quanto o artista da Grécia Antiga tinha como um de seus objetivos principais
produzir a verossimilhanga, uma vez que as imagens ddo a sensacao de serem copias fidedignas
de mulheres reais. Todavia, os dois escultores citados acima tiveram a imaginagdo como aporte
fundamental, pois um olhar mais atento - associado aos relatos da Historia da Arte escritos por
autores gregos e latinos - faz perceber que a imagem da esquerda é uma clara amostra da quebra
de paradigmas, associado a fantasia e ao pioneirismo do artista, na medida em que a obra em
questdo - copia romana da mais famosa escultura de Praxiteles, escultura que teria sido a
primeira estatua de uma deusa nua -, teria sido a responsavel por quebrar o interdito do nu
feminino na arte grega. De outro modo, a imagem da direita mostra um fragmento do Frontdo
do Parthenon, atribuido a Fidias, que teria introduzido na estatuaria, entre outros feitos, a
sensualidade e o movimento, por meio da invencdo da uma inovadora técnica chamada
posteriormente como ‘prega molhada’.

Portanto, numa brevissima analise destas duas esculturas € o suficiente para se
compreender a sofisticacdo dos termos phantasia e mimesis de que tratam tanto Platdo como
Filéstrato em seus textos quando discorrem acerca do jogo entre imaginacao/invengdo e

mimesis/imitagdo no ambito da arte. Pois, na medida em que as obras acima claramente

40 Ver também em: VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 59-60 e PAREYSON, 2009, p.31.



49

simulam, ndo apenas objetos, mas sensacdes, corroboram para o entendimento de que o objetivo
maior do artista, jaz, sobretudo, na persuasdo e no convencimento. E igualmente, esses artistas
quebram paradigmas estabelecidos pelas obras de arte anteriores, introduzindo complementos
e aspectos originais, que as fazem ndo apenas exemplares de habilidade técnica excepcional,
mas também objetos Unicos, singulares e originais, quando ndo revolucionarios aos olhos de
Seus contemporaneos.

Ou seja: a verossimilhanca tem ndo apenas um carater imitativo, mas abarca o igualmente
carater inventivo da arte grega, sendo este, inclusive, considerado como o seu valor maximo
tanto por Filostrato, como por Aristoteles, embora tenha sido duramente criticado por Platéo,
por conta de seu elemento ndo apenas transgressor, mas enganador. Uma anedota que Plinio,
o Velho conta sobre Zéuxis ficou igualmente famosa, é exemplarmente esclarecedora de como
0 problema da relacdo pendular entre imitacdo e invencdo era entendido na cultura classica

greco-romana, discorre ele que:

Por outro lado, era tdo meticuloso que, estando prestes a pintar para 0s
agrigentinos um quadro que, a expensas publicas, dedicariam ao templo de
Juno Licinia, fez passarem revista suas jovens, nuas, e selecionou cinco para
que a pintura reproduzisse o que em cada uma delas havia de mais apreciavel.
(Historia Natural, Livro XXXV, 64, 1995/1996, pp.323-324).

Essa passagem da Historia Natural de Plinio, o Velho expde claramente que a mimesis
estd de fato a servico da verossimilhanca tal como define Aristételes, isto é, a arte ndo diz da
verdade, ndo mostra 0 mundo como ele é, mas como ele poderia ou deveria ser. Por isso a
invencdo e a imaginacdo sdo aportes inerentes & mimesis, e o conceito de arte como
representacdo € uma dos mais recorrentes e fundamentais, enquanto abarca o sentido de
phantasia.

Todavia, ressalta-se que o entendimento de existéncia de uma disparidade ou
incompatibilidade entre os preceitos de mimesis e phantasia também pode ser encontrado,
notadamente, duramente as vanguardas modernistas. Sobretudo do fim do século XIX e inicio
do século XX, principalmente em decorréncia do advento da invencgdo da arte abstrata, como
no texto Definition du Néo-Traditionnisme de Maurice Dennis (1870-1943), de 1890, o pintor
francés diz que o: “Trunfo universal da imaginacao dos estetas sobre os esfor¢os de uma tola
imitacdo, triunfo da emocéo do belo sobre a mentira naturalista.” (In: CHIPP, 1996, p.96). Pois,
para muitos artistas modernos a cadeia maestria-verossimilhanca que criou a maxima
renascentista de que a pintura seria uma “janela para mundo” foi aos poucos sendo substituida

pela maxima de que a “pintura é uma janela para alma”, e portanto, ndo apenas a valoriza¢ao
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da capacidade de persuasdo e de ilusdo da arte, mas também a propria correlacdo intrinseca
entre habilidade técnica e a coisa artistica acabaram por ser questionas, se ndo por todos, mas
por parte consideravel dos artistas, criticos e historiadores da arte, como o préprio Dennis expde

em outro texto (Deformacéo Subjetiva e Objetiva, 1909), diz ele que:

A arte ja ndo é apenas uma sensagdo visual que gravamos, mera fotografia,
por mais requintada, da natureza. Nao, ela é criacdo do nosso espirito, da qual
a natureza nao passa de ocasido. Em vez de “trabalhar com os olhos,
investigamos no misterioso centro do pensamento” como disse Gauguin.
Assim a imaginacao se torna outra vez, como queria Baudelaire, a rainha das
nossas faculdades. Assim libertamos a nossa sensibilidade, e a arte, em vez
de ser copia, torna-se deformacédo subjetiva da natureza. (In: CHIPP, 1996,
p.102).

1.4.3. Fantasia, imaginacdo e liberdade artistica

Isto é, a partir do entendimento da imaginagdo como preceito fundamental, a arte passa a
ser entendida como expressdo da singularidade e originalidade do artista, e esta nova
possibilidade de se pensar novos direcionamentos, tanto para a producdo como para a fruicéo
da arte introduziu, a partir do século XIX, hoje parece ser um dos principais motores e
justificativas para a fungéo da arte, ou seja, a arte passou a ser tomada como fruto da expressao
do sujeito, sindnimo de singularidade, multiplicidade, liberdade e, especialmente, de
originalidade. A ideia de novo como inerente ao objeto artistico € reintroduzida, mas nao mais
apenas no sentido ontoldgico, do ex-novo existente, complementar ao ente natural, como em
Aristételes, mas também no sentido psicoldgico, uma vez que o carater subjetivo da arte ganha
grande destaque nos escritos artisticos, sejam ele de cunho tratadisticos, criticos, histéricos ou
até mesmo filosoficos.

Ademais, a partir do século XX, especialmente com o advento a arte abstrata, artistas e
estudiosos foram reivindicando cada vez mais uma autonomia da arte para com 0 mundo e a
realidade como um todo. O estatuto do artista como um demiurgo criador foi se consolidando
e 0 preceito de arte como coisa nova e original foi sobrepondo-se a todos 0s outros preceitos,
definindo assim, a obra de arte, como produto necessariamente original, oriundo de expresséo,
imaginacdo e subjetividade do artista, se ndo completamente desassociado, pelo menos
descompromissado com toda e qualquer alteridade.

Ou seja, a relagdo do artista passa a ser menos com a alteridade, e mais com a sua propria
imaginacao, seu compromisso esta mais para um ideal, seja um ideal coletivo ou particular, um

ideal moral, ou simplesmente sensorial, do que para o verdadeiro, ou para o fato. Em outros
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termos, o objeto a ser imitado pelo artista ndo é necessariamente um objeto real, podendo ser
simplesmente um objeto imaginario. Consequentemente, arte como phantasia pode também ser
entendida em decorréncia do preceito de arte como inspiracdo, e em consonancia com o carater
de irracionalidade e descontrole identificado na agdo artistica. Visto que o termo grego
phantasia, enquanto imaginacdo, também abarca a acep¢do de phantasia como devaneio e
alucinagdo, uma direcdo por um entendimento do carater inventivo e imaginativo da acéo
artistica, leva ao possivel afloramento de uma visao pessoal, de um acréscimo da valorizacao

da singularidade e subjetividade do artista ao produzir a obra de arte.

1.5. AQAO ARTISTICA: PRECEITOS, IDEAIS ARTISTICOS E EXPERIENCIA
ESTETICA

1.5.1. Os entrelacamentos entre os preceitos artisticos na acéo de arte

Se a ideia de arte, enquanto acdo geral, abarca, de um lado, as acdes especificas de
apreciacao, fruicdo e intepretacdo de obras de arte configurando-se como uma praxis [a¢do,
conduta], e de outro lado, envolve igualmente a agdo especifica de producédo e a criagdo de
obras de arte [poiesis], e se tais a¢Bes, por sua vez, sdo diretamente conexas a determinados
preceitos, a saber: 1) MIMESIS: Arte como imitacao e representacdo; 2) TEKHNE: Arte como
préaxis, habilidade, destreza técnica e talento; 3) PHANTASIA: Arte como invencdo e
imaginacio; 4) EKSTASIS: Arte como inspiracio e dom divino; sugerimos, ent&o, que o estudo
dos preceitos seriam a génese, ndo apenas de uma poiesis, mas também de toda a cadeia das
acOes e condutas artisticas.

Todavia, citados preceitos oscilam entre si, amalgamando-se sucessivamente de forma
ciclica, e se até é possivel expd-los separadamente para fins didaticos, no entanto, no ambito
das praxis artisticas, eles participam de uma rede, por vezes mais densa, por vezes mais
dispersa, e ndo podem nem ser hierarquizados, nem ser completamente separados. Sendo assim,
é licito inferir que € possivel compreender que a arte pode ou ndo ser produto de imitacdo e
copia [mimesis], ou seja, a arte pode ou ser referente e subserviente ao mundo e a alteridade —
mesmo em maior ou menor grau. Mas, por outro lado, a arte pode ou nédo ser fruto de uma
excepcional habilidade [tékhne]; ao mesmo tempo, sua eventual perfeicdo ndo necessariamente
reside em regras pré-determinadas e externas a sua propria natureza constitutiva de maneira
racional, e pode ser vista como fruto de habilidade excepcional decorrente de seu suposto

carater transcendental [ékstasis]. E por fim, uma obra de arte também pode ser ou néo
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puramente imaginativa [phantasia]; pode ou nédo ser fruto de uma expressividade, singularidade
e/ou subjetividade do artista; logo, pode ou ndo portar uma originalidade. Decorre, portanto,
que a obra de arte, enquanto coisa no mundo, é fruto da interseccdo de todas estas premissas,
inseridas num circulo continuo no qual seus componentes seguem entrelagados, que por meio
de uma dindmica complexa de diferentes experiéncias estéticas ocorrem, ndo apenas por
intensdo deliberada dos artistas, mas também por descontrolados acidentes.

Para melhor estudarmos e melhor demonstrarmos essas relacfes optamos pela construcao
de alguns diagramas. Contudo, antes de mostrarmos os diagramas e finalizarmos a exposi¢édo
acerca dos preceitos artisticos e suas interrelaces, vale uma momentanea pausa a fim de se

destacar a importancia e esclarecer a funcdo da utilizacdo de diagramas para esta pesquisa.

1.5.2. Da capacidade heuristica dos diagramas como aporte para a pesquisa cientifica

Nossa escolha para a utilizacdo do aporte de diagramas visuais nesta tese tem como
premissa o que Ibri ensina acerca da importante contribuicao dos diagramas visuais no processo
do conhecimento cientifico de modo geral com destaque para a sua capacidade heuristica. Em
seu texto The Heuristic Exclusivity of Abduction in Peirce’s Philosophy [A Exclusividade
Heuristica da Abducéo na Filosofia de Peirce], 2006a, Ibri dedica varias paginas para esmiucar
acerca das qualidades e especificidades do uso do diagrama visual na teoria do conhecimento
(pp. 105 a 111). Ibri ainda indica a origem desse entendimento, ndo apenas na filosofia de
Peirce, mas ressalta ainda que Peirce destaca o pensamento de Kant acerca desse entendimento
sobre diagramas-esquemas (CP 3.560 [1898]). Ambos autores destacam que Kant, em sua
Critica da Razd@o Pura (1781), valorizava a qualidade dos esquemas como recurso para o
raciocinio, pois um esquema visual possibilita a condensacgdo de varias informacdes, clareando
relacGes de ideias complexas, principalmente, 0os esquemas matematicos, tanto da geometria
como da algebra.

Destarte, Ibri ressalta que Peirce entende que a fase dedutiva da logica da investigacao é

desenvolvida através de diagramas, ele explica que:

A qualidade primordial de um diagrama, no ver de Peirce, é permitir que
aquelas relagdes sejam observadas: "Todo raciocinio necessario, sem excecao,
é diagramatico. Isto €, construimos um icone de nosso estado de coisas e
passamos a observa-lo (CP 5.162 [1903])”; ainda: "Um diagrama tem a
vantagem de fazer apelo ao olho (NEM-III/2, p. 1120 [1903])”. (apud IBRI,
20063, p.106).
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Consequentemente, Ibri indaga: “Que poder ¢ este de nossa visdo, que possibilita a
solucao de um problema seja na imaginacao, através dos "olhos da mente", ou pela contemplacéo
do diagrama concretizado graficamente em uma folha de papel?” (2006a, p.105). Ibri completa
que: “A luz desse enfoque, a linguagem verbal ndo tem recurso visual que se vale de uma espécie
de “paralisia do tempo” nos predicados ostensivos, requerendo, nas suas expressoes faladas ou
escrita, a temporalidade para a intelec¢ao do todo das relagdes conceituais (Ibidem, p.110).” Por
isso, 0 recurso de diagramas visuais permite o aclaramento de correlacGes entre conceitos e 0
consequente entendimento de raciocinios complexos.

Acerca do que deve ser um diagrama eficiente para efeito de aclaramento no interior de

uma pesquisa cientifica, Peirce esclarece que:

O que temos de fazer, portanto, é formar um método perfeitamente consistente
de expressar qualquer afirmagéo diagramaticamente. O diagrama deve, entéo,
evidentemente ser algo que podemos ver e contemplar. [...] Para este propdsito
devemos nos apropriar de uma folha, e o diagrama desenhado ou escrito na
folha é para expressar uma assertiva. [...] O gréfico inteiro, ou tudo o que €
desenhado na folha, esta para expressar uma proposicao, que o ato de escrever
afirma. (CP 4.429 [1903], grifos do autor).

Peirce diz ainda que um diagrama pode ser construido: ““[...]para ilustrar o curso geral
de pensamento; refiro-me a um sistema de diagramacdo por meio do qual qualquer curso de
pensamento pode ser representado com exatidao (CP 4.530 [1903]).” Ainda, ele explica que:
“[...] um diagrama deve ser tdo iconico quanto possivel; ou seja, deve representar relacdes por

relacOes visiveis analogas as elas (CP 4.433 [1903])”.

1.5.3. Dos preceitos artisticos aos ideais artisticos nas experiéncias estéticas de arte

Portanto, a partir destas premissas buscamos construir os diagramas para esta pesquisa,
no intuito de permitir, ndo apenas a demonstracdo dos sistemas completos que estamos
pesquisando, mas nomeadamente, buscando a construcao de diagramas como recurso heuristico
para o aclaramento de possiveis relacfes e para o esclarecimento de implicacGes existentes que
muitas vezes apenas uma condensacao temporal do pensamento possibilita.

Decorre disto, como pudemos observar, que de todos estes preceitos analisados até aqui,
ndo parece ser possivel extrair deles nenhuma definigéo de arte propriamente dita, pois nenhum
deles € necessario, sendo todos 0s preceitos, em maior ou menor grau, acidentais; sujeitos,

portanto, a contingéncias oriundas de transformacdes e ressignificacfes no decorrer da historia,
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ndo apenas dos preceitos em si, mas também de suas decorréncias diretas, a saber: dos objetivos
e/ou ideais que uma obra de arte deveria ou poderia deve almejar, como também da
identificacdo de habilidades ou caracteristicas especificas que um artista/produtor de uma obra
de arte deveria ou poderia ter. Como explica o teorico e historiador da arte, Arnold Hauser
(1892-1978):

Dificilmente poderemos fazer qualquer afirmagdo sobre arte sem que
tenhamos que admitir, num outro contexto, precisamente o contrario. A obra
de arte é simultaneamente forma e conteudo, afirmacdo e decepcéo, jogo e
revelagéo, natural e artificial, intencional e sem finalidade, dentro e fora da
historia, pessoal e supra pessoal. (1958/1988, p,.319).

Findado este breve esclarecimento acerca da utilizacdo de diagramas para esta tese, segue
o primeiro diagrama construido que demonstra a natureza das relagdes entre 0s quatro grupos

de preceitos artisticos destacados nos itens anteriores:

Diagrama 1: Preceitos artisticos

’
3 4
PHANTASIA ¥ Preceitos
Arte como invengao para
e imaginagdo . Obras de Arte
1
\
\

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019
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Desta maneira, uma definicéo ou as defini¢es do conceito obra de arte decorrem de um
encadeamento ndo apenas de preceitos, mas de ideias ndo de como a arte deve ou pode ser, mas
de quais predicados o artista deve ou pode ter. Por isso, uma rede encadeada dos preceitos
artisticos deve incluir os ideais artisticos, a saber: ‘preceito - ideal de arte/artista - preceito -
ideal de arte/artista— preceito...’. Sendo assim, pode-se dizer que a obra de arte pode ser definida
a partir daquilo que decorre de uma conduta dirigida por um valor almejado e guia a conduta
de um determinado sujeito que se propde agir conforme esse ideal. Segue um diagrama que
corresponde a estas relacdes:

Diagrama 2: Preceitos e ideais artisticos

Preceitos
para

Obras de Arte {.;‘»

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Vale destacar ainda que, como o proprio sentido de ideal expde, a arte teria sempre um
carater extramundano, na medida em que o termo ideal carrega em si, além dos sentidos
relativos a ideia de valor (aspiracdo, arquétipo, exemplar, principio, conviccao), também as
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acepcOes de ilusorio, imaginario, fantastico, sonho. Portanto, o jogo da arte implica a ideia
sempre latente de se atingir um ideal, que é a0 mesmo tempo um paradigma: situa-se ndao apenas
no campo da infinita possibilidade, mas também, em boa medida, no campo do impossivel. Isto
é: o ideal artistico nunca é inteiramente alcancavel (pois o dever ser da arte € um dever ser da
infinita possibilidade, e esta, portanto, no registro da contingéncia, e ndo da necessidade; por
iSso, nenhum preceito e nenhum valor se consolidam nem como definitivos, nem como
necessarios). Dai decorre 0 motivo pelo qual optamos por tracar um inventario historico,
justamente para evidenciar o carater sempre transitorio dos paradigmas da arte. Nesta
perspectiva, € licito supor que uma definicdo de obra de arte - e, por sequéncia, uma defini¢do
de artista - é sempre proviséria, por mais enfatica e incisiva se apresente.

Logo, os preceitos que direcionam a acdo do artista nos meandros da producédo da obra
de arte estdo condicionados a objetivos, que se baseiam em ideais ou valores artisticos
almejados, e esta relacdo é de mdo dupla, na medida em que novos preceitos afloram, novos
ideais surgem, por outro lado, muitas vezes sdo o0s ideais ou valores almejados que impdem
novos preceitos, gerando, portanto, uma mudanca de conduta artistica, uma vez que valores e
ideais artisticos estdo diretamente implicados na origem das possiveis configura¢bes dos
agentes — artistas/produtores. Assim, tanto a poiesis como a praxis artistica constituem um jogo
dindmico de condutas condicionadas por preceitos e valores, em parte predeterminados, mas
em parte, sujeitos a constantes transformagdes espago-temporais.

N&o obstante, a cadeia de preceitos e valores, que num primeiro momento esta relacionada
a acao primaria da producdo de arte, ndo da conta de definir e delimitar arte quando ela entra
no mundo enquanto coisa, e, portanto, como objeto. Pois, nesse momento da préaxis artistica o
elo principal deixa de ser a agdo de producdo do artista e passa a ser a agdo de recepcdo do
espectador, mesmo que este espectador possa vir a ser 0 proprio artista.

Quando a obra de arte esta no mundo é o espectador que conduz a espiral semiotica*!, e
ndo mais o artista, e por isso a definicdo da obra de arte fica diretamente condicionada a
experiéncia estética. Logo, sdo as nuances e idiossincrasias da experiéncia estética que passam
a servir como chave para uma definicdo de obra de arte, pois a experiéncia estética ndo sé
participa da rede semiética da arte, mas a condiciona, modificando e sendo modificada, nao
apenas pelos principios que a arte deveria alcangar, mas também pelos preceitos que regem a

acao primaria de producdo de arte. Gerando, assim, um movimento ciclico e continuo que se

410 carater de espiral semidtica desta evidentemente ciclica engrenagem da rede da praxis artistica sera objeto de
escrutinio e analise no Capitulo 4 desta tese.
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configura na rede: ‘“experiéncia estética - preceito - ideal de arte/artista - experiéncia
estética... ”, pelo qual ndo é possivel identificar quando de fato o circuito tem inicio, uma vez
que na cadeia semiética da arte objeto e signo se confundem??.

Segue, portanto, um terceiro diagrama representando este circuito completo:

Diagrama 3: Preceitos e ideias artisticos na experiéncia estética

Experiéncia
Estética

Experiéncia
Estética

Preceitos
para
Obras de Arte

Experiéncia #
Estética Experiéncia
Estética

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Sendo assim, ha outro aspecto que subjaz a todos os preceitos e defini¢des aqui
elencados, por se aproximar mais de uma definicdo nomeadamente ontoldgica, embora esteja
ancorada em caréater fenomenoldgico, a saber: uma obra de arte é essencialmente um objeto que
tem a capacidade de gerar um tipo peculiar de experiéncia chamada “experiéncia estética”. Isto
é, 0 que realmente diferencia um objeto de arte de um outro objeto dito “comum”, seja ele

produzido ou dado pela natureza, seria a sua, ndo apenas particular, mas singular, capacidade

42 O carater signico da obra de arte é objeto de analise nos capitulos subsequentes.
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de provocar uma experiéncia estética. Isto €, a obra arte (objeto artistico) seria aquilo que
incontestavelmente fosse capaz de desencadear algum tipo particular de experiéncia, que é a
experiéncia estética. Por isso, a despeito de todas os preceitos de arte aqui elencados, nossa
investigacdo desemboca na premissa de que arte se define fundamentalmente como aquilo, que
sendo produto de um fazer humano, gera experiéncia estética. Ou seja, sem que gere experiéncia
estética, um objeto ndo se caracteriza como obra de arte propriamente dita, logo, portanto, é
justamente o estudo das variacdes e especificidades e idiossincrasias desta experiéncia,
identificada como “estética” que, em boa medida, seria a chave para 0 compreensao do que
pode-se definir como sendo uma obra de arte.

Nesta perspectiva, é possivel inferir que a importancia do escrutinio dos preceitos
artisticos reside no fato de que estes serem ancoras fundamentais para as analises e
interpretacdes das obras de arte, e justamente por serem essencialmente de carater contingente
permitem que as obras de arte sejam localizadas e classificadas no tempo e no espaco, passiveis
de serem identificadas, tanto a partir de suas idiossincrasias e singularidades, mas também
naquilo que elas ttm em comum e que permitem que sejam agrupadas. Consequentemente, é
ainda mais contundente apontarmos para a necessidade de se buscar ancoras para que este
circuito ndo fique a deriva, rodando em espirais desordenadas. Sem estes parametros ndo seria
possivel a construcao de uma rede de critérios de relevancia que pudesse servir como guia para
a analise e interpretacdo da arte de cunho especializado, que por outro lado, € necessario como
ancora geral para a analise da obra de arte, independentemente de ser ou nao de ambito
cientifico-académico.

Todavia, nenhum desses preceitos valem se ndo tomarmos como ponto de partida que
todos os juizos estéticos tém como estimulo a experiéncia estética, e a depender das
caracteristicas desta experiéncia, esses juizos serdo distintos, embora se balizam a partir dos
mesmos preceitos. Por isso, 0 juizo estético, que por sua vez delimita e identifica a interpretacéo
artistica, para ser esmiucado na sua origem, necessita do aporte da investigacdo de como se
constitui a experiéncia estética, seus meandros, idiossincrasias e especificidades.

Sendo assim, podemos afirmar que todos valores e ideais artisticos que decorrem e
condicionam tantos os preceitos de arte como a prépria identificacdo da natureza das atividades
artisticas e dos predicados que um artista deve ou pode ter e ser, sdo 0 conjunto de premissas
que permeiam e fundamentam os juizos estéticos.

Em outros termos, as diversas ‘defini¢cOes de arte’ que podemos encontrar nos tratados
filoséficos, nos textos de historiadores e criticos, ou relatos de artistas - que foram aqui expostos

como pontos de referéncia para a nossa reflexdo - sdo basicamente os preceitos advindos
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primeiramente dos artistas, que que se estabelecam como pardmetros de suas condutas e a¢oes
ao produzir uma obra de arte, esses preceitos, por sua vez, traduzidos pelos proprios artistas ou
por outros autores, determinam as condutas e acdes dos espectadores da arte (sejam criticos,
historiadores, peritos ou simplesmente apreciadores leigos), e estes apreciadores, ancorados em
uma experiéncia de especificidade estética, emitem juizos, igualmente de cunho estético, como
0 diagrama a seguir mostra.

Segue diagrama correspondente a todo esse circuito completo:

Diagrama 4: Conjunto de premissas para 0s juizos estéticos

Experiéncia

& Estética Experiéncia

Estética

Preceitos
para
obras de arte

Experiéncia Experiéncia
Estética Estética

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019
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2 EXPERIENCIA ESTETICA E AS CATEGORIAS PEIRCIANAS

2.1. AS TRES CATEGORIAS PEIRCIANAS

2.1.1. A fenomenologia na arquitetura filosofica peirciana

No intuito de esmiucar as idiossincrasias da experiéncia estética - com destaque para o
ambito das experiéncias especificas de arte - passa a ser de acentuada relevancia a incursdo em
determinados aspectos das teorias peircianas pertinentes a tematica. Neste tocante, em primeiro
lugar, iremos explorar a definicdo de experiéncia tal como concebida pelo filésofo americano.
Na sequéncia, discorreremos acerca do sistema fenomenoldgico por ele desenvolvido,
fundamentado nas categorias universais da primeiridade, segundidade e terceiridade.

Na 5% Conferéncia de Harvard, proferida em 30 de abril de 1903, Peirce expde que as trés
divisdes da Filosofia sdo: Fenomenologia, Ciéncias Normativas (Estética, Etica e Ldgica) e
Metafisica. (CP 5.121 [1903]). Nesta direcéo, Peirce discorre acerca da experiéncia no ambito

dos estudos filosoficos, e em especifico no que ele denomina de ciéncias especiais*:

[...] Para qualquer uma das ciéncias especiais, experiéncia é aquilo que é
diretamente revelado pela arte observacional daquela ciéncia. A interpretagdo
em si mesma é experiéncia. [...] em alta filosofia, a experiéncia € o inteiro
resultado cognitivo do viver, e ilusbes sdo, para este propdsito, tdo somente
experiéncias quanto sdo as percepcdes reais. Com este entendimento, eu
processo fazendo evidente a seguinte proposicdo: Todos os elementos da
experiéncia pertencem a trés classes, que uma vez que sdo melhor definidos
em forma de ndmeros, podem ser denominados por categorias
cenopitagoéricas [Kainopythagorean categories] (CP 7.527 - 7.528 [s.d.],
grifos do autor).

Consequentemente, o sentido peirciano de experiéncia ndo se reduz a experiéncia de
alteridade. Neste tocante, Ibri explica que: “[...] Peirce amplia o conceito de experiéncia. Sao
igualmente fendbmenos, na interioridade, o sentimento, a reacdo contra 0 ndo-ego que constitui
nosso passado, e o pensamento. Nessa ordem, eles estdo sob as categorias da primeiridade,
segundidade e terceiridade.” (2002b, p.47, grifos do autor). Experiéncia, sob uma otica

peirciana, portanto, perpassa tanto o mundo exterior e fatico da segundidade, como 0s mundos

43 Peirce elabora uma divisdo das ciéncias da seguinte maneira: 1) Matematica. 2) Filosofia: Fenomenologia,
Ciéncias Normativas (Estética, Etica e Ldogica) e Metafisica (onde localiza-se estudo da ontologia, i.e., 0 estudo
dos modos de ser, a realidade e existéncia). 3) Ciéncias Especiais: que sdo as ciéncias especificas de investigacao,
e.g.: Fisica, Quimica, Psicologia, Historia etc. (Cf. CP 1.180 ss. Ver mais em: IBRI, 1992, p. 3 e 4. Sobre a
concepcao de Metafisica em Peirce ver IBRI, 1992, Cap. I1: pp.17 a92 e cf. também em: ALMEIDA, 2016, p.114.)
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interiores dos sentimentos de primeiridade e dos pensamentos de terceiridade, como explica
lbri:

A Fenomenologia confinada ao universo das aparéncias, simplesmente
escrutinizou os elementos pertinentes a toda experiéncia, seja de carater
interior ou exterior, indiferenciadamente. O inventario da experiéncia
evidenciou trés modos de ser do fenbmeno que constituem as categorias de
Peirce. (1992, p.19).

Peirce, entdo, estabelece trés categorias universais ou cenopitagoricas para fundamentar
sua teoria fenomenoldgica. Ele atenta que o estudo da Fenomenologia - ou Faneroscopia
[Phaneroscopy] — relne as experiéncias internas, e ndo apenas os fendmenos do chamado

mundo externo (alteridade). Nas suas palavras:

Que seja entendido, entdo, que o que temos que fazer, como estudantes de
fenomenologia, é simplesmente abrir nossos olhos mentais e olhar bem para
o fenbmeno e dizer quais sdo as caracteristicas que nunca faltardo nele, seja
este fendmeno algo que forcas vindo da experiéncia externa que se forgam
sobre a nossa atencdo, ou seja 0 mais selvagem dos sonhos, ou seja algo mais
abstrato e geral da ordem das conclusdes da ciéncia. (CP 5.41; EP2, p.147
[1903]).4

Concluimos que o fenbmeno ou faneron, para Peirce, ndo é necessariamente alguma coisa
real, no sentido de fato de alteridade, ou algo material e apontavel. Diz Peirce que:
“Faneroscopia [Phaneroscopy] é a descricdo do faneron [phaneron]; e por faneron eu entendo
o total coletivo de tudo aquilo esta que de qualquer modo ou sentido presente para a mente,
independentemente de isto corresponder ou ndo a qualquer coisa real.” (CP 1.284 [1905], grifo
do autor). Por isso, para Peirce, o estudo minucioso do fendmeno abrange trés categorias
fundamentais dos modos de ser da experiéncia, diz ele que: “Pelo fendmeno, quero dizer o que
quer que esteja diante de nossas mentes em qualquer sentido. As trés categorias sdo devem estar
nos trés tipos de elementos que a percepcao atenta pode decifrar no fendmeno”. (CP 8.265
[1903], grifo do autor) .*> O sentimento é o dominio da primeiridade, a vontade e a reagdo sdo
do dominio da segundidade, enquanto o pensamento define a terceiridade. E, portanto, na
imbricacdo entre sentimento, sensacdo, choque, volicdo e processamento cognitivo que a

experiéncia se concretiza. (CP 1.302 [c.1894]).

4 Passagem extraida de um dos dois manuscritos (MS 305) para a segunda conferéncia de Harvard (On
Phenomenology [Da Fenomenologia]), proferida em abril de 1903.
4 De carta a William James (8 de junho de 1903).
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2.1.2. Da primeiridade [firstness]

Especificamente, a “primeiridade € o modo de ser daquilo que é como &, positivamente e
sem referéncia a qualquer outra coisa.” (CP 8.328 [1904]). Peirce a denomina por primeira, pois
ela é a categoria que justamente traz o elemento da unidade e da indivisibilidade. Logo, a
primeiridade se constitui por uma totalidade em si mesma, na medida em que “A ideia do
absolutamente primeiro deve ser inteiramente separada de toda concepcdo da referéncia a
qualquer outra coisa, pois isto envolveria em si um segundo para este segundo.” (CP 1.357
[1890]).

Se a primeiridade é aquilo que é primeiro, sem um segundo, igualmente decorre a ideia
daquilo que ndo tem limitacdo, do sem limite e, portanto, a primeiridade carrega também a ideia
de liberdade (CP 1.302 [c.1894]). Liberdade remete igualmente a multiplicidade, & vida,
enquanto espontaneidade e variedade (CP 1.302 [c.1894] e CP 6.553 [s.d.]). Peirce diz ainda
que a primeiridade: “Deve ser o frescor e 0 novo, porque se for o velho, € segundo a seu estado
anterior. Deve ser iniciativo, original, espontaneo, livre, caso contrario € um segundo a uma
causa determinante.” (CP 1.357 [1890]).

Por outro lado, se a primeiridade é sem relacdo com nada e incondicionada, é imediata.
Né&o estabelecendo uma relacdo temporal, a primeiridade se caracteriza pelo instante no qual
ocorre uma suspensao de tempo, o hiato do tempo: “[...] A ideia do instante presente, que,
existindo ou ndo, é naturalmente pensada como um ponto no tempo em que nenhum
pensamento pode ocorrer ou qualquer detalhe separado, € uma ideia de Primeiridade.” (CP
8.329 [1904]). Sendo assim, Peirce define que a primeiridade é a categoria da presentidade
[presentness].

Ibri sintetiza que: “Ora, essa presentidade pura nada mais €, em verdade, que um hiato no
tempo da consciéncia, uma totalidade de qualidades reunidas em sua unidade na mente daquele
que a experiéncia.” (2002b, 51).

Nas palavras de Peirce presentidade é:

Quando algo estd presente na mente, qual € o primeiro e mais simples
elemento a ser notado nela, em todos 0s casos, ndo importa qudo pouco
elevado o objeto pode ser? Certamente, é a sua presentidade [presentness].
[...] O presente é apenas o que é, sem considerar 0 ausente, sem relacdo com

0 passado e o futuro. E o que é, ignorando totalmente qualquer outra coisa.
Imediatismo é a sua palavra. (CP 5.44 [1903] ou EP2, p.149, grifo do autor).*®

46 Esta passagem foi extraida de um dos dois manuscritos (MSS 305, 306) referente as anotagdes para a segunda
conferéncia de Harvard (Da Fenomenologia [On Phenomenology]), proferida em abril de 1903. Essa conferéncia
foi publicada pelo Collected Papers no volume V: CP5.41-65, com algumas diferengas no EP2 pp. 145-159).
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Portanto, na condicdo de puro presente, primeiridade é presentidade na experiéncia de
pura imediatez e singularidade, e, portanto, sem relagdo com passado e com futuro. Por isso a
primeiridade é uma experiéncia em que ndo pode haver nenhum tipo de mediacéo ou cognicao.
Pois uma analise requer algo para além do imediato, requer mediagéo, requer comparacao, e se
ISSO ocorrer, deixa-se o primeiro e inclui-se um terceiro, que medeia um primeiro e um segundo.
Peirce diz que “O primeiro deve, portanto, estar presente e imediato, de modo a ndo ser segundo
a uma representagdo.” (CP 1.357 [1890]). Por isso a primeiridade é a categoria que: “[...]
Precede toda a sintese e toda a diferenciagao; [...] Nao pode ser pensada articuladamente: [...].”
(CP 1.357 [1890]), pois é imediata também no sentido de ser sem mediacéo.

Ainda, a experiéncia de pura presentidade na imediatez da consciéncia, sem pensamento
ou emissdo de juizos, é caracterizada como um puro sentir, ou como sentimento. Pois
sentimento € justamente aquilo que se d& na consciéncia imediata, sem mediacdo, sem

entendimento cognitivo. Peirce explica que:

[...] em qualquer coisa que estiver na mente, em qualquer modo de
consciéncia, haverd, necessariamente, uma consciéncia imediata e,
consequentemente, um sentimento. [...] Mas quando ele pergunta qual € o
contetdo do instante presente, sua pergunta sempre chega tarde demais. O
presente passou, e 0 que resta dele é consideravelmente metamorfoseado. Ele
pode, é verdade, reconhecer que ele estava naquele momento, por exemplo,
olhando para uma espécie de vermelho de chumbo [read lead]*, e deve ter
visto aquela cor, que, ele percebe, é alguma coisa objetiva e sui generis, da
natureza de sentimento. (CP 1. 310. [1905], grifo do autor).

Né&o se pode pensar 0 presente pois, quando se pensa, ocorre o afastamento do instante, e
ndo seria mais possivel senti-lo na imediatez das suas qualidades. Entdo, uma caracteristica
importante dos elementos de primeiridade é que eles ndo sdo passiveis de serem apreendidos
pela linguagem ldgica, pois sentimentos ndo séo reduziveis & determinagdo conceitual, pois:
“[...] embora um sentimento seja consciéncia imediata, isto €, qualquer consciéncia que possa
existir imediatamente presente, todavia, ndo ha consciéncia nisto, porque é instantanea.” (CP
1.310 [1905]).

47 (Traduco nossa) N.T.: <Red-lead>, em traducdo direta é <vermelho de chumbo>. E 0 nome de um pigmento
vermelho muito vivo e brilhante, e um com leve ‘sombra’ alaranjada. Feito de chumbo e outros metais pesados,
foi muito popular e conhecido desde a Antiguidade, e comum ainda no século XI1X. Hoje este pigmento é proibido,
por sua toxidade, embora a tonalidade da cor possa ser obtida por outros meios mais modernos. Em portugués, no
ambito dos estudos especializados, é comum o uso do termo medieval <minium> para se referir a esta tonalidade
de vermelho, de onde saiu 0 termo miniatura, pois era o vermelho utilizado para a letras capitulares nos manuscritos
medievais. No sentido do texto, parece claro que Peirce usa <vermelho de chumbo> para especificar um tom de
vermelho vivo alaranjado, o que no ambiente dele era bem plausivel, por ser um termo conhecido, o que seria
equivalente para nds hoje, no Brasil, dizer algo como <vermelho bombeiro>.
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Mais aprofundadamente acerca do conceito de sentimento, leciona Peirce:

Por um sentimento, quero dizer uma instancia daquele tipo de consciéncia que
ndo envolve analise, comparacdo ou qualquer processamento, nem consiste
num todo ou numa parte de qualquer ato pelo qual uma parte de consciéncia é
distinguida de outra; que tem sua propria qualidade positiva, e que consiste
em nada além dela mesma, e que é em si mesma tudo o que é. No entanto,
pode ter sido provocada; de modo que se este sentimento esta presente durante
um lapso de tempo, estd totalmente e igualmente presente em todos os
momentos deste tempo. Para reduzir esta descricdo a uma simples definicéo,
direi gque por um sentimento quero dizer uma instancia desse tipo de elemento
de consciéncia, que € tudo o que é positivamente, em si mesmo,
independentemente de qualquer outra coisa. (CP.1.306 [1905]).

Ademais, vale ressaltar que sentimento ndo € evento, ndo € acontecimento, porque néo se
confunde com o fato particular. (CP 1.307 [1905]). Se o sentimento ndo é um acontecimento,
nem um fato, pois € consciéncia imediata, outro aspecto da peculiaridade da ideia de sentimento
é que sentimento € qualidade: “[...] o sentimento nada mais € que uma qualidade, e uma
qualidade ndo é consciente: é uma mera possibilidade.” (CP 1.310 [1905]). A qualidade é
justamente aquilo que € dado na consciéncia imediata. (CP 1.343 [1903]).

Peirce entende que qualidade é aquilo que é possibilidade pura, e, portanto, é extensiva e
geral, pois é independente de qualquer coisa, inclusive de ser percebida ou de ser atributo ou
predicado de alguma coisa. Por isso, uma qualidade ndo depende de um fato material ou evento
que a possua. (CP 1.419 [1896], 1.422 [1903]).

Esse aspecto de independéncia e autonomia da qualidade, tanto do pensamento, como do

fato particular é que a insere na categoria primeira, pois, discorre Peirce que:

[...] qualidade [quality], ou talidade [suchness], ndo é em si uma ocorréncia,
como ver um objeto vermelho seria; € uma mera possibilidade. Seu Unico ser
consiste no fato de que pode ser uma tal peculiar positiva talidade em um
phaneron. Quando digo que é uma qualidade, eu ndo quero dizer que significa
que é algo ‘inerente’ a [um] sujeito. (CP.1.304 [1904], grifos do autor).

Sendo assim, Peirce definira que qualidade, enquanto pura possibilidade, ¢ livre e geral.
As qualidades, na medida em que sdo gerais, sd0 vagas e potenciais. Logo, se qualidade é
infinita possibilidade ¢ igualmente sentimento. Ou seja: “Sentimento ¢ uma qualidade, mas na
medida em que ha um mero sentimento, a qualidade ndo se limita a qualquer sujeito definido.”
(CP 1.332[1905]).

Destaca-se que estes dois pontos basilares, qualidade [qualia ou quality] e sentimento

[feeling], associados, constituem o conceito definidor da categoria da primeiridade, a saber:
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qualidade de sentimento [quality of feeling] (CP 8.329 [1904]). Peirce explica que uma
qualidade de sentimento:

E simplesmente uma possibilidade positiva peculiar, independentemente de
qualquer outra coisa. [...] A impressao total ndo analisada, feita por qualquer
receptor que ndo a considera como fato concreto [actual fact], mas
simplesmente como uma qualidade, como simples possibilidade positiva de
aparecimento, € uma ideia de primeiridade. (CP 8.329 [1904]).

Logo, as qualidades de sentimentos s@o os sentimentos das qualidades dadas na imediatez

da presentidade, sem relagdo a nada:

A qualidade de sentimento é o verdadeiro representante psiquico da primeira
categoria do imediato tal qual € em sua imediatidade, do presente em sua
positiva e direta presentidade. [...] A primeira categoria, entdo, é qualidade de
sentimento ou 0 que quer que seja tal como &, positivamente, e sem relagdo
com nada mais. (CP 5.44 ou EP2, p.150 [1903]).

Por isso, as qualidades de sentimento séo sem diferenciacdo, determinagédo ou limitacao

de um particular, logo, as qualidades de sentimento sdo pré-cognitivas e ndo emitem juizos. (CP
5.44 ou EP2, p.150 [1903]). Ainda, a qualidade de vermelhidade, que ocasiona o sentimento

de vermelhidade, é pura possibilidade, e tudo tem sua qualidade de sentimento, e sua

primeiridade, como discorre Peirce:

A primeiridade é exemplificada em toda qualidade de um sentimento total.
Isto é perfeitamente simples e sem partes; e tudo tem sua qualidade. Assim, a
tragédia do Rei Lear tem sua primeiridade, seu sabor sui generis. De modo
que todas estas qualidades, concordo, sdo primeiridade universal, o modo de
ser da primeiridade. A palavra possibilidade se encaixa nisto, exceto que
possibilidade implica numa relagdo com o que existe, enquanto primeiridade
universal ¢ 0 modo de ser de si mesmo. E por isso que uma nova palavra foi

necessaria para isso. Caso contrario, “possibilidade” teria atendido a este
proposito. (CP 1.531 [1903], grifos do autor).

Essa consciéncia peculiar gerada pela consciéncia imediata e provocada pelas qualidades
de sentimento foi denominada por Peirce de quale-consciéncia [quale-consciousness], i.e., uma
quale-consciéncia é uma consciéncia de unidade, fruto da sensacdo imediata de qualidades de
sentimentos oriundas de uma experiéncia de primeiridade, uma quale-consciéncia € uma
consciéncia de um todo que é uma unidade em si mesma e em sua exclusiva singularidade.
Segundo Peirce, existe um quale peculiar e distintivo para cada obra de arte, para cada

combinacéo de sensacdes:
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A guale-consciéncia [quale-consciousness] ndo se limita a simples sensacdes.
H& uma quale peculiar ao roxo, embora seja apenas uma mistura de vermelho
e azul. H& um distintivo quale para cada combinac¢do de sensac@es, na medida
em que é realmente sintetizada - um quale distintivo para cada obra de arte -
um quale distintivo para este momento como é para mim - um quale distinto
para todos os dias e todos 0s semana - um quale peculiar para toda a minha
consciéncia pessoal. (CP 6.223 [1868], grifo do autor).

Tal como uma qualidade, um sentimento ou uma qualidade de sentimento, cada quale é
em si e para si, sem referéncia a qualquer outro (Idem, 6.224 [1868]). N&o tem partes, porque
se formos separar a quale, seria como separar sensacdes, seriam outras quales e outras
sensacOes (CP 6.230 [1868]). Mais adiante, Peirce exemplifica a diferenca entre uma
consciéncia qualquer e uma quale-consciéncia. Esclarece:

Para ser consciente de escarlate e magenta a0 mesmo tempo é ou para
compara-los, ou confrontar um contra o outro e assim introduzir um outro
tipo de consciéncia do que o da mera quale-consciéncia, ou é para fundi-los
num sentimneto geral em gue o escarlate e 0 magenta ndo sao reconhecidos

separadamente, e assim preserva-se a unidade da quale-consciéncia. (CP
6.230 [1868]).

Em sintese, portanto, primeiridade diz respeito aquela experiéncia do mundo do puro
sentir as qualidades de sentimento na imediatez da presentidade, sem relacdo com nada, sem
limitacdo nem de tempo, nem de espago, por isso a primeira categoria é pura liberdade, e por
isso a primeiridade pode ser definida como categoria da possibilidade, e do modo de ser do
acaso. Pois se “Uma qualidade de sentimento pode ser imaginada sem que haja qualquer
ocorréncia. E uma mera possibilidade que segue sem absolutamente nenhuma realizacgo.” (CP
1.304 [1904]), uma qualidade de sentimento é hipotética e pode ser apenas imaginaria, antes,
pode ser oriunda do puro devaneio imaginativo.

Posto isso, é possivel inferir que essa é a categoria em que se localiza a origem da
producdo da arte e da fruicdo da arte, enquanto pensada como manifestacdo de liberdade,

singularidade®® e de originalidade, tanto naquilo que o artista € como livre e original na

4 Destaca-se aqui uma importante ponderacdo acerca da especificidade do conceito de ‘singularidade’ na sua
implicacdo com as categorias peircianas, feita por Ibri (2016a, 2017). Em suas palavras, ensina ele: “Penso que o
préprio Peirce ndo teve um entendimento correto do conceito de haecceitas de Scotus, relacionando-o a categoria
da segundidade, como caracteristica reativa de um objeto por ser individual, quando creio que Scotus estava se
referindo aquilo que em cada particular € sua singularidade, a saber, sua primeiridade como diferenca.” (2016a,
nota, p.163). Portanto, sob esta dtica, decorre que o singular ndo pode ser confundido com o particular, na medida
em que o singular, elemento prdprio da primeira categoria, € o indiviso, Gnico e o sui generis, logo, é aquilo que é
em si mesmo, e ndo é passivel de generalizacdo, pois “0 geral ndo pode representar o singular na sua
singularidade” (IBRI, 2016a, p.162). Enquanto o particular seria um elemento de segundidade, e como um
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producdo da obra de arte enquanto objeto — fato singular no mundo, como no sentido da livre
associacao e devaneio presente no ato de recepcdo da arte, enquanto parte da fruicdo artistica.
Por isso, o0 inventario acerca dos meandros e especificidades desta categoria sdo centrais para a
compreensdo das idiossincrasias da experiéncia estética no ambito das experiéncias de arte.

Ora, as qualidades de sentimento contidas nas obras de arte em abundéncia é que dao a
elas seu caréter singularissimo. Logo, a experiéncia estética tem como seu principal elemento
propulsor o sentimento, melhor dizendo, os sentimentos das qualidades - ou, nos termos de
Peirce, qualidades de sentimentos. E, enquanto possibilidades ilimitadas, geram a abertura da
arte para a polissemia, e consequentemente, para o carater maltiplo da propria interpretacdo
critica da arte.

2.1.3. Da segundidade [secondness]

Antes de tratar especificamente dos meandros das especificidades da segunda categoria,
requer-se algumas distingdes entre os elementos de primeiridade e os elementos de
segundidade. A primeira distin¢cdo é que qualidades de sentimentos (elementos de primeiridade)
ndo se confundem com fatos; estes sim, componentes legitimos de segundidade. Isto é, uma
qualidade de sentimento ndo é um existente, as qualidades de sentimentos “aparecem” nos fatos,
enquanto coisas externas, mas nao se confundem com os fatos particulares, a qualidade ndo é o
que existe, é tudo que pode vir a existir, ou ndo, diz Peirce que: “O primeiro é irredutivel ao

fendmeno” (CP 5.83 [1903]). Ademais, neste sentido, Peirce atenta que a:

[...] vermelhidade [redness] em si, mesmo se incorporada, € algo positivo e sui
generis. Que eu chamo de primeiridade [Firstness]. N6s naturalmente
atribuimos a primeiridade a objetos externos, isto €, supomos que eles tém
capacidades em si que podem ou ndo ja estarem realizadas, que podem ou ndo
podem ser realizadas, embora ndo possamos saber nada de tais possibilidades
[exceto] na medida em que sdo realizadas. (CP 1.25 [1903], grifo do autor)

Acerca das nuances entre as qualidades de sentimento, enquanto gerais de possibilidade

indeterminadas e ilimitadas, e o fato particular determinado e limitado, Peirce expbe que:

existente, é apontavel. E uma vez que é parte entre partes, pode ser partilhado com outros particulares apontaveis;
e pode, inclusive, ser generalizavel, em seu predicado comum com outros particulares (Cf. IBRI, 2017). Logo, o
singular da primeiridade est4 contido no particular apontavel da segundidade, pois lbri acrescenta que ha “o
singular da haecceitas em cada particular, sem vinculos entre si, [...]” (2017, p.467). Ainda, nas palavras de Ibri:
“Voltemos a primeira categoria. Ela entdo exibe esse modo de ser irregular dos fendbmenaos exteriores. [...]. Tome-
se como exemplo o formato da copa das arvores de uma floresta [...]. Cada uma delas tem uma singularidade que
Ihes pertence e é Unica. Duns Scott propds para essa singularidade que tipifica cada individuo e Ihe é Gnico o termo
haecceitas.” (2017, pp. 462-463).
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Entre os phanerons existem certas qualidades de sentimento, como a cor de
magenta, o odor de atar [attar]*°, o som de um apito ferroviario, o gosto de
quinino, a qualidade da emocdo ao contemplar uma boa demonstracdo
matematica, a qualidade do sentimento de amor etc. Eu ndo quero dizer no
sentido de realmente experimentar estes sentimentos, seja primariamente ou
como alguma mem@ria ou imaginacao. [...]. Mas eu quero dizer as qualidades
mesmas, que em si mesmas sdo meras possibilidades, ndo necessariamente
realizadas. (CP 1.304 [1904], grifo do autor).

Portanto, a qualidade de vermelho, vermelhidade, ou, a ideia de vermelho, é um
continuum geral, extensivo, diferente do fato particular que se realiza e existencializa numa
cadeira vermelha, por exemplo. Logo, ndo se aponta uma qualidade de sentimento, 0 que se
aponta é o elemento de primeiridade incorporado nas coisas e fatos do mundo (segundidades),
ainda, a linguagem ndo consegue conter a qualidade em si (pode-se, apenas, senti-la). Em suma:
a cadeira é apontavel, é um fato singular, é aqui e agora [hic et nunc]; o vermelho é uma
qualidade da cadeira existente.

Uma boa maneira de compreender a diferenca entre uma qualidade, de carater geral,
enquanto possibilidade, e uma qualidade, de carater singular, enquanto predicado particular de
um objeto individual é estudar a distingdo que Peirce propde entre o conceito de sentimento
[feeling] e a ideia de sensacdo [sensation]. Pois embora sensacdo e sentimento ndo se
confundam, h4, contudo, alguma intercorréncia entre ambas, Peirce explica que o sentimento é

um componente da sensacdo. Em seus elucidativos termos:

Seria melhor se eu explicasse o que quero dizer com a sensagdo [sensation].
Se vocé olhar para uma chama, vocé observa que € laranja, e que esta cor
laranja tal como foi vista naquela ocasido em particular e foi atribuida a uma
realidade Ia e diante de vocé, e que ndo foi acionada pela memodria, foi uma
sensacdo. [...] Mas se foi apenas acionada por um ato de sua propria
imaginacdo, ndo é uma sensagdo. Uma sensacdo [sensation] ndo € um
sentimento [feeling]; Mas um elemento de sentimento é uma parte dele.
[...]Toda a existéncia que um sentimento pode ter € o0 momento em que foi
pensado. Mas a sensacao ndo é até eu estar realmente atualmente sobre alguma
coisa fora de meu controle. Eu espero ter deixado claro o que eu quero dizer
por sensacdo. Ela é um evento que deve acontecer num momento particular.
[...] Ora, sensagdo contém dois tipos radicalmente diferentes de consciéncia.
Uma parte é sentimento e a outra parte da consciencia €é a de ser compelido
a sentir diante dessa ocasido particular. (CP 7.543 [s.d.], grifo do autor).

49 N. T.: Do temo <attar>: em sentido estrito & uma esséncia aromatica natural derivada de uma mistura de varias
flores, como jasmim, rosa e sandalo, é uma palavra oriunda da transliteracdo dos idiomas hindi ou sanscrito para
0 inglés, e que nas linguas originais também significa perfume em sentido lato.
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Ou seja, ao contrario do sentimento [feeling] - que n&o requer que seja decorrente de um
fato externo -, sensacdo [sensation] é o resultado da percepcao dos sentidos imediatos, pois diz
respeito a reacdo associada aos cinco sentidos, enquanto qualidade [quality] é a possibilidade
psiquica da sensacdo, independe de que ela ocorra de fato como experiéncia de segundidade,
isto é, enquanto embate com a alteridade (CP 1.310 [1905], CP 7.496 [1898]). Pois Peirce
explica que: “Quando pensamos em segundidade, nés naturalmente pensamos em dois objetos
reagentes, um primeiro e um segundo. E junto com estes, como sujeitos, existe a reacdo deles.
[...] Isto é, ser segundo envolve segundidade.” (CP 1.526 [1903]). Em outro trecho Peirce
esclarece ainda que:

[...], esse sentido de externalidade, da presenga de um n&o ego, que acompanha
a percepgdo em geral e ajuda a distingui-la do sonho. Isto estd presente em
toda sensacdo, entendo por sensacdo [sensation] o inicio de um estado de
sentimento [state of feeling]; - pois por sentimento eu ndo quero dizer nada
além de sensacdo menos a atribuicdo dela a qualquer sujeito particular
[particular subject]. No meu uso das palavras, quando o apito de uma
locomotiva, separando o ar, rasgando a alma, comeca a soar, ha uma sensacéao,
que cessa quando o apitar continua por uma fragdo consideravel de um minuto;

e no instante em que para, hd uma segunda sensacédo. Entre eles ha um estado
de sentimento. (CP 1.332 [1905], grifos do autor).

Logo, pode-se concluir que enquanto sentimento e qualidade sdo elementos da primeira
categoria, sensacdo, embora também seja imediata, é elemento da segunda categoria, pois
requer reacdo, reacao a alteridade, tendo em vista que esta associada aos cinco sentidos que sao
0s meios pelos quais a consciéncia toma contato com o mundo externo: “Sensacdo e voligdo
sendo assuntos de acdo e reacdo se relacionam com coisas particulares.” (CP 1.341 [c.1895],
CP 6.19 [1891]). Por isso, embora a sensagdo contenha um elemento de primeiridade — o
sentimento - ela continua como elemento fundante de segundidade: “A sensacdo tem duas
partes: a primeira € o sentimento, e segunda, o sentido de sua assertividade, do meu ser sendo
convencido a té-la. A consequéncia é que ter uma sensacdo ndo € a mesma coisa que lembrar
dela.” (CP 7.543 [s.d.]).

Dai decorre por que a primeiridade esta contida na segundidade, pois a Unica categoria
gue é pura e una é a categoria primeira, como segunda, a segundidade subentende a
possibilidade de abarcar o primeiro, pois a primeiridade é a condi¢do de possibilidade para que
a segundidade efetivamente ocorra. (CP 1.532 [1903]).

Logo, se é valido inferir que é necessario que haja a possibilidade de qualidade de

sentimento de primeira categoria para se vivenciar a sensacdo dessa mesma qualidade de
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sentimento, a reciproca ndo € necessaria, pois enquanto pura possibilidade, as qualidades de
sentimentos prescindem de existencializagdo, e portanto, sentimento prescinde de sensacao (CP
1.527 [1903]). Também a este respeito, a partir de um olhar de fundamentacéo realista, Peirce
diz que:

[...] um realista plenamente admite que uma qualidade sensivel [sense-quality]
%0 ¢ apenas uma possibilidade de sensacéo [sensation]; mas ele acha que uma
possibilidade permanece possivel quando ndo é real [actual]. A sensacdo €
necessaria para sua apreensao; mas nenhuma sensagdo, nem faculdade dos
sentidos [sense-faculty] € requisito para a possibilidade que é o ser da
qualidade [quality]. (CP 1.422 [1903]).

Enquanto o que existe, o que esta fora, a segundidade se configura como traco do aqui e
agora individual, e portanto, como um particular que é o que é, no modo de ser da existéncia, e
0 que deixou de ser possibilidade para se existencializar, se determinar e se delimitar, por isso
se constitui como fato particular, da coisa realmente existente. (CP 7.488 [1898]). Contudo,
importante ressaltar que fato, para Peirce, ndo é necessariamente material. A este respeito,
Peirce explica que:

A segunda categoria de elementos dos fendmenos compreende os fatos reais
[actual facts]. As qualidades, na medida em que sdo gerais, sa0 um tanto vagas
e potenciais. Mas uma ocorréncia é perfeitamente individual. Isso acontece
aqui e agora. Um fato permanente é menos puramente individual; todavia, na
medida em que é real, sua permanéncia e generalidade consistem apenas em
estar presente em cada instante individual. As qualidades estdo relacionadas

aos fatos, mas ndo constituem fatos. Os fatos também dizem respeito a
assuntos que séo substancias materiais. (CP 1.419 [1905]).

Outra distingdo entre primeiridade e segundidade, é que embora ambas as categorias
tenham carater imediato, por um lado, a primeiridade é imediata enquanto puro presente na
imediatez das qualidades de sentimento sem relagcdo a um outro; e por outro lado, a segundidade
é a imediatez das sensacdes diante da alteridade, pois € a categoria do segundo enquanto relacédo
imediata entre o um e o dois (outro), entre 0 ego e 0 ndo-ego (CP 1.325 [s.d.]).

Posto isso, embora as experiéncias de primeiridade e segundidade sejam imediatas, ha,
contudo, diferengas entre elas; como por exemplo, a relacdo sujeito e objeto que se caracteriza
como reacgdo e luta em cada experiéncia de segundidade; diferentemente, a experiéncia de

primeiridade caracteriza-se como uma unidade de continuidade e indiferenciacdo entre o sujeito

%0 N. T.: Aqui entende-se que Peirce empregou o termo <sense> na acepcdo analoga aos cinco sentidos, por isso
optou-se por traduzir por <qualidade sensivel>, e ndo por <qualidade de sentido>, pois sentido em portugués, é
muito empregado na acepcao de senso, como senso comum, ou como sindnimo de significado, o que poderia gerar,
0 que poderia gerar um mal entendido.
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e 0 objeto, pois na primeira categoria ndo ha separacgdo entre 0 eu e 0 outro (ego e ndo-ego).
Ademais, diante da sensa¢do do fato imediato, ha choque, ha volicao - seja ativa ou passiva-, e

consequentemente, ha reacéo:

Quanto a volicdo [volition], eu limitaria o termo por um lado e o estenderia
por outro. Eu o limitaria a consciéncia momentanea diadica direta de um ego
e de um ndo-ego, presentes aqui e ali, e reagindo um ao outro. Em um, a acéo
é geralmente mais ativa, no outro, mais passiva; mas em que exatamente essa
diferenca consiste, ndo tenho tanta certeza. Penso, no entanto, que a vontade
de produzir uma mudanga € ativa, a vontade de resistir a uma mudanca é
passiva. Toda sensagdo é essencialmente, por sua propria definigdo, ativa. [...]
Sem ddvida hd uma marcada diferenca entre a volicdo ativa e intencional da
contragdo muscular, e a voli¢do passiva e ndo intencional, que gera o choque
de surpresa, e a sensacdo de externalidade. (CP 1.334 [1905], grifos do autor).

Assim, a imediatez da segundidade ndo é pura presentidade no continuum, mas se
configura como o aqui e agora [hic et nunc] do fato enquanto indiviso. (CP 1.419 [1896]).

Se a segundidade é a experiéncia com o mundo dos objetos externos, e que fazem
oposic¢do a nds, Peirce entende que ela é a categoria do fato bruto [hard fact], como uma forca
bruta [hard force — brute force] perante nés (CP 1.358 [1890]); € aquilo que nos cutuca,
insistentemente, a todo momento, independente da nossa vontade. (CP 8.330 [1904]). Este € o
elemento de segundidade na percepcao (CP 7.659 [1903]). Peirce descreve a consciéncia de

experiéncia de segundidade como resisténcia:

Vocé tem uma sensagdo de resisténcia e, a0 mesmo tempo, uma sensagéo de
esforco. [...]NGs nos tornamos conscientes de si mesmos para nos tornarmos
cientes do ndo-eu. [...] A ideia de outro, de ndo, torna-se o pivé central do
pensamento. Para esse elemento eu dou o0 nome de Segundidade. (CP 1.324
[1903], grifos do autor).

Se a caracteristica determinante da segundidade é reacdo, o outro elemento fundante desta
categoria é o sentido de luta, de embate [strugge]. Sendo assim, a experiéncia de segundidade
caracteriza-se como uma experiéncia de descontinuidade, na separacao do sujeito com o objeto,
separagdo que é descrita por Peirce como o embate com 0 mundo externo, e por isso € bruta e

se caracteriza como choque:

A segunda categoria que eu vejo, a mais simples e comum caracteristica a tudo
que vem diante da mente, é o elemento de luta [strugge]. [...] Por luta [strugge]
devo explicar que quero dizer agdo mutua entre duas coisas,
independentemente de qualquer tipo de terceiro ou médium [medium], e em
particular, independentemente de qualquer lei de acdo. (CP 1.322 [1903],
grifos do autor).
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Outrossim, sob a segunda categoria, como explica Ibri, também esta a experiéncia
passada, a experiéncia preterita (IBRI, 1992, p.6-8). Dado que Peirce diz que: “Um fato é um
fato consumado [fait accompli]; sua pedra angular [esse] esta no pretérito [in praeterio] [...]"*!
(CP 2.84 [1902], grifos do autor). Peirce completa ainda que néo adianta nada reclamar ao fato,
0 gque é a mesma coisa que reclamar ao passado, como se ele estivesse errado, ou desdenhasse
da nossa vontade. Posto isso, pode-se dizer que o passado é segundidade, porque é forca bruta
[brute force], na medida em que é fato consumado, e ndo pode ser mudado conforme nosso
desejo, logo, assume um estatuto de alteridade para a nossa consciéncia. Em vista disto, séo
brutos, tanto o fato (como alteridade, pois ndo € passivel de ser modificado), quanto o passado
(pretérito, na medida gque é o acontecido).

Por essa razdo, mesmo que as qualidades de sentimento prescindam da experiéncia de
exterioridade, e portanto, prescindam das sensacOes, pois se constituem como puras
possibilidades, a experiéncia estética, no ambito da experiéncia artistica, envolve reacdo com a
obra de arte enquanto coisa no mundo, e portanto, se instala igualmente como experiéncia de
segundidade. Pois, se a primeiridade é categoria independente a qualquer coisa, a segundidade
é justamente a categoria do segundo enquanto alter, e, portanto, se configura como a categoria
do fato real, do existente, do individual.

E arte é também sensacdo, associada ao sentido de exterioridade, contém as qualidades
de sentimento que podemos detectar no mundo, e a segundidade, enquanto porta de entrada
sensorial de contato com as coisas no mundo, é categoria chave para 0 entendimento da
recepcdo e percepcado da arte, vista sob um catater ontoldgico. Logo, se a obra de arte é coisa
entre coisas no mundo, tendo assim, um estatudo de autonomia ontolodgica, a ideia de reacao, e
portanto, de choque, é igualmente nuclear para a experiéncia artistica, tanto quanto é a ideia de
qualidade de sentimento, elemento central da primeiridade.

2.1.4. Daterceiridade [thirdness]

51 Traducdo nossa: N. T.: <fait accomplit> é expressdo em francés, que significa acontecido, feito, acontecido; o
termo <esse> é igualmente oriundo do idioma francés, e significaria alma, na acepcao de pedra angular, elemento
central. Enquanto, a expressao <in praeterio>, € do latim, e significa em pretérito.
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Por fim, a terceira categoria pode ser definida como a categoria que faz a ligacéo, a ponte,
faz a mediacdo entre o primeiro e 0 segundo, por isso é terceira (CP 5.121 [1903]). Nas palavras
de Peirce:

Ora, terceiridade ndo é nada além do que o carater de um objeto que encarna
conectividade e [betweenness] ou mediacdo [mediation] na sua forma mais
simples e mais rudimentar; e eu uso como o nome desse elemento do
fendmeno que é predominante onde quer que a mediagdo seja predominante,
e atinja sua plenitude na representacdo. (CP 5.104 [1903]).

Logo, terceiridade € mediacéo - tanto no sentido simples de ligacdo, ponte, meio...- como
também, e sobretudo, no sentido de cognicao.

Sendo assim, esta é a categoria que pode processar as qualidades de sentimento da
imediatez da primeiridade, associando-as as sensagdes e reacdes advindas dos fatos particulares
da experiéncia de segundidade. Como também a terceiridade, em sentido de mediacdo, pode
atenuar a bruteza da segundidade, dando sentido e propdsito aos atos de alteridade reativos.
Logo, a terceiridade, enquanto representacéo, € a categoria do pensamento e da cognicéo, € o
meio pelo qual atingimos o entendimento e a apercepcao das outras categorias. Nas palavras de
Peirce:

Ora, a palavra means [meio, pretensdo, significado] é quase um sindnimo
exato para a palavra terceiro [third]. Certamente envolve a terceiridade. Além
disso, aquele que quer é consciente ao fazé-lo, no sentido de
representar [representing] para si mesmo que ele faz isso. Mas a
representacdo é precisamente terceiridade genuina. (CP 1.532 [1903], grifos
do autor).

Por outro lado, se terceiridade € representacdo, ndo pode ser imediata, por isso a
experiéncia da terceira categoria, enquanto categoria da cognicdo, € extensa no tempo, € nisso
se distingue da imediatez caracteristica das outras duas categorias. Pois mantém vinculo com o
passado, enquanto memoria, e com futuro, como previsdo. Peirce explica que: “No fluxo do
tempo na mente, o passado parece agir diretamente sobre o futuro, sendo seu efeito chamado
memoria, enquanto o futuro s6 age sobre o passado através do meio dos terceiros.” (CP 1.325
[s.d.]). Na medida em que pensamos e analisamos, logo perdemos a presentidade da experiéncia
imediata - caracteristicas tanto da primeiridade quando da segundidade, € uma vez que
representacdo e mediacdo envolvem analise e comparagdo, a memdria é necessaria, enquanto
fonte de repertdrio prévio, para provocar a conexdes entre ideias.

Se 0 pensamento esta vinculado ao tempo, sob a forma da memoria (passado), como

recorte do espago-tempo (presente), e da intengdo para um futuro, logo, como mediagéo, 0



74

pensamento se vincula com o futuro como moldador de conduta e construtor de habitos. A ideia
de hébito esta ligada a nogdo de repeticao, de redundancia dos fatos e eventos verificaveis pela
experiéncia. (CP 5.297 [c.1896]). Peirce explica que:

Terceiridade é encontrada sempre que uma coisa provoca uma segundidade
entre duas coisas. Em todos esses casos, serd encontrado um pensamento
operando uma parte nisto. [...] Em um sentido ainda mais pleno, terceiridade
consiste na formagdo de um hébito. Em qualquer sucessdo de eventos
ocorridos, deve haver algum tipo de regularidade. (EP2, p.269 [1903]).

Sendo assim, hé&bito é um termo que indica a relacéo da terceiridade com a segundidade,
entre pensamento e sucessdo de eventos que formam uma regularidade e, portanto, uma regra,
ou uma lei.

Contudo, a palavra habito tem uma flexibilidade conceitual que a palavra lei ndo tem.
Pois, se lei envolve o sentido de autoridade, como as leis do direito ou aquilo que deve ser
obedecido e seguido, como na acepc¢ao teoldgica e teleoldgica, no sentido também do que é
universal, permanente, cristalizado. Por sua vez, a ideia de habito para Peirce, envolve o sentido
de que tudo esta em permanente didlogo semidtico, em outras palavras, as coisas do mundo tem
a capacidade de interpretar a alteridade, fazer mediac@es signicas e criar habitos (leis). (CP
5.297). Portanto, como explica lbri, habito €: “[...] uma regra de conduta bem-sucedida em seu
papel mediador em relacdo aos fatos duros da segundidade. Evidentemente, essa ideia se refere
apenas aqueles habitos que sdo semioticamente dialogantes com a experiéncia, [...]” (2017,
p.470).

Cognicdo, enquanto mediacdo e representacdo, € signo, Peirce discorre que: “Cada
pensamento, ou representacdo cognitiva é da natureza de um signo. ‘Representacao’ e ‘signo’
sdo sinbnimos.” (CP 8.191 [1904]). Logo, ¢ licito inferir que o signo é o elemento de terceirdade
por exceléncia.

Ademais, a mediacdo por signos se da por uma relacao triadica entre o signo, seu objeto
e seu interpretante. Segue a definicao de signo nas palavras de Peirce:

Eu defino um signo como qualquer coisa que, de um lado, é assim determinada
por um objeto e, de outro, assim determina uma ideia na mente de uma pessoa,
esta Ultima determinacdo, que denomino o interpretante do signo, é, desse
modo, mediatamente determinada por aguele objeto. Um signo, assim, tem
uma relacdo triddica com seu objeto e com seu interpretante (CP 8.343 [1908],
grifos do autor).

Ainda, na medida que “O proposito todo de um signo € que ele podera ser interpretado

em outro signo; e o todo de seu proposito encontra-se no carater especial que ele transmite a
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essa interpretagdo.” (CP 8.191 [1904]), e assim sucessivamente, esse processo € ilimitado, pois
0 signo é: “ Qualquer coisa que determine alguma outra coisa (seu interpretante) para se referir
a um objeto ao qual se refere (seu objeto) da mesma maneira, 0 interpretante se tornando por
sua vez, um signo, e assim por diante, ad infinitum.” (CP 4. 303 [1902], grifos do autor).

O processamento de interpretacdo de signos por outros signos ilimitadamente é o que
Peirce denominou por semiose, nas palavras dele: “[...] por ‘semiose’ [semiosis] eu quero dizer,
[...] uma a¢do, ou influéncia, que envolve uma cooperagao de trés elementos, tal como um
signo, seu objeto, e seu interpretante, esta influéncia tri-relativa ndo sendo de forma alguma
resolvida numa acdo entre pares.” (CP 5.484 [c. 1906- 1907]; EP2, p.411, grifos do autor).

Peirce também define a Semiotica (ciéncia dos signos ou ldgica) (CP 8.343; EP2, p.327
[1908]) como “a doutrina da natureza essencial as variedades fundamentais das possiveis
semioses” (EP, p.413 [1907]). Sendo assim, pode-se ainda dizer que a terceiridade € a categoria
da Semidtica (Ldgica)® e da semiose.

Em suma, embora a experiéncia estética tenha um importante carater sensivel - sensorial,
tanto no que diz respeito a ideia de sentimento (primeiridade), como no que diz respeito a ideia
de sensacdo (segundidade), Peirce explica que “[...] em toda a imaginaGdo e percepc¢ao hd uma
tal operacéo pela qual o pensamento surge; [...]”". (CP 1.538 [1903]). Sendo assim, ¢ possivel
inferir que sem a terceira categoria, em seu carater mediativo, ndo ha experiéncia artistica do
sensivel, nem mesmo experiéncia estética plena, em trés vetores, enquanto a imbricacdo de

contemplacdo, poiesis e fruicéo.

2.1.5. Do conjunto do sistema das categorias peircianas

Por serem universais e abrangerem ndo apenas um sistema fenomenoldgico, mas
igualmente suportarem um estatuto ontoldgico, pode-se dizer que o sistema das trés categorias
permeia toda a obra peirciana, e é possivel inferir que as categorias universais sdo o esteio de
seu pensamento. Pois, como atenta Ibri, o sistema filos6fico peirciano: “[...Jconfigura por um
fino imbricamento de suas doutrinas em que as categorias desempenham um fundamental papel
aglutinador.” (2002b, p.47). Consequentemente, as trés categorias propostas por Peirce

alicercam ndo apenas uma Fenomenologia, mas também orientam uma Metafisica que

52 Nas palavras de Peirce, logica é: “Como todo pensamento sendo realizado por meio de signos, a légica pode ser
considerada como a ciéncia das leis gerais dos signos. Tem trés ramificacdes: 1,Gramética Especulativa, ou a teoria
geral da natureza e significados dos signos, sejam eles icones, indices ou simbolos; 2, Critica, que classifica os
argumentos e determina a validade e o grau da forga de cada tipo (de argumento); 3, Metodéutica, que estuda os
métodos que devem ser perseguidos na investigacdo, na exposicdo e na aplicagdo da verdade. Cada divisdo
depende daquilo que a precede.” (CP 1.191 [1903]).
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fundamenta uma Ontologia, e no &mbito de uma filosofia de cunho realista como a de Peirce,

igualmente embasam uma Epistemologia. Segue a explanacao de Peirce sobre os modos de ser

das trés categorias:

Primeiridade é o modo de ser daquilo que é como é, positivamente e sem
referéncia a qualquer outra coisa. A segundidade é o modo de ser daquilo que
é como é, com respeito a um segundo, mas independentemente de qualquer
terceiro. Terceiridade ¢ o0 modo de ser daquilo que é como &, ao trazer uma
segundo e terceiro em relagdo um ao outro. Eu chamo essas trés ideias de
categorias cenopitagoéricas. (CP 8.328 [1904]).

E as categorias sdo universais, também na medida em que abarcam todos 0os modos de ser

do mundo, e também estes modos de ser tal como aparecem a nds na nossa consciéncia. (CP
1.526 [1903]; CP 5.41ss. [1903]). Segue a explicacdo as trés categorias, no modo da

consciéncia:

Parece, portanto, que as verdadeiras categorias da consciéncia sdo: primeira,
sentimento, a consciéncia que pode ser incluida com um instante de tempo,
consciéncia passiva de qualidade, sem reconhecimento ou andlise; segunda,
consciéncia de interrupcdo no campo da consciéncia, sentido de resisténcia,
de um fato externo, de alguma outra coisa; terceira, consciéncia sintética,
ligagdo com o tempo, sentido de aprendizagem, pensamento. (CP 1.377
[1885]).

Por isso, embora seja possivel estudar as trés categorias separadamente, todavia, ao se

analisar as categorias a luz do todo do sistema filoséfico peirciano, elas sdo simétricas (IBRI,

2004, pp.173-174). Ha, portanto, uma simetria entre as categorias - entre os modos do aparecer

(fenomenologia) com os modos de ser (ontologia) (IBRI, 2002b, p.48). Segue uma

argumentacao de lIbri sobre este aspecto, exposta em outro ensaio, explica ele que:

Primeiridade e Terceiridade interagem cosmicamente, inserindo,
respectivamente, de um lado, diversidade e assimetria e, de outro, relacoes de
ordem entre seus fenbmenos, constituindo o que Peirce denomina Leis ou
Habitos naturais. Por conseguinte, paralelamente a certa ordem no universo,
que lhe da simetria de conduta espago-temporal, coabitam desordem e
assimetria, dada pela atuacdo do Acaso. Observe-se que, nesta concepcao,
interagem primeiridade e terceiridade na segundidade, que € a categoria que
propriamente acolhe as coisas que definidamente existem como individuais,
como particulares. Assim, alguns fendmenos do mundo mantém relacGes de
ordem, conquanto aproximadas, e outros, na verdade sua grande maioria, nao.
(IBRI, 20164, p.160, grifos dia autor).

Nesta esteira, especialmente aos aspectos metafisicos das categorias, sob uma perceptiva

do realismo filosofico peirciano, do ponto de vista ontoldgico, conjunto das trés categorias
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constitui a realidade como um todo, assim lbri discorre que: “Esta realidade é, assim, no interior
de seu sistema de ideias, concebida de acordo com suas trés categorias: a primeiridade
correspondera o principio do Acaso, a segundidade o da Existéncia, e a terceiridade o das Leis
ou Habitos da Natureza.” (2016s, p.159, grifos do autor).

Vale ainda notar que se € licito afirmar que a realidade ndo pode ser definida apenas pelos
particulares apontaveis da segundidade, por outro lado, as trés categorias sdo ubiquas. Pois, se
temos acesso direto apenas a estes particulares de segundidade, as categorias da primeiridade e
da terceiridade também estdo presentes no processo de percepcdo destes particulares de
segundidade.>®

Disto decorre que o particular (apontavel de segundidade) esta representado no geral
(continuum de terceiridade), ou, em outras palavras, o geral esta figurado no particular, como
também as possibilidades e singularidades da primeiridade estdo contidas nos particulares da
segundidade. Por isso, temos acesso as qualidades de sentimento de primeiridade, assim como
as leis gerais de terceiridade por inferéncia na segundidade. Neste caso, qualidades de
sentimentos e habitos sdo aspectos extensivos no continuum, as primeiras, no continuo de

possibilidades, e os ultimos, no continuo de regularidades das leis (habitos), como explica lbri:

Instancias gerais ndo podem ser apontadas como um fato pertinente a
segundidade. Toda terceiridade, por seu carater geral, somente &
cognitivamente acessivel por inferéncia, portanto. Interessante é também
perceber que a primeira categoria, na medida de sua realidade constituida por
continuos de possibilidades, também é, por esse viés, de natureza geral. Ndo
se tem acesso direto a continuidades, sejam eles de relac@es logicas, sejam de
qualidades. Lei e Acaso sdo supostas realidades cognosciveis somente por
inferéncia. [...] Reduzir a realidade & mera segundidade, a um mero mundo
de particulares, como fazem as filosofias nominalistas, ndo permite, por um
lado, responder como os fatos aparecem ordenados, regulares, permitindo,
assim, serem pensados. De outro lado, ficaria sem resposta, ainda sob o
pressuposto nominalista, indagar qual a razdo de aparecer uma classe de fatos
que denotam irregularidade e assimetria. (IBRI, 2017, p.466).

Destaca-se, portanto, que outro aspecto fundamental para entender a correlacdo das
categorias € o conceito de continuum em Peirce. Acerca do conceito de continuum em Peirce,
Ibri ensina que:

Estou convicto, devo enfatizar, de que a chave da filosofia de Peirce esta na
plena compreenséo de suas categorias — elas estruturam todas as doutrinas que
constituem o sistema tedrico do autor. Nelas, a propoésito, se encontra este

53 Vale destacar que o terceiro capitulo discorrera detalhamento acerca das especificidades de cada uma das
categorias peircianas no processo de percepcao.
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dueto dos continuos de possibilidades e de rela¢6es, ambos associados a um
mundo de existéncias povoado de coisas particulares. Aqueles continuos séo
caracterizados pelas categorias da primeiridade e terceiridade, nessa ordem,
enquanto o mundo de existéncias pela segundidade. [...] Exemplarmente, as
categorias associadas a nog¢do de continuum proporcionam uma leitura mais
ontoldgica de todo o sistema tedrico de Peirce [...] Peirce € pioneiro ao
reencontrar, na contemporaneidade, o lugar logico daquela coabitacdo:
conceber um mundo em que Acaso e Lei atuassem como principios
simultaneos de espontaneidade e ordem — e de fato ele tem razéo ao dizer que
este dueto teve vida longa apenas na antiguidade, nas formas correlatas de
Caos e Cosmos na mitologia e Acidente e Esséncia em Aristételes, por
exemplo. (20164, p.157, grifos do autor).

Sendo assim, Peirce elabora uma fenomenologia que pressupde uma ontologia de carater

realista, na medida em que, de um lado, experiéncia ndo € apenas experiéncia de alteridade

(segundidade), pois envolve os mundos internos do sentimento e da espontaneidade e

assimetrias (primeiridade) e da lei e regularidade e simetrias (terceiridade). E, de outro lado, a

realidade ndo se resume aos existentes particulares apontaveis, pois inclui, ainda, os continuos

de possibilidades e regularidade. Segue uma passagem na qual Ibri explica que essa simetria se

fundamenta igualmente na passagem das categorias para 0s mundos internos e o mundo

externo:

Se ha alguma simetria, ela se d& naquilo que fundamenta a homologia da
categoria aplicada aos mundos interno e externo: simetricamente a uma
diversidade de qualidades de sentimento, corresponde uma miriade de
qualidades da Natureza. E esta correspondéncia de natureza ontoldgica que
impedira Peirce de tratar as qualidades de sentimento, do ponto de vista de seu
significado, no plano de uma ciéncia especial como a Psicologia. Téo logo a
Fenomenologia evidencie, em sua missdo inventariante do universo das
aparéncias, a homogeneidade e a simetria das categorias no que respeita aos
mundos interno e externo, o autor ird assumir o tratamento Idgico que, de fato,
pretende dispensar ao significado de sentimento. (2002b, p.48, grifos do
autor).

Por isso, aventamos que ha igualmente uma simetria logica entre as categorias, que

permite vislumbrar a ocorréncia da passagem da primeiridade a terceiridade, da ndo-forma a

forma, como lbri explicita na passagem abaixo:

Nessa parte de sua metafisica, ter-se-ia uma genética das formas: a
terceiridade abrigaria as relagcBes logicas originadas das ndo-formas da
primeiridade, que, de sua vez, aparecem pelo seu lado externo em um teatro
de reacbes. No vocabulario do Sinequismo, os continuos de relacdes, de
formas, portanto, originar-se-iam dos continuos de qualidades que, sob o
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ponto de vista modalmente I4gico, seriam continuos de possibilidades. (2017,
p.465).

Sendo assim, a continuidade e a simetria das categorias permite encontrar um equilibrio
para o estudo da arte, na medida em que se conciliam as caracteristicas da ndo forma e de
possibilidades de qualidades inerentes ao elemento sensivel de primeiridade das obras de arte,
com a sua assertividade de existente particular no mundo, que participa de relagcdes que
envolvem hébitos e regularidades, passiveis de serem mediados pelos signos da terceiridade.

Outra caracteristica apontada do sistema das trés categorias € seu carater de ubiquidade
ou onipresenca. Num trecho da quinta Conferéncia de Harvard, de 1903, Peirce afirma o carater
ubiquo das categorias, na medida em que a Fenomenologia: “[...Jcontempla o fenémeno
universal e discerne seus elementos onipresentes [ubiquitous], primeiridade, segundidade e
terceiridade, [...].” (CP 5.121 [1903])°*.

Por esta afirmacdo, pode-se inferir que no fenébmeno, as categorias sdo ubiquas enquanto
experiéncia na consciéncia de terceiridade. Logo, as categorias acontecem ao mesmo tempo
quando seus elementos sdo correlacionados e s@o interdependentes na consciéncia. Nesse
sentido, Zanette discorre que: “[...] de maneira geral, no pensamento peirciano, os modos
fenomenoldgicos do ser abertos as experiéncias de todos, contém ubiquidade, pois carregam,
em si, enquanto significacdo, o possivel da ordem, da liberdade e da alteridade.” (2012, p.346).

Outro autor que também destaca a importancia de se entender as categorias enquanto

onipresentes ¢ Vincent Colapietro®, saliente ele que:

Primeiridade, segundidade e terceiridade sdo elementos onipresentes dos
fendmenos, enquanto as categorias sdo a articulacdo formal desses elementos.
Mas categorias, enquanto a articulacéo de tais elementos da nossa experiéncia
e, além dos limites da realidade, da nossa imaginacdo, ndo sdo conceitos
comuns. [...] Elas s@o imanentes e integrais a qualquer fenémeno, seja ele qual
for. (2008, p.38, tradugdo nossa).

N&o obstante, a despeito da onipresenca das trés categorias, Ibri discorre que é possivel
uma experiéncia pura de primeiridade. (2016a, p.165), logo, na experiéncia pura de
primeiridade, ndo h4 a presenca ubiqua das outras categorias. Posto isso, Ibri alerta sobre certa

sutileza com relagdo a questdo da onipresenca das categorias. E ensina que:

Na auséncia de alteridade, a consciéncia pode fruir os fendbmenos na sua pura
qualidade, ter com eles uma relacdo de unidade em que a dualidade ego/néo

% Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificaces nossas.
%5 Ver também: COLAPIETRO, 2004, pp.14-15.
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ego se desfaz. Fenomenicamente, entdo, contrariando a tendéncia majoritaria
das interpretacGes da obra peirciana, as categorias ndo séo onipresentes, mas
podem se caracterizar na sua ténica principal, a saber, unidade de consciéncia
como pura primeiridade e reacdo bruta como pura segundidade. Ambas, em
seu aspecto caracteristico de experiéncia, sdo imediatas e, deste modo, ndo
envolvem o tempo. Somente a terceiridade traz a temporalidade para a
consciéncia e nesta categoria é que as outras duas coabitam. (IBRI, 2011,
pp.209-210).

Nessa esteira, vale destacar que esta experiéncia pura de primeiridade ndo é habitual, ao
contrario, é rara, e enquanto presentidade pura, ocorre no hiato do tempo. Logo, quando uma
consciéncia se apercebe das qualidades de sentimentos, ja estd ocorrendo um processo
cognitivo, e, portanto, é uma experiéncia de terceiridade, mesmo que seja um pensamento muito
rudimentar, quase no limite, a ponto de poder ser confundido por um sentimento. Pois, Peirce
arroga (CP 8.281[1902]) que mesmo que admitamos que um dado sentimento esteja presente
de maneira positiva e peculiar, e preencha a totalidade do instante; contudo, quando este instante
de sentimento é reconhecido ou notado, apenas é notamos por meio de uma analise. E esta
analise ndo é mais uma experiéncia de primeiridade pura, € mediacdo, é terceiridade, pode-se
dizer que o reconhecimento quase imediato € uma consciéncia quase imediata, e se constitui
como elemento de primeiridade na terceiridade, e, por conseguinte, envolve, igualmente, um
elemento de reacdo.

