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SOBRE A SERIE INVESTIGAGAO FILOSOFICA

A Série Investigagéo Filosofica € uma colegao de livros de tradugdes de
verbetes da Enciclopédia de Filosofia de Stanford (Stanford Encyclopedia of
Philosophy), que se intenciona a servir tanto como material didatico, para os
professores das diferentes subareas e niveis da Filosofia, quanto como material de
estudo, para a pesquisa e para concursos da area. Nés, professores, sabemos o
quéo dificil é encontrar bons materiais em portugués para indicarmos aos estudantes,
e ha uma certa deficiéncia na graduacéo brasileira de Filosofia, principalmente em
localizagdes menos favorecidas, em relagédo ao conhecimento de outras linguas,
como o inglés e o francés. Sendo assim, tentamos suprir essa deficiéncia, introduzindo
essas tradugdes ao publico de Lingua Portuguesa, sem nenhuma finalidade comercial,
meramente pela gléria da Filosofia. Aproveitamos para agradecer a John Templeton
Foundation por financiar a publicagdo de varios dos livros de nossa série, incluindo
este, e eximi-la de quaisquer opinides aqui contidas, as quais sao de responsabilidade
de seus devidos autores. [This publication was made possibile through a support
of a grant from John Templeton Foundation. The opinions expressed in this publication
are those of the authors and do not necessarily reflect the views of the John Templeton
Foundation.]

Essas tradugdes foram todas realizadas por filésofos ou por estudantes
de filosofia supervisionados, além de, posteriormente, terem sido revisadas por
especialistas nas respectivas areas. Todas as tradugdes dos verbetes foram
autorizadas pelo querido Prof. Dr. Edward Zalta, editor da Enciclopédia de Filosofia
de Stanford, razdo pela qual o agradecemos imensamente. Sua disposi¢do em
contribuir para a ciéncia brinda os paises de Lingua Portuguesa com um material
filoséfico de exceléncia, disponibilizado gratuitamente no site da Editora da
Universidade Federal de Pelotas (UFPel), assim, contribuindo para nosso maior
principio, a ideia de transmissao de conhecimento livre, além de, também, corroborar
nossa intengdo, a de promover o desenvolvimento da Filosofia em Lingua Portuguesa
e seu ensino no pais. Aproveitamos o ensejo para agradecer, também, ao editor da
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UFPel, na figura do Prof. Dr. Juliano do Carmo, que apoiou nosso projeto desde o
inicio. Agradecemos, ainda, a todos os organizadores, tradutores e revisores, que
participam de nosso projeto. Sem a dedicagédo voluntaria desses colaboradores,
nosso trabalho n&o teria sido possivel. Esperamos, com o inicio desta Série, abrir
as portas para o crescimento desse projeto de tradugéo e trabalharmos em conjunto
pelo crescimento da Filosofia em Lingua Portuguesa.

Prof. Dr. Rodrigo Reis Lastra Cid (IF/UNIFAP)
Prof. Dr. Juliano Santos do Carmo (NEFIL/UFPEL)
Editores da Série Investigagdo Filoséfica



INTRODUGAO

A Estética é o ramo da filosofia que estuda, prioritariamente, as sensacdes
e 0s sentimentos, e, por decorréncia disso, 0s objetos, quando estao relacionados
com as sensagdes e com os sentimentos. Dada a variedade de possiveis definigdes
e teorias para o problema da ligacao entre objetos, sensacgdes e sentimentos, é
possivel falar, também, em uma variedade de filosofias estéticas. A Estética,
observada enquanto um ramo do conhecimento filoséfico, engloba a totalidade das
filosofias estéticas e dos debates nelas suscitados.

A definicdo de estética fornecida acima, assim como toda defini¢éo
esquematica, embora util, deixa de lado a exibigdo dos argumentos e das
precisas teorias que preenchem as condi¢des formais destacadas. O presente
volume visa fornecer contetdos elementares do ramo estético que preencham
essas condi¢bes formais.

Além disso, a postulagdo meramente esquematica, pode ser interposta
uma outra, que € histdrica, e que indicaria ser o ramo estético ndo redutivel a um
conjunto nuclear e definido de objetivos, como por exemplo, o de que o ramo é
definido pela compreens&o da ligagdo entre objetos, sensagdes e sentimentos. E
importante salientar também que nem todos reconheceréo na estética um ramo
persistente que atravessou todas as épocas desde a origem da filosofia.

Aideia de que nao deveriamos considerar a estética como um ramo t&o
antigo quanto a ética ou a metafisica é devida, em primeiro lugar, aos desdobramentos
das reflexdes de fildsofos como Shaftesbury (1671-1713), Joseph Addison (1672-
1719) e Jean-Baptiste Dubos (1670-1742), que influenciaram o interesse pelo
aspecto subjetivo da experiéncia sensivel por parte de autores como Francis
Hutcheson, em 1725, [An inquiry into the original of our ideas of beauty and virtuel,
Edmund Burke, em 1757, (A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of
the Sublime and Beautiful) e David Hume, em 1757, (Of the Standard of Taste),
originando uma nova perspectiva para o tema das sensagoes, dos sentimentos e
da arte, oposta ao influente canone realista-objetivista que vigorava desde a
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antiguidade. Em segundo lugar, a ideia de que ndo deveriamos considerar a estética
como um ramo t&o antigo quanto a ética ou a metafisica é devida ao surgimento
de um programa de investigagao filosofica nomeado Estética, cunhado pela primeira
vez por Baumgarten, entre os anos de 1735 (Meditationes philosophicae de nonnullis
ad poema pertinentibus) e 1750 (Aesthetica).

Assim, como interpretado por muitos historiadores da filosofia, esses
acontecimentos, que tiveram lugar ao longo do século XVIII, langaram a base para
a criacdo de um novo ramo filoséfico; com a eleicdo do termo Estética para esse
fim. Nem por isso, temas persistentes desde a filosofia cléssica como a beleza, o
gosto, a forma dos objetos, a arte e a oposicdo entre a sensibilidade e a razao,
deixaram de ser abordados a partir do século XVIIl. O que pode ser dito com
seguranga é que, somente a partir daquele periodo, esses temas foram reunidos
em um Unica disciplina.

O reconhecimento da Estética enquanto nova disciplina ocorreu com
relativa rapidez, assim como as reagdes em contrario.

No ano de 1765, em Critica da raz&o pura, Immanuel Kant utilizou o termo
Estética em exclusdo aquilo que é da ordem dos sentimentos e do gosto, considerando
a estética como a ciéncia dos principios da sensibilidade (KrV B35), cunhando assim
uma concepgao especial de intuigdo pura para caracterizar esse principio. A estética,
nesse caso, guardou um sentido proximo ao radical grego aisthésis (isto &, relativo
as sensacdes). Porém, contrariando essa primeira defini¢do, no ano de 1790, na
Critica da faculdade do juizo, Kant considerou revisar a sua posi¢éo inicial e aceitar,
adicionalmente, o sentido corrente proprio a disciplina Estética; relativa a subjetividade,
ao “sentimento de prazer e desprazer” (KU § 8), portanto, ao gosto.

Afilosofia do romantismo apresentou um acentuado interesse pela arte e
por uma vis@o de integracdo entre os aspectos tedricos, praticos e estéticos da vida
humana. Por conta disso demostrou certa insatisfagdo com a compartimentalizagéo
da disciplina estética, criticando essa concepgao. O idealismo, ao seu modo, reforgou
a critica a Estética, substituindo-a por uma disciplina que capturasse a produgao
humana espiritualizada em contraste com a produgao natural e em contraste com
a atitude do desinteresse da faculdade estética. De um modo geral, o idealismo
elegeu a Filosofia da arte como a disciplina mais afim a ligagdo entre o que é da
ordem dos sentidos com as mais altas ambicdes do espirito humano.

Apbs relativa estabilidade, a Estética voltou a se tornar objeto de
questionamento na segunda metade do século XX, sendo uma decorréncia esperavel
da reacdo ao idealismo, tido como um estilo ultrapassado de filosofar, a partir das
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novas diretrizes trazidas pela filosofia analitica. Essa geracdo de filosofos,
especialmente proeminente na década de cinquenta daquele século, tanto reacendeu
0 problema da legitimidade da estética enquanto disciplina, como também a
transformou em objeto de uma reorientagdo metodoldgica. Autores ligados a virada
linguistica, como Walter B. Gallie (1912-1998), Stuart Hampshire (1914-2004) e
John Passmore (1914-2004), alegaram que a disciplina estética, dominada pela
filosofia idealista, era sobretudo dogmatica; além do mais, creditavam a estética
conflitos com a pratica artistica, essa Ultima menos ocupada com a representagdo
do absoluto e mais ocupada com a criagdo de ocasides singulares e objetos
particularizados. A alegada esséncia universal da arte (seja objetiva ou subjetiva)
tomada como critério para avaliar a verdade ou falsidade, corre¢do ou incorregéo,
virtude ou vicio de obras de arte nao seria verificavel. Portanto, assumindo que o
objetivo de uma disciplina estética seja o conhecimento de principios gerais da arte,
nao haveria, de anteméo, nada a ser desvendado pela filosofia, pois tais principios
ou nao existiriam ou seriam evitados pela pratica artistica. Essas criticas, de certa
maneira taxativas, reavivaram a perspectiva cética que tanto estimulou o surgimento
da disciplina estética no inicio do século XVIII, e que lembram a postura assumida
por Kant antes de 1790. Uma contribuigdo inequivoca dessa geragéo foi a de incluir,
como parte do campo da estética, o debate permanente sobre a prépria disciplina,
assumindo um nivel metafiloséfico.

Questdes relativas a linguagem e a ontologia, trazidas por essa geragéo
de fildsofos da década de cinquenta, ainda permeiam a producéo do campo estético.
Problemas como a definico do conceito de arte ou de estética, a avaliagdo
comparativa de diferentes teorias filoséficas da arte ou estética e as relagbes sociais,
politicas e institucionais da arte e da estética, s@o, grosso modo, debates herdados.

Vale ainda notar que o campo da estética reage a desenvolvimentos de
outros campos da filosofia, e mesmo de outros ramos do conhecimento. O campo
é bastante rico e a variedade de produgdes & ampla e crescente, cujo escopo impede
de ser representado em sua totalidade em uma curta apresentacéo. E suficiente
aqui a tomada de consciéncia dessa amplitude.

Nesse primeiro volume dedicado exclusivamente a Estética buscamos
fornecer uma introducéo aqueles que tem interesse em entrar em contato com os
debates mais fundamentais dessa disciplina; para isso, contamos com um conjunto
de quatro verbetes, sendo eles: (I) Beleza, (Il) O conceito de Estética, (lll) Juizo
estético e (V) Defini¢ao da arte.
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Os verbetes adotam uma forma argumentativa de exposi¢ao, comparando
as posig¢des assumidas ao longo da histéria e incluindo autores do estado atual
desses debates. No verbete (I) Beleza, Crispin Sartwell aborda o tema mais
antigo da estética, ao explorar as concepgdes objetivas e subjetivas assumidas
como explicativas para a beleza. No verbete (ll) O conceito de Estética, James
Shelley fornece um panorama da constituicdo da disciplina estética e dos
principais conceitos do campo. No verbete (lll) Defini¢gdo da arte, Thomas
Adajian adentra ao debate contemporéneo em estética, apresentando a variedade
de atividades e sentidos possiveis de serem inscritos enquanto arte, bem como
a dificuldade filoséfica em conseguir uma defini¢do de arte que seja abrangente
e inclua a intrincada riqueza estética, social, histérica e politica envolvida nessa
atividade. O autor apresenta algumas propostas de solug¢do ao problema. No
verbete (IV) Juizo estético, Nick Zangwill dedica uma atengéo especial as
formulagdes subjetivas do gosto, apresentando as mais conhecidas teorias do
juizo de gosto confrontadas com novas elaboragoes.

No presente volume os verbetes selecionados propiciam ao leitor um
contato inicial e formativo com a estética, fornecem ferramentas para uma completa
imersdo ao campo estético e disponibilizam para professores um rico recurso
pedagogico em lingua portuguesa com relativa facilidade de leitura. Desejamos a
todos uma boa leitura.

Prof. Dr. Mauricio de Assis Reis
Prof. Dr. Ricardo M. Nachmanowicz
Organizadores do Livro



(I) Beleza’

Crispin Sartwell
Tradug&o: Vladimir Vieira (UFF)
Revisao: Juliana Froehlich (UAntwerpen)

A natureza da beleza é um dos temas mais duradouros e controversos da
filosofia ocidental, e é, junto com a natureza da arte, uma das duas questdes
fundamentais da estética filosofica. Tradicionalmente, contou-se a beleza entre os
valores Ultimos, ao lado do bem, da verdade e da justiga. Trata-se de um tema
primordial para os filosofos da Grécia antiga, helenisticos e medievais, e central
para 0 pensamento dos séculos XVIII e XIX, tal como representado na abordagem
de pensadores como Shaftesbury, Hutcheson, Hume, Burke, Kant, Schiller, Hegel,
Schopenhauer, Hanslick e Santayana. A partir do comego do século XX, a beleza
entrou em declinio como tema de investigagao filoséfica, e também como principal
objetivo das artes. Notaram-se, entretanto, sinais de um reavivado interesse no
inicio dos anos 2000.

"SARTWELL, C. Beauty. In: ZALTA, E. N. (ed.). The Stanford Encyclopedia of
Philosophy. Winter Edition. Stanford, CA: The Metaphysics Research Lab, 2017.
Disponivel em: https:/plato.stanford.edu/archives/win2017/entries/beauty/. Acesso em: 08
nov. 2021.

The following is the translation of the entry on Beauty by Crispin Sartwell, in the Stanford
Encyclopedia of Philosophy. The translation follows the version of the entry in the SEP’s
archives at https://plato.stanford.edu/archives/win2017/entries/beauty/. This translated
version may differ from the current version of the entry, which may have been updated
since the time of this translation. We'd like to thank the Editors of the Stanford
Encyclopedia of Philosophy, mainly Prof. Dr. Edward Zalta, for granting permission to
translate and to publish this entry.
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Esse artigo comegara esbogando o debate acerca de se a beleza é objetiva
ou subjetiva, talvez o desacordo sobre o qual mais se tenha argumentado na
literatura. Em seguida, serdo expostas algumas das principais abordagens ou teorias
da beleza desenvolvidas nas tradi¢es filoséficas e artisticas ocidentais.

1. Objetividade e subjetividade

A questao basica mais familiar na teoria da beleza talvez seja se ela é
subjetiva — localizada “nos olhos de quem vé&” — ou se é uma caracteristica objetiva
das coisas belas. Uma versdo pura de qualquer uma dessas posi¢des parece
implausivel, por razbes que examinaremos a seguir, € muitas tentativas foram feitas
para separar as diferengas ou incorporar achados tanto de explicagdes subjetivistas
quanto objetivistas. Em sua maioria, as explicacdes antigas e medievais localizavam
a beleza fora das experiéncias particulares de alguém. Entretanto, desde o tempo
dos sofistas, era também lugar comum que a beleza é subjetiva. No século XVIII,
Hume pdde escrever o seguinte, para expressar um “tipo de filosofia”:

Abeleza ndo é uma qualidade das préprias coisas;
ela existe apenas no espirito que as contempla, e
cada espirito percebe uma beleza diferente. E possivel
mesmo que um individuo encontre onde outro s6 vé
beleza, e cada um deve ceder a seu proprio sentimento,
sem ter a pretens@o de controlar o dos outros (HUME,
2012, p. 95).

E Kant abre a discussao sobre o assunto na Critica da faculdade do juizo
(a terceira critica) de modo ao menos igualmente enfatico:

O juizo de gosto ndo é, pois, nenhum juizo de
conhecimento, por conseguinte ndo é l6gico e sim
estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento
de determinag&o ndo pode ser sendo subjetivo. Toda
referéncia das representagbes, mesmo a das
sensagdes, pode, porém, ser objetiva (e ela significa
entdo o real de uma representacéo empirica); somente
ndo pode sé-lo a referéncia ao sentimento de prazer
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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 é afetado pela sensagéo.
(KANT, 1995, p. 48, §1).

Contudo, se a beleza for inteiramente subjetiva — isto é, se qualquer coisa
que qualquer um tome por bela ou experimente como bela for bela (como afirma,
por exemplo, James Kirwan) — parece, entdo, que essa palavra ndo possui nenhum
sentido; ou que, ao chamar algo de belo, ndo estamos comunicando nada a nao
ser, talvez, uma atitude pessoal de aprovagéo. Além disso, embora pessoas diferentes
possam, evidentemente, diferir em juizos particulares, também é dbvio que nossos
juizos coincidem em um grau notavel: se qualquer pessoa negasse que uma rosa
perfeita ou um dramatico pér do sol sejam belos, isso seria estranho ou perverso.
E é, na verdade, possivel discordar e argumentar sobre se algo é belo, ou tentar
mostrar a alguém que algo é belo, ou aprender com outra pessoa o porqué algo é belo.

Por outro lado, parece sem sentido dizer que a beleza ndo possui nenhuma
conexao com nossa resposta subjetiva ou que ela € inteiramente objetiva. Isso
pareceria implicar, por exemplo, que um mundo sem observadores poderia ser belo
ou feio, ou talvez que a beleza poderia ser detectada por instrumentos cientificos.
Mesmo que pudesse, a beleza ainda pareceria estar conectada a nossa resposta
subjetiva; e, embora se possa argumentar sobre se alguma coisa é bela, a ideia de
que a experiéncia de alguém acerca da beleza possa ser desqualificada como
simplesmente imprecisa ou falsa despertaria perplexidade, bem como hostilidade.
Frequentemente consideramos que o gosto dos outros, mesmo quando difere do
nosso, tem provisoriamente direito a algum respeito, 0 que néo seria o caso, por
exemplo, com opinides morais, politicas ou factuais. Todas as explicagdes plausiveis
da beleza conectam-na a uma resposta prazerosa, ou profunda, ou amorosa, mesmo
que nao a localizem puramente no olho de quem Vvé.

Até o século XVIII, a maioria das explicacdes filoséficas da beleza tratavam-
na como uma qualidade objetiva, localizando-a no préprio objeto belo ou em suas
qualidades. Em De Veritate Religione, Agostinho pergunta explicitamente se as
coisas sao belas porque causam deleite, ou se causam deleite porque sao belas,
e opta enfaticamente pela segunda posicao (AGOSTINHO, 247). A explicagéo de
Platéo, no Banquete, € a de Plotino, nas Enéadas, conectam a beleza a uma resposta
de amor e desejo, mas localizam a beleza mesma no reino das Formas, € a beleza
dos objetos particulares em sua participacdo na Forma. Com efeito, a explicagdo



21

de Plotino, em um de seus momentos, torna a beleza uma questao daquilo que
poderiamos denominar “formidade™ : a propriedade de possuir aquela forma?
definida que é caracteristica do tipo de coisa que 0 objeto é.

Sustentamos que as de ca o sdo pela participagao
em uma forma. Pois tudo o que é amorfo, sendo por
natureza apto a receber um formato e uma forma, se
permanece imparticipe da razéo e da forma, é feio
e externo a razao divina: e isso é o inteiramente feio.
Mas também ¢é feio aquilo que nao é dominado por
um formato e por uma razéo formativa, porque a
matéria ndo suportou ser completamente formatada
pela forma. Pois a forma, advindo, compde e coordena
aquilo que vai ser algo uno e composto de muitas
partes, e 0 conduz a uma completude una e nele
produz a unidade através da concordancia, pois,
sendo ela uma, o que foi por ela informado também
devia ser uno, na medida de suas possibilidades,
uma vez que é composto de mltiplas partes (PLOTINO,
2006, p. 308 [Plot., |, 6]).

Nessa explicacéo, a beleza é ao menos t&o objetiva quanto qualquer outro
conceito, e chega a obter uma certa prioridade ontoldgica como mais real do que
as Formas particulares: ela € uma espécie de Forma das Formas.

Embora Platdo e Aristételes discordem acerca do que ¢ a beleza, ambos
a consideram como objetiva no sentido de que nao se localiza na resposta daquele
que vé. A concepgao classica (vide abaixo) trata a beleza como uma questao de
instanciar proporgdes ou relagdes definidas entre as partes, algumas vezes expressas
em razdes matematicas, por exemplo, a “proporgdo aurea”. A escultura conhecida
como Canone, de Policleto (sec. V-IV a.C.), era tomada como um modelo de
propor¢do harménica a ser emulada tanto por estudantes quanto pelos mestres: a
beleza poderia ser obtida com confiabilidade reproduzindo as suas proporcdes
objetivas. Entretanto, também se convencionava, nos tratados antigos sobre esse

"N.T.: No original, formedness.
2N.T.: No original, shape.



22

tdpico, prestar homenagem aos prazeres da beleza, com frequéncia descritos em
termos bastante extaticos, como em Plotino: “Estas afeccées devem acontecer ante
tudo que seja belo: assombro, doce tremor, desejo, amor e excitagdo com
prazer’ (PLOTINO, 2006, p. 309 [Plot, |, 6]).3

Contudo, a partir, pelo menos do século XVIII, e particularmente nas ilhas
britdnicas, a beleza passou a ser associada ao prazer de uma maneira um pouco
diferente: este foi tomado n&o como efeito, mas sim como origem dela. Nisso influiu,
por exemplo, a distingao lockeana entre qualidades primarias e secundarias. Locke
e outros empiristas tratavam a cor (que &, certamente, uma fonte ou local da beleza),
por exemplo, como um “fantasma” da mente, um conjunto de qualidade que dependem
de nossa resposta subjetiva e se localiza na mente que percebe, e nédo no mundo
fora da mente. Sem percipientes de um certo tipo ndo haveria cores. Um argumento
a favor dessa posigao era a variagdo nas experiéncias de cor entre as pessoas.
Alguns, por exemplo, sdo daltonicos, e para aqueles que sofrem de ictericia boa
parte do mundo assume um matiz amarelo. Além disso, 0 mesmo objeto é percebido
pela mesma pessoa como se tivesse cores diferentes sob diferentes condigdes: ao
meio-dia e a meia-noite, por exemplo. Tais variagdes também s&o conspicuas em
nossas experiéncias da beleza.

Entretanto, fildsofos do século XVIII tais como Hume e Kant perceberam
que algo importante se perdia quando a beleza era tratada meramente como um
estado subjetivo. Eles viram, por exemplo, que frequentemente surgem controvérsias
sobre a beleza de coisas particulares, tais como obras de arte ou de literatura; e
que nelas, as vezes, se podem apresentar razdes que, as vezes, serdo consideradas
convincentes. Viram, também, que, se a beleza fosse completamente relativa aqueles
que a experimentam individualmente, ela deixaria de ser um valor supremo, ou até
mesmo reconhecivel como um valor entre pessoas e sociedades.

‘Do padréo do gosto”, de Hume, e a Critica da faculdade do juizo, de Kant,
buscam encontrar saidas para aquilo que foi chamado “antinomia do gosto”. O gosto
é proverbialmente subjetivo: de gustibus non est disputandum (gosto néo se discute).
Por outro lado, frequentemente discutimos sobre questdes de gosto, e algumas
pessoas sao tomadas como modelos de bom gosto ou de falta de gosto. Os gostos
de algumas pessoas parecem vulgares ou ostentatdrios, por exemplo. O gosto de

3N.T.: O original informava que a passagem em questdo estaria no terceiro tratado das
Enéadas, ndo no sexto, como € o correto.



23

algumas pessoas ¢ refinado de modo excessivamente apurado, enquanto o de
outras é rude, ingénuo ou inexistente. Ou seja, 0 gosto parece ser tanto subjetivo
quanto objetivo: essa é a antinomia.

Como vimos, tanto Hume quanto Kant reconhecem, de inicio, que o gosto
ou a habilidade para detectar ou experimentar a beleza é fundamentalmente subjetivo,
que ndo ha padrédo de gosto no sentido em que se tomava o Cénone, e que se as
pessoas nao experimentassem certos tipos de prazer ndo haveria beleza. Ambos
reconhecem, contudo, que as razdes podem importar, e que alguns gostos s@o
melhores do que outros. De maneiras diferentes, ambos tratam os juizos sobre a
beleza de um modo em que eles ndo sdo nem, precisamente, puramente subjetivos,
nem, precisamente, objetivos, mas, por assim dizer, intersubjetivos — ou porque
possuem um aspecto social ou cultural, ou porque implicam conceitualmente uma
pretensdo intersubjetiva de validade.

A explicacdo de Hume tem por foco a histéria e as condi¢des do observador
no momento em que ele ou ela faz o juizo de gosto. No que diz respeito a avaliagéo
do gosto das pessoas, nossas praticas implicam que juizos de gosto que refletem
um viés idiossincratico, ignorancia ou superficialidade nao séo tdo bons quanto
aqueles que refletem uma vasta familiaridade com varios objetos de juizo sem
serem afetados por preconceitos arbitrarios: “Somente o bom senso, ligado a
delicadeza do sentimento, aprimorado pela prética, aperfeicoado pela comparagao
e livre de qualquer preconceito, pode conferir aos criticos aquela valiosa personalidade;
e o veredito conjunto daqueles que a possuem, onde quer que se encontrem,
constitui o verdadeiro padréo do gosto e da beleza” (HUME, 2012, p. 106).

Hume argumenta, ademais, que os vereditos dos criticos que possuem
essas qualidades tendem a coincidir, aproximando-se, com o tempo, da unanimidade,
0 que explica, por exemplo, a veneragdo duradoura pelas obras de Homero e Milton.
Logo, o teste do tempo, tal como avaliado pelo veredito dos melhores criticos,
funciona como algo semelhante a um padréo objetivo. Embora os juizos de gosto
permanecam fundamentalmente subjetivos, e embora certas obras ou objetos
contemporaneos possam parecer irremediavelmente controversos, 0 consenso,
obtido com o tempo, das pessoas que se encontram em boa condi¢éo para julgar
funciona de modo analogo a um padréo objetivo, e torna tais padrdes, ainda que
pudessem ser identificados, desnecessarios. Embora ndo possamos encontrar
diretamente um padrao de beleza que determine as qualidades que uma coisa tem
de possuir para ser bela, podemos descrever as qualidades de um bom critico ou
de uma pessoa com gosto. Assim, 0 consenso, obtido com o tempo, de tais pessoas
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é 0 padrdo de gosto pratico, e 0 meio de justificar os juizos sobre a beleza.

De modo similar, Kant concede que o gosto é fundamentalmente subjetivo,
que todo juizo sobre a beleza é baseado em uma experiéncia pessoal e que tais
juizos variam de pessoa para pessoa.

Por um principio do gosto entender-se-ia uma premissa
sob cuja condicéo se pudesse subsumir o conceito
de um objeto e, entdo, por uma inferéncia descobrir
que ele é belo. Mas isto & absolutamente impossivel.
Pois eu tenho que sentir o prazer imediatamente na
representacdo do objeto, e ele ndo pode ser-me
impingido por nenhum argumento. Pois embora os
criticos, como diz Hume, possam raciocinar mais
plausivelmente do que cozinheiros, possuem contudo
destino idéntico a estes. Eles ndo podem esperar o
fundamento de determinag&o de seu juizo da forga
de argumentos, mas somente da reflexdo do sujeito
sobre seu proprio estado (de prazer ou desprazer)
[...] (KANT, 1995, p. 132, §34).

Mas pretender que algo € belo possui mais conteudo do que meramente
afirmar que isso me da prazer. Uma coisa poderia me causar prazer por razdes
inteiramente excéntricas a mim: eu poderia ter uma experiéncia agridoce frente ao
retrato de minha avé, por exemplo, ou a arquitetura de uma casa poderia recordar-
me do lugar onde cresci. “Com isso ninguém se preocupa”, diz Kant (1995, p. 57,
§7): ninguém inveja essas minhas experiéncias, mas elas também néo pretendem
guiar ou corresponder as experiéncias dos outros.

Contrastando com isso, um juizo de que algo é belo, argumenta Kant, é
um juizo desinteressado. Ele ndo responde as minhas idiossincrasias; ou, de todo
modo, se estou ciente de que o faz, ndo suporei mais que estou experimentando
0 belo per se da coisa em questao. De certo modo, como em Hume - cuja abordagem
Kant evidentemente tinha em mente — temos de permanecer sem preconceitos para
alcangar um genuino juizo de gosto. E Kant da a essa ideia uma interpretagéo
bastante elaborada: o juizo deve ser feito de modo independente da faixa normal
dos desejos humanos — como desejos econdmicos ou sexuais, que sdo exemplos
de nossos “interesses” nesse sentido. Se alguém anda por um museu admirando
as pinturas porque elas seriam extremamente caras se fossem a leildo, por exemplo,
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ou pensando se seria possivel rouba-las e vendé-las ilegalmente, ele ndo esta tendo
de modo algum uma experiéncia da beleza das pinturas. Temos de nos concentrar
na forma da representagdo mental do objeto por si mesma, tal como ela é em si
mesma. Kant sumariza isso com o0 pensamento de que, na medida em que alguém
esta tendo uma experiéncia da beleza de alguma coisa, ele sera indiferente a sua
existéncia, tendo antes prazer na mera representagéo da coisa em sua experiéncia:

Agora, se a questdo é se algo é belo, entdo ndo se
quer saber se a nds ou a qualquer um importa ou
sequer possa importar algo da existéncia da coisa,
€ sim como a ajuizamos na simples contemplag&o
(intuicdo ou reflexao). [...] Vé-se facilmente que se
trata do que fago dessa representagdo em mim
mesmo, ndo daquilo em que dependo da existéncia
do objeto, para dizer que ele é belo e para provar
que tenho gosto. Cada um tem de reconhecer que
aquele juizo sobre beleza, ao qual se mescla 0 minimo
interesse, & muito faccioso e ndo & nenhum juizo de
gosto puro (KANT, 1995, p. 49-50, §2).