Mas se a primeiridade dispensa tudo, a segundidade, ao contrario, precisa da
primeiridade. Também, para que haja um segundo, é preciso, antes, que haja um primeiro. Nas

palavras de Peirce:

Assim como o primeiro ndo é absolutamente primeiro se pensado junto com
um segundo, assim, da mesma forma, para pensar o segundo em sua perfeicéo,
devemos banir todo terceiro. O segundo é, portanto, o Gltimo absoluto. Mas
ndo precisamos, e ndo devemos banir a ideia do primeiro do segundo; pelo
contrario, o segundo é precisamente aquilo que ndo pode ser sem o
primeiro. Isto € encontrado em fatos enquanto outros, relacdo, compuls&o,
efeito, dependéncia, independéncia, negacdo, ocorréncia, realidade,
resultado. Uma coisa ndo pode ser outra, negativa ou independente, sem que
uma primeira para a qual este aquele ndo seja o outro, negativo ou
independente. (CP 1.358 [1890]).

Logo, é fundamental destacar que ndo ha segundidade sem primeiridade, assim como nao

héa terceiridade sem segundidade. A esse respeito, Peirce discorre que:

[...] as categorias ndo podem ser dissociadas na imagina¢do uma da outra, nem
de outras ideias. A categoria do primeiro pode ser prescindida do segundo e
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terceiro, e 0 segundo pode ser prescindido do terceiro. Mas segundo nédo pode
ser prescindido de primeiro, nem terceiro de segundo. (CP 1.353 [c.1880]).

Se é licito afirmar que ndo ha terceiridade sem segundidade, e se ndo pode haver
segundidade sem primeiridade, a terceiridade contém tanto a segundidade como a primeiridade
pois, ao conter as outras duas categorias, as assimila. Por isto, é igualmente valido dizer que
todo fendbmeno, seja ele simples ou complexo, ao ser reconhecido, sempre englobara a terceira
categoria. Acerca desse ponto, Peirce conclui que: “Nao apenas a terceiridade supde e envolve
as ideias de segundidade e primeiridade, como nunca serd possivel encontrar qualquer
segundidade ou primeiridade no fendmeno que ndo seja acompanhada pela terceiridade.” (CP
5.90 ou EP2, p.177[1903]). E Peirce continua sua explicacdo:

Terceiridade, é verdade, em certo sentido, envolve segundidade e
primeiridade. Isto €, se vocé tem a ideia de terceiridade vocé tem que ter tido
as ideias de segundidade e primeiridade para construir esta ideia. Mas o que é
necessario para a ideia de uma genuina terceiridade é uma segundidade sélida
independente e ndo uma segundidade que é um mero corolario de uma sem
fundamento e inconcebivel terceiridade; e uma observacdo semelhante pode
ser feita em referéncia a primeiridade. (CP 5.91 ou EP2, p.177 [1903]).

Ademais, Peirce afirma que deve dar como certo “(...) que a terceiridade é um elemento
nao redutivel a segundidade e a primeiridade” (CP 5.209 [1903]). Logo, na medida em que ndo
se pode pensar nem as qualidades de sentimento nem os fatos brutos, pois ndo pode haver
cognicdo propriamente dita na primeiridade nem segundidade, por serem imediatas, a

terceiridade sempre estara presente no pensamento. Conforme esclarece lbri:

De fato, lembremos, de um lado, o primordial tecido de necessidade légica
que entretece a categoria da terceiridade e, de outro, a ambiéncia de
possibilidades que enforma a primeiridade, caracterizando, modalmente estas
duas categorias. Ora, sabe-se que a segundidade é o0 modo de ser daquilo que
se pde como objeto, elemento reativo, alteridade, definidamente como um
particular. Assim é que as categorias se entrelagam pela confluéncia da
generalidade da terceiridade e da primeiridade na particularidade da
segundidade, ou, em outras palavras, pela simultdnea concregdo singular de
necessidade e possibilidade, como poténcias, em ato. (IBRI, 2000b, p.32,
grifos do autor).

Contudo, destaca-se que Peirce igualmente afirma (CP 6.202 [1898]) que sem os
elementos de primeiridade (acaso) e segundidade (reacédo bruta), a terceiridade ndo teria como
operar. Pois, “as trés categorias devem ser os trés tipos de elementos que a percepcdo atenta

poder decifrar no fendmeno.” (CP 8.265 [1903]). Por isso, na terceiridade sempre ha elementos
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de primeiridade e de segundidade, embora todos aparecem, enquanto terceiros. Cada um na
relagdo com seus aspectos correspondentes, a saber, 0s primeiros enquanto possibilidade e
sentimento, os segundos, enquanto fatos particulares e reativos, e 0s terceiros enguanto

representacdes e mediacOes entre primeiros e segundos. Nas palavras de Peirce:

Ora, na genuina terceiridade, o primeiro, o0 segundo e o terceiro sao todos 0s
trés da natureza de terceiros, ou pensamentos, enquanto em relacdo uns aos
outros eles sdo os primeiros, segundos e terceiros. O primeiro é pensado em
sua capacidade como mera possibilidade; isto €, mera mente [mind] capaz de
pensar, ou uma mera ideia vaga. O segundo é pensado desempenhando o
papel de uma segundidade, ou evento.Ou seja, € da natureza geral
da experiéncia ou informacdo. O terceiro é pensado em seu papel de governar
a segundidade. Esta carrega a informacéo para a mente, ou determina a ideia
e lhe da corpo. Esta informa o pensamento ou cogni¢do. (CP 1.537 [1903],
grifos do autor).

Sendo assim, pode-se concluir que embora possamos estudar as categorias
separadamente, para melhor compreender seus elementos especificos, o entrelacamento dos
elementos das categorias, associados as ubiquidades das experiéncias, é fator determinante para
a compreenséo destes mesmos elementos no &mbito da Fenomenologia. Pois ndo se pode deixar
de notar que por mais que as qualidades de sentimentos possam ser sentidas enquanto quale-
consciéncia na imediatez do hiato do tempo da presentidade, o acesso as qualidades de
sentimentos que se tem, na maioria das vezes, ocorre quando estas qualidades sao dadas como
primeiridades da e na segundidade, enquanto, que por sua vez, estes mesmos sentimentos e
qualidades serdo processados no pensamento como primeiridades da e na terceiridade. Sobre

este aspecto Peirce discorre que:

Assim, a segundidade é uma parte essencial da terceiridade, embora nédo da
primeiridade, e a primeiridade é um elemento essencial de segundidade e da
terceiridade. Logo, existe tal coisa como a primeiridade da segundidade e tal
coisa como a primeiridade da terceiridade; e existe tal coisa como a
segundidade da terceiridade. Mas ndo h& segundidade da pura primeiridade e
nenhuma terceiridade de pura primeiridade ou da segundidade. Quando vocé
se esforca para conseguir as mais puras concepcfes que vocé pode de
primeiridade, segundidade e terceiridade, pensando em qualidade, reagéo e
mediacdo - 0 que vocé esta tentando apreender é a pura primeiridade, a
primeiridade da segundidade — isto €, 0 que a segundidade €, por si mesma —
e a primeiridade da terceiridade. (CP 1.530 [1903]).

Logo, o carater onipresente da terceira categoria da-se pela prépria ubiquidade das trés

categorias no pensamento, que se entrelacam numa simetria fenomenoldgico-ontologica.
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Portanto, mesmo que se admita que as qualidades de sentimento e as sensagdes sejam 0S
principais elementos propulsores de uma experiéncia estética no &mbito da arte, ndo é possivel
entender a experiéncia estética na sua totalidade, - particularmente, aquela experiéncia estética
associada as experiéncias de arte -, sem o escrutinio da terceiridade, pois na consciéncia, quando
apercebidas e pensadas, as qualidades de sentimento e as sensagdo aparecem como cognicao, e
cognicao e terceiridade. Ndo ha davida que este escrutinio tem como linha condutora justamente
0s aspectos e ocorréncias dos elementos de primeiridade na terceiridade, e os elementos de

segundidade na terceiridade, sob a condicao de ubiquidade das categorias na consciéncia.

2.2. OS TRES VETORES DA EXPERIENCIA ESTETICO-ARTISTICA

2.2.1. Dos conceitos de estético e artistico

Com efeito, o primeiro escrutinio a ser feito para o estudo da origem conceitual de
experiéncia estética diz respeito as especificidades da ideia de ‘estético’ atinentes aos conceitos
de ‘poético’ e de ‘artistico’, posto que a expressdo ‘experiéncia estética’, embora correlata a
ideia de experiéncia artistica, ndo lhe seja integralmente idéntica. Pois, se partimos do
pressuposto que o conceito de estético utilizado hoje nos campos da Filosofia da Arte e da
Critica e Histdria da Arte seja oriundo das prelecfes de Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762)%¢, desde o principio da fundacio do conceito de estético, o estético e o artistico, embora
irmanados, nunca foram idénticos.

Baumgarten, que consta como o primeiro filésofo a cunhar o conceito de Estética para
nomear um novo ramo dos estudos filosoficos associados a arte e ao belo®’, toma emprestado o

termo grego que diz respeito ao sensivel e a sensibilidade no sentido lato — i.e., a acepcdo em

% Filosofo alemao, foi professor em Halle e Frankfurt, e exerceu consideravel influéncia no contexto da formagao
do campo de conhecimento conhecido por Kunstwissenschatf [Ciéncia da arte] na Alemanha do século XVI11 (Cf.
KIRCHOF, 2003, pp.17-19 e ECO, 1968/2008, p.14.), e em especial para os estudos de Kant relacionado a
formulagdo do conceito de juizo do gosto ou juizo estético, apresentado em sua terceira critica (Critica da
Faculdade de Juizo, 1790). Embora o préprio Kant o tenha criticado e ndo o tenha seguido inteiramente, tragando
conceitos e argumentacdes consideravelmente distintos de Baumgarten, é inegavel da influéncia que sofreu dele,
e a ampla utilizagdo que fez do conceito de estético. (Cf. KIRCHOF, 2003, pp.62 ss.) Por isso, ndo se pode deixar
de admitir a importancia do Baumgarten para a fundagdo de uma filosofia da arte moderna, que tem um de deus
pontos centrais, o problema do estético. Pois até mesmo Hegel, embora ndo o cite nominalmente, Ihe dé crédito
para a utilizacdo do termo e do conceito em seus Cursos de Estética (HEGEL, 1835/2001, p.27) (Cf. também em:
Apresentacdo in: BAUMGARTEM, 1993, p.7). Termo também é utilizado por Schelling, em suas prele¢des sobre
Filosofia da Arte entre 1802 a 1850, publicado postumamente em 1859. (Cf. SCHELLING, 1859/2001, pp.24 ss.).
57 «A Estética (como teoria das artes liberais, como gnoseologia inferior, como arte de pensar de modo belo, como
arte analogo da razdo) e a ciéncia do conhecimento sensitivo.” (BAUMGARTEN, 1750/1997, p.95).
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grego de estético [aisthetikos] € percepgdo sensivel e sensorial [aisthesis - aicOnoic], i.e.,
faculdade de sentir (sensibilidade) e ato de sentir (sensagéo) (GOBRY, 2007, p.13).

O termo aisthesis [aicOnoic] foi utilizado nos textos filosoficos gregos, mormente, no
ambito dos estudos atinentes ao processo do conhecimento®®, como a exemplo do tratado De

Anima [Sobre a Alma] de Aristoteles, no qual ele diz que a imaginacdo [phantasia]:

[...] serd& um movimento gerado pela acéo da percepgdo sensorial [aicOnoic]
em atividade. Ora, uma vez que a visdo é o sentido por exceléncia, a palavra
«imaginagdo» [Davtacia] deriva da palavra «luz» [®doc] porque sem luz ndo
é possivel ver. E por <as imagens> permanecerem e serem semelhantes as
sensacdes, 0s animais fazem muitas coisas gracas a elas [...] (Sobre a Alma,
428b 30 - 429a 1-4),

Neste sentido, dado o texto acima, é possivel inferir que o conceito de aisthesis, tomado
emprestado por Baumgarten, nasce, pelo menos em Aristoteles, atrelado a ideia de percepgao
sensorial e sensitiva, especialmente a percepcdo visivel, associada ao conceito de phantasia
[imaginacdo/representacdo]. Por isso, € licito definir o conceito originario de aisthesis como
uma dada sensibilidade no @mbito da experiéncia perceptiva, seja de percepcao visual, como
destacada no texto acima, ou de percepg¢éo sensorial incluindo todos o0s cinco sentidos.

N&do obstante, vale sempre salientar que as reflexbes filosoficas gregas acerca da
percepcdo do sensivel e acerca do belo ndo propbem uma correlacdo intrinseca entre 0s
problemas da arte com as questdes do sensivel ou da percepcao (seja ela do visivel ou ndo).

Sendo assim, Baumgarten, ao resgatar o termo aisthesis [aicOnoic] dos gregos, deu-lhe
novo sentido, pois associada a acepcdo original de aisthesis como sensibilidade sensorial -
incluindo sensacao corporea -, sobretudo, aquela vigente na percepcdo, Baumgarten aferiu a
ideia de que esta peculiar percepcdo sensivel era inerente as aptidGes e/ou faculdades
necessarias no processo de um conhecimento especifico atinente a beleza (geral ou artistica).
Eis 0 novo conceito de ‘Estética’ de Baumgarten.

Nas palavras de Baumgarten: “O fim visado pela Estética ¢ a perfeicdo do conhecimento
sensitivo como tal. Esta perfeicdo, todavia, é a beleza. A imperfeicdo do conhecimento
sensitivo, contudo, é o disforme.” (1750/1993, p.99). De modo que Baumgarten associa o

%8 Acerca da extensdo da utilizagdo do termo <aisthesis> em grego, a saber, de seu uso nas acepgdes de percepcio
e sensacdo no ambito da filosofia grega - de Herdclito, Platdo a Aristoteles, entre outros - ver mais em PETERS,
1967, pp.19 a 27. Em GOBRY (2007, pp.13-14) <aisthesis> é traduzida por sensa¢do, tendo como correspondente
latino <sensos>. Segundo Gobry (p.13), <aisthesis> abarca tanto o sentido de “conhecimento sensorial de uma
qualidade”, como também a ideia de percepcdo como ‘“conhecimento sensorial de um objeto”. Nesse sentido,
Gobry (p.14) destaca que Aristdteles diferencia os dois sentidos em varios textos, a saber, De Anima, Metafisica e
em Da lembranca e da Rememoracao.

% Tradugéo de Ana Maria Ldio, 2010.
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conceito de estético-sensivel ao belo, ndo o restringindo a percepcdo sensivel da beleza de um
objeto de arte, por isso, 0 estético baumgartiano ndo tem exclusivamente um carater artistico.
Como define Baumgarten, o ‘esteta’ (artista e o apreciador da beleza) é aquele que tem uma
aptidao especial, seja ela inata ou adquirida, para a percepcao sensivel da beleza, seja da arte
ou ndo, que gera ou é gerada por um tipo especial de conhecimento sensivel, anadlogo ao
conhecimento ldgico.

Ou seja: Baumgarten cunha este conceito para analisar os meios e fins da percepc¢éo
atinentes ao belo em geral, e 0 belo artistico estd contemplado, apenas na medida em que
Baumgarten estabelece uma integracédo entre arte e beleza de natureza ontoldgica. Uma vez que
0s conceitos de arte e de beleza de que trata Baumgarten séo especificamente advindos do
contexto artistico da Alemanha do século XVIII, i.e. no entrelacamento das vis6es de arte do
movimento neoclassico vigente, com a alvorecer do movimento romantico, quando a ideia de
arte e beleza eram indissociaveis, ganhando inclusive um contorno de perfei¢do associada a
harmonia e ao equilibrio. E neste sentido que o Estética inclui o estudo alusivo a arte.

Portanto, € possivel afirmar que ¢ a partir desta semente plantada por Baumgarten, que
surge um embrido para as diversas conceituacfes de experiéncia estética sedimentadas hoje,
centrais nos estudos da arte. Pois subjaz um senso comum, se ndo unanime, amplamente aceito,
de que a experiéncia artistica € uma experiéncia do tipo estético, associada a uma faculdade de
dada sensibilidade, que gera uma aptidao especial para a percepg¢do sensivel do belo, andloga a
uma sensibilidade para a arte propriamente dita, principalmente, quando arte e beleza sdo vistas
como inerentes.

E mesmo que seja licito afirmar que este atrelamento necessario entre arte e beleza tenha
sido desfeito, o0 acordo de que hd um entrelacamento contiguo entre o sensivel-estético e a
experiéncia artistica continua amplamente aceito. Por isso, sem esta proposta de associacdo
entre o sensivel e a arte ndo seria possivel delinear os meandros de uma experiéncia artistica no
que diz respeito as suas especificidades enquanto uma experiéncia de carater estético.

Logo, ¢ possivel supor uma acepcéo de estética dissociada da beleza, mas atinte a arte.
Posto que mesmo o proprio Baumgarten agrega a nocéo de percepcao sensivel — imagética e
imaginativa - as reflexdes sobre a natureza e especificidades da arte contidas nas poéticas e
retoricas classicas tomando como referéncias, ndo apenas os tratados de Aristoteles, mas 0s
textos de Cicero e Horacio acerca do assunto, para cunhar uma nova conceitualizagéo atinente
ao conhecimento do sensivel circunscrito especificamente a um carater poético, e
nomeadamente de cunho artistico (1750/1993, p.96).
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Eis o inicio de toda uma trajetoria de reflexdo de cunho filosofico acerca do locus da
sensibilidade. E destaca-se igualmente, que o locus da sensibilidade inerente a arte ndo apenas
associado a uma apreciacdo de carater imediato, mas também presente na producdo, e na
compreensdo das obras de arte e/ou da beleza, incluindo a concepcéo de arte alheia a beleza.

Por outro lado, as elucubragdes de Baumgarten acerca da importancia do estético
(sensivel- sensdrio) na experiéncia de producdo e andlise das obras de arte e do belo, somam-
se as igualmente fecundas indagacdes de Kant, Schelling, Schopenhauer e Hegel, para citar
alguns dos mais relevantes autores oriundos do contexto das primeiras fundamentacfes para
uma reflexdo sobre arte, de cunho cientifico-filoséfico na Alemanha de base filoséfica idealista.

Cada um a sua maneira vai ao encontro de um ponto de equilibrio entre o sentido de
experiéncia estética e de experiéncia e definicdo de arte associada ao sensivel. Enguanto
Baumgarten esmilca o carater sensivel e imediato do sentimento de beleza, Kant vai além, e
fundamenta as especificidades do juizo estético, associado aos sentimentos de beleza e de
sublime. Por outro lado, Schelling aponta para uma possivel natureza mistico-religiosa da obra
de arte, presente, tanto na produgdo, quanto na recepcao da arte, e encontrada na natureza,
ambas em consonancia com sua concepcéo de Absoluto®. Enquanto Schopenhauer da destaque
aum carater mistico-religioso associado a experiéncia estética identificada como contemplacéo,
que em parte foram abordadas nas reflexes outrora proferidas por Platdo, mas também por
Aristételes. Por fim, Hegel escrutinard os meandros da fruicdo da arte, e as consequéncias
contingenciais e especificas do juizo estético para a formacdo da compreensdo do fenbmeno
artistico, em consonancia com o belo artistico, separando-o e hierarquizando-o com relacdo ao
belo natural.

Sendo assim, da criacdo do termo estético no ambito dos estudos da arte enquanto
propulsora de experiéncia sensivel por Baumgarten; e trilhando na esteira, tanto de seus aportes
tedricos (Platdo e Aristoteles), como de seus legatarios imediatos (Kant, Schelling,
Schopenhauer e Hegel), chegou-se a uma possivel divisao da experiéncia estética lato sensu em
trés vetores - que embora entrelacados e muitas vezes ubiquos, podem ser estudados

separadamente a fim de esmiucar os meandros da intricada relacdo sensibilidade e arte.

80 Absoluto é conceito de dificil apreensdo e abarca inlmeras acepcdes correlatas no decorrer da historia da
filosofia. No entanto, no &mbito do contexto especifico do idealismo alemé&o, com destaque para os autores aqui
estudados (Baumgarten, Kant, Schelling, Schopenhauer e Hegel), de modo geral, mas guardadas as devidas
especificidades do sistema filoséfico de cada um, para enfeito de compressao nesta pesquisa, no &mbito de uma
filosofia da arte e estética, o conceito de absoluto pode ser entendido como analogo ao senso comum de uma ideia
de deus.
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Nesta esteira, torna-se ainda mais urgente destrinchar as especificidades dos movimentos
e as idiossincrasias dos vetores no interior da experiéncia estética, enquanto nucleo fundante de
toda e qualquer experiéncia artistica, a saber: a experiéncia sensivel associada a um contado
com a arte e com a beleza de maneira imediata, identificada aqui por contemplacdo; a
experiéncia sensivel presente na producdo da obra de arte - identificada aqui por poiesis; e
finalmente, o carater sensivel associado & experiéncia de percep¢do propulsora do juizo de
cunho estético — identificada aqui por fruigéo.

Por fim, salienta-se que esta nova formulacdo de um conhecimento sensivel [cognitio
sensitiva], estruturada no século XVIII, construiu ndo apenas um ambiente de estudo especifico
autdbnomo dos estudos técnicos de modo geral para as questdes da arte, mas igualmente
propiciou um novo entendimento acerca das atividades artisticas de forma ampla, dando a elas

um lécus proprio no rol das disciplinas académicas, normalmente chamada de Estética.

2.2.2. Da contemplacgdo da arte

Antes de especificar como é possivel delimitar o conceito de experiéncia de contemplacédo
a luz da primeiridade, vale destacar a etimologia do termo contemplacdo advinda do latim.
Contemplacdo [contemplatio], na sua acepcao simples significa simplesmente ver, observar,
considerar. No entanto, originariamente denotava o lugar de onde se olha atentamente, como o
augure agia ao fazer predices, por isso, especula-se que a palavra deriva do prefixo ‘templum’
[templo] - o espaco delimitado para fazer as previsdes (dos augures). Depois, por extensao, o
lugar sagrado, consagrado aos deuses (FONTANIER, 2007, p.48). Neste sentido, contemplacéo
diz do admirar, ver, observar o sagrado. Outrossim, o termo latino contemplatio também era o
termo utilizado como traducdo do termo grego theoria [Bswpia], que igualmente pode ser
traduzida, na sua acep¢ao primitiva, por ‘visio de deus’5:.

Por sua vez, theoria derivaria de theoros [espectador], de thea [vista, uma vista]. A
palavra theoria, no que lhe concerne, compartilha da mesma raiz de théatron [teatro -
espetaculo, lugar do espectador].®?

Ainda, outra acep¢do possivel para o sentido etimoldgico de theoria, levantada por

Cauguelin em seu livro Teorias da Arte (2005), seria advinda do termo grego theos [deus] e

61 Segundo Gobry (2007, p.144) iniciara-se em Platio a acepcio de teoria como “faculdade elevada do espirito
para o conhecer o inteligivel”.

62 Cf. GOBRY, 2007, pp.144-145 e PETERS, 1977, pp. 228-229. Ver mais em: Online Etymology Dictionary.
Disponivel em: https://www.etymonline.com/. Acesso em 29 maio, 2019. © 2001-2019 Douglas Harper.
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significaria ‘cortejo ritual ao deus’. Ela explica que um dos sentidos gregos de teoria era
“procissdo ou cortejo ritual em honra a um deus” (2005, p.11).

Neste sentido, também é possivel inferir que teoria e/ou contemplacédo tinham, portanto,
um sentido de experiéncia do tipo votiva e ritualistica, que passou em boa medida para o sentido
de contemplagdo enquanto analogo a experiéncia estética.

Ou seja, tanto o conceito de contemplagéo - do latim, - como o conceito de teoria - do
grego, - em suas acepgOes originais carregam o sentido de ver/observar deus, o divino, ou o
sagrado. E muito embora possa-se inferir que no senso comum dos dias atuais a acepcao de
teoria tenha quase um sentido oposto a ideia de ascese religiosa, o termo latino ‘contemplacéo’
continuou carregando uma acep¢do mistico-religiosa.

N&o obstante, a acepcdo de experiéncia artistica enquanto experiéncia de contemplacéo,
analoga a uma experiéncia de ascese ou de elevacdo mistica pode ser encontrada em alguns
textos de Platdo e Aristdteles, como depois em textos de Schopenhauer e Schelling. Por isso, se
faz imprescindivel o retorno a Platdo e a Aristételes, porque por mais que seja possivel inferir
gue os responsaveis pelo delineamento em linhas gerais do conceito de estético, e
consequentemente de experiéncia estética atual, tenham sido Baumgarten, Kant e os demais
filosofos do idealismo alemé&o; eles sofreram influéncia direta de Platdo e de Aristoteles.
Ademais, nas reflexfes dos filésofos gregos ha uma fértil e ainda frutifera e insuperada
especulacdo acerca da importancia de um peculiar tipo de experiéncia associada a arte, tanto no
que diz respeito a producdo, como no que diz respeito a recepcao de arte.

E embora, é claro, nem Platdo, nem Aristoteles utilizem o termo estético tal como o
utilizamos hoje, no &mbito dos estudos acerca da beleza e da arte, e nem mesmo associem arte
diretamente a ideia de sensibilidade, o entendimento de ambos autores gregos foi aporte basilar
para nossa proposta de entendimento da experiéncia estética em trés vetores. Por isso mesmo,
resgatar o que esses dois filosofos gregos proferiram acerca da experiéncia artistica antes da
fundacdo da Estética se faz fundamental, a fim de se demarcar as especificidades e as diferencas
entre experiéncia estética, de carater marcadamente sensivel, e experiéncia artistica, para alem
do sensivel.

Um dos pontos de diferenga a serem notados entre o entendimento sobre arte entre os
autores citados do idealismo alemé&o e os autores gregos citados acima, € o entendimento da
relacdo entre arte e beleza, dado que Platdo ndo fez sempre uma correlacdo necessaria entre
arte, beleza e o sensivel. Pois em seus dialogos a beleza aparece como assunto importante,
notadamente, em Gérgias e Hipias Maior, contudo, nestes didlogos, a arte ndo aparece como

objeto central de andlise. Por outro lado, em seus didlogos em que a arte tem especial atengéo,
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a saber, no fon, e em menor grau, como por exemplo, Fedro, Cratilo, O Sofista e na Republica,
a beleza, embora conste como um possivel componente da arte, ndo aparece como predicado
necessario, como também nao é um problema central; ao contrario, o belo, a verdade e 0 bem
sdo entendidos em Platdo, na maioria das vezes, como inerentes uns aos outros (Gorgias, 497
d-e). Pois a arte é muitas vezes acusada por Platdo de estar longe da verdade sendo entendida
como ilusdo (Republica X, 605 a-c) ou simulacro (O Sofista 236 b-c-d), embora no ion, a arte,
ao ganhar um carater divino, esteja associada a verdade, e por isso, igualmente a beleza e ao
bem. Por isso, a relagdo arte e beleza nos textos de Platdo é muito mais nebulosa e menos
assertiva que no contexto da Alemanha idealista e romantica, a beleza é na grande maioria das
vezes considerada componente necessario da arte.

Por outro lado, nos didlogos de Platdo em que a arte aparece como um dos pilares da
discussao, a experiéncia artistica é assunto central. Destaca-se, nesse sentido, o fon — que consta
como o Unico didlogo platénico dedicado inteiramente & arte, mais especificamente, as artes
poética, uma vez que o texto gira em torno do didlogo entre Socrates e fon, um rapsodo
declamador e ator, especialista em Homero. No fon (536), Platdo discorre acerca do carater da
inspiracdo artistica composta pelo que ele delineou, de um lado, por enthousiasmos
[évBovoiaoudc], literalmente, traduz-se por “estar com Deus dentre de si”, e de outro lado, por
ékstasis [£xotaoic], literalmente, traduz-se por ‘estar fora de si’. Portanto, a inspiracao artistica
em Platdo, inerente e primordial para a producdo artistica, seria associada, de um lado, ao
abandonado do controle racional e da consciéncia, e de outro lado, seria marcada por um carater
religioso-mistico, advindo de um dom ou de uma dadiva divina, corroborado pela ideia de uma
mania [povia], ou delirio-loucura divina tomaria o artista inspirado e que seria a responsavel
efetiva pela producdo das grandes obras de arte (Ver também em Fedro, 265).

Outro aspecto importante da reflexdo exposta no fon, é que este jogo duplo entre
irracionalidade e dadiva divina, que caracterizaria a experiéncia artistica, ndo pertence ao artista
exclusivamente, nem mesmo pertence apenas a producao de arte, mas se estende na execucgao
da arte, e consequentemente, esta presente na experiéncia artistica vivenciada pelo publico. Pois
Sécrates aponta para uma forga que conecta todos o0s presentes no momento de contato com a
arte, o que ele identifica como uma forca divina [theia dynamis] que impele a todos, e ndo
apenas o artista; e que seria exercida pela deusa, a saber, no ambito do didlogo, a Musa
(PLATAO, ion, 533 d- 536).52 Uma sugestiva metéafora utilizada no citado dialogo é a de uma

cadeia de anéis magnéticos que atrai a todos formando uma ligacdo atrativa do artista ao

83 Ver mais em SOUZA DANTAS, 2015.
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espectador, tendo como elo a experiéncia proveniente da obra de arte, por Socrates, Platdo diz
que:

S6c.: Vejo, fon, e vou te demonstrar o que me parece ser isso. Ha isso a técnica
ndo sendo junto de ti para bem discorrer sobre Homero, como dizia a pouco,
mas uma poténcia divina que te movimenta, como na pedra que Euripides
nomeou magnética, e que muitos a chamam de Hércules. Essa pedra ndo sé
atrai os anéis mesmo de ferro, como os infunde poder, de modo a novamente
fazé-los ter o mesmo poder que a pedra, isto é, atrair outros anéis, de maneira
que as vezes se forma uma cadeia extremamente longa de anéis de ferro
dependente uns dos outros; e é daquela pedra que pende a poténcia para todos
esses anéis. Assim, a Musa mesma faz os inspirados; e através desses
inspirados, outros se entusiasmando, formam uma cadeia dependurada. Com
efeito, todos o0s poetas épicos, 0s bons, ndo por técnica, mas sendo inspirados
e possuidos, dizem todos esses belos poemas. (fon, 533d) [...] Soc.: Sabes
entdo que o proprio espectador é o Ultimo dos anéis de que eu falava, a receber
0 poder que, sob o efeito da pedra de Hércules, passa de um para o outro? O
do meio és tu, rapsodo e o ator, e 0 primeiro é o prdprio poeta. O Deus, através
de todos eles, dirige a alma dos homens para onde quiser, fazendo passar o
poder de uns para os outros[...] (lon, 535e — 536).

Toda essa descri¢do diz de uma experiéncia especifica de carater mistico-religioso que
daria as artes em geral (poesia, teatro, musica, escultura, pintura - citados no dialogo) um carater
especial divino. Logo, Platdo assevera que, enquanto a atividade artistica teria um inerente
carater irracional e divino, discerne das outras atividades humanas, das as “técnicas” [tékhnai]
e das ciéncias [epistémai] (i.e., os saberes diversos ditos racionais e incluindo, nomeadamente,
o saber filosofico). (fon, 542 a-b).

Sugerimos que esta argumentacdo de Platdo inaugura toda uma reflexdo acerca da
natureza da origem de uma habilidade especial do artista, e sua possivel ligacdo tanto com um
dom de origem divina, como como tento um carater irracional e incontrolavel. Esta acep¢éo do
caréater irracional e incontrolavel da arte associado a uma origem divina do talento artistico
encontrada em Platdo é compartilhada, por exemplo, por Schelling, em suas prelecdes sobre
Filosofia da Arte proferidas no inicio do século XIX, diz ele que: “Na obra de arte, consciente
e inconsciente estdo indiferenciados, e justamente por isso € expressao da consciéncia absoluta.
[...] Em Deus, o universo é formado em beleza absoluta, por conseguinte como obra de arte.”
(SCHELLING, 1858/2001, p.382).

Coincidentemente, assim como Platdo vé o problema da beleza como assunto periférico
da arte, procede igualmente Aristoteles. De fato, também Aristoteles da especial destaque as
questdes atinentes as especificidades da experiéncia artistica. Na Poética (seu principal texto
sobrevivente sobre arte) o estagirita discorre acerca do conceito de catarse [katharsis]
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[kaSapoic] %4, oriundo de um entrecruzamento entre purificacdo, purgagdo mistico-religiosa e
cura para discorrer sobre o que seria o grande objeto e éxito de uma tragédia®®, diz ele que que
a tragédia é:

E pois a tragédia mimesis (mimese) de uma ag&o de caréter elevado, completa
e de certa extensdo, em linguagem ornamentada, como cada uma de suas
espécies de ornamento distintivamente distribuidas em suas partes, mimesis
gue se efetua por meio de a¢Bes dramatizadas e ndo por meio de narracdo, e
que, por funcdo da compaixdo e do pavor realiza a catarse (purificacdo)
[katharsis] de tais emocdes [pathematon]. (Poética, 1449 b 24).%

Ora, a catarse colocada como apice e éxito da obra de arte poética em Aristoteles,
evidencia o destaque dado por Aristoteles a experiéncia artistica como definidora mesma da
arte, enquanto propulsora de uma relacdo intrinseca e especialissima entre o publico e a poesia.
Pois como visto , 0 termo teatro, do grego <théatron>, diz respeito ao lugar de onde se assiste,
do lugar do espectador®’, e ndo ao palco, logo, a arte teatral é aquela que existe quando tem um
publico como espetador, em outras palavras, pode-se dizer que é o publico que da existéncia a
obra de arte. E no momento da catarse que o publico se identifica com o personagem e com a
narrativa do mito.

No caso especifico da tragedia, essa empatia é oriunda de num movimento paradoxal
entre piedade e terror. E a0 comungar dos dramas e paradoxos expostos pela apresentacdo, o
espectador vivencia, por meio de uma emog&o intensa [pathos - ma0oc]%®esses mesmos dramas,
partilhando e comungando coletivamente uma espécie de expurgo de emoc0es, dai se da a
catarse propriamente dita, que gera uma experiéncia de transformacdo, como se o0 espectador
fosse ou tivesse vivido o enredo do personagem. Embora Aristoteles ndo se refira a ideia de
sensivel, ele se refere a ideia de emocdo e furor, pois nos casos especificos do texto, o

sentimento acarretado pela tragédia estaria mais préximo aos que os romanticos definirdo como

% Sobre a complexidade e variagdo das acepcdes de <katharsis> [kd9apoic] no Ambito geral da filosofia grega ver
mais em: PETERS, 1977, pp.121-122 e GOBRY, 2007, p.83.

8 As Tragédia gregas eram parte do ritual religioso dedicado ao deus grego Dioniso. Elas eram apresentadas em
festivais que reuniam parte importante do povo grego. Celebradas no inicio da primavera — fins de margo e inicio
de abril - as chamadas Dionisiacas Urbanas, duravam seis dias, e eram compostas de sacrificios, concursos de
poesia, procissdes solenes - onde os participantes se fantasiavam, e ao som de instrumentos musicais, cantavam e
dangavam pelas ruas das cidades, esses culto de éxtase em honra da Dioniso eram chamados de thiasos [6iacoc],
no plural thiasoi. O ponto alto das festividades em honra a Dioniso eram concursos das tragédias [tragoidia
[tpaywdia] (‘tragoidia’ = ‘tragos’, bode + “0idé’, canto + ‘ia’), e das comédias [komoidia] (de kémos — festa, e
oidds — aedo, cantor), das quais as encenacfes aconteciam no templo de Dioniso: i.e. 0 Teatro [theatron]. Em
Atenas, o teatro de Dioniso esta na encosta do morro que abriga a Acrépole - cidade religiosa, composta de um
conjunto templos, entre eles, o Parthenon, templo dedicado a deusa Atena. (Cf. BRANDAO, 1985, pp. 10-12.)

% Tradugéo de Paulo Pinheiro, 2015.

67 Acerca da especificidade e da origem do termo teatro, ver mais em RIMOLE, 2017, p.125.

8 Pode significar paixdo, emocdo ou sofrimento, dependendo do contexto. (Cf. GOBRY, 2007, pp.107-108).
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sentimento de sublime do que como sentimento de beleza, como veremos no proximo capitulo.

Noutro trecho, Aristoteles completa:

[...] Como, porém, a tragédia ndo sé é imitacdo de uma agdo completa, como
também de casos que suscitam o terror e a piedade, e estas emocgbes se
manifestam principalmente quando se nos deparam acbes paradoxais, e,
perante casos semelhantes, maior é o espanto que ante os feitos do acaso e da
fortuna. [...] (Poética, 1452 a 5).%°

N&o obstante, embora possa-se argumentar que Aristoteles diz especificamente da arte
poética de cunho trégico, no decorrer do texto da Poética ele comenta de todas as linguagens
artisticas, fazendo analogias e comparacdes entre elas, e ndo s6 das variantes das chamadas
artes poéticas ou dramaticas, mas também outras artes, como da pintura, escultura, musica e
arquitetura (e.g.: Poética, 1448 b 4-19; 1450b e 1460b 8-10).

Neste sentido, é possivel tomar o que Aristételes descreve num sentido lato de poesia, e
consequentemente no sentido lado de “poético”, que pode ser entendido como congénere ao
artistico. Por isso, a ideia de catarse, ou seja, de experiéncia purificadora e transformadora
advinda do contato com a obra de arte, pode abranger uma possivel experiéncia propalada a
partir de qualquer tipo de arte, e ndo apenas da arte poética tragica, suscitando, inclusive outros
tipos de sentimento estética, que ndo o do sublime, como veremos no proximo capitulo.

Sendo assim, € licito afirmar que a definicao de arte, tanto em Aristoteles como em Platéo,
sempre esteve intimamente ligada a ideia de recepgéo de arte, na medida em que a cadeia da
arte so se fecha com o publico.

Ademais, na medida em que esta experiéncia artistica é descrita como uma experiéncia
de natureza irracional, ou extraordinéria, ela induz a concepc¢édo de que a obra de arte tem um
carater extraordinario, até mesmo divino, se destacando dos objetos comuns, oriundos da
experiéncia cotidiana.

Nesta mesma esteira, em seu livio O Mundo como vontade e como representacgao,

Schopenhauer explica que a contemplacgdo ocorre:

[...] quando o pensamento abstrato, os conceitos da razdo ndo mais ocupam a
consciéncia, mas, em vez disso, todo o poder do espirito é devotado a intuicdo
e nos afunda por completo nesta, a consciéncia inteira sendo preenchida pela
calma contemplacéo do objeto natural que acabou de se apresentar([...] a gente
se PERDE por completo nesse objeto, isto €, esquece o préprio individuo, o
préprio querer, e permanece apenas como claro espelho do objeto - entdo é

% Traducéo de Eudoro de Souza, 1973.
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como se apenas o objeto ali existisse, sem alguém que o percebesse, e ndo se
pode mais separar quem intui da intuicdo, mas ambos se tornaram unos, na
medida em que toda a consciéncia é integralmente preenchida e assaltada por
uma Unica imagem intuitiva. (1818/2005, I11, §34 — 1 210, p.246).

Neste trecho acima fica evidente que a ideia de contemplagdo compartilha tanto o sentido
de inspiracdo, em outros termos: 1) do entendimento de enthousiasmos, i.e., estar possuido por
uma forca maior, seja ela divina ou cosmica - que no caso do entendimento de Schopenhauer
ele a identifica com a Vontade, - e com a consequente perda de consciéncia de individualidade.
2) Da ideia de ekstasis, i.e., no sentido de estar fora de si, da irracionalidade caracteristica que
Schopenhauer também identifica com a ideia de perder-se, ou de perda de controle da
consciéncia. E por fim, 3) da katharsis, i.e., 0 sentimento de empatia e conex&o por meio do
pathos, que gera comoc¢do e transformacdo, decorreria, nos termos de Schopenhauer, da
comunh&o entre objeto observado e sujeito observador, em que ambos se tornam unos, na
medida em que ha a perda do querer e da submisséo do sujeito a Vontade.

Todavia, embora a descri¢do de contemplacao por Schopenhauer tenha similaridades com
as exposicOes acerca das experiéncias de enthousiasmés, ékstasis e katharsis, ha diferencgas
pontuais que se deve notar entre 0s textos gregos citados e as reflexdes feitas por Schopenhauer,
a saber: uma diferenca € que enquanto Platdo e Aristoteles discorrem especificamente da
natureza das experiéncias de arte — seja no ambito da producdo ou no ambito da recepgéo - ,
Schopenhauer entende que a natureza da experiéncia de contemplacdo é indiferenciada se o
objeto da contemplacdo é natural ou artistico, contanto que ele acarrete o sentimento de beleza
ou de sublime, ainda que sempre a arte esteja em destaque.

Outro aspecto importante a ser destacado no conceito de contemplacdo em Schopenhauer,
e que ndo esta muito evidente nos autores gregos, é o carater de suspensdo de temporalidade
desta experiéncia, relacionada a ideia de calma contemplacéo - analoga a ideia de imediatidade

e perde de consciéncia, tanto de alteridade como da Vontade. Diz ele que:

A arte, ao contrério, encontra em toda parte o seu fim. Pois 0 objeto de sua
contemplacdo ela o retira da torrente do curso do mundo e o isola diante de si.
E este particular, que na torrente fugidia do mundo era uma parte infima a
desaparecer, torna-se um representante do todo, um equivalente no espaco e
no tempo do muito infinito. A arte se detém nesse particular. A roda do tempo
para. As relagBes desaparecem. Apenas o essencial, a Ideia, é objeto da arte.
(1818/2005, 111 - 836, 1 218, p.253).

Nesta experiéncia de contemplacdo da arte, para Schopenhauer, o particular torna

representante do todo, e um equivalente no espaco e tempo torna-se o infinito, a arte se detém
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nesse particular. Pois, na arte o tempo para, as relacfes de alteridade somem, apenas o essencial
fica, esta seria a experiéncia artistica, no sentido elevado que Schopenhauer evoca. E ao
resgatarem o sentido de contemplacédo para entender e explicar um tipo especial de experiéncia
associada a arte e a beleza, Schelling e Schopenhauer retomar parte do sentido original da
especificidade da experiéncia artistica descritos tanto por Platdo como por Aristételes. Em
suma, Schopenhauer entende que a experiéncia estética se espraia para além da experiéncia
especificamente artistica, embora carregue sempre um carater poético, pois ambos, arte e
estético, estariam conectados pelos sentimentos estéticos que seriam o belo e o sublime, contido
na arte e no mundo, consequentemente, Schopenhauer localiza esta experiéncia como tendo
uma natureza inconsciente e incontrolada, neste sentido ele dialoga com Platdo e com
Aristoteles, reeditando o outrora carater divino ou extraordinario da arte, e sobretudo da
experiéncia artistica.

Outrossim, Schelling é outro filésofo do romantismo alemdo que tratou de uma
experiéncia especifica que pode ser entendida ora como uma experiéncia de continuo com a
natureza e o todo - podendo ser localizada como uma experiéncia de carater religioso; ora,
como uma experiéncia Unica de natureza estética. Este autor teria influenciado Peirce

diretamente, sobre este aspecto Ibri discorre que:

Comegando com uma unidade de natureza poética, que provavelmente requer
uma espécie de alma poética. Um principio de unidade, isto é, uma unidade
original que s6 pode ser fornecida independentemente de modelos teoricos,
consiste numa experiéncia pura e ndo de reacdo em face da alteridade, nem de
mediacdo de juizo, mas de natureza estética. Neste ponto, precisamente neste
ponto, Schelling, parece, em nossa opinido, penetrar a mente de Peirce. (2009,
p. 282)™.

Sobre como Schelling entende por esta experiéncia de contemplacéo, Ibri explica que:
“Esta experiéncia de contemplagdo, por sua indiferenciagdo sujeito-objeto, aos olhos de
Schelling — o expoente filosofico do romantismo alemao — era apenas a evidéncia da presenca
do infinito no finito, [...]” (IBRI, 2008, p.225).

Nesta esteira, Bernand Berenson (1865-1959), proeminente tedrico, historiador e perito
da arte do século XX, também entende que ha uma dada experiéncia de arte que se aproxima

de uma experiéncia analoga a uma experiéncia mistica, nas palavras dele:

Na arte visual, 0 momento estético é aquele instante fugaz, tdo breve a ponto de ser
quase infinito, em que o espectador esta de acordo com a obra de arte que esta

0 Tradug&o nossa.
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olhando, ou com a realidade de qualquer espécie que o préprio espectador vé em
termos de arte, como forma e cor. Ele deixa de ser seu eu comum, e 0 quadro ou
construcao, estatua, paisagem ou realidade estética ndo mais esta fora dele. Os dois
tornam-se uma entidade; o tempo e o0 espa¢o séo abolidos e o espectador é possuido
por uma percep¢do. Quando recobra a consciéncia rotineira é como se tivesse sido
iniciado em mistérios iluminadores, exaltadores e formativos. Em resumo, o
momento estético € um momento de visdo mistica. (BERENSON, 1947/2010, p.82).

Sendo assim, consequentemente, pode-se sintetizar que a contemplagdo pode ser
identificada como aquela experiéncia que diz respeito ao vetor da experiéncia estética que se
constitui naquela experiéncia mesma de unidade e totalidade diante do espetaculo de
maravilhamento desinteressado e de espanto de um dado ‘objeto’ — oriundo de producdo
humana ou da prépria natureza — isto €, seja este objeto, uma obra de arte ou uma obra da
natureza, ou até mesmo uma coisa aleatéria no mundo, mas que possa acarretar num dado
espectador afeito a esta experiéncia de comunhao, unidade, imediatez, estas sao justamente as
caracteristicas descritas na experiéncia de primeiridade.

E como foi demonstrado, a Unica experiéncia que é possivel ser pura é a de primeiridade,
que Peirce entende como uma experiéncia estética ou de contemplacdo mistica, é aquela
experiéncia de suspensdo de juizo, na qual se esquece do Mundo. Vale destacar que a
experiéncia pura de contemplacdo, enquanto experiéncia pura de primeiridade, é rara, pois
necessita de uma predisposicdo e de uma oportunidade de hiato no tempo, como bem explica
Ibri:

A experiéncia de primeiridade, assim essencialmente associada a experiéncia
de pura contemplacéo é, lembremos, tdo bem descrita por Schopenhauer como
de natureza estética’™. Ha nesta experiéncia, por suas caracteristicas, auséncia
de mundo, presenca absoluta da primeiridade, auséncia cabal de segundidade
e terceiridade. Com ela, abandonamos a linguagem estruturada no conceito e
passamos a simplesmente sentir, elementarmente, a unidade de um quale-
elemento, conforme o vocabulério de Peirce. Esta é, também, uma experiéncia
de unidade com o objeto contemplado que se da num absoluto presente, por
um hiato no tempo. Peirce, a proposito, ira afirmar que o tempo tem um ponto
de descontinuidade no presente. Este € um dos topicos mais importantes para
uma teoria da arte em Peirce, uma das sementes que mencionei no inicio deste
texto e que ndo terei como aqui desenvolver. (2016a, p.164-165, grifos do
autor).

O ‘hiato do tempo’ foi apontando por Ibri como um dos pontos fundamentais da filosofia

de Peirce, e operam como a segunda das seis “sementes peircianas” para uma nova filosofia da

1 Nota do autor: Terceiro livro de World as Will and Representation.
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arte propostas por lbri (2011, 2016a). Contudo, Ibri ressalta que a contemplacdo, no hiato do
tempo, vista como uma experiéncia pura de primeiridade, ndo abarca uma cognicao, pois na
medida em se passa a ser consciente da contemplacéo e das qualidades de sentimento, ja se saiu
da primeiridade e se entrou na terceiridade, pois se saiu do hiato e entrou no fluxo do tempo, e
onde ha fluxo de tempo, é onde esté a terceira categoria. (IBRI, 2011, p. 209).

Logo, sob uma acepcdo de experiéncia estético-artistica, esta experiéncia ndo pode ser
identificada com a experiéncia estético-artistica no sentido lato, apenas no sentido estrito. Ou
seja, a experiéncia estética, embora sempre tenha como nucleo propulsor uma experiéncia de
contemplacdo na primeiridade, ndo pode se resumir a contemplacéo.

A experiéncia de carater contemplativo € uma experiéncia estética pura, circunscrita a
categoria da primeiridade. Contudo, assim como as categorias peircianas sao ubiquas, a propria
dindmica da natureza da experiéncia estética também o é. Nesse sentido, pode-se dizer que a
contemplacdo poética ndo sé esta contida nos outros vetores da experiéncia estética, como € a
responsavel pelo carater estético dos outros dois vetores, a saber: ha um elemento de
contemplacdo na poiesis - producdo de arte, assim como ha um elemento de contemplacdo na
recepcdo e fruicdo da arte pelo espectador. Todavia, ndo se pode reduzir a producao do artista,
muito menos a fruicdo da arte, a experiéncia de contemplacdo, pois na contemplacdo, ndo ha
acdo propriamente dita, como também nédo ha reconhecimento e cognicéo.

Isto posto, concluimos que uma experiéncia de pura contemplagéo, se for entendida como
uma experiéncia de pura primeiridade, ndo inclui nem acdo produtiva, nem acéo cognitiva.
Todavia, esta mesma experiéncia - ora descrita como descontrolada, ora como inconsciente, ora
como irracional - em seu carater estético-sensivel, ¢ um elemento norteador dos outros dois
vetores da experiéncia estético-artistica, a saber: constitui o elemento sensivel da poiesis na
acao de producdo, sendo também o componente sensivel da fruicdo na acdo de recepgdo

cognitiva.

2.2.3. Da poiesis das obras de artes

Logo, a experiéncia estética ndo tem apenas um elemento de primeiridade (qualidades de
sentimentos), mas também contém um elemento de segundidade (sensa¢des dos cinco sentidos
diante da alteridade). Portanto, é uma experiéncia de carater reativo e, consequentemente, de

carater ativo. Sendo assim, a experiéncia estética de carater sensivel deve ser inserida como
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elemento essencial de uma acéo produtiva do tipo estético-artistico (nomeada aqui por poiesis),
e a este componente poderia ser dado 0 nome de epifania.

Se € licito supor que, como discorre Schopenhauer, o génio do artista é justamente aquele
que tem a alta capacidade para a contemplacdo, portanto, a arte € o modo pelo qual a
contemplacdo da-se plenamente para que depois possa se concretizar na obra de arte.
(SCHOPENHAUER, 1818/2005, IlI, 8 34 a 836, p.246-264). Ele diz que: “O artista nos
permite olhar para 0 mundo mediante os seus olhos. Que ele possui tais olhos a desvelar-lhe o
essencial das coisas, [...]. E, ademais, que ele esteja em condi¢des de também nos emprestar
esse dom, como se pusesse em nds os seus olhos[...].” (Ibidem, 837, p. 265).

Esta identificacdo da especificidade do olhar do artista na concepcdo de contemplacao
cunhada por Schopenhauer corrobora, em certos aspectos, com a delineamento feito por
Schelling, que encontra na experiéncia estética e no prdprio artista correspondéncia intima com
a experiéncia de contemplacdo, e consequentemente de desvelamento do mundo. Schelling diz
que: “O oficio do artista ¢ o desvelamento do mistério interior da natureza; [...]” (SCHELLING,
1859/ 2001, § 104, p. 399.) por isso, pode-se dizer que poiesis € uma extensdo da contemplacéo,
enguanto epifania.

Do ponto de vista epistemolégico, na acepgdo priméaria do grego o termo ephiphaneia
[émgdvera], compostos pelo prefixo ‘epi’, que indica ‘sobre’ e por phanéia, que indica
aparecer, significa aparicdo, ver a imagem que aparece, também no sentido de entendimento,
aclaramento, ou até de introvisdo, clareza subita da mente diante de uma imagem mental.
Contudo, assim como contemplacdo, na transliteracdo do grego para o latim epifania também
ganhou um sentido religioso, se diz epifania como aparicdo como manifestacao religiosa.

Cabe ainda salientar que imagem mental ou aparicdo imaginaria em grego também pode
ser nomeada por phantasia [pavtocia]. Eis outro sentido ricamente sugestivo e elucidativo do
termo fantasia, nomeadamente, em alguns textos de Aristételes, que além de poder ser traduzido
por representacdo mental ou imaginacao, enquanto fantasma [phantasma - pavtacpa], pode ser
muitas traduzido por apari¢do natural, no sentido de apari¢do imaginéria. (De memoria, 449 b
—450 a).

Isto é, este seria o carater imaginativo, no sentido de devaneio, de sonhar acordado, mas
também de introvisao, ou até mesmo de alucinacdo que esta presente no ato criativo, no qual a
experiéncia sensivel e levada a cabo pelo artista e transformada em obra de arte. Ainda, este
jogo da epifania foi descrito enquanto elo ligante e forca propulsora na metafora dos anéis
magnéticos por Platdo. O carater epifanico da producdo artistica esta igualmente presente no

jogo de consciente e inconsciente propalado por Schelling.
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E, portanto, justamente, no sentido de epifania em consonancia com fantasia, que o carater
sensivel da experiéncia estética se manifesta no interior do processo de producdo da obra de
arte. Producdo aqui entendida como toda acéo direcionada, que resulta em uma obra de arte
como produto desta acao.

Vale destacar que o sentido aqui de obra de arte € lato, isto é, abarca toda e qualquer
manifestacdo artistica, independente da linguagem (e.g.: pictorica, escultdrica, teatral, grafica,
fotografica, musical, cinematografica, arquitetonica). E por isso compreende todo tipo de midia
que possa perpetrar uma ou mais linguagens, pois a obra de arte abarca um objeto material ou
imaterial, perene ou efémero, enfim, uma obra de arte em sentido lato pode ser uma tanto uma
coisa no mundo real ou no mundo virtual.

Sendo assim, a poiesis, enquanto componente sensivel da producdo da arte, € parte
nuclear do processo da criacdo da arte, tanto no caso de um pintor que produz uma imagem
com tintas a 6leo sobre uma tela de linho, como no caso de um pintor que produz uma imagem
com aplicativos digitais e a publica numa rede social. H& poiesis, igualmente, na execugéo
presencial do pianista que toca uma peca escrita por Vilalobos, ou na producao de um pianista
gue compde uma musica com o teclado do computador; e igualmente na producdo da partitura
feita com lapis em papel, inclusive quando escrita em siléncio. Ou seja, a obra de arte musical
é a execucdo e producdo da partitura, € som e é o papel; a arte pictorica € a tinha a 6leo sobre
uma tela de linho, e é a tela digital que circula na internet. E assim se sucede no caso do produto
da acdo do desenhista que interpreta um personagem por meio de softwares numa animacao
digital, e do ator que representa um drama no palco de um teatro, da artista que faz uma
performance na rua, do ator que filma uma cena de seriado no estudio.

Nesta esteira, no &mbito especifico o pragmatismo, John Dewey (1859-1952), no inicio
do século XX, contribui para este entendimento desta distin¢ao entre o “estético” e o “artistico”.
Isto é, em seu livro, Arte como Experiéncia, de 1934, Dewey destaca a diferenca entre a
experiéncia de experimentacdo do artista diante do mundo, no processo de producao da obra de
arte em comparagdo — que teria um carater artistico, com aquela experiéncia do espectador
diante do mundo e/ou de uma obra de arte, que ele identifica como de carater estético. Nas
palavras de Dewey:

Na lingua inglesa ndo ha uma palavra que inclua de forma inequivoca o que é
expresso pelas palavras “artistico’ [artistic] e ‘estético’ [esthetic]. Visto que
"artistico™ se refere primordialmente ao ato de producéo, e “estético”, ao de

percepcao e prazer, a inexisténcia de um termo que designe o conjunto dos
dois processos é lamentavel.” (1934/2012, p.125 -126).
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Ou seja, Dewey aponta para uma importante distin¢do a ser feita entre a experiéncia do

agente ‘produtor- artista’ e do agente ‘espectador- critico’. Por isso, esta distincdo de Dewey

serve como aporte para a compreensdo da interatividade intrinseca entre contemplacdo de

mundo, producéo (poiesis) e recepcdo de arte (fruicao de arte). Assim como Peirce via no olhar

do artista uma acuidade impar para as qualidades de sentimento, Dewey vai além e explica que

no ato criativo ocorre um jogo entre o olhar e o fazer:

O processo da arte em producdo relaciona-se organicamente com o estético na
percepcao. [...] Até ficar até ficar perceptualmente satisfeito com o que faz, o
artista continua a moldar e remoldar. O artista, comparado com seus
semelhantes, é alguém ndo apenas dotado de poderes de execucdo, mas
também de sensibilidade inusitada as qualidades das coisas. Essa sensibilidade
também acompanha seus atos de criagéo. (1934/2012, p.130).

Peirce destaca que o artista tem um olhar atento, mais preciso do que a maioria das

pessoas:

Eu ougo vocé dizer: ‘Tudo que ndo ¢ fato [fact]; é poesia’. Tolice! Ma poesia
é falsa, eu garanto; mas nada é mais verdadeiro que a verdadeira poesia. E
deixe-me dizer aos homens cientificos, que os artistas sdo observadores muito
mais refinados e mais precisos do que eles, exceto para as minucias especiais
que o cientista estd procurando. (CP 1.315 ou EP2, p.193 [1903], grifo do
autor).

Em outra passagem, Peirce retoma a comparacdo entre a observacdo do artista e do

cientista, diz ele:

Além disso, tem havido algum exagero acerca dos poderes de observacdo dos
homens cientificos. E nesta qualidade, na qual esta frase parece se adequar
melhor, o poder de se notar as proprias sensagles, precisamente, sem que
sejam afetadas por suas préprias interpretacdes, os cientistas da maioria dos
campos sdo decididamente inferiores aos artistas. (CP 7.607 [1903]).

Peirce atenta para o que seria para ele a principal faculdade necesséria para o estudo

minucioso de todo e qualquer fendmeno, e seria justamente:

[...]a faculdade do artista que vé, por exemplo, as cores aparentes da natureza
como elas aparecem. Quando o chdo esta coberto pela neve brilhante onde o
sol bate radiante, exceto onde caem as sombras, se vocé perguntar a qualquer
homem comum de que cor isto parece ser, ele diz& que é branco, branco puro,
mais branco na luz do sol, um pouco acinzentado na sombra. Mas isso ndo é
0 que esté diante de seus olhos que ele esta descrevendo; é a sua teoria do que
ele deve [ought] ter visto. O artista vai dizer-lhe que as sombras ndo sdo
cinzentas, mas um azul opaco e que a neve no sol é de um rico amarelo. O
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poder observacional desse artista é o que € mais desejado no estudo da
fenomenologia. (CP 5.42 ou EP2, p.147 [1903], grifo do autor).

Ora, esta precisdo do olhar do artista observada por Peirce, que é justamente a capacidade
do artista em vivenciar a presentidade na categoria da primeiridade, é fator determinante para a
compreensdo da totalidade da experiéncia estético-artistica em trés vetores, na medida em que
isto que Peirce chamou de ‘olhar poético’ ¢ chave para a abertura do sensivel da experiéncia
estética na experiéncia de arte. Nas palavras de Peirce: “Va sob o domo azul do céu e olhe para
0 que esta presente tal como aparece ao olho do artista. O modo poético aproxima o estado no
qual o presente surge como presente [...]” (CP 5.44 ou EP2 p.149-150 [1903]).

Esta peculiaridade da natureza da agdo — conduta do artista durante a producéo [poiesis]
de uma obra de arte, pode ser vista como algo que se espraia para uma conduta que inclusive
extrapola o0 momento de producéo artistica propriamente dito, pois muitas vezes se estende a
uma postura especifica diante da vida e do mundo de maneira geral, embora propria do artista,
n&o exclusiva dele. E nessa direcio que o artistico, enquanto “olhar poético”, se encontra com
0 sentido de estético, pois diz respeito a sensibilidade necessaria e presente naquela
experimentacdo especifica e plena de arte, mas ndo s6 de arte, podendo ser de uma
experimentacdo de mundo, de natureza, mesmo que esta experiéncia seja vivenciada por um
artista diante de uma obra de arte de sua autoria. E correspondentemente, quando o artista se
coloca no lugar de espectador-contemplador, contemplador de arte, ou e principalmente,
contemplador de “mundo”, ¢ justamente neste ponto que o artistico e o estético se amalgamam,
fechando o circulo da experiéncia estética, que tem como estimulo esta simbiose entre sujeito
(artista-espectador) e objeto (obra de arte).

E mais, como Schelling discorre, o componente inconsciente da producdo é fator
fundamental na producgéo de arte, diz ele que: “[...] na arte, nem tudo ¢ feito com a consciéncia;
que uma dada forca inconsciente deve ligar-se a atividade consciente , sendo a perfeita unido e
a mutua interpenetracdo de ambas que engendra o que hd de mais elevando na arte.”
(SCHELLING, 1807/ 2011, p.38). Ora, 0 momento em que o artista contempla o0 mundo e
imagina mundos possiveis se constitui como 0 componente propulsor de experiéncia estética
no interior da acdo do artista enquanto produtor. E seria exatamente este o significado mais
profundo de poiesis, enquanto sinénimo de predisposicao poética, ou como Peirce sugere, esse
é o olhar poético, que caracterizado como puro sentir, proporciona um jogo entre percepgao e

alucinagio’?, entre contato com a alteridade e introvisdo. Ou seja, € justamente este o vetor da

2 \/er capitulo 3.
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experiéncia estética na producdo do artistica, isto €, a experiéncia estética na producao é o
elemento de contemplacdo na producdo artistica, € este estado de epifania, ou nos termos
peircianos, é este afloramento da primeiridade numa acao criativa, de carater poético.

Neste sentido, o carater poético esta intimamente relacionado com a primeira categoria.
Dir-se-ia, portanto, que o olhar poético do artista na e para a producdo de arte (poiesis) se
configura como o carater de primeiridade (sensibilidade estética) na acdo de mundo, que se
caracteriza como segundidade (acao produtiva). Ou seja, a experiéncia estética sensivel, de jogo
de devaneio epifanico, é justamente o elemento de primeiridade na segundidade da acao
artistica. Sendo assim, a producédo de arte (poiesis) tem um inerente carater de segundidade,
pois esta associada a relacdo do artista com a alteridade, sejam alteridade enquanto mundo, ou
seja, alterada enquanto a propria obra de arte, em seu estatuto ontoldégico como coisa autbnoma.
Nesta esteira, 0 pragmatista Dewey discorre que ha uma intima relacdo entre ao artistico

(poético) e o estético (percepcao sensivel) no processo criativo:

O processo da arte em producdo relaciona-se organicamente com o estético na
percepcao [...] Ao manipularmos, tocamos e sentimos; ao olharmos, vemos;
ao escutarmos, ouvimos. A méo se move com a agulha usada para gravar ou
com o pincel. O olho acompanha e relata a consequéncia daquilo que é feito.
Gragas a essa ligacdo intima, o fazer posterior € cumulativo, e ndo uma
questdo de capricho nem de rotina. Em uma enfatica experiéncia artistico-
estética, a relacdo e tdo estreita que controla a0 mesmo tempo o fazer e a
percepcao. (1934/2012, p.130).

Para melhor compreender este jogo no interior da experiéncia estética do artistico-
poético-estético, exercido pendularmente, ora pelo artista que é espectador, ora pelo espectador
que € artista, e assim sucessivamente, € que a divisdo em trés vetores proposta se mostra € muito
util, pois € da experiéncia estética nas experiéncias de arte, ndo apenas nas experiéncias de arte
aqui denominadas por contemplacdo, producdo— poiesis e finalmente por fruicdo, que o jogo
pendular entre o estético (olhar) e o artistico (producéo) ocorre.

Em termos peircianos, a presenca do sensivel na forma de qualidades de sentimento,
enquanto experiéncia de primeiridade, permeia todas as interligacdes e intersecdes destes trés
vetores. Logo, toda e qualquer experiéncia artistica tem um carater estético-sensivel inerente,
ndo apenas aquele associado ao artista e ao seu olhar poético. Portanto, pode-se dizer que a
fruicdo é justamente a recepcao do espectador dotado de um olhar poético préprio ao artista.
Todavia, fruicdo ndo pode ser identificada como mera contemplacéo de primeiridade, muito
menos com a producdo da obra de arte, embora ocorram emaranhamentos entre todos 0s trés

vetores.
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Neste sentido, é possivel concluir que a experiéncia estética e poiesis ndo sdo apenas
circunscritas a uma acdo do artista presente na acdo do artista no interior da producdo, mas
igualmente, localizam-se na acdo do espectador diante de uma obra de arte. Outrossim, Dewey

destaca que o proprio espectador, como fruidor da obra de arte, ndo é passivo, ao constatar:

Ao manipularmos, tocamos e sentimos; ao olharmos, vemos; ao escutarmos,
ouvimos. A mdo se move com a agulha para gravar ou com o pincel. O olho
acompanha e relata a consequéncia daquilo que é feito. Gragas a essa ligagdo
intima, o fazer posterior é cumulativo, e ndo questdo de capricho nem de
rotina. Em uma enfatica experiéncia artistico-estética, a relagao € tdo estreita
que controla ao mesmo tempo o fazer e a percepgéo. (1934/2012, p.130).

Logo, o artistico em Dewey diz respeito ao que muitas vezes € nomeado por ‘poético’,
pois esta diretamente ligado a préaxis do artista e a tudo que a ele se refere, tanto em termos de
acao e conduta para a elaboracdo de uma obra de arte, como em termos de postura diante da
vida e do mundo. Por isso mesmo, esta praxis pode incluir o estético, que para Dewey se
caracteriza a acdo de um espectador, normalmente identificada por um ‘ndo-produtor’, mas que
tem esta postura, este ‘olhar’. E o ato criativo completo, requer os dois estados: de um lado, o
artistico, o essencialmente ativo e, portanto, produtivo, e de outro lado, o estético, o
essencialmente receptivo e passivo e, portanto, contemplativo para que a obra de arte seja

realizada. Sobre isto Dewey conclui:

Uma dose incrivel de observacdo e do tipo de inteligéncia exercido na
percepcao de relacdo qualitativas caracteriza o trabalho criativo do artista. As
relacbes devem ser notadas ndo apenas com respeito umas as outras, duas a
duas, mas ligadas ao todo em construcdo; sdo exercidas tanto na imaginacéo
quanto na observacdo. [...] O verdadeiro trabalho do artista & construir uma
experiéncia que se mova com mudancas constantes em seu desenvolvimento.
(1934/2012, p.132).

No ato criativo ocorre um jogo de posi¢fes quando o artista se transforma no espectador
e se coloca numa predisposi¢do para um “olhar”, que é proprio do artista, enquanto poeta. E

por sua vez, o espectador, também se transforma em artista, por meio do olhar poético.

2.2.4. Da fruicdo de obras de arte

O terceiro vetor da experiéncia estético-artistica diz respeito a experiéncia do espectador
(ou do artista enquanto espectador) diante da obra de arte, que costuma ser nomeada por fruicao.

Embora fruicdo seja um conceito vago, tendo consideravel grau de polissemia, o conceito de
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fruicdo estética, no sentido especifico de fruicdo de obras de arte, ainda assim parece ser 0
melhor termo para descrever o terceiro vetor da experiéncia estética, fechando o ciclo iniciado
por contemplacédo e acompanhado por poiesis.

N&o obstante muitas vezes ‘fruicdo’ seja expressao utilizada como sindnimo de
contemplagéo - pois estaria diretamente em compasso com as ideias de emogao e de sentimento,
associadas as especificidades da experiéncia estética enquanto experiéncia de prazer e deleite -
todavia, desde a origem latina do termo, fruicdo [fruitio] carrega dois sentidos correlatos:
usufruto e gozo. Consequentemente, de um lado, fruicdo tem em seu cerne a acepcdo de
usufruir, de ter posse, e do outro lado, na esteira da ideia de gozo, remete tanto a ideia de se
obter vantagem, de tirar proveito, como traz o sentido de ter deleite ou obter prazer.

Isto posto, embora fruicdo contenha um componente contemplativo, € uma experiéncia
mais complexa, e por isso ndo pode ser identificada apenas como uma experiéncia pura de
primeiridade. Ao contrério, é uma experiéncia de terceiridade, pois requer cognicdo na medida
em que para se usufruir ou obter prazer é preciso um minimo de reconhecimento e apreensao -
até mesmo compreensdo - embora tenha sempre um componente sensivel associado a ela,
justamente o componente da contemplacdo. Embora com outro vocabulario, segue outra boa
definicdo acerca da complexidade da operacdo de fruicdo. No caso, Oberg a elabora

especificamente no &mbito das artes literarias:

Como elemento essencial da experiéncia estética vinculada a literatura, a fruicdo
literdria apresenta um carater de gratuidade, ndo funcional, que implica afetos,
imaginagdo, sentidos e também intelecto; ndo é um fendbmeno de ordem apenas
sensivel, nem apenas intelectual, caracterizando-se como ato cognitivo complexo
e contrapondo-se, assim, as no¢des que comumente a identificam como mero ato
sensorial, hedonista e esvaziado de sua complexidade. A fruicao literaria, portanto,
nao é linear, mas difusa, reticular e nunca alinhada apenas ao pensamento l6gico
ou & razdo prética. Tal complexidade apresenta demandas em relagdo a
disponibilidade, ao ritmo e a sensibilidade do leitor, que nem sempre podem estar
em sintonia com a instantaneidade do tempo cultural acelerado. (2007, p.7-8,
grifo do autor).

Por outro lado, é comum se atribuir & fruicdo estética - ou de arte - exclusivamente um
caréater de deleite do puro sentir, associado a ideia de livre jogo de prazer que prescinde de uma
cognicdo. Provavelmente isto se deve a influéncia direta ou indireta das prele¢des kantianas

que atribuiram ao estético um exclusivo carater desinteressado e ndo cognitivo.”

3 O conceito de carater estético, associado ao juizo do gosto, desenvolvido por Kant, mormente em sua terceira
critica, de 1790 é objeto de analise no préximo capitulo, terceiro.
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No entanto, a luz do pragmatismo peirciano, como demonstrado, uma experiéncia de puro
sentir, ndo cognitiva, estaria associada & experiéncia de contemplagdo, propria a primeiridade
(esta sim, podendo ser identificada como uma experiéncia de carater desinteressado e nao
cognitivo). Isto é: uma experiéncia desinteressada de arte seria uma experiéncia de puro sentir
a imediatez das qualidades de sentimento, identificada com a contemplacdo e
consequentemente com uma experiéncia pura de primeiridade, e por isso, ndo poderia envolver
nem nenhum tipo de juizo, muito menos nenhum tipo de acéo, seja de producédo ou até mesmo
de fruicdo, na medida em que fruicdo envolve interesse e algum tipo de usufruto, mesmo que
incipiente.

Nesta esteira, e assumindo a importancia de uma concepcao de fruicdo mais abrangente,
Jorge Coli vai além e inclui a necessidade de um repertdrio, e de um contexto cultural, inclusive

para a fruicdo, ele explica que:

A intricada relacéo entre arte e cultura — cultura que a engendra e que dialoga
incessantemente com ela — determina a critica das no¢des “sensibilidade
inata”, fruicdo espontanea. Os objetos artisticos encontram-se intimamente
ligados aos contextos culturais: eles nutrem a cultura, mas também s&o
nutridos por ela e s6 adquirem razao de ser nessa relagéo dialética, s6 podem
ser apreendidos a partir dela. [...] A fruicdo da arte ndo é imediata, esponténea,
um dom, uma graga. Pressupbe um esforco diante da cultura. Para que
possamos emocionarmos, palpitar com o espetdculo de um a partida de
futebol, é necessario conhecermos as regras do jogo, do contrario tudo nos
passara desapercebido, e seremos forgosamente indiferentes. (1995, p. 115).

Outro autor contemporaneo que corrobora essa linha de reflexdo acerca da friccdo estética
- e esmilca o jogo entre contemplacdo e fruicdo - é Didi Huberman. Embora ele ndo se valha
de tais expressdes, sua descri¢do dos meandros e idiossincrasias do que se pode identificar como

fruicdo de arte é precisa:

Com frequéncia, quando pousamos nosso olhar sobre uma imagem da arte,
vem-nos a irrecusavel sensacdo do paradoxo. O que nos atinge imediatamente
e sem desvio traz a marca da perturbacdo, como uma evidéncia que fosse
obscura. Enquanto o que nos parece claro e distinto ndo é, rapidamente o
percebemos, sendo o resultado de um longo desvio — uma mediacao, um uso
das palavras. No fundo, o paradoxo é banal. Acontece com todos. Podemos
aceitd-lo, nos deixar levar por ele; podemos mesmo experimentar certo gozo
em nos sentirmos alternadamente cativos e liberados nessa trama de saber e
de ndo-saber, de universal e de singular, de coisas que pedem uma
denominacéo e coisas que nos deixam de boca aberta... Tudo isso diante de
uma mesma superficie de quadro, de escultura, em que nada tera sido
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ocultado, em que tudo diante de nos tera sido, simplesmente, apresentado.
(DIDI-HUBERMAN, 1990/2013a, p.9).

Sendo assim, conclui-se que a fruicdo de arte indica a ideia de interesse - ou em termos
pragmatistas, de acdo interessada e direcionada a um proposito - pois fruicdo pressupde um
sentido de apropriacdo, aproveitamento e apreensdo, mesmo que ndo abarque sempre a ideia de
posse ou usufruto. Logo, é licito inferir que 0 movimento da fruicdo é sempre ativo, afirmativo,
por ser atrativo. Mesmo no sentido especifico de deleite e prazer, subjaz a nogdo de interesse,
enguanto empatia e aproximacdo. Por isso, a fruicdo esta localizada na terceiridade, pois € lhe
inerente a necessidade de mediacao para que a fruicdo tenha algum éxito e efetivamente ocorra.

Importante ressaltar que contemplacao ndo se confunde com frui¢do: a primeira, enquanto
primeiridade, pressupde uma experiéncia estética/ sensivel pura; por outro lado, a segunda €
uma experiéncia estética hibrida entre sensibilidade e cognicdo de terceiridade, na medida em
que requer repertdrio e cognicao, por isso, envolve memdaria e tempo, por conseguinte, ndo é
imediata. Acerca das imbricacdes entre contemplacdo e fruicdo e as categorias peircianas,
Garcia acentua que é importante: “[...] observar como a frui¢do de um fenémeno pode ir de uma
aproximacdo menos complexa, correspondente a primeiridade, a uma mais complexa,
pertencente a terceiridade, perpassando, logicamente, a secundidade (sic).” (GARCIA, 2017,
p.141).

Isto posto, aventamos que, em termos peircianos, na fruicdo da arte encontra-se o
estético/sensivel, enquanto elemento de primeiridade na terceiridade, pois a arte é produzida e
fruida por meio da apreensao signica das qualidades de sentimento, que, na experiéncia de
terceiridade, passam a ser os signos de primeiridade, estes signos - 0s qualisignos [qualisigns]
-, processam a fruicdo estética das obras de arte na formulacdo de uma rede de significados
associados entre si, a esta rede, podemos chamar de espiral estético-semiotica (que sera
devidamente esmiucada no proximo capitulo). Pois, enquanto conceito da semiotica peirciana
(i.e., teoria logica dos signos), qualisigno é o signo que opera a primeira quase mediacdo de
qualidades (elementos de primeiridade) na terceiridade. Nas palavras de Peirce: “Um
Qualisigno é uma qualidade que é um signo. Ela ndo pode realmente agir como um signo até
que seja corporificada; mas esta corporificacdo ndo tem nada a ver com o seu carater de signo.”
(CP 2.244 (EP2, p. 291 [1903])

Logo, um qualisigno [e.g. um sentimento de ‘vermelho’], “Uma vez que uma qualidade
€ 0 que é positivamente em si mesma, uma qualidade s6 pode denotar um objeto em virtude de

algum ingrediente comum ou semelhanca; [...]” (CP 2.25 [1902]). Por isso é possibilidade de
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primeiridade, que quando corporificada (hum dado fato particular da segundidade), € um signo
quando significa alguma coisa para alguém, tornando-se mediac&o na terceiridade. Pois Peirce
explica que:

Nas ideias de primeiridade, segundidade e terceiridade, os trés elementos, ou
categorias universais, aparecem sob suas formas de primeiridade. Eles
aparecem sob suas formas de segundidade nas ideias de fatos de primeiridade,
ou qualia, fatos do segundidade, ou relaces, e fatos do terceiridade, ou signos;
e sob suas formas de terceiridade nas ideias de signos de primeiridade, ou
sentimento, i.e., coisas de beleza; signos de segundidade, ou acdo, i.e., modos
de conduta; e signos de terceiridade, ou pensamento, i.e., formas de
pensamento.” (EP2, p.272 [1903]).

Portanto, sugerimos que sob um olhar pragmatista-peirciano, fruicdo € um tipo peculiar
de experiéncia de terceiridade que contém uma forte presenca dos elementos de primeiridade
(qualidades), elementos estes que a definem, pois é a porta de entrada das qualidades e
possibilidades de primeiridade na terceiridade (qualisignos). Sendo assim, a fruicdo contém o
elemento de contemplacdo, mas ndo pode ser reduzida a ela, na medida em que requer
conjuntamente cognicdo, como explica Pareyson: “[...] da plenitude de fruicdo, isto é, do
supremo cume da contemplacdo, este ato de sensibilidade fruitiva é sempre acompanhado, ou
melhor, constituido da vivacidade do pensamento e do exercicio do juizo, [...]” (1966/1989.
p.175).

Corroborando o entendimento de Pareyson, Eco associa a fruicdo ndo apenas ao
pensamento, mas a poiesis, enquanto execucdo da obra. Discorre ele que: “Cada fruicdo é,
assim, uma interpretacdo e uma execucdo, pois em cada fruicdo a obra revive dentro de uma
perspectiva original.” (ECO, 1968/2008, p.40, grifo do autor). E em outra passagem, ele
acrescenta que “[...] Regulando a seu critério a lente giratéria, o fruidor colabora efetivamente
para uma criacdo do objeto estético, [...]” (Ibidem, p.51). Logo, tanto Pareyson como Eco’,
seguindo a esteira também de Dewey, concordam que o espectador tem um papel ativo
enquanto fruidor-executor, que é analogo a acdo do artista, embora guardadas as devidas

diferengas como bem pontua Eco:

Aqui, ¢ preciso eliminar desde ja a possibilidade de equivoco: evidentemente,
a operagao pratica do intérprete enquanto "executante” (o instrumentalista que
executa uma peca musical ou o ator que declama um texto) difere da de um,
intérprete enquanto fruidor (quem olha para um quadro ou Ié em siléncio uma
poesia, ou, ainda, ouve uma peca musical executada por outrem). Contudo,
para 0s propositos da analise estética, cumpre encarar ambos 0s casos como

4 Sobre o conceito de fruicdo em Pareyson e Eco ver mais em: BRITO JUNIOR, 2010 e TAVARES, 2003.
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manifestacBes diversas de uma mesma atitude interpretativa: cada "leitura”,

9% ¢

"contemplagdo”, “gozo” de uma obra de arte representam uma forma, ainda
que calada e particular, de “execugdo”. A nocdo de processo interpretativo
abrange todas essas atitudes. Retomamos aqui 0 pensamento de Luigi
Pareyson, Estetica - Teoria della Formativita [...] (ECO, 1968/2008, p.39,
nota 1).

Neste sentido, tem-se aqui o aporte fundamental dos pensamentos de Pareyson e Eco,
com o destaque para a reflexdo de Dewey acerca da correlacdo intrinseca entre poiesis e fruicéo,
quando ocorre o que Dewey chamou de artistico-estético. Ora, no jogo pendular entre o estético-
artistico-estético ocorre um movimento de multiplos momentos da experiéncia estética
igualmente associado, tanto a acdo do artista, como a acao do espectador. Em outras palavras,
é quando, por um lado, o artista exerce as a¢des de contemplacédo e de fruicdo no ato criativo
de producdo da arte, no sentido de deixar-se levar pelo estético no artistico; e &, igualmente,
por outro lado, quando o espectador age como artista, por meio de uma execucdo composta
pelo essencial elemento do olhar poético, neste caso é o ‘artistico’ guiando o ‘estético’. Nas
palavras de Dewey:

Para perceber, o espectador ou observador tem de criar sua experiéncia. E a
criacdo deve incluir relagbes compardveis as vivenciadas pelo produtor
original. Elas ndo sdo idénticas, em um sentido literal. [...] Sem o ato de
recriagéo, o objeto ndo é percebido como um ato de arte. [...] H& um trabalho
feito por parte de quem percebe, assim como ha um trabalho por parte do
artista. Quem é por demais preguicoso, inativo ou embotado por convencdes
para executar esse trabalho ndo vé nem ouve. Sua "apreciagdo” é uma mescla
de retalhos de saber com a conformidade as normas da admiracdo

convencional e com uma empolgacdo afetiva confusa, mesmo que genuina.
(1934/2010, p.137, grifo do autor).

Por isso, na recepcdo da arte a fruicdo ndo pode ser separada da poiesis, pois ora o artista
é fruidor, ora o espectador é produtor, num jogo pendular necessario para que a obra de arte
seja objeto de gozo e seja efetivamente apropriada, seja apenas para uma apreensdo livre e
deleite, seja para uma futura analise profissional. E mais importante desse processo todo, é que
ele envolve sempre o componente contemplativo, enquanto elemento sensivel e estritamente
estético. Logo, o espectador, mediante um olhar poético-sensivel, deixando-se contaminar por
parte da epifania vivida pelo artista, somado as experiéncias de enthousiasmas, ékstasis e
katharsis proprias daquela experiéncia Unica de contemplacdo torna-se coautor, por meio de
um espelhamento de sua singularidade amalgamado a singularidade e especificidade da obra

diante de si. E recriando e sentindo, imprimindo significados de um jogo de livre associagdo o
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espectador receptor e possibilita que o carater polissémico da arte aflore, mesmo para além da
intencéo do artista.

E justamente nesta fusdo de experiéncias que ocorre a frui¢do. Ou seja, a fruicio ndo pode
ser simplesmente sindbnimo de contemplacdo, pois fruicdo ndo é uma experiéncia pura de
primeiridade, ao contrario, envolve percepcéo e epifania, portanto, tem carater de segundidade.
Logo, a fruicdo é terceiridade, na medida em que € uma cogni¢gdo que envolve o elemento
sensivel (qualidade de sentimentos) de primeiridade, e envolve o elemento sensorial de
segundidade (sensacédo e choque da alteridade).

N&o obstante, por uma lado, seja licito afirmar que no interior da experiéncia estética,
especificamente naquele tipo de experiéncia dita de contemplacéo, quando ocorre um peculiar
e essencial momento de comunh&o e unidade do espectador com a obra de arte, num possivel
movimento de identificacdo e afec¢cdo, quando ambos (arte e espectador) possam amalgamar-
se, fazendo com que o espectador/artista possa momentaneamente se confundir com a obra,
enquanto seu criador. Sobretudo, quando se considera o carater polissémico e multissensorial
da arte. Carater este, que possibilita ao espectador espelhar-se na obra, e, portanto, ‘apropriar-
se’ dela, emprestando-lhe sua singularidade e dando-lhe significados resultantes justamente de
uma comunh&o entre a singularidade da obra com a singularidade do espectador.

Por outro lado, é igualmente licito afirmar que depois da obra finalizada/acabada, o
primeirissimo espectador de toda e qualquer obra de arte é ele mesmo, o seu produtor e autor.
H4, todavia, uma diferenca essencial - de momento e de natureza - entre o artistico e o estético,
nos meandros tanto da experiéncia artistica quanto da experiéncia estética, e que dizem respeito,
notadamente, a ideia de acdo ativa e recepcdo passiva, pelas quais essas duas posicdes se
intercalam num jogo sempre pendular.

N&o obstante existam peculiaridades significativas, no que diz respeito a natureza do
elemento estético-sensivel, em cada passo da experiéncia artistica, é possivel dizer que, em boa
medida, todas elas também sdo um tipo de experiéncia estética. No tocante ao carater estético
da fruicdo ha que destacar os componentes de empatia, deleite e devaneio imaginativo. Eis
entdo o ciclo com os trés vetores da experiéncia estetica completo: contemplacdo, poiesis e
fruicdo. Nesta dire¢cdo, como argumenta Pareyson, a predisposi¢cdo para a fruicdo é uma

conquista rumo a compreensao e a interpretagéo:

[...]Jassim como a obra de arte s6 se oferece a quem conquista 0 seu acesso,
também se fecha quem quer monopolizar a sua posse. Com efeito, por um
lado, ndo ha compreensdo da obra sendo através de um processo de
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interpretacdo, porque se pode olhar sem ver e procurar sem encontrar, mas ndo
encontrar sem procurar nem ver sem ter olhado [...] (1966/1989, p.169).

Sendo assim, é licito inferir que sem a fruicdo, nem mesmo o0 juizo estético, e
consequentemente, as interpretacfes da obra de arte seriam possiveis. Por isso, o espectador é
parte integrante da obra de arte enquanto ela deixa de ser apenas uma mera coisa entre coisas
no mundo e se torna efetivamente arte.

Como discorre Gadamer: “O espectador é evidentemente mais do que apenas um mero
observador que vé o que se passa a sua frente. Ele € muito mais alguém que “toma parte” no
jogo, ele é uma parte do jogo.” (1974/2010, p.165). Este talvez seja 0 melhor sentido de fruicéo
da arte, a fruicdo é o jogo da arte em que o espectador é integrante ativo, junto com a obra de
arte.

Enfim, o jogo de fruigdo e parte de uma experiéncia estética trivalente (contemplagéo,
poiesis e fruicdo), a saber: fruir esteticamente uma obra de arte é tomar parte do jogo da arte, €
participar dela efetivamente. Por isso, fruicao, poiesis e contemplacdo sdo indissociaveis. Desta

feita, artista e receptor- espectador se irmanam na experiéncia estético-artistica.

2.3. OS TRES VETORES A LUZ DAS TRES CATEGORIAS
2.3.1. Experiéncia estético-artistica em trés vetores

Tanto a abrangéncia da defini¢do de experiéncia, como o sistema de categorias de Peirce
se mostram importantes subsidios para a compreensdo das especificidades da experiéncia
estética, principalmente, no que diz respeito as experiéncias de arte, na medida em que
permitem que se evite incorrer no erro de reduzi-las a um tipo de percepcdo passiva ou
exclusivamente sensitiva. Entende-se que a experiéncia estética no ambito das experiéncias de
arte ndo pode ser pensada apenas como um jogo do puro sentir, porquanto ela também abarca
um carater observacional, de choque de alteridade e um consequente processamento cognitivo.

Diante deste panorama das trés categorias peircianas, seus elementos idiossincraticos e
seus encadeamentos associados as respectivas simetrias em ubiquidade fenomenoldgica, é
possivel correlacionar cada uma das categorias aos meandros e especificidades da experiéncia
estética no &mbito especifico das variantes de experiéncias de arte.

Isto posto, pode-se aferir que a teoria das categorias peircianas se mostra como aporte

frutifero para a compreensdo dos elementos que compdem a rede das experiéncias de arte,
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sobretudo quando se tem conta a importancia da experiéncia estética para delinear as variadas

fases e naturezas das experiéncias de arte, que incluem:

a) Contemplacdo de arte: que tem um carater de primeiridade, na medida em que é
caracterizada como uma experiéncia imediata de puro sentir de qualidades, por uma
experiéncia de presentidade e de unidade.

b) Poiesis — producdo de arte: que tem um carater de segundidade, na medida em que
caracteriza-se como uma experiéncia de percepc¢éo, que envolve choque e reacdo, embate
do artista com o mundo para a exteriorizacdo da ideia e a realizacdo da obra de arte como
coisa no mundo; e também, enquanto, a obra de arte se configura como alteridade, na
medida em que se entende que a obra de arte, como coisa no mundo, tem estatuto
ontoldgico e autonomia em relagdo ao proprio artista.

c) Fruicdo de arte: que tem um carater de terceiridade, na medida em que se caracteriza como
uma experiéncia de apreensao, entendimento e mediacéo do espectador diante da obra de
arte, e nesse sentido, pode ser vista como um dialogo estético, quando se configura como
empatia para a assimilacdo, andlise e interpretacdo. Esta seria, portanto, a dimens&o

semidtica da experiéncia estética.

Logo, sob a égide das trés categorias, propde-se uma divisdo da experiéncia estética no
ambito das experiéncias de arte, sob suas multiplas fases e possibilidades — i.e., as experiéncias
de producéo e/ou execucdo de arte, vistas em suas variadas etapas e diferentes situacdes; bem
como as experiéncias de fruicdo - em trés vetores, que podem ser associados cada um aos
diferentes elementos de primeiridade, de segundidade e de terceiridade. Ou seja, propde-se
um destrinchamento da experiéncia estética, no ambito das experiéncias de arte, a fim de
demonstrar como o elemento sensivel move toda a cadeia artistica: da contemplacdo a
producdo, passando por uma eventual execucdo, que tem como alvo uma recepcdo, ateé,
finalmente, a fruicdo, que pode culminar numa interpretacdo da arte, em suas mdaltiplas
possibilidades semanticas.

Este elemento sensivel inerente a toda e qualquer experiéncia estética da-se justamente
na simetria entre as trés categorias. Ou melhor: mesmo que a producéo da arte tenha um carater
preponderantemente de segundidade, ndo esta desprovida dos elementos de primeiridade. Logo,
a experiéncia estética de poiesis no interior da produgdo de arte é justamente aquela
primeiridade na e da segundidade. Assim como igualmente, mesmo que a recepgéo da arte tenha

um carater preponderantemente de terceiridade, ndo esta desprovida dos elementos de
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primeiridade (assim, a experiéncia estética de fruicdo no interior da recepcdo de arte é

justamente aquela primeiridade na e da terceiridade).

2.3.2. O jogo de devaneio [play of musement] na experiéncia estético-artistica

Um outro conceito da filosofia de Peirce que corrobora o entendimento de que a
experiénicia estético-artistica inclui as trés categorias € o denominado ‘jogo de devaneio’ [play
of musement]. Conforme Ibri esclarece, em seu artigo Reflections on a Poetic Ground in

Peirce’s Philosophy [Reflexdes sobre um fundamento poético na filosofia de Peirce], de 2009:

[...] Peirce, de acordo com nossa hip6tese basilar neste ensaio, parte dessa
unidade estética original e introduz o valor Idgico as qualidades de sentimento,
dando-lhes um significado ontolégico sob a categoria de Primeiridade. Isto
vem de seu apreco pela liberdade da mente como heuristicamente fundamental
para a descoberta de teorias. Tudo o que é original em Peirce, desenvolve, em
primeiro lugar, ao abrigo deste manto da liberdade que caracteriza o jogo
poético. E este conceito de jogo € fundamental para a compreensdo da base
poética na filosofia de Peirce. (2009, p.298)™.

Acerca da importante ideia de jogo [play], e mais especificamente, de jogo de devaneio

[play of musement] em Peirce, 1bri explica que:

[...] aideia de jogo, na qual o espirito humano experimenta sua liberdade, seja
pela passagem incondicional da mente por ideias sem qualquer objetivo ou
como contemplacdo estética, cedendo totalmente a um impulso ludico
(spieltrieb) que é a sintese completa entre os universos formais e sensiveis.
Seja em Schiller, Schelling ou Peirce, encontramos a contemplagdo na forma
de uma experiéncia marcada pela liberdade, na qual a mente simplesmente
reflete em um estado absoluto de Primeiridade. No conhecido ensaio Um
argumento negligenciado para a realidade de Deus’®, Peirce desenvolve esse
jogo de devaneio [play of musement], sob o qual os trés universos de
experiéncia desfilam diante dos olhos. H& um encantamento da experiéncia
unificada envolvendo qualidades de sentimento, a forte presenca da existéncia
das coisas diante da consciéncia, e a observacdo de uma certa ordem e
regularidade, cujo aprofundamento requer a reintrodugdo da consciéncia no
tempo. (IBRI, 2009, p.298-299, grifos do autor)’’.
Nas palavras de Peirce, sobre conceito de jogo e de devaneio [musement]:

H& uma certa ocupagdo mental aprazivel que, por ndo possuir nome distintivo,
infiro que ndo seja tdo comumente praticada quanto merece; porque ndo

5> Traducéo nossa. Sobre o devaneio, ver também lbri, 2006a.
76 Texto escrito por Peirce em 1908 (CP 6.452-6.493).
" Tradug&o nossa.
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envolve proposito algum, salvo aquele de pdr de lado todo proposito sério [...].
De fato, é puro jogo [pure play]. [...] O puro jogo ndo tem regras, exceto esta
prépria lei de liberdade. N&o possui propdsito, a ndo ser a recreacao
[recreation]. [...] pode tomar ou a forma de contemplacéo estética, ou aquela
de construir castelos distantes (seja na Espanha ou dentro do proprio treino
moral de alguém), ou aquela de considerar alguma maravilha em um dos
universos, ou alguma conexao entre dois dos trés, especulando acerca de sua
causa. E esta tltima espécie — chama-la-ei, no geral, ‘devaneio’ [musement] —
que eu particularmente recomendo, porque florescera, [...] (CP 6.458 [1908])"®

Mais adiante, Peirce atenta para a importancia do devaneio para o raciocinio, ao

estabelecer que:

N&o héa espécie de raciocinio que eu deveria querer desencorajar no devaneio;
e eu deveria lamentar o encontro com alguém gue o confinasse a um método
de tdo moderada fertilidade como o da analise l6gica. Somente, o Jogador
deveria ter em mente gue as mais altas armas no arsenal do pensamento ndo
sdo bringuedos, mas ferramentas pontiagudas. Em qualquer Jogo simples, elas
podem ser usadas apenas para exercicio, enquanto a analise logica pode ser
levada a sua eficiéncia total no devaneio. Entdo, continuando os conselhos que
me foram pedidos, eu deveria dizer, “Entra em teu bote [skiff] de devaneio,
faz-te ao lago do pensamento, e deixa o sopro do firmamento enfunar tua vela.
Com teus olhos abertos, acorda para 0 que esta a volta ou dentro de ti e
estabelece conversa contigo mesmo; pois assim é toda meditagdo”. Entretanto,
ndo é uma conversagdo apenas em palavras, mas € ilustrada, como uma ligéo,
com diagramas e com experimentos. (CP 6.461 [1908])".

Se, no que diz respeito ao raciocinio em geral, 0 devaneio se mostra um importante aliado,

seria pertinente sugerir que para a interpretacdo da arte ele é ainda mais valioso, na medida em

que se afirma como importante ferramenta para a efetiva intersecdo entre os trés vetores da

experiéncia estético-artistica, ao propiciar a ubiquidade das trés categorias, subsidiadas pela

primeiridade, rumo & semiose da arte.

Conforme Almeida explica, € no devaneio que a terceiridade se encontra com a

primeiridade e a segundidade. Nas palavras dele, “o0 puro jogo estético do devaneio implica

uma profunda ontologia, [...] que nada mais é que a realidade em seu carater de terceiridade,

carregando em seu bojo a segundidade e a primeiridade.” (Idem, p.179, grifos do autor). Ainda,

nesta esteira, Queiroz ¢ Silva explica que: “O musement compreende a possibilidade de

percorrer os trés universos da experiéncia (as trés categorias) e perceber as inumeraveis

conexdes entre eles.” (2017, p.59).

8 Traducdo de Cassiano Terra Rodrigues, 2003, com modificagdes nossas.
" Tradugéo de Cassiano Terra Rodrigues, 2003, com modificagdes nossas.
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Ademais, vale ressaltar que o termo musement, enquanto um neologismo de Peirce,
especulativamente, pode ser remetido a vérias origens - e uma delas é certamente a ideia de
musa.®® Ora, as musas eram as deusas gregas inspiradoras das artes, que propiciavam aquela
energia sagrada [theia dynamis], e de natureza poética, prépria da experiéncia estética, que
Platfo descreve em seu dialogo fon. 8 Embora Peirce ndo faga essa conex&o nominalmente, ela
fortalece a nossa hipotese de que a experiéncia estético-artistica tem uma acentuada natureza
de puro jogo, em consonancia com as ideias de ékstasis e da enthousiasmos, associadas a mania
poética.

Ainda, outro fator interessante do conceito de musement em Peirce, é que ha nele uma
conaturalidade entre o aspecto estético e o elemento de experiéncia mistico religiosa, tal como
carregam as ideias de musa inspiradora, e delirio poético. Pois, como lembra Rodrigues; “No
devaneio é como se, de subito tomados pela Modoa [Mlsa], contemplassemos o aparecer da
®vo1g [Physis] com os olhos de um do166¢ [A€idds] — ou de uma crianga.” (2003, p.94). Logo,
o olhar poético do aedo, inspirado pela musa, parece ser uma descri¢do contundente do que seja
este jogo de devaneio, especialmente, no ambito da experiéncia estético-artistica.

Sendo assim, essa associacdo que Peirce propde entre maravilhamento e jogo de
devaneio, é bastante esclarecedora para a compreensao do mecanismo de operacdo dos trés
vetores da experiéncia estético-artistica no interior da intepretacdo da arte, na medida em que
é no devaneio em que 0 pensamento cognitivo racional recebe o aporte heuristico do puro jogo
estético, caracteristico da experiéncia imediata de segundidade, e nomeadamente, caracteristico

da experiéncia de presentidade da primeiridade. Nessa linha, argumenta Almeida que:

O puro jogo estético do devaneio, consiste, assim, em um estado mental livre,
despreocupado e despropositado, ou seja, um estado mental que néo se propde
mediar alguma coisa por meio do pensamento controlado, embora seja
marcadamente heuristico, e que pode resultar no sentimento de estar diante de
alguma maravilha em um dos trés universos da experiéncia. (2017, p.177).

8 Como explica Petry (2010): “Na lingua inglesa temos o substantivo muse (musa), 0 verbo to muse (meditar,
pensar, ponderar) e to amuse (divertir, distrair, enganar, entreter) com suas diversas declinacGes, adjetivos e
substantivos. [...]; 0 sentido de amusement ndo é diretamente relacionado ao sentido de Musement, como Peirce o
define, muito mais se aproximando dos sentidos encontrados em to muse. (p.192) [...]Outro ponto que podemos
destacar é a derivacéo do significado no idioma grego de musa enquanto Deusa (mo¥oca) para o significado de
pensar, exaltar-se, desejar (paivm). (p.193) [...] Em face desses sentidos, ndo teria Peirce em seu Musement
aglutinado tanto o sentido encontrado em Muse (Musa - inglés e francés) [...], quanto o sentido de to muse (meditar,
refletir, pensar - inglés) e muse (ligado a caca - francés), a palavra inglesa amusement (divertimento)? A retirada
da letra ‘a’ estaria acrescentando a ideia de diversao um aspecto meditativo do muse, como também substituiria o
sentido ativo de to amuse pelo passivo to muse? Esta trama de palavras que viemos aqui tecendo a procura da
origem da palavra Musement para Peirce ndo passara de mera especulacéo, ja que, a ndo ser que se encontre alguma
referéncia do proprio autor, nunca saberemos o que o motivou realmente a este Puro Jogo de criar palavra. (p.194).
81 Cf. Item 1.3.1. Dos sentidos de enthousiasmds, ékstasis e inspiracéo na arte, p.41.
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Enfim, seria licito propor que é por meio do jogo estético de devaneio do observador que
0 elemento sensivel-estético da fruicdo aflora; também €é o jogo estético do devaneio que
propicia o poder heuristico e inventivo da poiesis quando do afloramento do elemento sensivel
da contemplacdo. Por isso, pode-se dizer que é justamente neste jogo estético do delirio
imaginativo do sonhar acordado, do olhar poético para dentro si, e também do olhar poético de
maravilhamento do mundo, e ainda, neste jogo de se deixar levar pelas possibilidades do
continuum de primeiridade, que o entrelacamento entre as trés categorias & possivel na

experiéncia estético-artistica.

2.3.3. O entrelacamento dos trés vetores da experiéncia estético-artistica

Embora o aspecto de experiéncia de unidade, comunhdo e de imediatidade seja central e
germinativo deste circulo, este circulo passa por outras etapas — logo, o circuito da experiéncia
estética ndo se restringe a experiéncia imediata — dita contemplacéo — e abarca igualmente um
momento de dualidade (sujeito que olha/nota - objeto que é olhado/notado) — dita poiesis -, e
do necesséario distanciamento, préprio da relacdo de interesse e apreensdo, e de consequente
mediacdo - dita fruicdo. Por isso a experiéncia estética ndo pode ser analisada sob apenas um
vetor, mas sim, precisa ser destrinchada em trés vetores, para que o circuito todo se complete e
seja devidamente compreendido.

Neste sentido, a contemplacédo se configura como o estimulo de um processo que culmina
na fruicdo propriamente dita, ha que se destacar que contemplacdo e fruicdo, embora algumas
vezes sejam entendidas como sinénimos, carregam peculiaridades fundamentais, sendo cada
uma parte do processo, delimitam e enriquecem o processo da experiéncia estética como um
todo. Nao obstante, o fato de uma (contemplagéo) ser o inicio, e a outra (fruicao) ser o fim, é
possivel vislumbrar certo amalgamento entre ambas, posto que o processo € ciclico, e, portanto,
o fim pode gerar um ovo inicio, e assim por diante. Dai a complexidade dos dois conceitos, e 0
possivel entrelagcamento entre a ideia de contemplacao e fruicdo num movimento pendular.

Portanto, a experiéncia interessada, no sentido de posse e/ou de compreensdo, chamada
de fruicdo, é o terceiro vetor da experiéncia estética, e € aquele que encerra o ciclo, que tem seu
inicio na experiéncia estética analoga a experiéncia de contemplagdo, a saber, a pura, que é
permeada pela experiéncia do segundo vetor, a saber o de produgéo- poiesis, que por sua vez,
fazem um movimento pendular e circular.

Pendular e circular, ao se levar em conta que tanto as experiéncias de producdo como de

execucao de arte reinem componentes tanto contemplativos como fruitivos, como também, por
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outro lado, as variantes da experiéncia de fruicdo de arte apresentam um elemento de carater
produtivo e/ou executivo, bem como contemplativo. Logo, os lugares do artista-criador e do
espectador-receptor ndo sao inteiramente estaticos e definidos.

Movimento pendular, pois estdo entre o0 movimento do artista, enquanto produtor e
criador, e do espectador enquanto observador e receptor. No interior desse movimento ciclico
esta a obra de arte, a todo momento sendo transformada pela acdo poética e pelo olhar
contemplador (e é nessa rede que a fruicdo, enquanto acdo de apreensao e afeccdo, se constitui).

Segue um diagrama construido para demonstrar este circuito, com os trés vetores:

Diagrama 5: Trés vetores da experiéncia estético-artistica

Trés vetores da
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Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Vale destacar que embora o diagrama demonstre o movimento circular, apenas o circulo
artista-obra de arte-espectador ¢ ‘fechado’, pois 0s movimentos de 1) contemplacéo; 2) poiesis;
3) fruicéo estdo em aberto, rumo ao infinito. Pois estdo necessariamente inseridos numa espiral
semidtica, pois a fruicdo e poiesis estdo diretamente correlacionadas a infinitas possiblidades
de interpretacdo das obras de arte, devido a inerente polissemia da arte. Sendo assim, ndo é
possivel, portanto, pensar a experiéncia estética como um circuito fechado. Por isso, 0
movimento da experiéncia estética é aberto como a espiral semiotica, na qual o0 movimento
helicoidal prevalece sobre o movimento circular. De perto parece ser circular, de longe se vé
gue ele caminha num crescente, rumo a uma abertura cada vez mais recheada de possibilidades
extemporaneas ao objeto ordinario do desencadeamento da semiose. Pois quando mais o objeto
da a obra de arte se distancia do espectador, mais aberta sera a experiéncia estética, na medida

em que 0s signos circunscritos a poiesis sdo substituidos pelos signos circunscritos a fruicao.
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Outro aspecto a ser elencado nesse circuito séo as intersecgdes formadas pelas acgoes
geradas a partir da experiéncia estética, pois ao se constituirem num movimento circular, estas
linhas se cruzam formando uma rede com diferentes nds, que explicam a complexidade da
relacdo artista - obra de arte — espectador. Em outras palavras, o fim sempre volta ao inicio,
num possivel continuo infinito de significagdes e novas ac¢des, tal como Rimoli propde em seu

conceito de arte enativa:

[...] nossa hipotese é que a Arte € um mediador (estabelecedor de conexdes
vitais e comunicacdo) privilegiado para a leitura — escrita — releitura — reescrita
dos mundos interior e exterior. A Arte Enativa nasce entdo de uma triade:
Criar — Compartilhar — Criar. E uma triade que retorna sempre ao seu inicio,
assim como o Ouroboros, a serpente ou dragdo que devora a prépria cauda e
cuja representacdo simboliza a eternidade. (2016, p.218, grifos da autora).

A exemplo da metéfora da figura mitica do ouroboros - serpente que devora a prépria
cauda, simbolo que representa aquilo que ao mesmo tempo que se auto consome, sempre retorna
ao seu inicio - o circuito espectador-artista se fecha em si mesmo, num continuo de
possibilidades, na medida em que transforma o sujeito-artista no sujeito-espectador, e o sujeito-
espectador no sujeito-artista. Logo, recepgéo e criagdo se confundem, e o fim (fruicdo) se torna
0 inicio (poiesis) (e assim sucessivamente, rumo a formulagdo de uma espiral semiética
ilimitada, pois na sua inerente polissemia, a obra de arte ndo tem um interpretante final). Segue

um diagrama com estas intersecoes:

Diagrama 6: Interse¢des dos trés vetores da experiéncia estético-artistica

Interse¢des dos trés vetores da experiéncia estético-artistica: Interseccdo entre Contemplacdo + Poiesis:
livre associagdo + devaneio + imaginagdo

1: Contemplacao

Intersecgdo entre Contemplagdo + Fruigdo: livre
associagdo + epifania + polissemia

Espectador « Artista Espectador » Artista

2: Poiesis /

Interseccdo entre Poiesis + Fruigdo: liberdade 3= FI’UiQéO
artistica + criatividade + invengdo
Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Na intersecdo entre 0 movimento de contemplagéo e producgéo constroéi-se a possibilidade

da livre associacédo, do jogo de devaneio [play of musement] e da imaginagdo propulsores da
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poiesis, fundamentais para o artista produzir a obra de arte. Desse modo, é na segunda
intersecdo, a saber, entre contemplagdo e fruicdo, que se constitui a abertura para a livre
associacao, para a epifania e sobretudo para a polissemia da obra de arte. E neste contexto que
0 espectador se torna o artista, pois na qualidade de coautor, pode e deve se apropriar da obra,
recrid-la a luz de sua singularidade, sua memoria, seu repertorio, para entdo, usufruir de sua
poética na sua plenitude.

De fato, sem a interse¢éo entre contemplacéo e frui¢do ndo ha devaneio, ndo ha liberdade,
ha apenas a continuidade do habito pré-estabelecido. Em terceiro lugar, na intersecdo entre
producdo e fruicdo, o artista se transforma em espectador e usufrui da propria obra; experimenta
o0 deleite da arte e liberta o circuito da recriacdo. E a obra, enquanto fato bruto, por meio do
choque de alteridade, desencadeia o insight para a livre associacdo. Pode-se dizer que o
elemento novo do ato criativo da arte é dado por esta intersecao da fruicdo e producdo da obra
(dai surge a criatividade propria da liberdade artistica no devaneio imaginativo).

Consequentemente, como destacado, como estes trés vetores sdo pendulares e circulares,
e na medida que ha esta oscilacao entre o artista que € espectador, o espectador que € artista, 0s
trés vetores mudam de direcdo, se constituindo assim, em seis vetores, ou sub vetores.

Eis portanto, os seis movimentos possiveis das experiencias estético-artisticas, a saber:

1) Contemplag&o de mundo;

2) Contemplacdo de obra de arte;

3) Poiesis de arte;

4) Ato criativo de poiesis do espectador na fruicao;
5) Fruicdo de arte;

6) Fruicdo do artista na poiesis.

Segue um diagrama que mostra 0 movimento completo entre contemplagdo, poiesis e

fruicdo:

Diagrama 7: Ciclo dos trés vetores da experiéncia estético-artistica
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O ciclo dos trés vetores da
da experiéncia estético-artistica:

3: Fruigao do artista na produgao

¢ oo 1: Contemplagdo da obra de arte >

-
e s
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Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Portanto, como exposto, é nesta ceara de ubiquidade e intersecdo que as categorias
peircianas sdo mais claramente associadas a complexidade da experiéncia estética, vista sob
trés vetores. Pois torna-se automatica a intersecdo entre as categorias peircianas e os trés vetores
da experiéncia estética, na medida em que a contemplacao é a experiéncia pura de primeiridade,
a poiesis é uma experiéncia de segundidade - pois carrega o componente de reacao e alteridade,
com um forte componente sensorial e sensitivo. E em terceiro lugar, a fruicdo é justamente
aquela experiéncia de terceiridade, que tem como principal conjunto de signos os qualisignos -
signos de qualidade de sentimento de primeiridade.

Segue o diagrama das correspondéncias entre os trés vetores da experiéncia estética e as

trés categorias universais:

Diagrama 8: Os trés vetores da experiéncia estético-artistica e as trés categorias
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Intersegdes dos trés vetores da
experiéncia estético-artistica
e as trés categorias peircianas:
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Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

O carater ubiquo das trés categorias da experiéncia é fator determinante para a
compreensdo de como os elementos das trés das categorias operam no interior da experiéncia
estética nos ambitos das experiéncias de arte. Pois, na condi¢do de ubiquidade e simetria das
categorias, ocorre um entrelagamento entre os seus elementos. Este entrelagamento tem como
principais propulsores da experiéncia estética os elementos de primeiridade (qualidades de
sentimento, liberdade, possibilidade e acaso), uma vez que estes se configuram como 0s
elementos fundantes das obras de arte.

Por outro lado, os elementos de primeiridade operam como alicerces e subsidiam 0s
elementos de segundidade (sensacdo, senso de alteridade, reacdo e choque, particular,
existente), em conjunto com os elementos de terceiridade (mediacdo, representacao,
generalidade, habito/lei) para que a experiéncia estética possa transpassar simetricamente 0s
trés vetores da experiéncia estético-artistica: contemplacdo, poiesis e fruicdo. Conclui-se que
os trés vetores da experiéncia estética nada mais sdo do que as trés dimensdes do carater
sensivel, ou a evidéncia dos elementos de primeiridade sempre presentes nos diferentes
momentos da experiéncia artistica, pois ha que se destacar que a primeiridade, na ubiquidade
das categorias, esta na segundidade, como esta na terceiridade, tanto do ponto de vista
fenomenoldgico, como ontoldgico, como ldgico-semiotico. Neste sentido, no ambito do

processo de recepcdo da arte, que inclui ndo apenas a contemplagéo livre, mas a fruigcdo, tanto



120

no seu aspecto recreativo como no seu aspecto cientifico, é central o estudo da experiéncia
estética, que destaca o carater fenomenoldgico da arte.

Todavia, para que se possa estabelecer um sistema completo desse ciclo de recepcdo e
significacdo da arte, é indispensavel um estudo da recepcao da arte no ambito de uma teoria da
percepcao, assim como € imprescindivel um estudo do modo pelo qual a percepcdo da arte
conduz a cognicgdo da arte, ou melhor, a interpretacdo da obra de arte. Quer dizer: ha que se
tracar o0 percurso que transcorre do juizo perceptivo ao juizo estético, que culmina na
formulacdo dos valores e preceitos artisticos e criticos, fundamentais tanto para a producgéo
como para a fruicdo da arte. Ressalta-se que todo este percurso tem como fator idiossincratico
a presenca notavel da experiéncia estética de contemplacéo.

Outrossim, alguns pontos fundamentais da teoria l6gica de Peirce, intitulada por ele como
Semiotica, é peca chave para que o ciclo da fruicdo estética, seja exposto na sua totalidade,
quando associado as trés categorias - na sua condicdo de simetria e de onipresenca. Logo, 0
proximo capitulo dedica-se a esmiucar 0 juizo estético, a partir de uma perspectiva da
percepcao, na medida em que a formulacdo de um juizo perceptivo é visto como o primeiro
impulsionador das inferéncias l6gicas (abducéo, inducdo e deducdo), para que se possa tragar o
processo semidtico de analise das obras de arte como uma semiose de carater estético, em vista
de uma possivel analise ou interpretacdo da obra de arte.

Para uma localizacdo mais apurada da passagem do sensivel ao cognitivo no processo de
experiéncia artistica, primeiro, propds-se o0 aporte das categorias peircianas, a fim de se analisar
detalhadamente os trés vetores da experiéncia estética. Por outro lado, para esmiucar 0 processo
de formulacdo de juizos estéticos, propde-se se 0 estudo do processo perceptivo, que €, segundo
Peirce, a porta de entrada para o conhecimento, pois, para ele, 0 juizo perceptivo é “[...] o ponto
de partida ou a primeira premissa de todo o pensamento critico e controlado.” (CP 5.181
[1903]). Em terceiro lugar, no que diz respeito as especificidades dos chamados sentimentos, o
aporte da conceituacdo de uma Estética como ciéncia normativa, associada ao conceito de
habito propostos por Peirce fecham o contributo do referencial peirciano para este estudo do
lugar e da importancia do sensivel na cognigéo da arte.

Ressalta-se, ainda, que a realidade, tal como nos aparece, é segundidade, por isso, muitas
vezes, alguns autores reduzem o conceito experiéncia, a experiéncia de segunidade, ndo levando
em conta a triade porposta por Peirce, na medida em que nem primeiridade, nem terceiridade

aparecem, como bem explica lbri:
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Primeiridade e terceiridade seriam assim de natureza interior, enguanto a
segundidade de natureza exterior. De maneira geral, entdo, reafirma-se que
somente sdo cognosciveis 0s objetos interiores pelo modo como eles se
aparecem no exterior. A segundidade € a categoria pela qual os seres se
mostram publicamente para toda e qualquer mente, enquanto as outras duas
categorias somente sdo cognosciveis por inferéncia que se baseia no modo
como elas condicionam esse aparecer exterior. Essa parece ser a maior
dificuldade das filosofias adotarem o realismo como seu eixo ontolégico, uma
vez que possibilidade e necessidade, a esséncia da primeiridade e da
terceiridade nessa ordem, seriam acessiveis apenas indiretamente, enquanto
0s objetos na sua existéncia definida e individual abrem-se para uma cogni¢do
direta. (2018b, p. 9).

Sendo assim, a amplitude do sentido de experiéncia em Peirce é fundamental para a nossa
hipostese de que a experiéncia estético-artistica inclua trés vetores, cada um correspondente a
uma cada uma das categorias. Na medida em que a experiéncia artistica ndo pode ser reduzida
ao mero embate com a alteridade (segundidade), embora este seja um elemento importante da
recepcao de arte, contudo, ela ndo se reduz a isto. Pois uma experiéncia artistica plena é também
estetica, e abarca o elemento sensivel de primeiridade, e é também intelectiva, igualmente

abarcando um elemento cognitivo de terceiridade.
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3 JUIZOSE SENTIMENTOS ESTETICOS SOB O PRISMA PEIRCIANO

Experiéncias estéticas (contemplacdo, poiesis e fruicdo) e juizos estéticos constituem
partes interdependentes de um mesmo processo em que a percepc¢ao exerce a funcéo de estimulo
que impulsiona uma possivel cognicao da arte. Conforme Dewey explica: “a matéria da critica
estética é a percepcdo dos objetos estéticos” (1934/2012, p.509), pois a “obra de arte em sua
concretude é percepgdo.” (DEWEY, 1934/2012 p.302, grifo do autor). Acerca deste
entendimento da obra de arte como acgéo perceptiva, o filésofo Robert Innis discorre que: “O
encontro mediado pelo corpo com esta pintura - o produto de arte no caminho para se tornar
a obra de arte - é para Harriet [a espectadora]® em primeiro lugar uma obra de percepgio
incorporada, assim como o foi efetivamente a producéo da pintura [...]”” (2007, p.114)8,

Sendo assim, para um mais adensado entendimento da cadeia que percorre, da poiesis a
fruicdo - posto que tanto em uma quanto noutra subjazem producdes de juizos - imprescindivel
se faz o escrutinio do processo de percepcao estética, a culminar na formulacdo de juizos

estéticos, que tém no elemento sensivel o estimulo para a sua construgéo.

3.1. DEFINICOES DE JUIZO ESTETICO
3.1.1. Do gosto aos juizos estéticos: Baumgarten e Kant

O conceito de juizo estético - assim como o conceito de experiéncia estética - € oriundo
das prele¢des filosoficas do século XVIII acerca do conceito de estético. Baumgarten figura
como um de seus principais locutores iniciais. O conceito de estético aqui é correspondente ao
sentido de estético acerca da experiéncia estética, analisado no capitulo anterior, como também
é analogo a fundacéo do campo da Estética, enquanto disciplina dos estudos acerca do sensivel,
ora incluindo consideragdes sobre beleza, ora sobre beleza e arte, ora apenas sobre arte.

Nesta esteira, € possivel pensar a ideia do estético entendido ndo apenas enquanto
elemento caracterizador de uma experiéncia estética, mas enquanto propulsor de um tipo
especifico de juizo, fundamenta ainda hoje os estudos acerca da natureza e das especificidades

da critica de arte, pois tanto o I6cus como o dominio da experiéncia estética estavam, desde

82 Harriet € uma personagem do romance The Sacred and Profane Love Machine, de Iris Murdoch, citado por Innis
(p.113-114), a cena transcrita descreve a experiéncia estética dela diante de uma pintura do Giorgione na National
Gallery de Londres.

8 Traducéo nossa.
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Baumgarten, associados as poéticas (preceitos e producdo) e as retoricas (eficiéncia, éxito e
relacdo com o publico), como também a critica de arte (julgamento e apreciacdo) (CF.
BAUMGARTEN, 1750/1993, p.96).

Logo, a reflexdo acerca da natureza e das consequéncias da experiéncia estética no
contato e recepcdo da arte ndo pode ser desassociada das reflexdes acerca do juizo gerado no
processo que desencadeia a critica, a analise e a interpretacdo da arte. Sendo assim, é licito
afirmar que os conceitos de experiéncia estética e juizo estético sdo em larga medida
indissociaveis, pois nascem juntos, e subjazem sob uma Unica argumentacao atinente ao carater
sensivel e sensorial da percepcdo, seja ela entendida como uma percepcdo da beleza pura, da
beleza artistica, ou até mesmo da arte, ndo necessariamente associada a alguma beleza.

Ainda no século XVIII, o juizo estético foi associado, ou até mesmo irmanado, a ideia
simples de gosto, e 0 juizo estético passou a ser chamado muitas vezes simplesmente por juizo
do gosto. Como faz Kant em sua terceira critica, ao discorrer que “O juizo do gosto ¢ estético”
(1790/2016, p. 99), e em nota ele completa: “A defini¢do do gosto que estd aqui no fundamento
¢ a seguinte: ele é a faculdade do julgamento do belo. Quanto ao que é exigido para denominar
belo um objeto, isto tem de ser descoberto pela analise dos juizos do gosto.” (1790/2016, p.
99, nota 14). Destaca-se, portanto, que a ideia de gosto associada ao sensivel ou a capacidade
de acessar o sensivel se encontra na propria etimologia da palavra ‘gosto’. Claudio Oliveira

esclarece que o termo apresenta:

[...] o sentido que permite perceber e distinguir os sabores; [...] isto €, 0 mesmo
que “sabor”; o gozo, o prazer, o sentimento de intima satisfagdo (quando
dizermos, por exemplo, que fazemos algo “com gosto”); e, a partir desse
sentidos mais concretos, uma série de outros sentidos, mas “subjetivos”: o
modo pessoal de ver as coisas, preferencias, inclinagdo, senso estético,
elegéncia, estilo, refinamento, faculdade de julgar e avaliar os valores
estéticos na arte; complexo de inclinagdes estéticas que caracterizam uma
época. (OLIVEIRA in: AGAMBEN, 1979/2017, N.T.: p.11).

Outrossim, a ideia de gosto em sua origem inclui a acepcdo do gosto pela beleza, e
abrange tanto a nocao de prazer e satisfacdo, como também contém a ideia de gosto como
faculdade do sensivel e da sensibilidade para a percep¢éo, seja associada as sensacdes corporais
(visdo, paladar, tato, audigdo) ou vinculada a sensibilidade de carater intelectual (aspectos que
serdo explorados largamente por Kant em sua terceira critica). (KANT, 1790/2002, p.13-14;
AGAMBEN, 1979/2017, p.13-14 e p.36-37).

Antes, vale retomar, conforme exposto no segundo capitulo, que desde os primeiros

fundamentos para uma conceitualizagdo do conceito de estético no século XVIII, tanto em
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Baumgarten como em Kant, a experiéncia estética do sensivel ndo foi circunscrita
exclusivamente a uma experiéncia artistica. E também vista pelos dois autores supracitados
como uma experiéncia de natureza sensivel e sensorial, de importante carater imediato, a
ocorrer para além do campo da arte, do objeto artistico ou do ambiente artistico. Pois 0 que
Kant identifica como propulsores dos sentimentos estéticos de belo ou de sublime vdo muito
além da obra de arte, podendo ser gerados, especialmente, a partir do contato direto com a
natureza.

Por outro lado, ndo se pode deixar de apontar que a correlacdo intrinseca entre arte e
beleza nunca foi unanime, sobretudo, no que diz respeito a uma suposta natureza necesséaria do
predicado belo na arte. Como Agamben discorre: “Quando, no curso dos séculos XVII e X VIII,
comeca-se a distinguir uma faculdade especifica a qual sdo atribuidos o julgamento do gozo da
beleza, é precisamente o termo gosto, [...], que se impoe [...]” (1979/2017, p.14; p.36-37). Por
iss0, € licito supor a necessidade de se separar um tipo de juizo estético ou do gosto, associado
ao juizo do belo especificamente, seja ele associado a arte ou ndo, e por outro lado, é licito
igualmente discricionar um juizo estético, de natureza sensivel, sobre arte, independente de
gue seja um juizo de beleza.

N&o obstante, na Critica da Faculdade de Julgar, de 1790, Kant entende que o0 juizo do
gosto é indissociavel do juizo da beleza. Segue um trecho em que Kant define sua concepgéo
de juizo do gosto enquanto juizo estético do belo. Nas palavras dele:

Antes de tudo, é preciso convencer-se inteiramente de que pelo juizo de gosto
(sobre o belo) imputa-se a qualquer um o comprazimento no objeto, sem
contudo se fundar sobre um conceito (pois entdo se trataria do bom); e que
esta reivindicacdo de validade universal pertence tdo essencialmente a um
juizo pelo qual declaramos algo belo, que sem pensar essa universalidade
ninguém teria ideia de usar essa expressao, mas tudo o que apraz sem conceito
seria computado como agradavel, com respeito ao qual deixa-se a cada um
seguir sua propria cabeca e nenhum presume do outro adesdo a seu juizo de
gosto, o que, entretanto, sempre ocorre no juizo de gosto sobre a beleza. Posso
denominar o primeiro gosto dos sentidos, o segundo, de gosto da reflexéo:
enquanto o primeiro profere meramente juizos privados, o segundo, por sua
vez, profere pretensos juizos comumente validos (publicos), de ambos os
lados, porém, juizos estéticos (ndo praticos) sobre um objeto simplesmente
com respeito a relacdo de sua representacdo com o sentimento de prazer e
desprazer. (1790/2002, p.58).

Consequentemente, Kant identificou, em sua reflex&o acerca da natureza do juizo do
gosto (estético), quatro incongruéncias, que ele denominou por antinomias estéticas de
qualidade, quantidade, finalidade e modalidade (SANTAELLA, 2000, p.50; CAUQUELIN,
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1998/2005, p.73). A primeira antinomia do juizo do gosto é, portanto, a de qualidade
(afirmativo, negativo/satisfacdo, desprazer). Ou seja: 0 juizo do gosto € uma satisfacdo
desinteressada pois, segundo Kant, todo interesse corrompe 0 juizo do gosto (neste sentido, o
belo bastaria a si mesmo). Em suas palavras: “Gosto é a faculdade de ajuizamento de um objeto
ou de um modo de representacdo mediante uma complacéncia ou descomplacéncia
independente de todo interesse. O objeto de tal complacéncia chama-se belo.” (KANT,
1790/2002, p.55, grifos do autor). A segunda antinomia é de quantidade, e diz respeito as
relacGes e identificacdes entre universal, particular, singular. O juizo do gosto seria, segundo
Kant, uma “subjetividade universal” ou, em outras palavras, o juizo do gosto seria ‘“um
universal sem conceito”. O julgamento sobre o belo, proprio de cada um, subjetivo e particular,
¢ a0 mesmo tempo um julgamento universal e objetivo, porque seria um tipo de juizo
transcendental®®, juizo operado pelas faculdades da mente, prévias e independentes da
experiéncia (um juizo dado a priori, portanto). Todavia, ndo geraria um conceito geral
(universal) e, deste modo, de natureza logica e cientifica, na medida em que é de natureza
subjetiva e particular e indeterminado. Nas palavras de Kant:

Poder-se-ia até definir o gosto pela faculdade de ajuizamento daquilo que

torna o nosso sentimento universalmente comunicavel em uma representagdo

dada, sem mediacdo de um conceito. [...] Portanto, o gosto € a faculdade de

ajuizar a priori; a comunicabilidade dos sentimentos que séo ligados a uma
representacdo dada (sem mediagdo de um conceito). (1790/2002, p.142).

A terceira antinomia do juizo do gosto, entre determinismo e liberdade, indica que o juizo
do gosto seria uma “finalidade sem fim”, pois ndo teria finalidade pratica, uma vez que esta
esta associada a conduta e acdo moral, o dever ser. Por outro lado, 0 juizo do gosto nédo
computaria nenhuma finalidade teérica, de conhecimento objetivo, pois o juizo do gosto nédo
acarreta nenhum conceito, pois nao é logico (1790/2002, p.66-67). Logo, Kant delimita a
natureza do juizo estético o circunscrevendo aos sentimentos de prazer e desprazer relativos a

beleza ou a arte, enquanto produto de beleza artistica. Conforme explica Nunes:

Ao contrario dos juizos de conhecimento, os estéticos ndo se fundamentam
em conceitos; ao contrario dos praticos, eles prescindem quer da existéncia
real dos objetos que julgam, quer da apreciacdo do seu valor para a conduta
moral, relacionam-se com a simples satisfacdo que nos causa contempla-los.
(2005, p.49).

8 A luz da filosofia kantiana, ‘transcendental”’ diz respeito as condicOes das faculdades gerais e originarias das
operagdes da mente, que independem da experiéncia, portanto séo a priori, € ndo empiricas.
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Em suma, Kant define sua concepcdo de juizo do gosto como um juizo que é estético -
distinto do juizo l6gico e também do juizo ético - fundado em sentimentos de prazer e desprazer

associados a afetacdes de sensacdes (e do sensivel) no sujeito. Conforme dispde:

O juizo do gosto ndo é, pois, nenhum juizo de conhecimento, por conseguinte
nado é légico e sim estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento de
determinagdo ndo pode ser sendo subjetivo. Toda referéncia das
representacdes, mesmo a das sensacdes, pode, porém, ser objetiva (e ela
significa entdo o real de uma representagdo empirica); somente ndo pode sé-
lo a referéncia ao sentimento de prazer e desprazer, pelo qual ndo é designado
absolutamente nada no objeto, mas no qual o sujeito sente-se a si proprio do
modo como ele € afetado pela sensacdo. (1790/2002, p.48, grifos do autor).

Por fim, a quarta antinomia do juizo do gosto diz respeito a ideia de modalidade, diz Kant
gue o juizo do gosto é uma necessidade livre, na medida em que carrega a ideia de que todos
devem aderir ao juizo do gosto, contudo ele ndo tem finalidade, nem conceito. (KANT,
1790/2002, P.83-84). Logo, Kant define que o: “Belo é o que apraz no simples julgamento
(logo, ndo mediante a sensacéo do sentido [empfindung des sinnes] segundo um conceito do
entendimento). Disso resulta espontaneamente que ele tem de comprazer sem nenhum
interesse.” (1790/2002, p.114).

Todavia, segundo Kant, a beleza pode ser dividida em dois tipos: livre e aderente. As
belezas livres nada significam, nada representam, pois ndo se refeririam a nenhum objeto ou
conceito, por isso, seriam fruto de um ‘juizo desinteressado’, sem finalidade e sem conceito,
por isso séo livres. (1790/2002, p.75). Kant discorre que a beleza pura é justamente aquela

identificada com o juizo gosto, associado ao estético como sensivel:

N&o pode haver nenhuma regra de gosto objetiva, que determine por meio de
conceitos o que seja belo. Pois todo juizo proveniente desta fonte é estético;
isto é, o sentimento do sujeito e ndo o conceito de um objeto é o seu
fundamento determinante. Procurar um principio de gosto, que fornecesse o
critério universal do belo através de conceitos determinados, € um esforco
infrutifero, porque o que é procurado é impossivel e em si mesmo
contraditério. A comunicabilidade universal da sensagdo (do comprazimento
ou descomprazimento), e na verdade uma tal que ocorre sem conceito, a
unanimidade, tanto quanto possivel, de todos os tempos e povos com respeito
a este sentimento na representacao de certos objetos é o critério empirico, se
bem que fraco e suficiente apenas para a suposi¢do da derivacdo de um gosto.
(1790/2002, p.77).

Por outro lado, as belezas aderentes, ao contrario das belezas livre, estariam ligadas a um

fim, e teriam um carater teleoldgico, e, neste sentido carregariam igualmente um conceito, que
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para Kant seria o de perfeicdo. Consequentemente, um juizo do gosto que formularia a beleza

aderente seria do tipo impuro. Nas palavras de Kant:

H& duas espécies de beleza: a beleza livre [pulchritudo vaga] e a beleza
simplesmente aderente [pulchritudo adhaerens]. A primeira ndo pressupde
nenhum conceito do que o objeto deva ser; a segunda pressupde um tal
conceito e a perfeicdo do objeto segundo o mesmo. Os modos da primeira
chamam-se belezas (por si subsistentes) desta ou daquela coisa; a outra, como
aderente a um conceito (beleza condicionada), é atribuida a objetos que estdo
sob conceito de fim particular. (1790/2002, p.75).

Neste trecho Kant claramente separa um juizo especializado do juizo que seria o juizo do
gosto livre de propdsito, e ele ainda continua e entende que a arte também pode ser fruto desta
beleza livre, quando ndo indicasse ‘tema’ ou objeto determinado. Por isso, chamada beleza
aderente e condicionada néo seria universal, pois serve a um fim particular, sendo assim, muitas

obras de arte estariam circunscritas a beleza aderente, e ndo a beleza livre como discorre Kant:

Mas a beleza de um ser humano (e, sob essa espécie, aquela de um homem,
ou uma mulher, ou uma crianga), a beleza de um cavalo, de um edificio. (como
uma igreja, um palacio, um arsenal, um pavilhdo) pressupem um conceito do
fim que determina 0 que a coisa deva ser, portanto, um conceito de sua
perfeigdo, e sdo, portanto, beleza simplesmente aderentes. (1790/2016, p.126).

Kant admite, portanto, que ha um tipo de arte, nos termos dele, “bela arte”, que nio
necessariamente esta adequada ao gosto. Ao contrario, muitas vezes, quando uma obra de arte
se submente as regras de gosto, € justamente quando ela perde sua capacidade de ser uma obra
de arte. Tal entendimento abre um caminho importante para a concepgao de arte como lécus da

liberdade e da singularidade. Discorre Kant que:

Pode-se ter uma obra de bom gosto, sem, entretanto, ser obra de génio. Diz-se
de certos produtos, dos quais se esperaria que devessem pelo menos em parte
mostrar-se como arte bela, que eles sdo sem espirito, embora no que concerne
ao gosto ndo se encontre neles nada de censuravel. Uma poesia pode ser
verdadeiramente graciosa e elegante, mas é sem espirito. Um discurso festivo
é profundo e requintado, mas sem espirito [...] (1790/2002, p. 159).

Como explicitado no primeiro capitulo®, Kant, assim como outros pensadores dos
séculos XVIII e XIX, entende que o conceito de génio introduz a liberdade do artista acima de

tudo. O génio inventa a regra da arte enquanto faz a obra, embora seja ainda uma ‘for¢a’ da

8 Ver item 1.3.2. Do sentido de génio artistico como liberdade e originalidade na arte, p.45 ss.
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natureza, segundo o filésofo alemdo (KANT, 1790/2002, p.153). Logo, sob a égide de uma
dada liberdade do génio, a norma na arte esta em tensdo produtiva, i.e., 0 génio transcende a
norma, cria a propria regra, que é a condicao para que haja a obra original, ou, no vocabulario
kantiano a bela arte, isso a desobriga de seguir o gosto. Abrindo, conjuntamente a uma
concepgdo de liberdade artistica e a desassociacdo entre arte e gosto. Pois 0 génio € aquele que
funda um “novo gosto”, que serd, por sua vez, subvertido por outro artista genial, e assim
sucessivamente. Nesta esteira, Kant associa a arte, ndo a beleza livre, mas ao génio, diz ele que.

Nas palavras de filésofo aleméo, as belas artes:

[...] necessariamente tém que ser consideradas como artes do génio. [...] Pois
cada arte pressup@e regras, [...] O conceito de arte bela, porém, ndo permite
que 0 juizo sobre a beleza de seu produto seja deduzido de qualquer regra que
tenha um conceito como fundamento determinante, por conseguinte que
ponha como fundamento um conceito da maneira como ele é possivel.
Portanto, a propria arte bela ndo pode ter ideia da regra segundo a qual ela
deva realizar o seu produto. Ora, visto que, contudo, sem uma regra que 0
anteceda um produto jamais pode chamar-se arte, assim a natureza do sujeito
(e pela disposi¢édo da faculdade do mesmo) tem que dar a regra a arte, isto &,
a arte bela é possivel somente como produto do génio. Disso se vé que o génio
1) é um talento para produzir aquilo para o qual ndo se pode fornecer nenhuma
regra determinada, e ndo uma disposic¢do de habilidade para o que possa ser
aprendido segundo qualquer regra; consequentemente, originalidade tem de
ser sua primeira propriedade; [...] (1790/2002, p.153, grifos do autor),

Em outras palavras, Kant fundamenta a desassocia¢do entre arte e regras prévias, pois a
arte é obra de génio, e 0 génio é justamente aquele que subverte o gosto de uma época.
(GADAMER, 1974/2010, p.161). Por isso, pode-se dizer que a questdo da arte nos termos de
Kant, as ‘belas artes’, esta na definicdo de génio, e ndo na defini¢do de gosto.

Ainda, para Kant, h4 dois modos de juizo estético: o de sentimento de beleza, e o do

sentimento de sublime. Acerca da diferenca entre o belo e sublime, Kant discorre que:

Sublime € o que apraz imediatamente pela sua resisténcia contra o interesse
dos sentidos. Ambos, como explicagbes do julgamento estético
universalmente valido, referem-se a fundamentos subjetivos, por um lado da
sensibilidade, enquanto favorecem o entendimento contemplativo, por outro
lado, em oposicdo a sensibilidade para os fins da razdo pratica e, contudo,
unidos no mesmo sujeito, sdo conformes a fins em referéncia ao sentimento
moral. O belo prepara-nos para amar sem interesse algo, até mesmo a
natureza; o sublime, para estimé-lo, mesmo contra 0 nosso interesse
(sensivel). Pode-se descrever o sublime da seguinte maneira: ele é um objeto
(da natureza), cuja representacdo determina a mente a imaginar o carater
inalcancavel da natureza como apresentacdo de ideias. (1790/2002, p.114).



129

Logo, Kant identifica dois movimentos distintos do juizo estético, de um lado, um
movimento calmo e familiar, o belo; de outro lado, um movimento de carater contraditorio que
é o sublime. Dentre o sublime, Kant identifica duas modalidades. Uma é o sublime matematico:
“denominamos sublime o que ¢ absolutamente grande. Mas grande e de grandeza sdao conceitos
totalmente distintos (magnitudo e quantitas).” (1790/2002, p.93, grifos do autor). Em outra
passagem, Kant completa que “A definicdo acima também pode ser expressa assim: sublime ¢
aquilo em comparacéo com o qual tudo o mais é pequeno.|[...] sublime, é o que somente pelo
fato de poder também pensa-lo prova uma faculdade do &nimo que ultrapassa todo padrao de
medida dos sentidos.” (1790/2002, p.96). A outra modalidade de sublime é o sublime dindmico,
que pressupde uma afeccdo pendular entre o fascinio e a repulsa, advinda de obstéaculos, do
poder, da forca, do medo; como, por exemplo, uma tempestade. Segue uma passagem com as
palavras de Kant:

A natureza, considerada no juizo estético como poder que ndo possui nenhuma
forca sobre nos, é dinamicamente-sublime. Se a natureza deve ser julgada por
no6s dinamicamente como sublime, entdo ela tem que ser representada como
suscitando medo (embora inversamente nem todo objeto que suscita medo seja
considerado sublime em nosso juizo estético). Pois no ajuizamento estético
(sem conceito) a superioridade sobre obstaculos pode ser ajuizada somente
segundo a grandeza da resisténcia. Ora bem, aquilo ao qual nos esforcamos
por resistir € um mal e, se ndo consideramos nossa faculdade a altura dele, é
um objeto de medo. Portanto, para a faculdade de juizo estética a natureza
somente pode valer como poder, por conseguinte como dinamicamente-
sublime, na medida em que ela é considerada como objeto de medo.
(1790/2002, p.107).

Em suma, Kant define o juizo estético como um juizo do gosto, e 0 associa,
especialmente, ao prazer da beleza natural. Por outro lado, sobre as especificidades da beleza
artistica, ela esta inscrita na liberdade do génio e na especificidade de uma beleza aderente,
embora mantenha uma correlagcdo com o juizo estético. Pois, como Gadamer explica, para

Kant, na Critica da faculdade de Julgar:

[...], 0 caso do belo artistico ndo € nenhum caso puro do problema estético,
pois a arte é feita realmente para agradar. Ao mesmo tempo, uma obra de arte
sempre esta presente de maneira intelectiva, ou seja: em termos potenciais, ha
constantemente um momento conceptualizante na obra de arte. Por isso, é 0
conceito de génio — e ndo a “livre beleza” do ornamento — que forma a base
propriamente dita da teoria kantiana de arte. (1967/2010, p.16).

Ndo obstante, se esta conaturalidade entre arte e liberdade em Kant tenha, em certa

medida, se espraiado até os dias de hoje, ressalta-se, por outro lado, que o entendimento da
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natureza do juizo do gosto e suas correlagGes intrinsecas com o sentimento de prazer do belo,
enquanto juizo estético — sensivel por exceléncia, excluindo, em parte um juizo da beleza
artistica especificamente, enquanto é beleza aderente e é arte do génio, esta longe de ser
unanime. Sobretudo, quando se associa 0 juizo estético ou do gosto a uma possivel critica da
obra de arte, a reflexdes proferidas por Kant configuram-se, na maioria das vezes, como uma

voz dissonante no decurso da historia das prelecdes especificamente sobre arte.

3.1.2. Outras abordagens acerca do belo e do juizo estético

Embora Kant figure como se ndo a principal uma das principais vozes que definem e
fundamentam o problema dos juizos estéticos e dos sentimentos estéticos, ainda no proprio
século XVI1II aponta-se para as preleces de autores ingleses, como também pode-se assinalar
importantes distingdes entre as prelegdes de Kant com os escritos de Platdo e Aristdteles. Pois,
se por um lado, Kant atribui ao juizo do gosto, um juizo do belo que necessariamente tem um
carater ndo cognitivo, universal e sem finalidade, por outro lado, Platdo e Aristételes irdo no
sentido oposto, atribuindo ao belo, qualidades identificiveis a associaveis tanto com finalidades
e funcBes especificas, como também indicardo o relativismo do juizo do belo. Platdo discorre
aceca do belo [kalon] em muito didlogos, por exemplo, no Banquete [Symposium], Filebo e no
Fedro, nos quais recorrentemente a beleza aparece correlacionada ora ao amor [eros e agape],
ora a virtude [areté], por vezes a verdade [alétheia] ou mesmo ao bem [agathos]. (GADAMER,
1978/2009, p.116ss; 1974/2010%°, p.155ss).

Todavia, no que concerna a beleza especificamente nas artes, um dos principais textos de
Platdo que tratam do problema do Belo é o Hipias Maior. Embora, assim como em Kant, a
discussdo no ambito do didlogo néo € circunscrita ao belo artistico, tampouco € uma questao
colocada na ceara exclusiva da arte. No didlogo, SAcrates indaga n&o o que é belo [ti esti kalon]
mas o que é o belo [hosti esti to kalon] (286 d-e) no sentido amplo do conceito, correlacionando-
0, como em outros dialogos, com 0 bem e com a verdade. Todavia, uma passagem que interessa
ao escopo desta pesquisa neste texto de Platdo é a ideia de juizo do belo, que enquanto predicado

particular, é relativo. Diz ele que:

Socrates — Agora escuta, pois tenho certeza de que, depois disso, ele
perguntaria: E a raca das virgens, comparada com a dos deuses, ndo estara nas

% O ensaio A atualidade do Belo [Die Aktualitat des Schonen], de 1974, foi publicado no Brasil num libreto pela
editora Tempo Brasileiro em 1985. E novamente em 2010, com outra traducao, pela editora Martins Fontes, na
compilacdo de diversos textos do autor sobre arte, escritos e publicados de 1943 a 1990, intitulada Hermenéutica
da obra de arte.
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mesmas condi¢cBes das panelas em confronto com as virgens? A mais bela
virgem ndo parecera feia? [...] Hipias — Quem poderia sustentar o contrério,
Socrates? (Hipias Maior, 289 b.).

Em outro trecho, Socrates discorre sobre a relacdo do bem com a adequacdo com a

finalidade do objeto, nas palavras de Platéo:

Hipias — Ndo é dificil. Dir-lhe-iamos que Fidias® acertou, pois o marfim,
segundo penso, também é belo. Sécrates — Por que motivo, entdo, voltaria a
perguntar, ndo fez de marfim a parte mediana dos olhos, porém de pedra, e
escolheu para isso, alias, uma pedra muito parecida com o marfim? Uma bela
pedra ndo sera bela? — Admitiremos isso, Hipias? Hipias — Admitiremos,
desde que haja indicagdo para o seu emprego. Socrates — E quando ndo houver
indicagdo, sera feia? Concordaremos, ou ndo? Hipias — Sim, ndo havendo
indicacdo, é feia. 290 d: Socrates — Sendo assim, vardo sabio, voltaria a falar,
o marfim e o ouro deixam belas as coisas, sempre que houver indica¢do, como
as deixam feias no caso contrario. — Negaremos ou afirmaremos que ele tem
razao? Hipias — Afirmaremos que o que convém a cada coisa € o que as deixa
belas. (Hipias Maior, 290 c - d).

Um aspecto de concordancia entre Platdo e Kant é o entendimento de que o belo agrada

e gera prazer. Segue um trecho do Diélogo:

Sécrates — Porém, dada a minha sede de saber, acho sue ndo aguentarei essa
demora. Tanto mais, que me parece ter encontrada ume boa saida. Escute aqui: se
denominassemos belo o que nos proporciona prazer, isto é, ndo toda espécie de
prazer, mas apenas os que alcangamos pela vista e pelo ouvido, de que modo
poderiamos nos defender? E fora de ddvida, Hipias, que os belos homens, as coisas
variegadas, es trabalhos de pintura e de escultura nos sdo agradaveis a vista,
quando belos, como também se da com os belos sons, a mdsica em todas as suas
manifestacBes, 0s discursos e a poesia: de modo que se respondéssemos aquele
sujeito impertinente: O belo, caro amigo, é e que nos deleite por meio da vista e
do ouvido, n3o te parece que poriamos fim ao seu atrevimento? (PLATAO,
Hipias Maior, 298 a)

87 Escultor ateniense, viveu entre 490 e 430 a.C., ¢ atribuido a ele o conjunto escultérico do Parthenon, foi nomeado
por Péricles como escultor e arquiteto chefe do grande icone artistico da Antenas classica. Suas mais famosas
criacBes eram duas estatuas criselefantinas (i.e., de ouro e marfim): uma da deusa Atenda, em Atenas, e outra do
deus Zeus, em Olimpia. Diz Plinio, o Velho, em Histéria Natural, livio XXXVI, cap. 4: “Entre todas as nagdes
gue a fama do Jupiter olimpico alcangou, Phidias é visto, sem sombra de divida, como o mais famoso dos artistas:
mas para permitir que aqueles que nunca viram suas obras, saibam qudo merecidamente ele é estimado, nds
aproveitamos esta oportunidade para adicionar algumas pequenas provas do génio que ele exibiu. Ao fazer isso,
ndo apelaremos para a beleza de seu Jipiter olimpico, nem para as vastas propor¢des de sua minerva ateniense, de
seis e vinte cdvados de altura, e composta de marfim e ouro; mas é ao escudo desta Ultima estatua que devemos
chamar a atencdo; sobre a face convexa de que ele perseguiu um combate das amazonas, enquanto, no lado
cdncavo dele, ele representou a batalha entre 0s deuses e 0s gigantes.” (traducdo nossa do inglés, disponivel em:
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus:abo:phi,0978,001:36:4, acesso: 10, abril 2018.)
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Assim como no Hipias Maior, no Gorgias, Platdo também infere que o belo também tem
intima relacdo com o util e com o agradavel (Hipias Maior, 303 e 304; Gorgias, 474¢), segue

outro trecho de Gérgias, no qual Platdo discorre sobre a relacéo entre beleza e utilidade:

Socrates - Se procurares com empenho, acharas o que dizer. Consideremos
calmamente se algum dos que mencionamos ha pouco se encontrava nessas
condi¢des. Nao é verdade que o homem correto s6 tem em mira 0 bem quando
discursa, sem nunca falar ao acaso, mas com determinado fim? Comporta -se
como os demais artesdos, que, sem perderem de vista o proprio trabalho,
nunca relinem por acaso o0 material de que se servem, mas sempre com a
intencdo de imprimir uma forma particular em tudo o que manipulam. E o que
poderas ver nos pintores, nos arquitetos, nos construtores de navios e em
qualquer outro trabalhador que entenderes, pois coloca no lugar preciso a peca
de que lanca méo e a obriga a justar-se e a ficar em harmonia com as mais
préximas, até compor um todo bem feito e equilibrado. Isso se observa com
todos os artesaos, particularmente com aqueles a quem ha pouco nos referimos
e que tratam do corpo. Aceitamos que é assim mesmo, ou nao? (Goérgias, 503e
-504 a.).

Esta importante correlacdo entre harmonia e beleza, que teria também implicagdes com o
bem e a verdade, presente no pensamento grego, e ndo se encontra apenas nos textos de Plat&o.

Acerca do belo na arte, Aristételes discorre que:

[...] Além disto, o belo - ser vivente ou o0 que quer que se componha de partes
- ndo s6 deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza que ndo
seja qualquer. Porgue o belo consiste na grandeza e na ordem, e, portanto, um
organismo vivente, pequenissimo, ndo poderia ser belo (pois a visao é confusa
quando se olha por tempo quase imperceptivel); e também ndo seria belo,
grandissimo. (porque faltaria a visdo do conjunto, escapando a vista dos
espectadores a unidade e a totalidade; imagine-se, por exemplo, um animal de
dez mil estadios.) (Poética, VII, 1450b 34 — 1451a 1-6).

Esta passagem da Poética expde uma definicao de beleza - enquanto equilibrio, harmonia,
e simetria, em conformidade das partes com o todo, - que embora sejam aqui proferidas por

Aristdteles, ndo sdo exclusivas dele, pois perpassam as varias prelecdes sobre arte na Grécia e

na Roma Antigas (e.g.: Policleto® e Vitrivio®). E tornaram-se paradigma da chamada beleza

8 policlero [Polykleitos] foi escultor grego de Argos, ativo em cerca entre 460 e 410 a.C. E atribuido a ele um
tratado intitulado Céanone [Kanon], que em grego significa ‘regra’, e que versa, destacadamente, sobre as
proporgdes do corpo humano para fins da producao artistica, tendo como foco a beleza ideal.

8 Marcus Vitruvius Pollio foi autor e arquiteto romano que viveu no século I a. C. Escreveu o tratado De
Arquitetura, em 10 volumes, em cerca de 27 a.C. O livro discorre sobre a arquitetura grega e romana e é
referenciado como uma das principais fontes primarias sobre a arte grega e romana. Leonardo Da Vinci, no século
XVI, transcreve as referéncias de medidas sobre a figura humana ideal descritas no tratado do autor romano e
elabora um célebre desenho, conhecido como 0 Homem Vitruviano. (DA VINCI, 2007, pp.42-43).
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classica’ para além da Antiguidade, na medida em que a ideia de beleza como ideal de
harmonia, simetria e equilibrio descrito na Poética subjaz as teorias da arte tanto renascentistas
(e.g. Alberti, Vasari e Leonardo da Vinci) como as neocléssicas (e.g. Winckelmann).*

Antes mesmo de Kant escrever sua terceira critica sobre o gosto e o belo, discorreram
acerca do gosto, associando-o0 aos estudos do belo e do estético outros autores, com destaque
para os britanicos que incluem inimeros autores. Quando associadas as reflexdes sobre arte,
dois autores se destacam, a saber, David Hume (1711-1776) e Edmund Burke (1719-1797).
Eles sdo dois dos principais teorizadores sobre o problema do gosto que o relacionam a recepgao
e impressdo das obras de arte no século XVIII, suas publicacbes, em meados do século na
Inglaterra, tiveram forte repercussdo e consolidaram proficuo ambiente de reflexdo, em sintonia
com o também frutifero ambiente alemdo propiciado pelas investigacdes do estético e do
artistico inauguradas por Baumgarten e Winckelmann, seguidas por Kant.

E notoria a influéncia do tratado de Burke no pensamento de Kant, com destaque para a
formulacdo do conceito de sublime formulado pelo fildsofo alemao, pois Kant cita diretamente
Burke e o credita como sendo “o autor mais importante nesta espécie de abordagem” (sobre o
sublime) (KANT, 1790/2002, p.123). Décadas antes de Kant, em 1757, Burke publicou Uma
investigacao sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo. O ensaio teve boa aceitagéo
e também gerou inimeras indagacgdes, 0 que propiciou que Burke respondesse as criticas e
ampliasse o texto da primeira edicdo, e incluindo justamente uma Introducéo ao gosto, em
1759.

Diferente de Kant, Burke entende que a ideia de gosto é correlata exclusivamente as
impressdes diante das obras de arte, 0 que faz com que seus escritos tenham uma ressonancia
grande acerca das idiossincrasias da frui¢do da arte em particular, e por conseguinte, acerca da
recepgdo e analise das obras arte propriamente ditas. Burke entende por: “[...]gosto nada além
daquela faculdade, ou daquelas faculdades do espirito que sdo afetadas pelas obras de
imaginacdo®® e das belas-artes, ou que as julgam.” (1759/2013 p.29, grifo do autor). Sua
hipdtese inicial subjaz na indagacéo se seria possivel haver um padrdo de gosto, ou 0 gosto seria
tdo diversificado que seria apenas possivel pensa-lo num sentido vago (Ibidem, p.29 -30).

Na esteira da correlagéo entre imaginagdo e gosto, Burke conclui que o gosto seria o
mesmo para todos 0s homens no que diz respeito a imaginacgéo, todavia, ele faz uma ressalva

no que diz respeito a sensibilidade e a acuidade da observacao, discorre ele que:

% Sobre o ideal de beleza classica, ver mais em SOUZA DANTAS, 2016.
%1 Em Burke, imaginacio carrega a ideia de fantasia enquanto faculdade criativa, que propicia novas associagdes
de sensacGes e ideias rumo ao novo. (BURKE, 1759/2012, p.34).
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[...] no que diz respeito a imaginacdo, o principio do gosto é o0 mesmo para
todos os homens: ndo ha diferenga nem quanto a maneira como sao afetados,
nem quanto a origem da impressao; contudo, no que tange ao grau, existe uma
diferenca que provém de duas causas, principalmente: de uma sensibilidade
inata maior ou de uma observacdo mais atenta e prolongada. (BURKE,
1759/2013, p.38).

Ressalta-se, portanto, que a teoria do gosto de Burke abrange trés aspectos distintos do
juizo do gosto igualmente presentes na experiéncia estético-artistica, a saber: imaginacéao
(criatividade), sensibilidade e percepg¢do (observacao). Outro aspecto que Burke nota € o jogo
entre imaginacéo e percepcao no que diz respeito as qualidades sensiveis dos objetos, que seria
concernente: “[...] as paixdes quando sdo representadas, porque mediante a forga da simpatia,
sdo sentidas por todos os homens sem o auxilio do raciocinio.” (Ibidem, p.39). Logo, Burke
também considera que ha uma espécie de momento pré cognitivo ou ndo cognitivo no processo
de recepcdo da arte, associado a uma dada afeccdo, motivadas pelas paixdes (amor, pesar, raiva,
alegria).

Um ponto de discordancia entre Burke e Kant pode ser visto na passagem a seguir, onde
Burke discorre das intercorréncias e influéncias externa que o juizo do gosto pode sofrer, diz
ele que:

[...] como muitas obras da imaginacdo ndo se limitam a representacdo dos
objetos sensiveis, nem a mover paixdes, e sim estenderam-se até os costumes,
as indole, as agdes e os designios dos homens, as suas relagdes, as suas
virtudes e seus vicios foram trazidos para a esfera do juizo, que € aperfeicoado
pela atencdo e pelo habito de raciocinar. Todas essas coisas constituem parte
bastante consideravel daquelas que sdo consideradas objeto do gosto, [...]
(1759/2013, p.40).

Nesta esteira, Burke sustenta, que, segundo ele, em concordancia com Horécio% de que

0 gosto:

[...] ndo é sendo um juizo mais aperfeicoado. [...] N&o é uma ideia simples,
mas sim algo composto em parte de uma percepcao dos prazeres primarios
dos sentidos e dos prazeres secundarios da imaginacdo, e em parte dos
vereditos da faculdade do juizo, no que concerne as varias relagdes dessas
duas espécies de prazeres e no que diz respeito as paix6es humanas, aos
costumes a as agdes dos homens. S&o esses 0s elementos constituintes do
gosto, e o fundamento de todos eles é 0 mesmo no espirito humano, pois, como
o0s sentidos s@o a grande fonte de nossas ideias, por conseguinte de nossos
prazeres, quando eles ndo sdo vagos e arbitrarios, a base inteira do gosto é

92 Aqui, Burke esta se referindo a Arte Poética [Ars Poetica] de Horacio: “Quintus Horatius Flaccus, ou apenas
Horacio (65-8 a.C.), foi um escritor latino, do século I a.C., que, junto com Virgilio e Ovidio, tem seu nome ligado
a fase classica ou aurea da literatura latina. ” (SA RABELLO, 2014, p.259).
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comum a todos os homens e, portanto, existe um fundamento sélido para um
raciocinio sobre essas questdes. (BURKE, 1759/2013, p.40).

Burke constroi, portanto, a argumentacdo necessaria para justificar a ideia de que pode
haver um padrdo do gosto, na medida em que haja uma conciliagdo entre sentimento,
imaginacao e juizo, oriunda de um processo de acuidade na observacéo. N&o obstante ele admita
que haja variacao, e esta variacdo gero o ‘mau gosto’, ideia difundida largamente a partir desse

momento historico. Nas palavras dele:

[...] a sensibilidade e o juizo, que sdo as qualidades componentes do que se
costuma chamar de gosto, variam muitissimo de pessoa para pessoa. Da
auséncia da primeira dessas qualidades provém a falta de gosto; a debilidade
da segunda resulta no gosto equivocado ou mau. [...] O mau gosto provém de
um defeito do juizo. (Ibidem, p.41).

Ora, a ideia do mau gosto, associada a ignorancia, ao preconceito e a precipitacdo de
juizo, fundamenta igualmente o bom gosto, que segundo Burke seria: “A justeza do julgamento
nas artes, que se pode denominar por bom gosto, repousa em grande parte na sensibilidade,
[...]”. Ora, a ideia de juizo justo, e associado a sensibilidade, concatenada, por sua vez, a
imaginacdo serdo umas das bases para a formacdo da critica especializada a arte, e da propria
justificativa de sua validade e necessidade. Formando assim, o lugar comum de que o gosto, no
que diz respeito a capacidade de fruicdo da arte, se cultiva e se ensina, na medida em que se
instrui para o ‘bom gosto’. Logo, para se atribuir um juizo a obra de arte, mesmo que este juizo
seja simplesmente atribuir-lhe beleza € preciso adquirir o ‘bom gosto’, nas palavras de Burke:
“Sabe-se que 0 gosto (seja ele qual for) é aperfeicoado exatamente do mesmo modo que o
nosso juizo, pela ampliacéo de nosso conhecimento, por uma observacao atenta do nosso objeto
e pela pratica constante.” (BURKE, 1759/2013, p.44).

Ainda, salienta-se que, embora haja muitas discordancias entre Kant e Burke, o
entendimento de conexdo inerente entre arte e beleza é compartilhado por eles, como pela
maioria dos autores do século XVIII, ndo s6 no contexto alemé&o, que beberam diretamente da
fonte de Baumgarten, como Kant e Schelling, além de outros pensadores do idealismo e
romantismo alemdo como Goethe; mas também de autores ingleses, ajudando a construir uma
tradicdo de pensamento nos campos da Filosofia e da Arte que une arte e beleza que ainda em
parte se perpetua, embora ndo sem inUmeras ressalvas, de artistas e criticos que vao
nomeadamente se colocar se ndo contra esta suposta simbiose arte-beleza, relativiza-la,
especialmente, a partir do Romantismo (ECO, 2004; LICHTENSTEIN, 2004c).
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Apos a introducdo ao gosto, Burke parte para a investigacdo do sublime e do belo, por
meio da busca pelo “0 que causa em nos os sentimentos do sublime e do belo, da mesma
maneira como teci considera¢des acerca dos proprios sentimentos.” (Ibidem, p.79-80).
Nesta esteira segue uma passagem acerca da beleza proferidas por Burke: “Por beleza entendo
aquelas qualidades dos corpos em virtude das quais eles despertam amor ou alguma paix&@o
semelhante. Limito essa defini¢do as qualidades puramente sensiveis das coisas|...]” (BURKE,
1759/2013, p.120).

Ademais, segue uma passagem com uma definicdo de sublime, proferida por Burke, por
meio da qual evidencia mais uma vez o papel das paixdes nos &mbitos da arte e do gosto, no
sentido de emoc&o:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as ideias de dor e de perigo,
isto €, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos
terriveis ou atua de um modo anélogo ao terror constitui uma fonte do sublime,
isto é, produz a mais forte emocéo de que o espirito é capaz. (BURKE,
1759/2013, p.59, grifo do autor).

Todavia, o terrivel do sublime ndo é simples: o sublime é o @mbito em que as ideias de
dor e emocéo se localizam paradoxalmente entre o grandioso e a infinitude; o assombro e a
admiracdo; o terrivel e o veneravel; o horror e a atracdo; o medo e a curiosidade; entre a dor e

0 prazer, pares absorvidos pelo involucro de paixao e emocao:

As paix0es relativas a autopreservacao derivam da dor e perigo; elas sdo
meramente dolorosas quando suas causas afetam-nos de modo imediato;
sdo deliciosas, quando temos uma ideia de dor e de perigo, sem que a elas
estejamos realmente expostos; ndo chamei esse deleite de prazer, porque
ele nasce da dor e porque é muito diferente de uma ideia de prazer positivo.
Chamo de sublime tudo que incita esse deleite. (BURKE, 1759/2013, p.72,
grifo do autor).

Outra passagem esclarecedora de Burke acerca de sua definicdo de sublime, diz ele que:
“[...] a origem do poder do sublime, que longe de resultar de nossos raciocinios, antecede-0S €
nos arrebata com forca irreversivel. O assombro, como disse, é o efeito do sublime em seu mais
lato grau; os efeitos secundarios sdo a admiragdo, a reveréncia e o respeito.” (Ibidem, p.81).

Sobre as causas do sublime, Burke enumera detalhadamente inumeras, desde ideias
gerais, até exemplos de obras de arte e de objetos naturais que poderiam suscitar o sentimento
do sublime, segue um trecho que exemplifica sua acuidade em passar revista sobre as
especificidades deste sentimento, nas palavras dele: “Uma outra fonte do sublime ¢ a infinitude,

gue poderia pertencer mais exatamente a causa anteriormente mencionada. A infinitude tem
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uma tendéncia a encher o espirito daquela espécie de horror deleitoso, que é o efeito mais
natural e o teste mais infalivel sublime.” (BURKE, 1759/2013, p.97). Decorre da ideia do
infinitesimal, por exemplo, também o maravilhamento diante da magnificéncia do céu estrelado
e as estrelas: “A magnificéncia é igualmente uma outra fonte do sublime. Uma grande profuséo
de coisas espléndidas e preciosas em si mesmas é magnifica.” (Ibidem, p.103, grifos do autor).

Burke elenca varias especificidades desse jogo do deleite da dor e do medo, diz ele
que as ideias de vastiddo e magnitude, relacionadas tanto as grandes dimensdes, como a ideia
de infinito podem ser causas deste sentimento, assim como seu oposto, a ideia de
infinitesimal entendida como a maxima pequenez também (Ibidem, p.97). Outros aspectos
que estariam igualmente relacionados ao sublime séo as ideias ligadas a nogéo de privagéo:
“Todas as privacGes em geral sdo grandiosas, porque sao todas terriveis: vazio, trevas, solidao
e siléncio.” (Ibidem, p.96, grifos do autor).

Por outro lado, um ponto importante do conceito de sublime em Burke que é resgatado
das ideias gregas e romanas, € o sentido de espanto e de surpresa associado ao sentimento das
paixdes ou do pathos®®, que seria um componente essencial do sublime, no anseio da paixao
irracional, descontrolada, entre repulsa e atracdo ao desconhecido e ao temido, mas admirado
ou desejado. Sobre a ideia de venerabilidade admirabilidade e reveréncia ao temido, Burke
discorre que:

Vérias linguas prestam um testemunho convincente da afinidade dessas
ideias. [...] Os romanos usavam 0 verbo stupeo, um termo que designa
enfaticamente o estado de um espirito tomado de espanto, para exprimir o
efeito tanto de um simples medo, quanto de assombro; a palavra attonitus™
(atingido pelo raio) expressa também a afinidade entre essas ideias; e nao
apontam o francés étonnement® e o inglés astonishment® e amazement %, de
modo igualmente claro as emogdes afins que acompanham o medo e a
admiracao? (Ibidem, p.82, grifos do autor).

A correlacdo entre o sublime e o chogue, no sentido de espanto e maravilhamento,

acompanhado pelo descontrole passional das paixdes, foi um dos aspectos que Burke trouxe de

9 Varzeas explica que em Longino: “Por seu lado, pathos, de largo uso na tradigdo retérica, ndo €, como em
Aristdteles, um meio de persuasao, juntamente com ethos e logos. Em Longino é uma forma poderosa de produzir
no ouvinte o0 assombro e o éxtase; mas, sendo uma fonte de sublime, ndo é um elemento obrigatério, pois muitas
coisas sublimes se produzem sem emog¢do.” (In: LONGINO, 2013, p.19).

% Atonito, surpreendente.

% Estonteado, assombrado, admirado.

% Assombro, atonico, espantoso.

97 Estupefacéo, surpresa, espanto.
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suas leituras do autor latino Longino®. Consta que teria sido ele, de fato, o responsavel por
cunhar no termo sublime para o &mbito da arte.

Pathos, do grego tem dois sentidos, um diz respeito a ideia de paix@o descontrolada,
movida por forca, ou interna, ou divina, por isso, € muito associada a loucura e ao delirio
[mania], e o outro esta associado a ideia de sofrimento, dado por um sentimento intenso, posto
que a propria raiz da palavra grega, “path” significa sofrer (GOBRY, 2007, p.109).

Contudo, no sentido de paixdo, como um tipo de amor intenso e avassalador, carrega um
aspecto positivo, na medida em que seria uma mania [uavia] por dadiva divina daquele furor
maniaco associa ao deus Eros (PLATAO, Fedro, 244 a). Juntamente com a embriaguez mistica
dada por Dioniso, o sopro profético e oracular dado por Apolo, o enthousiasmds e o ékstasis
poético, dado pelas Musas, 0 pathos acarretado por Eros e Afrodite (deuses do amor e da
beleza), configura como um dos quatro delirios que sdo dadivas divinas. (PLATAO, Fedro,
265). Sendo assim, h&d uma intima correlacdo entre inspiracdo artistico-poética e a emocao
gerada pelo pathos movido pelo amor e pela beleza.

Nesta esteira, embora Aristoteles também utilize pathos no sentido simples de sofrimento
(Poética, 1451b; 1552b), ele associa 0 pathos como aquela paixao/afeccdo que sera sofrida®.
Contudo, por outro lado, o pathos opera enquanto estopim para a purificacdo da alma — levada
a cabo pela catarse - na arte poética, processo esse intimamente relacionado ao assombro.
Mediante a compaixao e temor que levam a cabo a catarse (purificacdo) das afec¢Oes/paixdes,
[no grego: pathematon katharsis], que por meio do assombro geram o pharmakon
(remédio/veneno) (BRANDAO in: ARISTOTELES, 2018, p. 15ss):

Uma vez que a mimese tem por finalidade ndo apenas a acdo conduzida a seu
termo, mas também os acontecimentos que suscitam o pavor/terror [phobos]
e a compaixdo/piedade [éleos] e que tais emogdes, uma ap0s a outra, se
realizam, sobretudo, contra nossa expectativa [para ten déxan], segue-se que
0s enredos desse tipo sdo necessariamente mais belos, de fato, o

% Também conhecido como Pseudo-Longino. “Data do séc. X o mais antigo cddice com o tratado Do Sublime.
Durante muito tempo atribuido a Céssio Longino (séc. I11), o opusculo é hoje geralmente considerado obra do séc.
I, escrita por um anénimo ou por um Dionisio Longino do qual muito pouco se sabe. Ignorado, ao que parece, na
Antiguidade e na Idade Média, so em 1554, em Basileia e pela méo de Francesco Robortello, veio o texto a
conhecer a sua editio princeps, tendo sido depois sucessivamente editado e traduzido, primeiro para latim e,
posteriormente, para varias linguas europeias, a comecar pela célebre versao francesa de Boileau que, na Europa
lustrada, se tornou a principal via de acesso ao tratado. Na linha de uma viséo da arte retorica mais proxima do
que entendemos por critica literaria, o Peri Hypsous afasta-se da abordagem estilistica consagrada nos tratados de
Retorica para definir o Sublime como uma qualidade dos discursos que suscita nos ouvintes e leitores ndo tanto a
persuasao quanto o assombro e o éxtase. Ora € precisamente esta ideia de assombro e estremecimento suscitados
pela linguagem literaria que ha de inspirar as obras de Burke (A Philosophical Enquiry into the origin of our Ideas
of the Sublime and Beautiful, 1757) e de Kant, entrando, assim, definitivamente o Do Sublime na histéria da
Estética ocidental.” (VARZEAS in: LONGINO, 2013).

9Ver mais em N.T. de BINI, in: ARISTOTELES, p.58.
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assombro/maravilhoso/espantoso’®  terd  efeito nesse caso [.].
(ARISTOTELES, Poética, 1452 a 5). 10t

Logo, pode-se inferir que o sublime em Longino se encontra justamente nessa intersecao,
herdada pelos gregos. Consta que no século XVII circulava na Inglaterra o antigo tratado do
século primeiro, atribuido a Pseudo-Longino (ECO, 2004, p.278). Nas palavras de Longino, diz

ele acerca do sublime, enquanto sentimento de choque que:

Pois ndo é a persuasdo, mas ao éxtase que a natureza sublime conduz os
ouvintes. Seguramente por toda parte, acompanhado do choque, o
maravilhoso sempre supera aquele que visa a persuadir e a agradar; ja que o
ser persuadido, na maior parte do tempo, depende de nés, enquanto aquilo de
que falamos aqui, trazendo um dominio e uma forca irresistiveis, coloca-se
bem acima do ouvinte. (séc. 1/1996, p.44).

Longino entende, portanto, que sublime € o sentimento suscitado pelas grandes e nobres
paixdes, provocado, por exemplo, pelos poemas homéricos e tragédias gregas.

Nesta esteira Burke cita Longino, ao proferir que: “Longino observou a respeito daquela
exaltacdo e sentimento de grandeza interior que sempre se apodera do leitor de tais passagens
sublimes nos poetas e oradores; é o que todo homem deve ter sentido interiormente em tais
momentos.” (BURKE, 1759/2013, p.71-72). Sendo assim, o sublime, decorrente destas obras
de arte, estaria associado ao processo da poiesis no sentido de entusiasmo e éxtase, nas acepcoes
de delirio poético passional que toma o artista nos atos de criacdo ou de execucdo, tal como
descrito no fon e no Fedro de Platdo, pois a musica, por exemplo, da flauta, pode produzir
paixdes nos ouvintes, tornando-os loucos e possuidos pelo delirio dos coribantes (LONGINO,
séc. 1/1996, p.99).

Eis o principio da ideia de pathos, enquanto paixao emotiva e entusiastica, configurado
como um dos elementos fundantes do conceito de sublime em Longino. Diz ele que: “Ora, 0

pathos participa do sublime, a mesma medida que o ethos participa do prazeroso.”%?

100200 Cada uma das tradugdes consultadas, a saber, respectivamente, Pinheiro, 2015; Mattoso e Campos, 2018, e
Bini, 2011, traduziram o termo em grego thaumaston [6oaupatdv] de trés diferentes formas, o que mostra a
polissemia do sentido das ideias, na medida em que abarca do positivo maravilhamento ao quase negativo
assombro. Por outo lado, Na Metafisica, Aristoteles usa o verbo Thamazein [Ooupaleiv] admirar, espantar, no
contexto do movimento de admiragdo, perplexidade e espanto do filésofo rumo ao conhecimento “De fato, 0s
homens comegam a filosofar, por causa da admiracdo na medida em que inicialmente, ficaram perpexos diante
das dificuldades mais simples; [...]” (Metafisica, 982b 10-15, tradu¢do de Reale/ Perine, 2002)

101 Tradugéo de Paulo Pinheiro, 2015. Sobre os termos chaves do texto, ver comentario da tradugdo p.101 e p.103,
também a introducéo a traducio. (PINHEIRO in: ARISTOTELES, 2015, pp.7-20).

102 «Q autor evoca uma distingdo j4 antiga entre pathos e ethos, usada no ambito da retérica e da critica literaria.
Aristdteles (Poética 1459b) usa 0s mesmos conceitos para distinguir a lliada e a Odisseia; Dionisio de Halicarnasso
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(LONGINO, séc. 1/1996, p.86). Enquanto paixdo incontrolavel o pathos é partilhavel por todos,

por isso, 0 sentimento do sublime em Longino € geral, diz ele que:

Em suma, eis a regra: é seguramente e verdadeiramente sublime o que agrada
sempre e a todos. Quando, entre pessoas que divergem por seus costumes,
seus géneros de vida, seus gostos, suas idades, suas linguagens, as opinides
convergem ao mesmo tempo para um s6 e mesmo ponto, sobre as mesmas
coisas, entdo, provenientes de testemunhos discordantes, como um julgamento
e um assentimento, vém trazer ao objeto admirado a garantia forte e
incontestavel. (séc. 1/1996, p.52).

Dito da generalidade do sublime no que diz respeito a sua recepcao e impressao, Longino
também entende que ha uma técnica e uma regra dos “momentos do patético e da elevacdao”
(séc. 171996, p.45). Sendo assim, no trecho subsequente acima citado, Longino especifica o estilo
que gera o sentimento de sublime, discorre ele que o sublime seria a primeira fonte que acende
a “grandeza do estilo” na arte poética. Discorre Longino que como condi¢do prévia da aptidao
e da habilidade do poeta, ha dois “dons constitutivos naturais”: os “pensamentos elevados” e a
“paixdo violenta a criadora do entusiasmo”. As outras dizem respeito a técnica para a producao
da obra, que sdo as figuras de palavras e a expressao de nobreza, composigéo digna e elevada,
e quanto ao conteudo, ndo pode faltar a paixdo. (LONGINO, séc. 1/1996, p.52-53).