Uma fonte importante para o conceito de desinteresse estético é o dialogo
Os moralistas, do terceiro conde de Shaftesbury, em que o argumento é exposto
em termos de uma paisagem natural: se olhamos para um belo vale principalmente
como uma valiosa oportunidade imobiliaria, ndo o estamos vendo por si mesmo, e
nao podemos experimentar completamente a sua beleza. Se olhamos para uma
linda mulher, considerando-a como uma possivel conquista sexual, ndo somos
capazes de experimentar a sua beleza em seu sentido mais pleno ou puro; isso
nos distrai da forma, tal como representada em nossa experiéncia. E Shaftesbury
(1738, p. 222) também localiza a beleza na capacidade representacional da mente.

Para Kant, algumas belezas sao dependentes - relativas ao tipo de coisa
que o objeto é — e outras sao livres ou absolutas. Um belo boi seria um cavalo feio,
mas padrdes téxteis abstratos, por exemplo, podem ser belos em si mesmos, sem
um grupo ou “conceito” de referéncia, e flores causam prazer quer as conectemos
ou nao a seus propdsitos praticos ou fungdes para a reprodugao da planta (Kant
1995, §16). Em particular, a ideia de que a beleza livre é completamente separada
do uso pratico, e de que aquele que a experimenta nao esta preocupado com a
existéncia efetiva do objeto, leva Kant a concluir que a beleza absoluta ou livre se
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encontra na forma ou desenho* do objeto ou, como afirma Clive Bell, no arranjo
de linhas e cores, no caso da pintura (BELL, 1914). Contudo, quando Bell escreve,
no inicio do século XX, a beleza ja esta fora de moda nas artes, e o autor expde a
sua visdo ndo em termos de beleza, mas de uma concepgéo formalista geral de
valor estético.

Uma vez que, ao atingir um juizo de gosto genuino, estamos cientes de
néo estar respondendo a nada idiossincratico em ndés mesmos, chegaremos a
concluséo, afirma Kant (1790, secédo 8), de que qualquer um situado de modo
semelhante devera ter a mesma experiéncia: ou seja, suporemos que ndo deveria
haver nada que distinguisse o juizo de uma pessoa do de outra (embora, na verdade,
possa haver). Afirmar que qualquer um situado de modo semelhante deve ter a
mesma experiéncia e chegar ao mesmo juizo € algo que esta conceitualmente
construido nos juizos de gosto. Logo, esta nele construida uma “universaliza¢do”
de certo modo anéloga a que Kant associa aos juizos éticos. Nos juizos éticos,
contudo, a universalizagdo é objetiva: se o juizo é verdadeiro, entdo é objetivamente
0 caso de que todos devem agir segundo a maxima conforme a qual agimos. No
caso dos juizos estéticos, contudo, o juizo permanece subjetivo, mas contém
necessariamente a “exigéncia” de que todos devam chegar ao mesmo juizo. O juizo
implica conceitualmente uma pretensao a validade intersubjetiva. Isso explica por
que, de fato, discutimos com frequéncia acerca de juizos de gosto, e por que
consideramos deficientes os gostos diferentes dos nossos.

A influéncia dessa série de pensamentos sobre a estética filosdfica foi
imensa. Poderiamos mencionar, por exemplo, abordagens relacionadas que foram
levadas a cabo por figuras tais como Schopenhauer, Hanslick, Bullough e Croce.
Um caminho de certo modo similar, embora mais firmemente subjetivista, foi tomado
por Santayana, que define a beleza como “prazer objetificado”. O juizo de que algo
é belo responde ao fato de que ele induz uma certa espécie de prazer; mas esse
prazer é atribuido ao objeto, como se ele mesmo estivesse possuindo estados subjetivos.

Chegamos agora a nossa definicdo de beleza, que,
de acordo com as nossas analises sucessivas € a
delimitagdo de seu conceito, € um valor positivo,
intrinseco e objetivado. Ou, em linguagem menos

#N.T.: No original, design.
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técnica, a beleza ¢ o prazer considerado como uma
qualidade da coisa. [...] A beleza é um valor, ou seja,
ndo é a percepcdo de um fato ou de uma relagéo: é
um sentimento, uma afeicdo da nossa natureza volitiva
ou apreciativa. Um objeto ndo pode ser belo se ndo
oferecer prazer a ninguém: uma beleza em relagéo
a qual todos os homens fossem sempre indiferentes
€ um termo contraditério. [...] [A beleza é, portanto,
um valor positivo que é intrinseco; é um prazer]
(SANTAYANA, 2019, 1.812-851).5

E como se estivéssemos atribuindo malicia a um objeto ou dispositivo
teimoso. O objeto causa certas frustragbes e, entdo, nos lhe atribuimos um
agenciamento ou uma espécie de agenda subjetiva que explicaria como ele causa
esses efeitos. Embora Santayana acreditasse que a experiéncia da beleza pudesse
ser profunda, ou mesmo ser o sentido da vida, essa explicagdo parece torna-la uma
espécie de erro: atribuimos estados subjetivos (a saber, 0s nossos proprios) a uma
coisa que, em muitos casos, nao é capaz de ter estados subjetivos.

E digno de nota que a abordagem desse tépico por Santayana, em O
sentimento da beleza (1896), foi a ultima grande explicagdo oferecida por algum
tempo na lingua inglesa, possivelmente porque parece haver pouco mais a dizer
uma vez que se tenha admitido que a beleza ¢ inteiramente subjetiva, e ainda menos
se supomos que ela se baseia em uma espécie de erro. O que ficou das abordagens
de Hume e Kant foi a subjetividade, e ndo as heroicas tentativas de matiza-la. Se
a beleza é um prazer subjetivo, ela ndo pareceria possuir um status mais alto do
que qualquer coisa que entretém, diverte ou distrai; parece estranho ou ridiculo
considera-la comparavel em importancia a verdade ou a justica, por exemplo. E o
século XX também abandonou a beleza como objetivo principal das artes, em parte,
possivelmente, também porque sua trivializagdo na teoria levou os artistas a
acreditarem que deveriam perseguir projetos mais reais e sérios. Esse declinio é
explorado com eloquéncia no livro, de Arthur Danto, O abuso da beleza (2003).

Contudo, houve um renascimento do interesse pela beleza tanto na arte
quanto na filosofia nos Ultimos anos, e varios tedricos fizeram novas tentativas para

5 N.T.: O trecho entre colchetes, de minha lavra, ndo consta na tradugao indicada.
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resolver a antinomia do gosto. Até certo ponto, tais abordagens fazem eco a afirmagdo
de G. E. Moore de que “dizer que uma coisa é bela ¢ dizer, ndo que é em si mesma
boa, mas que é um elemento necessério a algo que o é: provar que uma coisa é
verdadeiramente bela é provar que um todo com o qual tem uma relagao especifica
enquanto parte é verdadeiramente bom” (MOORE, 1999, p. 309). Uma interpretagao
disso seria a de que, fundamentalmente, o que possui valor é a situagdo em que
estdo integrados tanto o objeto quanto a pessoa que o experimenta; o valor da
beleza poderia incluir tanto caracteristicas do objeto belo quanto os prazeres daquele
que o experimenta.

De modo similar, Crispin Sartwell, em seu livro Six Names of Beauty (2004),
nao atribui a beleza exclusivamente nem ao sujeito, nem ao objeto, mas a relacéo
entre eles, e de modo ainda mais amplo a situagdo ou ambiente em que ambos
estd@o integrados. Ele indica que, quando atribuimos beleza ao céu noturno, por
exemplo, ndo supomos estar simplesmente relatando um estado de prazer em nés
mesmos; voltamo-nos para fora em direcdo a ele; estamos celebrando 0 mundo
real. Por outro lado, se ndo houvesse percipientes capazes de experimentar tais
coisas, ndo haveria beleza. Ao contrario, a beleza emerge nas situagdes em que o
sujeito e o objeto estao justapostos e conectados.

Em Only a Promise of Happiness (2007), Alexander Nehamas caracteriza
a beleza como um convite a experiéncias ulteriores, um modo pelo qual as coisas
nos convidam a entrar e, a0 mesmo tempo, possivelmente também nos mantém
afastados. O objeto belo nos convida a explorar e interpretar, mas também exige
que exploremos e interpretemos: a beleza nao deve ser tomada como uma
caracteristica instantaneamente apreensivel da superficie. E Nehamas, como Hume
e Kant, embora em outro registro, considera que a beleza possui uma dimenséo
irredutivelmente social. A beleza é algo que partilhamos, ou que queremos partilhar,
e as experiéncias partilhadas da beleza sé&o formas de comunicagao particularmente
intensas. Portanto, a experiéncia da beleza ndo esta primordialmente no cranio
daquele que experimenta, mas antes conecta o0s observadores e 0s objetos tais
como obras de arte e literatura em comunidades de apreciagao.

0O juizo estético, creio, nunca comanda um acordo
universal, e nem objeto belo nem obra de arte jamais
cativam uma comunidade catdlica. A beleza cria
sociedades menores, ndo menos sérias ou importantes
por serem parciais; e, do ponto de vista de seus
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membros, cada um é ortodoxo — ortodoxo, entretanto,
sem pensar em todos 0s outros como heresias. |...]
O que estd envolvido é menos uma questdo de
entendimento e muito mais de esperanga de estabelecer
uma comunidade centrada nela — uma comunidade,
certamente, cujas fronteiras estdo sempre se movendo
e cujas bordas néo séo nunca estaveis (NEHAMAS,
2007, p. 80-81).

2. Concepgoes filosoficas da beleza

Cada uma das visdes eshogadas abaixo possui muitas expressoes, algumas,
inclusive, que podem ser incompativeis entre si. Em muitas, e talvez na maior parte,
das formulagbes efetivas estdo presentes elementos de mais de uma dessas
explicagbes. Por exemplo, o tratamento kantiano da beleza em termos de prazer
desinteressado possui 6bvios elementos de hedonismo, ao passo que o neoplatonismo
extatico de Plotino inclui ndo apenas a unidade do objeto, mas também o fato de
que a beleza clama por amor ou adoragéo. Contudo, também é digno de nota o
quéo divergentes ou mesmo incompativeis entre si sdo muitas dessas visdes: por
exemplo, alguns filésofos associam a beleza exclusivamente ao uso, outros justamente
a inutilidade.

2.1 A concepgao classica

O historiador da arte Heinrich Wolfflin fornece uma descri¢do fundamental
da concepgao classica de beleza, tal como corporificada na arquitetura e pintura
do Renascimento italiano:

O conceito basico do Renascimento Italiano é o
conceito da proporgao perfeita. Na figura humana,
tanto quanto nas edificagées, esse periodo procurou
obter a imagem da perfeicdo que repousa em si
mesma. Cada uma das formas ganha uma existéncia
auténoma, e se articula livremente; séo partes vivas,
absolutamente independentes. [...] No sistema da
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composigao classica, cada uma das partes, embora
firmemente arraigada no conjunto, mantém uma certa
autonomia. Nao se trata da autonomia anérquica da
arte dos primitivos: a parte é condicionada pelo todo
e, no entanto, ndo deixa de possuir vida prépria. Para
0 observador, isto pressupde uma articulagdo, um
deslocar-se de parte para parte, operagao bastante
diferente da percepg&o como um todo [...] (WOLFFLIN,
1984, p. 10, 16).

A concepgao classica é a de que a beleza consiste em um arranjo de partes
integrantes em um todo coerente segundo a propor¢ao, a harmonia, a simetria e
nogdes similares. Essa é uma concepgéo primordial do Ocidente acerca da beleza,
corporificada na arquitetura, escultura, literatura e masica classicas e neoclassicas,
onde quer que aparegam. Aristételes afirma na Poética que “uma vez que € belo,
seja um ser vivente, seja qualquer coisa que resulte da composigao das partes [...]
deve ter suas partes submetidas a [...] uma certa ordem [...]' (ARISTOTELES, 2015,
p. 91 [Po.,1450b34]). E, na Metafisica: “As supremas formas do belo sdo: a ordem,
a simetria e o definido, e as matematicas os dao a conhecer mais do que todas as
outras ciéncias” (ARISTOTELES, 2002, p. 604-605 [Metaph., 1078a36]). Como
sugere Aristoteles, essa viséo € as vezes reduzida a uma férmula matematica, tal
como a da proporgao aurea, mas ndo precisa ser pensada em termos tao estritos.
Tal concepgao é exemplificada, acima de tudo, em textos como os Elementos, de
Euclides, e em obras de arquitetura, tais como o Partenon e, mais uma vez, o
Cénone do escultor Policleto (final do séc. V a.C./inicio do séc. IV a.C.).

O Cénone n@o era apenas uma estatua que se supunha exibir uma propor¢ao
perfeita, mas também um tratado, agora perdido, sobre a beleza. O médico Galeno
caracteriza o texto como especificando, por exemplo, as proporc¢des “do dedo para
0 dedo, e de todos os dedos para 0 metacarpo, e para o pulso, e de todos esses
para o antebrago, e do antebrago para o brago, na verdade de tudo para tudo [...].
Pois, tendo nos ensinado naquele tratado todas as symmetriae [simetrias] do corpo,
Policleto deu apoio a seu tratado com uma obra, tendo feito a estatua de um homem
de acordo com ele e chamado a prépria estatuta, como o tratado, de Canone” (apud
POLLITT, 1974, p. 15). E importante notar que o conceito de “simetria” nos textos
classicos € distinto e mais rico do que o uso corrente que indica um espelhamento
bilateral. Ele também se refere, precisamente, as espécies de proporgdes harmonicas
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€ mensuraveis entre as partes que sdo caracteristicas de objetos belos em um
sentido classico, as quais carregavam também um peso moral. Por exemplo, no
Sofista (228¢-¢), Platdo descreve as almas virtuosas como simétricas.

Vitravio, arquiteto da Roma antiga, fornece uma 6tima caracteriza¢do da
concepgao classica, tanto em suas complexidades quanto, de modo bastante
apropriado, em sua unidade subjacente:

1. Na realidade, a arquitetura consta de: ordenagéo,
que em grego se diz taxis; disposicdo, a qual os
gregos chamam diathesis; euritmia; comensurabilidade;
decoro e distribuicdo, esta, em grego, dita oeconomia.
2. Aordenacao define-se como a justa proporgéo na
medida das partes da obra consideradas
separadamente e, numa visdo de totalidade, a
comparagdo proporcional tendo um vista a
comensurabilidade. [...]

3. Aeuritmia é a forma exterior elegante e o aspecto
agradavel na adequagao das diferentes porcdes. Tal
verifica-se quando as partes da obra sdo proporcionais
na altura em relagdo a largura, nesta em relagéo ao
comprimento, em suma, quando todas as partes
correspondem as respectivas comensurabilidades.
4. Por sua vez, a comensurabilidade consiste no
conveniente equilibrio dos membros da prépria obra
€ na correspondéncia de uma determinada parte,
dentre as partes separadas, com a harmonia do
conjunto da figura. Assim como no corpo humano
existe a natureza simétrica da euritmia a partir do
covado, do pé, do paimo e de outras pequenas partes,
0 mesmo acontece no completo acabamento das
obras (VITRUVIO, 2007, p. 74-76).

Em uma formulagao pluralista tipicamente aristotélica, Tomas de Aquino
afirma que “a espécie ou beleza tem uma semelhanga com as propriedades do
Filho, pois ela requer trés coisas. Primeiro, a integridade ou perfeicao: as coisas
diminutas por isso mesmo s&o feias. Depois, as proporcdes requeridas, ou harmonia.
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Finalmente, o esplendor: as coisas que tém nitidez de cores, dizemos que séo belas™.

No século XVIII, Francis Hutcheson fornece aquela que talvez seja a
expressao mais clara dessa visdo: “O que chamamos Belo nos Objetos, para falar
em Estilo Matematico, parece residir em uma Raz&o composta de Uniformidade e
Variedade; de modo que, onde a Uniformidade dos corpos € igual, a Beleza é como
a Variedade; e onde a Variedade é igual, a Beleza é como a Uniformidade” (HUTCHESON,
1725, p. 29). Seus proponentes, com efeito, falam frequentemente “no estilo
matematico”. Hutcheson prossegue aduzindo féormulas matematicas, e especificamente
as proposicdes de Euclides, como o0s objetos mais belos (em outro eco de Aristételes),
embora também faga arrebatados elogios a natureza, com sua enorme complexidade
a qual subjazem as leis fisicas universais tal como revelado, por exemplo, por
Newton. Ha beleza, afirma ele, “no Conhecimento de alguns grandes Principios,
ou Forgas universais, das quais fluem, efetivamente, inumeraveis Efeitos. Assim é
a Gravitagdo, no Esquema de Sir Isaac Newton” (HUTCHESON, 1725, p. 38).

Em Uma investigagéo filosofica sobre a origem de nossas ideias do sublime
e do belo, Edmund Burke fornece uma série bastante convincente de refutages e
contraexemplos a ideia de que a beleza pode ser uma questdo de quaisquer
proporgdes especificas entre as partes e, portanto, a concepgao classica:

Voltando nossos olhos para o mundo vegetal, néo
encontramos nada tdo belo quanto as flores; mas
estas tém quase todos os tipos de formas e todo tipo
de arranjo; elas se desenvolvem e se modelam
segundo uma variedade de infinitas formas [...]. A
rosa é uma flor grande e, no entanto, nasce de um
arbusto pequeno; a flor da maga é muito pequena, e
nasce de uma arvore grande; contudo, a rosa e a flor
da maga sdo belas [...] O cisne, reconhecidamente
um belo passaro, tem um pescogo mais longo do que
o resto de seu corpo e uma cauda muito curta: sera
bela essa proporgao? Devemos convir que sim. Mas
entdo 0 que deveriamos dizer do pavao, que possuli,
comparativamente, um pescogo curto e uma cauda
maior do que 0 pescogo, assim como o resto do corpo

®N.T.: (AQUINO, 2001, Q39, A8, p. 635).
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como um todo? [...] Nota-se que algumas partes do
corpo humano mantém certas proporgdes entre si,
mas, antes que se possa provar que nelas reside a
causa eficiente da beleza, é preciso demonstrar que,
sempre que elas se revelam exatas, a pessoa a quem
pertencem é bela. [...] De minha parte, em diversas
ocasides examinei cuidadosamente muitas dessas
proporgdes e descobri que eram quase, ou inteiramente,
semelhantes em muitas pessoas ndo apenas bastante
diferentes umas das outras mas também em duas,
das quais uma era muito bela e a outra, muito pelo
contrério. [...] Estabelecei quaisquer proporgdes que
desejardes para cada parte do corpo humano e
asseguro que um pintor podera sequi-las religiosamente
e, ndo obstante, produzir, se quiser, uma figura muito
feia (BURKE, 1993, p. 103-105).

2.2 A Concepgao idealista

Ha muitas maneiras de interpretar a relagcao de Platdo com a estética
classica. O sistema politico eshogado na Repiblica caracteriza a justica em termos
da relacdo entre parte e todo. Mas Platdo também foi, sem duvida, um dissidente
na cultura classica, € a explicagdo da beleza expressa especificamente no Banquete
— talvez o texto socratico mais importante para o neoplatonismo e para a concepgao
idealista da beleza — expressa uma aspiracéo a beleza como unidade perfeita.

No meio de uma reunido com bebidas, Socrates conta os ensinamentos
de sua instrutora, Diotima, a respeito de questdes sobre o amor. Ela conecta a
experiéncia da beleza ao erotico ou ao desejo de se reproduzir (Platdo 1972, 44-
45 [Banquete 206¢-207¢]). Mas o desejo de se reproduzir é associado, por sua vez,
ao desejo pelo imortal ou eterno: “E por que assim da geragdo? Porque € algo de
perpétuo e imortal para um mortal, a gerag&o. E é a imortalidade que, com o bem,
necessariamente se deseja, pelo que foi admitido, se é que o amor é amor de
sempre ter consigo o bem. E de fato forgoso por esse argumento que também da
imortalidade seja 0 amor” (Platdo 1972, 44, 45 [Banquete 206e-207a]). O que se
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segue ¢, sendo classico, ao menos um classico:’

[...] deve com efeito, comegou ela, 0 que corretamente
se encaminha a esse fim, comegar quando jovem
por dirigir-se aos belos corpos, e em primeiro lugar,
se corretamente o dirige o seu dirigente, deve ele
amar um sé corpo e entdo gerar belos discursos;
depois deve ele compreender que a beleza em
qualquer corpo é irma da que esta em qualquer outro,
€ que, se se deve procurar o belo na forma, muita
tolice seria ndo considerar uma s6 e a mesma a
beleza em todos os corpos; e depois de entender
isso, deve ele fazer-se amante de todos os belos
corpos e largar esse amor violento de um s6, apos
despreza-lo e considera-lo mesquinho; depois disso
a beleza que esta nas almas deve ele considerar
mais preciosa que a do corpo, de modo que, mesmo
se alguém de uma alma gentil tenha todavia um
escasso encanto, contente-se ele, ame e se interesse,
e produza e procure discursos tais que tornem
melhores 0s jovens; para que entdo seja obrigado a
contemplar o belo nos oficios e nas leis, € a ver assim
que todo ele tem um parentesco comum, e julgue
enfim de pouca monta o belo no corpo; [...]
Quando ent&o alguém, subindo a parti: do que aqui
& belo, através do correto amor aos jovens, comega
a contemplar aquele belo, quase que estaria a atingir
o ponto final. [...]

Eis, com efeito em que consiste o proceder corretamente
nos caminhos do amor ou por outro se deixar conduzir:
em comegar do que aqui € belo e, em vista daquele
belo, subir sempre, como que servindo-se de degraus,
de um s6 para dois e de dois para todos os belos
corpos, e dos belos corpos para os belos oficios, e

"N.T.: O original possui um jogo de palavras de dificil tradugdo em portugués: “What
follows is, if not classical, at any rate classic”.
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dos oficios para as belas ciéncias até que das ciéncias
acabe naquela ciéncia, que de nada mais é sendo
daquele proprio belo, e conhega enfim 0 que em si
€ belo. Nesse ponto da vida, meu caro Socrates,
continuou a estrangeira de Mantinéia, se é que em
outro mais poderia 0 homem viver, a contemplar o
proprio belo (Platdo 1972, 47-48 [Banquete, 210a-211d]).

A beleza é aqui concebida - talvez contrastando explicitamente com a
estética classica das partes integrantes e do todo coerente — como uma unidade
perfeita, ou efetivamente como o proprio principio de unidade.

Como ja vimos, Plotino quase chega a igualar a beleza a formidade per se:
ela é a fonte da unidade entre coisas discrepantes, e € em si mesma a unidade perfeita.
Plotino ataca especificamente aquilo que chamamos concepgao classica de beleza:

Dizem que todo mundo diz que a simetria das partes
umas com as outras e com o todo, e a adi¢éo de
algumas boas cores, constitui a beleza para a visdo
€ que, tanto para essas quanto para todas as outras
coisas em geral, 0 serem belas consiste no serem
simétricas e mensuradas; para estes, nada simples,
mas apenas e forcosamente que é composto, sera
belo: e, para eles, o todo sera belo, mas as partes
individuais nao serao belas por si mesmas, apesar
de contribuirem para que o todo seja belo. Ora, se 0
todo € belo, também as partes devem sé-lo, pois com
certeza néo é a partir de partes feias que ele sera
belo, mas porque todas elas possuem a beleza. As
belas cores, para eles, bem como a luz do sol, sendo
simples, ndo possuindo a beleza da simetria, seréo
excluidas de serem belas. E o ouro, como seré belo?
E um reldmpago ou os astros na noite, havemos de
vé-los por serem belos? Também nos sons o simples
sera eliminado, embora, com frequéncia, cada um
dos sons presentes numa totalidade bela belo seja
também ele (Plo., 304 [Enéadas 1.6)).
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E Plotino declara que o fogo € a mais bela coisa fisica, “esta acima em posicéo
e é 0 mais sutil de todos os corpos, uma vez que esta proximo do incorporeo [...]. Assim,
lampeja e brilha como se fosse uma forma” (Plo., 307-308 [Enéadas 1.6]).2 Para Plotino,
como para Platdo, toda a multiplicidade tem de ser, no final, imolada em uma unidade,
e todas as vias de investigagao e da experiéncia levam ao Bom/Belo/Verdadeiro/Divino.

Isso fez surgir uma visdo basicamente mistica da beleza de Deus que,
como argumentou Umberto Eco, persistiu através da Idade Média ao lado de um
ascetismo antiestético: um deleite com a profusao que se funde, ao final, em uma
unica unidade espiritual. No século VI, Pseudo-Dionisio, 0 Aeropagita, caracterizou
o todo da criagdo como um anseio por Deus; é por amor a Deus como beleza que
0 universo é chamado a ser (Pseudo-Dionisio, 4.7; ver Kirwan 1999, 29). Os prazeres
sensuais/estéticos poderiam ser considerados expressdes da imensa e bela profuséo
de Deus e de nosso arrebatamento® com ela. Eco cita Suger, Abade de St. Denis
no século XIl, que descreve uma igreja ricamente decorada:

Por isso, quando pelo amor que nutro pela beleza
da casa de Deus, a caleidoscopica formosura das
gemas me distrai das preocupagdes terrenas e,
transferindo também a diversidade das santas virtudes
das coisas materiais aquelas imateriais, a honesta
meditag&o me persuade a conceder-me uma pausa
(...) parece-me ver a mim mesmo em uma regido
desconhecida do mundo, que néo esta completamente
na lama terrestre, nem se acha de todo colocada na
pureza do céu, e me parece possivel transferir-me,
com a ajuda de Deus, desta inferior aquela superior,
de modo anagédgico (ECO, 2010, p. 39).

Essa concepgao teve muitas expressdes na era moderna, incluindo figuras
como Shaftesbury, Schiller, e Hegel, para quem o estético ou a experiéncia da arte
e da beleza é uma ponte primordial (ou, para usar a imagem plat6nica, escadaria
ou escada) entre o material € o espiritual. Para Shaftesbury, ha trés niveis de beleza:

8N.T.: O original informava que a passagem em questdo estaria no terceiro tratado das
Enéadas, ndo no sexto, como € o correto.
9N.T.: No original, ravishment.
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aquilo que Deus cria (a natureza); aquilo que os seres humanos criam a partir da
natureza ou o que é transformado pela inteligéncia humana (a arte, por exemplo);
e, finalmente, aquilo que cria até mesmo o criador de coisas tais como nds (isso &,
Deus). Teocles, personagem de Shaftesbury, descreve “a terceira ordem da beleza”

[...] que forma ndo apenas o que chamamos meramente
formas, mas até mesmo as formas que formam. Pois
somos nés mesmos notaveis arquitetos da matéria,
e podemos exibir corpos sem vida que foram postos
em uma forma, e moldados™® por nossas proprias
mé&os; mas aquilo que molda até as mentes mesmas
contém em si todas as belezas moldadas por nossas
mentes, e €, consequentemente, o principio, origem
e fonte de toda beleza. [...] O que quer que aparega
em nossa segunda ordem das formas, ou o que quer
que seja derivado ou produzido a partir disso, tudo
isso estd eminentemente, principalmente e
originalmente nessa ultima ordem da beleza suprema
e soberana. [...] Logo a arquitetura, a musica e tudo
aquilo que for invengéo humana deixa-se resolver
nessa (ltima ordem (SHAFTESBURY, 1738, p. 228-229).

Com a expressao de Schiller, uma série similar de pensamentos exerceu
fundamental influéncia sobre as concepgdes de beleza desenvolvidas dentro do

Idealismo Alem3o:

[...] esse conceito racional puro de beleza - j& que néo
pode ser extraido de nenhum caso real, mas antes
confirma e orienta nosso juizo em cada caso real —
teria de poder ser procurado pela via da abstragéo e
deduzido da possibilidade da natureza sensivel-racional;
numa palavra: a beleza teria de poder ser mostrada
como uma condicdo necesséria da humanidade. [...]
[A beleza torna] o homem um todo perfeito em si
mesmo (SCHILLER, 2002, p. 56, p. 88).

10N.T.: No original, fashioned.
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Para Schiller, a beleza, 0 jogo ou a arte (ele usa as palavras, sem ceriménia,
de modo quase intercambiavel) realiza o processo de integrar ou tornar compativeis
o natural e o espiritual, ou 0 sensivel e o racional. Apenas nesse estado de integragao
nds — que existimos simultaneamente em ambos esses niveis — somos livres. Isso
é bastante similar a “escada” de Platéo: a beleza como um modo de ascender ao
abstrato ou espiritual. Mas, embora isso seja as vezes pouco claro, Schiller esta
mais preocupado em integrar os dominios da natureza e do espirito do que em
transcender inteiramente o nivel fisico da realidade, a la Platdo. Sao a beleza e a
arte que realizam essa integragao.

Dessa e de outras maneiras — incluindo-se a estrutura dialética tripartite
dessa concepgao — Schiller antecipa notadamente Hegel, que escreve o que se segue:

O conceito filosofico do belo, para apenas indicar
previamente sua verdadeira natureza, deve conter
em si mesmo mediados os dois extremos indicados
[0 ideal e 0 empirico], na medida em que reune a
universalidade metafisica com a determinidade da
particularidade real. (HEGEL, 2001, p. 45).

A beleza, poderiamos dizer, ou ao menos a beleza artistica, € uma rota do
sensivel e particular para o Absoluto e para a liberdade, da finitude para a infinitude,
formulagdes que, embora influenciadas por Schiller, remetem notadamente a
Shaftesbury, Plotino e Plato.