Por outro lado, aludimos que em outros termos, a ideia que subjaz na definicdo de
sublime, tanto por Burke como em Longino, se encontra embrionaria na fundamentacdo do
conceito de catarse'®® na Poética de Aristoteles, nas palavras do estagirita: “A mais bela
tragédia, conforme as regras da arte, ¢, portanto, a que for composta do modo indicado. [..] O
terror e a piedade podem surgir por efeito do espetaculo cénico, mas também podem derivar da
intima conexao dos atos, € este € o procedimento preferivel e o mais digno do poeta.” (Poética
1453 a 22, 1453b). Sendo assim, é licito estabelecer uma correlacdo entre o sublime e o tragico,
pois ambos se baseiam na ideia paradoxal entre medo e piedade.

Ademais, além de Kant e Burke, outro autor que discorre acerca do gosto e do sentimento

de beleza € Hume. Ele publicou varios ensaios sobre diversos assuntos, dentre eles, 0 ensaio O

(Demostenes 8) liga-o0s a especificos estilos oratérios; e Quintiliano (6. 2.20) associa pathos (ou, a latina, affectum)
a tragédia e ethos a comédia. Mas para Longino, o ethos, enquanto marca de descrices literarias mais realistas,
mais préximas da experiéncia do quotidiano, implica auséncia de emocdes intensas e, por que conduz a um certo
relaxamento, é contrario ao sublime. Dai a preferéncia do autor pelo pathos e a sua associacao a situagdes extremas
e aquilo que ultrapassa a medida humana. Para uma analise mais aprofundada do uso destes conceitos na tradi¢do
retorica e literaria desde Aristoteles, vide Gill (1984). ” (VARZEAS in: LONGINO, 2013, nota 76, pp.53-54).

103 \er também: capitulo 1, p.103.
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padréo do Gosto [On taste] em 1757%%. Consta ainda que Burke n&o so teve acesso ao ensaio
de Hume sobre o gosto, como pode-se inferir que de alguma forma os dois textos dialogam,
tanto em concordancias, como em dissonancias, 0 que possibilitou um fértil debate sobre o
assunto apenas algumas décadas antes de publicacéo da Critica da Faculdade do Juizo [Kritik
der Urteilskraft], por Kant, em 1790. (Cf. ABREU in: BURKE, 1759/2013, pp.15-17; ECO,
2004, p.290 ss.). Segue, portanto, um trecho de Hume, em que discorre acerca do problema do

gosto e da beleza, ao ensinar o que segue:

A beleza ndo é uma qualidade das proprias coisas; existe apenas no espirito
que as contempla e cada um percebe uma Beleza diversa. Pode até ser de uma
pessoa encontrar deformidade onde uma pessoa vé apenas Beleza; e cada um
deveria se satisfazer com seu sentimento sem pretender regular o dos outros.
Procurar estabelecer uma beleza real, ou uma deformidade real, &€ uma busca
tdo infrutifera como procurar estabelecer o que é realmente doce ou amargo.
Conforme a disposicao dos 6rgdos do corpo, 0 mesmo objeto pode ser doce
como amargo, e tem razdo o provérbio que se reconhece gque 0 gosto ndo se
discute. E muito natural e até mesmo necessério estender este axioma ao gosto
mental, além do gosto corpéreo; assim o0 senso comum, que tdo
frequentemente diverge da filosofia, sobretudo da filosofia cética, ao menos
num caso concorda com ela ao proferir idéntica decisdo. (HUME, 1757/1992,
p.262).

Logo, verifica-se que Hume relativiza completamente o juizo de gosto, e a prépria no¢do
de um possivel juizo de beleza, de natureza geral. Em vista disto, Michele (In: ECO (org.),
2004, p.244) esclarece que por meio de seus escritos, Hume tornou-se voz ressoante para a
reivindicacdo da libertacdo das amarras das regras do gosto, estabelecidas para arte, e
reivindicadas pelos artistas da época dele, com destaque para aqueles em consonancia com a
chamada escola romantica. Vale lembrar que os padrdes e regras prévios, ditos classicos, foram
estabelecidos a partir da influéncia das artes renascentista e da Grécia e Roma Antigas, que
foram paulatinamente estabelecidos pelas Academias de Arte, a partir do século XVI na Itélia;
tendo se espraiado até a Franca, Alemanha e Inglaterra com as fundacgdes das Academias Reais
de Arte ou de Belas Artes, durante o século XVII (PEVSLER, 2005).

E no ambiente da origem da critica de arte envolvida com a critica do gosto que Hume
problematiza o carater geral do gosto, na medida em que o gosto esta associado ao sentimento,
que é singular e autbnomo, ndo podendo, portanto, gerar uma regra geral, apenas particular e

pessoal. Nas palavras dele:

104 Este ensaio for publicado na edigdo dos pensadores no conjunto intitulado por Ensaios morais, politicos e
literarios, com tradugio de Jodo Paulo Gomes Monteiro e Armando Mora D’Oliveira, 1992.
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E natural que procuremos encontrar um padré&o do gosto, uma regra capaz de
conciliar as diversas opinides dos homens, pelo menos uma decisdo
reconhecida, aprovando uma opinido, condenando a outra. Ha uma espécie de
filosofia que impele toda esperanca de sucesso nessa tentativa, concluindo
pela impossibilidade de se vir a atingir jamais qualquer padrdo do gosto. Diz
ela que ha uma diferenga muito grande entre o julgamento e o sentimento. O
sentimento esti sempre certo porque o sentimento ndo tem outro referente
sendo ele mesmo, é sempre real quando alguém tem consciéncia dele.
(HUME, 1957/1992, p.262, grifos do autor).

Sendo assim, Hume estabelece que o apreciador da obra de arte precisa estar em
consonancia com uma abertura para a observacdo cuidadosa de determinada beleza, que

necessita de um exame recorrente em conjunto com a contemplacao, diz ele que:

Da primeira vez que qualquer espécie de objeto que qualquer espécie de objeto
se apresenta ao olhar e a imaginagdo, o sentimento que provoca é obscuro e
confuso, e o espirito se sente em grande medida incapaz de pronunciar-se
guanto a seus méritos e defeitos. O gosto ndo consegue perceber as varias
exceléncias do objeto, e muito menos consegue distinguir o carater particular
de cada exceléncia e determinar sua qualidade e seu grau. O maximo é que
pode esperar-se € que declara de uma maneira geral que o conjunto é belo ou
disforme, [...]. Mas se deixarem adquirir experiéncia desses objetos seu
sentimento se tornara mais exato e sutil. (HUME, 1957/1992, pp. 265-266).

Este trecho evidencia o esfor¢o de Hume para separar um juizo aprecado, feito a partir de
uma impressdo preliminar de um juizo perceptivo, e de um juizo feito com acuidade por um
especialista, eis um dos principais argumentos para critica da arte ainda hoje. Como por
exemplo, discorre Bourriaud: “A primeira tarefa do critico consiste em reconstruir o complexo
jogo dos problemas levantados numa determinada época e em examinar as diversas respostas
que lhe sdao dadas” (1998/2009, p.9).

Em certa medida este entendimento corrobora com a teorias de Peirce que identificam a
necessidade de um repertdrio interpretativo mesmo para a percepcdo. Nesta esteira continua
Hume que: “Quem nunca teve oportunidade de comparar diversos tipos de beleza
indubitavelmente se encontra completamente incapacitado de dar opinido a respeito de qualquer
objeto que lhe seja apresentado.” (HUME, 1957/1992, p.266).

Hume ressalta a relatividade da beleza concernente a arte, na medida em que esta
relacionada as diversas poéticas artisticas, que se movimentam no tempo e no espacgo, em
divergentes diregdes, constituindo, assim, uma rede de diferentes padrdes de beleza. Neste

sentido, Hume discorre que:
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S6 quem esta habituado a ver, examinar e ponderar as diversas produgdes que
foram admiradas em diferentes épocas e na¢des é capaz de avaliar 0s méritos
de uma obra submetida a sua apreciacdo, apontando seu devido lugar entre as
obras de génio. Mas, para poder exercer plena fungéo, o critico deve conservar
seu espirito acima de todo preconceito, nada levando em consideracdo a ndo
ser o préprio objeto submetido. Toda obra de arte, a fim de produzir sobre o
espirito o devido efeito, deve ser encarada de um determinado ponto de vista,
e ndo pode ser plenamente apreciada por pessoas cuja situacdo, real ou
imaginaria, ndo seja conforme a que ¢ exigida pela obra. (1957/1992, p.266,
grifo do autor).

Nesta argumentacdo reside uma das principais justificativas para a necessidade da
historia e critica da arte como indicadores até mesmo para uma da frui¢do da arte, pois subjaz
uma concepcao de que uma obra de arte esté atrelada aos preceitos e ideais artisticos de seu
contexto cultural. Sendo assim, para que haja uma plena apreciacdo de uma obra de arte, é
preciso que o espectador se esforce no sentido de buscar as finalidades e os valores inscritos

pela propria obra. Nas palavras de Hume:

[...] agrada mais o sublime, a outra a ternura, a uma terceira a ironia. Uma é
extremamente sensivel aos defeitos, [...]a outra é vividamente sensivel as
belezas. [...] O ouvido de uma pessoa estd inteiramente voltado para a concisao
e a energia, e outra se delicia sobretudo com a expressao copiosa, rica e
harmoniosa. Uns preferem simplicidades, outros ornamentacao. (1957/1992,
p.269).

Embora, Hume pontue que o gosto é variado, em certa medida, sob suas prelecdes, em
conjunto com as de Burke e muitos outros autores do século XVIII, abre-se a licitude, de um
lado, para a formulacdo de um sistema de mediacdo da fruicdo por especialistas, mas também,
por outro lado, abre-se a prorrogativa para a formulacdo de ideia de padrdo de gosto ou bom

gosto, e para o proprio cultivo do gosto.

3.1.3. Das categorias dos sentimentos estéticos

Com efeito, as prele¢fes de Kant, mas mormente, as de Hume e Burke, sobre os juizos
do gosto e estético e sobre os sentimentos estéticos, conjuntamente com outros pensadores do
século XVIII, contribuiram para a ampliar a ideia dos sentimentos estéticos para além do belo,
incluindo, ndo apenas o sublime (teorizado por Longino na Antiguidade), mas uma miriade de
outros sentimentos e qualidades associados a apreciacdo artistica e ao gosto, tal como o

pitoresco, que comporiam uma rede de conceitos intermediérios entre o belo e o sublime.
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O sentimento estético do pitoresco, advém de um termo que remonta ao século XVI,
quando na Italia, Vasari o definiu como “o que ¢ proprio da pintura”. Na Inglaterra, em
consonancia com a moda paisagista que estabeleceu o chamado ‘jardim inglés’, que pretendia
imitar o natural, o termo ganhou reuso, e se¢ tornou sinénimo de ‘graga’, ‘naturalidade’,
espontaneidade, e apreco ao irregular; tomando autonomia com relagéo aos conceitos de Belo
e de Sublime, e se estabelecendo como importante pardmetro para os paisagistas ingleses.
(CARCHIA; D’ANGELO, 1999, pp.279-280).

Ressalta-se ainda a importancia do lugar do feio na arte, e a propria ideia de beleza na
feiura, que, embora muitas vezes seja negligenciado pelo senso comum, sempre esteve presente
nas reflexdes e nos entendimentos especificos sobre arte. Consta que um dos primeiros
pensadores a evidenciar a capacidade da arte em dar a ver beleza ou prazer por meio do feio foi
Aristoteles. Numa passagem da Poética ele relativiza o feio do objeto em detrimento do prazer

de observar a maestria da elaboracao da arte (mimesis e tékhne):

Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é
congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele
0 mais imitador, e, por imitacdo, aprende as primeiras nogdes), e 0s homens
se comprazem no imitado. Sinal disto é o que acontece na experiéncia: nés
contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas mesmas coisas
que olhamos com repugnancia, por exemplo, [as representacdes de] animais
ferozes e [de] cadaveres. Causa é que 0 aprender ndo s6 muito apraz aos
fildsofos, mas também, igualmente, aos demais homens, se bem que menos
participem dele. Efetivamente, tal é o motivo por que se deleitam perante as
imagens: olhando-as, aprendem e discorrem sobre 0 que seja cada uma delas,
[e dirdo], por exemplo, "este é tal". Porque, se suceder que alguém nao tenha
visto o original, nenhum prazer lhe advira da imagem, como imitada, mas téo-
somente da execucdo, da cor ou qualquer outra causa da mesma espécie.
(Poética IV, 1448 b 4-19)1%

Logo, a despeito de muitas vezes se associar o feio a arte — enquanto ‘novidade’ trazida
pelos vanguardas artisticas do século XX - a beleza da feiura ndo é uma problematica moderna,
tendo em vista que se encontra em Aristételes, e esta igualmente associada aos conceitos de
tragico e de catarse que, por sua vez, subsidiam o conceito de sublime. Porém, os artistas
romanticos, ao adotarem o sentimento de sublime como paradigma principal de um ideal
artistico, evidenciaram e valorizaram o feio como um importante sentimento estético,

articulando-o frequentemente ao pathos e ao tragico na arte. A ideia do feio ganha relevo tanto

1% Tradugéo de Eudoro de Souza, 1973.
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pela proposicdo de que ha espac¢o para o feio na arte, sendo-lhe apropriado, quanto pela crenca
de que a arte transformaria o feio em belo.

Sendo assim, o alargamento e a complexificacdo dos chamados sentimentos estéticos
oriundos de uma experiéncia estética especifica, associados a experiéncia artistica, teve varios
desdobramentos para o entendimento e abrangéncia dos juizos estéticos, sobretudo a partir do
final do século X1X. O movimento romantico foi o grande palco propicio a esse alargamento,
na medida em que, de um lado, os artistas foram amplamente influenciados pelos teorizadores
supracitados, levando em conta ndo apenas as acepc¢des de sublime (Longino, Burke, Kant),
mas também a propria nocao do carater sensivel-estético como definidor da arte (Baumgarten,
Kant, Hume, Burke), associados as no¢oes de emocdo (pathos) e entusiasmo artistico (Longino
e Burke), que juntas proporcionara a abertura ruma a no¢do de liberdade e imaginacao artistica
(Hume), ou de liberdade e originalidade do génio artistico (Kant).

Por outro lado, o0 movimento de ampliacdo do entendimento da rede de sentimentos
estéticos foi acrescido pelas reflexdes de outros fildsofos e artistas contemporaneos e participes
do préprio movimento romantico (e.g.: Schelling, Schopenhauer, Goethe e Baudelaire), que,
cada um a luz de seu sistema filoséfico e visdo de arte, continuaram a especular sobre todos
estes aspectos acima citados, tanto no que diz respeito a producdo de arte (poiesis) como,
atinente a recepcdo da arte (fruicdo). Sobretudo, na sedimentacéo da definicdo de contemplacao
artistica, como exposto no segundo capitulo.

Com efeito, um exemplo de como o romantismo externalizou em arte as teoriza¢fes do
sentimento do sublime pode ser visto na obra do pintor alemdo roméantico Gaspar David

Friedrich (1774-1840), como na imagem a seguir:
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Imagem 10: Pintura romantica, em registro do sentimento do Sublime — Friedrich

Gaspar David Friedrich, The Grosse Gehege near Dresden, ¢.1832,
Oleo sobre tela. Gelmalde galerie, Dresden. %

Outro artista romantico que incorpora a ideia de sentimento do sublime em sua obra,
todavia, a partir de outros parametros, é o pintor inglés Joseph Mallord William Turner (1755
- 1858):

Imagem 11: Pintura romantica, em registro do sentimento do Sublime - Turner

Joseph Mallord William Turner Snowstorm: Steamboat off a Harbour's Mouth,
c. 1842, dleo sobre tela, 91 x 122 cm, National Gallery, Londres*”

16 Disponivel em: https://www.wga.hu/frames-e.htmlI?/html/f/friedric/index.html Acesso em: 26, julho de 2019.
Licenca: © Web Gallery of Art, created by Emil Karen and Daniel Marx.

197 Disponivel em: https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/t/turner/index.html.

Acesso em: 26, julho de 2019. Licenca: © Web Gallery of Art, created by Emil Karen and Daniel Marx.


https://www.wga.hu/ekren.html
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Nesta esteira, propde-se um panorama de um rol de sentimentos estéticos, ditos primarios,
enquanto aqueles sentimentos recorrentes nas obras de arte, independentemente de sua filiacdo
poética ou contexto cultural. S&o eles: o belo, associado a ideia de simetria e harmonia, e o feio,
que seria 0 aposto do belo, associado desarmonico e assimétrico. O sublime, que seria um
sentimento paradoxal e complexo, envolvendo do terrivel enquanto maravilho. Por conseguinte,
0 que poderia ser enquadrado como o oposto do sublime, por ser igualmente associado ao
pathos (emocéo arrebatadora e incontrolavel) seria ndo o feio, mas o grotesco, que ao contrario
do sublime, ndo € contraditorio na medida em que ndo engloba um elemento positivo
(MICHELE in: ECO (org.), 2004, p.322).

Além desses dois bindmios principais, sugerimos incluir, ainda, a dupla ‘pitoresco-
kitsch’. O pitoresco, embora de definicdo variada de autor para autor, pode ser entendido como
um sentimento de familiaridade e reconhecimento de algo quase belo, ligado a ideia de
naturalidade e a graca, mas também muito associada a nocao de algo ordinario, no sentido de
comum, de senso comum. Portanto, o pitoresco esta igualmente associado ao que se julga estar
na moda. Por sua vez, seu oposto € o sentimento de estranhamento daquilo que estaria fora de
moda (na acepc¢do de ‘cafona’), muitas vezes por ser considerado ‘excessivo demais’, ou por
ser visto como algo ‘artificial’, ou por ser considerado uma cépia ou diluicdo de outra obra de
arte. O termo alem&o kitsch congrega praticamente todos esses sentidos. O sentido de kitsch foi
utilizado para descrever a nogao de ‘méa arte’, tendo sido também empregado como argumento
para se decretar a tdo decantada “morte da arte” por varias poéticas modernistas, tais como o
Dadaismo e a Art Pop (Cf. MICHELE In: ECO (org.), 2004, p.322). Também é identificado
com o ‘gosto’ da cultura de massa - que seria estéril de originalidade e espontaneidade -,
frequentemente associado ao sentido de mau gosto descrito por Burke. Acerca do kitsch,
Gadamer discorre que:

Uma é a forma do gozo de uma qualidade dotada do caréater de algo conhecido,
[...] a forma de fruicdo de qualidade do j& conhecido. Aqui reside, segundo
creio, 0 nascimento do Kitsch, da ndo arte.'® [...] Todo Kitsch tem algo desse
empenho em si com frequéncia muito bem-intencionado, dotado de uma
enorme boa vontade e de uma pureza de propositos, - €, no entanto, € isto que
destrdi a arte. Pois algo s6 é arte quando necessita da prépria construgdo o
produto em meio ao aprendizado do vocabulario, das formas e contetdo, para

gue a comunicacdo realmente se realize. (1974/2010, pp.193-194, grifo do
autor)

108 Em outra traducéo, esta como antiarte. (GADAMER, 1974/ 1985, p.78)
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Em outra traducao deste mesmo texto (1974/ 1985, p.78), ‘ndo arte’ esta traduzida como
‘antiarte’. Contudo, as duas expressdes, em portugués, guardam acepces um tanto diferentes:
a ideia de ndo arte diz respeito a algo mais passivo, uma ndo arte que ndo necessariamente se
propds a ndo ser arte (simplesmente nao o é); enquanto antiarte sugere 0 movimento de negacao
de caréter ativo e deliberado. O sentido de kitsch pode residir nas duas acepgdes, tanto da
antiarte, como da ndo arte. Ou seja: algo pode ser kitsch pois espontaneamente acontece de ser
kitsch, tal como referido por Gadamer acima.

Por outro lado, algo pode ser kitsch de forma deliberada e propositiva, como no caso da
antiarte, enquanto movimento estético-artistico. Este € o caso de algumas manifestacGes
artisticas das Gltimas décadas, em que o kitsch inicialmente surgido na ndo arte torna-se forma
estética de movimentos que propdem um ato estético de gosto duvidoso e que foge aos padrdes
vigentes e aceitos amplamente. Normalmente surgido de uma néo arte que é incorporado a uma

poética artistica consciente. Sobre este extremo do sentido do kitsch, Gadamer esclarece que:

A segunda forma é outro extremo do kitsch: a preponderancia do gosto
estético. O que esta em questdo aqui sdo dois extemos, o “querer artistico”
voltado para determinadas finalidades manipuléveis que se apresenta no kitsch
e o ignorar completo da fala que uma obra de arte dirige até n6s em favor de
uma camada estética secundaria de alegrias de gosto. (1974/2010, pp.193-
194).

Isto posto, propomos um diagrama a fim de localizar as diversas categorias dos
sentimentos numa rede que os interligada entre si. Sendo assim, operando numa sintese das
varias definicdes dos sentimentos estéticos aqui expostos, a proposta do diagrama seguinte €
localizar as zonas cinzentas entre o que seriam os campos mais definidos do belo (o sentimento
de prazer e harmonia, ou de ideal de beleza) e do feio (0 sentimento de desprazer e desarmonia).

Tendo o sublime, no seu aspecto contraditério entre prazer e desprazer, entre harmonia e
excesso, no centro desta zona cinzenta. Centro este que teria seus limites atenuados, de um lado
mais proximo ao feio, pelo grotesco, enquanto aquele sentimento de repulsa desacompanhado
pela atenuante paradoxal prépria do sublime; e de outro lado, mais préximos do belo, o
pitoresco, que traz o prazer, enquanto reconhecimento de certa harmonia associada a
diversidade da natureza.

No espago intermediario do campo cinzento, estaria localizado o kitsch, naquele limite
entre 0 ‘bom gosto’ e 0 ‘mau gosto’. Seria pertinente argumentar que 0 mau gosto, €, no
horizonte desta rede, meramente o gosto do outro, na medida em que se entende 0 gosto como

um sentimento de prazer e de reconhecimento, 0 mau gosto teria, portanto, um dado de
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estranheza, operado pela alteridade, pelo diferente e pelo ndo reconhecido pelo padréo aceito
pelo espectador. Segue o diagrama que mostra as relagdes elencadas:

Diagrama 9: Categorias dos sentimentos estéticos

Categorias tangiveis dos sentimentos estéticos * Belo Natural e Belo artistico
* Meétron [boa medida]

* Harmonia e equilibrio

* Perfeigao
“ ” * Identificagdo com:
R ey
. istico .
. e . Y) * Verdadeiro
Identlflca(;.afcln f:c:m. B e | O ,, S hieto
: értl |C|a‘ \ ,,, T
Lo LY o * Prazer
+ COmico Sso - P
- —— * Pureza
4 Pitoresco
\~“~___—”
_——=—====<Kitsch » Tem carater contraditorio:
,f” ’ * Prazer na dor
o= ’ b e
» o B~ JRd A?eloﬂhornvel |

* “Mau gosto” H . ragao e repulsa
* Cafona SUb/Ime * Terror e piedade
* Identificagdo com: ‘\\ * Identificagdo com:

¢ Modismo (N * Pdthos [paixdo, emogao]

* Inapropriado | « Tragico e Heroico

* Superlativo / grandioso
* Poténcia Divina

* Desajustado

e ~ * Poténcia natural
,” F g « Perfeicdo
I' elo * Horrivel
\4 * Disforme
* Hybris [desmedida] * |dentificagdo com:
* Desequilibrio e desarmonia — Terrivel
* |dentificagdo com: SSCREET = * Escatolégico
* Mal * Repulsivo
* Falso * Sujo
» Gdio * Dor
* Pecado Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Ademais, pode-se ainda indicar uma série de outras sub qualidades associadas a estes
sentimentos estéticos supracitados, a saber: de um lado, as tidas como positivas, mais proximas
a uma associacdo com o belo, como expressivo, harmonioso, simétrico, claro, rico, detalhado,
sofisticado. Por outro lado, na dire¢cdo oposta, aquelas qualidades tidas como negativas,
associadas ao feio, como disforme, simples, assimétrico, escatolégico, primitivo.

Hé& ainda um terceiro sentido para as qualidades estéticas, aquelas de carater paradoxal e
contraditério do sublime como horripilante, maravilhoso, assustador, terrivel, repulsivo,
atrativo, sedutor. Sendo assim, é possivel vislumbrar uma rede dos sentimentos estéticos.

Toda esta gama de qualidades, obtidas no que estes autores supracitados identificaram
como sentimentos estéticos, que conjuntamente com as qualidades de sentimento descritivas
(e.g.: cores, texturas, sons, etc.), compdem um vocabulario proprio para descrever e justificar
as impressdes e prelecBes e juizos sobre as obras de arte analisadas e interpretadas dos

especialistas em arte.



150

3.1.4. Do juizo do gosto a interpretacdo da arte

Das prelecdes de Kant aqui expostas subjaz um dos principais problemas de cunho
epistemoldgico para os estudiosos e especialistas em arte, a saber: a arte e/ou os fendmenos
artisticos ndo poderiam ser objetos de investigacao e de consequente analise de cunho cientifico,
pois 0 juizo atribuido a arte e a beleza é de natureza estética, e ndo l6gica, ou ética (neste sentido,
uma ciéncia da arte estaria comprometida, por conta, tanto da impossibilidade de mediacao por
conceitos, como na subjetividade do juizo do gosto). Mas seria possivel separar o juizo do gosto,
sem conceito, da analise de cunho cognitivo (com mediagdo de conceitos), sem que se perca 0
caréater sensivel, advindo de uma experiéncia artistica, propulsora do juizo estético?

Nesta esteira, outro aspecto decorrente da teorizacdo do gosto relaciona-se a existéncia
ou ndo de uma regra prévia que regeria a producdo da arte e que, caso existisse, definiria 0s
pardmetros para a fruigdo da arte, balizando um consequente juizo estético. Esta dubiedade esta
intimamente associada, por um lado, a ideia de universalidade do juizo do gosto, formulada por
Kant e, por outro, as propostas de Hume, acerca da relativizacdo deste mesmo juizo do gosto.

Entretanto, mesmo entre os alemaes, a intima relacdo entre sensibilidade, arte e beleza
proposta por Kant - embora frequentemente decantada nos séculos XVIII e XIX - ndo foi
inteiramente aceita. Hegel figura como um dos principais autores que divergem da acep¢éo
kantiana acerca da simbidtica conexdo entre beleza artistica e natural, a discordar também das
concepcOes sobre o fendmeno estético e acerca da arte tal como formuladas pelo filésofo de
Konigsberg. De fato, em certa medida Hegel se aproxima de um relativismo do gosto, posto
que o belo ideal estaria associado ao seu contingenciamento historico. Sendo assim, podemos
dizer que Hegel destacou o carater interessado do juizo estético no interior da experiéncia
estética, associado a fruicdo da arte, tendo em vista que para ele a arte é passivel de gerar
conceitos, posto que o ideal artistico deve ser a conciliacdo entre ‘forma’(sensivel) e ‘contetdo’.

Nas palavras de Hegel:

[...] o conteldo da arte é a Ideia e que sua Forma é a configuracdo sensivel
imagética. A arte necessita mediar os dois lados numa totalidade livre e
reconciliada. A primeira determinacdo que aqui se encontra é a exigéncia de
que o conteudo a ser exposto artisticamente se mostre em si mesmo adequado
a esta exposicdo. (1835/2001, p.86, grifo do autor).

Logo, para Hegel, a exceléncia da arte depende, portanto, do grau de conformidade e
reciprocidade entre forma e contetdo, entre o sensivel e a ideia concretizados sensivelmente

pela obra de arte (Ibidem, p.88), no jogo de harmonizacdo, pelo qual uma forma restringe um
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contetdo e também € determinada por ele (Ibidem, p.34 e p. 37). Hegel conclui que as diferentes
“[...] Formas'® da arte nada mais sdo do que as diferentes relages de contetido e forma,

110 o ‘assim, fornecem o verdadeiro fundamento de divisdo

relaces que nascem da prépria Ideia
desta esfera.” (Idem, p.91).

Para seguir aqui na esteira dos ensinamentos de Hegel - que abrem caminho para toda
uma argumentacdo acerca da experiéncia sensivel associada a possibilidade do que ele
denominou por uma ‘ciéncia da arte ’ [kunstwissenschatf] - o carater estético de um determinado
objeto de arte ultrapassa a imediatidade da sensibilidade, seja ela perceptiva ou sensorial, seja
ela imaginativa ou alucinatdria, na medida em que a arte carrega componentes extrassensiveis,
no que diz respeito ao seu conteudo. Um pouco mais adiante, na mesma Introdugdo aos seu
Cursos de Estética!!, Hegel afirma a validade de uma Estética enquanto uma ‘ciéncia da arte’,
e conclui gque o pensamento é sim necessario para a recepc¢do da arte, mesmo que a despeito da
inerente natureza sensivel, livre e imediata do fendmeno artistico. Hegel, assim, explica o

quanto fruicdo e juizo estdo irmanados:

Hoje, além da fruicdo imediata, as obras de arte também suscitam em nés o
juizo, na medida em que submetemos a nossa consideracdo pensante o
conteido e 0 meio de exposicdo da obra de arte, bem corno a adequacao e
inadequacdo de ambos. A ciéncia da arte &, pois, em nossa época muito mais
necessaria do que em épocas na qual a arte por si sd, enquanto arte,
proporcionava plena satisfacdo. A arte nos convida a contempla-la por meio
do pensamento e, na verdade, ndo para que possa retomar seu antigo lugar,
mas para que seja conhecido cientificamente o que ¢ a arte. (1835/ 2001, p.35,
grifo do autor).

Conclui-se que para Hegel, a experiéncia sensivel e imediata ndo € suficiente para a
apreensao da totalidade da obra de arte. Um processo cognitivo, iniciado por um juizo estético,
e ndo por um simples juizo do gosto, é parte da fruicdo da arte. Com base em sua concepcdo de

‘ciéncia da arte’, Hegel distingue e hierarquiza o que seria a beleza artistica com relacdo a

199 No contexto da estética hegeliana, ‘Forma’ também diz respeito a poética, na acepgdo de movimento artistico.
Hegel divide as etapas do movimento das poéticas em: ‘simbdlico’, ‘classico’ e ‘romantico’, que implicam em trés
tipos de relacOes entre conteddo e forma sensivel. “As chamadas por Hegel de trés ‘Formas de arte” “consistem na
aspirag¢do, na conquista e na ultrapassagem do ideal como a verdadeira Ideia da beleza” (HEGEL, 1835/2001, p.96)
Sendo, a ‘Forma de arte simbolica’ relativa a arte pré grega, a ‘Forma da arte classica’, relativa a cultura grega, e
a ‘Forma da arte romantica’, relativa a arte crista. (Ibidem, pp. 90-94).

110 Embora Ideia em Hegel tenha acepcdo de Absoluto, como manifestacdo do Espirito, é possivel cogitar este
bindmio forma-contetdo sem aferir a ele um carater teleolégico teolégico.

111 Embora saiba-se que o texto Cursos de Estética ndo tenha sido um livro propriamente dito, publicado por Hegel,
e sim, uma compilacéo feita por um de seus alunos, Heinrich Gustav Hotho em 1835, o texto foi e é aceito como
palavra fiel do autor e é seguro afirmar que o ‘livro’ constitui a base das principais influéncias do pensamento do
filésofo alemao para a Histéria da Arte. (Cf. mais em Introducdo do Tradutor de Werle, e o Prefécio de Hotho a 12
edicdo in: HEGEL, 1835/2001, pp.11-27)
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beleza natural pois, para ele, a beleza artistica, além de despertar os sentidos, carrega um
contetdo espiritual, humano e histérico, enquanto a segunda, seria desprovida de contetido
espiritual especifico, produzido pela sensibilidade humana. Por isso, Hegel néo trata da beleza
lato sensu em sua Estética, posto que para ele o assunto da estética é o belo especificamente
artistico. (HEGEL, 1835/2001, p.28). Nao obstante, Hegel associa claramente a experiéncia

sensivel e imediata a experiéncia artistica, como nesta passagem:

Pois a beleza artistica se apresenta ao sentido, a sensagcdo [Empfindung], &
intuicdo e a imaginacdo, possui um ambito distinto daquele do pensamento e
exige, assim, que sua atividade e seus produtos sejam apreendidos por um outro
6rgdo, ndo pelo pensamento cientifico. Além disso, é exatamente a liberdade da
producéo e das configuragBes que fruimos na beleza artistica. Na produgéo
como na contemplagdo de suas criacbes abandonamos, ao que parece, as
amarras da regra e do que é regrado. (1835/ 2001, p.30, grifos do autor).

Eis um importante ponto de divergéncia entre as doutrinas estéticas de Kant e Hegel. O
primeiro esta preocupado com o problema do estético (sensivel e imediato), ndo
necessariamente circunscrito a arte, dando énfase a natureza da experiéncia dita estética,
sobretudo advinda de uma concepgéo de beleza natural e livre de finalidades e conceitos. O
segundo esta interessado nas peculiaridades das obras de arte propriamente ditas, nos elementos
especificos e contingenciais dos fenémenos artisticos, derivados de finalidades e conceitos para
além do sensivel da arte, que caminhariam para um belo ideal exclusivamente artistico, que
inclui o elemento sensivel, na medida em que arte é expressao sensivel, mas ndo se resume a
ele. Nesta esteira Gadamer explica esse duplo movimento do estético e da intepretacdo

conceitual da arte e entre Kant e Hegel:

No que concerne a arte, Kant fala de um prazer “estabelecido por meio do
intelecto”. Mas isso ndo ajuda em nada: esse prazer “impuro” por ser um
prazer “estabelecido por meio do intelecto”, esse prazer estimulado pela obra
de arte é exatamente 0 que nos interessa propriamente enquanto estetas. Sim,
a reflexdo empreendida por Hegel, sobre a relacéo entre o belo natural e o belo
artistico objeto um resultado vélido: o belo natural é um reflexo do belo
artistico. O modo como algo na natureza é visto e gozado enquanto belo
aponta para uma forma de se dar do objeto “puramente estético” [...] O modo
como a natureza nos agrada pertence muito mais ao contexto de um interesse
de gosto que é respectivamente cunhado e definido plena criacdo artistica de
um tempo. No que diz respeito a esse ponto, a historia estética de uma
paisagem, tal como, por exemplo, a paisagem dos alpes, ou o fenémeno
transitorio da arte da jardinagem sdo um testemunho irrefutavel. Portanto, é
justo partir da obra de arte se queremos definir a relacdo entre estética e
hermenéutica. (1964/2010, p.3).
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Essas duas linhas que se configuraram para se pensar 0s problemas da arte geraram uma
espécie de bifurcacdo neste campo de estudo, que a partir do século XVIII os alemées
costumaram chamar por kunstwissenschatf [ciéncia da arte] (KIRCHOF, 2003). A aparente
separacdo ou incompatibilidade de se pensar a arte, de um lado como manifestacdo do jogo
sensivel e original na autonomia da liberdade do génio, e por outro lado, de pensar a arte como
elemento de uma dialética da histdria, pode implicar algumas distor¢ées. Pois dizem respeito
justamente ao entendimento do peso que a experiéncia estética, de natureza sensivel, tem na
formulacdo de juizo estético que seja razoavelmente objetivo para poder subsidiar e contribuir
numa analise interpretativa da arte, enquanto um processo completo que ndo se esgota no
sensivel, mas é subsidiada por ele.

Pois se 0 argumento de Kant ndo deixa de ser importante, ao destacar e distinguir o juizo
do gosto dos juizos l6gicos e morais, no ambito da teoria do conhecimento associada a uma
fenomenologia, para marcar as idiossincrasias do sensivel, por outro lado, é igualmente
importante o argumento de Hegel de que é preciso uma metodologia de investigacao de abarque
todos os elementos que compdem uma obra de arte, incluindo o seu aspecto contingencial e
historico. Por isso, é preciso buscar um equilibrio entre uma analise conceitual e historica, sem
que para isso se tenha que excluir a especificidades da experiéncia estética que enceta um
movimento do sensivel inerente a toda obra de arte. Nesta esteira Focillon discorre sobre este
duplo movimento da obra de arte entre o singular e o geral quando da interpretacéo da obra de
arte:

A interpretacdo da obra de arte levanta problemas que se apresentam sob o
aspecto de contradi¢Ges quase obsessivas. A obra de arte é uma tentativa de
aproximacao ao Unico, afirma-se como um todo, como um absoluto, e, ao
mesmo tempo, faz parte de um sistema de relagdes complexas. Resulta de uma
atividade independente, traduz uma imaginacdo superior e livre, mas nela
vemos igualmente convergir as energias das civilizagbes. Enfim (e para
respeitar provisoriamente os termos de uma oposicao totalmente aparente), ela
é matéria e espirito, ela é forma e contetdo. Os que se dedicam a defini-la,
qualificam-na em conformidade com as exigéncias da sua natureza e a
especificidade da sua investigacdo. Quem a executa, quando se detém a
considera-la, posiciona-se num plano diverso daquele que a comenta e, se
utiliza os mesmos termos, fa-lo em diferente sentido. Aquele que a frui
profundamente e que é, talvez, o mais sensivel e 0 mais sabedor, ama-a por si
mesma: cré alcanca-la, possui-la na sua esséncia - e envolve-a na teia dos seus
proprios sonhos. Ela mergulha na mobilidade do tempo e pertence a
eternidade. E particular, local, individual, e € uma testemunha universal. Mas
domina as suas variadas acepg¢des e, ao servir para ilustrar a histria, 0 homem
e mesmo o mundo, é criadora do homem, criadora do mundo, estabelecendo
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na histéria uma ordem que ndo se submete a nada. (FOCILLON, 1943/2001,
p.11-12).

Destaca-se, portanto, a importancia do estudo do lugar da especificidade da experiéncia
de carater estético associada a formulacgéo de juizos estéticos no interior da experiéncia artistica
como um todo, sob o risco de se contingenciar este aspecto em detrimento do carater
inerentemente signico da obra de arte, necessario e central para 0 campo da pesquisa cientifica
em arte e, em especifico, para a analise e interpretacdo das obras de arte em geral.

E nesse sentido que o problema da experiéncia artistica e de seu subjacente juizo estético
ndo pode ser reduzido ao seu inerente carater sensivel, como se a experiéncia artistica fosse
apenas contemplativa. Pois, se € licito inferir que uma interpretagdo da arte sempre envolva um
juizo estético, por outro lado, ela igualmente necessita de uma andlise que abranja outros juizos,
sobretudo para fins analiticos e conceituais. Deste modo, surgem duas problematicas: uma
pertinente a identificacdo do limite entre o estético e conceitual no interior da interpretacéo
artistica; outra fundada na dificuldade de se distinguir juizo do gosto de uma experiéncia
estetica sensivel no percurso da interpretacéo artistica.

Embora seja fundamental admitir que a interpretacdo da arte complexa e eficiente, deve
incluir necessariamente um primeiro estimulo propiciado por juizos estéticos, que sao
necessarios para que uma apreensdo da natureza sensivel do fendmeno artistico seja palpével.
Pois a interpretacdo da arte também envolve um movimento de deleite e empatia. Sendo assim,
pode-se dizer que uma interpretacdo da arte se inicia na fruicdo, porque envolve afeccdo e
atracdo. Evidente que empatia, afeccdo e deleite estdo intimamente correlacionados ao
movimento do gosto, e ao prazer. Por isso, a fruicdo € uma importante porta de entrada para a
recepcdo cognitiva da arte. Ademais, para que haja empatia e deleite € preciso reconhecimento,
e isto é processo cognitivo, pois envolve memdria. Logo, embora diferentes, empatia, prazer e
sensibilidade estdo incluidos no processo de investigacdo conceitual da arte, sendo, inclusive
indispensaveis. Como bem explica Pareyson:

A interpretacdo ocorre quando se instaura uma simpatia, uma congenialidade,
uma sintonia, um encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos
infinitos pontos de vista da pessoa: interpretacéo significa conseguir sintonizar

toda a realidade de uma forma através da feliz adequacdo entre um dos seus
aspectos e a perspectiva pessoal de quem a olha. (1966/1989, p.167).

N&o obstante, igualmente Pareyson argumenta que ha que se fazer a diferencga entre o
juizo de gosto e a interpretacdo de cunho conceitual da obra de arte, sem que se perca a

possibilidade de o gosto subsidiar a investigacao e andlise, pois entende ele que:
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De um lado, o gosto pessoal e historico do leitor e do critico se inclui na
interpretacdo da obra, isto é, precisamente no aspecto pessoal e multiplo da
leitura: a multiplicidade da interpretacdo. Isto significa que a intervencao do
gosto na leitura e na critica refere-se somente ao aspecto interpretativo e ndo
ao aspecto valorativo: ele contribui para a compreensdo da obra somente como
6rgao de penetracdo e ndo como critério de avaliacdo. A interpretacdo deve
ser multipla, o gosto deve ser mutével, dado que ambos se incluem no carater
pessoal da leitura; mas isso ndo significa que deva ser maltiplo e variavel o
juizo acerca da obra de arte. Nada mais legitimo do que declarar as préprias
preferéncias, mas nada menos legitimo do que apresentd-las como juizos.
(1966/1989, p.178, grifos do autor).

Sendo assim, retomamos aqui 0 jogo pendular entre artista e espectador no ambito da
fruicdo, pois no momento de interpretacdo, o espectador se tornar artista para poder contribuir
para este processo estético, é justamente quando ocorre 0 jogo entre empatia, afeccdo e abertura
signica, 14 onde, em termos peircianos, as trés categorias se intercalam. Por isso que se 0
espectador ndo estiver aberto as qualidades de sentimento, se ndo estiver disposto a se deixar
levar pelo jogo de devaneio [play of musement] imaginativo que a obra propde, em correlacéo
com a poiesis artistica oriunda da fruicdo, corre-se o risco de se velar as ilimitadas
possibilidades semidticas apresentadas por cada obra de arte, na medida em o movimento de
aderéncia fruitiva pessoal e contingencial do espectador com a obra ndo ocorrerg, e portanto, a

intepretacdo, acompanhada de uma semiose ilimitada, igualmente estardo prejudicadas.

3.2. TEORIA DA PERCEPCAO EM PEIRCE

No caso especifico da cognicdo da arte, dado que tanto a experiéncia como o juizo da arte
tém um importante carater estético, a percepcao, que opera como propulsora deste tipo de
cognicdo, constitui necessariamente um fator sensivel preponderante. Logo, pode-se propor o
entendimento do juizo estético como o resultado de uma percepcao de carater estético.

Sendo assim, a teoria da percepg¢éo peirciana, que explica minuciosamente a passagem do
estimulo perceptivo (a partir dos seus elementos de primeiridade e segundidade) até a génese
da formulagdo do juizo - com seus elementos de primeiridade, segundidade e terceiridade - é
referencial indispensavel para um delineamento do juizo estético a luz de uma perspectiva

pragmatico-peirciana.
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3.2.1. Do percepto ao juizo perceptivo

Peirce explica que o termo percepto é derivado do latim res percepta (CP 7.619 [1903]),
que tem um sentido de existéncia como alteridade. O percepto é o que existe, € 0 que se choca
contra nos. diz Peirce que: “O percepto brutalmente se forca sobre n6s.” (CP 1.253 [1902]) E
em outra passagem ele completa que: “[...] NOs estamos compelidos a admitir o percepto, um
conhecimento que se forca sobre nds, que é imediato, e, portanto, acritico. No entanto, gera
uma descri¢do imprecisa, imperfeita, que € o juizo perceptivo.” (CP 2.141[1902]).

Logo, o percepto tem um evidente carater de segundidade na sua imediatez de choque de
alteridade. Pois, “[...] o ponto importante é que o senso de externalidade na percepgdo consiste
em um senso de impoténcia diante da for¢a avassaladora da percep¢ao”. (CP 1.334 [1905]).

Sendo assim, ndo ha cognicéo direta do percepto, como aquilo que é bruto sobre nés, é
imediato e sem cognicdo direta, Peirce explica, portanto, que: “O percepto naturalmente ndo é
em si um juizo, nem pode um juizo em qualquer grau se assemelhar a um percepto. E tdo
diferente como as letras impressas em um livro onde uma Madonna de Murillo é descrita, as
letras sdo o contrario da imagem em si.” (CP 5.54 ou EP2, p. 155 [1903], grifo do autor).

Outro aspecto a ser observado é que o percepto é perfeccionista, detalhista, especifico,
sui generis. A este respeito, Peirce discorre que: “O outro modo de definicdo do percepto
consiste no seu explicito perfeccionismo. [...]. O percepto, [...], é tdo escrupulosamente
especifico que faz dessa cadeira diferente de qualquer outra cadeira no mundol...].” (CP 7.633
[1903]).

Ainda, em sua singularidade, o percepto tem simultaneamente elementos de primeiridade

(qualidades de sentimento) e de segundidade (vivacidade de alteridade). Nas palavras de Peirce:

Assim, dois tipos completamente diferentes de elementos irdo compor
qualquer percepto. Em primeiro lugar, ha as qualidades de sentimento ou
sensacao, cada qual é alguma coisa explicita e sui generis, sendo tais como
sdo sem levar em conta como ou 0 que qualquer outra coisa €. Em virtude
desta autossuficiéncia, é conveniente chama-los de elementos de
"primeiridade”. [...] A vivacidade com a qual um percepto se destaca é um
elemento de segundidade, porque o percepto é vivido com relacdo a
intensidade de seu efeito sobre o percebedor. Esses elementos de segundidade
trazem consigo a peculiar singularidade do percepto. (CP 7.625 [1903]).

Ademais, o filésofo americano Carl Hausman explica que: “O percepto original nao
aparece inicialmente com quatro pernas, como cadeira, ou “qualquer coisa”. O percepto se

transforma a medida que é absorvido pelo processo interpretativo.” (2006, p.240) Por isso, a
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primeira imagem na mente de um percepto € o que Peirce denominou por percipuum. E ele que
é a juncdo do percepto com um juizo perceptivo. l.e., percipuum € o reconhecimento do

percepto, o inicio do processo judicativo perceptivo. Nas palavras de Peirce:

Nada podemos saber sobre o percepto, a ndo ser pelo testemunhando do juizo
perceptivo, exceto o fato de que sentimos seu golpe, a reacao dele contra nos,
e vemos o contetdo dele disposto em um objeto, em sua totalidade. Mas, no
momento que fixamos nossa mente sobre ele e pensamos minimamente sobre
a percepto, € 0 juizo perceptivo que nos diz 0 que entdo "percebemos". Por
esta e outras razbes, proponho considerar o percepto, tal como ele é
imediatamente interpretado no juizo perceptivo, sob 0 home de "percipuum®.
O percipuum, entdo, é o que se imp&e diante de nosso reconhecimento [...]
(CP 7.643 [1903]).

A imagem imaterial quase instantanea, ou o diagrama mental do percepto na mente, é o
percipuum. Peirce diz que: “[...] N&o ha percipuum tdo absoluto que ndo possa estar sujeito a
possivel erro.” (CP 7.676 [1903]). E ele continua dizendo que: “[...] O percipuum ¢ a
reconhecimento do carater do que passou, 0 percepto que eu penso que me lembro.” (CP 7.677
[1903]).

Peirce explica o processo de percepcao na experiéncia de um evento, que inclui cognicéo,
asseverando que:

No6s percebemos objetos diante de nds; mas aquilo que nés especialmente
experienciamos — o tipo de coisa para a qual a palavra “experiéncia” é mais
particularmente utilizada — é um evento. Ndo podemos dizer com precisdo que
percebemos eventos; para isso, requer-se o que Kant denominou por “sintese
da apreensdo” [...] Um apito de locomotiva passa em alta velocidade perto de
mim. [...] Eu percebo o apito, se vocé preferir. Eutenho, de qualquer maneira,
uma sensacéo disto. [...]. Mas ndo se pode dizer que eu tive uma sensac¢éo da
mudanca de tom. Eu tenho uma sensacdo de um tom mais baixo. Mas a
cogni¢cdo da mudanga é de um tipo mais intelectual. Que eu experimento ao
invés de perceber. E [do] campo especial da experiéncia o de nos familiarizar
com eventos, com mudancas de percepcao. (CP 1.336 [1904]).

Portanto, em primeiro lugar, a experiéncia (de um evento) envolve ndo apenas a
percepcdo, mas a cogni¢do do processamento da percepcdo (do evento), a abarcar tanto
sensacdo imediata, quanto pensamento. Em segundo lugar, uma percepcao se da no choque com
a alteridade, pois “[...] 0 que caracteriza particularmente mudancas subitas de percepc¢do é um
choque. Um choque ¢ um fenémeno volitivo.” (CP 1.336 [1904]). Choque, assim, no sentido
de um fato bruto que nos impele, que nos chama a ac¢éo ou reacéo: isto é volicéo.

N&o obstante, esta suposta resisténcia e esfor¢o inerentes a experiéncia que Peirce aponta

possam a ser quase imperceptiveis, uma vez que muitas vezes este processo de convencimento
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serd quase instantaneo, pois como explica Peirce: “E mais particularmente para mudancas e
contrastes de percepgdes que aplicamos a palavra ‘experiéncia’”. (CP 1.336 [1904]).

Outro aspecto da experiéncia que Peirce destaca € sua natureza de vicissitude, ao
esclarecer:

NOs experimentamos vicissitudes, especialmente. Ndo podemos vivenciar a
vicissitude sem vivenciar a percepcao que sofre a mudanca; mas o conceito de
experiéncia é mais amplo do que o da percepcao, e inclui muito do que néo é,
estritamente falando, um objeto de percepcdo. E a compulsido, o
constrangimento absoluto sobre nés em pensar de outra maneira da qual
estdvamos pensando que constitui a experiéncia. [...] Portanto, deve haver um
elemento de esforco na experiéncia; e é isso que lhe confere o seu caracter
peculiar. (CP 1.336 [1904], grifos do autor).

Isto é: qualquer experiéncia acarreta um carater de vivéncia do contingente. Pode ser
provisoria, mutéavel, inconstante... tanto com relacdo ao que nos instiga e nos impele na
imediatez das sensacOes, quanto ao que estimula a memoria, a estabelecer relagdes na cognicéo,
permitindo a mudanca de habitos estabelecidos. E por isso, a experiéncia tem um carater de
acao cognitiva, tanto no sentido de recepcionar e processar as informacdes novas - advindas ou
ndo da percepcdo da alteridade - quanto ou mais simplesmente, ao redimensionar ideias e
percepcéo antigas, a acarretar um modo de pensar diferente.

Embora o percepto seja imediato, singular e irrepetivel, na medida em que alguém emite
um juizo simples como ‘isto é amarelo’, ocorre uma passagem da indeterminacdo para a
determinacdo (pois acontece uma passagem da primeiridade, categoria da possibilidade e da
indeterminacéo, para a segundidade, categoria do determinado na existéncia do particular, por
meio da mediagdo da terceiridade, que é o juizo).

No processo de cognicdo o percepto é imposto de forma imediata, e a primeira formulacao
de reconhecimento do percepto é o juizo perceptivo, quando o processo cognitivo que se inicia.
Contudo, Peirce atenta para o fato de que o juizo perceptivo é incipiente, posto que nédo €

totalmente controlado, na medida em que é formado automaticamente na mente:

Mesmo depois do percepto [percept] ser formado, hd uma operacdo que me
parece ser quase incontrolavel. E esta operacdo de julgar o que é que uma
pessoa percebe. Um juizo [judgment] é um ato de formac&o de uma proposicao
mental combinada com sua adogdo ou agdo de assentimento. [...] O juizo
perceptivo [perceptual judgment], isto é, o primeiro juizo que uma pessoa faz
com o que esta diante de seus sentidos, ndo carrega mais semelhanca com o
percepto do que uma figura que eu desenhe de um homem.[...] N&o vejo como
é possivel exercer algum controle sobre esta operagdo ou como submeté-la a
critica. [...] Até que eu tenha maiores esclarecimentos, considerarei o juizo
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perceptivo totalmente fora de controle. (CP 5.115; EP2, p.191 [1903], grifo
do autor).

Peirce, portanto, destaca o carater de falibilidade do processo cognitivo de percepcao. Isto
¢: sempre estamos sujeitos ao engano ao nos apercebermos de algo. Logo, 0 juizo que se faz
dos proprios sentidos/sensa¢des (perceptos) ndo corresponde diretamente ao fato perceptivo.
(CP 5.54; EP2, p. 155). Pois o percepto é imediato, ele passa, e por isso, 0 juizo nunca abrange
completamente o percepto na sua totalidade, apenas um aspecto do percepto, ou alguns aspectos
do percepto.

E mesmo que possamos olhar novamente, observar até com mais acuidade, o juizo sera
outro, nunca se repetird, o maximo que se pode fazer € uma comparagdo de um juizo com o
seguinte. Como no exemplo que Peirce expde da percep¢do de uma mesa: olhamos a mesa uma
vez, e vemos que ela é branca, mas ao observarmos a mesa novamente, percebemos que ela esta
suja. Contudo, diz Peirce, ndo podemos dizer que nenhum dos dois juizos estava mais errado,

ou um mais correto, pois eles sdo irrepetiveis e ndo correspondem ao percepto da mesa, logo:

[...] todo nosso conhecimento baseia-se em juizos perceptivos. Esses sdo,
necessariamente, veridicos num grau maior ou menor, conforme o esforco
feito, mas ndo ha significado em dizer-se que tém outra verdade que ndo a
veracidade, porquanto um juizo perceptivo nunca pode ser repetido. (CP 5.142
[1903]).

Por isso, 0 juizo perceptivo € imune a critica. Ele s6 pode ser aceito, mas nédo verificado.
Sendo assim, ele estd sempre ‘correto’, pois juizo perceptivo apenas diz 0 que se percebeu, e

ndo o que o fato perceptivo é:

Tudo que eu posso entender sobre o juizo perceptivo € que é um juizo imposto
em termos absolutos & minha aceitag&o, e isto através de um processo que eu
sou completamente incapaz de controlar e, por conseguinte, incapaz de
criticar. (CP 5.157 [1903])*2.

Embora o percepto aja como fato bruto - pois é o que nos atinge e € 0 que nos incita
indiscriminadamente - também é o que nos estimula e nos atrai. Pois, mesmo gue o0 percepto
ndo seja uma escolha nossa - pois 0s perceptos, na condicdo de coisas do mundo na alteridade,
estdo diante de nds independentemente da nossa vontade ou da nossa capacidade de cognicao -
¢ a nossa consciéncia que seleciona o que percebemos, ao eleger qual juizo perceptivo seréa feito

em ultima analise.

112 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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Por fim, outro aspecto importante a ser destacado acerca da teoria da percepgao em Peirce
esta relacionado a dificuldade de diferenciacéo entre alucinacdo e percepcao. Peirce discorre
que:

Né&o ha diferenca entre uma percepcao real e uma alucinagdo, tomadas em si
mesmas; ou se houvesse, seria totalmente irrelevante. A diferenca é que as
previsdes racionais baseadas em alucinagdo serdo aptas a serem falsificadas -
como, por exemplo, se a pessoa que tem a alucinagéo, espera que outra pessoa
veja a mesma coisa - engquanto previsoes verdadeiramente sadias, baseadas em
percepcdes reais, sdo para supostamente nunca serem falsificadas, embora ndo
tenhamos nenhuma razéo explicita para considerar tanto esta quanto aquela.
Mas esta diferenca, entre alucinacfes e percepg¢des reais, € uma diferenca no
que diz respeito as relages dos dois casos com outras percepc¢des: ndo € uma
diferenca nas apresentacOes propriamente ditas. Para o0s propdsitos da
psicologia fisiolégica, pode ser apropriado e necessario colocé-las em
diferentes classes. Esse € um campo da ciéncia com o qual eu ndo estou
envolvido. Mas, para fins l6gicos, isto é, em relacdo as suas relagcbes com o
conhecimento e a crenga, que é a preocupacao de todo este artigo, devem ser
considerados como um sé e o0 mesmo fendmeno, neles mesmos. (CP 7.644
[1903], grifo do autor).

Ou seja: a linha entre percepc¢ao e alucinacdo € extremante ténue, e na experiéncia estética
essa modulacao sutil € um elemento importante de liberdade e de abertura para a imaginacéo,
tanto do artista, quanto do espectador, no jogo entre poiesis e frui¢do. Por outro lado, é também
possivel inferir que aquele duplo carater do percepto descrito por Peirce entre primeiridade e
segundidade é também o que possibilita o play of musement, como um jogo devaneio-
alucinativo da percepcdo que caracteriza o olhar do artista como epifanico entre os sentidos das

sensacOes e as qualidades de sentimento de puras possibilidades.

3.2.2. Juizo perceptivos e os critérios de relevancia

Se 0 percepto € acritico e sem controle, 0 juizo perceptivo € uma primeira mediacao,
mesmo que precaria. Portanto, na qualidade de mediacéo, o0 juizo perceptivo envolve memoria
e tempo. A passagem a seguir € uma explicacdo da experiéncia completa do percepto na
consciéncia, por meio da qual Peirce formula a metafora da consciéncia como um lago, e 0s

perceptos sdo as gotas que caem no lago:

A consciéncia é como um lago sem fundo no qual as ideias estdo suspensas
em diferentes profundidades. Na verdade, essas ideias constituem, em si
mesmas, o proprio ‘médium’ da consciéncia. Os perceptos sozinhos sdo
despidos de mediacdo. Nés devemos imaginar que ha uma continua chuva
sobre o lago, que representa o constante influxo de perceptos na experiéncia.
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Todas as outras ideias além dos perceptos estdo mais ou menos profundas [...]
(CP 7.553 [s.d.]).

Nesta metafora do lago, além da ideia de gotas que cutucam aleatoriamente, e, portanto,

agem como alter, existe a ideia do lago sem fundo, onde nédo ha limite. Ora, o lago é liquido e

movel, e o fato dele ser sem fundo traz o sentido de que na consciéncia sempre cabe mais ideias,

umas mais rasas, e, portanto, mais acesas, e outras mais profundas e, portanto, menos evidentes.

Por outro lado, a ideia de aleatoriedade do que chega a consciéncia imediata e pré

cognitiva por meio de perceptos também esta associada a nocao de que algo interno interfere

no processo de experiéncia com a alteridade do percepto. Voltando a continuacdo deste texto

de Peirce:

[...] O sentido dessa metafora é que aquilo que estd mais profundo é
discernivel somente através de um grande esforco. [...]. Uma ideia proxima a
superficie atraira aquela que esta mais profunda. [...] Parece ser um fator de
“momentum” pelo qual a ideia originalmente obscurecida torna-se mais nitida
do que aquela que a trouxe para cima. [...]. Ainda, outro fator parece interferir
no grau de flutuacdo ou associagdo com qualquer ideia que possa ser vivida,
o fato de pertencerem aquelas ideias que chamamos de propoésitos, em virtude
dos quais elas sdo particularmente aptas a serem levadas e permanecerem
perto da superficie, e perto do influxo dos perceptos e, portanto, ajudam a
conservar mais elevadas todas as ideias com as quais eles podem estar
associados. [...]. Os niveis de ideias facilmente controladas sdo aqueles que
sdo proximos o suficiente da superficie para que sejam fortemente afetados
pelos propositos presentes. A pertinéncia desta metafora é muito grande.” (CP
7.557 [s.d.]).

Por isso, a acdo dos propdsitos é fundamental para entendermos o todo do processo

perceptivo, eles afetam a recepgcdo dos perceptos, selecionando-os, permitindo uma

comunicacdo entre os perceptos (alter- novo) e as ideias (i.e., memarias e juizos prévios). Pois

Peirce discorre que:

[...] percebemos aquilo que estamos preparadas para interpretar, embora seja
bem menos perceptivel do que qualquer esforgo expresso poderia habilitar-
nos a perceber; enquanto isso, deixamos de perceber aquilo para cuja
interpretacdo ndo estamos preparados, embora exceda em intensidade aquilo
que devemos perceber com a maior facilidade se nos importdssemos com sua
interpretagdo. [...] Outro fato familiar é que percebemos, ou parecemos
perceber, certos objetos diversamente daquilo que realmente sdo,
acomodando-os & sua intengdo manifesta. Os revisores de provas recebem
altos salarios porque as pessoas comuns deixam de ver erros, de imprensa,
uma vez que seus olhos os corrigem. Podemos repetir o sentido de uma
conversa, mas frequentemente nos enganamos a respeito das palavras que
foram pronunciadas. (CP 5.185 [1903], grifos do autor e nossos).
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Pode-se dizer, entdo, que para que ocorra um juizo, mesmo que Seja um mero juizo
perceptivo, é necessario um repertorio.

Nesta esteira, Ibri ensina que no interior do processo de percepcdo e cognicdo cabe
destacar a diferenca entre o percepto, enquanto alteridade, e 0 juizo perceptivo, enquanto uma
primeira mediacdo. Nas palavras dele, é preciso dissipar a: “[...] confusdo entre critério de
relevancia e ordem real. Saber o que perguntar é, apenas, garantir sentido para nos. Nossa
humana linguagem ndo da forma ao mundo; ao contrario, extrai dele sua condicdo de
possibilidade como mediacdo.” (2003, p. 121, grifos do autor).

Saber o que olhar - e para onde olhar - € imperativo para se construir mediacées. Por isso,
0 entendimento da percepcao € germinativo para a compreensdo de qualquer juizo, incluindo o
juizo estético. Tal como Ibri expde: “Em termos gerais, a experiéncia da alteridade é uma das
mais importantes para a expansdo do conhecimento, sendo, a0 mesmo tempo, a base
fenomenologica para um critério de relevancia acerca da escolha da teoria que pode melhor
representar alguns tipos de fenémenos.” (2010b, p.29, grifos do autor).

Em suma, o processo de percepg¢do por si ndo € puramente imediato, pois na medida em
gue leva a uma cognicdo, € mediacao. Portanto, € acrescido de fatores prévios —as ideias prévias
da consciéncia - que dizem respeito a experiéncias anteriores, que propiciaram as memdrias que
constroem 0s repertorios necessarios para a possibilidade de cognicdo (interpretacdo), sendo
assim, estdo no tempo, sdo terceiridade. Em outras palavras, embora o processo perceptivo
inicie-se de forma incontrolavel e imediata, e tenha uma forca de alteridade acrescida de um
forte elemento sensivel das qualidades de sentimento, contém elementos gerais. Sendo assim,
Peirce admite que os juizos perceptivos envolvem generalidade (CP 5.166 [1903]). Em sintese,
nas palavras de Peirce: “Ao dizer que juizos perceptivos envolvem elementos gerais eu,
naturalmente, nunca pretendi dar a entender que estivesse enunciando uma proposi¢do em
psicologia.” (CP 5.157 [1903]).1%3

3.2.3. Do juizo perceptivo a abducéo

Contudo, 0 juizo perceptivo, como se demonstrou, € um primeiro juizo ainda incipiente,

inicio do processo cognitivo. Peirce explica que:

Por sua parte, o juizo perceptivo € o resultado de um processo, embora um
processo ndo suficientemente consciente para ser controlado, ou, para
enunciar as coisas de um modo mais verdadeiro, ndo controlavel e, portanto,

113 Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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nado totalmente consciente. Se fossemos submeter este processo subconsciente
a uma analise l6gica, descobririamos que ele termina naquilo que a analise
representaria como sendo uma inferéncia abdutiva, que se apoia sobre o
resultado de um processo similar que uma anélise logica similar representaria
como terminando numa inferéncia abdutiva similar, e assim por diante ad
infinitum. (CP 5.181 [1903], grifo do autor).*

E preciso um raciocinio para se formar um juizo completo, assertivo. O primeiro
raciocinio dado a partir do juizo perceptivo estd na livre associacdo de ideias dadas na
consciéncia ao percepto. Enquanto um elemento de descoberta, e de surpresa enquanto reacao
do percepto como segundidade, rumo as infinitas possibilidades dadas pelo sensivel de
primeiridade associadas as ideias prévias da consciéncia.

No vocabulario peirciano-semiotico, as inferéncias sdo os argumentos, a terceira classe
de signos. Na classificacdo dos signos ha trés classes de signos. A primeira classe diz respeito
ao signo considerado em si mesmo (qualisigno, sinsigno, legisigno).!'®> A segunda classe ¢ dos
signos com relagdo ao seu objeto (icone, indice e simbolo).!*® A terceira classe de signo é com
relacdo aos seus interpretantes (rema, dicissigno, argumento).t’

Um argumento [argument] reune o conjunto das trés sentencas que constituem o
raciocinio. Peirce explica que “Na ciéncia, ha trés espécies fundamentalmente diferentes de
raciocinio.” (CP 1.65 [1896]), que sdo abducio*'®, deducdo ou indugdo. (CP 2.252-3 [1903]).

Nas palavras de Peirce: “A deducdo é o Unico raciocinio necessario. [...] Ela principia de
uma hipoétese, cuja verdade ou falsidade nada tem a ver com o raciocinio; dbvio é que suas

conclusdes sao igualmente ideais.” (CP 5.145 [1903]). Assim, deducéo é a forma do argumento

114 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.

115 Qualisigno é um signo que em si mesmo é uma qualidade. Uma qualidade, que aparece como signo como
sentimento. Sinsigno é um signo de existéncia — prefixo sin — singular, sintoma, significa alguma coisa que € um
particular, uma determinacdo. Legisigno é da natureza de uma lei, o objeto dele é uma convengdo, uma norma (Cf.
CP 2.244 [1903], grifos do autor).

116 fcone [icon] é um signo que representa seu objeto por semelhanca de predicados. O icone é capaz de produzir
interpretantes mesmo no caso em que seu objeto ndo seja real. (CP 2.247-2.249 [1903]) indice [index] é um signo
que representa seu objeto por manter com eles, seus objetos, uma relacdo de existéncia. (Cf. CP 2.248 [1903]).
Simbolo [Symbol] é um signo de lei, um legisigno [legisign] e, portanto, de carater universal. Ele representa seu
objeto por meio de uma regra seja ela, convencional ou natural. Significa, toda nossa linguagem é de natureza
simbdlica, porque ela é convencional. Tem papel mediador. (Cf. CP 2.249 [1903]). Peirce diz que esta é a “A mais
importante divisdo dos signos faz-se em icones, indices e simbolos” (CP 2.275 [1903], grifos do autor).

117 «“Rema [Rheme] é um signo de significacdo possivel, cuja significacdo é mera possibilidade, representa uma
qualidade possivel e universal de um determinado objeto”. (CP 2.250 [1903]). “Dicisigno [Dicent Sign] é um signo
da existéncia efetiva, que diz respeito a premissas e conclusdo, ou seja, sdo as sentencas, onde aparece a dualidade
sujeito - predicado” (CP 2.251 [1903], grifos do autor).

118 Antes de adotar o termo Abducéo, Peirce também denominou a inferéncia do tipo abdutiva, ora por Hipdtese
(CP 1.354 [1890]), ora por Retroducdo, [Retroduction], quando ele associa este tipo de inferéncia ao conceito de
Aristdteles, apagogico [apagdgé] (CP 1.65 [1896]), que por sua vez, também seria um outro nome para uma
Hipotese [Hypothesis] (CP 1.68 [1896], CP 1.89 [1896]).
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necessario, que extrai de algumas premissas hipotéticas alguma conclusdo necessaria. Todo
signo dedutivo é um signo de necessidade, logo, associado ao geral da terceiridade.

Acerca da indugao, Peirce explica que: “A inducdo é o teste experimental de uma teoria.
[...] Ela parte de uma teoria e avalia seu grau de concordancia com os fatos.” (CP 5.145 [1903]);
Logo, toda confirmacdo experimental de uma teoria se da atraves de uma inducdo, esta
associada a segundidade por sua intrinseca relacdo com o fato. Inducéo é a forma ldgica que
examina o fato a luz de alguma hipotese.

Finalmente, a abducdo é um processo de formulacdes de hipoteses, e tem um carater de
possibilidade, associado a primeiridade. Abducao surge a partir do estimulo que advém do
percepto, e carrega a indeterminacdo entre o verdadeiro e o falso propria ao percepto e ao
percipumm. Abducdo é estimulada numa fracdo de tempo, num instante pelo percipuum, e se

confunde com o proprio juizo perceptivo. Cito Peirce:

[...] inferéncia abdutiva se transforma no juizo perceptivo sem que haja uma
linha clara de demarcacdo entre eles, ou em outras palavras, nossas primeiras
premissas, 0S juizos perceptivos, devem ser encarados Como um caso extremo
das inferéncias abdutivas, das quais diferem por estar absolutamente além de
toda critica. A sugestdo abdutiva advém-nos como num lampejo. E um ato de
introvisdo (insight), embora de uma introvisdo extremamente falivel (CP
5.181 [1903]).1°

Tal como lbri apresenta, a abducdo aparece num insight a partir do percipumm, isto é, a
partir do juizo perceptivo gerado pelo choque com o percepto (IBRI: 2006, p.97). Ainda, lbri
explica, cito que:

[...] aquela questéo do limite entre a inferéncia controlada e a instancia do
percepto ou conjunto de perceptos associados a Seu juizo parece ser
encaminhada para uma continuidade entre percepcdo e abducdo. Embora
estejamos no campo da indeterminacdo para uma légica critica, o autor é
cauteloso quanto a ndo tornar o tema objeto da psicologia. (2006, p. 102).

Neste sentido, pode-se dizer que abducéo € a inferéncia da descoberta, por isso tem uma
exclusividade heuristica, que vem de heurésis [ebpeoic], que significa descoberta, invengdo em
grego. Pode-se dizer que o conceito de abducdo é um dos pontos mais originais de sua filosofia,
embora Peirce acentue que o0 conceito e 0 termo estariam em Aristoteles, denominada por
apagoge [araywyn]. (CP 1.65 [1896], 5.144 [1903]). Em suas palavras: “Abducdo é um
processo de formulacdes de hipéteses. E a tnica operacio logica que apresenta uma ideia nova,

pois a inducdo nada faz além de determinar um valor, e a deducdo meramente desenvolve as

119 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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consequéncias de uma hipotese pura.” (CP 5.171 [1903])!%. Por sempre envolver uma hipétese,
a abducgdo estd no embrido de uma nova ideia e, portanto, toda investigacdo comega pela
abdugdo, Peirce discorre que: “Todas as ideias da ciéncia surgem por meio da abducéo.
Abducéo consiste em estudar fatos e elaborar uma teoria para explica-los.” (CP 5.145 [1903]).
Por isso, ele considera que das trés inferéncias l6gicas, o Unico processo inferencial que propicia
um conhecimento de fato novo é a abducao.

Ademais, Peirce pontua que € necessario um repertério que permita a passagem do
percepto para o juizo perceptivo, e igualmente, até a inferéncia abdutiva: “E verdade que os
diferentes elementos da hipdtese estavam em nossas mentes antes; mas é a ideia de reunir aquilo
que nunca tinhamos sonhado em reunir que lampeja a nova sugestdo diante de nossa
contemplacio.” (CP 5.181 [1903])'%. Logo, a abducéo age na associacdo de ideias e perceptos
(sensacOes e sentimentos), como explica lbri: “Os diferentes elementos de uma hipdtese ja
estavam na nossa mente antes, de fato, ndo ha divida que a pessoa deve possuir um repertério
de signos capazes de serem associados com o sistema de perceptos para um juizo.” (2006,
p.103).

Por isso, pode-se dizer que toda a descoberta estava nas hipoteses, como na metafora de
uma pedra bruta a ser lapidada, as outras etapas séo lapidacGes, a saber: inducdo e dedugéo.
N&o obstante, tudo se inicie na percepg¢éo imediata de segundidade acrescida de elementos de
primeiridade, como explica Peirce: “Ha, € Obvio, simplesmente formas de terceiridade,
segundidade e primeiridade, das quais as duas Gltimas sdo inquestionavelmente dadas na
percepcdo. Consequentemente, toda forma légica de pensamento € dada assim por seus
elementos.” (CP 5.194 [1903]).

3.3. SENTIMENTOS E JUIZOS ESTETICOS EM CONTEXTO PEIRCIANO

N&o obstante Peirce ndo tenha empreendido uma reflexdo aprofundada acerca dos
sentimentos e juizos estéticos para fins interpretativos da arte, gerou sementes que fertilizam
um vasto terreno de possibilidades especulativas para a Filosofia da Arte. De fato, como lbri
ensina, é possivel extrair da filosofia de Peirce, “‘sementes’ para a elaboragdo de uma filosofia
da arte que ele mesmo nao havia desenvolvido” (IBRI, 2016a, p.153). Por isso, algumas

questdes podem ser levantadas face a interseccdo entre os problemas expostos (especificidades

120 Tradugao de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagGes nossas.
121 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagdes nossas.
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dos juizos estéticos e sentimentos estéticos) e determinadas teorias peircianas (teorias da
percepcao, das categorias, da ciéncia normativas e da formacao de habitos e crencas).

Posto isso, propomos algumas hipoteses sob prisma peirciano para o delineamento
atinente as especificidades do juizo estéetico referentes a recepcdo e consequente interpretacdo
das obras de arte. Sendo assim, aos conceitos peircianos das categorias universais expostos,
integramos os aportes dos conceitos de juizo perceptivo e de inferéncia abdutiva, associados aos
conceitos peircianos de admiravel (oriundo de uma Estética localizada como Ciéncia Normativa)
e de habitos de sentir.

Em sintese, seguem as questdes suscitadas, seguidas das hipo6teses propostas.

A primeira questdo pode ser formulada nos seguintes termos: qual é abrangéncia de um
juizo estético, e em que medida esse juizo interfere na experiéncia estética e consequentemente
na interpretacdo da arte? Nossa hipdtese assume a possibilidade de se afirmar que o juizo
estético é um tipo de juizo perceptivo. E, portanto, como juizo perceptivo, opera na imbricacédo
entre as trés categorias, pois carrega os elementos de primeiridade e segundidade para a
terceiridade. Por isso, é sempre a porta de entrada para todo o processo de cogni¢do de objetos
e fendmenos artisticos, na medida em que o carater estético da arte é preponderante. O juizo
perceptivo estético opera como o elemento de fruicdo da arte na interpretagcdo. Todavia, como
um juizo perceptivo, é incipiente e tem um carater ndo premeditado.

A segunda questdo é: 0 que seria um sentimento estético, por exemplo, o sentimento de
beleza, numa Otica peirciana, ao se partir do pressuposto que o juizo estético é perceptivo?
Outrossim, qual é a relacdo entre uma rede de sentimentos estéticos e uma rede de qualidades
de sentimentos? Nesses casos, nossa hip6tese avoca a viabilidade de se asseverar que um
sentimento estético € uma qualidade estética. Mais precisamente: ha qualidades de sentimentos
estéticos e, no entanto, tais qualidades sdo ilimitadas e extensivas, oriundas do dominio da
experiéncia de primeiridade. Um sentimento de beleza, portanto, € um conjunto de qualidades
estéticas que, formando uma totalidade, gera um reconhecido que, cognitivamente, é afirmado

enquanto belo. Nesta linha, a fildsofa espanhola Sara Barrena indaga e explica que:

Se ndo é uma forma, uma sensacdo, nem uma ideia, 0 que € para Peirce a
beleza? Pode-se dizer, que segundo o que foi visto até agora, que [0 belo] é
uma qualidade resultante de um todo, que néo se limita a sua forma, e que
transcende a mera individualidade de uma ideia. Em 1903, Peirce fala de uma
peculiar harmonia. A beleza consiste para ele, em um equilibrio, em uma
proporcédo, em uma peculiar relacdo das categorias. (2015, p.231)'2%,

122 Tradugéo nossa.



167

Ou seja: ndo ha uma Unica qualidade relativa exclusivamente ao sentimento de beleza,
pois a ideia de belo é também um signo, e ndo apenas um sentimento. Ainda, segundo Barrena,
Peirce retoma o sentido de kalos grego como uma beleza em consonancia com o inteligivel, e
também aponta que Peirce sofre uma consideravel influéncia de Schiller, para quem “a beleza
seria o resultado de um peculiar equilibrio: De uma ag&o reciproca de dois impulsos contrarios
[...]” (2015, p.231)!23, Nesta esfera, Barrena conclui que Peirce, seguindo o caminho trilhado
por Schiller, entende que a beleza seria o “equilibrio entre os sentimentos e as ideias, entre o
primeiro e terceiro, entre o racional e o possivel, entre o geral e o particular, que se consegue
através da arte” (2015, p.232, grifo da autora)'?*. Por isso, o belo, enquanto reconhecido e
nomeado ndo seria mais um sentimento puro, e sim a associacdo entre sentimento e
generalizacdo, ideia do sentimento na terceiridade e por isso, se configura como um predicado,
posto que é cognicao.

A terceira questdo decorre, portanto, do que seria entdo, especificamente, um juizo do
belo e outros conceitos correlatos como o sublime? Disto decorre, a indagagdo de como
funcionaria, entdo, uma rede de juizos estéticos, operando na formulacdo de ideais e valores
artisticos que impulsionam as interpretacdes das obras de arte. Neste caso, nossa hipdtese
propde que, numa Otica semidtico-peirciana, o juizo do belo, enquanto um reconhecimento, é
uma representacdo de terceiridade, pois na medida em que é proferido numa sentenca, ndo pode
ser visto apenas como sentimento, pois como um predicado ou juizo é terceiridade, e 0s
sentimento sdo elementos de primeiridade. Logo, jaz sobre ele todas regras do pensamento de
terceiridade. Deste modo, aludimos que o juizo de beleza, de sublime, ou até de feiura, enquanto
juizos estéticos, condicionam e sdo condicionados por uma rede de ideais estéticos, assim como

habitos e crencas estéticas, oriundas ou ndo de poéticas e programas de arte.

3.3.1. Dos juizos estéticos conforme a teoria peirciana da percepc¢ao

O primeiro ponto a ser levantado, portanto, diz respeito a abrangéncia do elemento
sensivel no juizo estético, pois embora fundamental, enquanto um juizo, o juizo néo pode ser
visto apenas como oriundo de uma experiéncia pura de primeiridade, na medida em que na
primeiridade ndo ha juizo. Por outro lado, segundo Peirce, todo o processo de percepgédo
necessariamente tem um constitutivo fundamental sensivel — de primeiridade — as qualidades

de sentimentos -, que compde o percepto. Por outro lado, o elemento de segundidade do

123 Tradugéo nossa.
124 Tradugéo nossa.
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percepto, que se constitui como reacdo a alteridade, tem sempre um carater sensitivo, por meio
do elemento de sensacdo gerado pelas qualidades de sentimento. E neste sentido que proprio
conceito classico de aisthesis, enquanto sensivel e sensoério, inclui ndo apenas a ideia de
experiéncia estética, mas também a de percepcdo, que por sua vez, condiciona e estimula o
juizo perceptivo, que pode ter um carater estético, quando a experiéncia associada a esta
percepcao € igualmente de carater estético.

A dupla natureza (qualidade sensivel de primeiridade e vivacidade de segundidade) do
percepto é fundamental para se entender as idiossincrasias da percepcao estética, que poderao
gerar juizos estéticos. Pois a sensacdo, que é o elemento de primeiridade na segundidade, é a
porta de entrada para o movimento entre o devaneio [play of musement], préprio de um olhar
poético, e a percepcdo de alteridade do artista, que possibilitara a producdo da arte enquanto
uma poiesis.

Esta vivacidade, esta experiéncia imediata dos sentidos (sejam eles externos ou internos)
e dos sentimentos (sejam eles reais ou imaginarios), é parte inerente da experiéncia estética
como um todo, perpassando tanto a contemplacdo, como a experiéncia pura de primeiridade;
tanto a poiesis, no processo imaginativo e criativo, como a fruicdo, na qualidade de chave para
associacgoes e deleites diante de uma obra de arte.

Sendo assim, € possivel inferir que o juizo estético é um juizo perceptivo, em que o caréater
estético aparece acentuadamente por meio de um signo de primeiridade, o qualisigno,
identificado com o elemento sensivel e qualitativo do objeto apresentado, evidenciando aquela
primeira etapa da percepcao - na passagem do percepto ao juizo perceptivo - nas experiéncias
de primeiridade pura (contemplacdo), de primeiridade na segundidade (poiesis), e finalmente,
de primeiridade na terceiridade (fruigdo).

Uma das peculiaridades da percepcao, que interessa, particularmente, ao entendimento da
cognicdo da arte e da conceituacao geral de juizo do estético ou do gosto, entendido enquanto
um juizo perceptivo, é que um juizo perceptivo é sempre ‘correto’, pois ele diz da primeira
percepcao, e das primeiras sensagdes diante de uma obra. Por isso, um juizo perceptivo-estético
estd fora da possibilidade critica, apenas pode ser comparado a outro juizo estético, mas nédo
pode ser hierarquizado. Desse modo, aludimos que um juizo estético €, a0 mesmo tempo,
assertivo - e provisorio - pois é incipiente.

Se a percepcéo, pelo juizo perceptivo, é sempre a porta de entrada para qualquer processo
cognitivo, incluindo a cognigdo fruitiva da arte, o juizo perceptivo-estético é o elemento que
impulsiona o entendimento da obra de arte e, portanto, é a porta de entrada para um processo

cognitivo de arte. Por isso, se os critérios de relevancia sdo aquelas ideias e propositos que
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selecionam o olhar, que dirigem a percepcdo, inclusive a estética, é licito dizer que 0s juizos
estéticos seguem a critérios de relevancia, antes mesmo do processo interpretativo iniciar. Por
isso 0 elemento sensivel da percepcéo é determinante na analise objeto da obra de arte, mesmo
que ele pareca imediato e inconsciente, na medida em que seleciona o que sera destacado. Pois,
como afirma Peirce, a: “Terceiridade flui em nds através de todas as vias dos sentidos.” (CP
5.157 [1903]).

Logo, uma rede repertorial e uma predisposi¢cdo proposicional sdo condigdes prévias da
percepcao estética, que € permeada por preceitos, valores e ideais artisticos - como foi mostrado
no primeiro capitulo - que agem como critérios de relevancia no ‘lago das ideias’, onde 0s
perceptos imergem, ora como puras possibilidades de qualidades, ora como sensacgdes vividas.
Dessa maneira, sugerimos que é deste duplo aspecto do percepto (possibilidade de qualidades
e vivacidade de sensac6es), associado ao devaneio advindo de um repertério prévio, que brotam
0S juizos estéticos.

Por conseguinte, a selecdo de perceptos feita pela consciéncia promove uma relagdo
simbiotica entre compreensdo e percepcao, que se inicia nos trés vetores da experiéncia estética
e desemboca na interpretacdo da obra de arte. Por isso, a teoria da percepcdo, engquanto
entendimento da recep¢do dos estimulos externos na consciéncia para formulacéo de juizos, é
fator preponderante na compreensao do processo de experiéncia estética, sobretudo quando se
pensa a experiéncia estética como elemento central para as experiéncias de arte que envolvam
producdo, execucdo, fruicdo e interpretacao.

Embora este juizo estético possa ser formulado tanto por um espectador profissional
(historiador, critico, artista, perito, museo6logo, restaurador), quanto por um espectador leigo
(ndo douto nas ‘ciéncias da arte’), isto ndo muda o fato de que ha sempre um repertorio,
composto por um conjunto de premissas que condicionam o juizo estético. Nesse sentido, pode-
se dizer que o juizo estético é aquele juizo perceptivo que inicia um processo cognitivo e pode
ser feito por qualquer pessoa que tiver uma experiéncia estético-sensivel independentemente do
tamanho ou da “qualidade” repertorial do espectador. Sendo assim, a falta de um repertério
especializado ndo necessariamente € um impeditivo para a formulagdo de juizos estéticos,
apenas regula os diferentes critérios de relevancia, direcionando diferentes interpretacfes, na
medida em que uma interpretacdo de uma obra de arte ndo depende apenas do que ela oferece,
mas é condicionada pela rede de signos prévios do espectador.

Consequentemente, dependendo da pessoa, 0 juizo estético ndo sera da mesma maneira
formulado, pois outros fatores condicionam a recep¢éao da arte e o0 juizo estético, e ndo apenas

0 carater sensivel da experiéncia e do juizo, como argumenta Panofsky, embora o faca em
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outros termos, que: “A experiéncia recreativa de uma obra de arte depende, portanto, ndo apenas
da sensibilidade do espectador, mas também de sua bagagem cultural. Ndo ha espectador
totalmente ‘ingénuo’.” (1955/2009, p.36).

Em suma, independente de quem seja o observador e receptor da arte, ha ainda trés
elementos que diferenciam e modificam os possiveis juizos estéticos acarretados diante de uma
mesma obra de arte, e ndo apenas a sensibilidade. Pois, se tomarmos que 0 juizo estético é um
tipo de juizo perceptivo, na Gtica da teoria da percepcdo de Peirce, 0 juizo estético seria um
juizo condicionado por uma sensibilidade estética (elementos de primeiridade e segundidade),
acrescida de um repertério (elemento de terceiridade: as ideias prévias na mente) e de propésitos
(elementos de terceiridade), que direcionam a percepcao, conduzindo assim o juizo estético,
fruto desta percepcéo.

Assim sendo, em primeiro lugar, o juizo estético é condicionado pela sensibilidade
estética e a consequente capacidade de um olhar poético espectador: i.e., 0 que caracteriza
aquele primeiro olhar estético, seria uma necessaria especificidade e acuidade de observacao,
gue como Peirce algumas vezes lembra, € um elemento comum entre artistas, conforme exposto
no capitulo anterior, justamente quando ele fala do olhar poético, e se detém no aqui e agora,
nos detalhes. E € justamente este olhar poético que caracteriza a especificidade da percepcdo
no interior do processo de experiéncia e juizos estéticos. Em segundo lugar, o juizo estético €
conduzido por um repertério do espectador, pois assim como no juizo perceptivo, 0 que
diferencia um juizo estético do outro, como explica Peirce, ndo € apenas 0 percepto (com seus
elementos de primeiridade e terceiridade) é também o repertorio, que permite que 0s perceptos
sejam associados a ideias postas na consciéncia. Em terceiro lugar, o juizo estético, enquanto
juizo perceptivo, é condicionado por um propésito, ou, pelos propdsitos que condicionam as
associaces de ideias aos estimulos dos perceptos vindos das obras de arte.

Portanto, a diferenca entre um juizo perceptivo qualquer e o juizo perceptivo do tipo
estético propriamente dito, pode ser descrita por dois fatores. O primeiro elemento estaria
justamente no papel central exercido pelas qualidades de sentimento advindas dos elementos
sensiveis do percepto, potencializados pela experiéncia de pura primeiridade, dada na
contemplacéo.