Tanto Hegel quanto Shaftesbury, que associam a beleza e a arte com a
mente e o espirito, sustentam que a beleza da arte é superior a da natureza porque,
como afirma Hegel (2001, p. 28) “a beleza artistica é a beleza nascida e renascida
do espirito”. Ou seja, 0 mundo natural nasce de Deus, mas a beleza da arte
transforma novamente aquele material com o espirito do artista. Essa ideia atinge
seu apogeu em Benedetto Croce, que chega quase a negar que a natureza possa
de algum modo ser bela, afirmando, ao menos, que a beleza da natureza é reflexo
da beleza da arte. “O sentido real de ‘beleza natural’ € que, pelo efeito que exercem
sobre alguém, certas pessoas, coisas, lugares séo comparaveis a poesia, a pintura,
a escultura e as outras artes” (CROCE, 1928, p. 230).
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2.3 Amor e Anseio

Expressando uma tradi¢éo antiga, Edmund Burke escreve que “por beleza
entendo aquela qualidade, ou aquelas qualidades dos corpos em virtude das quais
eles despertam amor ou alguma paixdo semelhante” (Burke 1993, 99). Como vimos,
em quase todas as abordagens da beleza, mesmo naquelas mais aparentemente
objetivas ou objetivamente orientadas, ha um momento no qual s&o enfatizadas as
qualidades subjetivas da sua experiéncia: rapsodicamente, talvez, ou em termos
de prazer ou ataraxia, como em Schopenhauer. Por exemplo, ja vimos que Plotino,
para quem a beleza certamente ndo é subjetiva, descreve extaticamente essa
experiéncia. Na tradi¢éo idealista, a alma humana como que reconhece na beleza
a sua verdadeira origem e destino. Entre os gregos, a conexdo da beleza com o
amor ¢ proverbial desde os primeiros mitos, e Afrodite, a deusa do amor, venceu o
julgamento de Paris prometendo-lhe a mulher mais bela do mundo.

Ha uma conexdo histdrica entre as explicagdes idealistas da beleza e
aquelas que a conectam com 0 amor e 0 anseio, embora ndo pareca haver nenhuma
implicagao para qualquer um dos lados. Temos o famoso fragmento 16 de Safo:
“Uns dirdo que € a hoste de cavaleiros; outros, que é armada que sobre a terra
negra é o que é mais belo, mas eu direi: é aquilo que se ama” (SAFO, 2014, p. 339)
(Com efeito, no Fedro 235¢"" Sdcrates parece fazer deferéncia a “bela Safo” que
teria possuido discernimento maior do que o seu sobre o amor [PLATAQ, 2000, p. 32)).

As discussdes de Platao sobre a beleza, no Banquete e no Fedro, ocorrem
no contexto do tema do amor erético. No primeiro, 0 amor é representado como “filho”
da pobreza e da abundancia. “[...] E longe esta de ser delicado e belo, como a maioria
imagina, mas & duro, seco, descalgo e sem lar [...]" (PLATAQ, 1972, p. 41 [Banquete
203b—d]). O amor é representado como uma falta ou auséncia que busca sua prépria
satisfagdo na beleza: uma imagem da mortalidade como anseio infinito. O amor sempre
estd em um estado de falta e, portanto, de desejo: o desejo de possuir o belo. Entéo,
se esse estado de anseio infinito pudesse ser orientado para a verdade, teriamos um
caminho para a sabedoria. Essa ideia basica foi retomada muitas vezes — pelos
romanticos, por exemplo. Ela alimentou o culto do amor idealizado ou cortés através
da Idade Média, no qual 0 amado se tornava simbolo do infinito.

"N.T.: O original informava que a passagem se encontra em 236¢, e ndo em 235¢, como
é o correto.
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Trabalhos recentes sobre a teoria da beleza reavivaram essa ideia e,
afastando-se do prazer, voltaram-se para 0 amor ou 0 anseio (que néo sao,
necessariamente, experiéncias inteiramente prazerosas) como o correlato experiencial
da beleza. Tanto Sartwell quanto Nehamas utilizam o fragmento 16 de Safo como
epigrafe. Sartwell define a beleza como “o objeto do anseio” e caracteriza o anseio
como um desejo intenso e nao satisfeito — chamado de a condi¢do fundamental de
um ser finito no tempo, pois nele sempre estamos no processo de perder o que quer
que tenhamos, portanto irremediavelmente em estado de anseio. E Nehamas escreve:

Penso na beleza como emblema daquilo que nos falta,
a marca de uma arte que fala para nosso desejo. [...]
As coisas belas ndo pairam indiferentes, antes dirigem
anossa atencao e nosso desejo para tudo o mais que
temos de aprender ou adquirir para compreender e
possuir, e animam'2 o sentido de vida, dando-lhe novo
formato e dire¢do (NEHAMAS, 2007, p. 77).

2.4 Concepgoes hedonistas

Pensadores do século XVIII — muitos deles orientados para 0 empirismo
- explicaram a beleza em termos de prazer. O historiador italiano Ludovico Antonio
Muratori, por exemplo, afirma, em uma formulag¢&o bastante tipica, que “por beleza
entendemos, em geral, qualquer coisa que deleita, apraz e arrebata ao ser vista,
ouvida ou compreendida, causando sensagdes agradaveis dentro de nos” (vide
CARRITT, 1931, p. 60). Em Hutcheson, n&o esta claro se devemos conceber a
beleza primariamente em termos de elementos formais classicos ou em termos da
resposta prazerosa do espectador. Ele inicia a Investigagdo sobre a origem das
nossas ideias de beleza e virtude com uma discussao do prazer, e parece afirmar
que os objetos que instanciam sua “razdo composta de uniformidade e variedade”
s80 especial ou necessariamente capazes de produzir prazer:

12N.T.: No original, quicken.
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O Unico Prazer dos sentidos que nossos Fildsofos
parecem considerar € aquele que acompanha as
Ideias simples da Sensagdo. Mas ha Prazeres
amplamente maiores naquelas Ideias complexas de
objetos que ganham os Nomes de Belo, Regular,
Harmonioso. Assim, todos reconhecem ser mais
deleitados com uma linda'® Face, uma Imagem justa,
do que com a Visao de qualquer Cor, fosse tao forte
€ viva quanto possivel; e ter mais prazer com uma
Perspectiva do Sol surgindo entre Nuvens iméveis,
e colorindo suas Bordas; com um Hemisfério estrelado,
uma linda Paisagem, um Edificio regular, do que com
um claro Céu azul, um Mar plano™, ou uma grande
Planicie aberta que n@o é diversificada por Bosques,
Colinas, Aguas, Edificios. E mesmo essas Ultimas
Manifestagdes ndo sao exatamente simples. Assim,
na Musica o Prazer de uma linda Composicéo é
incomparavelmente maior do que o de uma Unica
Nota, ndo importa 0 quanto ela seja doce, ampla ou
crescente (HUTCHESON, 1725, p. 22).

Adiante, descrevendo “a beleza original ou absoluta”, Hutcheson o
faz, como vimos, em termos das qualidades da coisa bela; mas, ao longo
disso, ele insiste que a beleza € centrada na experiéncia humana do prazer.
E evidente, entretanto, que a ideia de prazer poderia ser separada de suas
preferéncias estéticas particulares, as quais estdo dispostas de modo
precisamente oposto as de Plotino, por exemplo. Que tenhamos (se esse for
0 caso) prazer com um edificio simétrico em lugar de um assimétrico é
contingente; mas parece, de acordo com Hutcheson, necessario que a beleza
esteja conectada ao prazer. E o prazer que é o [dcus da propria beleza tem
por objeto ideias em lugar de coisas.

No Tratado da natureza humana, Hume escreve no mesmo fildo:

BN.T.: No original, fine.
4N.T.: No original, smooth.
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Abeleza é uma ordenac&o e estrutura tal das partes
que, pela constituicdo primitiva de nossa natureza,
pelo costume, ou ainda pelo capricho, é capaz de
dar prazer e satisfagdo a alma. [...] O prazer e o
desprazer, portanto, ndo s&o apenas 0s concomitantes
necessarios da beleza e da deformidade, mas
constituem sua esséncia mesma (HUME, 2000, p. 333).

Embora parega ambiguo se a beleza esta, com isso, sendo localizada no
prazer ou na impress&o ou ideia que o causa, Hume logo comega a falar sobre o
“sentimento de beleza®, onde sentimento €, grosso modo, uma resposta prazerosa
ou dolorosa a impressdes ou ideias, ainda que a beleza seja uma questao de
prazeres cultivados ou delicados. Com efeito, a época da terceira critica de Kant,
e por talvez dois séculos a seguir, a conexao direta entre a beleza e o prazer é
tomada como um lugar comum, a ponto de os autores frequentemente identificarem
a beleza a uma certa espécie de prazer. Acenando ainda na diregé@o do objeto ou
experiéncia que causa o prazer, Santayana, por exemplo, identifica enfaticamente,
como vimos, a beleza como uma certa espécie de prazer.

Um resultado dessa abordagem para a beleza — ou talvez uma expresséo
extrema dessa orientacdo — é a afirmagédo dos positivistas de que palavras tais
como “beleza” sdo sem sentido, ou sem contetido cognitivo, ou meras expressdes
de aprovagéo subjetiva. Mal haviam declarado que a beleza era uma questao de
sentimento ou prazer, e portanto subjetiva, Hume e Kant ja estavam buscando
remediar essa ferroada, em grande medida enfatizando o consenso critico. Mas,
uma vez feita essa concesséo fundamental, qualquer consenso se torna contingente.
Outra maneira de formular isso € que, para certos pensadores posteriores a Hume
e Kant, parece nédo haver raz6es para preferir 0 consenso em lugar de afirmar o
dissenso. A. J. Ayer escreve:

Vocébulos estéticos como “bonito” e “hediondo” s&o
utilizados [...] ndo para formular enunciados factuais,
mas simplesmente para exprimir certos sentimentos
e evocar uma determinada reacgdo. Dai resulta que
[...] ndo faz sentido atribuir validade objetiva aos
juizos estéticos, nem ha qualquer possibilidade de
discutir sobre questbes de valor em estética [...]
(AYER, 1991, p. 99).
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Todas as reivindicagdes de sentido ou dizem respeito ao sentido dos termos
ou s&o empiricas, caso em que tém sentido porque observagdes poderiam confirma-
las ou refutd-las. “Aquela cangéo é bela” ndo possui nenhum dos dois status, portanto
nenhum contetdo, conceitual ou empirico. Ela meramente expressa uma atitude
positiva de um espectador particular; € uma expressao de prazer, como um suspiro
de satisfagdo. A questdo da beleza néo é uma questio genuina, e podemos com
seguranga deixa-la para tras ou em seu lugar. Foi o que fez a maior parte dos
filésofos do século XX.

2.5 Uso e inutilidade

Filésofos da tradicdo kantiana identificam a experiéncia da beleza com
prazer desinteressado, distanciamento psicoldgico e coisas como tais, e contrastam
0 estético com o pratico. “Gosto € a faculdade de ajuizamento de um objeto ou de
um modo de representagdo mediante uma complacéncia ou descomplacéncia
independente de todo interesse. O objeto de tal complacéncia chama-se belo” (KANT,
1995, p. 55). Edward Bullough distingue o belo do meramente agradavel porque o
primeiro exige um distanciamento de preocupagdes praticas: “Produz-se o
distanciamento no primeiro caso colocando o fendmeno, por assim dizer, fora de
uso para nosso eu pratico, efetivo; permitindo que ele permanega fora do contexto
de nossos fins e necessidades pessoais” (BULLOUGH, 1912, p. 244).

Por outro lado, muitos filésofos caminharam na diregdo oposta, identificando
a beleza com a adequacg&o ao uso. “Beleza” talvez seja um dos poucos termos que
poderiam sustentar com plausibilidade interpretagdes téo inteiramente opostas.

De acordo com Di6genes Laércio, 0 hedonista antigo Aristipos de Cirene
abordara o problema de modo bastante direto.

“Entdo uma mulher bela sera dtil enquanto for bela,
€ Um menino e um jovem serdo Uteis enquanto forem
belos?” “Sim.” “S&o Uteis, entdo, para uma unido?”’
“Sim.” Admitidas essas premissas, impunha-se a
conclusdo: “Entdo, se alguém se entrega ao coito
enquanto € Util, ndo erra, nem errara se ceder a beleza
enquanto & (til.” (DIOGENES LAERCIO, 1987, p. 71).
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Em certa medida, Aristipos é representado como uma parédia: como o
pior dos sofistas, embora supostamente discipulo de Socrates. Entretanto, a ideia
da beleza como adequagao ao uso encontra expressao em varios pensadores. O
Memoraveis, de Xenofonte, pde essa visao nos labios de Socrates, tendo Aristipos
por interlocutor:

[Sdcrates] - [...] € nesses mesmos aspectos todas
as coisas que 0s homens utilizam séo consideradas
belas e boas, nas situagdes para as quais séo Uteis.
[Aristipos] — Ent&o um cesto para transportar esterco
também é belo?

— Sim, por Zeus, € um escudo de ouro pode ser feio.
Depende de o primeiro estar bem concebido para a
finalidade a que se destina e o segundo n&o. (X.,
Mem., Livro lll, 8).

Berkeley expressa visdo semelhante em seu dialogo Alcifron, embora parta
de uma concepgao hedonista: “Todos sabem que a beleza é aquilo que apraz” (BERKELEY,
1732, p. 174; vide CARRITT, 1931, p. 75). Mas ela apraz por razdes de utilidade.
Assim, como sugere Xenofonte, segundo esse ponto de vista as coisas sdo belas
apenas em relagao aos usos para 0s quais foram intentadas ou para os quais séo
efetivamente aplicadas. As proporgdes proprias de um objeto dependem de que tipo
de objeto se trata e, mais uma vez, um belo boi seria um cavalo feio. “As partes,
portanto, nas verdadeiras proporgdes tém de ser relacionadas, e ajustadas umas as
outras, de modo a melhor contribuirem para o uso e operagéao do todo” (BERKELEY,
1732, p. 174-175, vide CARRITT, 1931, p. 76). Um resultado disso € que, embora a
beleza permanega ligada ao prazer, ela ndo é uma experiéncia sensivel imediata,
requerendo, antes, de modo essencial, intelec¢do e atividade prética: € preciso
saber 0 uso de alguma coisa, e avaliar a sua adequagao aquele uso.

Essa abordagem da beleza ¢ frequentemente utilizada, por exemplo, para
criticar a distingdo entre a bela arte e o oficio, evitando o mero filistinismo ao
enriquecer o conceito de “uso” de modo que ele abranja ndo apenas realizar uma
tarefa pratica, mas também realiza-la especialmente bem ou com especial satisfagao.
Ananda Coomaraswamy, estudiosa cingalesa das artes indianas e da Europa
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medieval, acrescenta que uma bela obra da arte ou do oficio’ expressa e serve o
seu proposito.

Uma catedral ndo ¢, enquanto tal, mais bela do que
um avido, [... um hino do que uma equagao matemética.
[...] Uma espada bem feita ndo é mais bela do que um
bisturi bem feito, embora uma seja feita para abater,
0 outro para curar. Obras de arte s sdo boas ou ruins,
belas ou feias, em si mesmas na medida em que s&o
ou n&o séo bem feitas, ou verdadeiramente feitas, ou
Seja, Se expressam ou ndo, ou Se servem ou ndo a
seus propositos (COOMARASWAMY, 1977, p. 75).

Em seu livro Beauty (2009), Roger Scruton retorna a um kantismo modificado
em relagéo tanto ao belo quanto ao sublime, enriquecido com muitos e variados
exemplos. “Dizemos que algo é belo quando retiramos comprazimento da sua
contemplagéo enquanto objecto individual, pelo que ele &, e na forma com que se
apresenta’ (SCRUTON, 2009, p. 35).

Malgrado o pano de fundo kantiano, Scruton, como Sartwell e Nehamas,
coloca em questdo a distingdo subjetivo/objetivo, comparando a experiéncia da
beleza com um beijo. Beijar alguém que amamos né@o é meramente colocar uma
parte do corpo sobre a outra, “¢ um movimento de um eu para outro eu e o
chamamento do outro a superficie do seu ser” (SCRUTON, 2009, p. 52).
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(I) O conceito de Estética”

James Shelley
Tradugéo: Fernanda Proenca (UFMG)
Revisao: Juliana Froehlich (UAntwerpen)

Introduzido no Iéxico filoséfico durante o século XVIII, o termo estética
passou a designar, entre outras coisas, um tipo de objeto, um tipo de juizo, um tipo
de atitude, um tipo de experiéncia e um tipo de valor. Em sua maioria, as teorias
estéticas debatem questdes particulares a uma ou outra das seguintes designagdes:
se obras de arte s&o, necessariamente, objetos estéticos; como conciliar as supostas
bases perceptivas do juizo estético com o fato de fazermos uso de razbes para
justifica-los; qual a melhor maneira de abordar o contraste fugidio entre atitude
estética e atitude pratica; se devemos definir experiéncia estética de acordo com
seu contelido fenomenoldgico ou representacional; qual a melhor maneira de
entender a relagao entre valor estético e experiéncia estética. Mas, recentemente,
questdes de natureza mais geral vém emergindo, e estas tendem a apresentar certo
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Editors of the Stanford Encyclopedia of Philosophy, mainly Prof. Dr. Edward Zalta, for
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ceticismo: se algum uso do termo “estética” pode ser explicado sem recorrer a outro
termo; se a concordancia quanto a algum uso seria suficiente para fundamentar
uma concordancia ou discordancia teorica significativa; se o termo, em Ultima
instancia, responde a algum propésito filoséfico legitimo que justifique sua incluséo
no Iéxico. O ceticismo expresso em tais questdes gerais ndo encontrou tragédo até
a segunda metade do século XX, e esse fato leva a questdo de se (a) o conceito
de estética é inerentemente problemético e apenas recentemente conseguimos
notar isso ou (b) o conceito é adequado e apenas recentemente nos tornamos
confusos o suficiente para imaginar o contrério. Julgar entre essas possibilidades
requer um enfoque nas questdes estéticas a partir do qual seja possivel abarcar
tanto as teorizagdes antigas quanto as atuais.

1. O conceito de gosto

O conceito de estética decorre do conceito de gosto. As razdes pelas quais
o conceito de gosto exigiu tanta atengao filoséfica no decorrer do século XVIII é
uma questdo complicada, mas algo € claro: a teoria do gosto do século XVIII emergiu,
em parte, como resposta ao crescimento do racionalismo, particularmente aplicado
ao belo, e ao crescimento do egoismo, particularmente aplicado a virtude. Contra
a posigao racionalista sobre o belo, a teoria do gosto do século XVIII defendia que
0 julgamento sobre o belo seria imediato; contra a posi¢do do egoismo sobre a
virtude, defendia que o prazer do belo seria desinteressado.

1.1 Imediaticidade

O racionalismo atribui a raz&o os juizos acerca do belo, ou seja, defende
que julgamos algo belo através do raciocinio, enquanto raciocinio tipicamente
envolve inferéncia por principios ou aplicagdo de conceitos. No inicio do século
XVIII, o racionalismo sobre o belo alcangava o dominio do continente e era levado
a extremos por les géométres, um grupo de tedricos literarios que pretendia trazer
a critica literaria o rigor matematico que Descartes trouxera a fisica.

Como um desses tedricos colocou:
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Amaneira de pensar sobre o0 problema da literatura
€ aquela apontada por Descartes como o problema
da ciéncia da fisica. Um critico que tenta qualquer
outro caminho ndo é digno de viver no presente
século. Nao ha nada melhor do que a matematica
como propedéutica para a critica literaria.
(TERRASSON, 1715, p. 65; apud WIMSATT;, BROOKS,
1957, p. 258).

Foi contra isso, e contra outras formas mais moderadas de racionalismo
sobre o belo, que principalmente os filésofos britanicos, que trabalhavam majoritariamente
com uma abordagem empirista, comegaram a desenvolver teorias do gosto. A ideia
fundamental por tras de tais teorias — que podemos chamar de a tese da imediaticidade
- é a de que juizos acerca do belo ndo sdo (a0 menos ndo de maneira candnica)
mediados por inferéncias de principios ou aplicacdes de conceitos, mas, antes, tém
a mesma imediaticidade que os juizos sensoriais diretos. Essa é a ideia, em outras
palavras, de que n&o raciocinamos para alcangar conclusdes sobre a beleza de um
objeto, mas sim “degustamos” o que eles s&o. Aqui temos uma expresséo inicial
dessa tese, encontrada em Reflexdes criticas sobre poesia, pintura e masica, de
Jean-Baptiste Dubos, apresentada pela primeira vez em 1719:

Por acaso raciocinamos para determinar se um ragu
€ bom ou ruim; e alguma vez ja ocorreu a alguém,
apds ter decidido sobre o principio geométrico do
gosto e definido as qualidades de cada ingrediente
que participa na composigao de tais receitas, examinar
as proporgdes observadas na mistura, para poder
decidir se ela é boa ou ruim? N&o, isso nunca foi
feito. N6s temos um sentido, que nos foi dado pela
natureza, para distinguir se o cozinheiro atuou de
acordo com as regras de sua arte. As pessoas provam
0 ragu e, mesmo desconhecendo essas regras, sao
capazes de dizer se é bom ou ndo. O mesmo pode
ser dito a respeito das produgdes da mente e das
pinturas feitas para nos agradar e emocionar. (Dubos
1748, vol. I, 238-239)

E, aqui, uma express&o mais tardia, da Critica da faculdade de julgar, de Kant, 1790:
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Se alguém me |é uma poesia sua ou me leva a uma
representacéo teatral que ao fim ndo consiga agradar
ao meu gosto, € indtil que para demonstrar a beleza
de sua poesia cite Batteux ou Lessing ou outros
criticos do gosto ainda mais antigos e mais famosos
e todas as regras por eles estabelecidas; [...] eu
taparei os ouvidos, fazendo-me de surdo a razées e
raciocinios; suporei que aquelas regras dos criticos
sao falsas [...] antes de aceitar que meu juizo seja
determinado por razbes demonstrativas a priori, pois
ha de ser um juizo de gosto e ndo de entendimento
ou de razdo."® (KANT, 1790, p. 165).

Mas a teoria do gosto néo teria gozado de seu desenvolvimento no século
XVIII, nem continuaria exercendo sua influéncia hoje, néo tivesse sido capaz de
responder a uma 6bvia obje¢ao racionalista. H4 uma ampla diferenca — assim diz
a objeg@o — entre julgar a exceléncia de um guisado e julgar a exceléncia de um
poema ou pega teatral. Frequentemente, poemas e pegas teatrais séo objetos de
grande complexidade. Mas considerar toda essa complexidade exige muito trabalho
cognitivo, incluindo a aplicagéo de conceitos e a elaboragao de inferéncias. O juizo
sobre a beleza de poemas e pegas é, assim, evidentemente nao-imediato €, portanto,
nao é uma questao de gosto.

A maneira mais comum de responder a essa objecao foi a distingdo entre
0 ato de apreender 0 objeto em preparagao para o juizo deste e o ato de propriamente
julgar o objeto ja apreendido, e entdo permitir que aquele, mas nao este, seja téo
mediado por conceitos e inferéncias quanto um racionalista poderia desejar. Vejamos
Hume, com sua clareza caracteristica:

para preparar 0 caminho para um tal sentimento e
prover um discernimento apropriado de seu objeto,
¢ frequentemente necessario precedé-lo de muitos
raciocinios, tragar distingdes sutis, extrair conclusdes

"®N.T.: Tradugéo retirada da edicéo brasileira: KANT, Immanuel. Critica da faculdade de
julgar. Trad. Daniela Botelho B. Guedes. S&o Paulo: Editora Icone, 2009, pp. 133-134.
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corretas, efetuar comparagdes distantes, examinar
relagbes complexas, e estabelecer e verificar fatos
gerais. Alguns tipos de beleza, especialmente a das
espécies naturais, imp&em-se a nosso afeto e aprovagéo
desde a primeira vista, e se ndo produzem esse efeito
€ impossivel que qualquer raciocinio consiga corrigir
essa insuficiéncia ou adapta-las melhor ao nosso gosto
e sentimento. Mas em muitas espécies de beleza,
particularmente no caso das belas-artes, é preciso
empregar muito raciocinio para experimentar o sentimento
adequado."” (HUME, 1751, segéo |)

Hume, tal como Shaftesbury e Hutcheson, antes dele, e Reid, depois dele
(COOPER, 1711, p. 17, p. 231; HUTCHESON 1725, p. 16-24; REID 1785, p. 760-
761), tomava a faculdade de julgar como um tipo de “sentido interno”. Diferente dos
cinco sentidos “externos” ou “diretos”, o sentido “interno” (ou “reflexivo”, ou “secundario”)
é aquele que depende, para seus objetos, da operagdo anterior de alguma outra
faculdade mental, ou faculdades mentais. Reid caracteriza essa descrigdo conforme segue:

Em um objeto, beleza ou deformidade resultam de
sua natureza ou estrutura. Portanto, para perceber
0 belo, devemos perceber a natureza ou estrutura
da qual ele resulta. Nisso o sentimento interno difere
do externo. Nossos sentidos externos podem descobrir
qualidades que nao dependem de percepgdes
anteriores [...] Mas é impossivel perceber a beleza
de um objeto sem perceber o objeto ou, a0 menos,
concebé-lo. (REID, 1785, p. 760-761)

Devido as naturezas ou estruturas altamente complexas de muitos objetos
belos, sera necessaria uma participagéo da razao na percepgao destes. Mas perceber
a natureza ou a estrutura de um objeto é uma coisa. Perceber sua beleza é outra.

7 N.T.. Tradugdo retirada da edigdo brasileira: HUME, D. Investigagbes sobre o
entendimento humano e Sobre os principios da moral. Tradugdo de José Oscar de
Almeida Marques. Sao Paulo: Editora Unesp, 2004, p. 229-230.
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1.2. Desinteresse

O egoismo da virtude é a visdo segundo a qual julgar virtuosa uma agéo
ou qualidade é sentir prazer nela, por acreditar que ela servird a algum interesse
préprio. Seu centro € a visdo hobbesiana - ainda muito presente nas mentes do
inicio do século XVIIl - segundo a qual julgar virtuosa uma agéo ou qualidade é
sentir prazer por acreditar que ela promove a seguranga daquele que julga. Contra
0 egoismo hobbesiano, muitos moralistas britanicos — principalmente Shaftesbury,
Hutcheson e Hume — argumentaram que, enquanto um juizo de virtude é uma
questao de sentir prazer em resposta a uma acdo ou qualidade, este prazer é
desinteressado, o que significa que n&o é de interesse pessoal (COOPER, 1711,
p. 220-223; HUTCHESON, 1725, p. 9, p. 25-26; HUME, 1751, p. 218-232, 295-302).
Um dos argumentos segue, grosso modo, desta forma: se julgamos a virtude por
meio de sensagdes imediatas de prazer, significa que o0s juizos de virtude sdo juizos
de gosto tanto quanto os juizos acerca do belo. Mas o prazer do belo nédo é de
interesse pessoal: nds julgamos objetos como belos independente de sua serventia
a nossos interesses. Mas se o prazer do belo é desinteressado, ndo ha razdo para
pensarmos que o prazer da virtude também n&o possa ser (HUTCHESON, 1725, p. 9-10).

A visdo do século XVIII, de que juizos de virtude s&o juizos de gosto,
destaca a diferenca entre o conceito de gosto do século XVIII e 0 nosso conceito
de estética, uma vez que, para nds, os conceitos de estética e de moral tendem
a oporem-se um ao outro de tal modo que um juizo atribuido a um desses campos
inviabiliza sua atribuigdo ao outro. Kant é o principal responsavel por introduzir essa
diferenga. Ele trouxe a oposi¢ao entre 0 moral e 0 estético através da re-interpretagao
do que podemos chamar de tese do desinteresse - a tese de que o prazer do belo
é desinteressado (vide COOPER, 1711, p. 222; HOME, 2005, p. 36-38 sobre a re-
interpretacdo de Kant).

De acordo com Kant, dizer que um prazer é interessado ndo equivale a
dizer que ele é de interesse pessoal no sentido hobbesiano, mas, antes, que ele
se relaciona com a faculdade do desejo. O prazer envolvido no juizo acerca de uma
acdo moralmente boa é interessado pois tal juizo manifesta um desejo de tornar
realidade tal acéo, de performa-la. Julgar uma agao como moralmente boa é tornar-
se consciente do dever individual de performar tal agdo, e tornar-se consciente é
adquirir o desejo de performa-la. Por outro lado, o prazer envolvido no juizo de um
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objeto belo é desinteressado, pois tal julgamento nao implica um desejo de realizar
nenhuma ac&o particular. Se podemos dizer que temos uma obriga¢do com rela¢éo
as coisas belas, essa obrigacao seria suprida no ato de julga-las esteticamente
belas. E isso que Kant pretende quando diz que o juizo de gosto nao & pratico, mas
“meramente contemplativo” (KANT, 1790, p. 95).

Kant colocou o conceito de gosto em oposicéo ao conceito de moralidade,
reorientando a nogao de desinteresse, 0 que esta alinhado, de certa forma, com o
presente conceito de estética. Mas, se 0 conceito kantiano de gosto se aproxima
do conceito contemporaneo de estética, por que a descontinuidade terminoldgica?
Por que passamos a preferir o termo “estética” ao termo “gosto”? A resposta, ndo
muito interessante, parece ser que preferimos um adjetivo a um substantivo. O
termo “estética” deriva do termo grego para percepcao sensorial e preserva as
implicagbes de imediaticidade presentes no termo “gosto”. Kant utilizou ambos os
termos, porém néo de forma equivalente: de acordo com o uso adotado por ele,
“estética” &€ mais amplo e engloba uma classe de juizos que inclui tanto o juizo
normativo de gosto quanto o juizo ndo-normativo — porém igualmente imediato —
do agradavel. Apesar de Kant ndo ter sido o primeiro moderno a utilizar
“estética” (Baumgarten ja utilizara o termo em 1735), o termo se tornou difundido,
ainda que rapidamente, apenas apds seu emprego na terceira critica. Ainda assim,
o termo que se tornou conhecido néo foi exatamente o de Kant, mas uma versdo
mais restrita segundo a qual “estética” funcionaria simplesmente como um adjetivo
correspondente ao substantivo “gosto”. Temos, por exemplo, Coleridge, em 1821,
expressando o desejo de que ele “pudesse encontrar uma palavra mais familiar do
que ‘estética’ para trabalhos de gosto e critica™:

Como nosso idioma [...] ndo contém outro adjetivo
utilizével para exprimir a co-incidéncia de forma,
sensacao e intelecto; aquele algo que, confirmando
os sentidos interno e externo, torne-se um novo
sentido nele mesmo [...] ha razéo para esperar que
o0 termo estética se torne amplamente utilizado.
(COLERIDGE, 1821, p. 254).