Desta maneira, pode-se dizer que € no elemento contemplativo de primeiridade da
percepcao estética que o conceito kantiano de juizo do gosto se aproximaria mais da nossa
hipbtese para delinear o juizo estético, sob uma Gtica peirciana, na medida em que este tipo de
juizo perceptivo estético pode ser considerado, em parte, como um juizo subjetivo e universal,

de modo que o continuo de qualidades da primeiridade sdo elementos universais e nao
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particulares, embora singulares e internos. Pois 0 que se percebeu sensivelmente, na
imediatidade da segundidade recheada pela primeiridade, ndo se repete, ndo se comprova nem
se discuti, e carrega em sim um elemento de assertividade forte. Também, o juizo estético puro,
com acentuado carater sensivel ndo gera conceito. Pois, enquanto juizo perceptivo simples,
embora seja um juizo, € incipiente e incompleto, pois ndo é um raciocinio, e, portanto, ainda
ndo constroi conceitos gerais.

O segundo elemento de diferenca entre um juizo perceptivo qualquer e o juizo perceptivo
estético, sobretudo, aqueles relativos especificamente as experiéncias de arte, deve-se ao
elemento alucinatdrio presente na percepcédo. Este elemento, quando associado ao livre jogo do
devaneio [play of musement] propicia a fantasia e a imaginag&o, gerando o necessario elemento
criativo de livre associacao de ideias caracteristico da poiesis. Todavia, como foi explicitado, o
elemento poético ndo esta apenas presente na acdo de producdo de obras de arte, mas também
na acdo de recepcao e entendimento delas, associado a fruicdo. Por isso, a alucinacéo é outro
aspecto importante na poética artistica, ela é chamada por muitos nomes diferentes: delirio
criativo, éxtase, devaneio, ou até mesmo por inspiracdo. Muitas vezes a alucinacdo €
confundida com esse movimento no qual percepcdo e imaginacdo se fundem. Podem ser
alucinac@es visuais, sonoras, tateis, olfativas, e podem ser parte integrante de um processo
criativo, em parte incontrolado e espontaneo, por vezes deliberadamente induzido e provocado
(a alucinacdo é o fator inventivo do processo de producédo de obras de arte).

Sobre isso, Peirce discorre que hd uma diferenca entre a alucinacao artistica e a alucinacéo
doentia, a primeira algo préxima da mania divina (poética, profética, mistica, paixao erdtica)

que Platéo descreve no Fedro. Nas palavras de Peirce:

Mas porventura provavelmente me perguntardo se ndo admito que exista algo
tal como uma ilusdo ou alucinacdo. Ah sim! Entre os artistas, eu conheci mais
de um caso de imaginagdo alucinatéria ao sinal e sob o chamado dos {poietai}
[poetas] E claro, que a pessoa sabe que tais apari¢des obedientes [obedient
spectres] ndo sdo experiéncias reais, porque a experiéncia é aquela que se
impbe sobre si, quer queira, quer ndo. Alucinacbes propriamente ditas -
alucinagdes obsessivas - ndo sairdo sob um comando, e as pessoas que estdo
sujeitas a elas estdo acostumadas a chamar as pessoas que estdo com elas para
averiguar se o objeto diante delas tem uma existéncia independente de sua
doenca ou ndo. Existem também alucinacBes sociais. Nesses casos, uma
camera fotografica ou outro instrumento do tipo pode ser de boa serventia.
(CP 5.117 ou EP2, p.192 [1903], grifo do autor).

Por isso, cabe descartar que 0 juizo perceptivo-estético € operado apenas no processo de

interpretacdo da obra de arte, por ser igualmente fundante no processo de producédo de obras de
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arte, na medida em que o artista frui e julga sua producdo incessantemente. Como explica
Pareyson:

A arte é uma atividade na qual a execucéo e invencao [invenzione] procedem
pari passu, inseparaveis, na qual incremento de realidade é constituicdo de um
valor original. Nela concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a
regra operando, ja que a obra existe s6 quando é acabada, nem é pensavel
projeta-la antes de fazé-la e, s6 escrevendo, ou pintando, ou cantando € que é
encontrada e é concebida e é inventada. (1966/1989, p.32).

Logo, 0 juizo perceptivo-estético condiciona todo o processo criativo e produtivo de arte,
por meio das escolhas estéticas operadas pelo artista, que por sua vez, sao escolhas geradas por
juizos estéticos, que condicionam 0s preceitos e o0s ideais artisticos a serem seguidos ou
quebrados. Logo, o carater perceptivo do juizo estético é preponderante em todo o circuito dos
vetores das experiéncias estéticas, sem ele ndo haveria nem producao, nem recep¢éo de arte.

Ainda, os elementos de primeiridade e segundidade da percepcdo associados podem
amalgamar o jogo do devaneio [play of musement], propiciado pela fantasia, dada pela
alucinacdo imaginativa, com o processo de formacdo de juizos perceptivos, propiciado pela
associacdo de perceptos e ideias na consciéncia de forma a formar um livre movimento entre
ambas, dando abertura para que percepcdo e a alucinacdo de transformem num s6 elemento,
que funciona como um estimulo para a formacéo do elemento inventivo da poiesis na producéo
de obras de arte, que também é caracteristica da fruicdo, enquanto considerada como uma
poiesis do espetador como um co-executor-criador. E mesmo que o artista ndo trabalhe
diretamente mediante observacdo de alteridade, ele se utiliza de sensac¢des de qualidades e
sentimentos na memdria, que se confundem com alucinacdes imaginativas. Peirce atenta para
o fato de que a vivacidade da memoria de uma sensagdo, seja ela ténue ou nao: “N&o pertence
a primeiridade da qualidade, mas a segundidade ou insisténcia da aparicdo particular dessa
qualidade.” (CP 7.496 [1898], grifos do autor).

Contudo, esta relacdo entre percepcéo e alucinacdo ndo é apenas frutifera como poiesis,
mas também como frui¢do. E consequentemente interfere na formulacdo de juizos perceptivos-
estéticos, na medida em que o jogo entre percepcdo e alucinacdo, também se encontra na
assertividade da segundidade do percepto, dado pelo choque e pela surpresa das sensacoes
corporeas da alteridade. Pois, quando o espectador age como artista - criador no ato de recepc¢éo
da obra de arte, o carater sensivel do contato com a obra de arte no processo de mediacéo
aparece. Num mesmo movimento pendular entre percepc¢éo e fantasia, como no puro devaneio
imaginativo, onde percepcao e alucinacao se entrelacam e podem culminar na agéo de producéo

Ou execucdo, ou na acao de apropriacdo e de criacdo perpetrada pelo espectador da obra de arte.
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O juizo estético, enquanto um juizo perceptivo, seria, entdo, esse primeiro momento de
consciéncia, por um lado, no jogo entre percepcao e alucinagdo propiciado pela percepgéo da
alteridade e, por outro, pela introspecédo de ideias e livres associacGes imaginativas.

Ainda, pode-se destacar uma peculiar experiéncia de choque e de surpresa que Vvarias
obras e arte acarretam, muitas vezes entendida como o pathos gerado pela obra de arte na pura
emogéo incontrolada - como por exemplo, em Longino e Burke, quando eles descrevem o
sentimento de sublime - capaz de desencadear um movimento de liberacdo da imaginacao e da
fantasia que subsidiam a empatia e a aproximacao do espectador com a producéo artistica - a
partir dos estimulos dos perceptos da obra de arte - rumo as infinitas possibilidades dadas pelas
qualidades de sentimento.

A percepcao estética é justamente aquela em que o limite entre a percepc¢éo e alucinagéo
sdo rarefeitos; ocorre quando os elementos de primeiridade - do livre jogo de infinitas
possibilidades das qualidades de sentimentos do percepto - se associam a condi¢do de
segundidade dos elementos alteridade do percepto, para formar aquela linha ténue entre
sensacdo e sentimento. E principalmente neste tipo de percepcéo, do tipo estético, que surge
um juizo perceptivo estético muito especial que propicia a formulacao do que se chama de juizo
estético associado ao pathos e a pura emocao.

Ora, pois |4 onde a arte acontece é marcadamente 0 mundo da fantasia, 0 mundo das
infinitas possibilidades, onde a alteridade € suprimida pelo devaneio imaginativo do artista, e
muitas vezes, do proprio espectador, que no ato de contemplacdo estética, também é tomado
por este devaneio [musement] - que pode ou ndo estar equiparado ao devaneio do artista, tal
como na cadeia de anéis magnéticos conduzidos pela musa que Platdo descreve no fon, ou na
catarse da tragédia grega que Aristoteles conceitua na Poética.

Ademais, o elemento de alucinac¢do imaginativo em conjunto com a associacao livre de
ideias do juizo perceptivo estético constitui a fundamentacdo argumentativa para a teoria do
gosto Hume e Burke. Eles o fazem, na medida em que o elemento imaginativo do juizo do gosto
esta associado a liberdade do artista e também a sensibilidade criativa, atenta e em alerta, ndo
sO do artista, mas também do fruidor tal como propunham os dois fil6sofos inglés do séc. XV1II.

Pois, guardadas as devidas especificidades de cada programa de reflexdo filoséfica em
particular, ambos, Hume e Burke, concordarem com respeito a importancia da combinacéo do
elemento imaginativo e sensivel para um juizo do gosto. Mesmo que Burke possa admitir que
0 gosto tenha regras e possa em parte ser considerado geral, que Hume, com base em seu
ceticismo filosofico, evidencie as idiossincrasias da sensibilidade e do repertério das pessoas,

associada a téo reivindicada liberdade e singularidade na arte.
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E notemos que é justamente este elemento advindo do livre jogo da alucinagdo e do
devaneio criativos que propiciariam a livre associacdo de ideias — desde a consciéncia até 0s
perceptos. Sem ele, a significacdo mantém-se protocolar, pois embora o juizo perceptivo seja
incipiente, é por ele que todo o processo de fruicdo e analise estética das obras de arte tem
inicio.

E preciso uma experiéncia estética completa (contemplagio, poiesis e fruicdo) para que
diferentes pessoas vejam diferentes significacGes e tenham diferentes sensacGes a partir de um
mesmo objeto de arte. Todavia, 0 processo de significacdo apenas se inicia no juizo perceptivo,
mas este processo ocorre de fato no raciocinio abdutivo. Portanto, o juizo estético-perceptivo
configura-se apenas como o inicio da fruicdo, se entendida como processo de recepcao que
envolve certo grau de entendimento. O juizo estético € o estimulo principal, sucedido por um
processo de analise e interpretacdo artisticas que tém na inducdo abdutiva um fator

preponderante. Conforme lbri explica, a abducéo, sob perspectiva heuristica, é:

[...] geradora de um novo corpo de signos constitutivos de uma nova teoria
mediadora. Na sua funcéo criativa, a mente humana requer liberdade para
conjecturar, muito embora tal liberdade se dé sobre um repertério de signos
que poderdo assumir novas configuracdes, novas combinatérias que deem
conta de novas experiéncias. (2002b, p.51).

Cabe destacar o peso da inferéncia de abducdo para o elemento estético no processo de
cognicdo da arte, é justamente por ser a abducdo o terreno Idgico da liberdade imaginativa
prépria da poiesis e também, em parte, da fruicdo. Quando as inferéncias l6gicas operam na
fruicdo e na interpretacdo estética, a inferéncia abdutiva é preponderante, na medida em a
abducéo propicia uma abertura para 0 novo para a liberdade interpretativa, propria da natureza
polissémica da arte, e como propulsora do elemento da mudanca e de transformacdo que a
fruicdo estética pode gerar. A este respeito, a passagem que segue de Peirce é bastante
elucidativa:

Se 0 percepto ou 0 juizo perceptivo fossem de uma tal natureza que estivessem
de todo desligada da abducdo, seria de esperar que o percepto fosse
inteiramente livre dos caracteres que sdo proprios as interpretacdes, enquanto
gue facilmente pode deixar de apresentar tais caracteres se for meramente uma
série continua daquilo que, discreta e conscientemente realizadas, seriam as
abdugdes. [...] O fato é que ndo ha necessidade de ir além das observacdes
comuns da vida comum para encontrar uma variedade de modos amplamente

diferentes pelos quais a percepcao é interpretativa. (CP 5.184 [1903], grifo do
autor)!?,

125 Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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Pois é a partir de um elemento da descoberta e da surpresa, rumo as infinitas
possibilidades dadas pelo sensivel de primeiridade, associadas as ideias prévias da consciéncia,
que a analise da obra de arte pode se tornar uma espiral estético-semidtica, enquanto uma
semiose em espiral que tem o elemento estético-sensivel como seu motor principal. E preciso,
para completar o ciclo de uma semiose e construir signos que possam finalizar tanto a poiesis,
enquanto agéo de producdo de arte, como a fruicdo, enquanto agdo de recepgdo, impresséo e
analise de arte, como um raciocinio completo. Em suma, se 0 juizo estético ocorre na fruicgéo,
gue é o momento cognitivo da experiéncia estética, é também por meio desse processo que a
inferéncia abdutiva reformula habitos antigo, proporcionado, na recepcdo da arte, novos juizos
esteticos.

Sendo assim, no juizo perceptivo-estético, diferente de um juizo perceptivo comum, o
aspecto imaginativo é fundamental e tem uma acdo direta na experiéncia estética como um todo.
E é justamente este elemento do juizo perceptivo estético que impulsiona a abducéo da criagdo
e da fruicdo artisticas. Fazendo com que a abducéo seja a principal inferéncia nos processos de
experiéncia artistica, tanto de produc&o como de recepcdo de arte. E o raciocinio abdutivo que
impulsiona o elemento criativo, associado a liberdade do artista, a natureza original e nova da
arte, e que possibilita a arte seu carater polissémico, gerando, inclusive o devaneio préprio do
deleite do espectador da arte.

Destarte, se é licito localizar na abducdo, enquanto movimento inferencial de livre
associacdo criativa, o elemento ludico do juizo estético, e, portanto, em ultima instancia, o l6cus
do prazer estético. Logo, seria valido igualmente inferir que o prazer do juizo estético ndo
estaria necessariamente relacionado ao reconhecimento da beleza, mas sim, & natureza libertaria
e sensivel que a experiéncia estética tem, sobretudo diante da arte.

Isto posto, se procedo a hipdtese de que o0 juizo estético, se tomado a partir do conceito
de aisthesis no sentido de elemento sensivel e sensorial — ¢, de fato, um tipo peculiar de juizo
perceptivo, com uma grande propensdo para se confundir com uma inferéncia abdutiva,
operando no jogo entre percepcdo e devaneio criativo, vale retomar o elemento de deleite e
prazer comummente associados ao juizo estético, quando formulado como juizo do gosto no
século XVIII.

Sendo assim, as prelecdes Burke se aproximam de uma perceptiva peirciana no que diz
respeito, primeiro, a ideia de sensibilidade enquanto elemento constitutivo tanto da percepgédo
(qualidades de sentimentos nos perceptos) como do juizo (qualisignos); segundo, a ideia de

imaginacdo enquanto criatividade e associacdo de ideias novas (abducao). Por Gltimo, destaca-



176

se a capacidade de observacdo como um elemento constitutivo do que Peirce chamou de olhar
poético. Pois, como se demonstrou no capitulo anterior, todos estes fatores sdo constitutivos e

necessarios tanto para producéo artistica, enquanto poiesis, como para a fruicdo da obra de arte.

3.3.2. Sentimentos estéticos na perspectiva da ciéncia normativa peirciana

Por outro lado, Peirce formula uma nova Estética, enquanto uma Ciéncia Normativa, ao

lado da Etical?® da Logica. Ele explica que:

A palavra normativa foi inventada na escola de Schleiermacher. A maioria
dos escritores que fazem uso dela nos dizem que existem trés ciéncias
normativas, ldgica, estética e ética, as doutrinas do verdadeiro, do belo e do
bom, uma triade de ideais que foi reconhecida desde a Antiguidade. (CP 1.575
[1902]).

Em outra passagem, Peirce atenta que a Ciéncia Normativa: “[...] investiga a
universalidade e leis necessarias da relacdo dos fenémenos aos fins, isto é, talvez, a verdade, ao
bem, e a beleza.” (CP 5.121 [1903], grifo do autor)*?’.

Conceitualizacdo do periodo de maturidade do filésofo americano, a estética peirciana,
como Ibri explica, ¢ “uma versdo contemporanea do ideal de améalgama entre o Belo, o Bom e
o Verdadeiro, presente na filosofia antiga, [...]” (1985, p.79)'?8. Ademais, a estética ¢
principalmente nos textos Os trés tipos de bem [Three kind of goodness]*?, e depois em Ideais
de Conduta [ldeals of Conduct]**°, ambos de 1903, que Peirce expde sua teoria da Ciéncia
Normativa, que se constitui no conjunto da Estética, Etica e Ldgica, tal como explica lbri
(1985).

Destaca-se que a Estética peirciana se distancia de um padrdo recorrente das teorias

circunscritas a uma filosofia da arte, Martin Lefebvre (2007, p.320) pontua este aspecto,

126 A Etica — a genuina ciéncia normativa da ética, enquanto distinta desse ramo da antropologia que, em
nossos dias, € conhecida pelo nome de ética — esta ética genuina é a ciéncia normativa par excellence, porque
um fim -- 0 objeto essencial desta Ciéncia Normativa — esta ligado com um ato voluntaria no qual néo esta
ligado a nada mais. (CP 5.130 [1903], grifo do autor, traducéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990.).

127 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.

128 Texto de introdugéo in: ldeais de Conduta. Tradug&o e introducéo de Ivo Assad Ibri. In: Trans/Form/Acéo, 8,
p.79-95, 1985, Sdo Paulo.

129 Foi a quinta conferéncia, de um total de sete conferéncias sobre Pragmatismo [Harvard Lectures on
Pragmatism], proferidas por Peirce na Universidade de Harvard em 1903. Embora n&o tenha sido intitulada por
Peirce, na ocasido da publicacdo no Collected Papers (CP 5.121 — 150), o texto foi intitulado como “Os trés tipos
de bem” [Three Kinds of Goodness]. Contudo, este texto foi intitulado no Essencial Peirce 2 por “As trés Ciéncias
Normativas” [The Three Normative Sciences] (EP2, pp. 196- 207). Ambas as publica¢Ges foram feitas a partir do
manuscrito MS 312.

130 Traduzido por Ivo lbri, 1985.
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sugerindo diferencia-lo no préprio no nome, pois no inglés é possivel conservar o termo,
conforme a transliteracdo feita direto do aisthesis [aicOnoic] grego, mantendo o prefixo “a”.
Sendo assim, Lefebvre sugere que o termo ‘aesthetics’ seja mantido para as teorias da filosofia
da arte oriundas, sobretudo, da tradicdo pos kantiana e hegeliana, que circunscreve a estética ao
reino da arte [fine arts], enquanto o termo ‘esthetics’, usado por Peirce, seria referente a teoria
original dele.

Na contramao de Kant, Peirce ndo sé nao separa o sensivel do ético e do I6gico, mas os
interliga numa triade simbiotica de ideais, onde o ideal estético subsidia o ideal ético, e o ético

subsidia o ideal 16gico em dire¢do a uma sintese. Peirce explica que:

A Ciéncia Normativa possui trés divisdes amplamente separadas: 1) Estética;
2) Etica; (3) Logica. A estética é a ciéncia dos ideais, ou daquilo que é
objetivamente admiravel sem qualquer razdo ulterior. Eu ndo estou bem
familiarizado com essa ciéncia; mas ela deveria repousar na fenomenologia.
A ética, ou a ciéncia do certo e do errado, deve apelar para Estética para
auxilia-la na determinagio do summum bonum. Etica é a teoria da conduta
autocontrolada, ou deliberada. LoOgica é a teoria do pensamento
autocontrolado, ou deliberado, e como tal, deve apelar a ética para seus
principios. (CP 1.191 ou EP2, p.260 [1903], grifo do autor).

Portanto, ao propor sua nova teoria, Peirce ndo apenas resgata a triade dos trés tipos de
bem da filosofia grega antiga, mas também revisita a acepcdo de estética no sentido de
sensibilidade, ou de conhecimento do sensivel. Que embora estivesse nas propostas de
Baumgarten, bem como de outros autores aqui mencionados como Burke e Hume, e sobretudo
em Kant, e os filésofos subsequentes do romantismo alemao (e.g.: Schopenhauer, Schelling,
Hegel), é por ele revisitado a luz de sua teoria das categorias universais.

Peirce amplia consideravelmente sua abordagem acerca de um ideal associado ao
sensivel, ao associar as trés ciéncias normativas as suas trés categorias universais. Com efeito,
em Peirce, a teoria da Ciéncia Normativa compde aquela nomeada simetria categorial
igualmente permeada pela Fenomenologia e a Metafisica®®l, como lbri explica na passagem a

seqguir: “[...] no interior da Filosofia, Peirce conseguiu estabelecer um elo entre a ciéncia das

131 Nas palavras de Peirce: “A fenomenologia trata das qualidades universais dos fendmenos em seu carater
fenomenal imediato, neles mesmos enquanto fendmenos. destarte, trata dos fendmenos em sua
primeiridade” (CP 5.122 [1903], traducéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990. Em outro trecho ele continua:
“A Ciéncia Normativa trata das leis da relagdo dos fendbmenos com os fins; isto €, trata dos fendbmenos em
sua segundidade.” (CP 5.223[1903], Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990.). Ainda, outra passagem
de Peirce: “A Metafisica, como ressaltei, trata dos fendmenos em sua terceiridade.” (CP 5.124 [1903], Traducdo
de José Teixeira Coelho Neto, 1990.).
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aparéncias, a Fenomenologia, e as Ciéncias Normativas — entdo constituidas pela Estética, a

Etica e a Logica ou SemiGtica— e entre estas e a Metafisica.” (2002b, p.46).

Deste modo, para se compreender o que Peirce propde de original com sua estética é

preciso retornar as trés categorias, na medida em que se a Estética é do dominio do sensivel,

logo ela participa da primeiridade, e, por sua vez, se a Etica é do dominio da acio e da reacéo,

enquanto conduta, ela pertence a segundidade, e consequentemente, se a logica € do dominio

da pensamento, da cognicéo e da producdo de signos, ela é portanto, terceiridade. Nas palavras

de Peirce, quando ele expde a correlacdo entre a ciéncia normativa e as trés categorias:

[...] a ciéncia normativa se divide em estética, €tica e légica, percebe-se a
seguir, facilmente, a partir de meu ponto de vista, que esta divisdo é
governada pelas trés categorias. Pois, sendo a Ciéncia Normativa em geral
a ciéncia das leis de conformidade das coisas com seus fins, a estética
considera aquelas coisas cujos fins devem incorporar qualidades do sentir,
enquanto a ética considera aquelas coisas cujos fins residem na acdo, e a
l6gica, aquelas coisas cujo fim 6 o de representar alguma coisa. (CP 5.129
[1903]).

Por outro lado, para Peirce, o belo ndo pode ser visto como um ideal estético, pois o belo

ndo teria nem a pureza, € nem a abrangéncia, necessarias para incorporar um ideal estético

pleno, ao asseverar que nenhum termo que indica o belo é suficiente para envolver o sentido

geral do ideal estético:

[...Jcom relacdo a indagacdo sobre da estética em sua pureza, devemos
eliminar dela, ndo apenas toda consideracgao de esfor¢o, mas toda consideragdo
de acdo e reacdo, incluindo toda a consideracdo do nosso prazer de receber,
tudo aquilo em suma, pertencente & oposi¢do do ego e do ndo-ego. NOs ndo
temos em nossa lingua uma palavra com a generalidade necessaria. O termo
grego {kalos}, o francés beau, apenas chegam perto disto, sem conseguir
atingir a precisio do alvo. “fine™*? seria um malfadado substituto. Belo
[beatiful] é ruim; porque ¢ um modo de ser {kalos} depende essencialmente
da qualidade de ser ndo belo [unbeautiful]. Talvez, no entanto, a frase "a
beleza do ndo belo” [the beauty of the unbeautiful] ndo chocaria. Ainda assim,
“beleza" é muito superficial. Usando {kalos}, a questdo da estética é: qual é a
Unica qualidade que é, na sua presenca imediata, {kalos}? A ética deve
depender desta questdo, assim como a légica deve depender da ética. A
estética, portanto, embora eu a tenha negligenciado terrivelmente, parece ser
possivelmente a primeira propedéutica indispensavel & ldgica, e a logica da
estética deve ser uma parte distinta da ciéncia da I6gica que ndo deve ser
omitida. (CP 2.199 [1902], grifos do autor).

132 N.T.: Em inglés, o termo <fine> alberga da acepcdo de bom ao sentido de belo, bonito ou lindo, assim como o
de nobre, delicado, refinado, elegante, finissimo, preciso. E no contexto do texto de Peirce essa abrangéncia
polissémica é importante, portanto, optou-se por manter o termo em inglés.
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Ora, se 0 Belo € um termo inadequado para indicar a ideia de ideal estético por exceléncia

(CP 2.199), Peirce propde o termo admiravel. Nesta esteira, Peirce indaga como é possivel

explicar o belo, e o que seria 0 admiravel, discorre ele que:

Assim, entdo, apelamos ao esteta para que nos diga 0 que é que € admiravel
sem qualquer razdo para ser admiravel além de seu carater inerente. Porque,
entdo, ele responde, € belo. Sim, nos reclamamos, este € 0 nome que vocé da
a isto, mas o que € isto? Qual é sua caracteristica [character]? Se ele responder
gue consiste em uma certa qualidade de sentimento, certa satisfacdo, eu
declinaria de modo geral em aceitar esta resposta como suficiente. Eu deveria
dizer, meu caro senhor, se vocé pode me provar que esta qualidade de
sentimento da qual vocé fala, enquanto um fato, associado ao que vocé chama
de belo, ou do que seria admiravel sem qualquer razdo para isso, estou
disposto a acreditar em vocé; mas eu ndo posso admitir sem nenhuma prova
vigorosa que qualquer qualidade particular de sentimento € admiravel sem
qualquer razdo. Pois seria revoltante demais acreditar nisto, a menos que
alguém seja forgado a acreditar nisto. (CP 1.612 ou EP2, p.253 [1903])!*.

Por fim, ressalta-se que o admirével, como um ideal estético, associado ao bem ético e ao

bem logico, carrega um sentido para além de um belo hedonista ou sensualista, sem conceito e

sem finalidade, tal como proposto por Kant.*** Como Peirce evoca, em um dos seus ultimos

escritos, de 1911:

[...] em vez de uma ciéncia boba da estética, que tenta nos trazer o deleite da
beleza sensual [enjoyment of sensuous beauty] - quero dizer, de toda a beleza
que apela aos nossos cinco sentidos -, o que deve ser estimulado sdo as
meditacOes, ponderacdes, o sonhar acordado [day-dreams] (sob o devido
controle), relativos a ideais - ah, ndo, ndo, ndo! “ideais” é uma palavra muito
fria! Melhor dizer, aspiracdes de admiracdo apaixonada, ap6s um estado
interior que qualquer um pode esperar alcancar ou abordar, mas, quanto mais
especificamente complexa, mais pode encantar o sonhador [dreamer]. (EP2,
p.460 [1911]).

Pois, ao substituir o belo pelo conceito de admiravel enquanto bem estético, a Estetica

peirciana repensa 0 conceito do juizo do gosto, enquanto juizo do belo, de carater

exclusivamente sensivel e sem conceito ou sem finalidade, tal como Kant teria estabelecido na

sua terceira critica, para pensar a simbiose entre sensibilidade e razoabilidade. Uma vez que, a

luz das trés categorias, ndo ha conflito entre singular, subjetivo e universal no processo de

conhecimento, e na medida em que as categorias sdo contiguas, assim tanto a primeiridade

133 Tradugo nossa com o cotejo da traducéo de Ivo lbri, 1985.
134 \Ver mais em SANTAELLA, 2000.
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(qualidades de sentimento), como a segundidade (sensacédo e reacdo) também estdo presentes
na terceiridade, como signos de primeiridade e segundidade. Logo, o admirével, enquanto ideal
sensivel e autbnomo e independente, enquanto um ideal de carater de primeiridade, esta
presente nos ideais de conduta e na formulacdo de juizos e inferéncias que norteiam nossas
ideias, a conter primeiridade, segundidade e terceiridade.

Ademais, como lbri explica, ha uma continuidade entre sentimento e cognicao em Peirce,
que explica as idiossincrasias do juizo estético e da possibilidade de fruicdo da arte e da

experiéncia estética. Nas palavras de lbri:

Interessante é percorrer a filosofia de Peirce e notar nela, pelo seu carater
genético, uma onipresenca do vetor da ndo-forma para a forma.
Ontologicamente, ndo € outro o direcionamento da cosmogénese. Do mesmo
modo, nesse sentido, identificam-se os processos de semiose, abdutivos, de
constituicdo do universo simbdlico, seja humano, seja natural, pelas
generalizagdes advindas de um didlogo com a alteridade na construcdo de
mediacfes. H4& em comum entre eles a passagem da generalidade do
sentimento para generalidade da inteligéncia que o incorpora, como de fato
faz o caréater triadico da terceiridade. (2016b, p.16-17, grifos do autor).

Neste sentido, Peirce esclarece que o ideal admiravel, o bem estético, é o ideal por
exceléncia que subsidia os ideais da conduta ética, e também e subsidia o ideal da cognicéao

I6gica. Nas palavras de Peirce:

[...] um fim Jdltimo da acdo deliberadamente adotada - isto &,
razoavelmente adotada - deve ser um estado de coisas que razoavelmente
se recomenda a si mesmo em si mesmo, a parte de qualquer consideragdo
ulterior. Deve ser um ideal admiravel, tendo o Unico tipo de bem que um
tal ideal pode ter, ou seja, 0 bem estético. Deste ponto de vista, aquilo que
é moralmente bom surge como uma espécie particular daquilo que é
esteticamente bom. [...] Se esta linha de pensamento for sélida o bem moral
sera 0 bem estético especialmente determinado por um elemento peculiar que
se lhe acrescentou; e o bem légico ser& o bem moral especialmente
determinado por um elemento especial que se Ihe acrescentou. (CP 5.131
[1903], grifos do autor).

Ora, como Peirce diz, “[...]a estética considera aquelas coisas cujo os fins devem
incorporar qualidades de sentimento” (CP 5.129 [1903]), uma importante ponderagdo com
relacdo a natureza do bem estético é que ele esta intimamente ligado ao conceito de qualidade
em Peirce, que por sua vez remete mais especificamente as qualidades de sentimentos, que sdo

os elementos da primeiridade por exceléncia, o que permite entender que a chave do estético
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em Peirce estd sobremaneira no entendimento do conceito de primeiridade. Em vista disso,
seguindo sua arquitetura filosofica sustentada nas categorias, Peirce discorre o que seriam,

portanto, qualidades estéticas:

A luz da doutrina das categorias, eu diria que um objeto, para ser esteticamente
bom, deve ter um sem-nimero de partes de tal forma relacionadas umas com
as outras de modo a dar uma qualidade positiva, simples e imediata, a
totalidade dessas partes; e tudo aquilo que o fizer é, nesta medida,
esteticamente bom, ndo importando qual possa ser a qualidade particular do
todo. [...] Tudo o que pode haver serdo varias qualidades estéticas; isto é,
simples qualidades de totalidades incapazes de corporificacdo completa que
nas partes, qualidades estas que podem ser mais determinadas e fortes num
caso do que no outro. Contudo, a prépria reducédo da intensidade pode ser uma
qualidade estética; na verdade, serd uma qualidade estética; e estou seriamente
inclinado a duvidar que exista uma distingdo qualquer entre melhor e pior em
estética. Minha, opinido é que ha inimeras variedades de qualidade estética,
mas nenhum grau puro de exceléncia estética. (CP 5.132 ou EP2, p.201
[1903])**.

Se o sentido de qualidade estética esta associado a ideia de primeiridade, assim, as ideias
de liberdade, singularidade, possibilidade, unidade, totalidade seriam inerentes a elas. Sendo
assim, o que € qualidade estética é primeiro e é independente de qualquer coisa, é puro, é livre,
é variado, é original. Com efeito, seguindo este raciocinio, é licito dizer que sentimento estético
em Peirce é o mesmo que qualidade de sentimento estético, ou simplesmente qualidade estética.

Contudo, por sua vez, o ideal estético, enquanto uma ideia geral, teria uma natureza

sutilmente distinta das simples, puras e multiplas qualidades estéticas, pois Peirce explica que:

O que seria a doutrina de que aquilo que é admiravel em si mesmo é uma
qualidade de sentimento se tomada em toda sua pureza e levada ao seu mais
distante extremo - que seria 0 extremo da admirabilidade? Seria equivalente
dizer que o unico objeto admirdvel ultimo é a irrestrita gratificacdo de um
desejo, sem considerar qual a natureza deste objeto. Porém, isto é muito
chocante. Seria a doutrina de que todos os mais altos modos de consciéncia
com 0s quais estamos acostumados em nds mesmos, tais como o0 amor e a
razdo, séo bons apenas enquanto subservem o mais baixo de todos os modos
de consciéncia. Seria a doutrina de que este vasto universo da Natureza, que
contemplamos com tal reveréncia, € bom apenas para produzir uma certa
gualidade de sentimento. Certamente eu devo ser desculpado por ndo admitir
esta doutrina, a menos gue seja provada com a mais extrema evidéncia. (CP
1.614 ou EP2, p.253-254 [1903])*%.

135 Tradugao de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagGes nossas.
136 Traducdo de Ivo Ibri, 1985.
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Logo, aventamos que, embora irmanados, qualidades estéticas ndo se confundem com o
ideal estético. Pois se as qualidades podem ser entendidas como qualidades de sentimentos
puros de primeiridade, por isso, sao multiplas, e ndo constituem graus de exceléncia. Por outro
lado, o admiravel, enquanto um ideal estético, se constitui como uma ideia, é um geral, embora
se estabeleca autonomamente e seja singular, e carregue, essencialmente, um carater sensivel e

qualitativo. Mas ainda assim, ndo é primeiridade pura, como Peirce explica:

O objeto admiravel que é admiravel per si deve, sem davida, ser geral. Todo
ideal é mais ou menos geral. Ele pode ser um estado de coisas complicado.
Ele deve ser uma ideal singular [single]; ele deve ter unidade, porque é uma
ideia, e unidade é essencial a toda ideia e todo ideal. Objetos de tipos
completamente distintos podem, sem ddvida, ser admiraveis, porque alguma
razdo especial pode fazer cada um deles assim. Mas quando ele se torna o ideal
do admiravel em si mesmo, a propria natureza de seu ser é ser uma ideia
precisa; e se alguém diz que ele é isto ou aquilo, ou aquilo outro, eu lhe digo:
“é claro que vocé nao tem ideia do que precisamente ele é”. Mas um ideal
deve ser capaz de ser abarcado em uma ideia geral, ou ndo é absolutamente
um ideal. (CP1.613 ou EP2 p.253 [1903], grifos do autor).t*

Sendo assim, pode-se concluir que o sentimento estético surge primeiramente como
qualidades estéticas, ou como qualidades de sentimentos estéticos, proprios da experiéncia de
primeiridade, que geram qualisignos. Quando um conjunto de qualisignos forma uma unidade
e uma singularidade que completam um ideal estético, pode-se dizer, entdo, que se tem um ideal
estetico do admirével. Por isso, admiravel é mais que um sentimento, é um ideal que envolve
aquele sentimento particular que nos pde em empatia com um contato imediato, tanto sensivel,
mas também inteligivel, no continuum entre primeiridade e terceiridade.

O sentimento de beleza pode ser entendido como uma qualidade estética, e enquanto tal,
podera ser apenas mostrado, ja que qualidade de sentimento precisa ser sentida. Pois, como
discorre Peirce:

[...] ndo se pode fazer um homem ver que uma coisa é vermelha, ou é bonita,
ou é tocante [touching], descrevendo vermelhidade, beleza, ou pathos
[pathos], mas s6 se pode apontar para algo que é vermelho, bonito, ou
emocionante [pathetic], e dizer: “Olhe também aqui para algo assim 14.”(CP
1.217 [1903]).

3.3.3. O movimento dos sentimentos aos juizos estéticos em contexto peirciano

137 Tradugdo de Ivo Ibri, 1985.



183

Isto posto, a partir desta estruturagéo de sua teoria da ciéncia normativa, em consonancia
com as categorias, acrescida de uma teoria da percepcdo como inerente ao processo cognitivo,
feita por Peirce, faz-se necessario retomar a questao juizo estético sob dois aspectos: primeiro,
no que diz respeito a passagem dos sentimentos estéticos para um juizo estético propriamente
dito. Segundo, no que diz respeito ao papel dos juizos estéticos como pontos de entrada para
uma interpretacdo da arte que inclua uma fruicdo enquanto experiéncia estética.

Portanto, primeiro, é preciso distinguir sentimento de juizo, principalmente no que diz
respeito a uma implicacdo entre prazer, sentimento estético e juizo estético, tal como sugerida
por Kant. Barrena (2015) explica que para Peirce, prazer e dor podem estar associados ao bem
e mal estético, mas ndo se confundem com eles. Pois, em Peirce, prazer e dor sdo entendidos de
maneira desassociada ao sensivel ou as qualidades de sentimento, ou mesmo, ao ideal estético.

Peirce trata, inclusive, da questdo do artista e sua relacdo com o sentimento, discorre ele que:

E um grande erro supor que os fendmenos do prazer e da dor sdo
principalmente fenbmenos de sentimento. [...] Eu sou incapaz de reconhecer
com confianca qualquer qualidade do sentimento comum a todas as dores; e
se eu ndo posso, tenho certeza de que ndo pode ser uma coisa facil para
qualquer um. Porgue eu tenho passado por um processo sistematico de
treinamente no reconhecimento de meus sentimentos. [...] O artista tem este
tal treinamento; mas a maior parte de seu esforco esta em reproduzir de uma
forma ou de outra o que ele vé ou ouve, 0 que é em cada arte um trabalho
bastante complicado; enquanto eu simplesmentme me esforco para ver o que
é que eu vejo. (CP 5.112 ou EP2, p.189-190 [1903]).

Assim, no caso especifico de um possivel sentimento de prazer e deleite estético, € preciso
distinguir os limites entre sentimento e cogni¢do, ou seja, entre as qualidades e sensacdes e 0s

juizos destas qualidades e sensacdes. Pois, Peirce adverte que:

De qualquer forma, enquanto o fenémeno de dor como um todo e fenémeno
de prazer como um todo sdo fenémenos que surgem dentro do universo de
estados de mente e ndo alcangam grande destaque, exceto quando eles dizem
respeito a estados de mente em que o Sentimento é predominante, contudo
estes fendmenos em si mesmos ndo consistem primeiramente em qualquer
Qualidade de Sentimento comum de Prazer e qualquer Qualidade-Sentimento
comum de Dor, mesmo que existam Qualidades de Sentimento; mas
consistem principalmente [em uma] Dor [que residem] em uma Luta para dar
um estado de mente de quietus, e [em um] Prazer em um peculiar modo de
consciéncia aliado a consciéncia de fazer uma generalizacdo, em que ndo
Sentimento, mas sim Cognicao € o principal constituinte. [...] E da satisfacio
estética [esthetic enjoyment] que nos interessa; e ignorante em Arte como eu
sou, eu tenho uma boa capacidade para a safistacdo estética; e me parece que
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durante a satisfacdo estética buscamos uma totalidade do Sentimento - e
especialmente para o resultado do todo da Qualidade do Sentimento
apresentada na obra de arte que estamos contemplando - ainda é uma espécie
de afinidade intelectual [intellectual sympathy], um senso de que aqui esta um
Sentimento que se pode compreender, tem um sentimento razoavel. Eu ndo
tenho éxito em dizer exatamente o que é, mas € uma consciéncia pertencente
a categoria de representacdo, embora representando algo na Categoria de
Qualidade do Sentimento. (CP 5.113 ou EP2. p.190 [1903], grifos do autor).

Logo, na medida em que o sentimento de beleza posteriormente passa por um processo

de apercepgédo de qualidades de sentimento e de sensagéo, e se reconhecidos como tais na

consciéncia enquanto beleza, tonar-se-80 juizos estéticos. E 0s juizos, como elementos de

terceiridade, enquanto pensamento, formulam signos, e, portanto, sdo cognicdes. Como discorre

a filosofa Rosa Mayorga, o: “Belo, entdo, ¢ um produto de cognigdo, tal como prazer e dor, e

bom e mau, e, portanto, um geral, um terceiro.” (2013, p.95)**8. Logo, o juizo do belo, enquanto

proferido num juizo, ndo pode mais ser visto como um mero sentimento, pois como Peirce

ensina:

Um juizo é um ato da consciéncia no qual reconhecemos uma crenca, € uma
crengca € um habito inteligente segundo o qual devemos agir quando se
apresentar a ocasido. Qual é a natureza dessa recognicao? Ela pode estar bem
préoxima da acdo. Os musculos podem contrair-se e podemos conter-nos
apenas com a consideracgdo de que a oportunidade adequada ndo surgiu. Mas,
em geral, virtualmente resolvemos, numa certa ocasido, como se certas
circunstancias imaginadas fossem percebidas. Este ato que redunda em uma
tal resolugéo 6 um ato peculiar da vontade por meio do qual fazemos com que
uma imagem, ou icone, seja associado, de um modo peculiarmente vigoroso,
com um objeto que nos é representado através de um indice. Este mesmo ato
é representado, na proposi¢do, por um simbolo e a consciéncia dele preenche
a funcdo de um simbolo no juizo. Suponhamos, por exemplo, que eu detecte
uma pessoa com a qual tenha de lidar num ato de desonestidade. Tenho, em
minha mente, algo como uma "fotografia composta™ de todas as pessoas que
conheci e sobre as quais li e que tiveram esse carater, € no mesmo instante
faco a descoberta referente a essa pessoa, que distingo das outras através de
certas indicagdes com base nesse indice, e nesse momento é-lhe imposto o
carimbo TRATANTE, para, ali ficar indefinidamente. (CP 2.435 [1893],
grifos e destaque do autor)**°.

Ora, na descrigdo acima, e possivel facilmente se referir a uma imagem de uma obra de

arte qualquer, onde o carimbo dado a imagem a vista, ndo seria 0 de TRATANTE, mas o de
BELO, FEIO, SUBLIME, KITSCH, GROTESTO, ou qualquer outro predicado que se

identificasse como um sentimento estético. Pois, se seguirmos a hipotese peirciana de que 0s

138 Tradugéo nossa.

139 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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bens estéticos, éticos e l0gicos estdo imbricados, o juizo de carater ndo é tdo distinto assim do
juizo de beleza. Isto pode ser verificado, por exemplo, na propria lingua portuguesa corrente
ou mesmo na lingua inglesa, quando se profere que uma acgéo € bela, porque é nobre, é virtuosa.
Isto posto, a substituicdo que Peirce formula de belo por admiravel parecer ser contundente.
Por outro lado, um ideal, enquanto ideal sempre tem uma finalidade, mesmo que esta
finalidade seja essencialmente ligada ao sensivel e ndo seja dependente de nada mais, logo,
mesmo se estético, um ideal estético tem finalidade, e € um geral, e como explica Lefebvre, ha

uma intrinseca correlacéo entre qualidades de sentimentos e ideais estéticos:

Peirce, por outro lado, compreendia plenamente que o uso do termo "belo"
estreitaria consideravelmente a extensao de sua teoria estética. De fato, como
ele viu, a estética era a ciéncia tedrica cujo objetivo era o crescimento das
qualidades do sentimento em ideais. A arte sendo composta de qualidades de
sentimentos [...] é a formacdo de ideais dentro de sua esfera, na presenca de
habitos de sentir atraindo outros habitos de sentir em sua Orbita, que cairdo
sob o guarda-chuva da estética. (2007, p.332).

Ademais, na simetria das trés categorias, em conjunto com uma concepcao pragmatica de
conhecimento (uma teoria sé faz sentido se reflexionada na pratica e no fato)!*!, o sentimento,
qguando pensado e reconhecido, entra na terceiridade e se tornou signo. Neste sentido, os ‘trés
tipos de bem’ estardo interligados no sentimento, na a¢&o e no pensamento.'*? O admiravel é
isto, é a possibilidade que o sensivel tem de impulsionar e de nortear nossas acdes e

pensamentos. Como bem pontua Lefebvre:

Para Peirce, todas essas ideias sdo admiraveis porgue pertencem ao continuum
da razdo, o continuum do summum bonum. Elas sdo sentimentos razoaveis ou
“sentimentos l6gicos” (W 3: 281-285). A adogdo como ideais - como resultado
de nossos habitos serem infinitamente atraidos e harmoniosamente associados
a eles, nos faz participar do crescimento da racionalidade concreta no mundo.
Ora, pode-se dizer que uma pessoa que adota tais habitos de sentir como ideais
esta cultivando um gosto pela razdo e que o admiravel na estética é tudo aquilo
que é continuo com tal gosto. Isto é, tudo aquilo que é percebido como sendo
compativel com isto, ou seria como possuir a qualidade que aprova ou procura,

140 Tradugéo nossa.

141 Segue uma explicacdo de Peirce esclarecedora acerca de seu entendimento sobre a necessidade de
reflexionalidade entre teoria e fato:: “Pois a maxima do pragmatismo é que uma concepgdo ndo pode ter efeito
I6gico algum, ou importancia a diferir do efeito de uma segunda concepg¢do salvo na medida em que, tomada em
conexdo com outras concepcOes e intengdes, poderia concebivelmente modificar nossa conduta pratica de um
modo diverso do da segunda concepgdo.” (CP 5.196 [1903]); e na continuagdo, Peirce completa “A indugdo
consiste em partir de uma teoria, dela deduzir predi¢gdes de fendmenos e observar esses fendmenos a fim de ver
qudo préximos eles concordam com a teoria. [...] Assim, a validade da inducéo depende da relacdo necessaria entre
o geral e o singular. E exatamente isto que constitui a base do Pragmatismo.” (CP 5.170[1903]). Tradugdes de José
Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagdes nossas.

142 Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagdes nossas.
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e através da qual pode crescer, melhorar, renovar ou mesmo transformar-se.
Este gosto pela razdo que todos possuimos, embora alguns a cultivem com
mais fervor do que outros, é aquilo que poderia ser igualmente conhecido o
gosto pela terceiridade. (2007, p.330.).14

Ora, mesmo que o0 processo de percepgdo estético da arte, inicie-se essencialmente como
elementos de primeiridade na segundidade, onde o sensivel e 0 sensorial sejam preponderantes,
a percepcao é apenas a porta de entrada para um juizo estético que € uma mediacdo de
terceiridade. Ainda que essa primeira mediagdo com juizos perceptivos estéticos seja incipiente
e precéria, ainda assim ela serd um juizo, e por isso, em sendo juizo, € um elemento de

terceiridade, pois, como explica Peirce:

[...] os juizos perceptivos contém elementos gerais, de tal forma que
proposicdes universais sdo dedutiveis a partir deles segundo a maneira pelo
qual a logica das relacbes mostra que as proposigdes particulares
normalmente, para ndo dizer invariavelmente, permitem que as proposicdes
universais sejam necessariamente inferidas a partir deles. (CP 5.182
[1903]).144

Sendo assim, a partir da estética peirciana, é possivel realocar o jogo do sensivel na
recepgédo e no conhecimento da arte, na medida em que o belo e seus correlatos podem ser vistos
sob dois aspectos: de um lado, sdo qualidades estéticas, e por isso podem ser vistos como puro
sentimentos, no continuo de primeiridade. Logo, podem ser sentidos na experiéncia de
contemplacéo pura, e acessados a partir do contado com a segundidade, por meio de sensacdes.
Portanto, é o admiravel e ndo o belo, o fator que impulsionaria um ideal estético que norteia
varios tipos de juizos estéticos, livres ou atrelados as poéticas.

Logo, pode-se concluir que o novo conceito de admirdvel cunhado em Peirce e suas
decorréncias na histdria do problema filoséfico acerca da beleza, inseridos nas reflexdes acerca
do belo na arte, abre caminho para repensarmos a relacéo entre sentimento e cognic¢ao na arte.
Na medida em que se entende que o juizo estético estd condicionado a uma rede signica, seja
como um mero predicado, seja subornado a ideais totalizantes, como os trés tipos de bens, ou
seja subordinado a fins menos abrangentes e mais especificos, como 0s preceitos e valores
artisticos circunscritos a uma determinada poética, onde ndo necessariamente havera uma
imbricacdo entre os trés tipos de bem como parametro para a producdo de uma obra de arte.

E como disse Peirce, “a beleza do nao belo” (CP 2.199 [1902]) ndo choca, e ndo choca,

precisamente, porque, como explicou Aristoteles, em sua Poeética (1451a 36, 1461b), a questdo

143 Tradugéo nossa.
14 Traducdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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da arte ndo é necessariamente a questéo do verdadeiro ou da virtude, mas e da verossimilhanca.
A arte ndo trata da verdade, fala do possivel, do provavel, e até mesmo do impossivel e do
improvavel, a arte ndo se refere ao mundo da realidade, mas de mundos possiveis. Aristoteles
diz que na poesia, mais vale a mentira que parece verdade, do que a verdade que parece mentira.

Ou, em outros termos, como diz Ibri:

No entanto, basta afirmar aqui que a linguagem poética se caracteriza por uma
desconstrucdo da linguagem l6gica, que, por sua prépria natureza, busca uma
univocidade de significado com seus objetos, mantendo com eles uma relagéo
de alteridade. A poesia, como a matematica, constroi mundos possiveis, a
partir da auséncia de dualidade, de alteridade, entre sua linguagem e seus
objetos. (2009, p.284).1%

Pois a arte também ndo tem compromisso com o ético. Nao necessariamente diz do
melhor, do mais virtuoso, pode também dizer do pior. Por isso, Peirce diz que ndo ha, de fato,
um mal estético nem um bem estético positivo, pois a relacdo com o deleite estético é relativa,
como, por exemplo, quando ocorre uma experiéncia que diz respeito as qualidades estéticas, a
exemplo do caso do sentimento do sublime ou do trégico, ou do terror (BURKE, 1759/2013,
p.59; KANT, 1790/2002, p.107 e p.124), ou do repugnante, como numa pintura apreciavel de
cadaveres (ARISTOTELES, Poética, 1450a). Nas palavras dele:

Se essa qualidade for tal que nos provogue nauseas, que nos assuste, ou que
de qualquer outro modo nos perturbe ao ponto de tirar-nos do estado de animo
para o deleite estético [esthetic enjoyment], da disposi¢cdo de simplesmente
contemplar a materializacdo dessa qualidade — tal como, por exemplo, 0s
Alpes afetaram as pessoas da Antiguidade, quando o estado da civilizag&o era
tal que uma impressao de grande poder era inseparavelmente a apreenséo e o
terror — neste caso, 0 objeto permanece, mesmo assim, esteticamente bom,
embora as pessoas de nossa condigdo sejam incapazes de uma tranquila
contemplacdo estética desse mesmo objeto. Esta sugestdo deve ser tomada
por aquilo que ela vale, e atrevo-me a dizer que o que ela vale é muito pouco.
Se estiver correta, segue-se que nao existe algo como um mal estético positivo;
e dado que por bem, nesta discussdo, o que queremos dizer é simplesmente a
auséncia do mal, ou seja, a perfei¢do, ndo havera algo como um bem estético.
(CP 5.132 ou EP2, p.201 [1903], grifos do autor)4®,

Ou seja, essa questdo se aplica a arte em geral, por isso, a luz da estética peirciana, é
possivel analisar as variacdes dos sentimentos estéeticos, cujo o0 nome poderia ser substituido

por qualidades estéticas, que norteiam 0s juizos estéticos, incluindo os trés tipos de bem; na

145 Tradugdo nossa.
146 Traducdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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medida em que muitas poéticas se baseiam em valores e ideais artistico-poéticos, que muitas
vezes podem ser associados ao admiravel, na medida em que estes ideais poéticos estejam em
algum imbricamento dos trés tipos de bem (belo, verdadeiro e bom).

Sendo assim, propde-se um diagrama com as relacGes acima descritas. O quadro abaixo
associa o diagrama proposto acerca das categorias dos sentimentos estéticos (a esquerda),
incluindo um diagrama paralelo (a direita), dos trés bens da ciéncia normativa, tal como Peirce
propde em contexto da estética peirciana.

Segue, portanto, o diagrama:

Diagrama 10: Sentimentos estéticos na perspectiva da estética peirciana

Correlagdo entre as categorias tangiveis dos Qualidades de Sentimentos Estéticos
e o “trés tipos de bem” da Estética peirciana*

IDEAIS
ARTISTICO - POETICOS VERDADE

Bem Ldgico

Pitoresco Be ,O

veracidade

Summum
Bonun

Sublime

IDEAIS
ARTISTICO - POETICOS

ADMIRAVEL
Bem Estético

IDEAIS
ARTISTICO - POETICOS

VI RTlgDE
Bem Etico

IDEAIS Grotesco
ARTISTICO - POETICOS

IDEAIS
ARTISTICO - POETICOS

*O diagrama da direita foi elaborado seguindo os textos de Peirce, especialmente as
passagens: CP 1.191 [1903]; 1.573 a 1.575 [1906] (EP2, p.337-338) e CP 5.137 a 5.142 [1903].

O diagrama acima foi elaborado seguindo os textos de Peirce, especialmente as passagens:
CP 1.191[1903]; 1.573 a 1.575 [1906]; 5.137 a 5.142 [1903].

Na imagem do diagrama, a esquerda, aparecem as qualidades de sentimentos estéticos
tangiveis, isto €, passiveis de serem reconheciveis e nomeadas, a ponto de se tornarem juizos
estéticos. Ndo que ndo seja possivel incluir outras qualidades estéticas tangiveis, para efeito de
compreensdo visual, optou-se por incluir apenas algumas das principais e mais presentes nas
teorias estéticas e textos de teoria, critica e historia de arte, sobretudo, aquelas sobre as artes
visuais.
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As cores do branco ao cinza indicam a positividade ou negatividade dos bindmios, belo
— feio, pitoresco-kitsch e sublime/grotesco. O sublime est4d num circulo no meio, pelo seu
carater paradoxal e dibio.**’A direita da imagem, ha um diagrama com a triade nos termos de
Peirce: bem estético (admiravel), bem légico (verdade), bem ético (virtude). Como o bem
estético subsidia os demais bens, ele estd em destaque, na cor vermelha. Também o destaque se
d& porque é por meio dele que os ideais poéticos e artisticos se conectam com a ciéncia
normativa, e um valor artistico pode transitar para um valor normativo.

Ainda, inclui-se no diagrama dos trés tipos de bens, as imbricagdes propostas por Peirce
em varios de seus textos sobre a ciéncia normativa: entre estético e 16gico, ha o que identificou
como o bem estético representado, a expressividade. Entre o ético e 1dgico, ha o que identificou
como o bem estético representado, a veracidade. Entre estético e ético, ha a razoabilidade.

No meio, na intersecdo dos trés tipos de bem, estaria, portanto, 0 summum bonum, o bem
supremo. Como Lefebvre explica, para Peirce o summum bonum é o fim principal das trés

ciéncias normativas, na medida em que:

[...Jo summum bonum pode ser definido como a qualidade de sentimento do
admiravel em si que se espalha, cresce e se reproduz pelo habito, pois, como
diz Peirce, € um habito de sentir. Ora, na medida em que esse habito é
ideoldgico - e, portanto, controlado -, o crescimento dessa qualidade de
sentimento corresponde ao proprio principio da racionalidade. Isso leva Peirce
a concluir que a Unica coisa que é admiravel em si, independentemente de
qualquer razdo, é a prépria razdo. Mas a razdo aqui ndo deve ser entendida
nem reduzida a uma faculdade. Antes, devemos vé-lo como a qualidade do
sentimento que se regulariza na ideia da razdo, como sua prépria esséncia
cujo carater é estar em um estado de incipiéncia constante. Esse estado pode
ser descrito como o habito, nunca totalmente corporificado, que o universo
desenvolveu de adquirir habitos de uma maneira cada vez mais controlada,
de crescimento constante na racionalidade concreta. E essa qualidade que é
admiravel e que nos permite conceber o summum bonum como estando na
“racionalizacdo do universo” (CP 1.590, 1903), ou como correspondendo ao
“desenvolvimento da reavaliacdo concreta” no universo. (CP 5.3, 1902).
(2007, p.324, grifos do autor)4,

147 Sobre as especificidades e idiossincrasias de cada termo, ver mais no item 3.2.2 As Categorias dos sentimentos
estéticos, sobre o Diagrama 9: Categorias dos sentimentos estéticos.
148 Tradugéo nossa.
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Com efeito, Peirce discorre que na analise do bem ldgico, ‘o0 bem da representacdo’, ha
uma variedade especial de bem estético e de bem ético que podem pertencer a um
representamen®*® (rema, proposicéo ou argumento)**® (CP 5.137 [1903]).

Acerca do bem estético ele discorre que: “O bem estético, ou a expressividade pode ser
possuido, e em certo grau deve ser possuido, por qualquer tipo de representamen — rema,
proposi¢do ou argumento.” (CP 5.140 [1903], grifo do autor®®). Ainda, Peirce explica que o
bem moral reside na ‘veracidade’, e enquanto uma proposi¢do, argumento, ou rema, ¢ “Um
juizo mental ou inferéncia deve possuir algum grau de veracidade.” (CP 5.141[1903]). Por
outro lado, o bem ldgico, ou verdade, seria justamente a exceléncia do argumento. (CP 5.142
- 5.143 [1903]).

Por conseguinte, se a sentenca ‘isto é belo’ ndo tem a ver com uma sensacao particular que
carrega qualidades de sentimentos, ou melhor, por um conjunto de qualidades de sentimentos e
de sensacOes advindos, por exemplo, de um quadro, enquanto um conjunto de perceptos. Esses
elementos (qualidades, sentimentos e sensacOes) associados a ideias preexistentes na mente
resultam na formardo de um juizo de que o quadro é belo, sendo assim, reconhecer a beleza de
um objeto é uma acao judicativa, e na medida que juizo € uma cognicdo, é necessariamente uma
experiéncia de terceiridade. Por isso, ao contrério de certo senso comum, se a afirmacéo ‘o
quadro é belo’ foi juizo obtido mediante um processo cognitivo que incluiu argumentos e
inferéncias, o locutor poderd, neste caso, descrever e analisar os elementos qualitativos,
sensitivos e sensoriais que o levaram a este juizo, sendo assim, este seria um juizo l6gico
subsidiado por um carater estético, e ndo um juizo estético puro, pois aqui ocorre uma
conaturalidade entre sensibilidade e raz&o.

Por outro lado, quando alguém pronuncia a sentenca: ‘isto é belo’, o belo neste caso ¢ um
predicado do objeto ‘isto’, € uma generalizacdo, € um signo. Ademais, o predicado de beleza
pode ser gerado por um signo simples ou complexo. Peirce explica detalhadamente este processo
no trecho que segue:

O fato de uma sensacgdo néo ser necessariamente uma intuigdo, ou primeira
impressao do sentido, é bastante evidente no caso do senso de beleza; e foi

demonstrado (em CP 5.222) no caso do som. Quando a sensacdo do belo é
determinada por cognicBes prévias, sempre surge como predicado; isto €,

149 peirce estabelece como sindnimo de representamen o signo, como por exemplo em EP2, p. 272.

150 «“Um representamen (enquanto simbolo) pode ser um rema, uma proposi¢do ou um argumento. Um
argumento é um representamen que mostra separadamente qual é o interpretante que ele pretende determinar.
Uma proposicdo é um representamen que ndo é um argumento, mas que indica separadamente qual objeto
pretende representar. Um rema é uma representagdo simples sem essas partes separadas.” (CP 5.139 [1903], girfos
do autor e nossos, traducao de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificaces nossas).

151 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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pensamos que algo é belo. Sempre que, desta forma, uma sensacao surge como
consequéncia de outras, a indugdo mostra que essas outras sensacdes sdo mais
ou menos complicadas. Assim, a sensacao de um tipo particular de som surge
em consequéncia de impressdes sobre 0s varios nervos do ouvido que sdo
combinadas de um modo particular, e que se seguem umas as outras com certa
rapidez. Uma sensacao de cor depende de impressGes causadas sobre o olho
que se seguem umas as outras de um modo regular, e com uma certa rapidez.
A sensacdo de beleza surge a partir de uma multiplicidade de outras
impressdes. E pode-se verificar que esta colocacdo se mantém valida em todos
os casos. (CP 5.291[1893])%2.

Logo, o predicado belo, pode ser um predicado de beleza simples de uma imagem
qualquer, como um mero icone, gerado por meio de um juizo perceptivo-estético relacionado
diretamente a um conjunto de qualidade de sentimentos em si mesmas. Ou pode ser um indice,
que possivelmente indique elementos sensoriais que remetem a outros sentimentos e sensagoes
de outros objetos, ndo presentes. Mas também pode ser um simbolo, que conduz a ideais e regras
de um habito. Uma vez que todos aqueles sentimentos estéticos correlatos (e.g. sublime, feio,
grotesco...) ttm um procedimento parecido, o que mudam sao as relacdes entre as qualidades e
as sensacdes. Peirce associa esta emocao ao sentimento de beleza, associando-a a um elemento
de pré cognicao, diz ele que:

Aquilo que aqui se diz das emocOes em geral, é particularmente verdadeiro,
no tocante ao sentido de beleza e ao senso moral. Bom e mau sdo sentimentos
gue surgem inicialmente como predicados e que, portanto, sdo predicados ou
do ndo-ego ou sdo determinados por cognicBes prévias (ndo havendo poder

intuitivo algum de distinguir os elementos subjetivos da consciéncia) (CP
5.247 [1868]).1

Como explica Peirce, as qualidades de sentimento sdo parte integrantes dos simbolos, que
permitem um jogo signico de argumentos, e como Peirce ousadamente compara, 0 Universo, a
Natureza, & uma obra de arte,® isto é, a um organismo signico, recheado de qualidades e
idiossincrasias, 0 belo pode ser uma premissa, ou um predicado dado no juizo perceptivo, que
por sua vez, foi posto por perceptos de qualidade de sentimento, de reacfes para formar um

todo, uma totalidade tal como um organismo vivo.

Ora, todo simbolo deve ter organicamente ligado a ele, seus indices de reacdes
e seus icones de qualidades; e tais partes, enquanto estas reacfes e estas

152 Tradugao de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagGes nossas.

158 Tradugao de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagGes nossas.

154 Sobre a ideia de obra de arte como natureza em Peirce, € nomeadamente advinda de sua leitura da filosofia de
Schelling, como Ibri explica (2009).
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qualidades, jogam em um argumento, que com certeza, joga no universo - esse
universo sendo precisamente um argumento. N0 pouco que VOCé ou eu
podemos fazer com essa grande demonstracdo, nossos juizos perceptivos sdo
as premissas para nds, e esses juizos perceptivos tém icones como seus
predicados, nos quais os icones sdo qualidades imediatamente apresentadas.
[...] Ora, quanto a sua funcdo na organizacdo do universo. O universo como
um argumento é necessariamente uma grande obra de arte, um grande poema
- onde cada belo argumento é um poema e uma sinfonia - assim como todo
verdadeiro poema € um argumento consistente. Mas vamos compara-lo com
uma pintura — com uma marinha impressionista - e toda qualidade em uma
premissa é uma das particulas coloridas elementares da pintura; todas estdo
destinadas a ir juntas a formar a qualidade pretendida que pertence ao todo
como um todo. Esse efeito total estd além do nosso alcance; mas podemos
apreciar, em certa medida, a qualidade resultante de partes do todo -
qualidades que resultam das combinacfes de qualidades elementares que
pertencem as premissas. (CP 5.119 ou EP2, p.193 [1903], grifos do autor).

Assim funciona o juizo estético de beleza ou de feiura, formando nas premissas e
predicados gerados pelas qualidades e sensa¢cfes do perceptos dados no conjunto de percepto
que compdem da totalidade de uma obra de arte. Ora, quando o objeto do qual o predicado belo
se refere € uma obra de arte, sera um predicado complexo, na medida em que uma obra de arte
é um feixe de signos composto por um conjunto de habitos de sentir e ideais estéticos, que na
maioria das vezes incorporam icones, indices e simbolos. Pois Peirce explica que: “a associacao
de ideias consiste no seguinte: de que um juizo ocasiona outro juizo, do qual € o signo. Ora,
isto ndo é nada mais, nada menos do que inferéncia.” (CP 5.307 [c.1893]).

Dado que este juizo estético propiciarda um argumento, uma inferéncia. Esta inferéncia
sera abdutiva, na medida em que a livre associacdo de ideias propiciada pelas qualidades e
sensacdes estéticas, associadas ao devaneio imaginativo, préprios da poiesis e da fruicdo, no
interior da experiéncia estética, estiver ativo. Este € 0 movimento do juizo estético, que pode se
transformar numa abducdo estética, propiciando o inicio da recepcdo fruitiva da arte, que
resultard numa interpretacdo estética da arte. Este € o movimento onde a percepgao do sensivel
gera um juizo do tipo estético-sensivel, que propicia uma formulacao inferencial igualmente
voltada ao estético-sensivel. Ora, este processo, pode gerar um simples predicado provisorio,
ora, pode gerar uma proposi¢ao mais assertiva e contundente, e figurar como um juizo no limite
de uma inferéncia, uma abducéo estetica.

Contudo, importante ressaltar que se todo desta cadeia estética (experiéncias estéticas,
incluindo percepcéo, juizo e abducdo) ndo estiver ativa, ndo haverd uma intepretacdo de uma
obra de arte enriquecida pela abdug&o, ou seja, ndo havera livre associa¢do, ndo sera ativada a

abertura a polissemia que a obra de arte é capaz de propiciar. Serd uma interpretacdo
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“mecanica”, gerada diretamente por meio de inferéncias dedutivas, onde as premissas ndo seréo
fruto de juizos perceptivos-estéticos sensiveis, mas serdo dadas por meio de concepgdes
previamente estabelecidas, apenas a parir de conclusfes premeditadas, oriundas de crencas e
artisticas e estéticas cristalizadas. Este é o grande perigo de se propor uma interpretacéo de uma
obra de arte apartada de uma experiéncia estética, que possa propiciar um juizo estético e
consequentes abducdes estéticas, pouco se extrai da obra em si, apenas se repete a identificacbes
de qualidades e valores estéticos conhecidos do receptor.

Esta seria, entdo, igualmente a chave para a possibilidade de um sentimento ser
generalizado na arte, ou seja, € neste processo entre percepcao, juizo e abducao no estético onde
acontece a transformacao das qualidades de sentimento em signos de natureza estética, ou em
um conjunto de signos. E sobretudo neste contexto onde posteriormente, a arte dara vazao a
construcdo de preceitos, valores e ideais, transformando qualidades estéticas em simbolos
estéticos. Segue outra passagem esclarecedora de Peirce acerca do que é a generalizagdo de

sentimentos, como no exemplo da arte:

A generalizacdo do sentimento pode ocorrer de diferentes maneiras. Poesia €
um tipo de generalizacdo do sentimento, e é na medida em que é a
metamorfose regenerativa do sentimento. Mas a poesia continua, por um lado,
ndo generalizada, e isto se d& devido ao seu vazio [emptiness]. A generalizacao
completa, a regeneracdo completa de sentimento € religido, que € poesia, mas
poesia completada. (CP 1.676 [1898]).

Pois 0 juizo de beleza, como simbolo de beleza, enquanto generalizagdo de um
sentimento, é, na maioria das vezes, apenas um signo recognitivo, por isso ndo €
necessariamente uma cognicdo, nao da a conhecer o objeto por meio do predicado beleza, ele
apenas diz da recognicdo de um habito cristalizado como crenga. Sendo assim, 0 belo € um
gosto, enquanto € uma crenca, pois um gosto nada mais seria que a sedimentacao de uma crenca
em habito. Nas palavras de Peirce: “Todas as Palavras gerais, ou definiveis, quer no sentido
de Tipos, ou no de Ocorréncias, sdo, certamente, Simbolos. Isto é, denotam os objetos que
denotam em virtude apenas de existir um habito que associa a significacdo delas com esses
objetos.” (CP 4.544 [1906]).1%°
3.3.4. Dos juizos estéticos aos habitos de sentir estético-artisticos

Pode-se dizer que os habitos sdo mediac¢bes bem-sucedidas. Se foram bem-sucedidas, ndo

precisam ser novamente mediadas. Neste sentido, o habito permite uma familiaridade com o

15 Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagdes nossas.
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fato, por meio de uma mediacdo — signo — semiose realizada, e a mente interpreta de maneira
inconsciente a alteridade, que perde parte de seu carater bruto. Sob uma 6tica pragmatista, o
habito gera uma consequéncia pratica no sentido de indicar e orientar condutas. Um signo que
se torna habito, afeta a conduta, ao permitir uma habitualidade da acdo, que se torna rotineira e

repetitiva. Segue uma argumentacdo de Ibri acerca do conceito de habito em Peirce:

O amplo conceito de mente sustentado pelo idealismo objetivo baseou-se no
fendmeno universal de aquisicao de habitos, assimilando-se a nocéo de habito
ao de lei. Mas, enfim, poder-se-ia perguntar: por que os seres em geral tendem
a adquirir habitos? Qual a funcdo que tais habitos desempenham? A resposta
natural a essas questdes é que os habitos sdo guias de conduta diante da
alteridade fatica. Constituiriam, portanto, mediages, embora, pode-se dizer,
nem sempre representacdes genuinas de seus objetos [Conferir IBRI, 2012]%¢
[...]. Suponho serem representacfes genuinas aquelas mediacdes capazes de
prever a conduta futura do objeto, associadas, assim, ao papel l6gico dos
habitos. Nesse sentido, tais habitos sdo, semioticamente, interpretantes
I6gicos. (2018b, p.10, grifos do autor).

Confortavel, o habito, ao gerar reconhecimento e familiaridade, permite que o esforco
diante da mediacdo necessaria ao choque do fato bruto seja amenizado. O hébito trabalha com
a constancia e com a recorréncia de fatos, retoma-se aqui a ideia de que habito ndo conhece, ele
reconhece. Por isso, 0 habito ndo é uma semiose propriamente dita, ndo € uma cognicao efetiva,
é apenas um reconhecimento de uma semiose feita previamente, de uma recognicéo de algo

previamente mediado. Assim, Ibri explica que:

Queremos certamente manter habitos que, uma vez confirmado seu sucesso
preditivo, prossigam operando como eficientes guias de conduta. Sob eles,
podemos agir sob um estado da mente que se poderia considerar de baixa
energia, em contraposicdo a alta energia que o esfor¢o cognitivo de objetos
ainda ndo mediados requerem de no6s. O habito em operagdo como guia de
conduta, de sua vez, atua recognitivamente. (2017, p.460).

Mas, quais sdo o0s habitos especificos da arte. Poderiamos chama-los de estéticos? Nossa
hipdtese é que se pode inferir que ha certos habitos que poderiam ser chamados de estéticos,
estes habitos podem ser muitas vezes confundidos por meros sentimentos estéticos. Todavia,
eles ndo sdo sentimentos puros, pois ndo sdo sentimentos de experiéncia pura de primeiridade,

sdo fruto de um habito de sentir estético, na medida em que sdo qualisignos habituais.

1% BRI (2012) - Choices, Dogmatisms and Bets: justifying Peirce’s realism. In: Veritas, PUCRS, v. 57, n. 2, p.
51-61.
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Outro aspecto dos habitos que tem relagdo com a ideia de sentimentos estéticos € o seu
recorrente estatuto de lei perene e universal. Desse modo, aventamos que um sentimento
estético, age, na maioria das vezes, como um habito, quando opera como uma recognicao
assertiva sobre um qualisigno, e ndo como uma cognicao, tendo uma origem numa inferéncia
abdutiva. Sobre este imbricamento entre sentimento e habito no pensamento de Peirce, Lefebvre

sintetiza pontualmente, ao questionar e responder:

Mas, o que é exatamente um habito de sentir [habit of feeling]?

Sabemos que Peirce entende o habito em relacdo aos fendbmenos, exibindo a
tendéncia de se disseminar em um continuum, isto é, regularizar e reproduzir-
se indefinidamente no futuro. Essa tendéncia manifesta-se no fato de que, uma
vez que um fenbmeno aparece, a possibilidade de outro semelhante a aparecer
no futuro torna-se mais provavel. Qualidades de sentimento sdo ménadas e,
portanto, ndo sdo relacionadas a qualquer outra coisa, €, no entanto, por sua
prépria aparéncia, adquirem o poder de tornar mais provavel sua reproduc&o,
seu crescimento e sua regularizacdo do que antes. Uma vez regularizada dessa
maneira, qualidades de sentimento tornam-se o que Peirce chama de ideias.
De fato, escreve Peirce, quando os sentimentos “se unem em associacdo, 0
resultado é uma ideia geral” (CP 6.137, 1892). Este é o préprio principio do
habito que Peirce descreve como a “lei da mente”: “O sentimento tende a se
espraiar; conexdes entre sentimentos despertam sentimentos; sentimentos
vizinhos sdo assimilados; ideias sdo capazes de se reproduzir. Entdo sdo as
muitas formulagdes da lei do crescimento da mente” (CP 6.21, 1891). (2007,
p.324)%7,

Decorre, entdo, que um juizo estético, como por exemplo, o belo, enquanto um juizo ou
predicado dado sobre uma obra de arte, pode se configurar como um héabito, mesmo que sua
natureza seja decorrente das qualidades de sentimentos advindas dos perceptos da obra em
questéo.

Na maioria das vezes, quando se pronuncia um juizo “isto é belo”, ele ndo é fruto de um
processo mediativo completo e novo, ele € um reconhecimento de certos elementos que indicam
um entendimento prévio, uma regra prévia, um habito. Dai a impresséo de que ele é imediato e
assertivo, de que a assertiva quase instantanea da ideia beleza, relacionada a obra em questéo,
seria um sentimento. Mas no fundo, trata-se de uma cognigéo simples, de uma recognic¢éo de um
habito, neste caso, pode-se chama-lo de um habito estético. Pois nos termos de Peirce, a Estética,
0s ideais estéticos, que balizam os juizos estéticos, constituem como um conjunto de habitos do

sentimento [habits of feeling], nas palavras de Peirce:

157 Tradugéo nossa.



196

Se a conduta deve ser completamente deliberada, o ideal deve ser o habito de
sentir que cresceu sob a influéncia de um curso de autocriticas e de hétero
criticas; e a teoria da formacdo deliberada de tais habitos de sentir é o que
deveria ser entendido pela estética. E verdade que os alemaes, que inventaram
a palavra [Estética], e fizeram o maximo para desenvolver esta ciéncia,
limitam-na ao gosto, isto €, & acdo do Spieltrieb™®, do qual a profunda e
sincera emocao parece ter sido excluida. Mas, na opinido do escritor, a teoria
é a mesma, seja uma questdo de formar um gosto sobre gorros ou de uma
preferéncia entre eletrocucdo e decapitacdo, ou entre sustentar a propria
familia pela agricultura ou pelo roubo em rodovias. (CP 1.574 ou EP2, p.377-
378 [1905], grifos do autor).

Ou seja, 0 juizo do belo entendido como um habito estético explica o porqué de muitos
estudiosos entenderem que o belo seria algo dado, como um sentimento, na medida em que 0

habito ndo existe um esforco de cogni¢do, apenas um reconhecimento.

A palavra simbolo possui tantos significados que seria uma ofensa a lingua
acrescentar-lhe mais um. Creio que a significagdo que lhe atribuo, a de um
signo convencional, ou de um signo que depende de um habito (adquirido ou
nato), ndo € tanto um novo significado, mas sim um retorno ao significado
original. Etimologicamente, deveria significar uma coisa que corre junto
com, tal como gpbolop (embolom) € uma coisa que corre dentro de algo, um
ferrolho, [...]. (CP 2. 297 [1895], grifos do autor).

Se o simbolo é pendular, as categorias dos sentimentos estéticos sdo as ancoras que
suportam um feixe de habitos especificos dos simbolos estéticos, porque sdo habitos de sentir
estéticos. Agem como parametros de ideais estéticos gerais que se configuram como crencas
estéticas. Sendo assim, o gosto € a conduta gerada por estes habitos.

A confusdo em serem entendidos por qualidades de sentimentos puros é compreensivel,
uma vez que os habitos sdo recognitivos e ndo geram conhecimento, dando a impressdo de
serem imediatos e quase inconscientes, como se ndo soubéssemos o porqué de sabermos, por
isso podem ser confundidos com um processo pré cognitivo ou sensitivo.

Quem partilha das mesmas crencas estéticas, partilha do mesmo feixe de habitos. Isto nos
permite entender as mudancas de gostos de época para época e de cultura para cultura. Pois, sob
um ponto de vista semidtico, habitos estdo a todo momento sendo quebrados, formando novas
crengas, e desautorizando velhas, pois habitos de sentir geram outros habitos de sentir, como

discorre Lefebvre:

1% Traducdo nossa. N. T. do alemio, jogo lddico ou jogo instintivo. Nota do EP2: Este Spielfried (ou jogo
instintivo), refere-se a teoria dos trés instintos de Friedrich Schiller (os outros dois sendo os sobre matéria e forma),
como explicado em Aesthetic Briefe, ver mais em Peirce, Aesthetic Letters, W1, 10-12. (tradug&o nossa).
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[...] a formacdo e o reforco de habitos de sentir, a rejeicdo de ideais passadas
e a formacdo de novas, o crescimento de habitos de sentir e sua influéncia
sobre outros hébitos de sentir, todos exigem procedimentos de controle
analogos para aqueles encontrados em ética e logica. Segundo Peirce, esses
procedimentos possuem as caracteristicas formais de abducgdo, inducdo ou
deducéo (CP 6. 144-6.147, 1892). (2007, p.325).1°

Contudo, nem sempre 0s habitos de sentir geram juizos estéticos harmdnicos e puramente
sensitivos. Isto €, nem sempre o0s habitos de sentir estéetico-artisticos do espectador séo
correspondentes aos da obra de arte, pois para que isto ocorra, 0s habitos de sentir estético-
artisticos do espetador necessitam estar preparados com uma rede repertorial que podera
selecionar os critérios de relevancia associados com o que a obra oferece, para que possam as
crencas do espectador possam ter geréncias com a alteridade da obra de arte inscreve enquanto
fato bruto. Pois, como explica Ibri, 0 habito tem uma face positiva, na medida em que reflexiona

e adere ao fato:

Pode-se dizer que eles [habitos] contém em si critérios de relevancia que
selecionam, da multiplicidade de signos que constituem a experiéncia, aqueles
que ele, habito, esta preparado para interpretar. Mediante o habito, a mente
gradua sua capacidade perceptiva diante da miriade de signos em que esta
inserida. O sucesso preditivo do habito, em sua fungéo de condugdo da mente
a seus fins, retroalimenta e reforca sua propria estrutura légica. Essa é sua face
positiva, importante para que a mente trabalhe em baixa energia, factivel por
bem representar a alteridade e romper assim sua potencial for¢a bruta. (IBRI,
2017, p.471).

Contudo, se isto ndo ocorrer, e neste caso, 0 choque caracteristico de segundidade opera
sobrepujando a percepcdo e o juizo perceptivo-estético, e veda, ndo apenas a cognicdo da arte,
mas também obnubila a possibilidade de experiéncia estético-artistica. Nesta esteira, lbri
explica, que segundo sua concepcdo, o habito teria igualmente uma face negativa. Nas palavras
dele:

[...] ela ndo permite ver fendmenos que ndo lhes importam ou, em outros
termos, que ndo retroalimentam seu esquema interpretativo da experiéncia.
Muitos elementos faticos ficam excluidos de seu critério de relevancia
selecionador dos signos fenoménicos, entre eles aqueles que naturalmente ndo
nos chamam a atencdo por notoriamente ndo alimentarem a formacgéo de
conceitos pela sua irregularidade. Sdo eventos descontinuos, ao contrario
daqueles que se evidenciam sob a continuidade de leis. (2017, p.455).

19 Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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Logo, é nesta dupla face, positiva e negativa, dos habitos, que reside uma chave

importante para se compreender como operam 0S juizos estéticos construidos por meio de

habitos no interior da recepcdo de uma obra de arte. Uma vez que o0s principais habitos que

subsidiam a experiéncia artistica sdo os habitos de sentir [habits of feeling].

Estes habitos, quando operam como habitos de sentir estéticos, selecionam os critérios de

relevancia que possibilitam a criacdo de uma rede signica de mediacéo da arte, por outro lado,

eles também podem bloquear de juizos perceptivos, velando a experiéncia estética que permite

as associagdes que geram as polissemias e as abducOes interpretativas da arte. Este movimento

é justamente condicionado por meio de interpretantes emocionais. Sobre este aspecto, lbri

explica:

[...] deve-se reconhecer que ha habitos de sentir, constituindo interpretantes
emocionais que quando predominam sobre os interpretantes ldgicos,
sobrelevando-se a eles e deles se apartando,*®® resultam vinculados a uma
relacdo de segundidade com seu objeto cuja conduta ele ndo pode prever, em
funcdo de seu carater imediato, desvinculado do tempo. Malgrado essa
caracteristica, interpretantes emocionais atuando autonomamente na
segundidade da experiéncia cumprem o papel de balizadores de conduta,
conquanto sem poder preditivo. (2018b, p.10, grifo do autor).

Para Peirce, interpretante é o terceiro elemento da cadeia semidtica'®® (objeto, signo,

interpretante). Um interpretante é a ideia na mente do intérprete. (CP 8.179). Ainda, Peirce

explica que existem trés interpretantes possiveis: emocional, energético e l6gico. Cada um

relacionado as trés categorias, respectivamente. Nas palavras dele:

Tanto para o objeto, ou aquele pelo qual o signo é essencialmente determinado
em seus caracteres significantes na mente do seu interlocutor. Correspondente
a ele, ha algo que o signo em sua funcdo significativa determina
essencialmente em seu intérprete. Eu 0 denomino o "interpretante™ do signo.
Em todos os casos, inclui sentimentos; pois deve haver, pelo menos, uma
sensacdo de compreender o significado do signo. Se inclui mais do que um
mero sentimento, deve evocar algum tipo de esfor¢o. Pode incluir algo além
disso, que, no momento, pode ser vagamente chamado de "pensamento”.
Designo esses trés tipos de interpretantes como os interpretantes "emocional”,
‘energético’ e ‘logico’. (EP2, p. 409 [1907]).

160 Nota do autor: “Ver-se-a que esse é um caso de dissociagao entre esses dois tipos de interpretantes, quando é
possivel em uma genuina representacdo de terceiridade uma associacao eficiente entre ambos.” (IBRI, 2018b,

p.10)

161 \er mais em item 2.1.4. Terceiridade [Thirdness]: mediacdo, meméria e cognigdo.
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Sendo assim, Peirce entende que a maneira como a quase-mente do intérprete reconhece
um signo, decorrente de um objeto, na cadeia semidética (semiose) também diz respeito as trés
categorias. Assim, ha uma natureza de sentimento e de imediatez num interpretante que é pré-

I6gico, ou ndo légico. Diz ele que:

Mas ha certa dificuldade em definir os trés diferentes tipos de interpretantes.
Pode ser, por exemplo, que eu esteja adotando uma concepgdo muito estreita
de signo em geral ao dizer que seu efeito inicial deva ser da natureza do
sentimento, pois pode ser que haja operacfes que devam ser classificadas
junto dos signos, mas ainda assim, a principio, elas comegam a agir
inconscientemente. [...]. Uma questdo muito mais séria, especialmente na
presente relacdo, diz respeito a natureza desse interpretante ld6gico, o
pensamento transmitido, que facilmente nos asseguramos de que alguns
signos tém, embora ndo percebamos imediatamente em gue consistem. (EP2,
p. 409-410 [1907]).

Acerca das distin¢Bes entre os dois interpretantes, o emocional e o l6gico, por meio de

uma metafora da ‘A agua e a rede de pescar’, Ibri explica que:

Permitir-me-ei, aqui, uma metafora que penso ajudaria a pensar o que se pode
entender ser a diferenca entre os interpretantes emocionais e l6gicos. Tratam-
se das imagens da agua e da rede de pescar. A &gua sugere a ideia de um
continuo sem qualquer forma, de que mesmo suas porcdes finitas ndo se
distinguem do todo continuo do fluido a que pertence. A ideia de uma parte
remeter imediatamente a um todo faz lembrar a inducdo rustica (crude). De
sua vez, a rede de pescar tem uma estrutura (frame) desenhada para pegar
alguns objetos determinados, no caso peixes de algum tipo, deixando passar
outros que possivelmente ndo séo seu objetivo. (IBRI, 2018b, p.12)

A metéfora sugerida por lIbri de que o interpretante emocional € como a agua que flui
desgovernadamente e atravessa a rede logica sem ser retida por ela, também pode ser associada
aquele tipo de experiéncia de poiesis ou de fruicdo, onde o agente (artista ou espectador) é
levado, ou se deixa levar, como por huma ‘correnteza’, sem saber muito bem para onde ela o
levard. Uma vez que, assim como os artistas, que muitas vezes operam justamente com 0s
interpretantes emocionais em suas criagdes, igualmente, estas mesmas obras de arte podem ser
recebidas por meio de interpretantes emocionais pelos espectadores, onde o estado de
maravilhamento e de surpresa aparece como 0 principal agente na recepcdo da arte, em
detrimento do elemento sensivel, fazendo com que o interpretante emocional conduza a semiose.

Nesta ceara, Ibri ressalta uma importante distingdo entre sensibilidade e emotividade que
é especialmente importante para se compreender as sutis, porém profundas, diferencas entre a

fruicdo estética sensivel e uma possivel fruicdo estética onde o emocional subverte e obnubila o
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sensivel, muitas vezes identificada como o pathos na arte. E justamente quando a emogao toma
conta de tal forma que o sentimento e a razdo sdo vedados. Segue a explicacdo de lbri sobre esta

questéo:

Embora Peirce nao tenha dado foco, no &mbito da criacdo artistica, ao viés do
trabalho conjunto entre o emocional e o 16gico, que se poderia aqui denominar
agapico como sugiro no titulo desse ensaio, parece-me licito dizer que uma
ideia de natureza estética se realiza como obra de arte mediante o
conhecimento de alguma teoria que guie sua concepcao. Proponho, também,
gue se pense na distingdo entre sensibilidade e emocionalidade, em que a
primeira traduz o trabalho interativo entre sentimento e forma ldgica e a
segunda se confina a unidade imediata de sua prépria natureza. (IBRI, 2018b,
p.13-14, grifos do autor).