A disponibilidade de um adjetivo correspondente a “gosto” permitiu a
supressao de uma série de expressdes estranhas: as expressdes “juizo de gosto”,
“sentimento de gosto” e “qualidade de gosto” deram espago as aparentemente



55

menos incomodas “juizo estético”, “emogéo estética” e “qualidade estética”. No
entanto, como o substantivo “gosto” foi sendo suprimido, fomos onerados com
expressdes talvez igualmente estranhas, incluindo aquela que da nome a este verbete.

2. O conceito de estética

Muito da historia do pensamento mais recente sobre o conceito de estética
pode ser tomado como a historia do desenvolvimento das teses de imediaticidade
e desinteresse.

2.1 Objetos estéticos

O formalismo artistico é a visdo segundo a qual as propriedades artisticamente
relevantes de uma obra de arte — as propriedades em virtude das quais o objeto é
uma obra de arte e também em virtude das quais ele € uma obra boa ou méa - séo
apenas formais, propriedades formais estas que sdo normalmente entendidas como
as propriedades acessiveis pela visao ou pela audigdo. O formalismo artistico &
tido como adepto de ambas as teses de imediaticidade e desinteresse (BINKLEY,
1970, p. 266-267; CARROLL, 2001, p. 20-40). Se aceitarmos que a tese da
imediaticidade significa a irrelevancia artistica de todas as propriedades que requerem
0 uso da raz&o para serem apreendidas, e se incluirmos as propriedades
representacionais nessa classe, entdo podemos pensar que a tese da imediaticidade
implica o formalismo artistico. Se aceitarmos que a tese do desinteresse significa
a irrelevancia artistica de todas as propriedades de implicacéo pratica, e excluimos
as propriedades representacionais dessa classe, entdo podemos pensar que a tese
do desinteresse implica o formalismo artistico.

Né&o pretendemos sugerir que a popularidade de que gozou o formalismo
artistico no final do século XIX e inicio do XX deva-se majoritariamente ao
desdobramento das teses de imediaticidade ou desinteresse. Os mais influentes
defensores do formalismo no referido periodo eram criticos profissionais e seu
formalismo derivava, ao menos parcialmente, dos desenvolvimentos artisticos com
0s quais se ocupavam. Como critico, Eduard Hanslick advogava a favor da musica
pura de Mozart, Beethoven, Schumann e, posteriormente, Brahms, e contra a musica
dramaticamente impura de Wagner; como tedrico, advertia que a musica n&o possui
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contetdo, mas “formas méveis tonais” (HANSLICK, 1986, p. 29). Como critico, Clive
Bell foi um herdi para os pos-impressionistas, especialmente Cézanne; como tedrico,
sustentou que as propriedades formais da pintura — “relagdes e combinagdes de
linhas e cores” — tém, isoladamente, relevancia artistica (BELL, 1958, p. 17-18).
Como critico, Clement Greenberg foi 0 mais habil defensor do expressionismo
abstrato; como tedrico, argumentou que a “area prépria de competéncia” da pintura
esgotava-se na planicidade, no pigmento e na forma (GREENBERG, 1986, p. 86-87).

Nem todo influente defensor do formalismo foi também um critico profissional.
Monroe Beardsley, que provavelmente ofereceu a mais sofisticada articulagdo do
formalismo, ndo o foi. Nem Nick Zangwill, que recentemente apresentou uma
espirituosa e qualificada defesa de uma versdo moderada de formalismo (ZANGWILL,
2001). Se o formalismo sempre foi suficientemente motivado por dados artisticos
criticos, quando Arthur Danto demonstrou que os dados ndo mais o fundamentavam
- ¢ talvez nunca o tenham feito -, 0 apogeu do formalismo chegou ao fim. Inspirado
especialmente pelas Brillo Boxes de Warhol, que s@o (mais ou menos) perceptivelmente
indistinguiveis das embalagens produzidas pela marca, nas quais as caixas de
sabao Brillo eram distribuidas em supermercados, Danto observou que para
praticamente qualquer obra de arte é possivel imaginar tanto (a) um outro objeto
perceptivelmente indiscernivel dela mas que ndo € uma obra de arte, quanto (b)
uma outra obra de arte perceptivelmente indiscernivel dela mas distinta em valor
artistico. A partir dessas observagdes ele concluiu que a forma sozinha nem produz
a obra de arte nem atribui a ela qualquer valor (DANTO, 1981, p. 94-95; 1986, p.
30-31; 1997, p. 91).

Mas Danto adotou a possibilidade de tais perceptividades indiscerniveis
mostrarem as limitagdes ndo meramente da forma, mas também da estética, e ele
o fez sobre o fundamento de que o formal e o estético sdo coextensivos. Considerando
o urinol que Duchamp expds e um urinol qualquer, perceptivamente indiscernivel,
Danto sustenta que

[...] a estética ndo consegue explicar por que um é
uma obra de arte e o outro ndo, uma vez que, para
todo proposito pratico, eles sdo esteticamente
indiscerniveis: se um é belo, o outro tem de ser belo,
ja que sao visualmente iguais. (DANTO, 2003, 7).
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A inferéncia dos limites do artisticamente estético a partir dos limites do
artisticamente formal é apenas tao forte quanto a inferéncia do formalismo artistico
a partir das teses de imediaticidade e desinteresse, e ambas estéo sujeitas a
questionamentos. A inferéncia a partir da tese do desinteresse parece se sustentar
apenas se aplicada uma nog&o mais enfatica de desinteresse do que aquela que
Kant acreditava estar empregando: Kant, vale lembrar, considerava a poesia como
a mais elevada das belas artes precisamente devido a sua capacidade de imputar
contelido representacional na expressdo daquilo que ele chamou de ‘ideias
estéticas” (KANT, 1790, p. 191-194). Para um aprofundamento sobre a capacidade
da estética kantiana de abarcar a arte conceitual, confira Costello (2008; 2013). A
inferéncia a partir da tese da imediaticidade parece sustentar-se apenas se aplicada
uma nogao mais enfatica de desinteresse do que aquela que Hume, por exemplo,
acredita estar defendendo quando ele declara (em uma passagem citada na segéo
1.1) que “em muitas espécies de beleza, particularmente no caso das belas-artes,
é preciso empregar muito raciocinio para experimentar o sentimento adequado™®
(HUME, 1751, p. 173). E possivel que o formalismo artistico traga resultados se
levarmos as tendéncias implicitas nas teses de imediaticidade e desinteresse a
extremos. E possivel que a historia da estética, desde o século XVII até meados
do século XX, seja majoritariamente a historia da incitagdo dessas duas tendéncias
a extremos. Dai ndo se segue que essas tendéncias devam ser assim destacadas.

Consideremos as Brillo Boxes de Warhol. Danto esta correto ao afirmar
que os tedricos do gosto do século XVIII ndo saberiam como considera-la uma obra
de arte. Mas isso se deve ao fato dos tedricos do gosto do século XVIII terem vivido
no século XVIII, sendo, portanto, incapazes de situar aquela obra no contexto
histérico-artistico do século XX, e ndo porque o tipo de teoria que possuiam os
proibissem de situar uma obra em seu contexto historico-artistico. Quando Hume,
por exemplo, observa que artistas enderegam suas obras a audiéncias particulares
e historicamente situadas, e que, portanto, o critico “deve colocar-se na mesma
situagéo que o publico” ao qual a obra é destinada (HUME, 1757, p. 239), ele esta
concedendo que obras de arte s@o produtos culturais e que as propriedades que
as obras tém, enquanto produtos culturais que elas sao, estdo entre os “ingredientes

BN.T.. Tradugdo retirada da edigdo brasileira: HUME, D. Investigagbes sobre o
entendimento humano e Sobre os principios da moral. Tradugdo de José Oscar de
Almeida Marques. Sao Paulo: Editora Unesp, 2004, p. 230.
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da composic¢do” que o critico deve captar para acessar o sentimento adequado.
Também néo parece haver nada na conceitualidade célebre das Brillo Boxes, nem
em nenhuma obra conceitual, que devesse fazer o teorico do século XVIII hesitar.
Francis Hutcheson (1725, p. 36-41) afigura que teoremas matematicos e cientificos
sd0 objetos de gosto. Alexander Gerard defende que descobertas cientificas e
teorias filoséficas séo objetos de gosto (GERARD, 1757, p. 6). Nenhum dos dois
defende suas afirmagdes. Ambos tomam como senso comum que objetos do intelecto
possam ser objetos de gosto tdo prontamente quanto os objetos da viséo e da
audicdo. Por que deveriam os tedricos atuais da estética discordar disso? Se um
objeto é conceitual na natureza, apreender sua natureza requerera trabalho intelectual.
Se apreender a natureza conceitual de um objeto requer situé-lo historica e
artisticamente, entéo o trabalho intelectual requerido para apreender sua natureza
incluira situa-lo historica e artisticamente. Mas — como defendem Hume e Reid (vide
secdo 1.1) —, apreender a natureza de um objeto em preparagéo para seu julgamento
estético € uma coisa; julgar esteticamente o objeto ap6s sua apreenséo, é outra.
Ainda que Danto tenha sido o mais influente e persistente critico do
formalismo, suas criticas ndo s&o mais decisivas que aquelas apresentadas por
Kendall Walton, em seu ensaio “Categorias da arte”. O argumento anti-formalista
de Walton articula-se sobre duas teses principais, uma psicoldgica e outra filosofica.
De acordo com a tese psicoldgica, as propriedades estéticas que percebemos em
uma obra dependem das categorias as quais percebemos a obra como pertencente.
Percebido como pertencente a categoria de pintura, a Guernica de Picasso sera
percebida como “violenta, dindmica, vital, perturbadora” (WALTON, 1970, p. 347).
Mas, percebida como pertencente a categoria de “guernicas” — na qual guernicas
s80 obras com “superficies com as cores e formas da Guernica de Picasso, mas
moldadas para projetarem-se da parede como mapas de relevo de diferentes
terrenos” — a Guernica de Picasso sera percebida ndo como violenta e dinmica,
mas como “fria, severa, sem vida, ou serena e respeitosa, ou, talvez, insossa, sem
graca, enfadonha” (WALTON, 1970, p. 347). Que a Guernica de Picasso possa ser
percebida tanto como violenta e dinémica quanto como nao violenta e ndo dindmica
pode sugerir que ndo se pode determinar se ela é de fato violenta e dindmica. Mas
essa implicagdo se baseia apenas na suposi¢ao de que nao ha informagdo quanto
a qual categoria a Guernica de Picasso pertence de fato, e essa suposi¢éo parece
ser falsa, uma vez que Picasso pretendia que a Guernica fosse uma pintura, € ndo
uma guernica, e que a categoria de pintura ja estava bem estabelecida na sociedade
em que Picasso a produziu, enquanto a categoria de guernica, ndo. Dai a tese
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filoséfica segundo a qual as propriedades estéticas que uma obra de fato tem séo
aquelas que Ihe séo atribuidas quando ela é percebida como parte de uma categoria
(ou categorias) a que ela de fato pertence. Uma vez que as propriedades relativas
ao fato de ter sido concebida para ser uma pintura e criada em uma sociedade na
qual a pintura é uma categoria bem estabelecida s&o artisticamente relevantes,
porém, ndo apreensiveis apenas olhando (ou ouvindo) a obra, parece que o
formalismo artistico ndo pode ser verdadeiro. “Eu ndo nego,” Walton conclui, “que
pinturas e sonatas devem ser julgadas unicamente naquilo que pode ser visto ou
ouvido nelas — quando s&o percebidas corretamente. Mas examinar uma obra com
0s cinco sentidos pode n&o revelar nem como ela deve ser corretamente percebida,
nem como percebé-la dessa maneira” (WALTON, 1970, p. 367).

Mas, se ndo podemos julgar as propriedades estéticas de pinturas ou
sonatas sem consultar as intengdes e a sociedade do artista que as criou, qual é o
caso para as propriedades estéticas de itens naturais? Com respeito a estes, pode
parecer que ndo ha nada a se consultar exceto a maneira como eles se apresentam
e soam, de modo que um formalismo estético da natureza deve ser verdadeiro.
Allen Carlson, figura central no campo florescente da estética da natureza, argumenta
contra essa aparéncia. Carlson observa que a tese psicolégica de Walton é facilmente
transferivel de obras de arte para itens naturais: que nés percebamos pdneis
Shetland como bonitos e charmosos e os cavalos Clydesdales como robustos
certamente deve-se a nossa percepcao deles como pertencentes a categoria de
cavalos (CARLSON, 1981, p. 19). Ele também defende que a tese filoséfica é
transferivel: baleias realmente tém as propriedades estéticas que percebemos nelas
quando as percebemos como mamiferos, mas nao tém de fato propriedades estéticas
contrastantes que poderiamos notar se as percebéssemos como peixes. Se nos
perguntarmos o que determina a qual categoria ou categorias itens naturais de fato
pertencem, a resposta, de acordo com Carlson, € a histdria natural deles conforme
descoberta pela ciéncia natural (CARLSON, 1981, p. 21-22). Na medida em que a
histéria natural de um item natural tende a ndo ser acessivel pela mera visdo ou
audicao, o formalismo é tdo ndo-verdadeiro para itens naturais quanto para obras de arte.

A afirmagéo de que a tese psicolégica de Walton seja transferivel para
itens naturais tem sido amplamente aceita, tendo, de fato, asido antecipada, como
admite Carlson, por Ronald Hepburn (1966; 1968). A afirmagéo de que a tese
filosofica de Walton seja transferivel para itens naturais provou-se mais controversa.
Carlson esta certamente correto que juizos estéticos sobre itens naturais tendem
a ser equivocados na medida em que o resultado da percepgéo desses itens como
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pertencentes a categorias a que eles n&o pertencem, e na medida em que determinar
as categorias a que de fato pertencem requer investigacéo cientifica, parece suficiente
para anular a plausibilidade de um formalismo veemente sobre a natureza. Confira
Carlson (1979) para obje¢des independentes a tal formalismo. Carlson, no entanto,
também deseja estabelecer que juizos estéticos sobre itens naturais tém a mesma
objetividade que juizos sobre obras de arte, e é controverso se a afirmagao da tese
filosdfica de Walton é suficientemente transferivel para sustentar tal afirmacéo.

Uma dificuldade, levantada por Malcom Budd (2002; 2003) e Robert Stecker
(1997c), é que, uma vez que ha muitas categorias nas quais um dado item natural
pode ser corretamente percebido, ndo fica claro qual seria a categoria correta na
qual o item poderia ser percebido como tendo as propriedades estéticas que ele
de fato tem. Percebido como pertencendo a categoria de péneis Shetland, um
grande pdnei Shetland pode ser percebido como robusto; percebido como pertencente
a categoria de cavalos, 0 mesmo ponei pode ser percebido como gracioso ou
charmoso, mas certamente ndo como robusto. Se o pdnei Shetland fosse uma obra
de arte, nds poderiamos apelar as intengdes (ou a sociedade) de seu criador para
determinar qual a categoria correta que fixaria seu carater estético. Mas, como itens
naturais n&o sao criagdes humanas, eles ndo nos oferecem uma base para decidirmos
entre categorizagdes igualmente corretas porém esteticamente contrastantes. Por
conseguinte, de acordo com Budd, “a apreciagéo estética da natureza é dotada de
uma liberdade negada a apreciacédo da arte” (BUDD, 2003, p. 34), embora essa
seja apenas uma outra maneira de dizer que a apreciagao estética € dotada de
uma objetividade negada a apreciagao da natureza.

2.2 Juizo estético

O debate, no século XVIII, entre racionalistas e tedricos do gosto (ou
sentimentalistas) era, principalmente, um debate acerca da tese da imediaticidade,
ou seja, sobre se julgamos objetos como belos através da aplicagéo de principios
de beleza. Nao era fundamentalmente um debate sobre a existéncia de principios
do belo, um assunto sobre o qual tedricos do gosto podem discordar. Kant negou
que tais principios existissem (KANT, 1790, p. 101), mas ambos, Hutcheson e Hume,
afirmaram sua existéncia: eles mantinham que, ainda que os juizos do belo fossem
de gosto e ndo de raz&o, mesmo assim, ele operava a partir de principios gerais
que poderiam ser descobertos através de investigagdo empirica (HUTCHESON,
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1725, p. 28-35; HUME, 1757, p. 231-233).

E tentador pensar o recente debate na estética entre particularistas e
generalistas como uma retomada do debate entre racionalistas e tedricos do gosto
do século XVIIl. Mas a precisdo desse pensamento ¢ dificil de avaliar. Uma das
razdes € que, frequentemente, ¢ incerto se particularistas e generalistas entendem
estar debatendo meramente a existéncia de principios estéticos ou debatendo a
aplicagéo destes no juizo estético. Outra razéo é que, na medida em que particularistas
e generalistas entendem estar debatendo a aplicagéo de principios estéticos no
juizo estético, ¢ dificil saber 0 que eles querem dizer por “juizo estético”. Se “estético”
ainda carrega a implicacéo de imediaticidade do século XVIII, entdo a questao em
debate € se 0 juizo, que é imediato, é imediato. Se “estético” ndo carrega mais essa
implicagao, entao é dificil saber qual é a questdo em debate, pois nao fica claro o
que poderia ser o juizo estético. E tentador pensar que nos poderiamos simplesmente
redefinir “juizo estético” de modo que este refira-se a qualquer juizo no qual uma
propriedade estética seja predicada de um objeto. Mas isso requer que sejamos
capazes de dizer o que é uma propriedade estética sem fazer referéncia a sua
caracteristica de ser imediatamente apreensivel, algo que ninguém parece ter feito.
Poderiamos simplesmente redefinir “juizo estético” de modo que este refira-se a
qualquer juizo no qual qualquer propriedade pertencente a classe exemplificada
pelo belo seja predicada de um objeto. Mas que classe é essa? A classe exemplificada
pelo belo é presumidamente infinita e a dificuldade é especificar a classe relevante
sem fazer referéncia a apreensibilidade imediata de seus membros, e isso é 0 que
ninguém parece ter feito.

No entanto, nds devemos esclarecer o debate particularistas/generalistas.
Contribuigdes importantes a esse debate incluem, no lado do particularismo, Critical
Communication (1949), de Arnold Isenberg, Aesthetic Concepts, de Frank Sibley
(2001) e Beauty Restored (1984), de Mary Mothersill; e, do lado do generalismo,
Aesthetics (1958) e On the Generality of Critical Reason (1962), ambos de Monroe
Beardsley, General Reasons and Criteria in Aesthetics, de Frank Sibley (2001),
Evaluating Art (1987), de Georg Dickie, Replies to Arguments Suggesting that Critics’
Strong Evaluations Could not be Soundly Deduced (1995), de Stephen Davies e
General but Defensible Reasons in Aesthetic Evaluation: The Generalist/Particularist
Dispute (1995), de John Bender. Dentre estes, possivelmente os artigos de Isenberg
e Sibley gozaram de maior influéncia.

Isenberg aceita que apelamos com frequéncia as caracteristicas descritiveis
das obras para sustentar nosso juizo acerca do valor destas, e ele reconhece que
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isso pode fazer parecer como se nds estivéssemos apelando a principios ao emitirmos
esses juizos. Se, para sustentar um juizo favoravel a determinada pintura, um critico
apela ao contorno ondulado formado pelas figuras agrupadas no primeiro plano,
pode parecer que seu juizo deve envolver um apelo tacito ao principio de que toda
pintura que possua esse contorno sera superior. Mas Isenberg argumenta que néo
pode ser assim, pois ninguém concorda com tal principio:

N&o ha, em todo 0 mundo da critica, uma unica
declaragéo puramente descritiva a respeito de quem
esta preparado para dizer de anteméo “Se isso é
verdade, eu irei gostar tanto mais desta
obra” (ISENBERG, 1949, p. 338).

Mas, se ao apelarmos as caracteristicas descritivas de uma obra nédo
estamos admitindo recursos tacitos a principios que conectam essas caracteristicas
ao valor estético, entdo o que estamos fazendo? Isenberg acredita que estamos
oferecendo “orientagdes para percepgao” da obra pois, ao destacar determinadas
caracteristicas, estamos “estreitando o campo de possibilidades de orientagao
visual” e, portanto, guiando outros na “discriminagéo de detalhes, na organizagao
das partes, no agrupamento de objetos discretos em padrées” (Isenberg 1949, 336).
Desse modo, fazemos os outros verem o que nés vimos, em vez de leva-los a inferir
por principio o que nds inferimos.

O fato de Sibley abordar variagdes do particularismo em um artigo e
variagdes do generalismo em outro pode dar a impressao de inconsisténcia onde,
na verdade, ndo ha: de acordo com determinada distingao, Sibley é um tipo de
particularista e, de acordo com outra distingdo, um generalista. Isenberg, como
mencionado, € um particularista no que diz respeito a distingéo entre descri¢des e
vereditos, pois ele defende que ndo ha principios para inferirmos, a partir de
descri¢des neutras de obras, juizos quanto a seu valor geral. O particularismo e o
generalismo de Sibley, em contraste, tm a ver com juizos que recaem entre
descricOes e vereditos. Em relagao a distingao entre descricdo € um conjunto de
juizos intermediarios entre descrigbes e vereditos, Sibley é francamente particularista.
Em relagdo a distingéo entre um conjunto de juizos intermediarios entre descricbes
e vereditos, e vereditos, Sibley é um tipo de generalista e descreve a si mesmo como tal.

O generalismo de Sibley, conforme estabelecido em General Reasons and
Criteria in Aesthetics, comega com a observagao de que as propriedades, as quais
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recorremos como justificativa para vereditos favoraveis, ndo sdo todas descritiva
ou valorativamente neutras. Também recorremos a propriedades que sdo inerentemente
positivas, como graca, equilibrio, intensidade dramética ou comicidade. Dizer que
uma propriedade &, inerentemente, positiva ndo significa dizer que qualquer obra
que a contenha sera superior, mas sim que sua atribui¢do implica, simplesmente,
uma atribui¢éo de valor. Entdo, mesmo que uma obra possa ser considerada pior
devido a seus elementos comicos, a mera reivindicacdo de que uma obra é boa
porque o comico € inteligivel — da mesma maneira que a mera reivindicacdo de que
uma obra é boa por ser amarela, ou por durar doze minutos, ou por conter muitos
trocadilhos — n&o é suficiente. Mas, se a mera reivindicacdo de que uma obra é boa
porque € comica e, portanto, inteligivel, entdo a comicidade seria um critério geral
para valor estético e o principio que a articula seria geralmente verdadeiro. Mas
nada disso langa dlvidas sobre a tese da imediaticidade, como observa Sibley:

Eu argumentei, em outra ocasi&o, que n&o ha regras
absolutamente seguras de acordo com as quais, referindo-
se a qualidades neutras e ndo-estéticas de coisas,
alguém possa inferir que algo é equilibrado, tragico,
comico, alegre e assim por diante. E necessario olhar
e ver. Aqui, igualmente mas em um outro nivel, estou
dizendo que ndo ha regras mecanicas ou procedimentos
absolutamente seguros para decidir quais qualidades
s&o na verdade defeitos na obra; é necessario julgar
por si mesmo. (SIBLEY, 2001, p. 107-108)

Este “em outra ocasiao” mencionado na primeira sentenca é do artigo
inicial de Sibley Aesthetic Concepts, 0 qual argumenta que a aplicagdo de conceitos
como “equilibrio”, “tragico”, “comico” ou “alegre” ndo é uma questao de determinar
se as condigbes descritivas (ou seja, nao-estéticas) para sua aplicagdo foram
contempladas, mas sim uma questao de gosto. Dai que juizos estéticos sao imediatos,

€Omo 0s juizos de cor ou sabor:

Vemos que um livro é vermelho olhando-o0, da mesma
maneira que dizemos que o cha é doce ao prova-lo.
Portanto, podemos dizer, também vemos (ou deixamos
de ver) que algo é delicado, equilibrado, e coisas
afins. Esse tipo de comparagéo entre o exercicio do
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gosto e 0 uso dos cinco sentidos é de fato familiar;
nosso uso da palavra “gosto” mostra, nele mesmo,
que a comparagao € antiga e muito natural (SIBLEY,
2001, p. 13-14).

Mas Sibley reconhece — como fizeram seus antecessores do século XVIII
mas ndo seus contemporaneos formalistas — que diferencas importantes permanecem
entre o exercicio do gosto e 0 uso dos cinco sentidos. A central diferenca entre elas
é que nos oferecemos razdes, ou algo como razdes, para fundamentar nossos
juizos estéticos: ao falar — em particular, ao recorrer as propriedades descritivas
das quais dependem as propriedades estéticas — nds justificamos juizos estéticos
trazendo outros para verem o que nés vimos (SIBLEY, 2001, p. 14-9).

N&o é claro até que ponto Sibley, para além da tentativa de estabelecer
que a aplicagao de conceitos estéticos ndo é controlada circunstancialmente, procura
também definir o termo “estética” em termos néo estéticos. Aparentemente, ele ndo
tem sucesso nessa definicdo do termo, independentemente de suas intengdes.
Conceitos estéticos ndo sdo os Unicos ndo controlados pelas circunstancias, como
mesmo Sibley reconhece ao compara-los com conceitos de cor. Mas também n&o
ha nenhuma razéo para pensa-los como os Unicos ndo controlados circunstancialmente
ao mesmo tempo em que s&o portadores de razéo, pois podemos argumentar, para
dar apenas um exemplo, que conceitos morais também tém ambas essas
caracteristicas. Isolar os requisitos estéticos requer algo mais que imediaticidade,
como viu Kant. Requer algo como a nogéo kantiana de desinteresse, ou pelo menos
algo que faca o papel que essa nogdo desempenha na teoria kantiana.

Dado o grau no qual Kant e Hume continuam a influenciar o pensamento
sobre juizo estético (ou, mais amplamente, juizo critico), e dado o grau no qual
Sibley e Isenberg continuam a incentivar essa influéncia, ndo surpreende que a
tese da imediaticidade seja hoje amplamente difundida. A tese, no entanto, foi
atacada, notavelmente por Davies (1990) e Bender (1995). (sobre essa discussao,
ver Carroll (2009), que segue de perto Davies (1990) e Dorsch (2013).

Isenberg, lembremos, defende que, se o critico argumenta pelo seu veredito,
sua argumentagdo deve acontecer da seguinte forma:

1. Obras que tém p s&o melhores por terem p.
2. W é uma obra de arte por ter p.
3. Portanto, W é tanto melhor por ter p.
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Uma vez que o principio critico expressado na premissa 1 esta aberto a
um contraexemplo, nao importando qual propriedade substituamos por p, Isenberg
conclui que ndo podemos, de maneira plausivel, interpretar que o critico argumenta
por seu veredito. No lugar de defender o principio expresso na premissa 1, Davies
e Bender ambos positivam principios alternativos, consistentes com o fato de que
nenhuma propriedade faz de toda e qualquer obra de arte boa, agdo que eles
atribuem ao critico. Davies prop8e que interpretemos o critico como argumentando
dedutivamente a partir de principios relativizados de acordo com os tipos artisticos,
ou seja, a partir de principios que defendem que obras de arte de tipos ou categorias
especificos — pinturas do renascimento italiano, sinfonias romanticas, filmes
hollywoodianos de velho-oeste, etc. — que tenham p sejam melhores por isso (DAVIS,
1990, p. 174). Bender propde que interpretemos o critico como argumentando
indutivamente a partir de principios que expressam meras tendéncias, que se
mantém entre determinadas propriedades e as obras de arte — principios, em outras
palavras, que sustentam que obras de arte que tenham p tendem a ser melhores
por isso (BENDER, 1995, p. 386).

Cada proposta tem seus pontos fortes e fracos. Um problema com a
abordagem de Bender é que os criticos ndo parecem exprimir seus vereditos em
termos probabilisticos. Se um critico dissesse que uma obra é provavelmente boa,
ou quase certamente boa, ou mesmo que ele tem confianga de que deve ser boa,
sua linguagem sugeriria que ele mesmo nao experimentou a obra, que talvez ele
tenha julgado a obra com base no testemunho de outra pessoa, néo sendo ele,
portanto, um critico. Teriamos, assim, boas razdes para preferir a abordagem
dedutiva de Davies, se tivéssemos boas razdes para pensar que relativizar os
principios criticos aos tipos artisticos removeria a ameaga original do contraexemplo.
Embora seja evidente que tal relativizago reduz o nimero relativo de contraexemplos,
precisamos de uma boa raz&o para pensar que esse nlimero possa ser reduzido a
zero, e Davis ndo oferece tal raz&o. A abordagem indutiva de Bender, em contraste,
nao pode ser refutada por contraexemplo, apenas por contratendéncia.

Se a argumentagao do critico parte da verdade de um principio até a
verdade de um veredito, como ambos Davis e Bender argumentam, é necessario
que ele estabeleca a verdade do principio antes de estabelecer a verdade do
veredito. Como isso seria possivel? Parece improvavel que a mera reflexdo sobre
a natureza da arte, ou as naturezas dos tipos de artes, possa oferecer uma lista
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relevante de propriedades boas e mas. As pesquisas ainda ndo oferecem um relato
promissor de como isso poderia ser feito. A observagédo parece, portanto, ser a resposta
mais promissora. No entanto, dizer que o critico estabelece a verdade de principios
criticos com base em observagdes significa dizer que ele estabelece a correlagéo
entre certas obras de arte que ele ja classificou como boas e determinadas propriedades
que ele ja estabeleceu que essas obras devem ter. Mas dai qualquer capacidade de
estabelecer que obras sdo boas, através de inferéncias a partir de principios,
evidentemente dependera da capacidade de estabelecer que obras séo boas sem tal
inferéncia, e a questdo que vem a tona é: por que o critico preferiria fazer por inferéncia
algo que ele poderia perfeitamente fazer sem esse recurso? A resposta néo pode ser
que juizos por inferéncia, com base em principios, levam a resultados epistemologicamente
melhores, pois um principio baseado em observagfes ndo sera mais epistemologicamente
solido do que as observagdes nas quais este se baseia.

Nada disso mostra que juizos estéticos ou criticos ndo poderiam jamais
ser inferidos de principios. Sugere, no entanto, que tais juizos s&o principalmente
nao-inferenciais, que é o que defende a tese da imediaticidade.

2.3 A atitude estética

Os descendentes mais diretos da nogéo kantiana de desinteresse sao as
teorias sobre atitude estética que floresceram na primeira metade do século XX.
Apesar de Kant ter seguido os ingleses ao aplicar o termo “desinteresse” estritamente
ao prazer, a migragdo do termo para designar atitudes néo é dificil de explicar. Para
Kant, o prazer envolvido em um juizo de gosto é desinteressado, pois tal juizo ndo
implica uma motivagao para fazer algo em particular. Por esse motivo, Kant refere-
se ao juizo de gosto como contemplativo, € ndo pratico (KANT, 1790, p. 95). Mas,
se 0 juizo de gosto ndo € pratico, entédo a atitude que adotamos em relagéo ao
objeto € presumivelmente também ndo pratica: quando julgamos um objeto
esteticamente, ndo estamos preocupados se ou como ele poderia aproximar-nos
de nossos objetivos praticos. Portanto, é natural falar sobre nossa atitude em relagao
ao objeto como desinteressada.

No entanto, dizer que a migracédo do desinteresse do prazer para atitudes
é natural, néo é dizer que ela seja sem consequéncias. Consideremos a diferenca
entre a teoria estética kantiana, a ultima grande teoria sobre o gosto, e a teoria
estética de Schopenhauer, a primeira grande teoria sobre atitude estética. Enquanto,
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para Kant, o prazer desinteressado é o meio pelo qual descobrimos que coisas
contém valor estético, para Schopenhauer a atengéo desinteressada (ou “contemplacao
sem-vontade”) é em si mesma o locus do valor estético. De acordo com Schopenhauer,
levamos nossa vida cotidiana, pratica, servindo de certa maneira a nossos desejos
(SCHOPENHAUER, 1819, p. 196). Nao apenas da dor, essa serviddo também é
origem da distor¢do cognitiva, a qual restringe nossa atengao aqueles aspectos
das coisas que s&o relevantes para a realizagdo ou frustragdo de nossos desejos.
A contemplagéo estética, sendo sem-vontade, ¢ valiosa tanto epistemologicamente
quanto do ponto de vista do prazer, permitindo-nos um vislumbre sem-vontade da
esséncia das coisas assim como uma trégua da dor induzida pela vontade.

Quando, entretanto, uma ocasido externa ou uma
disposicdo interna nos arranca subitamente da torrente
sem fim do querer, libertando o conhecimento do
servigo escravo da Vontade, e a atengdo ndo é mais
direcionada aos motivos do querer, mas, ao contrario,
a apreenséo das coisas livres de sua relagdo com a
Vontade [...] entdo aquela paz, sempre procurada
antes pelo caminho do querer, e sempre fugidia, entra
em cena de uma so6 vez por si mesma e tudo esta
bem conosco.' (SCHOPENHAUER, 1819, p. 196).

As duas teorias sobre atitude estética mais influentes do século XX sé&o
as de Edward Bullough e Jerome Stolnitz. De acordo com a teoria de Stolnitz, a
mais direta das duas, ter uma atitude estética para com um objeto € uma questéo
de acessa-lo de maneira desinteressada e compassiva, onde acessa-lo de maneira
desinteressada é acessa-lo sem objetivo além do de acessé-lo, e acessé-lo de
maneira compassiva é “aceitar seus proprios termos”, permitindo que o objeto, e
nao nossas proprias pré-concepcdes, guie nossa atencdo (STOLNITZ, 1960, p. 32-
36). O resultado de tal atengéo é uma experiéncia comparativamente mais rica do
objeto, por ser uma experiéncia que considera, comparativamente, muitas das
caracteristicas do objeto. Enquanto uma atitude prética limita e fragmenta o objeto

¥N.T.: Tradug&o retirada da edigéo brasileira: SCHOPENHAUER, A. O mundo como
vontade e como representagado. Tradugéo de Jair Barboza. S&o Paulo: Editora Unesp,
2005, p. 267.
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da experiéncia, permite-nos “ver apenas aquelas caracteristicas que séo relevantes
para nossos propdsitos. [...] Em contraste, a atitude estética ‘isola’ o objeto e foca
nele — o ‘visual’ das rochas, o0 som do oceano, as cores na pintura.” (STOLNITZ,

1960, p. 33, p. 35).

Bullough, que prefere falar em “distancia fisica” em vez de desinteresse,
caracteriza a apreciagdo estética como algo a ser alcangado:

[...] quando o objeto &, por assim dizer, desligado do
nosso eu pratico e efetivo, ao deixa-lo permanecer
fora do contexto dos nossos objetivos e necessidades
pessoais — numa palavra, ao deixar olhar para ele
“objetivamente”, como muitas vezes se diz, ao permitir,
da nossa parte, apenas aquelas reagdes que vao no
sentido de enfatizar as caracteristicas “objectivas”
da experiéncia e ao interpretar até as nossas afecgdes
“subjectivas” ndo como modos do nosso ser, mas
antes como caracteristicas do fendmeno. (BULLOUGH,
1995, p. 298-299, grifo do autor).?

Bullough foi criticado por declarar que a apreciagdo estética requer um

descolamento desapegado:

A caracterizagdo de Bullough sobre a atitude estética
€ a mais facilmente contestavel. Quando choramos
frente a uma tragédia, trememos de medo em um filme
de terror, ou nos entregamos ao enredo de um romance,
n&o podemos dizer que estamos desconectados, ainda
que estejamos apreciando ao maximo as qualidades
estéticas dessas obras [...]. E podemos apreciar as
propriedades estéticas do nevoeiro ou da tempestade
ao mesmo tempo em que tememos 0 perigo que
representam. (GOLDMAN, 2005, p. 264).

2N.T.: Tradugéo adaptada da edicdo portuguesa: BULLOUGH, E. A ‘Distancia Psiquica’
como um factor na arte e um principio estético. In: MOURA, V. (org.). Arte em teoria: uma
antologia estética. Tradugdo de Vitor Moura e Helena Ru&o Lima. Ribeirdo: Edigdes

Humus, 2009, p. 77.
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Mas tal critica parece negligenciar uma sutileza da visao de Bullough.
Enquanto Bullough defende que a apreciagao estética requer distancia “entre nds
mesmos e nossas afecgdes” (BULLOUGH, 1995, p. 298), ele ndo quer dizer que
nao devamos nos submeter as afecgdes, mas exatamente o contrario: apenas se
nos submetemos as afeccdes € que teremos afeccdes das quais nos distanciar.
Por exemplo, o espectador propriamente distanciado de uma tragédia bem construida
nao é o espectador “super-distanciado” que ndo sente pena nem medo, nem o
espectador “sub-distanciado” que sente pena e medo como sentiria frente a uma
catastrofe presente, real, mas o espectador que interpreta a pena e 0 medo “ndo
como modos de ser, mas, antes, como caracteristicas do fenémeno” (BULLOUGH,
1995, p. 299). O espectador propriamente distanciado da tragédia, poderiamos
dizer, entende 0 medo e a pena como sendo parte daquilo que a tragédia aborda.

Anocéo de atitude estética tem sido atacada por todos os lados e restam
poucos simpatizantes a ela. George Dickie & amplamente tido como aquele que
desferiu 0 golpe fatal, em seu ensaio The Myth of the Aesthetic Attitude (1964), ao
argumentar que todos os supostos exemplos de atengéo interessada e distanciada
sdo, na verdade, apenas exemplos de desaten¢do. Consideremos o caso do
espectador de uma apresentacéo de Otelo, que se torna paulatinamente desconfiado
de sua propria esposa enquanto a apresentacdo se desenrola, ou 0 caso do
empresario que olha ao redor estimando o tamanho da audiéncia, ou o caso do pai
que se sente orgulhoso da performance de sua filha, ou o caso do moralista que
fica analisando o efeito moral que a peca pode produzir no publico. Estes e todos
0s casos similares serdo vistos pelos tedricos da atitude como casos de interesse
ou atencao distanciada da apresentagéo, quando eles, na verdade, néo sé&o nada
mais que casos de desatencéo a apresentacdo: o marido ciumento atento a esposa,
0 empresario ao lucro, o pai a filha, o moralista ao efeito da peca. Mas, se nenhum
deles esta assistindo & apresentagéo, entdo nenhum deles estd assistindo de
maneira desinteressada ou com distancia (DICKIE, 1964, p. 57-59).

Os tedricos da atitude, no entanto, podem refutar com facilidade a
interpretacdo que Dickie faz de tais exemplos. Claramente o empresario nao esta
assistindo a apresentagdo, mas nao ha motivos para dizer que o teérico da atitude
nao concordaria com isso. Com relagdo aos outros exemplos, pode-se argumentar
que todos estdo assistindo. O marido ciumento deve estar assistindo a apresentagao,
uma vez que é a agdo da pega, conforme apresentada, que o estd deixando
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desconfiado. O pai orgulhoso deve estar assistindo a apresentagao, uma vez que
esta assistindo a performance de sua filha, que € um elemento daquela. O moralista
deve estar assistindo & apresentacgao, uma vez que, de outra maneira, néo teria
base para estimar seus efeitos morais sobre o publico. Pode ser que nenhum desses
espectadores esteja dedicando a apresentagao a atencéo que ela exige, mas é
este precisamente o ponto do teérico da atitude.

Talvez seja uma outra critica de Dickie, menos conhecida, que apresente,
em ultima instancia, a maior ameaga as ambicdes do tedrico da atitude. Stolnitz, é
bom lembrar, distingue entre atengédo desinteressada e interessada de acordo com
0 proposito que governa a atenco: assistir de maneira desinteressada é assistir
sem propdsito maior do que o de simplesmente assistir; assistir de maneira interessada
é assistir a algo com um propdésito além daquele de assistir. Mas Dickie contesta e
diz que uma diferenca em propésito no implica em uma diferenga em atencéo:

Suponhamos que Jones esta escutando um trecho
de muUsica com o propdsito de analisa-lo e descrevé-
lo em uma prova no dia seguinte, e que Smith esta
escutando a mesma musica sem motivo ulterior. H&
certamente uma diferenga entre os motivos e intengdes
dos dois homens: Jones tem um motivo ulterior e
Smith néo, mas isso néo quer dizer que o modo de
escutar de Jones seja diferente do de Smith [...]. Ha
apenas uma forma de escutar (“assistir a”") musica,
apesar de haver uma variedade de motivos, intengtes
e razdes para fazé-lo, e uma variedade de maneiras
de se distrair da musica (DICKIE, 1964, p. 58).

Ha aqui, novamente, muito que pode ser refutado pelo tedrico da atitude.
Aideia de que escutar é uma espécie de “assistir a” pode ser refutada: a questao,
falando estritamente, ndo é se Jones e Smith escutam a musica da mesma maneira,
mas se eles assistem da mesma maneira a musica que eles estao escutando. A
afirmagéo de que Jones e Smith estao assistindo da mesma maneira parece convidar
ao questionamento, uma vez que evidentemente depende de um principio de
individuagéo que o tedrico da atitude rejeita: se a atengédo de Jones é governada
por algum proposito ulterior e a de Smith ndo, e nos individuamos a atengéo
dependendo do propdsito que a governa, a atengdo deles ndo é a mesma. Finalmente,
mesmo se rejeitarmos o principio de individuagéo do teorico da atitude, a alegagédo
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de que ha apenas uma forma de assistir a musica € duvidosa: uma pessoa pode
supostamente assistir & musica de multiplos modos — como documento historico,
como artefato cultural, como pano de fundo auditivo, como perturbagéo sonora —
dependendo das caracteristicas musicais que essa pessoa assiste ao ouvi-la. Mas
Dickie toca, ainda assim, em algo crucial quando reivindica que uma diferenca em
proposito ndo implica necessariamente em uma diferenca relevante em atencao.
Desinteresse figura, possivelmente, na definicdo de atitude estética, apenas na
medida em que foca a atengdo nas caracteristicas do objeto que importam
esteticamente. A possibilidade de haver interesses que foquem a atengéo apenas
nessas mesmas caracteristicas implica que o desinteresse ndo tem lugar em tal
defini¢do, o que implica, por sua vez, que nem isso nem a nogéo de atitude estética
s8o passiveis de serem Uteis na fixagao de sentido do termo “estética”. Se adotar
uma atitude estética frente a um objeto é simplesmente assistir a suas propriedades
estéticas relevantes, seja essa atengéo interessada ou desinteressada, entdo
determinar se uma atitude é estética aparentemente requer que primeiro seja
determinado quais s&o as propriedades esteticamente relevantes. E essa tarefa
sempre parece resultar em declaragdes sobre a perceptividade imediata das
propriedades estéticas, as quais sdo provavelmente insuficientes para a tarefa, ou
em declaragbes acerca da natureza essencialmente formal das propriedades
estéticas, que sdo provavelmente infundadas.

Mas que as nogdes de desinteresse e distancia fisica se provem inuteis
na fixagao do significado do termo “estética” ndo implica que elas sejam mitologicas
[mythic]. As vezes parecemos incapazes de sobreviver sem elas. Consideremos o
caso de A queda de Mileto, uma tragédia escrita pelo dramaturgo grego Frinico,
encenada em Atenas apenas dois anos apds o violento persa capturar a cidade
grega de Mileto em 494 d.C., Herddoto registrou que

[...] os Atenienses, ao terem conhecimento da tomada
de Mileto, mostraram-se consternados, testemunhando
sua dor de mil maneiras. No teatro, por ocasiao da
representacdo de uma tragédia de Frinico, que tinha
por tema a captura daquela cidade, os espectadores
debulharam-se em lagrimas, sendo o poeta condenado
a pagar uma multa de mil dracmas por haver relembrado
aos povos aquela imensa desgraca que ele sentia
como se sua propria fora. Além disso, a pega ficou
proibida de ser representada em Atenas por quem
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quer que fosse.?' (HERODOTUS, 1998, p. 359)

Como devemos explicar a reagdo ateniense a essa pega sem recorrer a
algo como interesse ou falta de distanciamento? Como, em particular, podemos
explicar a diferenca entre o sofrimento suscitado pela tragédia de sucesso e o
sofrimento suscitado nesse caso? A distingdo entre atenc¢éo e desatengéo néo nos
serve aqui. A diferenca é que eles ndo podiam assistir a A queda de Mileto como
eles podiam assistir a outras pegas, e isso devido a uma ligagéo intima demais com
o fato de que a peca exigia que eles a assistissem.

2.4 Experiéncia estética

Teorias sobre experiéncia estética podem ser divididas em dois tipos, de
acordo com o tipo de caracteristica a que se recorre para explicar o que faz de uma
experiéncia estética. Teorias internalistas recorrem a caracteristicas internas a
experiéncia, tipicamente a caracteristicas fenomenoldgicas, enquanto teorias
externalistas recorrem a caracteristicas externas a experiéncia, tipicamente
caracteristicas do objeto experienciado. A disting&o entre as teorias internalistas e
externalistas da experiéncia estética é similar, apesar de nao idéntica, a distingao
entre as concepgdes fenomenoldgica e epistemoldgica da experiéncia estética,
delineadas por Gary Iseminger (2003, p. 100; 2004, p. 27, p. 36). Embora teorias
internalistas, especialmente John Dewey (1934) e Monroe Beardsley (1958), tenham
sido predominantes do inicio a meados do século XX, teorias externalistas, incluindo
Beardsley (1982) e George Dickie (1988), estdo em ascens&o desde entdo. A visdo
de Beardsley sobre experiéncia estética chama fortemente nossa atengéo, uma
vez que Beardsley é tido tanto como autor culminante da teoria internalista, quanto
como fundador da teoria externalista. A critica de Dickie ao internalismo de Beardsley
traz um posicionamento igualmente forte, uma vez que moveu Beardsley, e, com
ele, praticamente todos os outros, do internalismo em dire¢éo ao externalismo.

21N.T.: Foi consultada a seguinte tradugo portuguesa de Histérias, de Herédoto: HERODOTO.
Histéria. 2. ed. Introdugao, tradugo e notas de Mario da Gama Kury. Brasilia: UNB, 1988.
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De acordo com a verséo de internalismo que Beardsley apresenta em
Estética (1958), toda experiéncia estética tem em comum trés ou quatro caracteristicas
(dependendo de como as contamos) que “alguns autores descobriram através de
uma aguda introspeccao, e as quais cada um de nds pode testar em sua prépria
experiéncia’ (BEARDSLEY, 1958, p. 527). S&o elas: foco (“a experiéncia estética
é aquela na qual a atengéo esta firmemente fixada sobre [0 objeto]’), intensidade
e unidade, onde unidade é uma questéo de coeréncia e completude (BEARDSLEY,
1958, p. 527). Coeréncia, por sua vez, € uma questdo de ter os elementos
apropriadamente conectados uns aos outros de modo que

[..] uma coisa leve a outra; continuidade de
desenvolvimento, sem falhas ou espagos mortos, um
senso de padréo geral de orientag@o, uma acumulagao
ordenada de energia em diregdo a um climax,
apresentados em um grau extraordinario. (BEARDSLEY,
1958, p. 528).

Completude, por outro lado, é uma questao de ter elementos que se
“contrabalanceiem” ou “resolvam” um ao outro de maneira que o todo se sustente
separadamente dos elementos externos:

Os impulsos e expectativas despertados pelos
elementos da experiéncia sdo sentidos como
contrabalanceados ou resolvidos por outros elementos
da experiéncia, de modo que algum grau de equilibrio
ou finalidade seja alcangado e desfrutado. A experiéncia
se destaca, e mesmo se isola, da intromisséo de
elementos externos. (BEARDSLEY, 1958, p. 528).

A critica mais importante de Dickie a teoria de Beardsley é que, ao descrever
o fendmeno da experiéncia estética, este teria falhado em distinguir entre as caracteristicas
que experienciamos em objetos estéticos e as caracteristicas que as experiéncias
estéticas, elas mesmas, tém. Entdo, enquanto toda caracteristica mencionada na
descri¢do de Beardsley sobre a coeréncia da experiéncia estética — continuidade de
desenvolvimento, auséncia de falhas, a acumulagéo de energia em dire¢do ao climax
— certamente é uma caracteristica que experimentamos em objetos estéticos, néo ha
razao para pensar que a experiéncia estética, ela mesma, tenha tais caracteristicas:
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Notemos que tudo a que se refere [a descri¢éo de
Beardsley sobre a coeréncia] & uma caracteristica
perceptiva [...] e ndo um efeito das caracteristicas
perceptivas. Assim, ndo se alcanga uma base para
concluir que a experiéncia pode ser unificada no
sentido de ser coerente. O que de fato se argumenta
€ que objetos estéticos sao coerentes, uma concluséo
que deve ser aceita, mas que ndo é relevante. (DICKIE,
1965, p. 131).

Dickie apresenta uma preocupagéo similar com a descrigao de Beardsley
sobre a completude da experiéncia estética:

E possivel dizer que os elementos de uma pintura
sdo contrabalanceados, dizer que ela é estavel,
equilibrada e assim por diante, mas o que significa
dizer que a experiéncia do espectador da pintura é
estavel ou equilibrada? [...] Olhar para uma pintura,
em alguns casos, pode ajudar algumas pessoas a
se sentirem estaveis pois a pintura pode distrai-las
do que quer que as esteja perturbando, mas tais
casos sdo a-tipicos na experiéncia estética e ndo
relevantes para a teoria estética. N&o estariam as
caracteristicas atribuiveis a pintura simplesmente
sendo erroneamente direcionadas ao espectador?
(Dickie 1965, p. 132).

Apesar dessas objegdes terem sido apenas o inicio do debate entre Dickie
e Beardsley sobre experiéncia estética (vide BEARDSLEY, 1969, 1982; DICKIE,
1974, 1987). Consulte, também, Iseminger (2003) para um panorama do debate
Beardsley-Dickie. Os autores ainda foram longe no desenvolvimento desse debate,
o qual, tomado como um todo, poderia ser visto como a elaboragéo de uma resposta
a questdo “O que uma teoria da experiéncia estética pode ser, que leve a sério a
distingdo entre a experiéncia das caracteristicas e as caracteristicas da experiéncia?”
A resposta acabou sendo uma teoria externalista aos moldes do que Beardsley
perseguia no ensaio de 1982, “The Aesthetic Point of View”, e em outros trabalhos
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desde entdo: uma teoria segundo a qual uma experiéncia estética é apenas uma
experiéncia com conteldo estético, uma experiéncia do objeto que tem as
caracteristicas estéticas deste.

A virada do internalismo para o externalismo ndo se deu sem custos. Uma
ambicao central do internalismo, de fixar o significado de “estética” através de sua
vinculagao a caracteristicas peculiares a experiéncia estética, teve de ser abandonado.
Mas uma segunda ambig&o, igualmente central, de dar conta do valor estético
através da vinculagao ao valor da experiéncia estética, foi retido. De fato, quase
tudo que foi escrito sobre experiéncia estética, desde o debate Beardsley-Dickie,
foi escrito a servigo da visdo segundo a qual um objeto tem valor estético na medida
em que promove experiéncias valiosas quando percebido corretamente. Essa visao
- gue veio a se chamar empirismo do valor estético, pois reduz o valor estético
ao valor da experiéncia estética — atraiu muitos defensores nos ultimos anos
(BEARDSLEY, 1982; BUDD, 1985, 1995; GOLDMAN, 1995, 2006; WALTON, 1993;
LEVINSON, 1996, 2006; MILLER, 1998; RAILTON, 1998; ISEMINGER, 2004),
enquanto provocava relativamente poucas criticas (ZANGWILL, 1999; SHARPE,
2000; D. DAVIES, 2004; KIERAN, 2005). Ainda assim, podemos perguntar se o
empirismo do valor estético & suscetivel a versao do criticismo que abarcou o internalismo.

Ha algo de estranho na posi¢ao que combina um externalismo na experiéncia
estética com um empirismo no valor estético. O externalismo localiza as caracteristicas
que determinam o carater estético no objeto, enquanto o empirismo localiza as
caracteristicas que determinam o valor estético na experiéncia, quando se poderia
pensar que as caracteristicas que determinam o carater estético sdo apenas as
caracteristicas que determinam o valor estético. Se externalismo e empirismo s&o
ambos verdadeiros, ndo ha nada que impega que dois objetos com caracteristicas
estéticas diferentes, mesmo completamente dispares, tenham, ainda assim, o
mesmo exato valor estético — exceto, porém, se as caracteristicas determinantes
do valor de uma experiéncia estiverem logicamente vinculadas as caracteristicas
determinantes do carater do objeto que as promove, de modo que apenas um objeto
com essas caracteristicas pudesse promover uma experiéncia que tivesse esse
valor. Mas, nesse caso, evidentemente, as caracteristicas determinantes do valor
da experiéncia ndo sao simplesmente fenomenoldgicas, que poderiam parecer mais
adequadas para determinar o valor da experiéncia, mas talvez, antes, as caracteristicas
representacionais ou epistémicas da experiéncia, que ela tem apenas em relagédo
ao seu objeto. E isso € o que vém advertindo alguns empiristas:
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Aexperiéncia estética [...] visa, primeiro, a compreender
€ apreciar, a acessar as propriedades estéticas do
objeto. O objeto, ele mesmo, é valioso por proporcionar
uma experiéncia que sé pode ser experiéncia deste
objeto [...]. Parte do valor da experiéncia estética esta
em experienciar o objeto da maneira correta, de uma
maneira verdadeira para com suas propriedades néo-
estéticas, para que os objetivos de compreenséo e
apreciagédo sejam alcangados. (GOLDMAN, 2006, p.
339-341; vide ISEMINGER 2004, p. 36).

Mas ha uma dificuldade ainda ndo mencionada nesta linha de pensamento.
Enquanto as caracteristicas representacionais ou epistémicas, de uma experiéncia
estética podem, de modo muito plausivel, contribuir para seu valor, tais caracteristicas
podem, também de modo muito plausivel, contribuir para o valor do objeto ao
promover tal experiéncia. Se o valor da experiéncia de um bom poema consiste,
em parte, em que ele seja uma experiéncia na qual o poema seja adequadamente
compreendido ou precisamente representado, o valor de um bom poema néo pode
consistir, nem mesmo parcialmente, em sua capacidade de oferecer uma experiéncia
na qual ele seja adequadamente compreendido ou precisamente representado pois,
sendo todas as coisas equivalentes, um poema ruim presumivelmente teria essas
capacidades na mesma medida. E certamente verdade que apenas um bom poema
recompensa sua compreensao. Mas, entéo, a capacidade de um bom poema de
recompensar sua compreensao deve evidentemente ser explicada pelo fato do
poema ja ser bom; é evidentemente em virtude de ele ja ser bom que o poema nos
recompensa sob a condi¢ao de o compreendermos.

Outros empiristas tomaram um caminho diferente. Em vez de tentar isolar
as caracteristicas gerais da experiéncia estética em virtude das quais ela e seus
objetos s&o valiosos, eles simplesmente observam a impossibilidade, em qualquer
caso particular, de dizer algo sobre o valor de uma experiéncia estética sem também
dizer muito sobre o carater estético do objeto. Entéo, por exemplo, em relagéo aos
valores que a experiéncia de obras de arte promovem, Jerrold Levinson sustenta que:

[... ] se examinarmos mais de perto esses artigos |[...]
veremos que sua descrigdo mais adequada
invariavelmente revela que eles envolvem,
inescapavelmente, as obras de arte que os fornecem
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[...]. Aexpans@o cognitiva oferecida a nés pelo Quarteto
de quatro cordas de Bartok, de modo similar, ndo é
tanto um efeito generalizado desse tipo quanto um
estado especifico de estimulagéo, inseparavel dos
giros e reviravoltas particulares do ensaio
cuidadosamente elaborado por Bartok [...] mesmo o
prazer que sentimos no Allegro da Sinfonia 29 de
Mozart é, da mesma maneira, o prazer de descobrir
a natureza e o potencial individual de seu material
tematico, e 0 modo preciso em que seu carater estético
emerge das estruturas musicais [...] em certo sentido,
0 prazer da vigésima nona pode ser abarcado apenas
a partir desse trabalho. (LEVINSON, 1996, p. 22-23;
vide BUDD, 1985, p. 123-124).

N&o se pode negar que quando tentamos descrever em detalhes os valores
de experiéncias oferecidas por obras particulares, rapidamente nos encontramos
descrevendo as obras mesmas. A questdo é o que depreender desse fato. Se
alguém esta antecipadamente comprometido com o empirismo, pode parecer que
se trata de uma manifestacdo da conexdo apropriadamente intima entre carater
estético de uma obra e o valor da experiéncia que a obra promove. Mas, se a pessoa
nao esta comprometida, pode parecer que se trata da manifestagao de uma outra
coisa. Se, ao tentarmos dar conta do valor estético do Quarteto de cordas e Bartok,
em termos do valor que sua experiéncia promove, somos incapazes de dizer algo
sobre o valor dessa experiéncia sem dizer algo sobre os “giros e reviravoltas
particulares” do quarteto, isso se deve ao fato de o valor residir nesses giros e
reviravoltas, e ndo na experiéncia destes. Afirmar tal possibilidade, é claro, ndo
significa negar que o valor que o quarteto tem, em virtude de seus giros e reviravoltas
particulares, seja um valor que experimentamos nele. E, sim, insistir em uma distingéo
enfatica entre o0 valor da experiéncia e a experiéncia do valor, algo como a insisténcia
de Dickie em distinguir enfaticamente entre a unidade da experiéncia e a experiéncia
da unidade. Quando o empirista sustenta que o valor do Quarteto de quatro cordas
de Bartok, com seus giros e reviravoltas particulares, consiste no valor de experiéncia
que ele proporciona, que tal experiéncia é valiosa, a0 menos em parte, devido ao
fato de ser uma experiéncia de um quarteto com aqueles giros e reviravoltas, alguém
poderia se perguntar se o valor originalmente pertencente ao quarteto foi transferido
para a experiéncia, antes de refletir, mais uma vez, sobre o quarteto.
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(1) A definicdo da Arte’

Thomas Adajian
Tradugdo: Rodrigo Alexandre Figueiredo (FDLM)
Revisao: Mauricio de Assis Reis (FDLM/UNIVICOSA/UEMG)

A definicdo da arte é controversa na filosofia contemporanea. Se a arte
pode ser definida também tem sido uma questdo controversa. A utilidade filoséfica
de uma definicdo da arte também tem sido debatida.

As defini¢des contemporaneas podem ser classificadas de acordo com as
dimensdes da arte que enfatizam. Um tipo de definigao distintamente moderno e
convencionalista concentra-se nas caracteristicas institucionais da arte, enfatizando
a maneira como a arte muda ao longo do tempo, obras modernas que parecem
romper radicalmente com toda a arte tradicional, as propriedades relacionais das
obras de arte que dependem das relacdes das obras com a histéria da arte, géneros
da arte, etc. — de modo mais amplo, sobre a heterogeneidade inegavel do conjunto
das obras de arte. O tipo de definigao mais tradicional e menos convencionalista
defendido na filosofia contemporénea faz uso de um conceito mais amplo e tradicional

"ADAJIAN, T. The Definition of Art. In: ZALTA, E. N. (ed.). The Stanford Encyclopedia of
Philosophy. Fall Edition. Stanford, CA: The Metaphysics Research Lab, 2018. Disponivel em:
https://plato.stanford.edu/archives/fall2018/entries/art-definition/. Acesso em: 21 nov. 2021.