Trata-se aqui, portanto, do elemento de emocéo e ndo de sentimento que pode acometer
certas experiéncias de recepcdo da arte, muitas vezes valorizadas por poéticas contemporaneas,
que propiciam um jogo positivo e de repulsa e aproximacdo com a obra de arte. Este seria 0
caso de quando se predica alguma obra de arte como sublime, como belo horrivel, como feio
no belo, ou até mesmo pela relagdo atracdo-repulsa, ou as vezes, associada ao horror ou ao
grotesco que atrai.

H4, portanto, justamente, um tipo especifico de experiéncia artistica com um acentuado
carater do elemento surpresa e de descontrole. Innis, em seu ensaio Energies of Objects
[Energias dos Objetos] (2015), discorre acerca das peculiaridades deste tipo de maravilhamento
energético do espectador perante uma obra de arte, argumenta ele que este tipo de recepcdo de
arte seria advindo de um foco afetivo [affective foci] e energético ocasionando no que ele
denomina por uma ‘maégica subita’ [sudden magic]. Que também pode ser descrita como
especial experiéncia de maravilhamento que Aristételes versa no conceito tragico de catarse
[katharsis]; que Plotino discorre no conceito de pathos no sentimento do sublime, e que
igualmente os filésofos e artistas do romantismo, quando falam no conceito do sublime em
oposicao ao belo.

Neste caso, a experiéncia estética pode gerar uma série de novas associacOes e prazeres,
gue por sua vez, podem ocasionar inimeros juizos estéticos, relacionados ou ndo ao sublime.
Sugerimos, portanto, que o préprio conceito de catarse em Aristételes descreve esse tipo de
situacdo, quando a arte € produzida de tal modo que gera no espectador um éxtase de
embriaguez poeética que se caracteriza como um sair de si, ou um perder-se momentaneo.

A afirmagdo ‘isto é sublime’, pode se constituir mediante um simples e quase imediato

juizo perceptivo, e ainda, este juizo perceptivo pode ser do tipo onde os elementos sensoriais e
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sensiveis do percepto séo a principal referéncia judicativa. Logo, podemos chamar este juizo de
estético. Todavia, por sua imediatez, ele se caracteriza por ser incipiente e logicamente precario,
neste caso, 0 autor do juizo provavelmente ndo saberd enumerar as qualidades, sensacOes e
sentimentos que condicionaram a identificacdo do predicado ‘sublimidade’, por isso, 0
interpretante é do tipo degenerado. Isto &, & um interpretante emocional que ndo se concretizou
como media¢do completa num interpretante l6gico, como diz Ibri, onde a emocionalidade
substitui a sensibilidade.

Sendo assim, nem sempre 0 choque se da por conta da desassociacdo entre habitos de
sentir estético-artisticos do espectador e da obra, ele pode gerar o efeito de maravilhamento
caracteristico do pathos artistico. Pois, muitas propostas estéticas ttm como ideais estéticos o
movimento do choque, sdo para gerar um pathos, onde sentimento e razdo dao lugar ao furor
imediato das emocg6es. Entdo, certa falta de fluidez e de reconhecimento ou recognicao por
meio de habitos de sentir estético-artisticos na recepcdo de uma obra de arte, que troca a
contemplacéo pela surpresa, o reconhecimento pelo choque, o deleite pelo incomodo, a atracéo
pela repulsa, paradoxalmente, podem ocorrer por caracteristicas propositivas e propositais da
prépria obra de arte, a ensejar importante e positivo efeito de maravilhamento por meio dela.

As palavras de Paul Klee sdo sugestivas nesta esteira: “Dizem que Ingres ordenou o
repouso, eu gostaria de ir para além do pathos, ordenar o movimento” (2001, p. 24). Nao € a
toa que Ingres, um dos pintores paradigmaticos da beleza classica no século X1X, est& associado
ao repouso, enquanto Klee, um artista expoente da poética modernista, que evidencia o carater
imaginativo rumo a abstracdo, quer associar-se a ruptura e ao espanto associado ao pathos.

Seguem duas imagens de obras, uma de Ingres e outra de Klee:



202

Imagem 12: Pintura de Ingres Imagem 13: Pintura de Klee

Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Paul Klee (1879-1940), Heroische Rosen
Princesa de Broglie, 1814, 6leo sobre tela, 121 x 91cm [Rosas Heroicas], 1938, ¢leo sobre tela. 68 x 52 cm
Metropolitam Museum of Art, Nova York 162 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf.163

Por outro lado, se o espectador ndo estd mesmo habituado com aquela poética ou ndo esta
predisposto a mergulhar na emocionalidade da obra. Isto €, ndo teve acesso a, pelo menos parte,
da rede signica da obra, para construir um repertdrio necessario para a formacéao de dos habitos
de sentir estéticos correspondentes aos habitos que a obra enceta, ele formulara juizos estéticos
inesperados. E entdo, um juizo do tipo estético ndo serd um juizo do tipo perceptivo-estético,
sera uma interpretacdo relacionada a confrontacdo entre os habitos de sentir estéticos da pessoa
e 0s habitos de sentir estéticos apresentados pela obra presente, que podem se configurar como
degenerados. Na medida em que neste caso, 0 emocional ndo é patético, nem de entusiasmo,

mas € de negacao, de resisténcia. Como lbri ensina:

Voltemos ao tema da dissensdo entre os interpretantes emocional e légico.
Enquanto o emocional ndo tem regra para construcdo de seus juizos, exceto
por universalizar predicados e passar a identificar objetos & luz de uma
aparente semelhanca entre eles, o logico tem em si algum critério de
relevancia que distingue nos seus objetos 0s caracteres que possam ser
interpretados a luz desse critério. A pura emocionalidade atuaria, assim, como

182 Disponivel em: https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/i/ingres/index.html © Web Gallery of Art, created
by Emil Krén and Daniel Marx. Acesso em 10 ago. 2019.

183 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Paul_Klee#/media/Ficheiro:Heroic_Roses.JPG. Dominio
publico. File:Heroic Roses.JPG. Acesso em 10 ago. 2019.
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interpretante confinado a segunda categoria sem superar a dualidade que lhe
¢ caracteristica. MediacBes por meio desses interpretantes levam,
consequentemente, a interpretantes energéticos que desconsideram a conduta
das mentes com as quais interage. Decorrem dessas formas de relacdo humana
conflitos inevitaveis pela impossibilidade de se pensar de modo justo, poder-
se-ia dizer, a alteridade, o outro, como soem dizer os psicanalistas, submisso
a imediatidade universalizante de signos emocionais que se alimentam
exclusivamente de habitos de sentir. (2018b, p.14).

Logo, se ndo houver correspondéncia de habitos de sentir estéticos entre receptor e objeto,
e 0 receptor ndo estiver aberto a experiéncia estética de primeiridade, e ndo acessar as
qualidades de sentimentos, uma fruicdo estética plena de sensibilidade pode ndo se completar,
pois ndo havera o deleite estético do sensivel contemplativo, e o elemento de sensibilidade
podera ser substituido pelo elemento de emotividade. Este processo de percepcao estética e de
inferéncia estética pode se dar no puro choque da segundidade, onde o fato bruto da obra de
arte, pode até mesmo obscurecer as qualidades de sentimento necessarias para a contemplacao
pura de presentidade caracteristica da primeiridade. N&o é incomum, que devido a uma falta de
uma experiéncia estética plena, que envolva qualidades de sentimento de primeiridade, e
mediacdo de terceiridade, seja negado as estas obras uma qualidade estética propriamente dita,
pois elas acabam por operarem na bruteza da segundidade degenerada, onde ndo ha a mediacédo
de terceiridade, que faca a passagem entre primeiridade e segundidade.

Este seria um caso de falseamento de um habito estético simulando um juizo perceptivo
estético, pois ndo havendo abertura para o estético, e para a percepcao das qualidades sensiveis
do percepto, pula-se a etapa do sensivel e ndo ha experiéncia estética propriamente dita, apenas
um juizo onde um ou mais predicados travestidos de estéticos operam.

N&o obstante, a Gnica maneira de fazer reavaliar um juizo estético dado, e efetivamente
poder ter um diferente juizo estético de uma obra de arte, é fazer esta pessoa passar, novamente,
ou primeiramente, por uma experiéncia estética. Importante salientar que uma experiéncia
estética efetiva requer uma experiéncia sensivel das qualidades de sentimento, e ndo apenas
uma recognicao de habitos e signos repertoriais.

A fruicdo completa necessita do movimento das trés categorias, subsidiado pelo vetor da
primeiridade, sem o qual ndo pode haver abducéo estética. Pois, a diferenca entre habitos de
sentir esteticos e entre uma proposta artistica de receptividade abdutiva, € que na abducdo ha
uma as possibilidades polissémicas da arte, e ao deleite do devaneio perceptivo-alucinativo.

Mas para que isto ocorra, é preciso que haja esta abertura para o novo por parte do espectador,
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que permitird que o processo perceptivo — abdutivo flua intensamente, caso se esteja aberto a
experiéncia de primeiridade e de presentidade.

Dizemos que algo ¢ belo quando reconhecemos no objeto - obra de arte apresentada - um
conjunto de qualidades que se adequam a um feixe de predicados associados a um ideal geral de
beleza, que se configura como uma crenca. Pois, como lbri ensina, um habito bem-sucedido é

aquele que tem aderéncia com o fato, e que por isso, eventualmente, se tornard uma crenca:

As mediacdes eficientes, e que assim se mantém por serem bem-sucedidas, ou
seja, por cumprirem seu papel de guias da acdo futura minimizando a
possibilidade de erros e desvios expressivos de aderéncia, tornar-se-do habitos
de agdo, constituindo crengas, tal como Peirce as define. (IBRI, 2017, p.459).

Ora, para Peirce, 0 conceito de crenca [belief] ndo tem um sentido exclusivo metafisico

ou religioso, diz ele que:

A crenga ndo ¢ um modo momentaneo da consciéncia; € um habito da
mente que, essencialmente, dura por algum tempo e que é em grande
parte (pelo menos) inconsciente; e tal como outros habitos, é (até que se
depare com alguma surpresa que principia sua dissolucdo) algo
satisfatorio. (CP 5.417 [1905]).1¢4

Por isso, além do juizo do belo, na maioria das vezes, derivar de um habito, ele € também,
em grande parte, decorrente de uma crenca relacionada a uma ideia de convic¢do. Pois Peirce
explica que:

[...] podemos, de modo inquestionavel, distinguir uma crenga de uma
concepgdo, na maioria dos casos, através de um sentimento peculiar de
conviccao; e é mera questdo de palavras se definimos a crenga como aquele
juizo que é acompanhado por este sentimento ou como aquele juizo a partir
do qual um homem agira. (CP 5.242 [1893]).1%

Isto corrobora igualmente com aquela sensacgdo de que a assertiva ‘isto é belo’, deveria ser
aceita por todos, sem contestacao, pois, enquanto crenca e habito, a proposicao € uma tida pelo
locutor como regra geral necessariamente universal. Dai o entendimento igualmente recorrente
de que é uma regra de gosto. De fato, ha varias regras de gosto, sdo as crengas que subjazam nos
habitos de sentir estéticos de cada um. Pois 0 belo como um dado simbolo de beleza, nada mais
é que um habito decorrente de uma crenca. Contudo, é importante destacar uma sutil distingéo

entre habito e crenca, diz Peirce que:

164 Tradugao de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificagGes nossas.
185 Tradugdo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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Uma crenca é um estado de espirito da natureza de um habito, da qual a pessoa
estd consciente, se agir deliberadamente em uma ocasido adequada,
induzindo-a a agir de maneira diferente do que ela agiria caso houvesse uma
auséncia de tal habito. Mas um habito do qual ndo estamos cientes, ou com o
qual ndo estamos deliberadamente satisfeitos, ndo é uma crenca. Um ato de
consciéncia em gque uma pessoa pensa que reconhece uma crenca é chamado
de juizo. (EP2, p.12 [1894]).

Uma crenca, entdo, é sempre consciente, deliberativa, € quando uma pessoa assume que
conhece 0 é uma coisa bela, ou 0 que é uma obra de arte, esta convicta disto. Um habito ndo é
necessariamente consciente, e ha ocasifes onde as pessoas julgam que é algo € belo por
decorréncia de um habito inconsciente, é quando as pessoas identificam algo como belo, sem
muito entender o porqué o fazem. Todavia, toda crencga pode ser modificada, assim como um
habito pode ser quebrado, um dos fatores que podem gerar uma mudanga de hébito é um estado

de choque gerado por um fato novo, uma surpresa. Como Peirce explica:

[...] de eventos causadores de mudanca de habitos. Tais eventos podem, em
primeiro lugar, ndo sdo atos da mente em que a mudanca de habito é trazida,
mas experiéncias forgadas sobre ela. Assim, a surpresa € muito eficiente em
romper associacdes de ideias. Por outro lado, cada nova instancia que é trazida
para a experiéncia que apoia uma inducdo vai fortalecer essa associagéo de
ideias - aquele habito interior - no qual consiste a tendéncia de acreditar na
concluséo indutiva. (CP 5.478 [1907]).

Esta surpresa pode desencadear um processo abdutivo. Outro fator € a necessidade de uma
predisposicio do espectador-judicativo para a constru¢do de uma nova crenga. E preciso uma
mente semiotica, para que uma inferéncia abdutiva associada a um preciso juizo perceptivo-
estético prévio permita que uma semiose de ordem estética se inicie. (Cf. CP 5.476 - 5.479

[1907]). Peirce explica ainda que:

Habitos tém graus de forca variando de dissociacdo completa a associacdo
insepardvel. Essas notas sdo misturas de prontiddo de agdo, como
excitabilidade e outros ingredientes que ndo exigem exames separados aqui.
A mudanca de habitos geralmente consiste em aumentar ou diminuir a forca
de um habito. Habitos também diferem em sua resisténcia (que também é uma
qualidade composta). Mas, de um modo geral, pode-se dizer que os efeitos da
mudanca de habito duram até o tempo ou alguma causa mais definida produz
novas mudancas de habito. (CP 5.477[1907]).

Pode-se dizer que a semiose — 0 intercdmbio de signos - € um processo de mudanca de
habito. Uma mudanca de habito afeta uma conduta, e um modo de agir pode ser modificado.

Uma mudanca de habito afeta uma interpretacdo de um fato, mesmo que este fato seja velho,
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pois pode ser ressignificado a luz de outros critérios. Nao foi o fato que mudou, foi a
intepretacdo do fato que mudou, a partir de um novo hébito (lei, conceito, signo). Mas a
mediacdo que fazemos de um fato pode mudar, um fato velho pode ressignificar algo novo. E
a ideia de héabito é basilar para entender a mobilidade do didlogo semidtico enquanto semiose
ilimitada, pois ndo se trata de leis fixas, se trata de habitos, sempre passiveis de passarem por
um novo escrutinio, por uma revisao.

E possivel inferir que é justamente isto que a arte faz no movimento das poéticas
artisticas, ela cria novos habitos, e consequentemente, novas crencas estéticas. Estes novos
habitos condicionam novas condutas diante da prépria arte, inclusive da arte do passado,
construindo novos signos, e novas possibilidades de ressignificacdo. Pois, como explica o
historiador e tedrico da arte Lionello Venturi (1885-1961):

A imaginacdo de um artista ndo trabalha no vazio, mas de um modo
historicamente concreto. Ninguém parte de uma ‘tdbua rasa’, do nada, mas da
tradicdo que o seu ambiente Ihe oferece. Um artista vai para além da tradi¢do
do seu ambiente, cria algo de novo que ndo existe na tradigdo e que constitui
uma nova tradigdo. Mas, mesmo que se revolte contra a tradicdo do seu
ambiente, participa nela pelo ato da sua prépria revolta. Um pintor ndo inventa
tracos, formas e cores olhando pela janela. Aprendeu com 0s seus mestres,
com 0s seus companheiros, com as pinturas do passado e faz a sua escolha.
Além disso, 0 ambiente em que vive condiciona a sua cultura, 0s seus ideais,
a sua atitude moral e religiosa. (1936/2002, p.21),

Neste processo, a arte age, ora, como fato bruto, como alteridade, ora, como habito
cristalizado. Por isso, a obra de arte sempre carrega 0s preceitos e ideias artisticos e estéticos.
Enquanto ha na obra de arte um reconhecimento de um habito, sua brutalidade, enquanto
alteridade é amenizada e da-se lugar a uma conduta quase inconsciente e automatica de
aceitacdo e familiaridade. Quando ela apresenta um outro habito, ainda ndo assimilado pelo
espectador, ela opera na bruteza do choque da segundidade.

Outro motivo que faz a arte sempre desdenhar de habitos, € justamente o olhar poético da
experiéncia estética, que estd a todo o momento vendo que estd fora da regra, fora da
regularidade. Por isso, os habitos, enquanto signos de regularidades, tém caracteristicas
distintas de sentimentos, na medida em que a primeiridade, o dominio das qualidades de
sentimentos, é justamente o locus da irregularidade e das multiplicidades da miriade de

singularidades, proprios da primeiridade, como Ibri explica:

[...Jos fendmenos irregulares ndo nos chamam a atencdo porque néo
alimentam conceitos, cuja condi¢do de possiblidade tem origem nas
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regularidades — sdo elas que permitem e legitimam generalizacbes. E
interessante também perceber que as irregularidades ndo permitem fazer
previsdes e, por assim serem, ndo podem constituir media¢des, habitos como
guias de acdo. (2017, p.460).

Contudo, um aspecto relevante da arte que € justamente aquilo que desdenha da
generalidade, que a experiéncia estética é capaz de acessar, isto €, a multiplicidade e a riqueza
de singularidades que uma obra de arte oferece, seu acentuado e fundamental carater de
primeiridade, e como Ibri explica, que “ De modo explicito, Peirce reconhece que 0 que ndo nos
é til logicamente chama a atencdo dos poetas, cuja sensibilidade € afeita aquilo que caracteriza

0 que se encontra nas descontinuidades do tempo” (IBRI, 2017, p.472). Nas palavras de Peirce:

Na realidade, a grande caracteristica da natureza reside em sua diversidade.
Para cada uniformidade conhecida, ndo haveria dificuldade alguma em
apontar milhares de ndo-uniformidades; porém as diversidades, geralmente,
tém pouca utilidade para nds, e atraem principalmente a atencédo de poetas,
[...] (CP 6.100 [1902] apud IBRI, 2017, p.472, grifos de lbri).

Ora, essa multiplicidade, unicidade e singularidade da primeiridade presente nas obras de
arte, por serem oriundas de um processo criativo, que muitas vezes opera na quebra de habitos,
associa a emocionalidade do choque, na presenca importante de interpretantes emocionais, onde
o maravilhamento do pathos artistico coabitam com a pura contemplacdo. Por isso, a
sensibilidade, elemento inerente e constitutivo das obras de arte, pode se associar
harmonicamente a uma presente emocionalidade do choque de segundidade.

Neste sentido, a quebra de habitos € fator inerente ao processo criativo, ela pode ser
operada conscientemente, num processo semidtico dialégico e controlado por interpretantes
I6gicos, ou pode ser operada em parceria com a irreveréncia do acaso de primeiridade, em
conjunto com o choque da segundidade, gerando o play of musement imaginativo e inconsciente,
tomado pela emocionalidade dos interpretantes emocionais. Por isso, historicamente, o
sentimento estético de familiaridade pléacida e reconfortante, em boa medida identificado como
um sentimento de beleza, sempre dividiu 0 dominio da arte com o sentimento estético de espanto,
paradoxalmente repulsivo e atrativo, em boa medida, identificado com o sublime.

Este movimento pendular entre contentamento e estranhamento é inerente da formagéo de
habitos de sentir estéticos, sentimento e emogdo caminham juntos na poiesis e na fruigéo da arte,
ora, um visto como positivo e outro como negativo, e vice e versa, dependendo da poética. Ora,
sendo aceitos pelos espectadores, ora, sendo recusados, para depois serem absorvidos por outros

espectadores, ou para deixarem de ser aceitos, e serem esquecidos...
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Hausman discorre acerca deste movimento do novo na arte e da aceitacdo da critica de
arte, sob a dtica da importancia da percepcdo e da presenca de perceptos como alteridade no

processo receptivo da arte, nas palavras dele:

Artistas, historiadores, criticos e apreciadores de arte geralmente aceitam a
ideia de que obras de arte consideradas obras-primas [marterworks] sdo
consideradas obras de agentes criativos. E ser criado significa que um
resultado, a criagdo, emergiu de uma atividade que inclui pelo menos um
momento de espontaneidade. Assim, uma criacdo exibe algo novo - novo nédo
como outra coisa particular adicionada ao mundo, mas novo como exibindo
uma nova forma ou estilo, é exemplar ao iniciar uma ou mais novas escolas -
escolas de pintura, poesia, musica ou estilos literarios. [...] A espontaneidade
e a inovacdo ndo sdo as mesmas. A inovacdo seguea quebra na
continuidade. Dizer que a espontaneidade deve ter fontes apenas dentro do
artista tacitamente pressup@e que ha uma causa dentro do agente; e isso nao
implica descontinuidade causal, que é negar a espontaneidade. Crucial para o
gue estou propondo é que explicar a espontaneidade em si é impossivel em
principio. No entanto, a contabilidade para o trabalho ndo é. [...]. Além de uma
andlise critica do a obra de arte, o relato dela também pode incluir a
consideracdo da condicéo inicial que é contrapartida ao percepto - isto €, o
tipo de condicdo externa referida anteriormente como desencadeando
inspiragdes, sentimentos e ideias de iniciagdo plenamente conscientes. (2012.
p.265).

Pode-se concluir, portanto, que os habitos de sentir estéticos sdo inerentes ao processo de
recepcao da obra e continuardo a ser adquiridos e dissolvidos. Ainda, sobre inferéncia a abdutiva,
pode-se dizer que ela € uma caracteristica positiva da arte, sobretudo, na poiesis, na medida em
gue acrescenta os elementos da descoberta e da abertura a novidade ao ato criativo. Nesta esteira,
pode-se dizer que a arte opera num movimento de poéticas, perpetrados pelos artistas, que
modificam os habitos de sentir estéticos, a partir da percepcdo ‘poética’ do diferente em
perceptos enquanto alteridade, que levam a consequentes abducgdes poéticas. Ponderamos que
as categorias dos sentimentos estéticos estdo Ia apenas para serem subvertidas pelos artistas, pois
eles estardo sempre ‘autorizados’ a ndo os considerar, e assim o fazem.

Sendo assim, 0 movimento das poéticas ndo muda apenas preceitos técnicos — de contetdo
e de formas artisticas ou ideais artisticos. Arriscamos sugerir que as poéticas mudam, inclusive,
ideais esteticos, pardmetros de beleza, de feiura, e assim por diante. Estes ideais estéticos
condicionam e modicam os habitos de sentir estéticos dos espectadores. Habitos de sentir estes
gue costumam ser vistos como sentimentos estéticos, porque estes habitos de sentir sdo
conduzidos por elementos estéticos derivados das qualidades de sentimentos. Embora ndo

possam ser vistos apenas como elementos de primeiridade pura. Como Gadamer sugere, e fato,
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talvez ndo seja a beleza abstraida e etérea da natureza que impulsiona a beleza artistica, o vetor
poderia ser visto ao contrario, seriam os padroes estéticos estabelecidos pelas poéticas artisticas
que nos dariam a ver a beleza em coisas ndo produzidas culturalmente, como os objetos da
natureza (1964/2010, p.3). Uma vez que as obra de arte acentuam detalhes e aspectos das coisas
no mundo que passam despercebidos pela maioria das pessoas cotidianamente, a saber, aquelas
qualidades de sentimento de primeiridade, em suas diversidades, irregularidades e
singularidades. Este é o sentido mais profundo do termo pitoresco, é quando se contempla uma
paisagem na natureza e se diz que ela é bela, pois até aparece como uma pintura, de tao perfeita.

Pode-se ler a frase de Paul Klee (1879-1940) “arte ndo reproduz o visivel, mas torna
visivel” (2001, p.43), também neste sentido, a arte torna visivel uma dada beleza, este também
seria um dos sentidos expostos por Aristoteles, quando ele afirmou que os cadaveres da pintura
ndo sdo feios, em outras palavras, a arte tornaria o feio em belo. Nesta esteira, Longino, em
remissdo a poética de Aristoteles, faz uma contundente defesa das artes visuais. (Cf. SCHMITT,
2010, p.171). Nas palavras de Plotino:

Além disso, é preciso saber também gue as artes produzem muitas coisas delas
mesmas e completam isto que carece de alguma coisa porque as artes possuem
a beleza. Assim também Fidias!® produziu Zeus, sem referéncia a nada de
sensivel’®”, mas colhendo <do intelecto> como seria se Zeus quisesse aparecer
a nos visivelmente.'®® (PLOTINO, Enéada, V, 8, 35-40).1%°

Por outro lado, Picasso propde uma nova maneira de ver esta questdo, diz ele:

O ensino académico é falso. Fomos enganados, [...] As belezas do Parthenon,
as Vénus, as Ninfas, os Narcisos ndo passam de mentiras. A arte ndo é a
aplicacéo de um canone de beleza, mas o que o instinto e com o cérebro podem
conceber independe do canone. [...] 0 que nos interessa é a inquietagcdo de
Cezanne, sdo os tomentos de Van Gogh, isto é o drama do homem. (PICASSO,
1935 in: CHIPP,1968/1999, pp.275 -276).

186 N, T.: Fidias cria segundo as formas. Em I, 6 [1], 9, se fala da atividade do escultor que retira o supérfluo para
mostrar a forma, neste caso paralela a atividade que a alma deve desempenhar. (SOARES, 2003, nota 42, p.114)
167 N.T.: A mesma ideia reaparece no capitulo 7 deste tratado, onde ele diz que o demiurgo ndo pode ter visto os
objetos sensiveis antes de cria-los, mas, na verdade, ele possui nele mesmo a forma daquilo que cria. Além disso
esta conforme também o principio anteriormente enunciado, ja que tudo aquilo que é no sensivel é destacado,
provém do inteligivel que é uma esfera anterior e, por isso, superior, ndo podendo um objeto sensivel derivar de
um outro objeto sensivel de igual valor. (SOARES, 2003, nota 43, p.114).

1688 N.T.: A conclusdo deste capitulo com este exemplo serve para mostrar que, se 0s principios racionais pudessem
ser vistos, seriam tais como ele os esculpiu ou, vice-versa, se ele os esculpiu é porque ele conseguiu ver 0s
principios racionais. Esculpir é mostrar de maneira visivel., é trazer aos olhos aquilo que sé pode ser alcangado
com o esforgo de trazer & mente acenado no inicio do capitulo. (SOARES, 2003, nota 44, p.115).

189 Tradugdo de Luciana Gabriela E. C. Soares, 2003.
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Talvez Picasso tenha mesmo chegado no coracéo da questdo, na ideia de que a arte teria
movimentos proprios que impulsionam semioses esteticamente estéticas, associadas a habitos
de sentir, pois ele evidencia que o belo ndo é um sentimento pré-cognitivo ou inerente e imutavel,
é um habito de sentir, e sdo os artistas que impdem estes habitos aos espectadores. E mais ainda,
assim como Klee, Picasso chama a atengéo para o jogo entre repouso (de certa beleza canonica
e plécida, identificada ao cléssico), e a0 movimento do drama, do tormento e das inquietaces
préprios do pathos na arte. Ora, a comunidade aceita, ora ndo, ora, € preciso séculos para que
uma dada ruptura seja de fato assimilada como um habito estético, ou, por vezes, nunca é.

Ressalta-se que os artistas sempre quebraram os habitos de sentir estéticos, e ndo o fazem
apenas hoje, sempre o fizeram, este parece ser um aspecto de natureza ontoldgica da arte. A
despeito da compreensdo comum de que a liberdade, criatividade e originalidade sdo valores da
arte apenas a partir dos movimentos romanticos do séc. XIX (e.g.: Schelling, Goethe,
Baudelaire).

Todavia, basta uma breve revista na producéo e nos tratados de teorias da arte mais antigos
(e.g.: Aristdteles, Plinio, o Velho, Longino, Filostrato, Alberti, Vasari) para constatar que a
phantasia, enquanto criatividade e invencdo, sempre se configurou como um valor intrinseco da
arte. Por isso, mesmo que admitamos que 0 movimento romantico abriu e acelerou as quebras
de habitos de sentir estéticos, a ponto de hoje contarmos com uma proliferacdo de poéticas que
se apresentam muitas vezes como disruptivas, onde artistas parecem agir isoladamente, a
despeito de poéticas e programas de arte vigentes.

As inflexdes sempre foram caracteristicas da semiose estética, embora nem sempre sao
perceptiveis, sobretudo, quando estdo muito longe, e seus habitos de sentir assimilados. E por
isso que um dos motivos que podem ser elencados para entender o porqué de acreditarmos que
as artes contemporaneas sdo mais originais e os artistas atuais tém mais liberdade e singularidade
do outros de outras épocas e culturas residir no fato de que os habitos de sentir estéticos
quebrados por artistas anteriores foram sendo assimilados e incorporados como crengas aceitas
hoje.

Igualmente, uma revista em crénicas e textos de séculos anteriores mostram que a quebra
de habitos de sentir estéticos por artistas sempre foi um fator de conflito com a comunidade
contemporanea a ele. Basta citar alguns exemplos: conta Plinio o Velho, que Praxiteles, (Histdria
Natural, livro XXXV, 133-136/ 1952, pp.358-360) ao ousar esculpir o primeiro nu feminino, e
propor uma nova possibilidade de beleza, a partir do feminino, e ndo amis apenas circunscrever
0 belo artistico ao nu masculino, Ihe custou a rejeicdo da encomenda feita pela cidade Cos, mas

a novidade foi aceita por outra comunidade, e ele vendeu a cidade de Cnido. Todavia, ndo se
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pode deixar de mencionar que Plinio conta este caso cinco seculos depois do ocorrido,
justamente para mostrar que Praxiteles estava “certo” e que a cidade de cos, que se apegou as
regras vigentes e nao aceitou a novidade do artista, é que estava “errada”, a posteridade e a fama
da obra se impds e a aderéncia do novo habito de Praxiteles se mostrou efetiva. Esta € uma
narrativa constante pliniana: o embate do artista criador e 0 apego a habitos antigos do espectador
médio.

Assim como também se vé em Vasari (Vidas do Artistas, 1550/2011, p.713 ss.), quando
ele narra os desbravamentos dos artistas do Renascimento, ao quebrarem paradigmas e padrdes
esteticos medievais, e as decorrentes resisténcias do pablico. O proprio Michelangelo Buonarotti
(1475-1564) sofreu com isto. Ainda em vida, no século XVI, Michelangelo viu muitos quererem
destruir a Capela Sistina, em diziam que era feia e de mau gosto, além de indecorosa, é neste
movimento que o Papa mandou cobrir 0s corpos do juizo final com trapos, esta intervencéo até
hoje eles € mantida. Vasari (1550/2011) narra que por volta de 1535, na ocasido da execug¢do da
pintura do Juizo Final na Capela Sistina, Biagio di Cesena (Mestre de ceriménias do Papa Paulo
I11) teria criticado ao préprio artista, a existéncia de tantos nus, Michelangelo teria se vingado
e o incluido no inferno de seu juizo final como Rei Minos, em 1541. (1550/2011, pp.733-734).
Consta que esta polémica levou o Concilio de Trento, em 1564, decidir cobrir com pinturas de
panos drapeados (bragas) as ‘obscenidades’ a vista nas figuras do juizo final de Michelangelo,
abrindo sucessivas ac¢des de censura as pinturas de Michelangelo.

Igualmente, Roberto Longhi (1890-1970) (MAMMI, Prefacio (2012) in: LONGHI,
Caravaggio, 1951/2012) conta da rejeicdo a Caravaggio, que s6 com ele, no século XX foi
reabilitado. Assim também, é a narrativa dos realistas e impressionistas do século XIX, as
noticias de jornal da época mostram claramente a rejeicdo e a luta deles com o gosto classico
vigente tido como ‘bom gosto’. Enfim, é possivel encontrar rupturas de habitos de sentir estético-
artisticos em todas as épocas, e igualmente reacOes a eles.

Mesmo os artistas do século XX ndo conseguiram quebrar este ciclo, vide as criticas de
Monteiro Lobato a Anita Malfatti na ocasido de sua exposicdo em 1917, quando o0 escritor
brasileiro publicou um artigo no jornal O Estado de Sdo Paulo intitulado A Propésito da
Exposicdo Malfatti, onde condena as inovagOes da pintora, dizendo que a despeito de seu

aparente talento, a artista fora:

[...] seduzida pelas teorias do que ela chama arte moderna, penetrou nos
dominios dum impressionismo discutibilissimo, e pde todo o seu talento a
servico duma nova espécie de caricatura. Sejam sinceros: futurismo, cubismo,
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impressionismo e tutti quanti ndo passam de ouros tantos ramos da arte
caricatural. (p.4).

O artigo ficou conhecido como Paranoia e Mistificacdo e € um marco da celeuma entre
0s criticos e os artistas na Histdria da Arte moderna brasileira. Este € apenas um exemplo de
muitos que poderiam ser trazidos a lume, e assim permanece até hoje, no movimento de choque
e assimilacdo de novos habitos e abandonos de velhos. Por isso, muitas rupturas e inflexdes de
habitos de sentir estético-artisticos de artistas atuais sdo vistas como choque de alteridade, como
fato bruto, que ainda precisam ser mediados.

Ressalta-se, portanto, que é plausivel entender que € justamente no contexto da passagem
das regras e dogmas do neoclassicismo as inflex6es do romantismo que surgem os tratados sobre
0 gosto, e mais ainda, a discussdo sobre o bom gosto, o cultivo do gosto. Na medida em que as
pessoas ndo reconhecem mais seus habitos de sentir estético-artisticos nas obras de arte, o deleite
estético é substituido pelo choque de alteridade, e quanto maior o choque, maior a necessidade
de mediacdo. N&o € a toa, que em muitos ambientes académicos e museais dissemina-se 0
entendimento de que é preciso ‘ensinar a olhar’. Ora, parece procedente dizer que o “ensinar a
olhar” dos arte-educadores de hoje nada mais € do que a atualizagdo da antiga expressao “cultivar
0 gosto”, espraiada nas Academias de Belas Artes nos idos do século XVIII e XIX. Ambas tém
como principal objetivo adequar a sensibilidade do publico para a aceitagdo de regras de ideais
e crencas de sentimentos estéticos, defendidas em instancias credenciadas para indicar quais
ideais estéticos sdo eficientes e, portanto, devem ser aceitos e tidos como corretos como habitos
de sentir estéticos, consequentemente, artisticos.

Sendo assim, seria licito inferir que certa critica de arte é fundamentalmente uma analise
de gosto, na medida em que se constitui como reconhecimento-estranhamento, empatia-
repulsdo de adequacdo de um referencial da obra para o referencial do julgador-critico. Essa
acdo é diretamente herdeira das prelecdes do século XVIII - com destaque para as de Kant e
Burke — mediante as quais o intuito € direcionar o olhar do publico, a ele indicando o que deve
ser visto, e mais, 0 que deve ser apreciado. Portanto, mais do que uma analise sensivel-
tangencial das qualidades de sentimentos intrinsecos presentes nas obras de arte, a critica da
arte costuma prezar pelos valores e ideais artisticos condicionados por poéticas preceptivas.

Por outro lado, se 0 movimento que se inicia na experiéncia estética, passando aos habitos
de sentir e juizos esteticos, opera no jogo pendular que dissolve os lugares de observacéo e de
acdo do artista e do espectador, na integracdo entre poiesis e fruicdo, a intepretacdo depende do
lugar de onde este espectador esta situado. Neste caso, vale retomar as ideias propostas por
Dewey, Pareyson e Eco de que o espectador € um coautor da arte, e de que hd um elemento de
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poiesis na fruicdo, por meio do qual é revelado o parecer pessoal do espectador, na qualidade de
agente de uma experiéncia estética Unica. Logo, o espectador, na posi¢do de artista momentéaneo,
também age na quebra de habitos, ao aceitar ou rejeitar padroes estéticos e artisticos, de modo a
adquirir uma autonomia de sentimentos estéticos e poéticos enquanto coautor.

Outrossim, evoca-se que se o artista é determinado, embora possa ser desconhecido, 0
espectador, embora seja conhecido, € indeterminado, visto que no jogo pendular ciclico entre
poiesis e fruicdo, o artista € sempre aquela pessoa ou aquele conjunto de pessoas que executam
a produto coisa, mesmo que nao seja conhecido. A obra de arte de artista “anénimo”, continua
tendo um autor, apenas ele é desconhecido. Por outro lado, o espectador é um entre muitos que
se encontra com o produto do artista, e esse encontro nao é previamente determinado, pois este
encontro pode ocorrer em qualquer situacdo, de tempo ou espaco. Esse espectador pode ser o
artista, alguém contemporaneo ao artista, alguém distante do artista, alguém que nem sabe quem
foi o artista. Mas, para que haja uma semiose estética é preciso um encontro entre uma dada
obra de arte e um dado espectador. Pois, se de um lado, é licito inferir que o artista é
necessariamente aquele que produz arte, ndo seria igualmente justo dizer que a arte é dada
apenas por meio da producdo do artista. Na medida em que uma obra de arte, em termos
semioticos, para ser objeto determinante de um signo de arte, precisa da poiesis e da fruicdo de
um espectador, mesmo que este espectador coincida com aquela pessoa que produziu a coisa,
que se torna objeto, que se torna signo. Como Innis diz, é preciso um Encontro mediado do
corpo do espectador com a coisa que constitui a arte para que possa haver ““o produto de arte no

caminho para se tornar uma obra de arte” (2007, p.114).

3.3.5. O ‘mundo da arte’ como palco dos juizos estéticos

Vale ainda salientar que é possivel identificar dois tipos de espectadores da arte, a saber:
o “leigo” e o “especialista”. Um espectador leigo interage com a obra de arte na imediatez da
percepcao de suas qualidades de sentimentos, advindas do perceptos que a obra de arte inscreve.
Todavia, ainda assim ele ira associa-los ao feixe de ideias no limite de seu repertorio pessoal.
Sendo assim, um espectador leigo formara um juizo estético, provavelmente desassociado dos
habitos de sentir estéticos propostas pela obra, na medida em que ele ndo tera acesso a critérios
de relevancia necessarios para observar os preceitos e ideais artisticos e estéticos que a obra
apresenta. Neste sentido, a experiéncia estética que ele podera ter, a partir da obra, & em parte

limitada, pois ndo inclui as premissas da obra, apenas as dele, espectador.
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N&o obstante, ha um ‘mundo da arte’ (expressdo tomada aqui de Danto, cunhada por ele
em ensaio homonimo, escrito em 1964) povoado pelos espectadores ‘especialistas’, na medida
em que portam um repertorio especifico relacionado aquela obra, e por isso deveriam estar
preparados para interpreta-la. Como diz Peirce (CP 5.185 [1903]), para perceber é preciso estar
preparado para interpretar, logo, intepretacdo e percepcdo andam lado a lado. Pois, como

Venturi salienta:

E a experiéncia da arte atual que ensina a ver a arte do passado e ndo vice-versa; é ela
que resume e justifica a experiéncia a da arte passada. [...] Ndo podemaos ter o gosto
grego, se ndo formos capazes de orientar-nos no gosto atual. A confirmacdo deste
facto vem-nos de Winckelmann e de Hegel que, precisamente por terem baseado a
interpretacdo da arte na proeminéncia da arte grega, acabaram por compreender mal
tanto a arte grega como a moderna. E todas as tentativas posteriores de alargar o
conceito de classico a uma medida de exceléncia aplicavel a arte de todos os tempos
falharam, dando origem a um hedonismo cultural, sem divida, atraente, mas sem
auténtica paixao pela arte. Quem se coloca perante uma obra de arte contemporanea
ndo pode recorrer a formados, precisos e tradicionalmente autorizados. Deve exercitar
perspicacia critica para escolher e para recusar, para reviver os impulsos da
imaginacdo criadora. [...] E inevitavel que, ao escolher a ao recusar, o critico seja
parcial. [...] O critico tem a parcialidade da eterna criatividade que reaparece todos 0s
dias e a todos os instantes, justamente com a obra de arte. Se recebeu a forga que faz
com que a obra seja de arte, sabera reconhecer essa forga em qualquer obra, qualquer
que seja 0 gosto que o acompanha. Baudelaire percebeu a criatividade de Delacroix e
de Daumier, mas soube também reconhecer o momento da arte na obra, tdo diferente,
de Ingres. (1936/2002, pp.296-297).

Portanto, estes espectadores especialistas estariam mais preparados para perceber a obra
de arte em suas idiossincrasias e também em seus habitos de sentir e sentimentos estéticos e
artisticos, que carreiam preceitos e ideais artisticos. Sendo assim, o juizo estético do espectador
especialista podera se associar ao ideal artistico-estético que a obra de arte inscreve, podendo,
portanto, se harmonizar as inimeras aberturas de experiéncias estéticas e intepretacdes que a
obra propicia, por meio de suas qualidades de sentimentos, e seus signos polissémicos.

E neste sentido que Danto definiu esta comunidade de especialistas como o ‘mundo da
arte’, uma vez que se entende que para que ocorra a percepcao e a interpretacdo da arte €
necessario um repertério de premissas por parte do espectador - que agem rumo ao
reconhecimento de ideais e habitos de sentir estético-artisticos. Assim, os especialistas
subsidiam o processo de assimilacéo de novos habitos de sentir estéticos, para que as obras sejam
aceitas e validadas como arte pelo publico em geral. Embora, nem sempre um espectador que
tenha uma rede repertorial especializada, esteja aberto as idiossincrasias de todas as obras de

arte, contudo, um repertdrio ajuda muito para que ocorra uma efetiva experiéncia estética.
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Em suma, esses movimentos entre preceitos e ideais no interior da experiéncia estética,

que geram 0S juizos e interpretacdes estéticas, subsidiados por habitos de sentir estético-

artisticos, sdo movimentados pela acdo de diversos agentes, que compdem 0s campos de

atuacdo da arte no que se pode denominar por ‘mundo da arte’. Assim esclarece Danto:

E esse enriquecimento retroativo das entidades no mundo da arte que torna
possivel discutir, juntos, Rafael, De Kooning, ou Liechtenstein e
Michelangelo. Quanto maior a variedade de predicados artisticamente
relevantes, mais complexos se tornam os membros individuais do mundo da
arte. E quanto mais se sabe da populacéo inteira do mundo da arte, mais rica
se torna a experiéncia de alguém com qualquer um dos seus membros.
(1964/2012, p.333).

Nesta esteira, Thornton, quase cinquenta anos depois de Danto, escreveu o livro Sete dias

no mundo da arte, pelo qual pretende oferecer uma espécie de inventario deste mundo.

Esclarece:

Quem participa do mundo da arte costuma desempenhar entre seis diferentes
papeis: artista, marchand, curador, critico, colecionador e leiloeiro. E possivel
encontrar artistas criticos e marchands colecionadores, mas eles admitem que
nem sempre é facil conciliar as fun¢des, e uma das identidades tende a
dominar a visdo que os outros tém do que eles fazem. (2009, p.13).

Desse modo, ndo apenas 0s agentes, mas as instituicbes nas quais eles atuam, fazem parte

deste mundo, na medida em que se entende que o que determina uma acao de fruicdo ndo é

necessariamente apenas o repertorio, mas também o tipo de acdo ou intencdo de acdo que se

pretende realizar, como explica Danto:

A moda, como acontece, favorece certas linhas da matriz estilistica: museus,
connaisseurs e outros sdo fatores de peso no mundo da arte. Insistir ou tentar
insistir — que todos os artistas se tornem representacionais, talvez para adquirir
acesso numa mostra especialmente prestigiosa, corta pela metade a matriz
estilistica disponivel [...] uma linha na matriz é tdo legitima quanto outra [...]
entdo, os artistas, como maior ou menor rapidez, ocupam as posi¢des recém-
abertas: essa € uma caracteristica observavel da arte contemporéanea e, para
aqueles ndo familiarizadas com a matriz, é dificil — talvez impossivel —
reconhecer certas posi¢cbes como ocupadas por obras de arte. Essas coisas nem
mesmo seriam obras de arte sem as teorias e as histérias do mundo da arte.
(1964/2012, p.334).

Consequentemente, ao exercer inlmeras acles, os agentes da arte podem ocupar

maltiplos lugares de observacao, que condicionam os tipos de juizos estéticos que influenciardo

a andlise e as interpretagdes da obra de arte. Pois, conforme sua posicdo de recep¢édo, seus
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propdsitos mudam, interferindo diretamente na interpretacéo de determinada obra, na medida
em que estes propositos modificam a dire¢do do circuito da experiéncia estética.

Se o propédsito € determinado pela acdo de venda (marchand), de classificacdo
taxionbmica (historiador), de catalogacdo inventariante (conservador), de preservacdo
(restaurador), de valoracdo normativa (critico), de exposicdo e divulgacdo (curador), de
atribuicdo ou autentificacdo (perito - connoissair), o olhar desse agente, e sua consequente rede
repertorial, serdo direcionados para um fim relacionado a sua a¢ao, condicionando tanto o juizo
estético, como a interpretacdo da obra de arte, na medida em que a prépria natureza da
experiéncia estética sera diferenciada, por conta do peso que cada vetor desta experiéncia
estético-artistica (contemplago, poiesis, fruicdo) incidira no processo como um todo.*”

E como explica Barrett: “Os criticos raramente descrevem as obras de arte deixando de
interpreta-las e avalia-las, e a teoria da arte adotada por eles afeta significativamente aquilo que
eles observam e entdo resolvem descrever.” (2014, p.66). Logo, pode-se inferir que é neste
palco do mundo da arte que os inimeros agentes emitem juizos estéticos, a partir de preceitos
artisticos, e por sua vez, estes novos juizos estéticos, geracdo novos preceitos artisticos, assim
sucessivamente, onde recepcdo de arte e producdo artistica interagem influenciando-se
mutuamente. Como diz Venturi, ideais estéticos que condicionam juizos estéticos. (1936/2002,
p.18). Assim sendo, elaboramos um diagrama para descrever este panorama do ‘mundo da arte’,
com o intuito ndo apenas identificar os diversos agentes, mas de localiza-los em seus lugares
institucionais de onde ocorrem as observacdes, para evidenciar as inUmeras e potenciais
possiveis intersecdes institucionais.

Ressalta-se que as instituices elencadas no diagrama sao meras simulacgdes de posi¢oes
de observagédo, mais do que propriamente lugares reais e fechados. E também os ‘agentes’,
como salientam Thornton e Danto, sdo provisorios: uma pessoa pode exercer varias acdes e
atividades em mais de posicao, pertencer a mais de uma instituicdo. Alias, é justamente esta
mobilidade de pessoas entre diferentes lugares de observagédo, que faz com que 0s preceitos,
valores, e consequentemente 0s juizos estéticos, sejam provisorios, pois ao transformarem-se
constantemente, permeiam diferentes experiéncias estético-artisticas, e desse modo, suscitam
diferentes interpretacOes de uma mesma obra de arte.

Segue o diagrama ‘mundo da arte’:

170 Acerca das especificidades de todos estes agentes, e suas movimentacdes, ver mais em: Argan e Fagiolo (1994);
Trigo (2009); Ramos (org.) (2010); Thompson (2012); Granet e Lamour (2014), Poulot (2013) e Caramella (2014).
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Diagrama 11: O mundo da Arte

-
MUNDO DA

ARTE 0S AGENTES

MUSEU DE ARTE
Preservacio patrimonial

“Mundo da Arte” é uma
expressao cunhada por
Arthur Danto em 1964,
em texto homonimo.

MUSEOLOGO E CONSERVADOR Atividades e agdes

salvaguarda, pesquisa,
divulgacdo e acées educativas

RESTAURADOR
condicionamento de obras de arte
intervencoes em obras de arte

CRITICO - CURADOR
ensaios criticos, publicacdes
e exposicoes

HISTORIADOR
DA ARTE
identificacdo e classificacdo
de obras de arte e artistas

LEILOEIRO
leiloes

PERITO DE ARTE
autentificacdo
e atribuicdo
de obras de arte

COLECIONADOR
colecoes
privadas e publicas

MARCHAND
galerias e feiras de arte

FILOSOFO DA ARTE
conceitos e teorias estéticas
e de arte

MERCADO DE ARTE
Gostos e modismos

UNIVERSIDADE
Doutrinas e programas

ARTISTA
Producdo de obras de arte
e poéticas

COPISTA

FALSIFICADOR
Jfraudes e

diluicoes de obras de arte

PROFESSOR
DE ARTE
Regras e técnicas

ATELIE DE ARTE
Movimentos artisticos

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

No diagrama exposto, no centro esta o artista. Pois se a poiesis € a acdo de producédo da
obra de arte, e portanto é do dominio da segundidade que da existéncia ao fato, logo, o artista,
que é o agente da poiesis por exceléncia, uma vez em que é aquele agente que produz a coisa
obra de arte, que esta centro do circuito. E, portanto, a partir dele que a arte se concretiza e
torna-se alteridade. E sobre este produto, que é obra de arte, enquanto alteridade, que ocorre a
‘experiéncia artistica’ de que falam Dewey, Innis e Gadamer. O artista, portanto, € quem insere
o valor ontolégico da obra na acdo de arte. Consequentemente, as poéticas artisticas sdo o
nucleo do mundo da arte, e € envolta delas que todo o resto gira, que giram todos 0s outros
agentes, ora, mais proximos, ora, mais distantes.

Sob as adjacéncias institucionais, pode-se entender que o artista e as obras de arte
transitam essencialmente por trés ‘mundos’ interligados: o0 mercado de arte, 0 mundo museal e
a, academia (universidades — escolas de arte). Cada espaco determina regras diferentes de gosto,
de possibilidades vivenciais e, portanto, de encontros estético-artisticos entre obra e espectador,
gue gerardo uma possivel hermenéutica da arte, que sera envolvida na semiose da obra de arte.

Logo, ndo apenas o museu e o mercado participam desse jogo, mas tambeém o atelié do artista
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e 0 ambiente académico. Pois os profissionais que atuam no museu e no mercado formam-se
nas Academias, e, portanto, transportam para seus novos meios, as teorias e concepcoes de arte
formulados por fil6sofos e historiadores. Por isso que um curador, um critico, um marchand
muitas vezes sdo 0s mesmos professores de Historia e Filosofia da Arte.

Outrossim, o quadro do diagrama elaborado ndo se circunscreve exclusivamente ao
mundo da arte contemporénea. Entende-se que esta mobilidade de posicOes e de agentes
constitui um arcabouco para a formacdo de juizos estéticos, tanto da arte atual, como
fundamenta os referenciais para 0s juizos estéticos das artes de maneiras geral, mesmo de outras
épocas e de outras culturas.

Dado que, sob uma 6tica peirciana, se 0 pensamento esta sempre vinculado ao tempo, sob
a forma do passado (memoria), como recorte do presente (espaco-tempo), e da intencdo para
um futuro, como mediacdo, 0 pensamento se mescla ao futuro como guia de conduta. Logo,
pode-se conjecturar que os especialistas da arte, ao estudarem obras do passado, sejam elas de
séculos anteriores ou de dias anteriores, classificando-as e agrupando-as, modificam e moldam
o0 pensamento do futuro, interferindo, ndo apenas no juizo que se faz sobre as obras de arte, mas
também na producdo artistica como tal. Portanto, ha uma cadeia que interliga essas atividades
de recepcdo e interpretacdo da obra de arte, afeitas ao historiador, perito, critico, curador,
restaurador, musedlogo ou conservador a propria producdo das obras de arte.

Na academia (universidade — escola de arte), herdeira direta da ‘ciéncia da arte’
(estruturada no século XV1I1), pode-se sugerir que ha trés grandes operacdes possiveis, sao elas:
a pericia, a historia, e a critica da arte. Estas trés agdes ‘académico-cientificas’ da arte se
diferenciam, ndo apenas topologicamente (lugares de observacdo), mas naquilo em que cada
uma valoriza do todo do sistema, isto €, em seus propdésitos de acao.

N&o obstante, é também nas academias e universidades que os programas de arte e as
poéticas viram regras, por meio dos artistas, criticos e historiadores que atuam nelas. Na
acepcdo de poética nos seguintes termos: “A poética é programa de arte, declarado num
manifesto, numa retorica ou mesmo implicito no proprio exercicio da atividade artistica, ela
traduz em termos normativos e operativos um determinado gosto [...]” (PAREYSON,
1966/1989, p.21).

Sendo assim, pode-se dizer que critica de arte opera o valor estético personificado,
enquanto ideal estético pessoal, na medida em que o bem da obra é aquilo que adere ao ideal

artistico e estético do critico, portanto estaria associada a ideia do gosto, como explica Venturi:
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E evidente que, enquanto o critico se demora nos esquemas e nos simbolos o
juizo ainda ndo esta concluido. Esté& ainda no processo reconstrutivo da obra,
isto €, no momento analitico da critica: e 0s seus esquemas ou simbolos ndo
se justificam pelo conceito universal de arte, mas sim pela relacdo entre o seu
modo de sentir 0s aspectos da obra de arte e 0 modo em que 0s sentiu o préprio
artista. Por alguns destes esquemas 0 critico sentira simpatia, por outros
antipatia; se ndo for bastante refletido, chamar-lhes-4 respectivamente
qualidades e defeitos. Pouco a pouco, qualidades e defeitos, luzes e sombras,
encontrardo na uma harmonia prépria. Reconhecera entdo que a pintura é obra
de arte e 0 juizo critico ser& concluido. Mas enquanto durar o processo, ter-se-
4 movido no mundo do gosto. Analogo é o processo criativo do artista.
(1936/2002, p,23).

Embora, na medida em que foi ganhando forga o entendimento de que, tanto o juizo
estético, como a interpretacdo da arte, ndo sé sdo abertos, como multiplos (DEWEY, 1934;
PAREYSON, 1966; ECO, 1968), pode-se verificar o esvaziamento da importancia do critico
de arte no mundo da arte como o juiz univoco que profere um veredito com estatuto de verdade
inconteste. Sua acdo foi sendo substituida pela emissdo de meras opinides, andlogas as opinides
de qualquer outro agente. Por isso, muitas vezes, denotariam mais a ideia de doxa, sem muito
credibilidade epistémica (Cf. TRIGO, 2009).

Por outro lado, a acdo da critica da arte pode operar, € na maioria das vezes assim o faz,
como porta-voz de um artista ou de uma poética. E uma critica, quando eficiente, contribui na
quebra de habitos de sentir estéticos e artisticos, e para a instauragdo de novos paradigmas de

arte, como explica Barrett:

Os criticos ndo acreditam no cliché de que a ‘arte fala por si propria’. Eles
aceitam de bom grado e com entusiasmo a responsabilidade da comunicagéo
artistica que tém com os artistas. [...] Os criticos, assim como os artistas criam
significados, mas usam péginas de revistas em vez de telas. Os criticos, como
o0s artistas, tm valores estéticos e éticos que promovem por meio de seus
textos. Quando trabalham bem, os criticos aumentam a compreensdo e
apreciacdo dos leitores a respeito da arte sobre a qual escrevem, a respeito do
ambiente politico e intelectual no qual ela foi feira e a respeito de seus
possiveis efeitos no mundo. Pois como o artista Chuck Close disse “Uma vez
que vocé se livra da bagagem normal que traz consigo ao olhar para a arte, as
coisas acontecem: vocé descobre que gosta daquilo que ha pouco odiava.” Os
criticos ajudam o publico a fazer isso. (2014, pp.28-29).

No tocante a atividade da pericia e qual o ideal que exerce esteio de sua conduta
operacional, apontamos que o valor normativo da pericia é essencialmente o l6gico, na medida
em que ela manobra o verdadeiro da obra de arte enquanto objeto ontolégico. Como explica

Thaw, no prefacio da coletanea organizada pela Universidade de Oxford intitulada The Expert
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versus the Object: judging Fakes and False Attributions in the Visual Arts [O perito versus o
objeto: julgando falsificagdes e falsas atribui¢des nas artes visuais]. Nas palavras dele:

Por pericia [connoisseurship], entendemos aquela sensibilidade de percepgao
visual, treinamento historico, conscientizacdo técnica e experiéncia empirica
necessaria ao especialista para atribuir o objeto. [...] uma falsificacdo - um
trabalho criado com a intencdo de enganar - é apenas uma faceta dos
problemas de autenticidade. O problema maior é o exame de uma obra de
autoria desconhecida ou atribuida indevidamente. (THAW in: SPENCER
(ed.), 2004, p. xiii).1"

Além dos valores ontologicos (instauracdo de nomeacdo e identificacdo) comumente
associados a atribuicdo e autentificacdo de obras de arte, o perito também observa os objetos
artisticos sob a 6tica de parametros histéricos (localizagdo espaco-temporal). Contudo, ha que
ressaltar que a pericia de obras de arte também atua sob valores éticos, uma vez que lida com
falsificacdes, e uma atribuicdo errada de uma obra falsa acarreta implicagcbes morais, sociais e

culturais, como também exerce influéncia direta no valor econémico da propria obra:

O problema de atribui¢do de obras de arte apresenta um curioso paradoxo.
Pode ser uma questdo bastante complexa de ética, pericia [connoisseurship],
até mesmo politica. Por outro lado, € a questdo mais simples que se pode
enfrentar - uma obra é genuina ou falsa, seja pelo artista em questdo ou por
ela mesma. (THAW in: SPENCER (ed.), 2004, p. ix).1"

Outro aspecto a ser destacado: na medida em que a pericia é o que gera diretamente a
identificacdo de autoria e a localizacdo dos objetos enquanto obras de arte, a acdo pericial é a
porta de entrada da investigacdo em Histéria da Arte. Sendo assim, € a partir desta acao que as
obras de arte podem ser inventariadas e classificadas, e ndo apenas para fins cientificos, mas
também no mercado de arte, em leildes, em galerias (MONCADA, 2006)%"3,

Por outro lado, a Histéria da Arte enfoca valores éticos e estéticos, subordinando-os a
variacdo do movimento dos preceitos e ideais artisticos das poéticas, na medida em que elas
determinam a qualidade estética da obra, conforme sua coeréncia interna, a partir de ideais
propostos por ela mesma, na eticidade de que a obra dever cumprir aquilo por ela mesma

promete. Pois, no rastro das propostas de Hegel (1835/2001) para uma ‘ciéncia da arte’

1" Tradugéo nossa.

172 Tradugéo nossa.

173 No livro Peritagem e identificacdo de obras de arte (2006), o professor e perito Miguel Cabral Moncada
discorre acerca das especificidades do oficio do perito de arte na contemporaneidade, associando-as nao apenas a
historiografia da arte, mas também e principalmente, a conservacao e restauracdo de obras de arte, bem como a
outros saberes atinentes as investigacdes e técnicas cientificas de analises de obras de arte, como exames
laboratoriais fisicos e quimicos.
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[kunstwissenschatf], a Historia da Arte propde uma objetividade e um entendimento de arte
enquanto fruto de uma época, que ndo se equaliza necessariamente com a do espectador.

O esforco do historiador seria, portanto, no sentido de buscar uma equalizacdo entre 0s
ideais artisticos da obra, enquanto objeto historico - na medida em que cada poética constroi
preceitos préprios -, com a incongruéncia da experiéncia estética, na imediatez do aqui e agora
da natureza da Arte. Estas questdes foram apresentadas por Riegl e Panofsky, e posteriormente
reintroduzidas por outros autores, como Gadamer (1964/2010) e Didi-Huberman (1990/2013a).

Neste sentido, Panofsky explica que:

E uma maldig&o e uma béngéo do estudo académico da arte que seus objetos
necessariamente demandem a consideracdo de um ponto de vista puramente
histérico. Um estudo puramente historico, quer proceda da historia da forma
ou da historia do contetdo, nunca explica a obra de arte como um fenémeno,
exceto em termos de outros fendmenos. O estudo historico ndo recorre a uma
fonte mais elevada de percepgdo: para explicar a produgéo artistica de um
artista em particular no &mbito de seu tempo (ou a luz de seu caréater artistico
individual), ele traca uma representacéo particular iconograficamente ou um
complexo formal especifico de acordo com uma histdria de tipos, ou até
mesmo tenta determinar se tal complexo é derivado de qualquer influéncia
particular. [...] Essa demanda é, como dissemos, uma maldigdo e uma béngéo.
E uma béncao porque mantém o estudo académico da arte em constante estado
de tenséo, desafiando consistentemente a consideragdo metodoldgica e, acima
de tudo, nos lembrando que a obra de arte é uma obra de arte e ndo apenas um
artefato historico arbitrario. E uma maldic&o porque introduz uma incerteza e
fragmentacdo na erudi¢do que é dificil de tolerar e porque a tentativa de
descobrir leis inerentes muitas vezes leva a resultados que ndo podem ser
conciliados com estudos sérios ou que parecem ofender a nogdo de que o
trabalho individual de arte tem um valor Unico. (1920/1981, pp.18-19)*74.

Logo, o esforco do historiador da arte volta-se no sentido de identificar a classificar as
semelhancas entre os particulares, buscando conceitos gerais que possam criar uma taxionomia
das obras de arte tal como a biologia faz com individuos, espécies e géneros. Sendo assim, uma
analise sintatica propde uma divisdo por formas artisticas, uma andlise semantica, propde
divisdes por temas artisticos. Os métodos de investigacdo em Historia da Arte seguem esses
vetores, ora evidenciando mais um que outro, ora propondo um equilibro entre forma e
contetdo. Esta é uma atividade insidiosa, dado que a fruigéo € inerente a interpretagcdo, mesmo
a mais objetiva pontual possivel. O juizo do gosto pode, portanto, até atrapalhar a objetividade

de uma analise pericial. Como Explica Didi-Huberman:

17 Tradugéo nossa.
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[...Jndo ficamos diante das imagens como diante de algo cujas fronteiras exatas
ndo podemos tracar. O conjunto das coordenadas positivas — autor, data,
técnica, iconografia etc. — ndo basta, evidentemente. Uma imagem, toda
imagem, resulta dos movimentos provisoriamente sedimentados ou
cristalizados nela. Esses movimentos a atravessam de fora a fora, e cada qual
tem uma trajetoria — histérica, antropoldgica, psicoldgica — que parte de longe
e continua além dela. Eles nos obrigam a pensa-la como um momento
energético ou dindmico, ainda que ele seja especifico em sua estrutura.
(2002/2013b, pp.33-34).

Embora ndo estejam intrinsicamente, ou pelo menos, ndo diretamente, vinculados aos
estudos académicos e cientificos da arte, tanto a galeria como o0 museu indicam e fecham esse
sistema direcionado o provendo o lugar de encontro da arte, pois sem eles, a arte ndo circula,
ndo entra no palco da existéncia. Na medida em que é na construcdo de uma musealidade que
se processa a construcdo do carater de estatuto de obra de arte a um objeto qualquer, enquanto
uma categoria de qualidade de experiéncia de memoria, de heranca e de relacédo do objeto com
0 universo sociocultural do espectador, 0 museu constréi o conjunto de objetos que serdo

periciados, historiados e criticados como obra ade arte:

A anélise dos objetos de museu, dos musealia, é também a das condi¢des sob
as quais uma cultura material especifica é elaborada, formatada, comunicada
e interpretada. Com efeito, a materialidade do museu manifesta-se tanto nos
objetos que ele possui gquanto nos dispositivos de seu tratamento — catalogos,
ficharios, arquivos, diversas publicacBes. A esse respeito, 0 museu, mesmo
que tenha a ver com um projeto especifico, participa de procedimentos e
convengdes que ndo lhe sdo exclusivos relativamente ao tratamento, a
identificacdo e a exposicdo dos artefatos: esses dispositivos podem remeter a
especulagdo comercial, ao trabalho académicos e ao espetdculo urbano.
(POULOT, 2015/2013, p.132, grifo do autor).

Por isso, nas intersecc¢des entre academia, mercado e museu estdo as posi¢des do perito,
critico-curador e colecionador. Por consequéncia, circulando envolta da acdo do artista, ha trés
posi¢des igualmente correlatas, que na maioria das vezes, sdo ocupadas por agentes que tém o
mesmo repertdrio, podem até ser uma mesma pessoa, mas ndo ocupam o mesmo lugar, séo eles:
0 perito, o critico-curador e o colecionador, eles manipulam diretamente as coisas, dao a elas
espaco e visibilidade.

Contudo, normalmente esses trés agentes tém a formacéo de historiador da arte. No que
tange a diferenciacdo das diversas atividades e atribuigcdes desse tipo de historiador, pode-se
elencar, ainda, alem da critica e da pericia, a realizacao de curadorias, a elaboracao de biografias

de artistas, a classificacdo de estilos, a analise iconografica, entre outras agdes possiveis. Por
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iSS0, a0S poucos, a expressao ‘ciéncia da arte’, foi aos poucos substituida por ‘historia da arte’,
para designar a disciplina académica que reune os estudos das obras de arte em todas as
dimensGes cientificas - e ndo apenas a historiografica - interessando-se, também, pelos espacos
e peculiaridades do museu e do mercado. Sobre 0 que seria 0 movimento da Historia da Arte

hoje, e sua abrangéncia, Didi Huberman explica que:

A historia da arte se apresenta, em realidade, como um empreendimento
sempre mais conquistador. Ela atende a demandas, torna-se indispensavel.
Enquanto disciplina universitaria, ndo cessa de refinar-se e de produzir novas
informacGes; gracas a ela ha, para os homens, um ganho evidente em saber.
Enquanto instancia de organiza¢do dos museus e das exposi¢des de arte, ela
ndo para igualmente de crescer: pde em cena gigantescas reunides de objetos
e, gracas a ela, ha para os homens um ganho em espetaculo. Enfim, a historia
torna-se a engrenagem essencial e a caugdo de um mercado de arte que ndo
cessa, ele também, de aumentar suas apostas: gracas a ela, hd também para os
homens um ganho em dinheiro. (1990/2013a, p.10).

Por fim, todas essas atividades sdo sustentadas por uma estrutura epistemoldgica
necessariamente filosofica. Logo, a Filosofia como um todo, e ndo apenas a Filosofia da Arte,
¢ a area de conhecimento que permite um estudo transdisciplinar da ciéncia da arte, a luz de
uma basilar estrutura fenomenoldgica e ontolégica do fenémeno artistico. E mais: em convivio
com o espectador especializado, na academia, ha o filésofo da arte que empreende a construgéo
dos conceitos gerais que fundamentam fenomenologicamente, ontologicamente e
epistemologicamente os estudos da arte. Nesse tocante, ndo ha, de fato, historiador, critico ou
perito que ndo construam suas analises por meio de referenciais filoséficos; assim, toda a
organizacao da ciéncia da arte subjaz em sistemas de conceitos filos6ficos. Como explica Didi-

Huberman:

N&o é preciso muito tempo - o tempo de uma indagacgéo - para perceber que o
historiador da arte, em cada um de seus gestos, por humilde ou complexo que
seja, ndo cessa de operar escolhas filoséficas. Elas o orientam, o ajudam
silenciosamente a resolver um dilema, elas formam abstratamente sua
eminéncia parda — mesmo e sobretudo quando ele ndo o sabe. (1990/2013a,
p.13, grifos do autor).

Sem essa rede de agentes ndo € possivel identificar, nem determinar as regras da arte, que
sustentam preceitos e ideais estéticos e artisticos (e que, consequentemente, balizam juizos que
condicionam interpretagcdes). Mesmo que posteriormente outros artistas quebrem estas mesmas
regras, elas sdo 0s pardmetros para 0s juizos estéticos de criticos, historiadores e peritos, assim

como servem para 0s curadores e conservadores em museus e para 0s marchands nas galerias e
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leildes. Assim também discorre Caramella, para quem a legitimac&o cultural é composta pelos
artistas, criticos, museus, curadores, bienais, prémios, juris, pesquisas universitarias, sendo a
“histdria da arte, que sintetiza, congela, e da visibilidade a memoria construida pelos diferentes
agentes”. (2014, p.31).

Em suma, a partir da proposta de Danto, é possivel dizer que ndo ha como estudar as
especificidades do juizo estético, em consondncia com seus efeitos na producdo e na
interpretacdo da arte, sem antes, escrutinar esse sistema no qual os juizos estéticos surgem e
determinam interpretacdes de arte, uma vez que a propria definicdo de arte esta condicionada a
um circuito de preceitos e valores que, por sua vez, fazem parte de um percurso que envolve a
experiéncia estética. E pela qual produtores e fruidores se baseiam para formularem juizos
estéticos, que sao o estimulo para as multiplas intepretacdes das obras de arte.

E como argumenta Bourriaud, a arte € ‘relacional’, i.e.: a arte esta inserida no palco dos

fatos, e age e reage em conformidade os atores neste palco. Nas palavras dele:

A possibilidade de uma arte relacional (uma arte que toma como horizonte
tedrico a esfera das interagcbes humanas e seu contexto social do que a
afirmacdo de um espaco simbdlico autbnomo e privado) atesta a inversdo
radical dos objetos estéticos, culturais e politicos postulados pela arte
moderna. [....] Agora ela se apresenta como uma duragao a ser experimentada,
como uma abertura para a discussao ilimitada. (1998/2009, pp.20-21, grifo do
autor).

Embora Bourriaud aponte que o entendimento de que a arte seria relacional se acentuou
com o advento da Arte Moderna, por conta da aceitagdo mais vigente de que o movimento das
poéticas € um movimento constante de quebra de habitos, ele mesmo admite que: “a arte sempre
foi relacional em diferentes graus, ou seja, fator de sociabilidade e fundadora de dialogo.”
(1998/2009, p.21). Nesta esteira € ainda mais pertinente o entendimento de que o ‘mundo da
arte’ sempre existiu, embora ele se mostre mais evidente hoje.

Posto isso, a prdpria definicdo de obra de arte esta intimamente atrelada a este complexo
sistema produtivo-fruitivo da arte (mundo da arte), que ndo é composto apenas e simplesmente
pelo artista e o espectador lato senso, mas por um espectador que podera ou ndo ser consciente
de um movimento hermenéutico, associado a experiéncia artistica, que inclui uma semiose
ilimitada, tal como propde Innis (2007). Por isso, na medida em que estes dois lugares - de
poiesis e fruicdo - se misturam e se deslocam rumo aos processos semioticos e hermenéuticos,
muitas outras subdivisfes sdo possiveis, a explicitar uma gama de possibilidades fruitivas e de

agentes receptores que tornam significativamente mais complexo o0 jogo dos juizos estéticos.
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Por sua vez, 0s juizos estéticos condicionam e sdo condicionados por preceitos e ideais
artisticos, que perpassam experiéncias estéticas e que culminam em habitos de sentir estético-
artisticos. E sob uma otica peirciana, aventamos que todos eles estdo integrados numa espiral
estético-semidtica, figura que visa traduzir como efetivamente ocorre a interpretacdo da arte, e
que norteard, no proximo capitulo, as abordagens que faremos sobre as especificidades da

semiose da arte.
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4 SEMIOSE ESTETICA DA ARTE

4.1. DA ESPIRAL ESTETICO-SEMIOTICA
4.1.1. Da interpretacdo estética de arte como semiose estética

Por meio de referencial peirciano, e destacadamente o semidtico, depreendemos que a
interpretacdo da obra de arte € uma operagdo signica. Em boa medida, no vocabulario
empregado por Peirce, signo e interpretacédo, frisemos, sdo sindbnimos. Decorre, entéo, que se
interpretacdo pode ser entendida como signo, e signo € uma terceira parte de uma relacédo
triadica entre interpretante e objeto - que por sinal interagem em movimento continuo- é valido
concluir que a interpretacdo é uma acgdo, dado que o signo gerard outro interpretante, que se

tornard outro signo. Discorre Peirce que:

Todo pensamento, ou representacdo cognitiva, é da natureza de um signo.
‘Representacdo’ e ‘signo’ séo sindbnimos. Todo o proposito de um signo é que
ele seja interpretado em outro signo; e todo o seu significado reside no carater
especial que ele transmite aquela interpretacdo. Quando um signo determina
uma interpretagdo de si mesmo em outro signo, ele produz um efeito externo
a si mesmo, um efeito fisico, embora o signo que produz o efeito possa ele
préprio ndo ser um objeto existente, mas apenas um mero padrdo. Ele produz
esse efeito, ndo neste ou naquele sentido metafisico, mas num sentido
indiscutivel. [...]. Pensar ¢ um tipo de acdo, e raciocinar é um tipo de acdo
deliberada; e chamar um argumento de il6gico, ou uma proposicéo falsa, € um
tipo especial de julgamento moral, e como tal é inaplicavel ao que ndo
podemos evitar. 1sso ndo nega que o que ndo pode ser concebido hoje pode
ser concebivel amanhd. (CP 8.191[1904]).

Sobre a argumentacdo de Peirce acima, ha alguns pontos que podem ser destacados acerca
das especificidades da interpretacdo de uma obra de arte. Um deles é que se a interpretacdo €
uma acdo, pertinente seria denomina-la por ‘dialogo estético’ - da obra com o espectador — com
natureza estético-semiotica, por meio do qual claramente h4 um efeito externo produzido pelo
mecanismo dialdgico, ao se ter em vista que o espectador pode ser efetivamente transformado
durante o processo de encontro com a arte. Ademais, 0 evento estético de acdo do pensamento
interpretativo sobre a arte também pode ser entendido enquanto dialogo, posto ser caracterizado
pelo movimento de acdo e reagéo insito ao processo de interpretacdo, no qual o signo, o objeto,
e o interpretante interagem dinamicamente (o que é designado por Peirce justamente por

‘semiose’). No seu entendimento, semiose é:
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[...] uma acdo, ou influéncia, que é, ou envolve, uma cooperacdo de trés
sujeitos, como um signo, seu objeto e seu interpretante, ndo sendo essa
influéncia tri-relativa de qualquer maneira resolvivel em acdes entre pares.
{sémeidsis} em grego do periodo romano, j& no tempo de Cicero, se bem me
lembro, significava a agéo de quase qualquer tipo de signo; e minha definicéo
confere qualquer coisa que assim aja a titulo de um ‘signo’. (CP 5.484 ou EP2,
p.411 [c.1907]).

Outro aspecto importante a ser notado sobre as especificidades da interpretacdo de uma
obra de arte é o fato de que uma interpretacdo enquanto movimento deliberado e assertivo
abrange a possibilidade do ilégico e inclui a probabilidade da mudanca. Para a cogni¢do do
artistico, este é um aspecto fundamental destacado por Peirce, uma vez que a interpretacao da
arte - por incluir um juizo estético oriundo de uma experiéncia estética - € sempre aberta
(portanto, ndo ha sentido em julga-la como ilégica, ou mesmo como falsa). Posto que Peirce
afirma que “A interpretacdo em si ¢ experiéncia.” (CP 7.527 [s.d.]), e por conseguinte, se
“Todos os elementos da experiéncia pertencem a trés classes, [...]” (CP 7.528 [s.d.]), ha uma
peculiaridade determinante de tal acdo dialdgica de carater estético-semidtico. E para que seja
considerada como um dialogo propriamente estético, € necessario que ele ocorra no interior de
uma experiéncia estética que, portanto, envolve contemplacéo, poiesis e fruicdo - na simetria
das trés categorias - em que o elemento sensivel de primeiridade opera na condi¢cdo de motor
desta acdo de semiose.

Todo esse sistema de preceitos, ideais artisticos e juizos estéticos condicionam a
interpretacdo da obra de arte produzindo outros preceitos, ideais e juizos estéticos (que operam
como habitos de sentir estético-artistico), e assim sucessivamente, em movimento circular,
mediante o qual novos habitos de sentir rompem com habitos precedentes, a se permitir que a
arte seja sempre passivel de ser revista e reinterpretada, o que justamente qualifica a dinamica
desse dialogo semiédtico, mediante o qual novos signos determinam novos interpretantes e assim

sucessivamente. lbri explica esse processo de construcdo em linguagem ldgica:

Mas, evidentemente, a construcdo desta linguagem comprometida com
conceitos que, de sua vez, se estruturam nas coisas que tém nome,
distancia-nos da presentidade destas mesmas coisas que s se inserem
em nossa percepgao enquanto fornecam elementos participes de classes
de predicados. Esse distanciamento se da porque cada particular s6 é
referido por meio da classe predicativa de que participa. (2016a,
pp.161-162, grifo do autor).

Enfim, tais habitos de sentir possibilitam o reconhecimento de predicados que embasam

uma rede légica, em que critérios de relevancia operam como selecionadores de predicados.
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Em perceptiva pragmatica, os juizos de predicados se subordinam & alteridade do fato, pois o

fato é aquele que fornece a Ultima palavra, como Peirce salienta:

Mas os juizos perceptivos declaram que uma coisa € azul, e outro, que é
amarela — que um som seria o de ‘A’, que outro seria o de ‘U’, que mais outro
seria o de ‘T’. Essas sdo as qualidades de sentimento [Quality of Feeling] que
os fisicos dizem serem meras ilusdes, porque ndo ha espaco para elas em suas
teorias. Se os fatos ndo concordam com a teoria, pior para eles. Eles sdo maus
fatos. Isso me soa infantil, eu confesso. E como um bebé que bate num objeto
inanimado que o machuca. De fato, isso é verdade para todas as atribuicoes
de falhas com outros e com nds mesmos, e para aqueles cuja conduta € a
responsavel. (CP 5.116 ou EP2, p.191 [1903], grifos do autor).

Na medida mesma em que fatos sdo dados na nossa consciéncia por meio de juizos
perceptivos que recepcionam e confirmam nossas teorias, para que tenham validade Idgica e

cognitiva, precisam ter aderéncia ao fato, como Ibri explica:

Os ajustes a que as teorias cognitivas tém de se submeter balizam-se,
fundamentalmente, em dois quesitos reais, a saber, a alteridade dos
fendmenos, tornando suas condutas independentes de como sejam
representadas, e o curso futuro desses fendbmenos com o qual a predigdo
advinda das teorias ira se confrontar. Para o realismo, a melhor explicacéo
plausivel para a eventual aderéncia entre previsdo tedrica e o curso dos
fendmenos é um isomorfismo que estrutura ambos. (2016a, p.161, grifo do
autor).

Contudo, na especificidade da acdo interpretativa da arte, o fato que da a palavra final é
precisamente a propria obra de arte. E a obra de arte, em dimensdo fatica, é carregada de
elementos de primeiridade ou qualidades de sentimentos, a carrear diversidades e

singularidades que nédo estdo subsumidas as teorias:

Nossa linguagem ldgica, cognitivamente voltada para os fendmenos reais,
estrutura-se exclusivamente em objetos gerais, cuja continuidade espaco-
temporal possibilita todos nossos juizos sobre 0 mundo. De sua vez, as
assimetrias individualizam as existéncias destacando o que se poderia, com
propriedade, chamar de singularidades nas particularidades — um sem-nimero
de singulares nos particulares que, por um lado, os tornam Gnicos e, por outro,
partilhantes de predicados com outros particulares. (IBRI, 2016a, pp.161-162,
grifo do autor).

4.1.2. Estrutura da espiral estético-semidtica

Vale ressaltar que 0 movimento estético-interpretativo das obras de arte conjuga todo um

conjunto de preceitos, ideais e juizos artisticos que as experiéncias estéticas multiplas podem
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desencadear. Por isso, as intepretacGes sao sempre circulares e podem se relacionar a diferentes
juizos estéticos (por vezes, aparente ou efetivamente conflitantes). Em outras palavras, a
influéncia do elemento sensivel, oriundo de uma experiéncia estetica plena (contemplacéo,
poiesis e fruicao), que proporciona um juizo estético-sensivel da obra de arte, depende, em boa
medida, da posicdo do receptor da arte num sistema que inclui preceitos, valores e ideais de
arte, tal como descrito no primeiro capitulo. 1sso posto, 0 movimento da experiéncia estético-
artistica para a formulacdo de um juizo estético integra um sistema que principia nos preceitos
condicionantes para a producdo da arte, que por sua vez, geram e sdo gerados por ideais
artisticos, que se constituem em valores condicionantes e condicionados pelos juizos estéticos.

Propde-se, portanto, um diagrama cujo circulo branco maior abrange o conjunto das
premissas voltadas a formulacdo dos juizos estéticos, articulado aos movimentos extrinsecos ao
circulo, que explicitam, por sua vez, as possiveis interpretacdes das obras de arte, no que diz

respeito especificamente ao elemento estético propulsor das interpretacfes. Segue o diagrama:

Diagrama 12: Premissas estéticas para interpretacdes de obras de arte
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A parte interna do diagrama foi apresentada no Diagrama 4: conjunto de premissas para
0s juizos estéticos (p.60), pela qual a experiéncia estética € identificada movimentando preceitos
e ideais artisticos, com a formulacdo de juizos estéticos e correlata interpretacdo. Portanto, a
intepretacdo da arte (ou semiose da arte) opera como um movimento circular dinamizado pela
oscilacao perpetrada pelas experiéncias estéticas, que ocorrem em multiplas direcOes e vetores.

Uma semiose que tenha as qualidades de sentimento enquanto possibilidades inerentes e
espraiadas em todo o percurso triadico de transicdo entre objeto, signo e interpretante, gera uma
abertura para um movimento em espiral em que o principal motor da engrenagem é o elemento
sensivel, a desencadear uma experiéncia vivenciada de acordo com a espiral estético-semiotica.

A engrenagem ciclica desta acdo artistica, enquanto movimento interpretativo, é
essencialmente semiotica, pois cada preceito pode ser visto como signo e cada ideal estético
pode ser entendido como um interpretante. Ainda, cada juizo estético se constitui como um
habito. H& no lugar do interpretante a possibilidade de que este ideal ndo seja apenas
concernente a obra de arte, mas a propria definicdo da ideia de artista, pois a acdo gera a
identificacdo do ator/sujeito da acdo. Por isso, uma acdo de interpretacdo da arte, mesmo
estética, é semiotica. Por essa esteira Hausman explica que:

Uma interpretacdo inevitavelmente gera ou implica outra interpretagéo.
Assim, cada interpretacdo se torna um signo para outra interpretacdo, e um
sistema de interpretacGes ou signos evolui da inicial. InterpretacGes, entdo, em

geral, sdo processos semioticos que pressupdem sistemas de signos, dispersos
ou bem organizados. (2006, p. 234).

Né&o obstante, ressalta-se que todo esse sistema de posi¢des e ideais artisticos ndo bastam
para a efetivacdo de uma interpretacdo de uma obra de arte, pois a experiéncia estético-artistica
inclui, ou na verdade exige, o jogo pendular entre fruicdo e poiesis (mas é no arrebatamento da
contemplacéo que o encontro flui).

Nossa hipotese para uma estrutura de uma semiose da arte é que este jogo ocorre num
movimento espiral, que tem um eixo nuclear, que é a propria obra de arte, movimento que inclui
experiéncia estéetica, preceitos artisticos, ideais artisticos e juizos estéticos. Por fim, essa espiral
envolve novas e diferentes interpretacdes de obras de arte, na medida em que, numa semiose,
signos geram outros signos, a constituir uma semiose ilimitada.

Segue, portanto, outro diagrama:



231

Diagrama 13: Estrutura da Espiral Estético-semi6tica

EXPER’ENCI,qS Estrutura da

Espiral Estético-Semidtica
de uma obra de arte

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Conforme o diagrama acima mostra, propomos que 0s elementos essenciais constituintes
de uma espiral estético-semiotica séo:

1) Obra de arte, que opera como o nucleo a partir do qual a espiral gira;

2) Experiéncias estéticas, incluindo os trés vetores: contemplacdo, poiesis e frui¢do, que
operam enquanto fluidos catalisadores do movimento de rotacdo da espiral. Importante
salientar que os trés vetores da experiéncia estética, agem tanto separadamente, em
diferentes momentos do percurso interpretativo, como agem em conjunto. N&o obstante,
o0 elemento sensivel de primeiridade sempre opera como motor propulsor do movimento
fruitivo da arte;

3) Preceitos artisticos agem como determinantes de acGes poiéticas na medida em que
direcionam escolhas, que por sua vez, estdo implicadas em juizos estéticos;

4) ldeais artisticos agem como determinantes de a¢des poiéticas, enquanto influenciam os
préprios preceitos, e em acOes fruitivas, ao operarem na formulagéo de juizos estéticos;

5) Juizos estéticos (em conjunto com habitos de sentir e ideais estéticos), agem na
determinacéo de e sdo influenciados por ideais artisticos, mas também operam no jogo

entre contemplacéo e fruicdo. Enfim, a semiose da arte desencadeia um movimento de
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interpretacfes das obras em que juizos estéticos (e habitos de sentir estéticos) atuam

como guias de caminhos a serem percorridos.

4.2. DA OBRA DE ARTE NA ESPIRAL ESTETICO-SEMIOTICA
4.2.1. Da obra de arte como eixo da espiral estético-semiotica

Nessa esteira, ao se partir da hipétese de que a obra de arte é o eixo da espiral estético-
semiotica, para se compreender o conjunto do movimento desse encontro com a obra de arte,
gue inicia-se na experiéncia estética, incluindo a percepcao estética, e que opera por meio dos
juizos estéticos rumo a interpretacao, € preciso ainda especificar o lugar operativo da obra de
arte na estrutura que gera a semiose interpretativa da obra de arte. E preciso esmiucar
precisamente o0 que a obra de arte é na semiose enquanto eixo da espiral. Pois, como eixo da
espiral estético-semidtica, a obra de arte ndo pode ser vista apenas enquanto signo (ela é, antes,
0 objeto determinante do signo, justamente aquele objeto que desencadeia toda a espiral
estético-semidtica).

Posto que é um objeto que dispara o estimulo da semiose, uma espiral semiotica em que
0 proposito € uma interpretacdo da obra de arte ndo pode iniciar com um objeto externo do
mundo, ou um objeto externo a arte, do qual ela seria um signo determinado. O objeto da espiral
estético-semidtica da arte precisa necessariamente ser a prépria obra de arte a ser interpretada,
uma vez que o principal objeto da obra de arte é ela mesma, posto que na arte o referente
gerativo € um referente interno, mesmo que este seja, por exemplo, uma pintura figurativa -
pois 0s elementos sensiveis e estéticos que desencadeiam a experiéncia estética e 0s juizos
estéticos sdo as proprias qualidades sensiveis da pintura, e ndo o tema que ela representa,
conorme disse o pintor francés Henri Matisse (1869-1954):

E preciso estudar longamente um objeto para saber qual é o seu signo. Além
disso, numa composicdo 0 objeto se torna signo novo que faz parte do
conjunto guardando sua prépria forca. Numa palavra, cada obra é um conjunto
de signos inventados durante a execuc¢do. (MATISSE, Henri. Testemunho in:
Témoignages, 1952. In: CHIPP, 1996, p. 139).

Embora ndo se possa afirmar que a acepgdo de signo empregada por Matisse seja
completamente aderente & acep¢do cunhada por Peirce, é licito entender que o que o pintor
francés entende por signo pode se irmanar a ideia geral de signo utilizada por Peirce. De
qualquer forma, a partir do testemundo do artista fica claro que, diferente da ciéncia ou da
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comunicacgédo cotidiana em geral, a arte ndo precisa de mundo ou de um fato externo que a
determine enquanto signo, ou mesmo de reflexionalidade com a realidade, como explica lbri:
“Esta independéncia da arte em relacdo ao mundo da segundidade a tipifica como exercicio de
liberdade criadora, inventando mundos possiveis e criando significa¢des.” (2001, p.217). Logo,
a arte ndo precisa prestar contas a faticidade. Ainda, nas palavras de Aristételes: o que importa
para o poeta ndo € a verdade, mas a verossimilhancga (Poética, 1451a; 1461b).

N&o obstante outros objetos possam determinar 0s signos e interpretantes presentes na
cadeia semidtica da arte (tais como ideais, preceitos, juizos e héabitos de sentir estético-
artisticos), participando enquanto repertorio e observagdes colaterais no movimento circular
espiralado subsequente, nenhum deles supre o objeto primeiro que é a obra de arte. E ele que
gera o estimulo da experiéncia estética, do juizo estético e, enfim, da interpretacdo. Sem ele,
ndo ha nada a ser olhado, ou percebido, ou até mesmo imaginado, e principalmente, sentido,
para depois ser interpretado.

Ainda: arte é objeto e tem alteridade, mesmo que este objeto seja interno ao signo, mesmo
que sua existencializacdo, como um particular na alteridade, ndo seja material. Por isso,
independentemente da obra de arte ser ou ndo uma ‘coisa’, no sentido corrente da palavra, como
algo que é material e fisico, a obra de arte necessita persistir fora da mente do artista para gerar
semiose. Como explica Ibri, Peirce caracterizou: “[...] o objeto como, essencialmente, algo do
qual nossa interioridade ndo pode arbitrariamente se apropriar, um absoluto segundo, cujo ser
se caracteriza, justamente, pelo fato de permanecer néo afetado pelo nosso modo de pensa-lo.”
(2003, p.7, grifos do autor).

Por isso, a obra de arte precisa existir enquanto alteridade para um observador, sem o qual
ndo haveria possibilidade de didlogo estético entre arte e espectador, nem poderia haver a acéo
de interpretacdo, nem mesmo seria possivel pensar numa espiral cujo fio condutor seria uma
experiéncia estética. Sem a obra de arte, enquanto alteridade, poderia haver apenas um devaneio
imaginativo, mas isto ndo é arte, muito menos, pode ser uma semiose da arte, isto configura-se
apenas como mera fantasia, como mundo interior.

Mesmo que se entenda que o0 objeto da arte esteja contido ela mesma, na medida em que
o artista, ao criar a obra de arte, ndo precisa de mundo, pois a arte estd no dominio da imaginagao
e da possibilidade infinita, que por meio de operagdes abdutivas e heuristicas constrdi ideias
novas, para que a arte seja o estimulo de uma experiéncia estético-sensivel, a obra precisa estar
no mundo. Por isso, ao ser obra, posto que poiesis é producéo, & necessariamente em um produto
(e € precisamente esse 0 sentido que a palavra obra significa na expressao ‘obra de arte’). E

como lbri acentua:
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O vetor desta abducdo baseia-se no principio l6gico de que tudo o que € pura
possibilidade deve deixar de sé-lo como Gnico movimento que d& sentido
I6gico ao conceito de possivel. O possivel s6 0 é se deixar de sé-lo, aniquilar
a si mesmo, caso contrario ele ndo encerra absolutamente o carater de
possibilidade. (2016a, p.163, grifos do autor).

Nesta esteira, Danto argumenta a possibilidade de se definir a arte como ‘devaneio’
compartilhado. E a arte € um ‘sonho acordado’, que é diferente de um mero sonho, porque pode

ser compartilhado. Eis a diferenca da arte e da mera imaginacdo. Nas palavras dele:

Decidi enriquecer minha definicdo de arte anterior de significado encarnado
[embodied meaning] - com outra condicdo que capta a habilidade do
artista. Gragas a Descartes e Platdo, definirei arte como ‘sonhos
acordados/devaneios’ [wakeful dreams]. O que explicaria a universalidade da
arte. Minha compreensdo é que todos, em todos os lugares,
sonham. Geralmente isso exige que estejamos dormindo. Mas, 0s devaneios
[wakeful dreams] exigem que estejamos acordados. Sonhos sdo feitos de
aparéncias, mas precisam ser aparéncias das coisas em seu mundo. E verdade
que as diferentes artes do museu enciclopédico sdo feitas por diferentes
culturas. Eu apenas comecei a pensar sobre devaneios [wakeful dreams], que,
diferente dos sonhos que nos chegam dormindo, tém a vantagem de poderem
ser compartilhados [shared]. Eles, consequentemente, ndo sao privados, o que
ajuda a explicar por que todos na plateia riem ao mesmo tempo, ou gritam no
mesmo momento. (DANTO, pp. 48-49)17,

Por outro lado, igualmente, Danto sugere definir a arte como ‘significado encarnado’
[embodied meaning]. E, neste sentido, novamente, ele atenta para a necessidade da
exteriorizacdo da arte, enquanto obra. Pois, nem significado, nem devaneio, se continuem como
uma arte por si mesmos, uma vez que é preciso a realizacao e a existencializacdo desse processo
de pensamento e devaneio de arte em produto. Por isso, a arte ¢ ‘devaneio’ [wakeful dream]
compartilhado.

Portanto, a arte, para ser interpretada num processo semiotico, precisa sair da mente do
artista, precisa deixar de ser puro devaneio imaginativo, necessita deixar de ser infinita
possibilidade ou mundos possiveis, para ser possivel no mundo. E mesmo que se concorde que
a experiéncia de arte é principalmente estética, e, portanto, tem uma forte natureza de
sentimentos e de qualidades de primeiridade, e de mundo interno, ela tem também um forte
elemento de emocéo, e de sensacdo imediata de segundidade, e € mundo externo. Por isso, ela

precisa se existencializar, ser objeto fora da mente do artista, como explica Venturi:

17 Tradugéo nossa.
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Sensagdes e sentimento estdo, portanto, na origem de qualquer obra de arte.
Mas enquanto o artista estiver imerso na sua experiéncia sensorial ou
sentimental, ndo cria arte. Tem de sair dela, tem de distinguir-se a si proprio
do mundo dos seus sentidos e dos seus sentimentos, tem de completar esse
mundo: entdo, e apenas entdo, entra no mundo da arte. (1936/2002, p.19).

Portanto, a arte ¢ ‘mundo externo’, e ¢ enquanto fora da mente do artista que a arte ¢
objeto, que determina um signo (a arte), propiciando 0 movimento da espiral estético-semidtica.
Em outras palavras, a obra de arte ndo pode apenas operar com signo, pois se inscreve no mundo
ontologicamente, na vivacidade do objeto, enquanto um particular de segundidade, e enquanto
objeto, age como meio de acesso as qualidades de sentimento de primeiridade, no jogo de
devaneio, rumo a fruicdo, na medida em que fruicdo € primeiridade e segundidade na
terceiridade, no entrelacamento da experiéncia estético-artistica.

E é justamente este aspecto de ser existente no mundo da alteridade, que gera o estimulo
da semiose estética, trazendo a tona as qualidades de sentimentos contidas na obra arte. Ou
seria: a arte traz a lume as qualidades de sentimento do continuum de primeiridade, que sdo
explicitadas na obra, enquanto um particular existente. E é neste sentido em que a obra de arte
€ o primeiro objeto da semiose, é neste sentido que a arte é o pavio que determina um signo.

Logo, se uma obra de arte é dada como um outro num didlogo semidtico, numa semiose,
ela opera como uma ocorréncia. Muito embora seus elementos de primeiridade, como as
qualidades de sentimentos sejam determinantes para constituirem sua natureza, enquanto
fendmeno estético, elas s6 podem ser dadas na percep¢do como existentes, e, portanto, s6
podem entrar no mundo, como segundas.

Ressalta-se que no movimento da acdo da experiéncia interpretativa da arte, ou
simplesmente, na semiose estética, ha uma sutil diferenca entre o carater estético da obra de
arte, que reside no dominio da primeiridade, com o seu estatuto ontoldgico de ocorréncia como
segundidade. A obra de arte ndo é uma qualidade de sentimento em si mesma, ou um conjunto
de qualidades de sentimento apenas, ela € composta por qualidades de sentimento, pois ela é

uma ocorréncia de individualidade Unica. Pois, como explica Peirce:

[...] uma qualidade de sentimento &, em si mesma, simples e independente de
gualquer outra coisa; de modo que qualquer coisa composta envolve
necessariamente algo além de uma qualidade de sentimento. Em segundo
lugar, uma qualidade é meramente algo que pode [might] ser realizado,
enquanto uma ocorréncia € algo que efetivamente [actual] ocorre. (CP 7.538
[c.1899], grifo doa autor).
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Por isso, a arte € um existente, e nesse sentido, tem um estatuto ontoldgico de alteridade.
Contudo, a obra de arte é mais que uma segundidade, pois também é terceiridade e,
essencialmente, primeiridade. Nesse ponto, ha que se retomar as definicBes de real e de
realidade em Peirce. Para Peirce, real ndo é sinbnimo de coisa material e fisica. Enquanto o
particular existente é o que pode ser apontavel, o real e a realidade envolvem as trés categorias.
Conforme explica Peirce:

Toda pessoa sa vive em um mundo duplo, 0 mundo exterior e o interior, 0
mundo dos perceptos e 0 mundo das fantasias [fancies]. [...] Um homem pode
ser duramente afetado pelos perceptos e por suas fantasias. A maneira pela
qual eles o afetam dependera de sua disposi¢do pessoal inata e de seus habitos.
(CP 5.487 [c.1907]).

Logo, entre perceptos e fantasias, a realidade envolve mundo externo (segundidade, o
particular apontavel), mas também envolve os mundos internos (o continuum das infinitas
possibilidades de qualidade de sentimento de primeiridade, e o continuum das redundéncias dos
habitos enquanto leis gerais da terceiridade que constituem a ordem do mundo). Por isso, 0s
objetos reais incluem os objetos imaginados na mente, 0s objetos de ficcdo e da arte. Nas

palavras de Peirce:

NoOs temos apenas que parar e considerar por um momento o0 que significava
a palavra real, quando toda a questdo logo se torna aparente. Objetos sdo
divididos, por um lado, em ficgdes, sonhos etc., e de outro, em realidades. Os
primeiros sdo aqueles que existem apenas na medida em que vOcé ou eu ou
algum homem os imagina; os ultimos sdo aqueles que tém uma existéncia
independente de sua mente ou da minha ou a de qualquer nimero de pessoas.
O real é aquilo que ndo é o que quer que seja que nos ocorra de pensar sobre
ele, mas o que nao é afetado pelo que poderiamos pensar dele. (CP 8.12
[1871], grifo do autor).

Na esteira do texto de Peirce acima citado, vale aqui novamente ressaltar, que sonho nao
é sinénimo de ficgdo, puro devaneio ndo € arte, ficgdo e arte sdo devaneios e sonhos acordados,
compartilhados, tal como salienta Danto (2014). Logo, a arte, enquanto objeto, ela pode dar a
sentir, mas também, a ver, a ouvir, e finalmente, também a compreender.

Por isso, toda obra de arte é necessariamente também objeto, objeto passivel de ser
representado por um outro signo. Sendo assim, o fato de toda obra de arte ser um signo, ndo
elimina o fato de que toda obra de arte seja um objeto de um signo, objeto que determina um
signo. Enquanto um existente e uma coisa no mundo, a arte também tem um estatuto ontologico,

assim, é a obra de arte que é o primeiro objeto passivel de representacdo por um outro signo,
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num processo de mediacdo e cognigdo que se caracterizard como uma semiose de carater
estetico.

E nesse sentido que a obra de arte é objeto na semiose, mesmo que esta semiose seja de
natureza estética, e que, portanto, tenha a participacéo inerente e fundamental da experiéncia
sensivel, que inclui a experiéncia de primeiridade pura. Contudo, a semiose, enquanto acao e
experiéncia de terceiridade, inclui igualmente a segundidade, e € nesta interse¢do que a semiose
ocorre, e é neste continuum gue o objeto obra de arte determina o signo da propria arte.

Outro aspecto importante, é que na consciéncia, as trés categorias aparecem entrelacadas,
e o sensivel da obra de arte se inscreve enquanto primeiridade na segundidade, e enquanto
primeiridade na terceiridade. Consequentemente, as qualidades de sentimento séo o0 motor da
espiral, mas ndo o eixo. Logo, o eixo da espiral é o estatuto ontoldgico da obra de arte, enquanto
um segundo, enguanto coisa existente no mundo externo da alteridade, por isso, na espiral
estético-semidtica a obra de arte opera, primeiro, como objeto. Eis as duas primeiras categorias
contidas na acdo experiencial de interpretacdo de terceira categoria que é a semiose.

4.2.2. Obra de arte como objeto dinamico na semiose estético-artistica

Com efeito, assim como héa subdivisbes de signos e de interpretantes, Peirce igualmente
destrincha os objetos em diferentes aspectos e naturezas. Peirce explica que: “[...] para obter
nogdes mais distintas sobre o que &, em geral, o objeto de um signo, [...] € indispensavel
distinguir entre os dois sentidos de ‘objeto’” (CP 8.182 [1910]). Discorre Peirce que:

Devemos distinguir o objeto imediato — i.e., 0 objeto como representado no
signo — do objeto real (ndo, porque talvez o objeto seja a0 mesmo tempo
ficticio; devo escolher um termo diferente), digamos antes o objeto dinamico
gue, pela natureza das coisas, 0 signo nao pode exprimir, que ele pode apenas
indicar, deixando ao intérprete a tarefa de descobri-lo por experiéncia
colateral. Por exemplo, aponto meu dedo na diregdo daquilo que quero dizer,
mas ndo posso fazer meu companheiro entender aquilo que quero dizer se ele
ndo o puder ver ou se, vendo-o, ele ndo o separa, em sua mente, dos objetos
circundantes em seu campo de viséo. (CP, 8.314 [1909], grifos do autor).1"®

Ora, se a obra fosse apenas um objeto imediato, seria 0 mesmo que admitir que o nucleo
que fundamenta a espiral semiotica-estética se inicia na interpretacdo prévia, na medida em que

0 objeto imediato ja ¢ interpretagdo. Nesta esteira, Hausman diz que: “Os produtos das

interpretacdes sdo chamados por Peirce de objetos imediatos. Estes sdo os objetos, que

176 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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iniciaram a interpretagdo, como foram interpretados.” (2006, p.234, grifos do autor), logo, o
objeto imediato e o signo ja estdo, cada um a sua maneira inseridos numa semiose.

Por outro lado, o objeto dindmico nunca serd completamente envolvido por uma semiose.
Pois, como Peirce discorre: “[...] 0 objeto dindmico néo significa algo fora da mente. Significa
algo forgado sobre a mente na percepcéo, mas incluindo mais do que a percepgao revela. E um
objeto da experiéncia efetiva [actual].” (EP2, p.478 [1908], grifos do autor). Por isso, a obra de
arte € um objeto dinamico, pois ela é independente do que pensamos dela, sendo assim, ela é
sempre passivel de ser reinterpretada, e nunca se mostra inteiramente a interpretacao.

Eco (1979/2001) explica que os signos ndo proporcionam contato direto com o objeto
concreto, eles apenas podem prescrever o modo de realizar este contato, pois eles sé conhecem
0 objeto imediato, isto ¢, os significados, por outro lado, diz ele que: “[...] do ponto e vista
semidtico ele (objeto dindmico) é o possivel objeto de uma experiéncia concreta, do ponto de
vista ontolégico, ele é o objeto concreto de uma experiéncia possivel. ” (1979/2002, p.28, grifos
do autor).

Assim, ao se concordar que uma experiéncia estética, para ser plena, englobaria nao
apenas uma experiéncia de terceiridade, mas incluiria segundidade, e principalmente, na
condig&o de principal vetor, envolveria a experiéncia de primeiridade, a obra de arte ndo poderia
ser restringida a um signo, nem mesmo a um objeto imediato, e teria seu fundamento ontoldgico

no objeto dindmico. Por isso, Hausman adverte que:

[...] as premissas com as quais 0s intérpretes abordam seus objetos ndo
compdem tudo que influencia as interpretaces. [...] 0 aspecto ‘dindmico’ do
objeto a ser interpretado, funciona como condigdo restritiva. Este fator
objetivo interage com as premissas do intérprete durante o processo de
interpretacdo. (2006, p.233).

Sendo assim, conclui-se que uma obra de arte € um objeto dindmico que desencadeia uma

espiral estético-semidtica ilimitada, como Hausman argumenta:

Peirce ndo disse que objetos dindmicos ndo sofrem alguma modificacéo
através da interacdo com atos interpretativos e, portanto, com objetos
imediatos. Isto estd implicado em sua escolha do termo ‘dindmico’. O caréater
dindmico atribuido ao objeto indica que o0 objeto ndo é inerte. N&o precisa ser
totalmente passivo nem imutavel como fonte de limitagdo. Interage com a
interpretacdo para que o resultado seja um objeto imediato evolutivo. Assim,
em qualquer etapa da interpretagdo, o objeto imediato devera ser o resultado
de uma interacdo, uma interagdo ou limitagdes mutuas de intérprete e funcéo
dindmica ou limita¢des tendo sua fonte no objeto dindmico. (2006, p.235).
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Pois, se de um lado, o objeto dindmico nunca esta inteiramente disponivel ao signo -
dado que o todo do objeto dindmico sempre escapa a interpretacdo - por outro, 0 objeto da arte
¢ igualmente aberto a transformacdo. Outra passagem de Hausman clareia mais ainda a

diferenca entre os objetos imediato e dindmico no percurso da interpretacao:

O que pode ser dito sobre objetos dindmicos € que sdo aquilo que inicia e, de
algum modo, limita a interpretacdo durante seu desenvolvimento. Qualquer
sugestdo que o objeto possua atributos necessitaria sua transformacéo inicial
num objeto imediato. [...] objetos imediatos podem funcionar como objetos
dindmicos quando aqueles objetos imediatos sdo referentes limitadores da
interpretacdo. (2006, pp.237-238, grifos do autor).

Com efeito, ao se cogitar que a arte ndo tem objeto, ou ndo é objeto, corre-se o risco de
navegar longe demais, perdendo-se o foco da interpretacdo — ou mesmo, nem sequer produzir
uma interpretacdo - na medida em que uma interpretacdo diz respeito ao um referente, mesmo
que a interpretacdo seja de uma obra de arte, ou mesmo que a obra de arte seja a interpretacdo

de um objeto. Pois, como Hausman discorre:

Uma ficcdo tem um referente, seja chamado de objeto no sentido de objeto
intencional, ou objeto ficticio. [...]. Porém um referente ndo precisa ser algo
capaz de ser fotografado. Uma pintura descritiva de um monstro fantastico
tem um referente, algo que pode ser descrito como o que é uma construgdo
baseada em outras coisas existentes que podem ser descritas. Além disto, uma
pintura abstrata ou ndo-objetiva pode ter um referente, pelo menos na medida
que exibe insights a sociedade, experiéncias individuais, vida ou “realidade”.
Aquilo para o qual a obra exibe um insight funciona como referente, o que é
uma condicdo limitativa. (2006, p.238).

H4, portanto, que se encontrar um equilibrio, onde a ancora ndo seja pesada demais,
limitando a imaginac&o, e a livre associacdo do devaneio, inerente a frui¢do artistica. Contudo,
0 objeto precisa estar 14, se ndo, ndo ha como dar um estatuto de realidade a arte, e sua
interpretacdo seria apenas um puro sonho imaginativo do espectador. Logo, como Hausman
ensina, a obra de arte € esta ancora, ela é a limitagdo, a0 mesmo tempo, é o estimulo externo ao

jogo de devaneio do espectador, por onde a semiose se inicia. Nas palavras de Hausman:

[...], embora contexto e habitos anteriores afetem a interpretagao, ha também
uma condicdo que, de alguma forma, é independente do pensamento,
restringindo e assim limitando a hegemonia da interpretacdo sobre seu objeto.
Desta forma, as idéias de Peirce mostram uma forma de mediacdo entre o
isolamento conceitual e linglistico, e a visdo que limitagdes externas tém a
palavra final sobre interpretacdo. O realismo peirceano reconhece o aspecto
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criativo da interpretacdo, como também a resisténcia das limitacdes externas.
(2006, p.232).

Em outras palavras, na cadeia estético-semidtica, o objeto-obra de arte age como ancora,
e em sua acédo de determinacgéo do signo. E exerce dois movimentos: o primeiro diz respeito a
sua acdo de ancoragem propriamente dita, devido ao seu peso fincado no solo, que néo deixa
que se fique a deriva, e se movimente para outros lados aleatoriamente, sem saber para onde ir,
se distanciando, assim, do centro da obra de arte; 0 outro movimento, € que a ancora, ao prender
a navegacdo, pode ser muito pesada, e puxar para o fundo do lago, até mesmo afundando o
olhar, e limitando completamente a locomocéo interpretativa.

Nos termos de Hausman, o objeto dindmico da obra de arte operaria a partir de um nucleo

[core] restritivo da obra de arte, no interior na semiose da arte. Nas palavras dele:

Com base na nogdo ontoldgica de Peirce de objetos dindmicos, sugiro que um
nacleo estético € um centro dindmico de restricGes, em parte criado por
compositores e apreciadores interagindo com o nucleo. O ndcleo [core] é um
centro de restrigdes em evolucéo eficaz para criadores e apreciadores a medida
gue interpretam a obra de arte. (2012, p.257).

Acerca da distin¢do de Hausman faz entre objeto dinamico e nucleo artistico, diz ele que:

Nucleos, como objetos, podem sugerir estabilidade e centralidade, mas o
que eu acho crucial é que os ntcleos também tenham uma relagdo dindmica
dentro da geracdo de restrigdes que funcionam influentemente. Objetos
dindmicos e nucleos, no entanto, nao sdo idénticos. NUcleos sdo expressdes
ou manifestacfes de objetos dindmicos e ndo sdo objetos dindmicos. Os
nacleos sdo contrapartes de percepgOes pré-interpretadas. Sua agao
constrangedora na criacao e interpretacdo depende de suas interacBes com 0
criador e o intérprete. (2012, p.262, grifo do autor).

Em se tratando de experiéncia estética, que envolve os trés vetores, no momento de
interpretacdo da arte, a obra de arte ndo age como ancora apenas na fruicdo, ela age, igualmente,
como ancora na producdo da arte, enquanto poiesis, na medida em que age como propulsora de
significados e de restricdes ao artista — fruidor. Sobre esse aspecto, Hausman igualmente
discorre que; “[...Jnum processo criativo, pelo menos no caso de artistas, ha freqlientemente
lances que impedem o criador de seguir em uma diregdo, ao invés de outra.” (2006, p.235).

Em suma, se a obra de arte fosse vista apenas como signo, seria 0 mesmo que coloca-la
apenas como mediacdo, e ndo como objeto real (dindmico), se ela fosse colocada de pronto

como objeto imediato, seria 0 mesmo que coloca-la como objeto ja interpretado, mas o real €
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aquilo que é independe do que pensemos dele. Pois como explica Hausman: “O objeto dindmico
em si ndo pode ser descrito, pois isso exigiria que ele ja tivesse sido interpretado.” (2012,
pp.258-259).

Por outro lado, ao entendermos que a obra de arte ndo se resume a terceiridade, pois
envolve necessariamente primeiridade e segundidade, alargamos a compreensdo da

abrangéncia do peso da experiéncia estética na semiose da arte. Como lbri discorre:

Esta é, penso eu, a consequéncia mais radical do realismo peirciano.
Simetrizar estruturas tedricas cognitivas com estruturas reais dadas por leis
gerais € a expressdo correspondencialmente l6gica deste realismo — sempre,
de algum modo, se espera de posturas realistas esta relacdo de dependéncia
interativa entre epistemologia e ontologia. Contudo, agora se permite concluir
gue esta simetria vai mais longe, encontrando conaturalidade entre sentimento
e 0s objetos do mundo que ndo seguem regras, as coisas sem nome. Nelas ha
uma unidade originaria que pelo lado de fora aparece como diversidade e que
experienciamos como unidade, a quale-consciéncia. (2016a, p.165, grifos do
autor).

Com efeito, ressalte-se que é na simetria entre as trés categorias, oriundas do realismo
peirciano, que sentimento e razdo se equalizam no fenémeno artistico, sem que um anule o
outro. E é justamente mediante o conceito cunhado por lbri de coisas sem nome que se pode
compreender os efeitos praticos da imbricacéo entre as categorias na arte no papel central da
experiéncia estética para efeito da formulacdo de juizos estéticos, que geram uma sequéncia
espiral semiotica. Nesta mesma linha, o pensador americano Steven Skaggs discorre que o
objeto dindmico é fundante do ato criativo, e ndo o signo, pois é ele que pode gerar o estimulo

para o jogo entre criar, fruir e significar; criar, fruir e significar... Nas palavras dele:

O objeto dindmico em atos criativos abertos é o contexto pré-cognitivo que
prefigura e motiva a producdo de signos: uma efetiva ocorréncia de pura
semiose. Ou seja, € uma cadeia de semiose, que é a0 mesmo tempo um produto
de significacdo passada e uma geratriz para uma significacdo futura. Este
objeto dindmico, criativo, instigante, se distingue da dindmica empirica do
objeto de Peirce, o fisico. (2018, p.319)*"".

Logo, se o objeto dindmico é aquilo que ndo esta pré-interpretado, ou ndo esta contido
num signo, sugerimos a hipdtese que a obra de arte é objeto dindmico, quando justamente age
como aquilo que, por incluir as coisas sem nome, ndo pode ser inteiramente abarcada pelo signo.

E por outro lado, a obra de arte ndo € constituida apenas pelas coisas sem nome, ela também é

17 Tradugéo nossa.
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contetdo e forma. Portanto, a obra de arte estd na imbricacdo das trés categorias. E, como
explica Zanette:

No pensamento de Peirce, também o objeto ndo é estatico, havendo o objeto
imediato (o da teoria) e o dindmico (o real), de maneira que ndo é o objeto das
teorias que diz da realidade, mas o objeto dindmico que é o que permanece
indiferente ao modo que o representamos. E por este modo que, ao continuum
evolucionista, estd agregada a ubiquidade das categorias fenomenoldgicas do
real. (2017, p.89, grifo do autor).

Assim, tanto no processo de experiéncia de fruicdo, como no de poiesis, € a obra de arte
como objeto dindmico, na ubiquidade das categorias, que pode gerar as aberturas necessarias
para os elementos de primeiridade para uma semiose de natureza estética, permitindo o
continuum entre primeiridade e terceiridade, através da segundidade. Pois 14 onde os elementos
de primeiridade aparecem nas sensa¢des dos sentidos, advindos dos perceptos, é por onde eles
guiam e ddo o caminho do processo signico, por meio do acaso, e das infinitas possibilidades

das qualidades de sentimento, é onde efetivamente ocorre a espiral estético-semidtica.

4.2.3. Das ‘coisas sem nome’ como a chave do estético na arte

Sendo assim, mesmo as teorias da arte, que sdo pautadas em habitos de sentir estéticos,
apenas tangenciam suas irregularidades e diversidades do mundo que estariam contidas nas
obras de arte, na medida em que por serem teorias procuram por aquilo que participa da
regularidade e da constancia de um habito, e por isso elas desdenham justamente das
diversidades e singularidades que as obras de arte externalizam, enquanto elementos sensiveis
de qualidades de sentimentos, abarcados pelos artistas, que se caracterizam como aquilo que é
idiossincratico em cada obra de arte.

Por isso, na medida em que a interpretacdo da arte esta subordinada aos elementos
esteticos nela contidos, o limite entre aquilo que pode se transformar em signo e o que esté para
além do signo, é permeado pelo elemento do sensivel de primeiridade que escapa da mediacao
de terceiridade, mas na arte é acolhido e age como seu elemento definidor, estes sdo justamente

aquilo que Ibri denominou como as coisas sem nome. Nas palavras dele:

Pensar logicamente uma coisa, na sua existéncia como particular, é inseri-la
na rede conceitual que a torna continua para nés. O preco que pagamos por
isso é termos nossa consciéncia tomada pelo kronos, pelo necessario fluxo
objetivo do tempo que pde em relacdo continua o passado com o presente
inserto no conceito, e com o futuro que a razdo tem a missao de iluminar para
escolhermos que conduta serd4 razodvel adotar para atingirmos nossos
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propédsitos. Ha, contudo, em cada coisa do mundo, algo que a razdo deve
desdenhar, a saber, as diferencas, as singularidades, aquilo que ndo pode ser
generalizado: estas sdo as coisas sem nome. (2016a, p.162, grifos do autor).

Neste sentido, 0 abandono no tempo, e a experiéncia de presentidade que ocorre no hiato
do tempo na contemplacdo de arte, é essencial para 0 motor do processo semiotico da arte, sob
0 risco de ndo haver uma intepretacdo propriamente estética da arte, na medida mesma em que
se desdenha o que é essencial e definidor da natureza de uma obra de arte, a saber, sua
capacidade de gerar uma experiéncia estética que seja capaz de captar o que lbri chama de

residuos de mundo, que a rede logica ndo é capaz de abarcar. Nas palavras dele:

Um imenso residuo de mundo que néo cabe nas redes conceituais que moldam
nossa percepgao, sempre inserida no Chronos, aguarda por sua representacao
e significado. Peirce nos d& um caminho, ao dizer que onde ha assimetria e
irregularidade ha sentimento na mesma medida — ambos partilham sua
natureza sem continuidades de forma e de tempo. Esse seria, Somos quase
compelidos a reconhecer, o0 espago semiotico da Arte. Ela é que poderia dar
voz sob diversas formas ao aparentemente inefavel e atuar como mediagao de
outra natureza, distinta da que os habitos nos proporcionam. E a essa diferente
mediacdo, concebida na interioridade dos artistas, dos poetas, que caberia,
entdo, dar conta de qualisignos que envolvem nossos interpretantes
emocionais. (IBRI, 2017, p.472, grifo do autor).

Pois, para acessar 0 que as obras de arte sdo capazes de carregar desse residuo de mundo,
gue nos escapa a todo momento, e que é justamente o olhar poético que pode captar, este
elemento estético poético que existe no real, e que é o0 que a obra de arte da a ver, a quem se
permite contempla-la, na presentidade da primeiridade. Por isso, mesmo que a partir de
propdsitos especificos, conforme cada fim de acdo interpretativa de um determinado agente
definido, e localizado como um espectador unico e idiossincratico, nada disso muda o fato de
que uma obra de arte opera no limite entre 0s signos e 0 que nao pode ser captado pelo signo,
opera no limite entre o sensivel da primeiridade e a mediacdo da terceiridade. Uma vez que a
experiéncia de interpretacdo da arte tem uma natureza estética, e, portanto, é permeada pela
experiéncia estetica, embora esteja associada a presenca constante e fundamental dos elementos
sensiveis nos vetores de poiesis e fruigdo, que fecham o conjunto de uma experiéncia artistica
plena com a necessaria experiéncia pura de primeiridade, como o vetor de contemplacdo. Pois,
como discorre lbri: “Para nos aproximarmos das coisas sem nome, é preciso, antes, contempla-
las. Elas sdo irmés logicas das qualidades de sentimento, o lado externo destas, habitando um

mundo de descontinuidades que é abandonado pela razdo.” (2016a, p.165, grifos do autor).
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Logo, € no vetor da contemplacdo da experiéncia estética que as coisas sem nome se
precipitam, I& onde, na poiesis, 0 olhar poético do artista rege a acdo da arte, assim como na
fruicdo, la onde, na sensibilidade poético-artistica do espectador onde ocorre a abertura para
que ele se torne coautor. E é precisamente na imbricacdo entre os trés vetores da experiéncia
estética por onde a semiose estética caminha, agindo por meio de um motor operado pelo
elemento sensivel da obra de arte, que é, por sua vez, acessado pelas coisas sem nome. Sendo
assim, é possivel concluir que as coisas sem nome contidas nas obras de arte agem como chave
para a abertura do sensivel que opera o motor da engrenagem da espiral estético-semiotica.

Se ha uma parte da obra de arte que ndo pode ser abarcada pela rede l6gica que movimenta
a interpretacdo l6gica, enquanto acdo de construcdo de conceitos, é preciso delimitar um
movimento semiotico préprio da arte, que tenha uma chave de abertura para o sensivel, ou
melhor dizendo, que seja aberto pela chave das coisas sem nomes. Pois, sdo justamente nas
coisas sem nomes que povoam as obras de arte que se pode acessar 0s residuos de mundo que
o olhar poético captura. Um exemplo explicito sdo as pinturas abstratas, nas quais 0S

qualisignos sao onipresentes e diretos. Segundo lbri:

As artes plasticas, na sua articulacdo de qualisignos, mais se aproximam das
coisas sem nome quando perdem a representacdo figurativa, desconstruindo-
a em beneficio de realcar as qualidades enquanto tais, oferecendo-se a
contemplacdo despersonalizante que fenomenicamente devolve a
subjetividade a interioridade genética do mundo. (20163, p.167).

Portanto, sob a égide das coisas sem nome, 0 elemento sensivel permeia as obras de arte,
e é por meio delas que os residuos de mundo, nos quais se encontram a diversidade, a
espontaneidade do acaso, as infinitas possibilidades de qualidades, os sentimentos extensos da
primeiridade, transbordam no continuum, ora externalizadas nas sensacdes advindas dos

particulares de segundidade, ora perceptiveis nos qualisignos de terceiridade, como explica lbri:

J& é tempo de tocar explicitamente na Arte. Cabe, antes, esclarecer que o
esquema das categorias afirma que a primeiridade esta presente na
segundidade — ha um elemento de espontaneidade em toda relacdo de
dualidade. De sua vez, na terceiridade estdo implicadas a segunda e a primeira
categoria — ha um elemento de espontaneidade e de dualidade no interior de
toda relagdo logica triddica. Faco esta breve mencdo para afirmar que
qualidade de sentimento como unidade de consciéncia é apenas possivel na
pura experiéncia de primeiridade, sem a presenca das demais categorias.
Todavia, fenomenologicamente, também h& sentimento em toda experiéncia
de alteridade, de dualidade na segunda categoria, assim como ha também
sentimento nas experiéncias judicativas, cognitivas. Nao por outro motivo na
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filosofia de Peirce ndo se dualizam como opostos sentimento e razdo -
gualidades de sentimento estdo presentes nas trés categorias. (2011, p.166,
grifos do autor).

Ainda, segundo Ibri, é por meio da conaturalidade ontoldgica das categorias na Metafisica
peirciana que a ideia de continuum entre as categorias, equaliza a passagem do acaso a lei, da

liberdade a necessidade, das possibilidades as relacGes de regularidade. Nas palavras de lbri:

Sob esta abordagem, a arte resgataria, entdo, o continuum originario onde se
inscrevem mundos possiveis e de onde deriva, qual lance de dados, 0 mundo
existente. Distante da necessidade e proxima, por natureza, do que se desenha
como possibilidade, promove um saber que desafia ser conceituado, pois ndo
se caracteriza por um acordo de opinides ancorado em uma realidade externa
a linguagem das ciéncias. (2016a, p.168, grifos do autor).

Ainda, em outra passagem lbri esclarece que:

Cabe destacar, também, que na filosofia de Peirce aparecem gerais
modalmente considerados na forma de possibilidades e, por esta raz&o, parece
ser mais conveniente utilizar o vocabulario do sinequismo (synechism), ou
teoria da continuidade, substituindo, assim, o conceito de generalidade pelo
de continuidade, que tanto pode se referir ao possivel quanto ao necessario.
Esta mudanga de terminologia serd importante para compreender a diferencga
dos continuos de possibilidade e de relagGes. Séo, ao fim e ao cabo, modos
I6gicos de se tratar uma velha dupla de conceitos que aparece com notavel
frequéncia na histéria da filosofia, a saber, liberdade e necessidade. (2016a
p.156, grifos do autor)

Isso posto, nossa hipotese € a de que as coisas sem nome constituem parte fundamental
das obras de arte, em conformidade com a forma (sensivel) e o contetido, propiciadoras que sdo
da harmonizac&o do fator estético, inerente a toda obra de arte - preponderante no juizo estético,
como demonstrado por Kant - com os parametros l6gico-objetivos da analise interpretativa das
obras de arte, inscritos no binémio forma sensivel e conteudo, evidenciado por Hegel. Ao se
incluir no espectro estrutural de toda e qualquer obra de arte ndo apenas o bindbmio forma e
conteddo mas também as coisas sem nome, elaboramos a espiral estético-semiotica que
possibilita a agdo de interpretacdo objetiva da obra de arte, sem que ocorra o negligenciamento
do elemento sensivel, ndo afeito a rede logica que a arte enceta.

Segue um diagrama que mostra a obra de arte sendo a conjuncdo de conteudo, forma e

coisas sem nome:
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Diagrama 14: Estratos da obra de arte

“Coisas sem nome” é
conceito cunhado

por Ivo lbri em seu artigo:
“Sementes Peircianas para
uma Filosofia da Arte”
(2011).

Defini¢cdo
formal

Habilidades e
escolhas de

Lucia de Souza Dantas, 2019

Ademais, propomos a hipotese de que a forma (sensivel) da obra de arte seria aquilo que
a obra externaliza no particular concretizado, enquanto um existente, e ¢, portanto, do dominio
da segundidade. Em consonancia com a forma (sensivel), o conteudo seria, entdo, o conjunto
de signos representados no conjunto de qualidades sensiveis exprimidas e externalizadas por
meio dos perceptos decorrentes das obras e arte, caraterizados pela terceiridade signica da obra
de arte, enquanto signo. E por fim, as coisas sem nome, enquanto representantes daquele aspecto
inominavel das qualidades de sentimentos, seriam aquele residuo de primeiridade que esta
contido em toda e qualquer obra de arte, e que por isso, escapam a representacdo do signo, mas

tém estatuto ontoldgico, na simetria das categorias.
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Por outras palavras, a luz do diagrama exposto, podemaos verificar que os trés estratos das
obras de arte estdo associados, respectivamente, a cada uma das categorias, sendo que 0s
elementos da primeira categoria seriam as coisas sem nome contidas nas obras; 0os elementos
da segunda categoria seriam as formas sensiveis expostas pelas obras e, por fim, os elementos
da terceira categoria seriam 0s contetdos signicos que as obras de arte transportam.

Portanto, o diagrama na pégina anterior mostra que a defini¢cdo formal da obra de arte diz
respeito justamente a acao poiética, no que tange as habilidades, escolhas de matérias e técnicas
e padrdes que orientam, limitam e possibilitam a producéo do produto obra de arte, sejam quais
sejam estas habilidades e escolhas, que dependem da linguagem artistica, que dependem de
preceitos e ideais estéticos, onde também participam os juizos estéticos, que podem ser grosso
modo relacionas aos signos iconicos e indiciais. Em segundo lugar, a definicdo semantica diz
respeito ao contetdo da obra de arte, i.e., das escolhas tematicas, mensagens e convengoes
iconogréficas, que podem ser grosso modo relacionadas aos signos de abrangéncia simbdlica.
E por ultimo, os elementos correspondentes as coisas sem nome contidas nas obras de arte, e
que sdo indefiniveis, por isso, tangenciam os elementos de liberdade, acaso e sentimento
inerentes as obras de arte.

Sugerimos que este motor da espiral estético-semidtica opera através da concretizacdo
das coisas sem nome, onde é possivel vivenciar o péndulo estético entre forma e ndo-forma,
entre sentimento e razdo, na medida em que a razdo da vazdo ao sentimento, em que a forma da
vazdo a ndo-forma, sem que um anule o outro. Este € 0 processo da semiose estética, que ao
contrario da semiose regular ndo busca um interpretante final, uma interpretacédo fechada, o ndo
opera na necessidade de reflexibilidade entre teoria e fato.

Seria, portanto, licito inferir que um todo de uma obra de arte é composto por trés partes,
e ndo apenas duas, pois la onde estdo as coisas sem nome, que compdem a terceira parte do
diagrama da obra de arte como uma totalidade, € justamente por onde a experiéncia estética
plena se concretiza no movimento ciclico e pendular entre contemplacéo, poiesis e fruigdo. Na
medida em o motor da engrenagem da espiral estética-semiotica, é precisamente o elemento
sensivel, sob o rico de ndo ser uma espiral semidtica de natureza estética. Por isso, a chave para
este motor sdo as coisas sem nome.

Logo, é fundamental a incluséo das coisas sem nome, em paridade com contetdo e forma,
como elementos constitutivos e inerentes as obras de arte, na medida em que elas séo as
responsaveis pela abertura para continuum entre primeiridade e terceiridade, que completam o

feixe de habitos de sentir estético-artisticos que a obra enceta.
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Ainda, ressalta-se a importancia do entrelacamento entre primeiridade, segundidade e
terceiridade na experiéncia estético-artistica, sob o prisma de trés vetores, que propicia o jogo
de devaneio [play of musement] do artista na poiesis, andlogo ao devaneio da fruicdo do
espectador, no qual artista e espectador se irmanam no puro jogo estético do devaneio
Imaginativo.

E é também na intersecdo entre forma, contelido e coisas sem nome que € possivel
encontrar os signos estéticos, gerados pelos habitos de sentir e crencas estéticas, sedimentados
ndo apenas como signos possiveis da mente do artista, mas como interpretantes espraiados em
seu contexto artistico ou cultural, formando na intersecdo dos trés (contetdo, forma e coisas

sem nome) o estilo da obra.

4.2.4. O estilo artistico: esteio interpretativo da arte

Etimologicamente, a palavra ‘estilo’ vem do latim, e stilus significa a vareta de metal
pontiaguda, estilete, que serve para marcar uma tabuleta de argila e cera. Estes eram os aparatos
usuais para a escrita que era utilizada cotidianamente, como hoje se usa caneta e papel, posto
gue uma Unica vareta era mais barata e mais simples que o uso de tintas e pinceis, e a tabuleta
de argila e cera era igualmente mais acessivel que papiro ou pergaminho (o papel, uma invencao
chinesa, s6 entrou no Ocidente na ldade Média, via Rota da Seda). Com efeito, ha que se atinar
para uma diferenca notavel entre os dois processos, enquanto a tinta mancha, e o papel é fragil,
o stilus marca, sulca, fura a argila/cera, que é muito mais perene que papel. (Cf. BARRILLI,
1982/1995)

Do stilus, como mero instrumento de escrita, o sentido de estilo foi transmutado para a
ideia de escrita, e mais, para a ideia de bem escrever - e depois, de bem dizer — conforme, por
exemplo, podemos identificar nas obras e teorias de Oratoria elaboradas pelo autor latino Cicero
no séc. Il a.C. Nesse sentido, a ideia de estilo diz respeito a prépria conotacdo de maestria.
“Escrever com estilo” seria sinbnimo de “escrever bem”. N&o consta um termo equivalente nas
teorias gregas, contudo, o conceito de bem dizer pode ser encontrado descrito de varias maneiras
na Retdrica de Aristoteles. (GARCHIA, D’ANGELO, 1999, p.118, SANTAELLA, 2007, p.55
sS.)

Todavia, como explica D’Angelo: “Na Antiguidade falta o conceito de variabilidade
historica dos estilos” (Ibidem, p.118). Ainda, D’Angelo (1999) e Santaella (2007) explicam
gue na cultura latina, esse primeiro sentido de estilo estd intimamente relacionado a ideia de

maestria e de talento, ou mesmo as distingdes entre géneros literarios, tal como reconhecemos



249

na Ars Poetica de Horacio, onde relaciona a tragédia, a comédia e a outras modalidades
literarias, trés géneros, a saber: o genus humile (com ornamentos simples), o genus mediocre
(com ornamentos moderados) e o genus sublime ou grave (com ornamentos ricos e intensos).
Embora Gombrich (1977/2007, pp.8-9) concorde que a primeira concepcao de estilo estard
associada a de mastreia, ele também salienta que em T4cito aparece a ideia de mudanca de estilo
quando ele diz “Os tempos mudaram ¢ mudaram nossos ouvidos. Precisamos de um novo estilo
de Oratoria.”.

A ideia de estilo mais usualmente aceita no ambito dos estudos das artes visuais, que diz
respeito a singularidade de uma obra, de um artista, ou ao conjunto de caracteristicas especificas
e peculiares de um movimento artistico, € bem mais recente. Ponderamos que subjaz a
identificacdo do artista como um criador autbnomo e inovador no inicio do Renascimento, e
esta ideia aparece, algo incipiente, em Cennino Cennini, no século XV, e depois, em Vasari
(1550/2011), em que tanto a ideia de estilos como escolas artisticas, ou poéticas, descritas e
comparadas entre si, como a ideia da individualidade do artista e da obra, permeiam seu texto
As Vidas com destaque. Contudo, ele utiliza um outro termo, ‘maniera’ [maneira], que denota
0 modo individual e singular que um determinado artista produz sua obra, como também a
maneira como um conjunto de artista produzem similarmente.

Vasari (1550/2011) fala também da maneira moderna como sendo a da época dele
(Renascimento Italiano) em comparacdo a ‘maneira grega’ (Cf. LANEYRIE-DAGEN in:
LICHTENSTEIN, 2013a, p.10). Em analogia a maneira pessoal do artista, Laneyrie-Dagen (In:
LICHTENSTEIN, 2013a, p.9) conta que Diderot utilizava o termo le faire (o fazer) do pintor,
para denominar a ‘marca pessoal e inimitavel de seu pincel’, deriva desse sentido, a ideia de
estilo como o traco do artista, ou a marca dele. Também Kant (1790/2002, p.75) fala em sentido
de estilo geral quando diz sobre os desenhos a la grecque'’®, quando versa acerca da diferenca
entre beleza livre e aderente. Posteriormente, maneira passou a ter um sentido pejorativo, e foi
sendo substituida pelo termo estilo, emprestado dos tratados de oratéria, retdrica e poética dos
autores latinos. (GARCHIA, D’ANGELO, 1999, pp.118-122; CHILVERS, 2001, pp.326-327,;
LANEYRIE-DAGEN in: LICHTENSTEIN, 2013a, pp.9-22).

Gombrich (1977/2007, p.10) conta ainda que em Vasari instaura-se a ideia de estilo
“como o resultado de diferentes modos de ver o mundo”. Mas é com 0s adventos das academias

de arte no século XVI (Academia de Florenga com Vasari e Marsilio Ficino), e depois com a

178 No ambito dos séculos XVIII e XIX, a la grecque diz respeito ao que se convencionou por estilo neoclassico.
Aquele movimento dos artistas da segunda metade do século XVIII e inicio do século XIX que adotaram um
referencial, tanto formal, como tematico, a partir das obras de arte gregas. (e.g.: KANT, 1790/2002, p.7).
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consolidacdo da critica e das doutrinas no século XVII (Academias Reais de Arte) (PEVSLER,
2005) que a ideia de estilo como o movimento de diferentes poéticas se instaura. E
posteriormente, com a introducdo da estética e das teorias da arte, Winckelmann, no seu livro
Histdria da Arte Antiga (1764) sedimentara a historiografia da arte como o estudo da evolucéo
historica da variacdo de estilos como as propriedades caracteristicas de povos, épocas e artistas.
(GARCHIA, D’ANGELO, 1999).

Também Hegel, nos Cursos de Estética (1835/2001), tratard do problema do estilo, ao
dar énfase a ideia de qualidade e maestria, em especial concernentes ao ‘ideal de belo artistico’,
proprio a uma concepgdo de beleza pautada em pardmetros subordinados as regras da arte
classica grega. Sendo assim, pode-se dizer que é neste caldo tedrico composto pelas teorias de
Vasari, Winckelmann e Hegel que o conceito de estilo se torna central nos ambitos das
interpretacdes especializadas das obras de arte, ora a receber o sentido de ‘maestria’, atrelado
a parametros de juizos normativos pré-estabelecidos pelas Academias de arte; ora a denotar
caracteristicas que distinguem diferentes modos de producéo de arte, inscritos no conceito de
génio artistico. (Cf. GOMBRICH, 1963/1990; LANEYRIE-DAGEN in LICHTENSTEIN,
2013b).

No entanto, etimologicamente, a palavra estilo conota curiosa confuséo, pois apesar da
maioria dos dicionarios atestarem o étimo latino do vocabulo em portugués, contudo alguns
dicionarios também chamam a atengdo para um falso cognato com o termo otdAog [stylos],
procedente do grego. E que - embora com significado diferente do latim - ndo esta tdo distante
de certas acepcdes de estilo no campo das artes visuais.*”®

Estilo em grego significa pilar ou coluna. Donde deriva o termo peristilo (portico de
colunas que rodeiam o templo grego tipo grego). Vitravio, no capitulo terceiro de seu tratado
Da Arquitetura (séc. I, a.C./ 2006, pp. 177 ss.), prop0e cinco “espécies” de templos gregos, em
que cada um ¢é distinguido pelas organizacdes dos diferentes estilos (colunas) no templo. No
capitulo quarto (2006, p.199), ele descreve as ordens de colunas que marcam as diferencas das
escolas e poéticas da arte grega, a saber: doricas, jonicas e corintias, e que especificam outra
delimitacdo estilistica, baseada nas colunas propriamente ditas. Normalmente associada ao

vocabulério da arquitetura, cada uma destas “ordens” marca um conjunto de caracteristicas,

179 Disponivel em: https://www.etymonline.com/word/style; http://etimologias.dechile.net/?estilo;
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.04.0059%3Aentry%3Dstilus;.
http://www.memidex.com/stylus; https://www.wordreference.com/definition/stylus;
https://www.blueletterbible.org/lang/lexicon/lexicon.cfm?t=kjv&strongs=g4769. Acessos em 16 ago. 2019.


https://www.etymonline.com/word/style
http://etimologias.dechile.net/?estilo
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.04.0059%3Aentry%3Dstilus
http://www.memidex.com/stylus
https://www.wordreference.com/definition/stylus
https://www.blueletterbible.org/lang/lexicon/lexicon.cfm?t=kjv&strongs=g4769
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inicialmente relacionadas a etnias gregas, e posteriormente relacionadas aos chamados estilos
arquitetdnicos gregos.

Posteriormente, essas mesmas ‘ordens’ constituiriam a chamada ‘gramatica da arquitetura
classica’, cronologicamente e estruturalmente fundada no Renascimento (séc. XV),
Maneirismo (séc. XVII), Barroco (séc. XVII), a recepcionar o Neoclassicismo e 0 Romantismo
(séc. XVIII e XIX) (SUMMERSON, 1963/1994). Cada movimento artistico reinterpretou e
renovou estas ordens, ora de maneira mais ortodoxa e servil aos postulados estéticos oriundos
da Grécia e a Roma Antigas, ora de modo mais irreverente e mais inventiva, rumo a uma poética
que privilegiaria a invencgéo e a originalidade. Isto nos leva a duas indagac6es no campo dos
estudos estilisticos das artes visuais, que incluem, certamente, as artes arquitetonicas.

De um lado, é possivel inferir que a influéncia de Vitravio no sentido de estilo nas artes
visuais é evidente, na medida em que um parametro dos sentidos de estilo diz respeito
justamente a nocdo de regras e ordens que um conjunto de artistas segue. Posto que apenas é
possivel se identificar as caracteristicas na redundancia e na permanéncia delas, logo, no &mbito
de uma historiografia, o que é importante, € menos a maneira individual que cada artista marca
suas obras, mas mais, a concordancia de modos repedidos e constantes entre varias obras de
varios artistas. Sendo assim, subjaz na concepc¢ao de estilo artistico, a necessaria generalidade
e a submissdo as regras.

E muito embora as primeiras defini¢des de estilo - tanto de estilo no sentido geral do
termo, como no sentido dos estilos particulares e como a maneira e marca de um individuo -,
desde as primeiras formulacGes sobre categorias histdricas estilisticas no século XVIII,
inauguradas por Winckelmann na Alemanha - passando pelo século XIX, quando foram
desenvolvidos e sedimentados os conceitos particulares de estilos tais como Barroco,
Renascimento e Gotico (GOMBRICH, 1963/1990) - tenham permanecido gquase incontestes,
em vista das proposi¢6es supostamente verdadeiras que carregavam, sob 0 argumento de terem
sido dotadas de proposicOes e argumentacdes com ampla razoabilidade.

Todavia, desde o inicio do século passado, sua aceitacdo esta longe de ser unanime entre
0s pesquisadores e especialistas em arte, e 0 questionamento da validade geral e objetiva destes
conceitos estilisticos colocam, inclusive, em risco a propria capacidade de cientificidade de um
interpretacéo objetiva da obra de arte, na medida em que as manifestagdes artisticas conclamam
para a observacdo de duas singularidades e idiossincrasias, sobretudo aquelas obras de arte
advindas de poéticas que tem como principal ideal é a originalidade.

Com efeito, se faz indispensavel a concepcao de que o estilo é o desvio da regra, ou a

violacdo da regra, ou em termos peircianos, como uma quebra de habitos, pois o artista livre é
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aquele que faz a sua propria regra. O estilo genuino do génio corresponderia ao nascimento de
uma nova regra, tal como de certa maneira Kant e Hegel haviam estabelecido. Segundo eles, os
génios, os grandes artistas, ndo seguem regras, fazem as regras. Sobre esta designacao, ressalta-
se novamente o sentido de estilo cristalizado nas teorias literarias e retéricas latinas, pois
reabilita-se, nas artes visuais, a ideia de marca e trago deixado pelo artista genial. E, portanto,
novamente, o estilo, muitas vezes carrega em si, de forma subjacente, a ideia de maestria, ou
de obra prima, quando se diz, este artista tem estilo. Sendo assim, aqui o sentido de estilo se
amalgama ao sentido de poético.

Sumarizar o estilo como 0 movimento entre o que aquilo que o artista faz com as regras
que recebe, em parte acolhendo-as, em parte descartando-as ou subvertendo-as, sendo assim, o
estilo é a sintese desse movimento de vai e vem entre 0 aceite o desvio das regras, ai estaria a

marca do artista. Como explica Moncada:

Cada estilo tende a sobrepor-se, na evolucdo da estética e do gosto, ao estilo
anterior, acabando por o afastar e, no limite, o substituir. [...] Um estilo novo
nasce da constancia e vigor de um outro. Cresce, desenvolve-se, da inicio as
suas proprias caracteristicas e comecga a influenciar o estilo vigente. De
seguida prepara-se para substituir embora tenha de permitir a convivéncia com
o estilo ‘moribundo’. [...] Todo este processo de criacdo e substituicdo de
estilos vai-se repetindo incessantemente. [...] Por outro lado, os estilos foram
sendo influenciados pelos estilos anteriores — imediatamente anteriores ou
ndo. Assim sendo, influéncia de elementos de uns estilos nos outros é
praticamente inevitavel. (MONCADA, 2006, pp. 19-20).

Em suma, como salienta Santaella, o estilo € a ‘singularizacdo das convencges’, discorre
ela que:

Cada artista, cada autor da as convencdes que recebe como heranga uma marca
que Ihe € propria. Isso se chama estilo. H& estilos de época, conveccBes que
se tipificam caracterizando determinados periodos da histéria da arte. Quando
determinadas regras sdo passadas de um artista ao outro, sistematicamente
repetidas de uma geragao a oura, cria-se um estilo que funciona como marca
historica de um determinado modo de tratar a figuracdo. (2005, p.224).

O estilo, portanto, traz consigo a marca do habito, associado a uma regra, ou as regras,
muitas vezes ndo conscientes e ndo podendo ser previamente estabelecidas pelo artista.
Contudo, autores como Riegl (1903/2014), Wélfflin (1915/1996), Berenson (1947/2010)€°

180 por exemplo, Berenson (1947/2010) define que: “Um estilo, concluimos, € um modo constante e inatacavel de
Vver as coisas, € histdria das artes de representacao visual deveria ser a histéria de sucessivos modos de ver o mundo
e tudo que h& nele — em resumo, a histéria dos estilos.” (p. 212, grifo do autor). Nesta esteira, mais adiante, ele
completa que: “[...] A Histdria da Arte, entdo, como distinta da histéria das técnicas e biografias dos artistas,
deveria ser um registro dos modos sucessivos, embora nem sempre continuos, de representacéo.” (Ibidem. p.223).
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acreditaram que poderiam estas continuidades ser identificadas e classificadas posteriormente,

na constancia dos habitos dos artistas e dos conjuntos deles, a partir da leitura da obra, naquilo

que ela mostra exclusivamente. Por exemplo, Berenson (1947/2010) define que:

Um estilo, concluimos, ¢ um modo constante e inatacavel de ver as coisas, e
a histéria das artes de representacdo visual deveria ser a historia de sucessivos
modos de ver 0 mundo e tudo que ha nele — em resumo, a historia dos estilos.
(p. 212, grifo do autor). Nesta esteira, mais adiante, ele completa que: [...] A
Histdria da Arte, entdo, como distinta da histdria das técnicas e biografias dos
artistas, deveria ser um registro dos modos sucessivos, embora nem sempre
continuos, de representagdo. (Ibidem. p.223, grifo do autor).

Ou como Wdlfflin esclarece: “[...] em cada novo estilo individual cristaliza-a um novo

conteddo de mundo. N&o se vé a s6 outro mundo, vé-se também outra coisa.” (apud VENTURI,

1936/2020, pp. 268-269, grifo do autor). Nesta esteira, Wollhein argumenta que, no processo

criativo do pintor:

[...] a conversdo dos aspectos ndo intencionais da pintura com os aspectos
intencionais ndo é um processo continuo, muito menos ininterrupto, nao
progride me passos uniformes na carreira do artista. Em certo estagio de usa
carreira, 0s importantes processo alcancados pelo artista se detém. Ao dizer
isso, penso num fendémeno que os métodos tradicionais da histdria da arte
sempre reconheceram, e com razdo, como o préprio nucleo de seu objeto: o
estilo. E o reconheceram como o cerne da pintura praticada como arte, mesmo
sem intensificarem de que se trata. O ndo reconhecimento do que é estilo
persiste, creio eu, na teoria contemporanea. Pode-se falar de estilo na pintura
de duas maneiras. Ha duas concepcdes diferentes de estilo: aquela a que nos
referimos com estilo geral e a que usamos ao falar do estilo individual. A
diferenca entre as duas concepg¢des € muito maior, muito maior, do que o olho
distingue. [...] Ha estilos universais como o classicismo, [....] Ha estilos de
periodo ou histéricos, como o neoclassicismo, o gético internacional, [...] E
temos os estilos de escolas, como o de Giotto, [...]JO estilo individual, é o do
pintor individual. Mas ndo de qualquer pintura individual, somente daquele
que tem estilo préprio. (2002, p.26, grifos do autor).

Ao se partir da hipotese de que o estilo é o conjunto de elementos que constituem a

totalidade singular da obra de arte, realizada através das escolhas e o olhar poético do artista na

producdo da obra, uma pergunta pragmatica seria: o que levou este artista a ter tal conduta, ou

melhor, o que o levou a realizar tal agéo assim?

Se a escolha € essencialmente uma agédo de producdo, € uma conduta, se € uma conduta

tem como seus guias habitos e crencas, com destaque para os habitos de sentir, aqueles que

estdo diretamente relacionados ao carater sensivel da obra de arte. Nossa hipotese é que as

escolhas estilisticas do artista sdo derivadas de um conjunto de juizos estéticos, conaturais a
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habitos de sentir estéticos. Logo, o estilo nada mais é do que a externalizacdo dos juizos
estéticos e habitos de sentir estéticos, que por sua vez, tém como premissas 0s preceitos e ideais
artisticos. Nesta esteira, discorre Lefebvre que:

[...] certamente podemos estudar como os artistas formam e expressam ideais,
como esses ideais se manifestam em seu trabalho, ou como os artistas adotam
e encarnam habitos e, em seguida, abandonam-nos para o desenvolvimento de
novos habitos. E, em certa medida, os historiadores da arte fazem exatamente
isso quando estudam o estilo de um artista. (2007, p.331).

Por outro lado, as escolhas de habitos de sentir como guias de condutas e escolhas
artisticas estdo intimamente correlacionados as especificidades da experiéncia estética. No
interior da intersecdo dos trés vetores da experiéncia estética, que abarcam as trés categorias, e
ndo apenas a terceiridade, mas incluem também a independéncia da presentidade e da unicidade
da primeiridade que insere a espontaneidade do acaso e a multiplicidade das possibilidades,
associada a imediatez das sensac@es de segundidade que discretizam escolhas dentre as infinitas
possibilidades da primeiridade, muitas vezes, sem mediacdo. Por isso, o estilo ndo é formado
apenas por escolhas racionais e juizos conscientes, a partir de premissas prévias de preceitos e
ideais artisticos. Em suma, a obra de arte aparece e se singulariza como alteridade através da
constituicdo da totalidade de um conjunto de escolhas que envolvem qualidades de sentimentos
arranjadas e outras dadas de tal maneira que se constituam numa Unica e singular totalidade

sensivel, este é o estilo da obra. Como discorre Marcel Duchamp:

No ato criador, o artista passa da intencao a realizacdo, através de uma cadeia
de reagdes totalmente subjetivas. [...] O resultado desse conflito é uma
diferenca entre a intencdo e a sua realizagdo, uma diferenca de que o artista
ndo tem consciéncia. Por conseguinte, na cadeia de reagdes que acompanham
0 ato criador falta um elo. Esta falha que representa a inabilidade do artista em
expressar integralmente a sua intencao; esta diferenca entre o que quis realizar
e 0 que na verdade realizou é o ‘coeficiente artistico’ pessoal contido na sua
obra de arte. Em outras palavras, o ‘coeficiente artistico’ pessoal é como uma
relacdo aritmética entre o que permanece inexpresso embora intencionado, e
0 que é expresso ndo-intencionalmente. (DUCHAMP in: BATTCOCK,
1957/1996, p.73).18?

Sob uma perspectiva realista, e na simetria das trés categorias, o estilo so é estilo estético,
se abarcar ndo apenas as formas como os conteudos escolhidos pelos artistas, mas sobretudo, o

améalgama do estilo € la onde a obra de arte d& a ver as coisas sem nome. Pois, é nesta intersecdo

181 Tradugéo nossa.
182 \/er mais em SOUZA DANTAS, 2015.
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que o estilo se concretiza como uma totalidade, sdo justamente as coisas sem nome que
permitem que aquele conjunto de elementos se transforme numa singularidade indivisivel. E
também na intersecédo entre forma, contetdo e coisas sem nome que se forma o estilo, pelo qual
perpassa 0 continuum de primeiridade para terceiridade na experiéncia estética.

Por isso, 0 estilo ndo pode ser apenas uma juncao entre forma e contetido. O estilo abarca,
ainda, as coisas sem nome, tendo em vista que € a partir delas que o olhar poético do artista se
inscreve na obra de arte; aquele olhar oriundo da intersecdo entre contemplacdo, poiesis e
fruicdo da plena experiéncia estético-artistica.

Ademais, é a partir dessa Otica trivalente da experiéncia estético-artistica que é possivel
entender que o movimento dos estilos abrange desde a singularidade da obra de arte até a
generalidade de poéticas, na medida em que o singular (coisas sem nome), o particular (forma),
e o0 geral (conteudo) participam intercalados no interior de cada estilo, seja de uma unica obra
de arte, ou de um conjunto de obras de arte (poética). Por isso, outra questdo é o problema da
demarcacdo do estilo quanto a circunscricdo do estilo singular de um artista em particular.
Carlos Eduardo Uchéa (1996, pp.27-28), esmiuca a problematica da delimitacdo do estilo
particular no ambito especifico do conjunto da obra de Picasso, ao argumentar que “num mesmo
periodo artistico aparecem convivéncias de ‘estilos’ muito variados, que tornam dificeis e
arbitrarias as periodizagdes” (1996, p.27).

Ademais, continua Uchda que: “Dadas as sobreposi¢des e revivescéncias dos ‘estilos’ e
a continua metamorfose das formas anteriormente adquiridas, em percursos complexos, muitas
vezes circulares [...]” (Idem. p.28) n&o seria possivel indicar a delimitacdo imediata do artista a
um Unico movimento estilistico e/ou periodizacdo. Pois, se ha uma inerente variacao de habitos
de um mesmo artista, na medida em que seu processo de poiesis e fruicdo é caracterizada pela
constante quebra de habitos, logo, a ideia de conjunto da obra de um Unico artista precisa muitas
vezes ser relativizada, e talvez a possibilidade de se encontrar um pilar de sustentacdo de
constancias de habitos de sentir estético-artisticos no todo do conjunto das obras de um artista
ndo seja possivel. Dado a idiossincrasia de cada obra enquanto um individuo particular e
singular, por isso, prop8e-se que o individuo da semiose da arte ndo é o artista, é a obra, ela
sim, é indivisa.

Assim, outro aspecto relevante acerca da investigacdo atinente ao esgar¢camento do
conceito de estilo na contemporaneidade é a correlacdo entre estilo e autoria, posto que o
préprio conceito de autoria também pode ser alvo de ressalvas. (Cf. SANTAELLA, 2007, pp.55

-81), por isso, se faz pertinente demarcar que o problema do estilo correlacionado a estruturagéo
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da semiose da arte diz respeito a obra, independe da suposta autoria desde produto, na medida
em a obra tem autonomia com relagdo ao seu ‘autor’, que pode ser, inclusive, desconhecido.

Ainda, como explica Coli, 0 que se interpreta é a obra de arte, e ndo o artista, nas palavras
dele: “[...] temos uma autonomia da obra, que é um objeto pensante, autbnomo em relacao ao
artista. [...] O artista esta na génese da obra como um demiurgo na génese da criacdo de seu
mundo. Mas o mundo que ele instaura passa a viver por si s6.” (COLI, 2014, p.43). Logo, 0s
possiveis significados de uma obra de arte, e que a semiose da arte pode acessar, ndo é do
pensamento do artista, mas € do pensamento que a obra inscreve no mundo. Ainda, como alerta
Barrett, a “Interpretacdo é da obra, e a interpretacdo do artista ndo é mais valida que outra.”
(2014, p.125).

Dessa maneira, nossa proposta abarca um primeiro singular que néo seria a singularidade
da pessoa do artista ou autor, mas a singularidade da obra mesma, na medida em que o artista,
com suas idiossincrasias, configura-se como um grupo de obras, inclusive, dispares, posto que
ha uma variacéo estilistica no todo da obra de um mesmo artista. Pois, o fator que nos leva a
indicar a obra e ndo o artista como o inicio da gradacdo de estilos é que a semiose estética da
arte tem como eixo uma obra de arte, e ndo um artista, ou um autor. O objeto da semiose € um
produto de alteridade que age como eixo de uma espiral, produto, coisa, que tem autonomia
para com seu autor. Embora, dados do autor possam participar como observacdes colaterais da
percepcao da obra presente, e compor uma rede de repertdrios que enriquecera uma semiose
estéticas, mas eles ndo sdo imprescindiveis para a semiose, uma vez que é a obra de arte que
gera o estimulo para a experiéncia estética.

N&o obstante, normalmente, a maioria dos autores (e.g.. BARRILLI, 1982/1995;
WOLLHEIN, 2002; GOMBRICH, 1963/1990) entendam as gradacfes de estilos artisticos do
individuo artista a pluralidade do conjunto de obras de uma mesma época ou escola.

Propde-se, assim, um diagrama das gradacdes dos estilos, que seja rotativo, na medida
em que abarque, da individualidade da obra de arte, enquanto particular Unico, ao conjunto das
individualidades das obras agrupadas nas escolas artisticas, que em si, também continuem uma
individualidade e uma singularidade, pois compartilham habitos de sentir estético-artisticos
comuns, que nenhum outro grupo compartilha. Sugere-se um panorama de uma hipétese com
cinco gradacg0es possiveis dos estilos: do singular, ao particular, até o geral.

Segue o diagrama:
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Diagrama 15: Movimento rotativo de estilos

Gradagoes de estilos em espiral, dispostos em leque
Movimento circular rotativo: singular <> genérico

ESTILO DA ESCOLA — MOVIMENTO
Conjunto de artistas que
compartilham ideais artisticos

i ESTILO DA EPOCA

ESTILO DO ARTISTA
Conjunto de obras de
arte de um artista

Conjunto determinado pelo tempo,
independente do espago
[século, geragdo, década, ano]

ESTILO DA CULTURA
Conjunto determinado pelo espaco,
independente do tempo
[etnia, raga, povo, regido, pais]

Movimento circular descrente:
<4 do estilo genérico para o estilo singular
i.e., do género para o individuo

ESTILO DA OBRA DE ARTE
Especifico de um
Unico objeto singular

Movimento circular crescente:
do estilo singular para o estilo gEeNérico

i.e., do individuo para o género Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

Diante do exposto acima, elenca-se as cinco seguintes gradacoes:

1. Estilo da obra de arte: estilo especifico de um Unico objeto singular;

2. Estilo do artista: estilo do conjunto de obras de arte de um artista;

3. Estilo de escolas: ou estilo de um movimento, conjunto de artistas que compartilham
ideias artisticos em comum, e consequentemente, compartilham preceitos artisticos, que
condicionam com juizos e habitos de sentir estético-artisticos;

4. Estilo de época: estilo de um conjunto de escolas de uma época, conjunto determinado
pelo tempo, independentemente do espaco. Isto €, de artistas de um mesmo século,
geracgdo, década ou ano que tem particularidades em comum, como por exemplo, se fala
dos artista do século XX como um todo, independentemente do movimento ou
vanguarda que possam fazer parte, eles, em conjunto, tem particularidades
identificaveis, com relacdo a artista, por exemplo, medievais;

5. Estilo cultural: de um conjunto de épocas de uma mesma cultura ou civilizacéo,
conjunto determinado pelo espaco, independentemente do tempo , diz respeito a um a
identificacdo e partilhamento de caracteristicas comum entre um mesmo grupo étnico,
OuU um povo, uma regido, um pais, como por exemplo, diz -se da arte indigena,

independente da época, ou de cerca caracteristicas de brasilidade.
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Outro aspecto que se pode destacar no diagrama acima é o movimento de leitura e
identificacdo dos estilos em duas dire¢Ges, pode-se estudar os estilos do geral ao singular,
primeiro elencando aquilo que é de uma época, até chegar na singularidade e unicidade do
objeto, ou é possivel fazer o inverso, partir da obra, e a partir do singular, buscar similaridades
até a construcgdo e um conjunto.

Ao inveés de se pensar num diagrama regular onde o individual da obra de arte Unica esteja
contido integralmente no conjunto das obra de um mesmo artista; ou, onde um artista, enquanto
um individuo, esteja contido no conjunto de outro individuos, propde -se um agrupamento em
leque, para evidenciar que sempre hd uma talidade [suchness] da obra de arte. Pois, como
Hauser salienta, um estilo de uma poética nunca podera abarcar o todo do estilo de uma obra
de arte. Por outro lado, o conjunto de vérias obras de arte, de um mesmo estilo, ndo é o suficiente
para definir uma poética (as caracteristicas partilhaveis de um conjunto de obras de um mesmo
estilo). Sempre algo escapa a esta identificacéo e classificacdo de redundancias. Nas palavras
dele, o estilo:

E antes um conceito de relacdo dindmica com um contelido que varia
continuamente, podendo quase dizer-se que toma novo sentido a cada obra
nova [...JUm estilo é uma estrutura que nao pode ser reduzida das qualidades
de obras que o ‘contenham’, quer por adi¢do quer por abstracéo. O estilo da
Renascenca é simultaneamente mais e menos do que aquilo que foi expresso
nas obras dos mestres Renascentistas. E algo como um tema musical do qual
apenas se conhecem as variacdes. O tema, se alguém tentasse reconstrui-lo,
ndo seria a somatdria das variagdes, [...] (HAUSER, 1958/1988, pp.184-185).

Isto é, 0 que escapa a identificacdo de redundancias de particulares, é justamente o
elemento que da a obra de arte a sua singularidade, como Unica, que é em si mesma, sem relacédo
a nada mais, daquilo que ha nela e que ndo pode nem ser apontado, nem ser dito, identificado
ou conceitualizado. Aquilo que n&o pode ser compartilhado com outros singulares. Por isso,
nem tudo numa obra de arte pode ser incluindo num outro grupo, que porventura, contenha
aquela obra como parte de um conjunto.

Em outras palavras, o que é sui generis da obra na sua singularidade de individuo, ndo é
compartilhavel nas particularidades daquela mesma obra, como parte do todo de uma poética
estilistica. Por isso, 0 movimento dos estilos ndo é um circular regular e simétrico, ele é
desencontrado, pois parte da obra de arte escapa ao habito de sentir estético, escapa ao conceito
de estilo, a saber, as coisas sem nome, que correspondem as haecceitas. Como explica lbri, que

os fatos que ndo chamam a atencéo da mente séo:
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Aqueles que pela sua irregularidade e assimetria ndo constituem conceitos, e,
deve-se dizer, por essa razdo, ndo recebem nomes. Os conceitos alimentam se
das leis, enquanto as coisas sem nome, certamente mais frequentes, séo
produtos do Acaso em sua atuacdo mais ostensiva, isto €, na producéo de
haecceitas. (2017, p.471, grifos do autor).

Em outo ensaio, lIbri faz outra ponderacdo acerca o0 conceito de haecceitas em

consonancia com o conceito de coisa sem nome, diz ele que:

Mas por que poderia a arte ser fundada em tal residuo de mundo constituido
por objetos que sdo singulares, assimétricos, irregulares, e que satisfariam uma
leitura justa do que seja o conceito de haecceitas de Duns Scotus? O que ha
nele que se relacione com nossa experiéncia estética? O que tém a literatura,
as artes plasticas, a masica possivelmente a ver com as coisas sem nome?
(20164, pp.162-163, grifos do autor).

Neste trecho de seu texto ha uma nota de rodapé, onde lbri ressalta a devida diferenca
fundamental entre singularidade de primeiridade (as coisas sem nome da obra de arte) e as
particularidades apontaveis de segundidade (as formas das obras de arte) que sdo fundamentais
para entender o jogo entre singular e particular das obras de arte, permitindo que mesmo que a
obra de arte seja Unica e indivisivel na sua singularidade, ela ainda assim tem uma realidade de
segundo, e de particular, que permite que ela seja catalogada e identificada por seu estilo
particular, tanto individual, como em consonancia com outros individuais que compartilham

das mesmas particularidades. Nas palavras de lbri, segue a nota:

Penso que o prdprio Peirce ndo teve um entendimento correto do conceito de
haecceitas de Scotus, relacionando-o0 a categoria da segundidade, como
caracteristica reativa de um objeto por ser individual, quando creio que Scotus
estava se referindo aquilo que em cada particular é sua singularidade, a saber,
sua primeiridade como diferenga. (2016a, pp.162-163, grifos do autor).

A partir da distincdo demarcada por lbri, conclui-se que talidade [suchness] ndo se
confunde com istidade [thisness]. Istidade é o isto da obra, é precisamente aquilo que se aponta,
que se tem acesso pelos sentidos, é o particular, € segundidade, portanto jaz numa relagdo
diadica (Tal como como Peirce descreve em: CP 1.497 [1896]). Enquanto, talidade [suchness]
tem uma natureza monéadica, e ndo se pode aponté-la, ou determiné-Ila, apenas senti-la. (Tal
como Peirce descreve em: CP 1.303 [1894], 1.424 [1896], 1.456 [1896]).

Para efeito de analise de uma obra de arte esta distin¢do é fundamental, na medida em
gue se aponta a necessidade de um terceiro vértice da obra de arte, na divisdo entre forma

(istidade) e coisas sem nome (talidade). Por isso, parte da obra de um artista pode, sim, ser
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comungada com as outras obras deste mesmo artista, a saber, suas formas e contetidos; e parte
ndo pode ser compartilhada ou contida num segundo, a saber, as coisas sem nome. Por essa
razdo, o estilo, enquanto nucleo da obra de arte, embora seja norteador, é sempre fugidio de ser
descrito. Muitas vezes, pode-se até sentir o estilo da obra, do artista, de uma poética, mas &
muito mais complicado descrevé-lo, pois o estilo é a interseccdo da forma, do contedo mais
as das coisas sem nomes.

Todos agem numa engrenagem em movimento continuo e ciclico em conjunto com as
experiéncias estéticas que permitem a construcdo de novos juizos estéticos e interpretacdes no
ambiente de uma espiral estético-semidtica. Nesta linha, segue um diagrama, quase igual ao
diagrama anterior, com os estratos das obras de arte (Diagrama 15), mas, agora, acrescido com

o estilo no centro da intersecdo entre coisas sem nome, forma e contetdo:

Diagrama 16: Estilo na interse¢éo entre ‘coisas sem nome’, forma e contetido

“Coisas sem nome” é
conceito cunhado

por Ivo Ibri em seu artigo:
“Sementes Peircianas para
uma Filosofia da Arte”
(2011).

Definigdo
formal
Habilidades e
escolhas de

Lucia de Souza Dantas, 2019
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Com efeito, se nossa hipdtese € que o estilo seria 0 nicleo da obra de arte, resultante do
entrelacamento entre coisas sem nome, forma e conteudo, € licito inferir que o estilo est4 no
centro da espiral estético-semiotica. Mas ele ndo esta apenas no centro da espiral, ele é o esteio
pelo qual perpassa o continuum entre o0 interno com o externo da obra de arte. Por onde o
singular e o geral se irmanam como norteadores de uma espiral semiética. E por ele que passam
as infinitas possibilidades da primeiridade rumo a determinag&o das escolhas da segundidade,
que se estabilizam na redundancia e constancia da terceiridade. Pois, € por meio do estilo que
a totalidade na unicidade da singularidade da obra de arte se externaliza e se existencializa no
mundo.

Na medida em que o motor da engrenagem da espiral estética-semidtica é precisamente
o elemento sensivel, sob o risco de ndo ser uma espiral semidtica de natureza estética. Este
motor da espiral estético-semiotica opera através da concretizacdo das coisas sem nome no
estilo da obra, onde é possivel vivenciar o péndulo estético entre forma e ndo-forma, entre
sentimento e razdo, entre a regra e o desvio da regra, entre 0 habito e a quebra de héabito na
abducdo, na medida em que a razdo da vazdo ao sentimento, em que a forma da vazao a nao-
forma, sem que um anule o outro. Este é o processo da semiose estética, que ao contrario da
semiose regular ndo busca um interpretante final, ndo opera na necessidade de reflexibilidade
entre teoria e fato.

Em outros termos, mas acerca desde mesmo jogo entre o desvio e a repeti¢do da regra no
interior do processo criativo, Ghizzi esclarece que uma poética age como guia de conduta do
artista no processo criativo, no equilibrio entre liberdade e repeticdo de preceitos poéticos. Nas

palavras dela:

Algo gue nossa experiéncia com artistas e seus processos criativos nos mostra
é que a obra de arte é apenas parte de algo maior... a poética do artista. O
processo criativo pertence e é regido pela poética, esta da ordem de um
comportamento que, com o tempo, vai se tornando habitual, sem nunca
produzir repeticdo. Algo igualmente notdvel € que a poética, ainda que
caracterizada por uma licenca para ‘errar’, tem um processo proprio de
autocorrecdo, [...] Essa poética, cujo processo de consolidacdo e de
autocorrecdo precisa e ocorre por meio das obras, parece ter seu objeto
incorporado a estas, tal como se a auto representagdo que cada obra realiza
fosse um modo de o artista apresentar suas conclus@es sobre o que é o objeto
da sua poética e, por esse meio, seguir seu caminho. Isso instiga a pensar sobre
um elemento de objetividade no processo, que deve ser paralelo aquele de
liberdade. (2016a, pp.168-169).
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Podemos dizer que o que Ghizzi designa aqui por poética seria justamente o que estamos
denominando por estilo do artista, i.e., o resultado do conjunto das escolhas e das ndo-escolhas
- ou dos ‘erros’, como ela diz -, do artista na producao da obra, onde contetdo, forma e coisas
sem nome, em intersecdo, formariam o estilo da obra. Este estilo, ao aparecer como repeticdo
no conjunto das outras obras de um artista, formaria sua poética individual, ou o estilo deste
artista. E em consequéncia disto, seria licito supor, que embora ndo de forma inteiramente
premeditada, o artista, ao ser guiado por um conjunto de crencas e habitos de sentir estéticos,
associados a preceitos e ideais artisticos, (que formam a poética na qual ele se vincula), inscreve
seu estilo no resultado de cada uma de suas obras.

Assim, é precisamente por meio do estilo que € possivel encontrar 0s signos estéticos nas
obras de arte, gerados pelos habitos de sentir e crencas estéticas, sedimentados ndo apenas como
signos particulares da mente do artista, mas como interpretantes espraiados em seu contexto
artistico ou cultural. Por isso, o estilo ndo é apenas uma excentricidade semantica, ele é a marca,
e o traco ontoldgico da obra de arte como um feixe de habitos de sentir que uma obra, um artista,
uma época ou uma cultura, encetam na interseccdo entre as coisas sem nome (qualidades de
sentimento na primeiridade), a forma (perceptos na segundidade) e o conteddo (signos na
terceiridade) das obras de arte.

Ademais, Lefebvre também argumenta a importancia ndo apenas dos habitos de sentir
estéticos do artista, mas também da correlacdo destes com os habitos de sentir estéticos do
espectador, que também inscreve seu préprio estilo (neste caso, estilo de frui¢do). Nas palavras
dele:

[...]Jo artista - apesar de suas falhas - produz um trabalho em que habitos de
sentir e talvez ideais, surgem primeiro para nés como qualidades de
sentimento por meio de nossa percepgdo de uma obra de arte. [...] Se as obras
de arte, entdo, se enquadram na categoria de estética como mencionei
anteriormente, pode-se dizer que é por que todos nés somos, em alguns
aspectos, ‘artistas’ no momento em gue nossos sentimentos formam habitos,
e nossos habitos, formam ideais, cujo propdsito € atrair outros sentimentos e
ideais, e assim por diante. Em suma, poderiamos dizer que cada um de nos
possui um “estilo’ préprio. (2007, p. 335).18

Podemos afirmar, entdo, que € justamente quando o espectador se torna
momentaneamente o artista, se apropriando da obra como se fosse sua cria¢do - no movimento

pendular entre poiesis e fruicdo - que ele pode acessar os habitos de sentir estético-artisticos

presentes na obra de arte, desencadeando a espiral estético-semidtica.

183 Tradugéo nossa.
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Por fim, sugerimos que se o estilo é a finalidade da arte enquanto processo semiotico, é
viavel asseverar que a interpretacdo da obra de arte busca uma sintese pela intersec¢do entre
forma, conteudo e coisas sem nome, por meio da comunhéo dos trés vetores da experiéncia
estética. Deste modo, é valido concluir que o estilo pode ser visto como a construcao de ideais
artisticos, que seguem rumo a ideais estéticos, como discorre Lefebvre:

Agora, enquanto se pode dizer que a finalidade de uma obra de arte encontra
expressdo naqueles habitos artisticos que levaram a sua realizagdo e ndo
servem a outro ideal sendo permitir que tais habitos crescam de modo a tornar
possivel (ou sempre, mais provavel) o surgimento de outros trabalhos onde o
mesmo ideal poderia encontrar expressao, e assim indefinidamente, a pratica
da arte poderia ser considerada como admiravel em si mesma, pelo menos, no

que concernem em boa medida ao artista e o ato de criacéo artistica. (2007,
pp.331-332, grifos do autor).184

Isto é: se como Lefebvre pontua, o admiravel da arte é justamente o movimento das
poéticas, talvez seja possivel inferir que o admirdvel subsidie o delineamento dos ideais
estéticos associados aos ideais artisticos, norteadores das poéticas e movimentos de arte, e
consequentemente, assista aos estilos artisticos. Ora, se for possivel encontrar o admiravel de
cada poética, poderiamos conjecturar que o estilo que delineia cada poética carregaria em si 0
ideal admiravel circunscrito a ela.

Por outro lado, Ibri indica que o admiravel na arte seria a sua capacidade de comover e

emocionar. Nas palavras dele:

N&o estaria ai o0 papel essencial da arte para muito além de reduzi-la a mero
entertainment, a saber, nos levar a tudo que indelevelmente toca e comove.
N&o estaria nesses sentimentos aquilo que genuinamente torneia o que é
admiravel por si, sem outra razdo ulterior, como quis Peirce para fundamento
de sua Estética? Creio haver aqui um longo caminho a percorrer, aceitando o
convite das valéncias abertas da filosofia de Peirce para a mais valiosa
recompensa do espirito: a descoberta de novas ideias. (2016a p.168, grifos
do autor).

Portanto, na imbricacéo das prelegdes de Ibri e Lefebvre, podemos talvez arriscar a supor
gue esta capacidade de comover e emocionar das obras de arte, associada justamente a
capacidade da arte de dar a ver as coisas sem nome, seriam o admiravel inscrito pelo estilo de

cada obra de arte, de cada poética de um artista, ou de um conjunto de artistas. E por isso que

este movimento de formacdo e transformac&o de estilos é o admiravel da arte.

184 Tradugéo nossa.
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4.2.5. Da analise estilistica na intersecéo das ‘coisas de sem nome’, forma e contetdo

Pode-se definir que os estudos cientificos da arte, desenvolvidos principalmente no
ambito da Histdria da Arte, sistematizam os processos de identificacao, classificacdo e analise
das obras de arte, a partir de elementos de ordem estética'®® e de natureza historiogréafica, com
0 intuito de realizar a interpretacdo da obra de arte. Processos que consistem na justaposicédo de
similaridades e na indicacdo de diferencas especificas observaveis nas obras de arte enquanto
objetos particulares, além de visarem a identificacdo e analise de suas inerentes singularidades.
Para concretizar tais processos de investigacdo - que apresentam uma natureza ordinaria de
carater taxionémico - formulou-se, entdo, o conceito de estilo artistico, em conformidade com
uma rede de conceitos correlatos (tais como o binémio forma e contetdo), rede conceitual
necessaria para o embasamento epistemoldgico da arte e das atividades a elas academicamente
afeitas nos campos da Histdria, Pericia, Museologia, Conservacdo, Restauragdo e Critica da
Arte.