The following is the translation of the entry on The Definition of Art by Thomas Adajian, in
the Stanford Encyclopedia of Philosophy. The translation follows the version of the entry in
the SEP’s archives at https:/plato.stanford.edu/archives/fall2018/entries/art-definition/.
This translated version may differ from the current version of the entry, which may have
been updated since the time of this translation. We'd like to thank the Editors of the
Stanford Encyclopedia of Philosophy, mainly Prof. Dr. Edward Zalta, for granting
permission to translate and to publish this entry.



83

de propriedades estéticas, que inclui mais do que as relagdes da arte e coloca mais
énfase nas caracteristicas panculturais e trans-histéricas da arte, em suma, em
semelhangas em todo o conjunto das obras de arte. As defini¢des hibridas buscam
fazer justica tanto a dimenséo estética tradicional quanto as dimensdes institucional
e historica da arte, sem privilegiar nenhuma delas.

1. As restricdes na definicao da arte

Qualquer definicdo da arte tem que se enquadrar aos seguintes fatos
incontestaveis: as obras de arte (i) sdo entidades (artefatos ou performances)
intencionalmente dotadas por seus criadores com um grau significativo de interesse
estético, muitas vezes superando o interesse estético da maioria dos objetos do
cotidiano, apareceram pela primeira vez centenas de milhares de anos atras e
existem em praticamente todas as culturas humanas conhecidas (DAVIES, 2012);
(ii) tais entidades sao parcialmente compreensiveis para individuos sem grande
carga cultural - ndo séo opacas nem completamente transparentes; (iii) tais entidades
tém por vezes fungdes ndo estéticas — cerimoniais, religiosas ou propagandisticas
— e por vezes nao; (iv) & concebivel que tais entidades podem ser produzidas por
espécies ndo humanas, terrestres ou outras; e parece, ao menos em principio,
possivel que eles sejam extraordinariamente reconheciveis como ftais; (v)
tradicionalmente, as obras de arte sdo intencionalmente dotadas de propriedades
por seus criadores, muitas vezes sensoriais, com um grau significativo de interesse
estético, geralmente ultrapassando o da maioria dos objetos do cotidiano; (vi) a
dimens&o normativa da arte — o alto valor atribuido ao fazer e ao consumo da arte
— parece essencial a ela, e as obras de arte podem ter consideravel poder moral e
politico, bem como estético; (vii) as artes estdo sempre mudando, assim como o
resto da cultura: conforme os artistas experimentam criativamente novos géneros,
formas de arte, e assim estilos se desenvolvem; os padrdes de gosto e sensibilidade
evoluem; a compreensao das propriedades estéticas, da experiéncia estética e da
natureza da arte evoluem; (viii) ha instituicdes em algumas culturas, mas ndo em
todas, que envolvem um foco em artefatos e performances que tém um alto grau
de interesse estético, mas carecem de qualquer uso pratico, cerimonial ou religioso;
(ix) entidades aparentemente sem interesse estético e entidades com alto grau de
interesse estético s@o frequentemente agrupadas como obras de arte por tais
instituicdes; (x) muitas coisas além das obras de arte tém propriedades estéticas
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interessantes — por exemplo, entidades naturais (pores do sol, paisagens, flores,
sombras), seres humanos e entidades abstratas (teorias, provas, entidades matematicas).

Destes fatos, aqueles que tém a ver com as caracteristicas culturais e
histéricas contingentes da arte s&o enfatizados por algumas definigbes da arte.
Outras definigdes da arte priorizam a explicacéo dos fatos que refletem a universalidade
e continuidade da arte com outros fendmenos estéticos. Outras definicdes ainda
tentam explicar tanto as caracteristicas contingentes da arte quanto suas caracteristicas
mais duradouras, sem dar prioridade a nenhuma delas.

Duas restri¢des gerais sobre as definicdes séo particularmente relevantes
para as definicdes da arte. Em primeiro lugar, dado que aceitar que algo é inexplicavel
é geralmente um Ultimo recurso filoséfico e reconhecendo a importancia da adequagao
extensional, as definigdes em lista ou enumerativas devem ser evitadas, caso seja
possivel. As definicdes enumerativas, na falta de principios que explicam por que
0 que esta na lista esta na lista, ndo se aplicam, notadamente, a um definiendum
que muda e ndo fornece qualquer pista para o proximo caso ou caso geral (a
definicdo da verdade de Tarski, por exemplo, € normalmente criticada como ndo
esclarecedora porque se baseia em uma definicdo em lista de denotacéo primitiva).
A esse respeito, consulte Field (1972), Devitt (2001) e Davidson (2005). Corolario:
tudo o mais sendo igual (e é controverso se e quando essa condi¢do é satisfeita
no caso de definigdes da arte), as definigbes ndo disjuntivas sao preferiveis as
disjuntivas. Em segundo lugar, dado que a maioria dos conjuntos fora da matematica
s80 vagos e que a existéncia de casos de fronteira é caracteristica de conjuntos
vagos, as definigdes que tomam o conjunto das obras de arte como tendo casos
de fronteira s&o preferiveis as definicdes que ndo o fazem (DAVIES, 1991, 2006;
STECKER, 2005).

Se alguma defini¢do da arte da conta desses fatos e satisfaz essas restri¢des,
ou se poderia dar conta desses fatos e satisfazer essas restri¢oes, séo questdes
basilares para a estética e para a filosofia da arte.

2. As defini¢oes na historia da filosofia

As definices classicas, pelo menos da forma como sdo retratadas nas
discussdes contemporaneas sobre a defini¢do da arte, consideram as obras de arte
caracterizadas por um Unico tipo de propriedade. Os candidatos paradigmaticos
sao propriedades representacionais, propriedades expressivas e propriedades
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formais. Assim, ha definicBes representacionais ou miméticas, definicdes expressivistas
e definigbes formalistas, que sustentam que as obras de arte s&o caracterizadas
por sua posse de, respectivamente, propriedades representacionais, expressivistas
e formais. N&o é dificil encontrar falhas nessas definigbes simples. Por exemplo,
possuir propriedades representacionais, expressivistas e formais ndo podem ser
condigbes suficientes, uma vez que, obviamente, os manuais de instrugdo séo
representagdes, mas nao sdo tipicamente obras de arte, rostos humanos e gestos
tém propriedades expressivas sem serem obras de arte, e tanto objetos naturais
quanto artefatos produzidos apenas para fins utilitarios caseiros tém propriedades
formais, mas n&do séo obras de arte.

A facilidade em rejeitar tais defini¢des, entretanto, serve como um lembrete
ao fato de que as definigbes classicas da arte sdo significativamente menos
autocontidas, ou independentes do ponto de vista filosdfico, que a maioria das
definicdes contemporaneas. Cada defini¢do classica mantém relacoes estreitas e
complicadas com as outras partes complexamente entrelagadas de seu sistema —
epistemologia, ontologia, teoria do valor, filosofia da mente, etc. Da mesma forma,
grandes filésofos analisam caracteristicamente os principais componentes tedricos
de suas definigbes da arte de maneiras distintas e sutis. Por essas razdes, € dificil
compreender essas definicdes isoladamente dos sistemas ou corpus dos quais
fazem parte, e sinteses breves s&o invariavelmente enganosas. No entanto, devem
ser mencionados alguns exemplos representativos de definigdes da arte historicamente
influentes, oferecidas por figuras importantes da histéria da filosofia.

2.1 Alguns exemplos

Platdo sustenta, na Republica e em outros lugares, que as artes séo
representacionais ou miméticas (as vezes, traduzido como “imitativas”). As obras
de arte sdo ontologicamente dependentes de imitagcbes de objetos fisicos comuns
e, portanto, inferiores a eles. Os objetos fisicos, por sua vez, séo ontologicamente
dependentes ou imitagdes das Formas imutaveis néo fisicas e, portanto, inferiores
a elas que sdo mais reais. Perceptivelmente, as obras de arte apresentam somente
uma aparéncia da aparéncia das Formas, que sé&o apreendidas apenas pela razéo.
Consequentemente, a experiéncia artistica ndo pode produzir conhecimento. Nem
os produtores de obras de arte trabalham a partir do conhecimento. Como as obras
de arte envolvem uma parte instavel e inferior da alma, a arte deve ser subserviente
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as realidades morais que, junto com a verdade, sdo metafisicamente mais fundamentais
e, devidamente compreendidas, mais humanamente importantes do que a beleza.
Para Plato, as artes ndo sdo a esfera priméaria na qual a beleza opera. A concepgao
platbnica de beleza é extremamente ampla e metafisica: existe uma Forma da Beleza,
que s6 pode ser conhecida ndo perceptualmente, mas esta mais intimamente relacionada
ao erdtico do que as artes. (vide JANAWAY, 1998).

Kant tem uma defini¢o de arte e de belas-artes; esta Ultima, que Kant chama
de arte do génio, € "um tipo de representacdo que é intencional em si mesma e,
embora sem fim, promove o cultivo dos poderes mentais para a comunicagdo
sociavel" (KANT, Critica da faculdade do juizo, se¢éo 44, p. 46). Quando totalmente
destrinchada, a definicdo tem elementos representacionais, formalistas e expressivistas,
e se concentra tanto na atividade criativa do génio artistico (que, segundo Kant, possui
uma “aptiddo mental inata através do qual a natureza da a regra a arte ") quanto nas
obras produzidas por aquela atividade. A teoria estética de Kant, por razdes arquiteténicas,
nao é focada na arte. Para Kant, a arte se enquadra no topico mais amplo do juizo
estético, que abrange 0s juizos sobre 0 belo, 0s juizos sobre o sublime e 0s juizos
teleoldgicos sobre 0s organismos naturais e sobre a propria natureza. Portanto, a
definicdo da arte de Kant € uma parte relativamente pequena de sua teoria do juizo
estético. E a teoria do juizo estético de Kant esta ela mesma situada em uma estrutura
tedrica extremamente ambiciosa que, notoriamente, tem como objetivo explicar e
trabalhar as interconexdes entre o conhecimento cientifico, a moralidade e a fé religiosa.

O tratamento da arte dado por Hegel incorpora a sua teoria sobre a beleza;
ele define a beleza como a aparéncia ou expressao sensorial/perceptiva da verdade
absoluta. As melhores obras de arte transmitem a verdade metafisica mais profunda
por meios sensoriais/perceptivos. Segundo Hegel, a verdade metafisica mais profunda
€ que o universo € a realizagdo concreta do que € conceitual ou racional. Ou seja, 0
que ¢ conceitual ou racional ¢ real e € a forga iminente que anima e impulsiona o
universo em desenvolvimento autoconsciente. O universo é a realizagdo concreta do
que é conceitual ou racional, e o racional ou conceitual & superior ao sensorial. Assim,
como apenas a mente e os seus produtos tém a capacidade da verdade, a beleza
artistica € metafisicamente superior a beleza natural (HEGEL, Introducao Il p. 4).
Uma caracteristica central e definidora das belas obras de arte é que, pelo medium?

22N.T.: Optamos por manter a grafia medium da expresséo “trough the medium of sensation” ao
invés de realizar uma tradug&o como “por intermédio da sensacéo”, de modo a expressar de
maneira mais adequada a ideia de mediagao assumida pela sensagdo na estética hegeliana.
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da sensacdo, cada uma apresenta os valores mais fundamentais de sua civilizagao? .
A arte, portanto, como express&o cultural, opera na mesma esfera que a religido e
a filosofia, e expressa 0 mesmo contetdo que elas. Mas a arte “revela a consciéncia
os interesses mais profundos da humanidade” de uma maneira diferente da religido
e da filosofia, porque das trés, apenas a arte opera por meios sensiveis. Assim,
dada a superioridade do conceitual sobre 0 néo conceitual, e o fato de que 0 meio
pelo qual a arte expressa/apresenta os valores mais profundos da cultura é o
sensorio ou perceptivo, 0 meio utilizado pela arte € limitado e inferior em comparagao
ao meio que a religido usa para expressar o mesmo contetido, nomeadamente,
imagens mentais. A arte e a religido séo, por sua vez, inferiores a filosofia nesse
aspecto, a qual emprega um meio conceitual para apresentar seu contetdo. A arte
predomina inicialmente, em cada civilizagdo, como 0 modo supremo de expressdo
cultural, seguida, sucessivamente, pela religido e pela filosofia. Da mesma forma,
porque as relagdes amplamente "légicas" entre arte, religido e filosofia determinam
a estrutura atual da arte, religido e filosofia, e porque as ideias culturais sobre 0 que
é intrinsecamente valioso se desenvolvem de nogdes sensoriais para nao sensoriais,
a histéria é dividida em periodos que refletem o desenvolvimento teleolégico do
sensorio ao conceitual. A arte, em geral, também progride de acordo com o
desenvolvimento histdrico de nogdes nao sensoriais ou conceituais a partir de
nogdes sensoriais, e cada forma de arte individual progride historicamente da mesma
maneira (HEGEL, Lectures on Fine Art; WICKS, 1993).

Para um tratamento de outras definicdes da arte influentes, inseparaveis
dos sistemas filoséficos complexos ou corpus em que ocorrem, consulte, por
exemplo, os verbetes sobre a Estética alema do século 18, Arthur Schopenhauer,
Friedrich Nietzsche e a Estética de Dewey?*.

2“E nas obras de arte que as nagdes depositam as mais profundas intuigdes e ideias de
seus coragdes; e as belas artes sdo frequentemente a chave [...] para a compreensé&o de
sua sabedoria e religi@o”. (Infroductory Lectures on Aesthetics, X, p. 9).

2N.T.: Os referidos verbetes serdo publicados posteriormente em outros volumes dessa
mesma colegéo.
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3. O ceticismo sobre as defini¢oes da arte

As duvidas céticas sobre a possibilidade e o valor de uma defini¢do da
arte tém figurado de maneira importante na discussao em estética desde os anos
50 do século XX e, embora sua influéncia tenha diminuido um pouco, persiste o
desconforto sobre o projeto de definigao. (vide se¢ao 4 abaixo). Confira, também,
Kivy (1997), Brand (2000) e Walton (2007).

3.1 O ceticismo inspirado por teorias sobre conceitos, histéria, marxismo e
feminismo

Uma familia comum de argumentos, inspirada pelas famosas observagdes
de Wittgenstein sobre os jogos (WITTGENSTEIN, 1953), afirma que os fenémenos
da arte s&o, por sua natureza, muito diversos para admitir a unificagdo que uma
definicao satisfatoria busca, ou que uma definicdo da arte, caso existisse, exerceria
uma influéncia sufocante a criatividade artistica. Uma expressao desse impulso é
o argumento do conceito em aberto de Weitz: um conceito qualquer é aberto se for
possivel imaginar um caso que exigiria algum tipo de decisdo de nossa parte para
estender o uso do conceito para cobrir esse caso, ou para fechar o conceito e
inventar um conceito novo para lidar com o caso novo; todos os conceitos em aberto
sao indefiniveis; e ha casos que requerem uma decisao sobre se estendemos ou
fechamos o conceito de arte. Logo, a arte é indefinivel (WEITZ, 1956). Contra isso,
afirma-se que a mudancga, em geral, ndo exclui a preservagao da identidade ao
longo do tempo, que as decisdes sobre a expansédo do conceito podem ser baseadas
em principios, € ndo em caprichos, e que nada impede que uma defini¢do da arte
incorpore uma exigéncia de novidade.

Um segundo tipo de argumento, menos comum hoje do que no auge de
uma certa forma de wittgensteinianismo extremo, insiste que os conceitos que
constituem a substancia da maioria das defini¢des da arte (expressividade, forma)
estejam embutidos em teorias filoséficas gerais que incorporam a metafisica € a
epistemologia tradicionais. Mas, uma vez que a metafisica e a epistemologia
tradicionais sdo exemplos primordiais de linguagem conceitualmente confusas, as
definicbes da arte compartilham as confusdes conceituais da filosofia tradicional
(TILGHMAN, 1984).
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Um terceiro tipo de argumento, mais flexionado historicamente do que o
primeiro, parte de um estudo influente do historiador da filosofia Paul Kristeller, no
qual ele argumentou que o sistema moderno das cinco artes principais [pintura,
escultura, arquitetura, poesia e musica] que subjaz a toda estética moderna [...] é
de origem relativamente recente e ndo assumiu forma definida antes do século
XVIII, embora tivesse muitos componentes que remontam ao pensamento classico,
medieval e renascentista (KRISTELLER, 1951). Uma vez que essa lista de cinco
artes € um tanto arbitraria e mesmo aquelas cinco ndo compartilham uma natureza
Unica comum, mas estdo unidas, na melhor das hipoteses, apenas por varias
caracteristicas sobrepostas e, ainda, que o nimero de formas de arte tem aumentado
desde o século XVIII, o trabalho de Kristeller pode estar sugerindo que nosso
conceito de arte difere daquele do século XVIII. Por uma questao de fato historico,
simplesmente ndo ha um definiendum estavel para uma definicao da arte apreender.

Um quarto tipo de argumento sugere que uma defini¢do da arte estabelece
condi¢des individualmente necessarias e conjuntamente suficientes para uma coisa
ser uma obra de arte; contudo, a definicdo é suscetivel de ser encontrada apenas se
a ciéncia cognitiva tornar plausivel o pensamento de que os humanos categorizam
as coisas em termos de condicdes necessarias e suficientes. Mas, o argumento
continua, a ciéncia cognitiva na verdade apoia a concepg¢ao de que a estrutura dos
conceitos reflete a maneira como 0s humanos categorizam as coisas — o que é feito
em relagdo a sua semelhanga aos protétipos (ou exemplares), e ndo em termos de
condi¢es necessarias e suficientes. Assim, a busca por uma defini¢do da arte que
estabeleca condicdes individualmente necessarias e conjuntamente suficientes é
equivocada e provavelmente néo tera sucesso (DEAN, 2003). Contra isso foi
argumentado que as teorias psicoldgicas sobre 0s conceitos, como a teoria do protétipo
e afins, podem fornecer, na melhor das hipdteses, uma descrigao de como as pessoas,
de fato, classificam as coisas, mas ndo um tratamento correto das classificacées de
fendmenos extra-psicoldgicos, e que mesmo relevantes, a teoria do protétipo e outras
teorias psicoldgicas sobre 0s conceitos s@o atualmente muito controversas para extrair
delas uma moral filoséfica substantiva (REY, 1983; ADAJIAN, 2005).

Um quinto argumento contra a defini¢do da arte, com um matiz normativo
que é mais psicologista que sociopolitico, considera o fato de que n&o ha consenso
filoséfico sobre a definicdo da arte como razao para sustentar que nao existe um
conceito unitario de arte. Afinal, os conceitos de arte, como todos os conceitos,
devem ser usados para 0 (s) propdsito(s) a que melhor servem. Mas nem todos os
conceitos de arte servem igualmente bem a todos os propdsitos. Portanto, nem
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todos os conceitos de arte devem ser usados para 0s mesmos propositos. A arte
deve ser definida apenas se houver um conceito unitério de arte que atenda a todos
0s varios propositos da arte — historico, convencional, estético, apreciativo,
comunicativo e assim por diante. Assim, uma vez que ndo existe um uso independente
do proposito do conceito de arte, a arte ndo deve ser definida (MAG UIDHIR;
MAGNUS, 2011; MESKIN, 2008). Em resposta, observa-se que ainda é necessaria
alguma explicag@o do que torna varios conceitos de arte conceitos de arte; isso
deixa em aberto a possibilidade de algum grau de unidade sob a aparente multiplicidade.
O fato, se é que isso seja um, de que diferentes conceitos de arte s@o usados para
diferentes propésitos nao implica, por si s6, que eles ndo estejam conectados de
maneira ordenada, com algum grau de sistematicidade. A relagéo entre (digamos)
0 conceito histérico de arte e o conceito apreciativo de arte ndo é uma relagéo
acidental e assistematica, como aquela entre um banco de praga € um banco
instituicdo financeira®®, mas ¢ algo como a relagdo entre a satde de Socrates € a
dieta saudavel de Sécrates. Ou seja, ndo é evidente que exista uma mera porgéo
ou disjungéo arbitrarias de conceitos de arte, constituindo uma colcha de retalhos
assistematica. Talvez haja um Unico conceito de arte com diferentes facetas que
se entrelagam de forma ordenada, ou entdo uma multiplicidade de conceitos que
constituem uma unidade porque um esta no nucleo e os outros dependem dele de
forma assimétrica. (O Ultimo é um exemplo de homonimia dependente do niicleo).
A multiplicidade por si s6 ndo implica pluralismo.

Um sexto tipo de obje¢ao, amplamente marxista, rejeita o projeto de definir
a arte como uma expressao inconsciente (e confusa) de uma ideologia prejudicial.
Nessa perspectiva, a busca por uma definigdo da arte pressupde, erroneamente,
que o conceito de estética é digno de crédito. Mas, uma vez que o conceito de
estética envolve necessariamente o conceito igualmente falido de desinteresse,
seu uso promove a ilusdo de que o que ha de mais real nas coisas pode e deve
ser apreendido ou contemplado sem observar as condigdes sociais e econdémicas
de sua producéo. As definicbes da arte, consequentemente, conferem, espuriamente,
dignidade e respeitabilidade ontolégica aos fenémenos sociais que provavelmente
requerem, de uma forma mais apropriada, uma critica social rigorosa e mudanca.
Sua funcéo real ¢ ideologica, néo filoséfica (EAGLETON, 1990).

N.T.: O exemplo em inglés traduzido literalmente ndo capta o que o autor quer expressar
nessa passagem. Assim, o exemplo foi adaptado para fazer sentido em lingua portuguesa.
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O sétimo tipo de objecao é formado pelos membros de um complexo de
argumentos com um aroma cético, advindos da filosofia feminista da arte, que
partem da premissa de que a arte, 0s conceitos e as praticas relacionadas a arte
foram sistematicamente distorcidos pelo sexo ou género. Essas premissas séo
apoiadas por uma variedade de consideragdes. (a) As obras de arte que o canone
artistico ocidental reconhece como grandes sao dominadas por perspectivas e
esteredtipos centrados no homem, e quase todos os artistas que o canone reconhece
como grandes sao homens — sem surpresa, dados os impedimentos econémicos,
sociais e institucionais que impediam as mulheres de fazerem arte. Além disso, o
conceito de génio se desenvolveu historicamente de forma a excluir as mulheres
artistas (BATTERSBY, 1989, KORSMEYER, 2004). (b) O foco das belas-artes no
valor puramente estético e n&o utilitario resultou na marginalizagdo como meros
"artesanatos” os itens de consideravel interesse estético feitos e usados por mulheres
para fins domésticos. Além disso, como todos os juizos estéticos sdo situados e
particulares, ndo pode haver gosto desinteressado. Se ndo ha algo como gosto
desinteressado, € dificil ver como poderia haver padrdes universais de exceléncia
estética. A ndo existéncia de padrdes universais de exceléncia estética abala a ideia
de um cénone artistico (e com ele o projeto de definicdo da arte). Assim, a arte
como historicamente constituida e suas praticas e conceitos relacionados refletem
visdes e praticas que pressupdem e perpetuam a subordinacdo das mulheres. Os
dados que as definigdes da arte supostamente explicam s&o tendenciosos, corrompidos
e incompletos. Como consequéncia, as defini¢des atuais da arte incorporam ou
pressupde uma estrutura que incorpora uma historia de compreensoes sistematicamente
tendenciosas, hierarquicas, fragmentarias e equivocadas da arte, de seus fendmenos
e conceitos relacionados, podendo ser tdo androcéntricos a ponto de serem
insustentaveis. Alguns teéricos sugeriram que géneros diferentes tém estilos
artisticos, métodos ou modos de apreciagao e valorizagdo da arte sistematicamente
unicos. Se esse é 0 caso, entdo um canone independente e definigdes ginocéntricas
da arte sdo indicados (BATTERSBY, 1989; FRUEH, 1991). De qualquer forma,
diante desses fatos, o projeto de definir a arte a partir de algo semelhante ao modo
tradicional tem de ser visto com suspeita (BRAND, 2000).

Um oitavo tipo de argumento de cunho cético conclui que, na medida
em que quase todas as definicbes contemporaneas colocam em primeiro
plano a natureza das obras de arte, ao invés das artes individuais as quais
(a maioria? todas?) elas pertencem, séo filosoficamente improdutivas (LOPES,
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2014)% . Os motivos para esta conclusdo dizem respeito a desacordos entre as
definicdes padrdo quanto ao status artistico de entidades cujos status séo, por
razbes teoricas, obscuros — por exemplo, coisas como simples porta-garrafas (Porta-
garrafas, de Duchamp) e o siléncio (na musica 4'33", de John Cage). Se esses
casos dificeis s&o obras de arte, 0 que os torna assim, dada a aparente falta de
quaisquer propriedades tradicionais das obras de arte? Eles sao, na melhor das
hipoteses, casos de fronteira? Por outro lado, se ndo sdo obras de arte, por que
geracdes de especialistas — historiadores da arte, criticos e colecionadores — as
classificaram como tal? E a quem mais devemos considerar para determinar a
verdadeira natureza da arte? (Afirma-se que ha poucos ou nenhum estudo empirico
da arte no geral, embora abundem os estudos empiricos das artes individuais.)
Essas disputas terminam inevitavelmente em um impasse. Os resultados empatam
porque (a) as definicdes padrdo da arte voltadas para a obra de arte endossam
diferentes critérios de escolha de teoria, e (b) com base em seus critérios apresentados,
apelam a intuicdes incompativeis sobre o status de tais casos teoricamente
controversos. Em consequéncia, as divergéncias entre as defini¢des padréo da arte
que colocam as obras de arte em primeiro plano néo tém solugéo. Para evitar esse
impasse é indicada uma estratégia de defini¢ao alternativa que coloque em primeiro
plano as artes, em vez de obras de arte individuais. (vide se¢éo 4.5.)

3.2 Alguns descendentes do ceticismo

Os filésofos influenciados pelas restrigdes wittgensteinianas moderadas
discutidas acima ofereceram tratamentos da arte em termos da semelhanga de
familia, que podem ser proveitosamente considerados neste ponto, visto que néo
pretendem ser defini¢des. Dois tipos de concepgdes de semelhanga de familia
serdo consideradas: a versdo da semelhanga em relagdo a um paradigma e a versao
dos agregados.

% Se a alegagao de que as definicbes de arte ndo devem se concentrar em obras de arte
parece estranha, observe que nada no titulo do presente ensaio exige que o foco principal
da definicéo sejam as obras de arte.
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Na versdo da semelhanga em relagéo a um paradigma, algo € uma obra
de arte, ou é identificavel como tal, se se assemelhar, da maneira correta, a certas
obras de arte paradigmaticas, que possuem a maioria das caracteristicas tipicas
da arte, embora ndo necessariamente todas. (A qualificagéo "é identificavel" tem a
intencdo de fazer a concepgdo da semelhanga de familia algo mais epistemolégico
do que uma definicdo, embora néo esteja claro que isso realmente evite um
compromisso com afirmagdes constitutivas sobre a natureza da arte). Contra esta
CONCEpPGan: uma vez que as coisas nao se assemelham umas as outras simpliciter,
mas apenas em pelo menos um aspecto ou outro, o tratamento ou é muito inclusivo,
j& que tudo se assemelha a tudo em um aspecto ou outro, ou, se a variedade de
semelhanca é especificada, equivale a uma definicdo, uma vez que a semelhanca
nesse aspecto sera uma condigdo necessaria ou suficiente para ser uma obra de
arte. Além disso, a concepgao da semelhanga de familia levanta questdes sobre
ser membro do conjunto das obras de arte paradigmaticas e sobre a unidade desse
conjunto. Se o tratamento carece de uma explicagdo do porqué alguns itens, e ndo
outros, estdo na lista de obras paradigmaticas, ele parece explicativamente deficiente.
Mas se ele inclui um principio que rege o pertencimento a lista, ou se a opiniao de
um especialista & necessaria para formar a lista, entdo o principio, ou quaisquer
propriedades requeridas pelos juizos dos especialistas, parecem estar fazendo o
trabalho filoséfico.

A versdo dos agregados da concepcdo da semelhanca de familia foi
defendida por varios filosofos (BOND, 1975; DISSANAYAKE, 1990; DUTTON, 2006;
GAUT, 2000). A concepgao fornece normalmente uma lista de propriedades, nenhuma
das quais é uma condi¢do necessaria para ser uma obra de arte, mas que séo
conjuntamente suficientes para ser uma obra de arte, e ela é tal que pelo menos
um subconjunto adequado daquelas propriedades é suficiente para ser uma obra
de arte. As listas oferecidas variam, mas se sobrepdem consideravelmente. Aqui
esta uma fornecida por Gaut: (1) possuir propriedades estéticas positivas; (2) ser
expressivo em termos de emogao; (3) ser intelectualmente desafiador; (4) ser
formalmente complexo e coerente; (5) ter a capacidade de transmitir significados
complexos; (6) exibir um ponto de vista individual; (7) ser original; (8) ser um artefato
ou performance que € o produto de um alto grau de habilidade; (9) pertencer a uma
forma artistica estabelecida; (10) ser o produto da inten¢éo de fazer uma obra de
arte (GAUT, 2000). O tratamento em termos de agregados foi criticado por varios
motivos. Em primeiro lugar, dada a sua estrutura ldgica, ele é de fato equivalente
a uma disjung&o longa e complicada, mas finita, o que torna dificil compreender por
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que ndo seria uma definico (DAVIES, 2006). Em segundo lugar, se a lista de
propriedades estiver incompleta, como sustentam alguns teoricos dos agregados,
alguma justificativa ou principio seria necesséario para estendé-la. Em terceiro lugar,
a inclusdo da nona propriedade na lista, a de pertencer a uma forma de arte
estabelecida, parece regenerar (ou evitar) a questao sobre a defini¢éo, ao invés de
respondé-la. E finalmente, embora os tedricos dos agregados enfatizem o que
consideram ser a heterogeneidade variegada da classe das obras de arte, é
importante notar que eles tendem a dar tacitamente, com uma regularidade
surpreendente, um status especial ou unificador as propriedades estéticas, entre
aquelas que sdo apresentadas como meramente disjuntivas. Um tedrico dos
agregados, por exemplo, fornece uma lista muito semelhante a discutida acima (ela
inclui propriedades representacionais, de expressividade, de criatividade, a exibicéo
de um alto grau de habilidade, o pertencimento a uma forma de arte estabelecida),
mas omite as propriedades estéticas com base no fato de que é a combinagao dos
outros itens da lista que, combinados na experiéncia da obra de arte, séo precisamente
as qualidades estéticas da obra (DUTTON, 2006). Gaut, cuja lista foi citada acima,
inclui as propriedades estéticas como itens separados da lista, mas as interpreta
de maneira muito estrita; a diferenca entre essas formas de formular a concepgédo
dos agregados parece primordialmente nominal. E um tedrico dos agregados anterior
define as obras de arte como todas e apenas aquelas coisas que pertencem a
qualquer instanciagdo de uma forma de arte; ele oferece uma lista de sete propriedades,
todas elas juntas tém o objetivo de capturar o cerne do que é ser uma forma de
arte, embora nenhuma delas seja necessaria ou suficiente, e entdo afirma que ter
valor estético (do mesmo tipo que montanhas, pores-do-sol, teoremas matematicos)
é “para o que serve a arte” (BOND, 1975).

4. As definigoes contemporaneas

As defini¢des da arte tentam dar sentido a dois tipos diferentes de fatos:
a arte tem importantes caracteristicas culturais historicamente contingentes, assim
como caracteristicas trans-historicas e panculturais que apontam na dire¢do de um
nucleo estético relativamente estavel. (Os tedricos que consideram a arte como
uma invengao da Europa do século XVIlI irdo, é claro, considerar esta forma de
colocar o assunto como tendenciosa, pelo fato de que as entidades produzidas fora
dessa instituigéo culturalmente distinta ndo caem sob a extensao de “arte” e, portanto,



95

séo irrelevantes para o projeto de definicdo da arte (SHINER, 2001). Nao esta claro
se o conceito de arte é preciso o suficiente para justificar tanta confianga acerca do
que cai sobre a sua extensdo.) As definicbes convencionalistas consideram as
caracteristicas culturais contingentes da arte como explicativamente fundamentais e
visam capturar os fendmenos — arte moderna revolucionéria, a conexao tradicional
estrita entre a arte e a estética, a possibilidade de tradigbes artisticas auténomas, etc.
— em termos sociais e historicos. As defini¢des classicas ou tradicionais (as vezes
também chamadas de “funcionalistas”) invertem essa ordem explicativa. Essas
definigdes de inspiragao classica tomam como basicos os conceitos tradicionais como
estético (ou conceitos relacionados como formal ou expressivo), e visam explicar
os fendmenos tornando esses conceitos mais rigidos — por exemplo, endossando um
conceito de estética rico o bastante para incluir propriedades nao perceptivas, ou
buscando uma integragéo desses conceitos (ELDRIDGE, se¢&o 4.4 abaixo).

4.1 As definicdes convencionalistas: institucional e historica

As definicdes convencionalistas negam que a arte tenha conexdo essencial
com propriedades estéticas, formais, expressivas, ou com qualquer tipo de propriedade
tomada pelas definigbes tradicionais como essenciais & arte. As defini¢des
convencionalistas foram fortemente influenciadas pelo surgimento de obras de arte
no século XX que parecem diferir radicalmente de todas as obras de arte anteriores.
Trabalhos de vanguarda como os “ready-mades” de Marcel Duchamp, objetos
comuns inalterados como pas de neve (Em antecipagdo ao brago quebrado) e porta-
garrafas, trabalhos conceituais como o de Robert Barry Todas as coisas que sei
mas nas quais néo estou pensando no momento — 1:36 PM; 15 de junho de 1969
—, e a musica de John Cage, 4'33", pareceram a muitos filosofos carecer ou mesmo
rejeitar de alguma forma as propriedades tradicionais da arte: o pretenso interesse
estético, a artefatualidade e até mesmo a perceptibilidade. As definicbes convencionalistas
também foram fortemente influenciadas pelo trabalho de varios filésofos de influéncia
histérica, que documentaram a ascensao e o desenvolvimento das ideias modernas
das belas artes, das artes individuais, da obra de arte e da estética (Kristeller, Shiner,
Carroll, Goehr, Kivy).

Ha duas variedades de defini¢des convencionalistas, institucional e historica.
O convencionalismo institucional, ou institucionalismo, que é uma visdo sincronica,
tipicamente sustenta que ser uma obra de arte é ser um artefato criado por um
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artista para ser apresentado a um publico do mundo da arte (DICKIE, 1984). O
convencionalismo histérico, que é uma viséo diacrbnica, sustenta que as obras de
arte necessariamente mantém uma relagéo historico-artistica com algum conjunto
de obras de arte anteriores.

4.2 As defini¢des institucionais

As bases para as defini¢des institucionais foram langadas por Arthur Danto,
mais conhecido pelos nao filésofos como o influente critico de arte de longa data
da revista The Nation. Danto cunhou o termo "mundo da arte", com o qual ele quis
dizer "uma atmosfera da teoria da arte". A definicéo de Danto foi colocada da seguinte
forma: algo é uma obra de arte se, e somente se, (i) tem um assunto (ii) sobre o
qual se projeta alguma atitude ou ponto de vista (tem um estilo), (iii) por meio da
elipse retérica (geralmente metaféricas), cuja elipse envolve a participacdo do
publico no preenchimento do que esta faltando e (iv) onde a obra em questéo e
suas interpretacdes exigem um contexto historico da arte (Danto, Carroll). A clausula
(iv) € o que torna a definigdo institucionalista. A defini¢éo foi criticada por implicar
que a critica de arte escrita em um estilo altamente retérico é arte; que falta, mas
exige, uma explicagdo independente do que produz um contexto historico da arte;
e ainda por nao se aplicar a musica.

O institucionalismo mais proeminente e influente é o de George Dickie. O
institucionalismo de Dickie evoluiu ao longo do tempo. De acordo com a primeira
versdo, uma obra de arte é um artefato ao qual alguma(s) pessoa(s) agindo em
nome do mundo da arte conferiu(ram) o status de candidato a apreciagéo (Dickie
1974). A versao mais recente de Dickie consiste em um conjunto entrelagado de
cinco definigbes: (1) Um artista é uma pessoa que participa com o intelecto na
realizagdo de uma obra de arte. (2) Uma obra de arte é um artefato de um tipo
criado para ser apresentado a um publico do mundo da arte. (3) Um publico € um
conjunto de pessoas cujos membros estdo preparados em algum grau para
compreender um objeto que lhes é apresentado. (4) O mundo da arte ¢ a totalidade
de todos os sistemas do mundo da arte. (5) Um sistema do mundo da arte é uma
estrutura para a apresentagéo de uma obra de arte por um artista a um publico do
mundo da arte (DICKIE, 1984). Ambas as versdes foram amplamente criticadas.
Alguns filésofos objetaram que a arte criada fora de qualquer instituigdo parece possivel,
embora a definigdo a exclua, e que o mundo da arte, como qualquer instituico, parece
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suscetivel a erros. Também afirmaram que a circularidade 6bvia da definicdo é
viciosa, e que, dada a interdefinicdo dos conceitos-chave (obra de arte, sistema do
mundo da arte, artista, publico do mundo da arte), ela carece de algum modo
informativo para distinguir os sistemas de instituicdes da arte de outras instituigdes
sociais estruturalmente semelhantes. D. DAVIES (2004, p. 248-249) observa que
tanto 0 mundo da arte quanto o “mundo do comércio” parecem satisfazer essa
defini¢&o. No inicio, Dickie afirmou que qualquer um que se veja como um membro
do mundo da arte é um membro do mundo da arte: se isso for verdade, entdo, a
menos que haja restricbes sobre 0s tipos de coisas que 0 mundo da arte pode
propor como obras de arte ou candidatas a obras de arte, qualquer entidade pode
ser uma obra de arte (embora nem todas o sejam), 0 que parece excessivamente
amplo. Finalmente, Matravers fez uma distingéo proveitosa entre o institucionalismo
forte e o fraco. O institucionalismo forte sustenta que ha alguma razéo que é sempre
a razdo a partir da qual a instituicdo da arte diz que algo é uma obra de arte. O
institucionalismo fraco sustenta que, para cada obra de arte, ha uma razao ou outra
a partir da qual a institui¢do diz que algo é uma obra de arte (MATRAVERS, 2000).
O institucionalismo fraco, em particular, levanta questdes sobre a unidade da arte:
se absolutamente nada unifica as razdes que o mundo da arte fornece para conferir
o0 status de arte as coisas, entdo a unidade do conjunto das obras de arte é
infinitamente pequena. As concepgdes convencionalistas, com a sua énfase na
heterogeneidade da arte, aceitam essa implicagdo. Da perspectiva das definicdes
tradicionais, fazer isso subestima a unidade substancial, embora incompleta, da
arte, enquanto deixa uma duvida sobre porque vale a pena dar atencao a arte.

Algumas versdes recentes do institucionalismo se afastam da verséo de
Dickie, na medida em que aceitam o 6nus que ele rejeitou, que é o de fornecer uma
descri¢do substantiva e ndo circular do que é ser uma instituigdo da arte ou um
mundo da arte. Uma vers&o, devida a David Davies, faz isso a partir do tratamento
dado por Nelson Goodman as fungdes simbolicas estéticas. Outra versdo, devida
a Abell, combina o tratamento dado por Searle as instituicdes sociais com a
caracterizagdo de Gaut das propriedades da arte, e constroi um tratamento do valor
artistico a partir dessa juncao.

O neoinstitucionalismo de Davies sustenta que criar uma obra de arte
requer a articulagdo de uma expressao artistica, 0 que requer a especificagdo de
propriedades artisticas, que por sua vez requer a manipulagdo de um veiculo
artistico. Os "sintomas da estética" de Goodman sao utilizados para esclarecer as
condigdes sob as quais uma pratica de criagdo é uma pratica de criagao artistica:
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na concepcdo de Goodman, um simbolo funciona esteticamente quando é
sintaticamente denso, semanticamente denso, relativamente repleto e caracterizado
através de referéncia multipla e complexa (D. DAVIES, 2004; GOODMAN, 1968).
A manipulagdo de um veiculo artistico, por sua vez, s6 € possivel se o artista opera
conscientemente em referéncia a conhecimentos compartilhados incorporados nas
praticas de uma comunidade de espectadores. Portanto, a natureza da arte é
institucional em sentido amplo (ou, talvez melhor, sociocultural). A titulo de critica,
o neoinstitucionalismo de Davies pode ser questionado com base no fato de que,
uma vez que todos os simbolos pictoricos sao sintaticamente densos, semanticamente
densos, relativamente repletos e muitas vezes exemplificam as propriedades que
representam, parece implicar que cada imagem colorida, incluindo aquelas em
qualquer catalogo de produtos industriais, € uma obra de arte (ABELL, 2012).

A definicao institucional de Abell adapta a concepgao de Searle sobre tipos
sociais: 0 que é para algum tipo social F ser F é ser coletivamente considerado F
(ABELL, 2012; SEARLE, 1995, 2010). Na concepcéo de Abell, mais especificamente,
um tipo de instituicdo é determinado pela(s) fungdo(des) valorativa(s) nas quais de
inicio se acreditou coletivamente tendo em vista a promogao da instituicdo. As
fungdes valorativas da crenca coletiva que fazem de uma instituicio uma instituicao
da arte sdo aquelas enunciadas por Gaut em seu tratamento dos agregados (vide
se¢do 3.1, acima). Ou seja, algo é uma instituicdo da arte se, e somente se, for
uma instituicdo cuja existéncia se deve ao fato de ser percebida como desempenhando
certas fungdes, as quais formam um subconjunto significativo do que se segue:
promover qualidades estéticas positivas; promover a expressdo da emogao; facilitar
a apresentacéo de desafios intelectuais, e o restante da lista de Gaut. Ao vincular
a lista de Gaut se produz a definigao final: algo € uma obra de arte se, e somente
se, for o produto de uma institui¢do da arte (conforme definido) e afete diretamente
a eficacia com que essa instituicdo desempenha as fungbes observadas, as quais
se deve a sua existéncia. Uma dificuldade é saber se o tratamento de Searle sobre
as instituigdes esta apto a desempenhar a tarefa que lhe é exigida. Alguns tipos
sociais institucionais tém esta caracteristica: algo pode n&o ser um espécime desse
tipo, mesmo que haja um acordo coletivo de que esse algo conta como um espécime
desse tipo. Suponha que alguém dé uma grande festa, para a qual todas as pessoas
de Paris sdo convidadas, e as coisas saem tdo fora de controle que o nimero de
vitimas é maior do que o da Batalha de Austerlitz. Mesmo que todos pensem que
o evento foi uma festa, é possivel (ao contrario do que pensa Searle) que se
enganem: pode ter sido uma guerra ou uma batalha. Nao esta claro que a arte ndo
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seja assim. Se for o caso, entdo o fato de uma instituicio ser coletivamente
considerada uma instituigdo da arte ndo precisa ser suficiente para torna-la como
tal (KHALIDI, 2013)?". Uma segunda dificuldade é a seguinte: se a falha em
especificar quais subconjuntos das dez propriedades do agregado séo suficientes
para fazer de algo uma obra de arte fracassa significativamente no tratamento em
termos de agregados de Gaut, entdo deixar de especificar quais subconjuntos das
dez propriedades de Gaut séo suficientes para tornar algo uma instituicdo da arte
fracassa significativamente no institucionalismo abelliano.

4.3 As definigoes historicas

As definicdes histdricas sustentam que o que caracteriza as obras de arte
é estar em alguma relagdo arte-histérica especifica com algumas obras de arte
especificas anteriores e negam qualquer compromisso com um conceito trans-
histdrico de arte, ou proximo da arte. Ha diversas variedades de definigBes histéricas.
Todos elas s&o, ou se assemelham, a defini¢des indutivas: elas afirmam que certas
entidades pertencem incondicionalmente ao conjunto das obras de arte, enquanto
outras o fazem porque estéo em relagdes apropriadas com aquelas. De acordo com
a versdo mais conhecida, a defini¢do historico-intencional de Levinson, uma obra
de arte é algo que foi seriamente produzido com a inten¢éo de ser considerado de
alguma forma como s&o ou foram corretamente consideradas as obras de arte
preexistentes ou anteriores (LEVINSON, 1990). Uma segunda vers&o de definicdes
historicas, da qual ha varios tipos, € o narrativismo histdrico. Para um desses tipos,
uma condicao suficiente, mas ndo necessaria, para a identificacdo de um candidato

210 exemplo, embora n&o a analise, é de Searle (vide KHALIDI, 2013). Além disso, existem
tipos sociais que ndo dependem para sua existéncia das pessoas terem pensamentos sobre
esses tipos. Por exemplo, uma pessoa pode ser racista, ou um estado econdmico pode
estar em uma recessdo, mesmo que ninguém considere alguém como racista ou alguma
coisa como uma recessdo, e mesmo que ninguém considere quaisquer condigdes como
suficientes para alguém ser considerado racista ou algo uma recessdo. (THOMASON.
Foundations for a Social Ontology. Protosociology, v. 18-19, p. 269-290) Se a arte € os
tipos associados a arte sdo assim, entdo, contrério a qualquer versao de institucionalismo,
obras de arte extra-institucionais podem existir.
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como uma obra de arte é a construgdo de uma narrativa histdrica verdadeira,
segundo a qual, o candidato foi criado por um artista em um contexto artistico com
uma motivacao artistica reconhecida e viva; e como resultado de ter sido assim
criado, ele se assemelha a pelo menos uma obra de arte reconhecida (CARROLL,
1993). Para outro tipo de narrativismo historico, mais ambicioso e abertamente
nominalista, algo € uma obra de arte se, e somente se, (1) houver relagdes histéricas
internas entre ele e as obras de arte ja estabelecidas; (2) essas relagdes séo corretamente
identificadas em uma narrativa; e (3) essa narrativa é aceita pelos especialistas
relevantes. Os especialistas ndo detectam que certas entidades séo obras de arte;
em vez disso, o fato de os especialistas afirmarem que certas propriedades séo
significativas em casos particulares é constitutivo da arte (STOCK, 2003).

A semelhanga dessas concepgbes com o institucionalismo € obvia e as
criticas oferecidas sdo paralelas aquelas feitas contra o institucionalismo. Em
primeiro lugar, as defini¢des histéricas parecem exigir, mas carecem de alguma
caracterizagao informativa das tradi¢des da arte (fungbes da arte, contextos artisticos,
etc.) e, portanto, alguma forma de distingui-las informativamente (e também funcdes
da arte, ou predecessores artisticos) de tradigdes nédo-artisticas (fungbes néo-
artisticas, predecessores néo-artisticos). Correlativamente, a arte ndo ocidental,
alienigena, ou arte autbnoma de qualquer tipo, parece representar um problema
para as concepgdes historicas: qualquer tradicio de arte autbnoma ou obras de
arte causalmente isoladas de nossa tradicéo artistica — terrestres, extraterrestres
ou meramente possiveis — ou é excluida pela definicdo, 0 que parece uma reductio,
ou ¢ incluida pela defini¢do, o que admite a existéncia de um conceito supra-histdrico
de arte. Da mesma forma, pode haver entidades que, por motivos acidentais, ndo
sejam corretamente identificadas nas narrativas histéricas, embora estejam de fato
em relagbes com obras de arte estabelecidas que as tornam corretamente descritiveis
em narrativas do tipo apropriado. As defini¢des historicas implicam que tais entidades
nao sao obras de arte, mas parece pelo menos plausivel dizer que séo obras de
arte que nao sao identificadas como tais. Em segundo lugar, as defini¢es historicas
também exigem, mas nao fornecem, um tratamento satisfatorio e informativo do
caso basico — as primeiras obras de arte ou as proto-obras de arte, no caso das
definicbes historicas intencionais; ou as formas primarias ou centrais de arte, no
caso do funcionalismo historico. Em terceiro lugar, as defini¢des histéricas nominalistas
parecem enfrentar uma versao do dilema de Eutifron. Pois qualquer uma dessas
definigbes incluem ou ndo caracterizagdes substantivas do que é ser um especialista.
Se, por um lado, elas ndo incluem qualquer caracterizagéo do que é ser um especialista
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e, portanto, nenhuma explicagéo de porque a lista de especialistas contém as pessoas
que contém, entdo isso implica que ndo ha uma explicagéo sobre o que torna as
coisas obras de arte. Por outro lado, suponha que tais definigdes fornegam uma
explicacao substantiva do que é ser um especialista, de modo que ser um especialista
é possuir alguma habilidade que falta aos nao especialistas (gosto, digamos), em
virtude da posse dessa habilidade, eles sdo capazes de discernir conexdes histdricas
entre obras de arte estabelecidas e obras candidatas a arte. Assim, é questionavel
se a afirmacgéo da definigao é histérica de uma forma interessante, porque torna o
status da arte uma fungao de qualquer habilidade que permite aos especialistas
discernirem as propriedades do fazer artistico.

Os defensores das defini¢des histéricas tém respostas. Em primeiro lugar,
no que diz respeito as tradicdes artisticas autbnomas, pode-se afirmar que qualquer
coisa que reconheceriamos como uma tradi¢do artistica, ou como uma pratica
artistica, apresentaria interesses estéticos, porque os interesses estéticos tém sido
centrais desde o inicio, e persistiram centralmente por milhares de anos na tradigao
artistica ocidental. Consequentemente, é uma verdade histérica, ndo conceitual,
que qualquer coisa que reconhegamos como uma pratica artistica envolvera
centralmente a estética; sdo apenas esses interesses estéticos que dominaram
sempre nossa tradicao artistica (Levinson 2002). Aideia aqui é:

se a razao pela qual qualquer coisa que consideramos
uma tradicdo @ tenha interesse em W é que nossa
tradicdo @ tem se concentrado nos interesses por ¥
desde o seu inicio, entdo néo é essencial para as
tradigdes @ que eles tenham interesses em ¥, e @
€ um conceito puramente histérico.

Mas este principio implica, implausivelmente, que todo conceito seja
puramente histérico. Suponha que descobrimos uma nova civilizagao cujos habitantes
poderiam prever como 0 mundo fisico funciona com grande precisdo, com base em
um corpo substancial de conhecimento adquirido empiricamente que eles acumularam
ao longo dos séculos. A razdo pela qual creditariamos a eles uma tradigao cientifica
pode muito bem ser pelo fato de que nossa propria tradicéo cientifica tem, desde
seu inicio, se focado em explicar as coisas. N&o parece que a ciéncia seja um
conceito puramente histérico sem nenhuma conexao essencial com objetivos
explicativos. Outros tedricos sustentam que € historicamente necessario que a arte
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comece com a estética, mas negam que a natureza da arte deva ser definida em
termos de seus desdobramentos historicos (DAVIES, 1997). Em segundo lugar,
quanto as primeiras obras de arte, ou as formas ou fungdes centrais da arte, alguns
teoricos sustentam que um tratamento sobre elas sé pode assumir a forma de uma
enumeracao. Stecker segue esta abordagem: ele diz que o tratamento sobre o que
torna algo uma forma de arte central em um determinado momento é, em seu cerne,
institucional, e que as formas de arte centrais sé podem ser listadas (STECKER,
1997, 2005). E uma questdo em aberto saber se realocar a lista em um nivel diferente
na definicdo, embora mais profundo, torne a definigéo suficientemente informativa.
Em terceiro lugar, quanto ao dilema no estilo Eutifron, pode-se afirmar que a distingéo
categorial entre obras de arte e “meras coisas reais” explica a distingdo entre
especialistas e ndo especialistas (DANTO, 1981). Afirma-se que os especialistas
sdo capazes de criar novas categorias de arte. Quando criadas, novas categorias
trazem consigo novos universos de discurso. Novos universos de discurso, por sua
vez, tornam disponiveis razdes que de outra forma ndo estariam disponiveis.
Portanto, nesta concepgao, € tanto o caso que a palavra dos especialistas por si
s06 é suficiente para transformar meras coisas reais em obras de arte, e também &
verdade que as atribui¢des de status de arte feitas por especialistas sdo baseadas
em razbes (MCFEE, 2011).

4.4 As definigoes tradicionais (principalmente estéticas)

As defini¢des tradicionais tomam alguma(s) fun¢éo(des) ou funcéo(des)
desejada(s) como sendo decisiva(s) para as obras de arte. Aqui serdo consideradas
apenas as definices estéticas que conectam essencialmente a arte a estética —
juizos, experiéncia ou propriedades estéticas. Diferentes definicdes estéticas
incorporam diferentes concepgdes de propriedades e juizos estéticos. Veja o verbete
sobre juizo estético? .

Como observado acima, alguns filésofos apoiam-se fortemente em uma
distingdo entre propriedades estéticas e propriedades artisticas, considerando as
primeiras como qualidades perceptualmente marcantes que podem ser percebidas
diretamente nas obras, sem conhecimento de sua origem e proposito, e as Ultimas

2N.T.: Presente nesse mesmo volume.
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como propriedades relacionais que as obras possuem em virtude de suas rela¢des
com a histdria da arte, os géneros da arte, etc. Certamente, também é possivel ter
uma concepgcdo menos restritiva das propriedades estéticas, na qual essas
propriedades ndo precisam ser perceptuais; nessa concep¢do mais ampla é
desnecessario negar o que parece 0bvio, que abstratos como entidades matematicas
e leis cientificas possuem propriedades estéticas).

A definicdo de Monroe Beardsley sustenta que uma obra de arte: “ou é um
arranjo de condi¢des que pretendem ser capazes de proporcionar uma experiéncia
com carater estético marcado ou (incidentalmente) é um arranjo pertencente a uma
classe ou tipo de arranjos que normalmente pretende ter essa capacidade” (BEARDSLEY,
1982, p. 299). A concepgao de experiéncia estética de Beardsley é deweyana: as
experiéncias estéticas sdo experiéncias completas, unificadas e intensas no modo
como as coisas aparecem a nés e, além disso, sdo experiéncias controladas pelas
coisas experienciadas. A defini¢do estética da arte de Zangwill diz que algo € uma
obra de arte se, e somente se, alguém tivesse um insight de que certas propriedades
estéticas seriam determinadas por certas propriedades nédo estéticas e, por esta
razao, a coisa foi intencionalmente dotada com as propriedades estéticas em virtude
das propriedades néo estéticas, conforme previsto no insight (ZANGWILL, 1995a,
b). Para Zangwill, as propriedades estéticas séo aqueles juizos assuntos de “juizos
estéticos vereditivos” (juizos sobre a beleza e a feiura) e "juizos estéticos
substantivos" (por exemplo, de finura, elegéncia, delicadeza, etc.). As ultimas s&o
maneiras de ser bonito ou feio; o estético em virtude de uma estreita relagdo especial
com os juizos vereditivos, que s@o subjetivamente universais. Outras definigdes
estéticas sdo construidas a partir de diferentes tratamentos da estética. A definicdo
estética de Eldridge sustenta que a adequada satisfagao entre a forma e o contetdo
de uma coisa é a qualidade estética cuja posse é necessaria e suficiente para uma
coisa ser arte (ELDRIDGE, 1985). Ou pode-se definir as propriedades estéticas
como aquelas que tém um componente avaliativo, cuja percepgdo envolve a
percepcdo de certas propriedades formais de base, como a forma e a cor (DE
CLERCAQ, 2002), e assim construir uma defini¢o estética incorporando essa concepgao.

Também existem concepgdes que combinam caracteristicas de definicbes
institucionais e estéticas. Iseminger, por exemplo, constréi uma definigdo que leva
em conta a aprecia¢do, na qual apreciar uma coisa por ser F ¢ julgar a experiéncia
dela ser F como valiosa em si mesma, e leva em conta a comunicagao estética,
que é a funcdo do mundo da arte promover. (ISEMINGER, 2004).
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As definicdes estéticas tém sido criticadas por serem muito restritas e muito
amplas. Elas sdo considerados muito restritas porque sao incapazes de abarcar
obras modernas influentes como os ready-mades de Duchamp e obras conceituais
como Todas as coisas que eu sei, mas nas quais héo estou pensando no momento
— 13h36; 15 de junho de 1969 de Robert Barry, que parecem carecer de propriedades
estéticas. Duchamp, por exemplo, afirmou, celebremente, que seu mictério, Fountain,
foi escolhido por sua falta de caracteristicas estéticas. As definicdes estéticas séo
consideradas muito amplas porque automéveis belamente projetados, gramados
bem cuidados e produtos de design comercial sdo criados frequentemente com a
intengdo de serem objetos de apreciagao estética, mas ndo sdo obras de arte. Além
disso, considerou-se que as concepgdes estéticas tém dificuldade em compreender
a arte ruim (vide DICKIE, 2001; DAVIES, 2006, p. 37). Finalmente, dividas mais
radicais sobre as defini¢des estéticas centram-se na inteligibilidade e na utilidade
da estética. A concepgao de Beardsley, por exemplo, foi criticada por Dickie, que
também fez criticas influentes a ideia de uma atitude estética (DICKIE, 1965; COHEN,
1973; KIVY, 1975).

Vérias respostas foram oferecidas a essas criticas. Em primeiro lugar,
pode-se assumir a concepgao menos restritiva de propriedades estéticas mencionada
acima, na qual elas podem ser fundadas em propriedades formais néo perceptuais.
Nessa concepgdo, as obras conceituais teriam caracteristicas estéticas, do mesmo
modo como se atribui, com frequéncia, essas caracteristicas as entidades matematicas
(SHELLEY, 2003; CARROLL, 2004). Em segundo lugar, pode-se tracar uma distincéo
entre as propriedades sensiveis ao tempo, cujas condi¢des de observagao padrao
incluem uma referéncia essencial a localizagdo temporal do observador, e as
propriedades ndo sensiveis ao tempo, que ndo incluem essa referéncia. As
propriedades estéticas de ordem superior como drama, humor e ironia, que explicam
uma parte significativa do apelo das obras de Duchamp e Cage, derivariam de
propriedades sensiveis ao tempo nessa concepgao (ZEMACH, 1997). Em terceiro
lugar, pode-se defender que € o ato criativo de apresentar em um novo contexto,
no mundo da arte, algo que é desconhecido em um sentido relevante; esse ato é
que possui propriedades estéticas. Ou ainda, em quarto lugar, pode-se afirmar que
(a estratégia de “segunda ordem” de Zangwill) obras como ready-mades carecem
de fungdes estéticas, mas sao parasitarias em relagdo a essas fungdes, porque
devem ser consideradas no contexto de obras que tém fungbes estéticas e, portanto,
constituem casos marginais de arte que ndo merecem a primazia teérica que muitas
vezes recebem. Finalmente, pode-se negar categoricamente que os ready-mades
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eram obras de arte (BEARDSLEY, 1982).

Quanto a superinclusdo das definicdes estéticas, pode-se fazer uma
disting&o entre fungdes primarias e secundérias. Ou pode-se sustentar que alguns
carros, gramados e produtos de design industrial estdo no limite da arte/ndo-arte
e, portanto, ndo constituem contraexemplos claros e decisivos. Ou, se a afirmacéo
de que as teorias estéticas falham em explicar a arte ruim depende da sustentagéo
de que algumas obras n&o tém absolutamente nenhum valor estético, ao contrario
de alguma quantidade diferente de zero, ainda que infinitesimal, pode-se perguntar
0 que justifica essa suposigao.