Isto é: os processos de identificacdo e classificagdo artistica, estética e
historiograficamente considerados, consistem na aproximacao de similaridades e na indicacao
de diferencas especificas observaveis nas obras de arte, além de implicarem na valorizagdo das
singularidades que dizem respeito a maneira como as obras de arte sdo elaboradas (e.g., as
escolhas do artista acerca do uso das cores, a maneira da composic¢éo, a relacdo de sombra e
luz, as pinceladas, no caso de uma pintura), em consonancia com as escolhas tematicas e outros
possiveis contelldos e mensagens que uma obra de arte possa ensejar. O resultado disso é a
formulacdo de variegadas concepc¢des de conceitos de especificos estilos artisticos e/ou de
movimentos/escolas de arte, fundamentando a Historia da Arte durante boa parte de sua
existéncia (sobretudo, a que tem por base os estudos da arte de meados do século XVIII até
inicio do século XX, com o intuito de se identificar quais seriam os critérios de relevancia de

uma obra de arte passiveis de serem observados e interpretados objetivamente).

185 O termo ‘estético’ é empregado em seu sentido primario, a exemplo da origem etimoldgica da palavra grega
‘aisthesis’, isto é: sensivel; do sensivel; das qualidades e carateristicas sensiveis que configuram uma obra de arte,
a saber, aquelas qualidade mesmas que dizem respeito ao ‘como’ as obras de arte sao elaboradas (por exemplo, no
caso de uma pintura, as escolhas do artista acerca do uso das cores, a maneira da composicdo, a relagdo de sombra
e luz, as pinceladas). Destaca-se que este termo, a partir do século XVII1, sob essa mesma acep¢do, também serviu
de referéncia para intitular o campo da Filosofia que estuda os problemas acerca da Arte e da Beleza, havendo
consenso de que a expressdo o que designa foi cunhada pelo filésofo alemédo Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762). Como fora esmiugado nos capitulos 2 e 3 desta tese.
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Esses processos investigativos sobre analises e interpretacGes das obras de arte abriram
caminhos para inimeras correntes metodoldgicas e teorias da interpretacdo da arte nos &mbitos
da Historia, Critica e Filosofia da Arte, que foram se estabelecendo no decorrer do século
passado, ora compreendendo que a analise formal ou estilistico-formal seria a principal chave
para o estudo e interpretacdo da obra de arte, isto €, como conjunto de predicados das qualidades
sensiveis das obras de arte que as definem enquanto obras de arte, determinando sua localizagdo
no espago-tempo da historia (e.g., ‘pura visualidade’ - WOLFFLIN, 1915/1996); ora
destacando a importancia ndo apenas de abranger a analise das obras de arte sob o ponto de
vista formal mas, sobretudo, estudando as obras de arte de modo a coligir os significados
simbdlicos que enredam frequentemente conceitos de acentuada densidade, tais como a nogéo
de weltanschauung [visdo de mundo] do artista. (e.g.: ‘iconologia’ - PANOFSKY, 1955/2009,
p.62-63), em detrimento de um necessario destaque para o estudo da maneira pela qual um
artista formata contetdos.

Isto posto, em outras palavras, no &mbito especifico da interpretacdo da obra de arte, com
destaque para as artes visuais, de um lado, pode-se definir a construcdo do conceito de um estilo
artistico como o processo de identificacdo e classificacdo de caracteristicas formais, que
consistem na aproximacdo de similaridades e descarte de diferencas especificas observaveis
numa obra de arte em particular, que dizem respeito as identificacdes das singularidades
apontaveis que dizem respeito as qualidades especificas do como as obras de arte foram
elaboradas, em outras palavras, as escolhas do artista. Como no caso de uma pintura, a saber:
guanto ao material empregado (tela, papel ou madeira, tinta a oleo, témpera, acrilica, verniz,
etc.), e a escolha das técnicas, como ao uso das cores, a maneira da composicao, a relacdo de
sombra e luz, as pinceladas, as camadas de tintas, a transparéncia, opacidades etc.

Dois dos principais teorizadores do estudo do estilo artistico enquanto o conjunto de
caracteristica formais, Riegl, que em seu livro Stilfragen [Questbes de Estilo] (1893/2013)
procurou identificar o movimento da formas nas artes decorativas, para mostrar a evolucao dos
estilos, e comprovar sua teoria de que as formas estilisticas seguem uma dire¢do autbnoma.
Nesta esteira, ele propds do conceito de kunstwollen, que significa ‘vontade de arte’ ou ‘querer
artistico’, e tem o sentido de um desejo ou uma vontade consciente de pulsdo artistica, que da
origem as afinidades conceituais e formais na arte de uma determinada época. Portanto, cada
época ou cultura tem uma ou até mais de uma kunstwollen (RIEGL, 1903/ 2014, p.24; Cf.
GOMBRICH, 1979/2012, p.258). Alguns, inclusive como Adolf Loos, propuseram substituir o
conceito de kunstwollen como o conceito de estilo (HUCHET, 2012, p. 50). Huchet ainda

esclarece que o conceito de:
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Kunstwollen permite Riegl renunciar para sempre a um classicismo
normativo, [...] Se a pesquisa estilistica nos permitir remontar as causas
culturais gerais que estdo na origem da sobras de arte, toda obra oferece a
aspereza necessaria a sua apreensédo, independentemente de sua qualidade.|...]
Riegl pbe fim, ndo apenas a estética classica elaborada pelas academias, mas
a estética simplesmente para substitui-la por ciéncia da arte. (2012, p.51).

Este aspecto do conceito de kunstwollen da teoria de Riegl é importante para se pensar o
papel do sensivel na arte, em jogo com 0s preceitos artisticos e ideias estéticos, que
condicionam contingencialmente os habitos de sentir e juizos estéticos, pautados por sua vez, a
subjacentes crencas estéticas e artisticas. Pois, ha que se diferenciar normatividade (ideais e
valores estéticos) de escolhas e habitos de sentir que dirigem as poéticas e os estilos. Como
explica Hauser:

Também Riegl quer evitar que as pessoas considerem cada época como um
mero trampolim para a que lhe segue, caindo assim na ideia absurda de que
um estilo é substituido por um outro mais perfeito. [...] o fato de grande parte
da literatura da historia da arte moderna ser dedicada a reabilitacdo das assim
chamadas épocas de decadéncia pode, em grande medida, ser atribuido a
influéncia de Riegl. (HAUSER, 1958/ 1988, p.191).

Por isso, ndo se pode analisar preceitos artisticos subordinando-os a ideais estéticos
alheios a eles, como se houvesse um habito de sentir universal e ndo contingenciado. Logo, ha
que se separar o estético do artistico no &mbito de um estudo cientifico da arte, e ndo o confundir
com a estética lato sensu. Principalmente numa Estética que ndo necessariamente tem como
foco a arte, tomando como exemplo a propria definicdo de estética por Peirce, que inclusive
mostra que a ideia de beleza ndo é suficientemente abrangente para se pensar no ideal estético.

Pois, como lbri saliente:

Estética é, para Peirce, uma ciéncia normativa, e embora, considero,
insatisfatoriamente desenvolvida por ele, cumpre um papel determinado na
classificagdo das ciéncias do autor tendo por objeto algo que ele denomina o
Admiravel. Assim, como é sabido dos estudiosos de sua obra, sob a designacdo
de Estética Peirce ndo pretendeu um estudo sobre a beleza ou o belo. Nem
tampouco, creio, seria uma doutrina sobre arte (2016a, p.154, grifos do autor).

Outro importante historiador da arte que assumiu esta linha de entendimento de que o
estilo é o conjunto das caracteristicas formais visiveis das obras de arte, foi Wolfflin, em seu
livro Conceitos Fundamentais da Histdria da Arte (1915/1996), ele adodou o que foi chamado
de ‘método formalista’, que parte da teoria da ‘pura-visualidade’ (ARGAN e FAGIOLO,1994),
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aplicando pares opositivos para definir o Renascimento e o Barroco, aos quais reduziu a alguns
conceitos fundamentais:linear e pictdrico; unidade e pluralidade; plano e profundidade ; forma
fechada e forma aberta; clareza e obscuridade. Wolfflin acreditava ser possivel conciliar a
singularidade e a individualidade da obra, com a generalidade do conceito de estilo de época,
diz ele que Wolfflin que:
Seria ingénuo objetar-se que, em se aceitando a evolucdo como subordinada a
um sistema de leis, se estaria também suprimindo a importancia da
individualidade artistica. Assim como o corpo se estrutura a partir de leis
absolutamente genéricas, sem que isso prejudique a forma individual, também

o sistema de leis que governa a estrutura espiritual do homem néo esta em
choque com a nocéo de liberdade. (1915/1996, p. VIII).

A partir das consideracdes de Wolfflin, em termos peircianos, seria 0 mesmo que dizer
que o estilo da obra de arte € o conjunto de qualidades de sentimentos identificaveis e nomeaveis
nos perceptos das obras de arte, que constituem uma totalidade igualmente identificavel. Por
exemplo, o quadro As Meninas, no Prado. Se esta totalidade se repetir em outras obras de um
mesmo artista, podera ser identificado o estilo do artista. Por exemplo, o estilo de Velasquez.
Se esta totalidade de qualidades de sentimentos se repetirem no conjunto de varias obras, de
varios artistas, podera ser identificado o estilo de um movimento artistico. Por exemplo, o
Barroco Espanhol. Seria este o estilo formal.

Por outro lado, o estudo da interpretacdo da obra de arte na construcdo de uma prépria
ideia estilo formal, da lugar a uma andlise que privilegia, ndo apenas as escolhas e habitos
materiais e técnicos do artista, mas também diz respeito ao ‘0 quUé’ o artista trata numa
determinada obra. Ou a escolha de um determinado tema, como definidor da obra de arte e de
seus significados. Estas seriam as escolhas particulares no que diz respeito as especificidades
tematicas e suas relagdes signicas, sejam iconicas, indiciais ou até mesmo simbolicas, quando
abarcam determinadas convencOes adotadas pelos artistas. Estas caracteristicas das obras de
arte foram estudas e denominado por Panofsky como elementos iconograficos das obras de arte.

Embora o termo n&o seja inteiramente novo, Panofsky deu-lhe status de conceito da
Historia da Arte, e construiu uma metodologia de interpretacdo de obras de arte a partir dele.
Iconografico, do grego diz da escrita por imagem, ou linguagem por imagens, e significa
linguagem ou escrita [graphein] por imagem ou simile [eikon]. Segundo Panofsky, a
interpretacdo Iconografica de uma obra de arte € a analise do que significam os elementos
visuais contidos na obra na indicacdo da tematica da obra, tanto do ponto de vista literal, como

por exemplo, uma maga é uma maca; como do ponto de vista analégico, como por exemplo a
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maca é o fruto proibido; como do ponto de vista simbdlico, a maca representa o pecado. Nas
palavras dele: “Iconografia ¢ um ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem das
obras de arte em contraposicdo com a sua forma.” (1955/2009, p.47, grifos do autor).
Traduzindo para o vocabulario peirciano, iconografia ndo estaria necessariamente relacionada
a andlise de signos icbnicos das obras de arte, mas estaria, sobretudo, associada a leitura de uma
rede de simbolos complexos, dispostos através das imagens, que conteriam icones e indices.

Diz Panofsky que:

A andlise iconogréfica, tratando de imagens, estdrias e alegorias em vez de
motivos, pressupde, é claro, muito mais que a familiaridade com os objetos e
fatos que adquirimos pela experiéncia préatica. Pressupde a familiaridade com
temas especificos ou conceitos, tal como séo transmitidos através de fontes
literarias, quer obtidos por leitura deliberada ou tradi¢do. (1955/2009, p.58).

Por outro lado, o método iconoldgico, segundo Panofsky seria a “ciéncia” da
interpretacdo iconogréfica, sobretudo, quando entendida do ponto de vista de simbologias
comparativas, onde se identificam ndo apenas o que a obra significa isoladamente, mas como
os significados contidos nela, se relacionam com outras obras, tanto de seu contexto cultural,
como de outros contextos. Neste caso, podemos atestar que ele estaria descrevendo a semiose
da arte, nas palavras dele:

A descoberta e interpretacdo desses valores ‘simbdlicos’ (que, muitas vezes,
sdo desconhecidos pelo préprio artista, e podem até diferir enfaticamente do

que ele conscientemente considerou expressar.) é o objeto do que se poderia
designar por ‘iconologia’ em oposic¢ao a ‘iconografia’ (1955/2009, p.53).

Em sintese, pode-se dizer que em termos peircianos, a proposta de Panofsky diz respeito a
uma analise semiotica progressiva, que iniciar-se-ia na observacgdo direta de signos iconicos e
indiciais que compdem uma obra de arte, até a identificacdo de simbolos num processo de
semiose, observacoes colaterais e contextuais. Podemos constatar que o que Panofsky propde,
se trata de um amalgama entre semiose e hermenéutica da arte.

Em outras palavras, esta seria justamente a escolha do artista no que diz respeito ao
conteudo da obra de arte se apresenta. Conteido entendido como tudo aquilo que a obra de arte
comunica em termos de mensagem, sejam ela diretas ou metaféricas. Estes aspectos também
podem ser entendidos como elementos constitutivos determinantes para a identificagéo do estilo
de uma obra de arte, ou de um artista. Seria este o estilo iconografico.

Em suma, pode-se concluir que ha dois movimentos de delimitacdo dos critérios de

relevancia para o estudo analitico da obra de arte: de um lado, as especulag¢Ges da forma, por
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exemplo, empregados por Riegl e WOolfflin, de outro lado as especulagdes de conteldo,
empregadas por exemplo, por Panofsky sua iconologia. (HUCHET, 2012, p.36). Todavia, como

alerta Pareyson, nao se pode separar forma de contetdo:

O fato é que os dois aspectos ndo podem ser dissociados, como de um lado
querem os formalistas e de outro, os conteudistas, acabando por separar aquilo
que é inseparavel e, portanto, por dissecar aquilo que é vivo e total. Quem,
numa obra de arte, se detém a degustar o estilo, 0 aspecto sensivel, os valores
formais por eles mesmaos, ou nela isola o valor e o designio artistico de todos
0S outros, deixa escapar sua realidade viva ndo menos do que aquele que na
obra, pelo contrario, faz caso dos outros valores e das outras funcbes, sem ter
em conta a sua confluéncia artistica ou a sua emerséo de uma realidade de
arte. (1989, p.153).

Sendo assim, segue que a identificacdo e compilacdo de um conjunto de caracteristicas
formais e iconograficas resultaria na formulacéo de variantes de conceitos de estilo artistico,
gue podem ser atinentes apenas a um artista em especifico, bem como abarcariam um conjunto
de artistas, que definiriam, portanto, ndo o estilo de um artista em particular (e.g.:
Michelangelo), mas de um grupo localizado no tempo (e.g.: Renascimento), ou no espaco (e.g.:
Escola Florentina), ou espagco/tempo (e.g.: Renascimento Florentino), que por vezes, podem
também ser chamados de ‘escola’ e/ou ‘movimento artistico’. Neste caso, ‘estilo’, ‘escola’, e
mesmo ‘movimento’ podem ser considerados como diferentes termos que abarcam o mesmo
sentido.

Em outras palavras o estudo do estilo seria o estudo do movimento entre forma e
significado, ou em termos peircianos, seria 0 movimento entre o percepto e o0 signo, entre as
qualidades sensiveis e seus possiveis interpretantes. Nesta esteira, Focillon propde um
alargamento do sentido de lconografia (linguagem das imagens) (escrita por imagens) seria
entéo:

Pode conceber-se iconografia de diversas maneiras, quer seja como a variagao
das formas de um mesmo significado, ou como a variagéo de significados de
uma mesma forma. Um e outro método trazem igualmente a luz a
independéncia respectiva dos dois termos. Vezes ha que a forma exerce uma
espécie de efeito magnético sobre diferentes significados, ou melhor dizendo,
em que se apresenta como um molde vazio onde o homem vai vertendo,
sucessivamente, matérias muito diferentes, que se submetem & curvatura que
as pressiona, assim, adquirindo uma significacdo inesperada. Outras vezes, a
fixacdo obsessiva num mesmo significado apropria-se de experiéncias formais
gue ndo provocou necessariamente. Pode acontecer que a forma se esvazie por
completo, que sobreviva longamente a morte de seu conteldo ou até que se
renove com desusada fecundidade. (FOCILLON, 1943/2001, p.15).
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Como explica Taylor (1871), nesta contundente defesa da necessidade do conhecimento
dos estilos artisticos e sua dindmica, num movimento de sobrevivéncia e reminiscéncia, de
aceitacdo e descarte, que em nosso termos pragmaticos-peircianos, poderia ser descrita como a
variacOes dos habitos de sentir estéticos e preceitos artisticos instaurados, resgatados e
quebrados pelos artista a todo momento, caminhando numa teia de espirais semidticas. Nas
palavras dele:

Progresso, degradac&o, sobrevivéncia, revivescéncia, modificagdo [progress,
degradation, survivel, revivel, modification], tudo isso sdo formas pelas quais
se ligam as partes da complexa rede de civilizagdes. Basta uma olhadela para
os detalhes banais [trivial details] da nossa vida cotidiana para nos levar a
distinguir em que medida somos criadores e em que medida s6 fazemos
transmitir e modificar a heranga dos séculos anteriores. Aquele que s6 conhece
sua propria época é incapaz de se dar conta do que vé quando, simplesmente,
olha em volta em seu quarto. Aqui ha uma madressilva da Assiria, ali, a flor-
de-lis de Anjou; uma cornija com moldura a moda grega contorna o teto; o
estilo Luis XV e o estilo regéncia, ambos da mesma familia, compartilham a
decoracdo do espelho. Transformados, deslocados ou mutilados [transformed,
shifted, or mutilated], esses elementos artisticos ainda guardam em si,
plenamente, a marca da sua histéria [still carry their history plainly stamped
upon them]; e se, nos objetos mais antigos, a histéria é ainda mais dificil de
ler, ndo devemos concluir que eles ndo tém. (apud DIDI-HUBERMAN,
2002/2013b, p.46, grifos do autor).

Edward Burnett Taylor (1832-1917), foi um antropologo britanico que escreveu em 1871
0 livro Primitive Culture [Cultura Primitiva], citado por Didi-Huberman, em seu livro A
imagem sobrevivente: Histdria da Arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. Diz ele
que Taylor teria sido o responsavel por influenciar Warburg em sua teoria da Histéria da Arte
como historia fantasmal das sobrevivéncias [nachleben], pois teria Taylor constatado que a
ideia de desenvolvimento da cultura do progresso precisa ser dialetizada com a teoria da
degenerescéncia, o resultado seria um n6 no tempo, na medida em que em que se cursariam
incessantemente 0s movimentos de evolucdo e de resisténcia a evolugdo, cunhando assim, o
conceito de survival (sobrevivéncia) das influéncias artisticas, descobrindo assim, a
complexidades dos fatos culturais, numa espécie de acao vertiginosa. (2013, pp.44-45). Como
completa Didi-Huberman: “A complexidade horizontal do que ele (historiador) vé decorre,
antes de mais nada, de uma complexidade vertical — paradigmaética — do tempo” (2013, p.46).

Aby Warburg (1866-1926) foi um dos mais influentes tedricos da ciéncia da arte
[kunstwissenschaft] e também da ciéncia da cultura [kulturwissenschaft] do século XX (e.g.:
Didi-Huberman; Gombrich; Agamben). Ele criou, em o projeto Atlas Mnemosine em 1924 em

Hamburg, na Alemanha.
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A proposta do Atlas era catalogar o que Warburg entendia como a memdria das formas
artisticas, suas reminiscéncias e transformacdes, num dialogo entre historia e antropologia, por
meio da observacdo direta dos elementos visuais das obras de arte, expostas lado a lado. Em
um texto de introducéo de seu Atlas, ele explica que:

A Mnemaosine, com seu alicerce de imagens (caracterizadas no Atlas por meio
de reproducdes), a principio pretende ser apenas um inventario das pré-
formacBes de inspiragdo antiga que verificadamente influenciaram a
representacdo da vida em movimento na época do Renascimento,
contribuindo assim para a formacéo do estilo. (1929/2015, p.366).

Logo, é por meio da observacdo das imagens das obras, em comparacao, que se pode
interpretar o movimento da memoria das formas artisticas. Diz Warburg que:

[...]Jna interpretacdo dos documentos, esse procedimento do conhecimento, a
saber, a fungdo polar da figuragdo artistica entre fantasia imersiva e razdo
emersiva —algo possivel por estar documentado na configuracéo das imagens.
Entre a apreensdo imaginaria e a visada conceitual esta o tateio no manusear

do objeto, com o subsequente espelhamento na escultura ou na pintura, que se
usa denominar “ato artistico’. (1929/2015, p.365).

Segue uma imagem da Biblioteca da Warburg com a montagem do Atlas, neste caso com
reproducdes fotograficas de imagens de obras do pintor e gravurista barroco holandés,

Rembrandt;

Imagem 14: Atlas Mnemosyne de Warburg

Aby M. Warburg, Mnemosyne-Atlas, 1924 — 1929
Cartdes da exposicdo Rembrandt, na Biblioteca Warburg, Hamburg, 1926 8¢

186 Fonte: Aby Warburg. Der Bilderatlas MNEMOSYNE, Martin Warnke (ed.), Berlin 2003, 2nd printing.
Disponivel em:
http://web.archive.org/web/20050217141910/http://www.medienkunstnetz.de/works/mnemosyne/images/1/.
Acesso em: 17 ago. 2019.
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Sugerimos que Warburg entende que a construcdo da obra de arte, e de seu estilo, esta no
jogo entre sensibilidade e cognigdo da memdria, que sdo externalizadas nas obras de arte, e que

podem, portanto, ser acessadas nas imagens das obras de arte. Nas palavras dele:

Tanto a meméria da personalidade coletiva como a do individuo vém socorrer
de um modo todo peculiar o0 homem artistico, que oscila entre a visdo de
mundo matemaética e a religiosa: ela ndo o faz criando prontamente o espaco
de reflexdo, e sim, atuando junto aos polos limitrofes do comportamento
psiquico, de modo a reforcar a tendéncia a contemplagéo serena ou a entrega
orgiastica. Ela aciona mnemicamente a heranca indelével, ndo com uma
tendéncia primariamente protetora, mas com a inser¢do na obra de arte,
formando o estilo, [...]. (WARBURG, 1929/2015, p.363).

Como explica Didi-Huberman, Warburg, com seu projeto Mnemosyne, tentou “recolocar

o problema do estilo” (2013, p.39), incluindo a pesquisa dos fatos historicos, e conteddos

iconoldgicos. E como completa Agamben, o Instituto Warburg foi caracterizado pela:

[...Jrecusa do método estilistico -formal dominante na histéria da arte no final
do século X1X e como um deslocamento do foco da investigacdo da historica
dos estilos e da avaliagdo estética para 0s aspectos pragmaticos e
iconograficos da obra de arte, tal como eles resultam das fontes literarias e do
exame da tradicdo cultural. (2015, p.112).

Em outra passagem, Agamben explica que Warburg cunhou o conceito:

[...]de Pathosformel, em que ndo é possivel distinguir forma e conteido
porque designam um indissolUvel entrelagamento de uma carga emotiva e de
uma férmula iconogréfica, é prova suficiente de que seu pensamento ndo se
deixa de modo algum interpretar nos termos de uma oposi¢do tdo pouco
genuina como a de forma/contetdo, histdria dos estilos/Hist6ria da cultura.
(2015, pp.112-113)

Pois, como explica Didi-Huberman (2002/2013b, pp.167ss), pathosformel diz respeito as
férmulas de pathos, correlaciado a ideia de experiéncia do tragico e do sublime na arte. Nesta
esteira, arriscamos aqui uma analogia com a proposta por lIbri (2018) de um bindmio entre
sensibilidade e emocionalidade, onde a sensibilidade diz respeito a experiéncia de
contemplacéo e aos elementos extensivos no continuo de primeiridade, e a emocionalidade diz
respeito ao choque do fato bruto de experiéncia imediata de segundidade, onde o interpretante
emocional é uma fator decisivo para a construcdo de uma conduta ndo inteiramente mediada
pela terceiridade. Sendo assim, resgata-se aqui 0 conceito de pathos como inerente a

determinadas poéticas artisticas onde o interpretante emocional opera como decisivos na
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formulacdo de juizos estético que condicionam nao apenas a fruicdo, mas também para uma
poiesis da arte.

Sendo assim, parece licita a hipotese de que esta sobrevivéncia dos ‘fantasmas’ associadas
a ideia de que ha uma pathosformel warburguiana, pensada no contexto de uma espiral
semiotica da arte seria dada justamente porque ndo apenas forma e conteudo se entrelagam para
constituir o todo da obra de arte, mas uma terceira parte € inerente a este todo. Esta terceira
parte € justamente o elemento sensivel de pura primeiridade, que foge a conceituacéo e a propria
racionalidade, a saber; as coisas sem nome. Contudo, estes elementos das obras de arte, que
fogem da rede légica, podem degenerar para uma imediata ndo mediacdo de segundidade
caracteriza pelo pathos da emocionalidade do espectador.

Ademais, ao se partir do entendimento de que a obra de arte € um entrelacamento entre
forma, contetido e coisas sem nome, pode-se inferir que, em primeiro lugar, é pelas coisas sem
nome por onde a obra nos toca sensivelmente, pois elas seriam a porta de entrada para a semiose
estética, na medida em que é nas coisas sem nome que esta a chave para acionar 0 motor do
sensivel que move a engrenagem da espiral estético-semidtica.

Entdo, a partir da experiéncia estética, € possivel se propor uma analise sensivel-
tangencial, que abarque as qualidades de sentimentos, por um lado, e por outro lado, abarque
0s sentimentos estéticos, ora, irmanados, ora, em perturbacgdo entre obra e espectador, gerando
aquele jogo entre sensibilidade e emocionalidade, entre o sensivel de primeiridade e o pathos,
a emocdo do choque de alteridade que a obra de arte pode proporcionar.

Em segundo lugar, por meio dos perceptos e das sensa¢des, acionadas pelas coisas sem
nome contidas nas obras de arte, inicia-se uma andlise formal. (O mais usual seria pensar a
forma, no sentido de percepcdo visual, sobretudo, no ambito das especificidades das artes
visuais, ndo que os outros sentidos ndo possam ser acionados , principalmente, dependendo da
obra, todos os sentidos podem participar da percepcdo da obra enguanto um conjunto de
perceptos que precipitam-se sobre nossos sentidos). Esta analise pode ser sintetizada a partir de
alguns parametros de critérios de relevancia que tambem estdo condicionados a observagoes
colaterais oriundas dos repertérios do observador. No caso de uma pintura, pode exemplo,
elencamos 0s seguintes critérios:

= Material -Fatura: Transparéncia; Opacidade; Brilho; Textura;
= Cor: matiz, tom, saturacao;
= Estrutura e Composic¢éo: Linha; Plano/Volume; Simetria; Unidade/ VVariedade;

Movimento.
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Em terceiro lugar, tem-se a anélise iconografica, onde os critérios de relevancia requerem
nédo apenas a semiose da obra sem si, mas a associacdo de uma rede de semioses, capazes de
identificar e mediar signos entre si, neste sentido, os critérios de relevancia poderiam ser
sintetizados da seguinte maneira, entre tema e mensagem, a saber:

= Leitura literal (direta), diz respeito a uma leitura essencialmente diagramaética de icones,
e indicial;

= Leitura metaférica (indireta — livre associagéo);

= Leitura hermenéutica (convencgoes), diz respeito a convencgdes e padrdes contextuais.

Propde-se, entdo, um diagrama que serve como um guia dos critérios de relevancia para
a identificacdo do estilo da obra de arte, 0 quadro exemplifica da leitura dos critérios de

relevancia no que diz respeito as obras de arte visuais. Segue o diagrama:

Diagrama 17: Componentes das obras de arte para andlise estética - artes visuais

Componentes das obras de arte para andlise estética da obra de artes visuais [esculturas, pintura, desenho, fotografia]

Relagdo simbidtica entre forma < contetdo + coisas sem nome = ESTILO

Tema - mensagem :
Leitura literal [direta]
Leitura metaférica [indireta — livre associagdo]
Leitura herméutica [convengbes]

Anilise iconografica*
Critérios de relevdncia** iconogrdficos

**”Assim como ‘coisas sem nome’,
‘Critério de Relevdncia’ é também
conceito cunhado por Ibri, como por
exemplo, em Téopicos para uma Poética
da Alteridade, 2003.

Contetido Analise sensivel - tangencial

Coisas ) )
* Qualidades de sentimentos

sem * Sentimentos estéticos
home

OBRA DE ARTE ESTILO

Contetido: 0 0 qué da obra de arte

—

Forma: o como da obra de arte Forma

Coisas sem nome: o sentir da obra de arte

Material - Fatura:
Transparéncia
Opacidade
Brilho
Textura

Analise formal / visual *  Cor [matiz, tom, saturagdo]

Critérios de relevdncia formais / visuais
Estrutura - Composigao:
.

Linha
Plano - Volume

*Escrita da/por imagem, conceito que congrega dois termos

tomados do grego: <eikén> [imagem] e <grdphein> [escrita]. No *  Simetria
ambito da Histéria da Arte, o conceito foi introduzido, *  Unidade - Variedade
sobretudo, por Panofsky (1892-1968), para designar a anlise de . Movimento

conteudo e significado das obras de artes, em contrapartida a

S X ) Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019
analise estritamente formal (visual).

Ainda, a experiéncia estéetica enquanto fruicdo é nomeadamente didlogo e mediacdo. No

entanto, posto que ha sempre elementos essenciais e destacados de primeiridade e segundidade
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nas obras de arte, a media¢do no interior da experiéncia estética tem caracteristicas proprias,
destacam-se as notas caracteristicas proprias as especificidades de seus predicados, que
entendemos, tém origem nas intricadas e dindmicas interacdes entre preceitos, valores e ideais
artisticos. Por outro lado, a interpretacdo da obra de arte subjaz numa rede de repertdrios que
se baseiam na identificacdo de aspectos especificos das obras de arte, aquilo que Ibri chama de
‘critérios de relevancia’. Por isso, justifica-se porque a historiografia da arte ainda segue o
parametro da variacdo estilistica para buscar critérios de relevancia a fim de identificar
redundancia se constancias que possam denotar habitos de sentir estéticos possiveis de serem
agrupados. Sendo assim, os estilos artisticos servem como boias para que a interpretacdo e a
classificacdo das obras de arte ndao fiqguem a deriva como ilhas isoladas num mar sem fim. Pois
€ preciso navegar com certo norte.

Propde-se, portanto, um novo diagrama da espiral estético-semidtica concluida, incluindo
0 esquema da obra de arte completo- constituido pelas coisas sem nome, forma e contetdo,
tendo o estilo como resultado da interseccéo entre os trés elementos. Este conjunto formando

uma totalidade que opera como eixo da espiral. Segue a imagem do diagrama:
Diagrama 18: Espiral estético-semiotica completa

Expressdo divina ‘ ‘ E’Y P€
Verdade revelada ~ e/é'“‘
Perfeigao \ > ¢C
Verossimilhanca Contemplagﬁo /
Beleza
Expressdo subjetiva IDEAIS
Imaginacdo ARTISTICOS Fruicao
Liberdade <
Originalidade
Excecao

Poiesis

ESTILO
pRECEITO®

CONTEUDO
ARTISTICO®

Tékhne
Mimesis
Ekstasis

Phantasia

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019
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Com este novo diagrama fecha-se, entéo, o todo da espiral estético-semidtica, na medida
em que o estilo opera como esteio de um eixo, que € justamente a obra de arte (composta pelos
conteudos, pelas formas, e pelas coisas sem nome). Onde a obra de arte, como objeto dinamico
da semiose, age como ancora de uma espiral movida pelos elementos sensiveis da obra e ativada
por ela uma experiéncia estética (em trés vetores: contemplagdo, poiesis e fruicdo). Estas
experiéncias estéticas impulsionam e sdo impulsionadas por premissas constituidas pelos
preceitos e ideais artisticos, que, por sua vez, determinam 0s juizos estéticos e os habitos de
sentir estético-artisticos. Todos eles, em conjunto, conduzem a semiose da arte, ruma a uma
possivel interpretacdo de uma obra em especifico.

No entanto, ressalta-se, que a semiose da arte € maltipla e ilimitada. Este é o foco da

argumentacao do préximo e Ultimo topico desta tese.

4.3. ESPIRAL ESTETICO-SEMIOTICA ILIMITADA

4.3.1. O eixo da espiral e as observacdes colaterais

Se a espiral semidtica requer um objeto dinamico que € ao mesmo seu estimulo e seu
limitador, ndo é apenas a partir do objeto que uma semiose ocorre, pois ha que se incluir a
possibilidade da ‘observacdo colateral’, que é justamente o reconhecimento do repertério prévio
do espectador, e de seu contexto hermenéutico, no encontro com a obra de arte, e na
imediatamente posterior apercepcdo e conscientizacdo da obra de arte como percepto, ou
conjunto de perceptos. Nas palavras de Peirce, o papel da observacdo colateral pode ser
sintetizado como:

A pessoa que interpreta aquela sentenca (ou qualquer outro Signo) deve ser
determinada pelo seu objeto através da observagdo colateral totalmente
independente da agdo do signo. Caso contrario, ela ndo sera determinada a
pensar nesse objeto. (CP 8.178 [sem data]).

Especificamente, no que diz respeito a interpretacdo de arte, e a sua limitacao, a expansdo
da intepretacdo ndo ¢é dada pela obra de arte em si, enquanto objeto dindmico, mas é acrescida

pela experiéncia colateral, como bem explica Hausman, nas palavras dele:

[...] consideremos um critico de arte, envolvido em critica interpretativa — que
deve, afinal, ser pressuposta por historiadores da arte, criticos avaliadores e
criticos impressionistas. Qualquer critico deve oferecer declaragdes verbais,
literais ou figurativas sobre obras de arte. Ao decidir o que dizer sobre elas, o
critico deve partir de um objeto, a obra como referente. Em minha versdo da
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semidtica peirciana, este referente funciona inicialmente como um objeto
dindmico. Sua interpretacdo € limitada por ele como também a experiéncia
colateral. O resultado é que tanto o realismo das limitacbes externas
persistentes do ponto de vista da propria obra de arte limita a critica, como o
construtivismo das percepcdes do critico interage com essas limitacdes
externas. Meu ponto é que ambos os lados precisam ser admitidos nos
processos interpretativos. Nem 0s aspectos independentes do objeto ou o
poder semidtico do intérprete deve ter a determinacao final. (2006, p.245).

Em outros termos, a experiéncia colateral € a conscientizacdo de antigos conhecimentos
de coisas associadas ao objeto sob interpretacdo. (HAUSMAN, 2006, p.243). Hausman se

refere € de um texto do Peirce, de 1910, segue o trecho completo:

Dois homens estdo na praia, olhando para o mar. Um deles diz ao outro
‘Aquele navio ndo transporta carga, apenas passageiros’. Ora, se 0 outro nao
estiver vendo navio algum, a primeira informacao que ele extrai da observacéo
do outro tem por objeto a por¢do do mar que ele est4 vendo, e informa-o que
uma pessoa com um olhar mais agucado que o seu, ou mais treinada na
observacdo de coisas desse tipo, pode ali distinguir um navio; e assim, tendo
sido o navio dessa forma introduzido em seu campo de conhecimento, esse
homem esta preparado para receber a informacéo de que tal navio transporta
apenas passageiros. Mas, para a pessoa em questdo, a frase tem por objeto
apenas aquele com o qual ela ja esta familiarizada. Os objetos — pois um
Signo pode ter varios deles — podem ser, cada um deles, uma coisa singular
existente e conhecida ou que se acredita que tenha anteriormente existido ou
gue se espera que venha a existir, ou um conjunto de tais coisas, ou uma
qualidade, relacdo ou fato conhecidos cujo objeto singular pode ser um
conjunto ou uma totalidade de partes, ou pode ter outro modo de ser, tal como
algum ato permitido cujo ser ndo impede sua negacdo de ser igualmente
permitida, ou algo de uma natureza geral desejado, exigido, ou
invariavelmente encontrado em certas circunstancias gerais. (CP 2.232
[1910]).%¢7

Acerca do relato deste Peirce acima, explica Hausman que:

O ponecipuum esta presente no conhecimento da pessoa que ndo viu 0 navio,
mas entendeu para onde olhar e o que procurar. O antecipuum € aquela pessoa
estar preparada a receber a informag&o sobre o navio. O que € importante aqui
é que estes fatores sdo os resultados da interagdo entre intérprete e o percepto.
Nesta interacao, o percepto limitou a interpretacdo em certos modos, em certos
aspectos, e estes modos ou aspectos, proponho, agem vetorialmente, pois tém
a forca do percepto que é dirigida para uma interpretacdo evolutiva. (2006,
p.244, grifos do autor).

187 Tradugéo de José Teixeira Coelho Neto, 1990, com modificacdes nossas.
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Embora a descricdo de Peirce ndo seja de uma obra de arte, pode-se facilmente transpassa-
la para um exemplo de um juizo perceptivo de uma obra de arte em particular. Por exemplo,
guando se estd num museu, e se vé um quadro da pintora brasileira Beatriz Milhazes na parece.
Como, por exemplo, a Pintura intitulada pela artista, como Beleza Pura. Segue a imagem da

pintura:

Imagem 15: Pintura de Beatriz Milhazes

Beatriz Milhazes, Beleza Pura, 2006, acrilica sobre tela, 200 x 402cm?88

A percepcéo e o inicio de uma semiose poderiam ser exemplificadas num dado dialogo
entre dois interlocutores da seguinte maneira:

Alguém olha este quadro, e diz: que lindo!

E outra pessoa, que esta |4 também, diz: ndo gostei, ndo entendi nada, parece um monte
de rabisco sem sentido, estd mal pintado, tem texturas diferentes, as cores ndo combinam,
carnaval demais para 0 meu gosto!

E a primeira pessoa responde, professoralmente: vocé ndo gostou, porque nao viu direito,
talvez porque também ndo entendeu. E justamente esta liberdade de cores e formas que faz o
quadro ser lindo, olha a ousadia da artista, quantas regras ela quebrou. Olha a alegria das cores,
é precisamente neste dialogico entre a nossa cultura do carnaval e a cultura popular brasileira,

associado aos preceitos da arte moderna, que esta a riqueza da poética dela. Pois ndo € s6 uma

188 Fonte da imagem: acessivel em: https://art-sheep.com/art-sheep-features-beatriz-milhazes-2/ acesso em 17 ago.
2019. Informag@es também em: BELEZA Pura. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras.
S&o Paulo: Itat Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral3694/beleza-pura>.
Acesso em: 17 de Ago. 2019. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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possivel referéncia ao carnaval, tem as rendas, tem os motivos barrocos das nossas igrejas, mas
ao mesmo tempo ndo tem nada disso, sdo apenas formas abstratas. Toda esta mistura é que faz
a imagem ser tdo instigante. Por outro lado, o colorido e a profusdo de cores e formas podem
remeter a cultura pop, e também remetem a arte abstrata. Por isso ela é a0 mesmo tempo tao
brasileira e regional, o pois carrega em si uma brasilidade Gnica, e também é cosmopolita, pode
dizer a qualquer um, mas, sem deixar de ser local.

E entdo, o segundo espectador, acuado, decide olhar novamente, com mais calma, sem
juizos prévios e preconceitos, que blogquearam seu olhar para as qualidades de sentimento dos
perceptos da pintura na primeira vez. E vé as cores, e V& a composicao, e Vé as texturas, e diz:
pode ser, pensando bem, pode haver beleza ai, uma beleza prépria, eu ndo conheco de arte, e
ndo € meu gosto, mas posso admitir que a pintura tem méritos.... Mas eu ndo vejo nada disso
gue vocé viu, eu vejo um caleidoscopio, daqueles gque eu tinha quando criancga.... E sorri,
extasiado e admirado com a prépria capacidade de interagir e abduzir com a imagem, e de senti-
la, no movimento de uma experiéncia estética....

E o primeiro, entdo, responde, satisfeito: 6timo, tudo bem, ‘o olhar’ é seu, a interpretacao
da arte é livre, o importante é que que vocé conseguiu frui-la, de alguma forma.

E na interseccdo entre objeto, premissas de juizo estéticos (preceitos e ideais artisticos da
obra e do espectador), repertdrio e contexto hermenéutico (referéncias histdricas e culturais da
obra de do espectador), mas sobretudo, na possibilidade de formacao de um juizo estético e de
habitos de sentir estéticos, que uma experiéncia estética ocorre, abrindo a possibilidade para
gue uma semiose estética da arte circule, gerando assim, uma interpretacdo. Como argumento
Hausman:

Parece incontestavel que premissas e experiéncia fundamentada influenciam
a interpretacdo. [...]. Nas artes visuais, premissas incluem canones assumidos
(que mudam ao longo do tempo), a aceitacdo de interpretacfes anteriores que
informam historiadores e criticos de arte e os gostos individuais de cada
critico. Condigdes semelhantes afetam interpretacbes literarias e
interpretacdes de musica. Além disto, as condigdes restritivas pressupostas
incluem convicgdes e preconceitos tanto reconhecidos como tacitos sobre o
gue se deve esperar de uma cultura. (2006, p.233).

Também e importante ressaltar que os aspetos colaterais expandem o campo de visdo da
arte, dificultando a determinacdo do objeto, que determina o signo, ou dos objetos que
determinam o signo. Como como explica Peirce “O objeto de um signo, embora singular, pode
ser multiplo, e pode até ser infinitamente assim” (EP2, p.408 [1907]). Portanto, um jogo

dindmico entre percep¢do, pensamento, imaginacdo operam no momento de interpretacdo da
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obra de arte, e quanto maior sdo as possiveis correlacbes, maior é o distanciamento entre a

interpretacéo e a singularidade da obra de arte. Pois como Peirce discorre:

Ora, é completamente impossivel que quaisquer observacBes colaterais,
embora possam ser exploradas pela imaginacdo ou pelo pensamento, devam
jamais aproximar-se de uma positiva ideia de um singular, muito menos de
um individual; isto é, que deveriamos efetivamente pensar em como
determinar em cada um dos mais de milhGes de aspectos nos quais as coisas
podem variar. (EP2, p.409 [1907]).

Nesta esteira, ensina Pareyson, que a obra de arte, sob seu estatuto de coisa particular e

apontavel é sempre Gnica e singular, contudo, a interpretacdo da arte que é maltipla:

[...] aunidade é da obra e ndo da interpretacdo, enquanto a multiplicidade é da
interpretacdo e ndo da obra, uma vez que a obra permanece idéntica e igual a
si mesma na multiplicidade das suas interpretacGes; e, em segundo lugar, que
a originalidade e a novidade da interpretacdo ndo sdo um programa, mas um
resultado, no sentido de que o intérprete as consegue espontaneamente, quanto
maior for o seu esfor¢o pessoal de colher a obra na sua verdadeira realidade
[...] (1966/1989, p.172).

Todavia, ela tem um limite, que € a natureza de objeto da obra de arte, operando como

objeto dindmico, e que age como alteridade as possiveis interpretagdes criticas da arte, como

explica Hausman:

A ideia de ndcleos, entdo, destina-se a apoiar 0 meu suposto mantra:
Variabilidade sem Relatividade. Com isso em mente, minha proposta final é
gue o que é pré-inteligivel deve ser mantido pelo menos perifericamente em
consciéncia ao interpretar ou criar uma obra de arte. A relevancia disso €
heuristicamente valiosa, e deve ser reconhecida como a forca compulsiva
que motiva o trabalho criativo continuo e a interpretacdo, revisdo e toda a
investigacdo. H& sempre mais, sempre ‘residuo’ a ser trazido para o dominio
da experiéncia inteligivel. (2012, p.268).

E a partir desse jogo entre a singularidade sempre inapreensivel em sua totalidade, que é

0 objeto dindmico da obra de arte, e as observacdes colaterais, que a semiose estética gira em

torno de um eixo, sempre rumo as possibilidades ilimitadas da intepretacéo de arte. Pois, como

discorre Eco:

Na nocgdo de ‘obra de arte’ estdo geralmente implicitos dois aspectos: a) o
autor realiza um objeto acabado definido, segundo uma intencdo bem precisa,
aspirando um a fruicdo que o reinterprete tal como o autor o quis; b) o objeto
é fruido por uma pluralidade de fruidores, cada um dos quais sofrera a acéo,
no ato de fruicdo, das préprias caracteristicas psicologicas e fisioldgicas, da
propria formagdo ambiental e cultural, das especificidades de sensibilidade
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gue as contingéncias imediatas que a sua situacdo historica implicam,
portanto, por mais honesto e total que seja 0 empenho de fidelidade a obra que
se frui, cada fruicdo seria inevitavelmente pessoal e vera a obra num dos seus
possiveis aspectos. (1968/2008, pp.153-154).

Neste sentido, independentemente das condigdes especificas da obra, uma obra de arte
sempre é aberta a maltiplas interpretagdes, eis 0 conceito de ‘obra aberta’ cunhado por Eco.
Pois, nas palavras deles:

O autor ndo ignora geralmente esta condicdo da situacionalidade de cada
fruicdo; mas produz uma obra como ‘abertura’ a estas possibilidades, abertura
gue, no entanto, oriente, tais possibilidades, no sentido de provocar como
respostas diferentes, mas conformes um estimulo definido em si. A defesa
dessa dialética de ‘definitude’ e ‘abertura’ parece-nos ser essencial a uma
nogdo de arte, como fato comunicativo e didlogo interpessoal. (1968/2008,
p.154).

Por isso, mesmo que haja um Unico objeto dindmico, e que a obra de arte seja singular e
Unica, ela esta aberta a multiplas interpretagdes, na dindmica da interacdo entre o imite do objeto
que a obra de arte impGe, e as multiplas possibilidades contingenciais dadas pelas observacbes
colaterais de cada observador em particular, na imbricacéo e na conaturalidade entre semiose e

hermenéutica da arte.

4.3.2. Do lugar da hermenéutica na interpretacdo da obra de arte

Propomos que os efeitos das ‘observacdes colaterais’ seguem rumo a uma rede de espirais
estetico-semidticas, na direcdo de um “progressivo alargamento da espiral hermenéutica”
(AGAMBEN, 2015, p.124), em um processo “analogo da arte e da cultura, tal como proposto
por Warburg para a sua ‘ciéncia sem nome’” (Ibidem). Agamben sintetiza a ideia de circulo

hermenéutico warburguiano em trés planos principais, nas palavras dele:

[...] o primeiro é o da iconografia e da histéria da arte, 0 segundo € o da histéria
da cultura, o terceiro e o amis amplo é precisamente o da ‘ciéncia sem nome’,
orientada para um diagndstico do homem ocidental através de seus fantasmas,
a cuja configuracdo Warburg dedicou a vida.(AGAMBEN, 2015, p.125).

Nesta mesma trilha, Innis aborda este movimento entre o perceptivo e o interpretativo da

recepcdo de obra de arte, denominando-o como ‘encontro’, diz ele que:

[...] 0s momentos essenciais em nosso encontro com todas as obras de arte,
em geral, ndo apenas obras visuais. Essas dimensdes inseparaveis e
internamente relacionadas séo a perceptual, a hermenéutica e a semidtica. [...]
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estd na percepc¢do, formacdo de significado, leitura- interpretacdo do signo,
isto €, no lado receptivo do encontro, as ‘dimensfes’ dentro das quais o
encontro [...] com a obra de arte ocorre paralelamente as dimensdes
‘produtivas’, qual o artista trabalha. (2007, p.115).18

Innis se refere ao sentido de hermenéutica, sobretudo, tal como Gadamer o construiu. No

livro Verdade e Método (Introducdo, p.3), no ambito especifico de uma hermenéutica da obra

de arte, Gadamer discorre que:

Esses estudos sobre hermenéutica procuram demonstrar a partir da
experiéncia de arte e da tradicdo historica, nossos estudos hermenéuticos
procuram tornar visivel o fendmeno hermenéutico em sua envergadura.
Hermenéutica que se vai desenvolver aqui é [..] a tentativa de um
entendimento quanto aquilo que as ciéncias humanas sdo para além de sua
autoconsciéncia metodoldgica e quanto aquilo que as une com o todo de nossa
experiéncia de mundo. (1986/1999, p.34).

Na espera de uma hermenéutica da arte, Gadamer propde equalizar o carater histérico

contextual com a experiéncia de arte (experiéncia artistica) presencial no aqui e agora, diz ele

que:

Se considerarmos a tarefa da hermenéutica como consistindo na construcéo
de uma ponte sobre a distancia humana ou histdrica entre os espiritos, entdo a
experiéncia da arte parece excluida de seu &mbito. Dentre todas as coisas que
vém ao nosso encontro na natureza e na histdria, porém, a arte ndo € aquilo
gue nos fala da maneira mais imediata e inspira uma familiaridade enigmatica
que mobiliza todo 0 nosso ser - como se ndo houvesse ai nenhuma distancia e
todo encontro com uma obra de arte significasse um encontro com noés
mesmos! [...] A realidade da obra de arte e a sua forga enunciativa ndo podem
ser reduzidas ao horizonte histérico original no qual o observador vivia
efetivamente ao mesmo tempo que o criador da obra. Para pertencer muito
mais a experiéncia da arte o fato de a obra de arte possuir sempre o seu proprio
presente, de ela sé reter em si de maneira muito condicionada a sua origem
histérica e de ser em particular expressdo de uma verdade que ndo coincide
absolutamente com aquilo que o seu autor intelectual propriamente imaginou
ai. Quer denominemos agora esse fato a criacdo inconsciente do génio ou
consideremos a partir do observador a inesgotabilidade conceitual de cada
enunciado artistico - em todos o0s casos, a consciéncia estética pode se reportar
ao fato de a obra de arte comunicar'®a si mesma. (GADAMER, 1964/2010,
p.1, grifo do autor).

18 Tradugao nossa.

1%0Gadamer joga com o sentido etimolédgico do termo ‘comunicar’. Mitteilen significa literalmente ‘tomar comum’.

(N.doT)
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Nesta esteira, num ‘encontro estético’, que envolve percepcdo, interpretacdo e

hermenéutica, Innis esmilga que:

As obras de arte sdo configuracBes de qualidades perceptiveis e, portanto,
devem ser percebidas em alguma modalidade ou outra. Como tendo um
conteudo que é uma abertura de mundo, essas configuracBes devem ser
interpretadas, isto é, elas nos colocam uma tarefa hermenéutica de auto
compreensado, de nos orientarmos para e dentro de um mundo (Cf. RICOEUR
1976, pp. 36-37; JOHANSEN, 2002, pp.113-174). [...] (2007, pp.115-116).1%

Ora, esta abertura para um mundo, ou para mundos possiveis, € 0 que delineia o percurso
dainterpretacdo da arte para além o sensivel da frui¢do, sem, contudo, fazer com que o elemento
sensivel seja perdido, ao contréario, ele é incorporado no juizo estético e associado aos elementos
contextuais, que envolvem ideias, valores, e referenciais associados a obra, ao artista e ao

observador. Retomando o texto de Innis:

Diferentemente alocadas, as teorias da interpretacdo se cruzam no
entrecruzamento e na ponderacao (ou valorizagdo) das vertentes perceptuais,
hermenéuticas e semioticas em suas abordagens da arte. Modelos baseados na
percepcdo, enraizadas em nossa existéncia corpoOrea, abordagens
hermenéuticas, enraizadas na primordialidade e universalidade de nossa
relacdo com a linguagem e estruturas semioéticas, enraizadas na ‘espiral’ da
semiose ilimitada, na producéo e interpretagdo de signos, ndo sdo realmente
alternativas ou em conflito insoltvel. Eles sdo, mais propriamente, modos
bastante diferentes de sedimentar e 'dimensionar’ caracteristicas permanentes
de nosso encontro com textos de todos os tipos, seja explicitamente ou
tematicamente estéticos ou ndo (2007, p.115).2%

Propde-se, entdo, um novo diagrama, que leva em conta ndo apenas o conjunto da obra
de arte como coisas sem nome, forma e conteldo, mas igualmente a obra inserida no contexto
das observacOes colaterais. Em outros termos, em seus possiveis contextos, propondo uma
conjuncao entre uma espiral estético-semidtica com uma hermenéutica da obra de arte.

Segue um diagrama que mostra no centro o diagrama da obra de arte (Diagrama 16: Estilo
na intersecdo entre coisas sem nome, forma e contetdo), no qual o estilo estd no centro da
intersecdo dos trés componentes constitutivos da obra de arte (coisas sem nome, forma e
conteddo), envolto em trés circulos de contextos possiveis. O primeiro circulo enceta as
possiveis correlacbes de preceitos artisticos, valores e ideais artisticos, e juizos estéticos, que

por sua vez, sdo condicionados por ideais estéticos e habitos de sentir estéticos; este € o circulo

191 Tradugéo nossa.
192 Tradugéo nossa.
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do ‘contexto artistico’, na medida em que estas sd0 as premissas da poiesis e da fruicdo da obra
de arte em si mesma. O ‘contexto artistico’ esta na interse¢do dos outros dois contextos.

Em sobreposicdes de parte deste primeiro circulo contextual, em que observacoes
colaterais, associadas a repertdrios e premissas direcionam a fruicdo e consequentemente, a
interpretacdo da arte em si mesma, é possivel distinguir mais dois circulos contextuais,
associados a possiveis analises hermenéuticas, a saber: 0 ‘contexto histdrico-temporal’ (e.g.:
século XVII) e o ‘contexto espago-temporal’ (e.g.: China). O ‘contexto historico temporal’
agrega observacdes colaterais associadas a fatos e elementos da época em que a obra de arte
teria sido produzida, e também adiciona filtros inevitaveis da época do observador da obra,
logo, compreende uma confluéncia entre épocas distintas, e pontos de vistas diferentes, uma
vez que o espectador pode ndo ser do mesmo tempo historico do artista. E por fim, o ‘contexto
espaco-cultural’, diz respeito a elementos circunscritos a caracteristicas especificas da cultura
ou civilizacdo a que pertenceu o artista, e que consequentemente a obra inscreve. Todavia,
assim como nos outros contextos, no ato de fruicdo da obra, o espectador adita, em sua analise,
elementos associados a sua prépria cultura, que podera ser diferente da cultura da qual a obra é
oriunda.

Diagrama 19: Estratos das obras de arte inseridos nos contextos

Estratos das obra de arte
inseridos nos contextos
subsequentes

Valores e
ideais
artisticos

Preceitos
artisticos

ESTILO

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019
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Sendo assim, diagrama proposto mostra que € possivel conciliar o movimento de
gradacdes de estilos (tanto na direcdo do individual ao plural, como vice e versa), uma vez que
é possivel fazer circulos hermenéuticos girarem, associando 0s possiveis contextos artistico,
historicos-temporais, e espaco-cultural, com a unicidade e singularidade que a obra de arte

inscreve no mundo.

4.3.3. Da polissemia da arte a multiplicidade da interpretacdo da obra de arte

N&o obstante, por fim, ressalte-se que ainda é preciso igualmente analisar onde a obra de
arte se localiza no jogo semiético entre o objeto, que determina o signo da arte, que por sua vez
gerara interpretantes subsequentes. Dentre estes interpretantes, o interpretante emocional
exerce um poder importante na experiéncia estética, na medida em interpreta o signo por meio
de sentimentos, e na obra de arte este € um elemento fundamental de acesso ao seu significado,

como Peirce descreve:

Ora, o problema de qual é o ‘significado’ de um conceito intelectivo s6 pode
ser resolvido pelo estudo dos interpretantes, ou pelos proprios efeitos
significativos dos signos. No6s entendemos que eles compdem trés classes
gerais com algumas subdivisdes importantes. O primeiro efeito significativo
préprio de um signo é um sentimento produzido por ele. Ha quase sempre um
sentimento que passamos a interpretar enquanto evidéncia de que
compreendemos o efeito apropriado do signo, embora o fundamento de
verdade seja frequentemente muito pequeno. Esse ‘interpretante emocional’,
como eu o chamo, pode significar muito mais do que esse sentimento de
reconhecimento; e, em alguns casos, é o Unico efeito significativo que o signo
produz. Assim, o desempenho de uma peca de um concerto de muasica é um
signo. Ela transmite e pretende transmitir as ideias musicais do compositor;
mas estes geralmente consistem meramente em uma série de sentimentos. Se
um signo produz qualquer efeito significativo adicional, ele o fara através da
mediacdo do interpretante emocional, e esse efeito adicional sempre envolvera
um esfor¢o. Eu o chamo de interpretante energético, o esforco pode ser
muscular, como no caso do comando para abaixar 0s bragos; mas € muito mais
comumente um esforgo sobre o Mundo Interior, um esfor¢co mental. Nunca
pode ser o significado de um conceito intelectivo, j& que é um Unico ato,
[enquanto] tal conceito é de natureza geral. Mas que tipo adicional de efeito
pode haver? (CP 5.475 [1898]).

A obra é um objeto singular ou mdultiplo, e como anteriormente citado, Peirce alerta que
“O objeto de um signo, embora singular, pode ser multiplo, e pode até ser infinitamente assim.”
(EP2, p.408 [1907]). N&o obstante, Peirce diga que eventualmente poderia haver o fim da

semiose, no que ele denomina como interpretante final, isto ¢é: “[...] um terceiro tipo de
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interpretante, que denomino por interpretante final, porque é o que seria finalmente decidido
como sendo a interpretacdo verdadeira, se as consideragdes sobre 0 assunto avancassem de tal
modo, que se pudesse chegar a uma opinido definitiva.” (CP 8.184 [s.d.], grifos do autor).
Salienta-se, porém, que se a interpretacdo da obra de arte ¢ maltipla, a espiral estético-semiotica
ndo pode ter um interpretante final, pois ela é sempre passivel de ser reativada. E € uma espiral
porque tem um movimento sempre ascendente e circular envolta de seu objeto, que é uma obra
de arte.

No entanto, embora a espiral estético-semidtica ndo tenha um interpretante final - e por
isso se diz que é uma semiose ilimitada - por ser uma espiral, necessita de um eixo central, que
justamente € o ponto de apoio por onde a espiral gira. E neste ponto de apoio que o objeto-obra-
de-arte esta. E no nucleo dela esta o estilo, que é a intersecdo entre a forma, o contetdo e as
coisas sem nome que toda obra de arte, para ser obra de arte, carrega. Logo, a critica da arte se
estabelece como um signo inserida na semiose ilimitada, ancorada no entendimento de verdade
provisoria, e analisada pela sua capacidade de ser aberta e aceita por uma comunidade.

Ainda, uma vez que a cada semiose, a obra de arte opera como um novo signo, que, por
isso, serd um signo provisorio, daquele objeto dindmico, dado que ela é, ndo apenas
polissémica, mas gera uma semiose ndo sé ilimitada, mas maltipla. Na medida em que a espiral
estético-semidtica da arte age em rede com outras espirais, que partem do mesmo objeto, mas
que constroem outros signos e interpretantes, oriundos de diferentes premissas estético-
artisticas, a saber: os preceitos artisticos e 0s juizos estéticos, que juntos constroem habitos de
sentir e crencas estéticas que delimitam os estilos artisticos. Por isso, a semiose da arte € sempre
aberta a polissemia, a multiplicidade e é ilimitada.

Assim sendo, ndo se pode deixar de admitir que a obra de arte também opera como signo,
enguanto objeto de interpretacdo, toda obra de arte se constitui como um signo, tendo assim um
carater de mediacdo de terceiridade. E na medida em que toda obra de arte € mediacéo, e se
materializa como signo, e se constitiu como signo/interprenate, para outros signos, e assim
sucessivamente. Logo, se toda a obra de arte é também signo, e esté na categoria de terceiridade,
é pela fruido que o signo da arte estd presente na experiéncia estética, sobretudo, em seus
elementos de qualisignos, ou, de signos de primeiridade. Pois como Peirce explica, 0s signos
séo:

Para que sevem os signos, de qualquer forma? Eles devem comunicar ideias,
ndo & mesmo? Mesmo o0s signos imaginarios chamados pensamentos
transmitem ideias da mente de ontem para a mente de amanhd na qual o dia
de ontem cresceu. Claro, entdo, essas ‘ideias’ ndo seriam elas mesmas
‘pensamentos’ ou signos imaginarios. Sdo alguma potencialidade, alguma
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forma, que pode ser incorporada em signos externos ou internos. Mas por que
essa ideia-potencialidade deveria ser vertida de um vaso a outro
incessantemente? E um mero exercicio do spieltrieb [instinto de jogo ludico]
do espirito do mundo, - mera diversao. Ideias, sem ddvida, realmente crescem
neste processo? (EP2, p.388 [1906], grifo do autor).

E o signo, enquanto mediacdo pode desencadear uma cadeia de signos e interpretantes e

objetos, e assim sucessivamente, constituindo uma semiose ilimitada, na medida em que a

multiplicidade da interpetacéo, e que portanto, ndo explui inerpretantes diferentes, e por isso,

indica que ndo se pode chegar a um interpretante final. Sendo assim, a arte atua a0 mesmo

tempo, tanto como objeto, quanto como signo, por isso a semiose da arte é do tipo estética, pois

o principal objeto de seu principal signo € ela mesma, a prépria obra de arte, como discorre

Mammi:

A obra de arte é uma coisa, mas também um signo; seus elementos
constitutivos, como os de todos os objetos reais, sdo potencialmente infinitos,
e todos podem se tornar significativos para uma cultura que atribua valor a
ela. [...] seus diferentes aspectos podem se carregar de sentido, ou perder
sentido, a medida que a comunidade e seu publico, no decorrer do tempo,
atribuem a eles um valor. N&o &, no entanto, uma atribuigdo arbitraria. Toda
obra é uma tentativa de solu¢do de problemas ao mesmo tempo técnicos,
culturais e sociais. Se for bem-sucedida, ela se torna por sua vez um problema,
ou seja, por sua configuracdo original, obriga a reavaliar sob novas bases as
relacbes entre técnica, cultura e ideologia que a geraram. Esse rearranjo
cultural, provocado pela obra, gera por sua vez novos significados nela. O
valor estético ndo é dado a priori, mas é gerado consequentemente no dialogo
cerrado entre a producdo da obra e sua avaliagdo critica. (2003, p.10, grifo do
autor).

Ademais, se a obra de arte é signo e objeto a0 mesmo tempo, ndo esta condicionada a um

elemento externo que atua como objeto e alteridade, ela €, enquanto abertura para a

primeiridade pura, sempre possibilidade. Sendo assim, 0 processo da semiose estética da arte é

uma abertura para infinitas possibilidades, por isso o signo da arte é sempre polissémico. Como

discorre lbri:

Desenha-se para a arte um universo de possibilidades de sentido, uma
polissemia que estard no &mago mesmo de sua natureza. Muito se poderia
dizer sobre isso, mas a bem da economia que o0 espaco deste ensaio impde,
restringir-me-ei a considerar que na semioética de Peirce encontramos um tipo
de signo que se presta, por sua defini¢do, a esta polissemia da arte, a saber, o
icone. Ao contrario do enfoque de algumas teorias estéticas, ndo quero aqui
realcar os icones pelo seu poder de analogia ou de trazer as qualidades do
objeto por semelhanca, mas pelo seu potencial de significacdo independente
da existéncia de seu objeto, pelo seu carater de fazer nascer de dentro de si 0
objeto, e assim se constituir em auto-representacdo. Neste sentido, toda a arte
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é primordialmente icbnica, mesmo aquelas que sdo eminentemente verbais
como a literatura e a poesia, mercé da ontologia de seu objeto, totalmente
destituido de alteridade com respeito ao signo. (2011, p.217).

Justamente onde a linguagem logica descansa, é onde uma espiral semiotica, cujo motor
que gira a engrenagem € o elemento sensivel, associado as coisas sem nome contidas em toda
e qualquer obra de arte, num incessante jogo entre objeto e signo. E por isso, 0 que move o
didlogo entre signos e interpretantes e objetos, ndo sdo mais apenas 0s raciocinios logicos
dedutivos ou indutivos, mas é a pura abducdo, associada ao seu carater de espontaneidade e
pura possibilidade que as obras de arte dao a ver através das qualidades de sentimento das coisas
sem nome contidas nelas. Por isso o icone, é sem ddvida, uma importante chave da semiotica
da arte, como explicou lbri. Ademais, uma passagem de Peirce sobre o que é um icone evidencia

mais ainda a intrinseca correlacéo entre arte e icone, ensina Peirce que:

Um icone € um representamen cuja qualidade representativa 6 uma sua
primeiridade como primeiro. Ou seja, a qualidade que ele tem qua coisa 0
torna apto a ser um representamen. [...] Um signo por primeiridade é uma
imagem de seu objeto e, em termos mais estritos. s6 pode ser uma ideia,
pois deve produzir uma ideia interpretante, e um objeto externo excita
uma ideia através de uma reacdo sobre o cérebro. contudo, em termos
mais estritos ainda, mesmo uma ideia, exceto no sentido de uma
possibilidade, ou primeiridade, ndo pode ser um icone. Uma simples
possibilidade ¢ um icone puramente por forca de sua qualidade, e seu
objeto s6 pode ser uma primeiridade. [...] Qualquer imagem material,
como uma pintura, é grandemente convencional em seu modo de
representacdo, porém em si mesma, sem legenda ou roétulo pode ser
denominada hipoicone. (CP 2.276 [1903], grifos do autor e nossos).

E Peirce continua explicando a abrangéncia dos icones, e particularmente do que ele

chama de hipoicone:

Os hipoicones, grosso modo, podem ser divididos de acordo com 0 modo de
primeiridade de que participem. Os que participam das qualidades simples, ou
primeira primeiridade, sdo imagens; 0s que representam as relagdes,
principalmente as diadicas, ou as que sdo assim consideradas, das partes de
uma coisa através de relacBes analogas-em suas proprias partes, sdo
diagramas; 0s que representam o carater representativo de um representamen
através da representacdo de um paralelismo com alguma outra coisa, sdo
metéforas. (CP 2.277 [1903], grifos do autor e nossos).

Esta explicacdo de Peirce mostra que as obras de arte, com destaque as artes visuais, sao

construcdes iconicas, que ora agem como diagramas, ora, operam como metaforas visuais. E
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este € um aspecto importante para se entender o peso fundamental das coisas sem nome nas

obras de arte, como discorre lbri:

Havia afirmado que as coisas sem nome requerem, para que sejam ditas,
estruturas signicas logicamente desconstruidas, como o sdo, exemplarmente,
as metaforas. Antes, delas, coisas sem nome, precisamos nos aproximar para
contemplé-las no hiato do tempo do puro presente enquanto presente. Depois,
somente depois, enfrentaremos o desafio de dizé-las - este desafio é o de todo
genuino artista. (2016a, p.166, grifos do autor).

E é justamente na natureza iconica onde as coisas sem nome operam abrindo a espiral
estético-semidtica rumo as ilimitadas possibilidades interpretativas da arte, pois sdo as coisas
sem nome que permitem que a obra de arte comunique fora da rede Idgica, e é exatamente na
desconstrucdo ou na subversdo da rede ldgica, onde o sensivel e 0 emocional entram por meio
da experiéncia estética, e desencadeiam a natureza polissémica da arte. Nesta esteira, lbri
discorre que:

Parece que, como consequéncia, se quisermos dizer algo sobre aquilo que ndo
obedece a leis, devemos utilizar uma linguagem também desconstruida de
regras, ndo apenas por quebra parcial de sintaxe, mas, principalmente, por
ruptura semantica, realgando nas palavras aquilo que ndo mais mobiliza
imediatamente a razdo, mas nossa capacidade de sintese no plano da
sensibilidade. (2011, p 214).

Em outro artigo, Ibri explica que:

N&o podemos nos aproximar das coisas sem nome pela linguagem mediadora,
totalmente estruturada na légica do conceito. [...] Para elas - as coisas sem
nome - toda linguagem baseada nos conceitos € injusta, na medida em que a
elas se refere por meio de nomes que genuinamente ndo lhes pertencem, ou
tentam deles se aproximar por uma combinatéria de nomes na ilusdo de uma
proximidade maior. O fracasso desta empreitada da linguagem é de ordem
I6gica: o geral ndo pode representar o singular na sua singularidade. A
linguagem ldgica é convidada a se calar, e outras formas semioticas devem ser
convocadas para este encontro com o que repudia o conceito. (20163, p.162,
grifos do autor).

Ibri discorre sobre a relacdo entre linguagem metafdrica e polissemia na arte, diz ele que:

A poesia é, possivelmente, mais aguda como desconstrutora da linguagem
I6gica. Seu jogo de metaforas, seu apelo ao som das palavras, seu poder mais
incisivo de tocar a imediatez das qualidades de sentimento e, da vagueza delas,
extrair o predicado maior da natureza mesma da Arte, a saber, sua polissemia.
No jogo dos muitos sentidos, a poesia se faz no ambiente de primeiridade que
tece as coisas sem nome, delas se aproximando como se intencionasse com
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elas celebrar o partilhamento de uma mesma origem. (2016a, p.167, grifos do
autor).

Como explica o pintor francés Maurice Dennis (1870-1943), é preciso: “Lembrar-se que
um quadro — antes de ser um cavalo de guerra, uma mulher nua ou uma anedota qualquer — é
essencialmente uma superficie plana recoberta de cores numa determinada ordem.” (DENNIS,
1890. In: CHIPP, 1996, p.90). Esta passagem adverte que ndo é apenas a arte dita abstrata ou
aquela que reivindica efemeridade ou imaterialidade que é objeto de si mesma. Toda e qualquer
obra de arte, digna deste nome, enquanto signo, tem como seu principal objeto um objeto
referente interno, em maior ou menor grau. Mesmo que uma obra de arte possa se referir a
outros signos e outros interpretantes, e, portanto, possam ser, em parte, determinadas por outros
objetos externos a ela, numa especial estético- semidtica, conectada em rede com outras
espirais, 0 seu centro nuclear estético-artistico sera sempre o referente de si mesma.

Nesta esteira, propde-se um diagrama que representa as relagdes objeto-signo no interior
de uma obra de arte. Segue o diagrama da relagdo objeto-signo no interior da obra de arte

envolta no circulo hermenéutico da arte:

Diagrama 20: Rela¢éo objeto-signo no interior da obra de arte

Relagdo

objet? e.?lgno Signos
no interior polissémicos
da obra de arte da arte

ESHlL Conteudo



291

O diagrama acima mostra que o objeto dindmico abarca as coisas sem nome, forma e
conteldo, e na intersecdo dele estd o estilo da obra. Se o objeto da propria obra determina o
signo, pois o0 objeto da obra de arte € interno, o signo da obra é sempre multiplo, na medida em
gue em que a arte contém os elementos de primeiridade que séo as coisas sem nome, por isso a
arte € polissémica, e permite muitas interpretacdes paralelas ndo excludentes.

Contudo, é importante ressaltar, que na medida em que a obra € um objeto dinamico, que
por sua vez gera um objeto imediato, que é aquele que determina um signo, mas que ndo € a
integralidade do dinamico, logo, o signo da arte, aquele que estd em semiose, nunca abarcara a
integralidade dos possiveis contetdos, formas, e sobretudo, das coisas sem nome inscritas na
obra de arte. Conclui-se igualmente que o proprio estilo de uma obra de arte ndo pode ser
totalmente envolvido num signo, ele seria o conjunto de muitos signos, e uma parte dele ndo
podera ser abarcada por nenhum signo, uma vez que o estilo inclui das coisas sem nome contidas
na obra de arte. Ainda, destaca-se que em volta da obra de arte, que gera uma espiral estético-
semiotica, é possivel pensar nas observagdes colaterais que interferem na semiose. Elas sdo
constituidas pelos repertérios do observador, e no caso da obra de arte, destaca-se igualmente
0s contextos da obra de arte, possibilitando assim, a intersecdo entre semiose e herméutica da
arte.

Por outro lado, aventamos que a polissemia da arte ndo decorre da multiplicidade do
objeto, mas da capacidade do objeto de determinar multiplos e ndo excludentes signos. Que por
sua vez, por ndo serem excludentes, ndo geram um Unico interpretante, também por isso é que
na semiose estética ndao hé interpretante final. Justamente porque o objeto do signo da arte é ela
mesma, se o objeto da arte é interno, pois, a arte, enquanto signo sempre diz dela mesma, ndo
ha fato de alteridade que diga a palavra final quanto a ‘verdade’, que supostamente a obra
inscreveria enquanto mensagem a ser interpretada.

Apresenta-se, portanto, um altimo diagrama, que representa a rede de espirais estético-
semidticas de uma Unica obra de arte, tendo em vista a natureza polissémica da arte, que gera a
multiplicidade da interpretacdo, em semiose ilimitada.

Cada linha de cor vermelha, azul ou verde representa uma possivel espiral, que enceta
uma semiose, que tera um processo e uma dire¢do Unica e autbnoma com relacdo as outras
espirais. Nenhuma espiral exclui a outra, e todas partem do mesmo objeto dinamico, mas
abarcam outros critérios de relevancia, guiados por outros juizos estéticos, oriundos de uma
experiéncia estética, igualmente Unica. A imagem mostra apenas trés linhas, mas sdo

potencialmente infinitas. Segue o diagrama:
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Diagrama 21: Rede de espirais estético-semidticas

Rede de espirais estético-semidticas:
na multiplicidade de interpretagdes de uma mesma obra de arte
Signos
polissémicos
da arte

Interior da
obra de arte

‘ST"';_\ Contetdo

Coisas sem nome
Forma e

ae®
O Cto dindmico da obr?

Juizos
Estéticos

Lucia F. N. de Souza Dantas, 2019

O que diferencia uma espiral de outra espiral de uma mesma obra, podem ser os ideais
artisticos e juizos estéticos diferentes de cada um dos possiveis agentes receptivos da arte, na
medida em que observacgdes colaterais, juizos estéticos e habitos de sentir estético-artisticos
influenciam na percepcao da obra. Mas, por outro lado, um dos principais fatores que operam
na multiplicidade da interpretacéo é justamente o carater polissémico do signo da arte. Portanto,
um mesmo observador, em um momento diferente, sob o fluir de uma nova experiéncia estética,
podera entrar numa nova espiral estético-semidtica determinada por um mesmo objeto-
dindmico-obra-de-arte, mas que gera outros objetos imediatos, signos e interpretantes.

Em outras palavras, a cada vez que se recepciona uma obra de arte, é possivel sentir
diferente, olhar diferente, e ter outras observacdes colaterais, e portanto, observar outros
contextos, e correlaciona-los com outros repertérios, diante disto, é possivel mediar outros
signos e interpretantes, do sempre mesmo objeto-dindmico-obra-de-arte. Esta é a abertura da
arte para mundos possiveis, sempre renovados, sempre inéditos, uma experiéncia estética nunca

é igual a anterior.
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CONCLUSAO

Sem que tenhamos quaisquer pretensdes de esgotar as maltiplas e ricas problematicas
resultantes das interagGes entre os conceitos basilares do nosso trabalho, podemos concluir o
que segue. Em primeiro lugar, nossa pesquisa propds que a experiéncia estético-artistica esta
alicercada em trés vetores correspondentes a cada uma das categorias universais peircianas, a
saber: contemplacéo, que é experiéncia estética pura de primeiridade; poiesis, que atua como
segundidade, no embate com a alteridade da obra de arte na qualidade de coisa no mundo e, por
fim, a fruicdo enquanto reconhecimento e cogni¢do da obra de arte, manifesta mediante a
ubiquidade das trés categorias, por meio da mediacao signica de terceiridade. Nessa esteira, na
hipbtese que a obra de arte compreende ao mesmo tempo as coisas sem nome, forma e contetdo,
consequentemente, ela inclui as possibilidades ilimitadas da primeiridade, com a mediacéo
comunicativa da terceiridade, externalizadas na particularidade individual de existencializacdo
da segundidade.

Em outras palavras, nossa hipGtese, portanto, € que a obra de arte é definivel enquanto
conjugacéo entre contetido, forma e coisas sem nome, em face do amalgamento entre as trés
categorias - tal como Peirce as define - no continuum da experiéncia estético-artistica tri
vetorial. Este amalgamento é, por sua vez, propiciado pelo jogo de devaneio [play of musement],
insito a0 movimento pendular entre poiesis e fruicdo, ambas permeadas pela contemplacéo.

Ainda, propde-se que as coisas sem nome, contidas nas obras de arte, operam enquanto
chaves do elemento sensivel-estético da semiose na espiral estético-semiotica da arte, que em
intersec¢do com a forma e o contetido, constituem o todo estruturante de uma obra de arte. Este
encontro gera o estilo da obra, esteio de uma sintese norteadora de critérios de relevancia da
interpretacdo da obra de arte, permitindo a associa¢do de uma analise baseada numa experiéncia
estético-artistica em trés vetores (contemplacdo, poiesis e fruicdo). E o estilo pode atuar como
esteio da semiose estética da arte, justamente por que a obra de arte, enquanto eixo da espiral,
é objeto dindmico da semiose.

Vale ressaltar que o estilo que opera como esteio do eixo da espiral da arte, é o estilo
exclusivamente da obra de arte em si mesma, como um individuo singular (primeiridade) de
um particular apontavel (segundidade). O estilo de um conjunto de obras similares, que poderia
ser denominado como o estilo de um artista-autor, constitui um estilo de género, e ndo de
espécie. Portanto, ndo diz respeito ao individuo ‘obra de arte’. Logo, ndo pode ser visto como
0 esteio do eixo da espiral estético-semiotica da arte, pois ele ndo € Unico, nem é singular, € um

conjunto de singulares (obras).
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Em vista disso, salienta-se que na intepretacdo da obra de arte, o Unico individuo da
semiose é a obra. Esta distingdo é de fundamental importancia para delimitar que uma semiose
da arte ndo é do artista, enquanto o autor da obra, é apenas da obra, enquanto objeto. Por isso,
uma obra sem autoria conhecida, ou oriunda da producdo de um coletivo de artistas, ainda
assim, enceta e inscreve um estilo proprio — aquele que esta na intersecgdo entre as coisas sem
nome, forma e conteudo, do que foi realizado como produto externalizado - , é este o estilo que
opera como o esteio do eixo da espiral estético-semidtica.

O estilo pessoal do artista que aparece como repeti¢cdo em inimeras obras de um mesmo
autor, que trataria e evidenciaria a trajetoria estilistica de um artista, pode constar no processo
interpretativo de uma obra de arte enquanto observacdo colateral. Assim como também os dados
biograficos do autor ou relatos de intencdo do artista, tudo isto opera como objeto passiveis de
observacdes colaterais, em conjunto com outros dados disponiveis, como o contexto artistico e
cultural, a proveniéncia da obra, e a rede de outras poeéticas relacionadas ao estilo da obra,
colaborando para a associacgdo entre semiose e hermenéutica da arte.

Por outro lado, uma obra de arte opera, a0 mesmo tempo, como objeto dindmico e como
signo. Tanto enguanto objeto, como enquanto signo, a obra de arte carrega premissas associadas
aos preceitos artisticos, aos ideais artisticos, conexos a juizos estéticos, que operam como
habitos de sentir, guiando as condutas dos artistas, que indicam suas escolhas e a conformacéo
dos estilos, na externalizacdo em obras de arte, dos habitos e crencas estéticas de artistas. Sao
estas mesmas premissas que guiam as condutas dos espectadores, que também operam a partir
de habitos de sentir estéticos, condicionando seus juizos estéticos.

A partir de uma leitura referenciada na filosofia peirciana, nossa argumentacao acerca da
natureza dos juizos estéticos e dos sentimentos estéticos prop6s algumas hipéteses: se por um
lado, o juizo estético pode operar com juizo perceptivo, que enguanto estético, age como
estimulo a inferéncia abdutiva. Por outro lado, o juizo estético, proferido de forma assertiva e
categdrica, pode também se caracterizar como recognicao de habito estabelecido, neste caso,
de um hébito de sentir. Em suma, 0 juizo estético seria um juizo perceptivo estético, que ora,
opera em livre associacdo abdutiva, ora, age associado a héabitos de sentir estéticos pré-
estabelecidos, apenas confirmando ou negando a aderéncia da obra de arte presente a um habito
de sentir, ou até mesmo de uma crencga estética do espectador.

No que diz respeito ao que seria um sentimento estético, sob uma otica peirciana,
igualmente é possivel pensar dois movimentos distintos de entendé-los: se por um lado, o
sentimento estético pode estar associado a uma abducao estética, que opera como um conjunto

de qualidades de sentimento estéticas, no interior de um juizo perceptivo estético. Por outro
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lado, um sentimento estético pode ser também associado a um habito de sentir estético, logo, a
senten¢a, ‘o desenho ¢ belo’, enquanto um predicado do desenho, seria, entdo, o
reconhecimento de um conjunto de qualidades de sentimento identificaveis a um habito de
sentir estético.

Ademais, os habitos de sentir e as crencas estéticas operam, tanto no juizo, como no
sentimento estético, como guias de conduta e como premissas para critérios de relevancia,
associados aos ideais artisticos e estéticos, que por sua vez determinam e sdo determinados por
preceitos artisticos. Contudo, habitos de sentir, numa otica pragmatica, podem ser quebrados, e
de fato, 0 sdo, no que tange a praxis artistica. Mas para que a quebra de habitos de sentir
estético-artisticos aconteca, a experiéncia estético-artistica, em seus trés vetores, precisa
ocorrer, pois, na medida em que o elemento sensivel impulsiona o motor estético da
engrenagem da semiose é que o jogo de devaneio [play of musement] imaginativo pode fomentar
a imbricacdo entre poiesis e fruicdo, subsidiadas pela contemplacdo, tanto no processo de
producdo da arte, como no processo de recepcao da arte.

A relacdo de aderéncia entre habitos de sentir estético-artisticos de espectadores e habitos
de sentir estético-artisticos inscritos nas obras de arte, pode gerar trés movimentos distintos no
interior da recepcdo e interpretagdo de uma obra de arte. Em primeiro lugar, pode haver uma
aderéncia entre habitos de sentir do espectador e da obra de arte, permitindo uma experiéncia
estética em trés vetores, que envolve contemplacdo, poiesis e fruicdo. Neste caso, ha um
movimento de empatia e afeccdo estética, onde ocorrem comunhao e deleite, no jogo pendular
de conaturalidade entre arte e espectador, em que o espetador se torna o artista momentaneo, e
se apropria da obra como sua, rumo a abertura para maltiplas interpretacfes, numa espiral
estético-semidtica ilimitada, de polissemia da arte.

H4&, contudo, uma segunda possibilidade de dialogo entre habitos de sentir estético-
artisticos do espectador e da obra. Mesmo que ndo haja propriamente uma aderéncia plena e
um recolhimento de familiaridade entre o receptor e a obra, ainda assim, poderd haver um
movimento de afeccdo e empatia, por meio de uma atracdo energética. Neste caso, a recepcao
ndo se d& por meio do sentimento e de comunhdo na contemplagéo, mas pelo pathos emotivo,
gerado pelo maravilhamento paradoxal do estranhamento atrativo. Neste caso, a experiéncia
estético-artistica € um pouco diferente, pois sentimento e emocao se entrelagam, tanto na
contemplacdo, como na poiesis, como na fruicdo, gerando a catarse estética. Mas, para tanto, o
espectador precisa estar efetivamente predisposto a agir em direcéo a quebra de hébitos de sentir
e aabducgdo. Aventamos que este segundo tipo de experiéncia estético-artistica opera uma fusdo

entre o estético e o patético, entre sensibilidade e emocionalidade.
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O terceiro movimento de relagdo entre os habitos estéticos do espectador e da obra pode
ser simplesmente de estranhamento e repulsa, em que, ao ndo haver aderéncia entre habitos e
fatos artisticos, ha, por parte do espectador, um movimento de negacdo e de fechamento ao
habito de sentir estético novo ou diferente, proposto pela obra. Pois se 0 espectador ndo estiver
aberto as possiveis mudancas de habitos de sentir que a obra enceta, ou, simplesmente, ndo
estiver predisposto a uma experiéncia estético-artistica, seja ela, de comunh&o de sentimentos,
ou de imbricacdo entre sentimento e atracdo por pathos e maravilhamento, ndo haverd o
elemento estético necessario para impulsionar o motor de uma espiral estético-semidtica.

Em sintese, a espiral estético-semidtica tem como eixo a obra de arte, que age a0 mesmo
tempo como objeto dindmico e como signo, na qual o estilo opera como seu esteio, na interse¢éo
entre coisas sem nome, forma e conteudo.

Trés fatores agem como fios condutores da espiral estético-semiotica: em primeiro lugar,
estdo os preceitos artisticos e os ideais artisticos, que funcionam como premissas para a
elaboracdo da prépria obra, e estdo presentes na espiral da semiose, pois aparecem inscritos na
obra realizada. Por isso, 0s preceitos e ideais agem como signos que determinam um
interpretante, e podem estar associados ou ndo a contextos circunscrito a obra ou ao espectador,
e a elementos de observacdo colateral, delineando uma possivel rede hermenéutica da obra de
arte. Em segundo lugar, estdo os juizos estéticos, condicionadores e indicadores da direcdo a
ser trilhada pela experiéncia estético-artistica, pois eles se movem na passagem da
contemplacdo a poiesis e a fruicdo, indicando os caminhos de interpretacdo possiveis. Em
terceiro lugar, seria licito concluir que a espiral estético-semiotica apenas pode efetivamente
ocorrer quando esta espiral estiver amalgamada com experiéncias estético-artisticas triplice-
vetoriais.

E neste contexto em que as coisas sem nome (contidas em todas as obras de arte) operam
como a chave que abre o elemento sensivel que faz o motor da engrenagem estética da semiose
da arte andar. Pois é nesta engrenagem, de natureza estética, percorrida pelos trés vetores da
experiéncia estético-artistica em interseccao, que ocorre 0 jogo pendular entre poiesis e fruigéo,
entre artista e espectador, permeado pela contemplagdo. E este jogo também so é possivel
porque a obra de arte, ao ser a0 mesmo tempo objeto dinamico e signo polissémico, assegura
que a semiose seja ilimitada, e que possa operar em uma rede com outras espirais, rumo as

maltiplas interpretagdes de uma mesma obra de arte.
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