4.5 As definigoes hibridas (disjuntivas)

As definigdes hibridas caracteristicamente fazem uma disjungéo de pelo
menos um componente institucional com pelo menos um componente estético, com
0 objetivo de acomodar tanto a arte mais tradicional, quanto a arte de vanguarda,
que parece carecer de qualquer dimensao estética significativa. Tais defini¢des
também podem ser classificadas como institucionais, uma vez que tornam a
proveniéncia suficiente para algo ser uma obra de arte. Dessa forma, elas herdam
uma caracteristica das definicdes convencionalistas: ao apelar para instituicbes da
arte, mundos da arte, artes, fungdes da arte e assim por diante, eles incluem
tratamentos substantivos do que é ser uma instituicdo/mundo/género/forma/funcéo
da arte, ou sdo circulares de uma forma nao informativa.

Uma dessas defini¢des disjuntivas, a proposta por Longworth e Scarantino,
adapta a lista de Gaut do agregado de dez propriedades, lista essa (vide 3.5 acima)
que inclui propriedades institucionais (por exemplo, pertencer a uma forma de arte
estabelecida) e tradicionais (por exemplo, possuir propriedades estéticas positivas);
(vide LONGWORTH; SCARANTINO, 2010). A ideia central é que a arte é definida
por uma disjuncdo de condi¢des minimamente suficientes e disjuntivamente
necessarias; dizer que uma disjunta € uma condigdo constitutiva minimamente
suficiente para a arte € 0 mesmo que dizer que cada subconjunto préprio dela é
insuficiente para a arte. Também ¢ fornecido um tratamento sobre o que é para um
conceito ter condicdes definidoras disjuntivas. A definicdo da arte em si é a seguinte:
373Y (Arte sse (Z v'Y)), onde (a) Z e Y, que sdo formados a partir da lista do agregado
de propriedades de Gaut, ou s&o conjungdes néo vazias, ou disjungdes ndo vazias
de conjungdes, ou sao propriedades individuais; (b) ha alguma indeterminagéo sobre
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exatamente quais disjuntos s&o suficientes; (¢) Z ndo implica Y e Y ndo implica Z;
(d) Z ndo implica arte e Y ndo implica arte. A instanciacdo de Z ou Y é suficiente
para algo ser arte; algo s6 pode ser arte se instanciar pelo menos umde Zou Y; e
a terceira condig&o € incluida para evitar que a defini¢cdo se transforme em uma
definicdo classica. A explicagdo sobre o que é para o conceito C ter condigdes
definidoras disjuntivas é a seguinte: C sse (Z Vv Y), onde (i) Z e Y sdo conjungdes
nao vazias, ou disjuncdes ndo vazias de conjungdes, ou propriedades individuais;
(i) Z néo implica Y e Y ndo implica Z; (iii) Z ndo implica C e Y néo implica C. Um
problema diz respeito a condig&o (iii): tal como escrita, ela parece tornar a explicagéo
das condigbes definidoras disjuntivas autocontraditorias. Pois se Z e Y s&o minimamente
suficientes para C, € impossivel que Z ndo implique C e que Y nao implique C. Se
assim for, nada pode satisfazer as condi¢des ditas necessarias e suficientes para
que um conceito tenha condigdes definidoras disjuntivas.

O funcionalismo histdrico de Robert Stecker € uma segunda defini¢ao
disjuntiva hibrida, com um aspecto historico. Ele sustenta que um item é uma obra
de arte no tempo t, onde t ndo é anterior a0 momento em que o item é feito se, e
somente se, ele for de uma das formas de arte centrais em t e é feito com a intengao
de cumprir uma fungdo que a arte tem em t, ou é um artefato que atinge a exceléncia
ao realizar tal fungdo (STECKER, 2005). Uma questdo para a concepgéo de Stecker
é se ele fornece ou ndo um tratamento adequado do que é para uma fungéo ser
uma funcéo da arte e se, consequentemente, pode acomodar a arte antiestética ou
nao-estética. O motivo para pensar que isso pode ser assim é que, embora as
fungdes originais da arte fossem estéticas, essas fungdes e as intengdes a partir
das quais a arte ¢ feita podem mudar de maneiras imprevisiveis. Além disso, as
propriedades estéticas nem sempre s&o proeminentes nos conceitos predecessores
da arte (STECKER, 2000). Um problema é que, se a suposi¢do operativa é que se
X pertence a uma tradi¢do predecessora de T, entdo x pertence a T, ndo se exclui
a possibilidade de que se, por exemplo, a tradicdo da magia € uma tradigao
predecessora da tradigao cientifica, entdo as entidades que pertencem a tradi¢éo
da magia, mas sem qualquer uma das marcas padrdo da ciéncia, sdo entidades cientificas.

Uma terceira defini¢do hibrida, também disjuntiva, é a definigao cladistica
defendida por Stephen Davies. Ele sustenta que algo € arte (a) se mostra exceléncia
de habilidade e realizagdo na efetuacdo de objetivos estéticos significativos, e fazer
isso ou é sua fungdo primaria e identificadora, ou faz uma contribuigao vital para a
realizagdo de sua fungéo primaria e identificadora; ou (b) se for de algum género
ou forma de arte estabelecida e publicamente reconhecida dentro de uma tradigéo
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da arte; ou (c) se seu criador/apresentador pretende que seja arte e faz o que for
necessario e apropriado para realizar essa intengéo (DAVIES, 2015). Em biologia,
um clado € um segmento na arvore da vida: um grupo de organismos e o ancestral
comum que eles compartilham. Os mundos da arte devem ser caracterizados em
termos de suas origens: eles comegam com artes ancestrais pré-historicas e torna-
se mundos da arte. Consequentemente, todas as obras de arte ocupam uma linha
de descendéncia de suas artes ancestrais pré-historicas; essa linha de descendéncia
compreende uma tradicdo da arte que se transforma em um mundo da arte. Assim,
a definicdo é ascendente e decididamente antropocéntrica. Um problema: a concepgao
parece implicar que as tradigbes da arte podem sofrer quaisquer mudancas e
permanecer como tradi¢des da arte, uma vez que ndo importa 0 quéo distante
estejam, cada ocupante da linha correta de descendéncia faz parte da tradi¢éo da
arte. Isso parece equivaler a dizer que, enquanto elas permanecerem como tradigbes
de todo, as tradi¢des da arte ndo podem morrer. Se a arte é imortal nesse sentido,
parece uma questao em aberto. Um segundo problema é que a exigéncia de que
toda tradigo e mundo da arte estejam em alguma linha de descendéncia com os
humanoides pré-historicos, torna impossivel, em principio, para qualquer espécie
nao humana fazer arte, uma vez que essa espécie falha em ocupar o local correto
na arvore da vida. Embora os desafios epistemologicos muito consideraveis que
possam representar a identificacdo de obras de arte feitas por ndo humanos, essa
consequéncia da énfase da defini¢do cladistica na linhagem, ao invés de focar nos
tracos, levanta um problema sobre um excessivo paroquialismo da definigao.
Uma quarta definigdo hibrida é a concepcéo de Lopes de “mudar o alvo”,
que tenta escapar do impasse entre as defini¢des focadas em obras de arte e os
casos antiestéticos da arte de vanguarda, adotando uma estratégia que tira o foco
da definicdo da arte das obras de arte. A estratégia é centrar esforgos filoséficos
em problemas diferentes, que de qualquer maneira requerem atengéo: (a) o problema
de dar um tratamento a cada arte individual, e (b) o problema de definir o que é ser
arte, este Ultimo fornecendo um tratamento da classe mais ampla de tipos normativos/
apreciativos aos quais as artes (e algumas néo artes) pertencem. Pois, dadas as
definigdes das artes individuais e uma definicdo do que é ser uma arte, se toda obra
de arte pertence a pelo menos uma arte (se n&o pertence a nenhuma arte existente,
entdo é pioneira em uma arte nova), entdo uma definicdo de obras de arte seria
algo como: x é uma obra de arte se, e somente se, x for uma obra de K, onde K é
uma arte (Lopes 2014). Quando totalmente explicitada, a definicéo € disjuntiva: x
€ uma obra de arte se, e somente se, x € uma obra pertencente a arte,, ou x € uma
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obra pertencente a arte,, ou x € uma obra pertencente a arte,.... A maior parte do
trabalho explicativo é feito pelas teorias das artes individuais, visto que, dado o
pressuposto de que toda obra de arte pertence a pelo menos uma arte, a posse de
teorias das artes individuais seria necessaria e suficiente para estabelecer o status
artistico ou ndo artistico de qualquer caso problematico, uma vez que é determinado
a que arte pertence uma determinada obra. Quanto ao que torna uma préatica uma
arte, a resposta preferida de Lopes parece uma variedade do institucionalismo de
Dickie: uma arte é uma instituicdo na qual os artistas (pessoas que participam com
o intelecto na realizacéo de obras de arte) fazem obras para serem apresentadas
ao publico do mundo da arte (LOPES, 2014; DICKIE, 1984). Assim, de acordo com
essa concepgao, é arbitrario determinar quais atividades sao sistemas do mundo
da arte: ndo ha resposta mais profunda para a questao sobre o que torna a musica
uma arte do que a de que ela tem a estrutura institucional correta?® . Portanto, é
arbitrario determinar quais atividades s&o artes. Dois problemas. Em primeiro lugar,
a alegagéo principal de que toda obra de arte ndo pertencente a alguma forma de
arte existente € uma arte pioneira, pode ser defendida com base na ideia de que
qualquer razéo para dizer que uma obra ndo pertencente a alguma forma de arte
existente é uma obra de arte, é também uma razéo para dizer que ela € uma nova
forma de arte. Em resposta, nota-se que a questao de saber se uma coisa pertence
ou ndo a uma arte surge apenas quando, e porque, ha uma razao anterior para
pensar que a coisa é uma obra de arte. Portanto, parece que o que é ser uma obra
de arte é anterior, em certo sentido, ao que é ser uma arte. Em segundo lugar, na
teoria institucional da “mudanca de alvo”, determinar quais atividades séo artes é
arbitrario. Isso levanta uma versao da questao que foi suscitada sobre a capacidade
da definicdo cladistica de explicar a existéncia de arte fora de nossa tradi¢éo
(hominidea). Suponha que a conex&o entre os tragos de uma pratica e o seu status
como uma arte seja totalmente contingente. Entéo, o fato de que uma pratica em
outra cultura que, embora n&o fizesse parte de nossa tradigéo, tivesse a maioria
dos tragos de uma de nossas artes, ndo seria uma razao para pensar que a pratica
era uma arte, e nenhuma raz&o para pensar que 0s objetos pertencentes a ela eram

ZN.T.. (LOPES, 2014, p. 110). Na verdade, o grau de arbitrariedade ndo deve ser
exagerado; Lopes também sugere que, quando novas artes surgem, elas o fazem com
base em analogias com outras artes, 0 que presumivelmente significa que as novas artes
compartilham propriedades significativas com as artes existentes.
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obras de arte. N&o esta claro se estamos realmente no escuro quando se trata de
determinar se as préaticas em culturas ou tradigdes alienigenas séo artes.

5. Conclusao

As definigdes convencionalistas ddo um bom tratamento a arte moderna,
mas tém dificuldade em tratar a universalidade da arte — especialmente o fato de
que pode haver arte desconectada de “nossas” institui¢es e tradigdes (ocidentais)
e de nossa espécie. Eles também tentam duramente tratar o fato de que os mesmos
termos estéticos séo rotineiramente aplicados a obras de arte, objetos naturais,
humanos e abstratos. As definicdes estéticas tratam de uma forma melhor as
caracteristicas universais e tradicionais da arte, mas ndo tdo bem, pelo menos de
acordo com seus criticos, em relagao a arte moderna revolucionaria; sua defesa
posterior requer um tratamento da estética que pode ser estendido, a principio, para
a arte conceitual e outras artes radicais. (Uma definicéo estética e uma convencionalista
poderiam simplesmente ser conjugadas. Mas isso apenas levantaria a questdo
fundamental da unidade ou ndo unidade do conjunto das obras de arte, sem fornecer
uma resposta). Qual defeito & o mais sério depende de quais explicagbes séo as
mais importantes. E dificil encontrar argumentos nesse nivel, porque as posigoes
séo dificeis de serem fundamentadas de maneiras que ndo dependem de simpatias
convencionalistas e funcionalistas anteriores. Se as definicdes em lista sdo falhas
por ndo serem informativas, entdo o mesmo ocorre com as definigdes convencionalistas,
sejam institucionais ou histdricas. Obviamente, se a classe das obras de arte, ou
das artes, € um mero amontoado caético, sem qualquer unidade genuina, entao
as definicdes enumerativas ndo podem ser criticadas por néo serem informativas:
elas explicam tudo que é possivel, porque captam toda a unidade que ha para
captar. Nesse caso, o problema levantado por um esteta proeminente, que escreveu
anteriormente sobre o conceito de arte “‘inchado e pesado” que as definigdes
institucionais visam capturar, precisa ser levado a sério, mesmo que se revele
infundado: “Nao é de todo claro que essas palavras — ‘O que é a arte? — expressam
algo como uma Unica pergunta, para a qual respostas concorrentes sao dadas, ou
se os filésofos que propdem respostas estdo de fato engajados no mesmo debate.
A grande variedade de defini¢des propostas deve nos fazer pensar. Ndo podemos
deixar de nos perguntar se ha algum sentido em que elas s&o tentativas de [...]
esclarecer as mesmas praticas culturais, ou abordar a mesma questdo.” (WALTON, 2007).



110

Referéncias

ABELL, C. Art: What It Is and Why It Matters. Philosophy and Phenomenological
Research, v. 85, p. 671-691, 2012.

ADAJIAN, T. On the Prototype Theory of Concepts and the Definition of Art. Journal
of Aesthetics and Art Criticism, v. 63, p. 231-236, 2005.,

ADAJIAN, T. Defining Art. In: RIBEIRO, A. C. (ed.). Continuum Companion to
Aesthetics. London: Continuum, 2012, p. 39-56.

BATTERSBY, C. Gender and Genius: Towards a Feminist Aesthetics. London: The
Women’s Press, 1989.

BEARDSLEY, M. The Aesthetic Point of View. Ithaca: Cornell University Press, 1982.

BOND, E. J. The Essential Nature of Art. American Philosophical Quarterly, v.
12, p. 177-183, 1975.

BRAND, P. Z. Glaring Omissions in Traditional Theories of Art. In : CARROLL, N.
(ed.). Theories of Art Today. Madison: University of Wisconsin Press,
2000, p. 175-198.

CARROLL, N. Historical Narratives and the Philosophy of Art. The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, v. 51, n. 3, p. 313-326, 1993.

CARROLL, N. Beyond Aesthetics. Cambridge: Cambridge University Press, 2001.

CARROLL, N. Non-Perceptual Aesthetic Properties. British Journal of Aesthetics,
V. 44, p. 413-423, 2004.

CARROLL, N. (ed.). Theories of Art Today. Madison: University of Wisconsin Press, 2000.

COHEN, T. Aesthetic/Non-aesthetic and the concept of taste: a critique of Sibley’s
position. Theoria, v. 39, n. 1-3, p. 113-152, 1973.

DANTO, A. The Transfiguration of the Commonplace. Cambridge: Harvard
University Press, 1981.

DAVIDSON, D. Truth and Predication. Cambridge: Harvard University Press, 2005.

DAVIES, D. Art as Performance. Oxford: Blackwell Publishing, 2004.

DAVIES, S. Definitions of Art. Ithaca: Cornell University Press, 1991.

DAVIES, S. First Art and Art’s Definition. Southern Journal of Philosophy, v. 35,
p. 19-34, 1997.

DAVIES, S. Non-Western Art and Art’s Definition. In: CARROLL, N. (ed.). Theories
of Art Today. Madison: University of Wisconsin Press, 2000, p. 199-217.

DAVIES, S. The Philosophy of Art. Oxford: Basil Blackwell, 2006.



111

DAVIES, S. The Artful Species. Oxford: Oxford University Press, 2012.

DAVIES, S. Defining Art and Artworlds. Journal of Aesthetics and Art Criticism,
V. 73,n. 4, p. 375-384, 2015.

DAVIES, S.; SUKLA, A. (ed.). Art and Essence. Westport: Praeger, 2003.

DEAN, J. The Nature of Concepts and the Definition of Art. Journal of Aesthetics
and Art Criticism, v. 61, p. 29-35, 2003.

DEVITT, M. The Metaphysics of Truth. In : LYNCH, M. (ed.). The Nature of Truth.
Cambridge: MIT Press, 2001,p. 579-611.

DECLERQ, R. The Concept of an Aesthetic Property. Journal of Aesthetics and
Art Criticism, v. 60, p. 167-172, 2002.

DICKIE, G. Beardsley's Phantom Aesthetic Experience. Journal of Philosophy, v.
62, n. 5, p. 129-136, 1965.

DICKIE, G. Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis. Ithaca: Cornell University
Press, 1974.

DICKIE, G. The Art Circle. New York: Haven, 1984.

DICKIE, G. Art and Value. Oxford: Blackwell Publishing, 2001.

DISSANAYAKE, E. What is Art For? Bellingham: University of Washington Press, 1990.

DUTTON, D. A Naturalist Definition of Art. Journal of Aesthetics and Art Criticism,
v. 64, p. 367-377, 2006.

DUTTON, D. The Art Instinct. New York: Bloomsbury Press, 2008.

EAGLETON, T. The Ideology of the Aesthetic. London: Basil Blackwell, 1990.

ELDRIDGE, R. Form and Content: An Aesthetic Theory of Art. British Journal of
Aesthetics, v. 25, n. 4, p. 303-316, 1985.

FIELD, H. Tarski's Theory of Truth. The Journal of Philosophy, v. 69, p. 347-375, 1972.

FRUEH, J. Towards a Feminist Theory of Art. In: RAVEN, A. ; LANGER, C.; FRUEH,
J. (ed.). Feminist Art Criticism: An Anthology. Boulder: Westview Press,
1991, p. 153-165.

GAUT, B. The Cluster Account of Art. In: CARROLL, N. (ed.). Theories of Art Today.
Madison: University of Wisconsin Press, 2000, p. 25-45.

GOEHR, L. The Imaginary Museum of Musical Works. Oxford: Oxford University
Press, 1994.

GOLDMAN, A. Aesthetic Value. Boulder: Westview Press, 1995.

GOODMAN, N. Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols. Indianapolis:
The Bobbs-Merrill Company, 1968.

ISEMINGER, G. The Aesthetic Function of Art. Ithaca: Cornell University Press, 2004.



112

JANAWAY, C. Images of Excellence: Plato’s Critique of the Arts. Oxford: Oxford
University Press, 1998.

KANT, I. Critique of the Power of Judgment. Cambridge: Cambridge University
Press, 2000.

KHALIDI, M. Three Kinds of Social Kinds. Philosophy and Phenomenological
Research, v. 90, n. 1, p. 96-112, 2013.

KIVY, P. What Makes ‘Aesthetic’ Terms Aesthetic? Philosophy and Phenomenological
Research, v. 36, n. 2, p. 197-211, 1975.

KIVY, P. Philosophies of the Arts. Cambridge: Cambridge University Press, 1997.

KRISTELLER, P. The Modern System of the Arts. Journal of the History of Ideas,
V. 12, p. 496-527, 1951.

LEVINSON, J. Music, Art, and Metaphysics. Ithaca: Cornell University Press, 1990.

LEVINSON, J. The Irreducible Historicality of the Concept of Art. British Journal
of Aesthetics, v. 42, n. 4, p. 367-379, 2002.

LEVINSON, J. What Are Aesthetic Properties? Proceedings of the Aristotelian
Society, v. 79, p. 191-210, 2005.

LONGWORTH, F. ; SCARANTINO, A. The Disjunctive Theory of Art: The Cluster
Account Reformulated. British Journal of Aesthetics, v. 50, n. 2, p. 151-
167, 2010.

LOPES, D. M. Nobody Needs a Theory of Art. Journal of Philosophy, v. 105, p.
109-127, 2008.

LOPES, D. M. Beyond Art. Oxford: Oxford University Press, 2014.

MCFEE, G. Artistic Judgment: A Framework for Philosophical Aesthetics. London:
Springer, 2011.

MAG UIDHIR, C. ; MAGNUS, P. D. Art Concept Pluralism. Metaphilosophy, v. 42,
p. 183-197, 2011.

MATRAVERS, D. The Institutional Theory: A Protean Creature. British Journal of
Aesthetics, v. 40, p. 242-250, 2000.

MESKIN, A. From Defining Art to Defining the Individual Arts: The Role of Theory.
In: STOCK ; THOMSON-JONES (ed.). The Philosophies of Arts. 2008,
p. 125-150.

PLATO. Complete Works. Indianapolis: Hackett, 1997.

REY, G. Concepts and Stereotypes. Cognition, v. 15, p. 237-262, 1983.

RIBEIRO, A. C. (ed.). Continuum Companion to Aesthetics. London: Continuum, 2012.

SHELLEY, J. The Problem of Non-Perceptual Art. British Journal of Aesthetics,
v. 43, p. 363-378, 2003.



113

SIBLEY, F. Aesthetic Concepts. Philosophical Review, v. 74, p. 135-159, 1959,

SHINER, L. The Invention of Art. Chicago: University of Chicago Press, 2001.

SHINER, L. Western and Non-Western Concepts of Art: Universality and Authenticity.
In: DAVIES, S.; SUKLA, A. (ed.). Art and Essence. Westport: Praeger,
2003, p. 143-157.

STECKER, R. Artworks: Definition, Meaning, Value. University Park : Pennsylvania
State University Press, 1997.

STECKER, R. Is It Reasonable to Attempt to Define Art. In: CARROLL, N. (ed.).
Theories of Art Today. Madison: University of Wisconsin Press, 2000, p. 45-64.

STECKER, R. Aesthetics and the Philosophy of Art. Lanham: Rowman and
Littlefield, 2005.

STOCK, K. ; THOMSON-JONES, K. New Waves in Aesthetics. London: Palgrave
Macmillan, 2008.

TILGHMAN, B. But Is It Art? Oxford: Blackwell, 1984.

WALTON, K. Review of Art and the Aesthetic. Philosophical Review, v. 86, p. 97-
101, 1997.

WALTON, K. Aesthetics — What?, Why?, and Wherefore? Journal of Aesthetics
and Art Criticism, v. 65, n. 2, p. 147-162, 2007.

WICKS, R. Hegel's Aesthetics. In: BEISER, F. (ed.). Cambridge Companion to
Hegel. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, p. 348-377.

WITTGENSTEIN, L. Philosophical Investigations. Oxford: Blackwell, 1953.

WITTGENSTEIN, L. Philosophical Investigations. Oxford: Blackwell, 1968.

WEITZ, M. The Role of Theory in Aesthetics. Journal of Aesthetics and Art
Criticism, v. 15, p. 27-35, 1956.

ZANGWILL, N. Groundrules in the Philosophy of Art. Philosophy, v. 70, p. 533-544, 1995a.

ZANGWILL, N. The Creative Theory of Art. American Philosophical Quarterly,
v. 32, p. 315-332, 1995b.

ZANGWILL, N. The Metaphysics of Beauty. Ithaca: Cornell University Press, 2001.

ZEMACH, E. Real Beauty. University Park: Pennsylvania State University Press, 1997.
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A beleza é uma parte importante das nossas vidas. A feiura também. Logo,
nao é uma surpresa o fato de filésofos da antiguidade terem se interessado por
nossas experiéncias e juizos sobre a beleza e a feiura. Eles tentaram entender a
natureza dessas experiéncias e juizos, e também quiseram saber se essas
experiéncias € juizos eram legitimos. Ambos os projetos foram aperfeigoados no
século XX, quando “essa parte das nossas vidas” foi atacada, em ambos os circulos
intelectuais, europeu e norte americano. Muito do discurso sobre a beleza tem
alimentado a nogao de “estético” desde o século XVIII, e entdo essa nogdo em
particular se tornou passivel de critica. Esse desdém pela estética provavelmente
tem raizes em um puritanismo cultural mais amplo, que teme a conex&o entre o
estético e o prazer. Em uma certa época, de 1960 a 1990, o ato de meramente
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sugerir que uma obra de arte poderia ser boa porque suscita o prazer, em oposi¢ao
a ser cognitivamente, moralmente ou politicamente benéfica, era alvo de zombarias.
(Isso &€ menos verdade agora). O século XX nao foi gentil com as nogdes de beleza
e estética. Todavia, sempre houve pensadores - filosofos, como também outros no
estudo das artes particulares - que persistiram em pensar seriamente sobre ambas
as nogdes. Na primeira parte deste ensaio, observamos a particularmente rica nogao
de juizos sobre o belo segundo Immanuel Kant. A nogéo de “juizo de gosto” é central
para a visdo de Kant e também para virtualmente todos quanto trabalham com a
estética tradicional; entdo comegamos examinando a caracterizagdo Kantiana do
juizo de gosto. Na segunda parte, consideramos o desinteresse, que é entendido
por Kant como parte do juizo de gosto. Na terceira parte, consideramos o desinteresse,
0 qual é na interpretacdo de Kant uma parte do juizo de gosto. Terminamos, na
quarta parte, utilizando o conceito Kantiano de juizo de gosto para considerar se a
nogao de estético é viavel.

1. O juizo de gosto

O que é um juizo de gosto? Kant isolou duas condigdes necessarias
fundamentais para que um juizo seja um juizo de gosto, subjetividade e universalidade
(KANT, 2000). Outras condi¢des também podem contribuir para o que tal nogéo é,
mas elas sdo consequentes, ou predicadas das duas condigdes fundamentais.
Sobre essa questao, Kant seguiu o exemplo de Hume e outros escritores da tradigao
sentimentalista britanica (HUME, 1985).

1.1 Subjetividade

A primeira condi¢do necessaria para um juizo de gosto é que ele seja
essencialmente subjetivo. O que isto significa é que o juizo do gosto é baseado em
um sentimento de prazer ou desprazer. E isto que distingue juizos de gosto de
juizos empiricos. Exemplos centrais de juizos de gosto s&o os de beleza e de feiura.
Os juizos de gosto podem ser sobre a arte ou a natureza.

Esta tese subjetivista seria excessivamente restrita se ela fosse interpretada
de forma "atomistica", de modo tal que correspondesse a todo juizo de gosto alguma
resposta subjetiva, e vice-versa. As vezes, alguém faz um juizo de gosto por razées
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indutivas ou a partir da autoridade. Um quadro mais holistico da relag&o entre
resposta e juizo preserva o espirito da doutrina subjetivista, ao mesmo tempo em
que se adequa a nossa vida real com mais precisdo. A doutrina subjetivista precisa
ser refinada a fim de lidar com os casos de indugao e autoridade. Mas ela ndo deve
ser abandonada. A doutrina esta basicamente correta.

Entretanto, ndo é 6bvio 0 que fazer com a subjetividade do juizo de gosto.
Precisamos de um esclarecimento sobre a natureza do prazer sobre os quais se
baseiam o0s juizos do belo.

Apds um certo ponto, esta questdo ndo pode mais ser perseguida
independentemente de questdes metafisicas sobre o realismo, pois a metafisica que
defendemos esta inclinada a afetar nossa visdo sobre a natureza do prazer que
sentimos no belo. Em particular, precisamos saber se o0 prazer no belo representa ou
nao propriedades de beleza e feiura que as coisas possuem. Se ndo, isso envolve
nossas faculdades cognitivas que empregamos para entender o0 mundo, como pensava
Kant? Ou ndo é uma questdo de faculdades cognitivas, mas uma questdo de reagdes
sentimentais, que sao instruidas de varias maneiras, como pensava Hume? Estas
sdo perguntas muito dificeis. Mas ha algumas coisas que podemos dizer sobre o
prazer envolvido em encontrar algo belo, sem elevar demais a temperatura do debate.

Kant faz varias consideragdes sobre o prazer no belo que nao alcangam
0 que poderiamos chamar de sua explicagdo "profunda” da natureza do prazer no
belo, 0 que de acordo com o filosofo é o jogo livre harmonioso das faculdades
cognitivas, da imaginagéo e do entendimento. Conforme a explicacéo "superficial”
de Kant sobre o prazer no belo, esta ndo consiste em mera gratificacéo sensorial,
como no prazer de sentir, ou de comer e beber. Ao contrario de tais prazeres, o
prazer no belo é ocasionado pela representacdo perceptiva de uma coisa. Em
termos contemporaneos, colocariamos isto dizendo que o prazer na beleza tem um
conteudo intencional. Além disso, ao contrario de outros tipos de prazeres intencionais,
0 prazer no belo é "desinteressado". Isto significa, grosso modo, que é um prazer
que n&o envolve o prazer no desejo - 0 prazer no belo é livre de desejo. Ou seja,
0 prazer néo se baseia no desejo nem produz um por si s6. Neste sentido, o prazer
no belo ¢ diferente do prazer no que é agradavel, diferente do prazer no que é bom
para mim e diferente do prazer no que € moralmente bom. De acordo com Kant,
todos esses prazeres sao "interessados" - estéo ligados ao desejo. Isto € discutido
na Se¢éo 3 logo abaixo. Até onde é possivel, tudo isso é importante, mas é tudo
negativo. Precisamos saber 0 que é o prazer no belo, assim como o que nao é. O
que pode ser dito de carater mais positivo?
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1.2 Normatividade

Para ver o que ha de especial sobre o prazer no belo, devemos focar no
exame do que ha de especial no juizo de gosto. Para Kant, o juizo de gosto reivindica
"validade universal", o qual ele descreve a seguir:

[...] se [alguém] declara que algo é belo, entéo ele
ou ela espera a mesma satisfagdo dos outros: julga
ndo apenas para si mesmo, mas para todos e todas,
e fala da beleza como se ela fosse uma propriedade
das coisas. Assim, diz-se que a coisa é bela, e ndo
se espera que a concordancia dos demais exista por
alguém té-la achado frequentemente agradavel de
acordo com as suas proprias ideias, mas sim porque
0 mesmo é exigido de todas as pessoas. Ele repreende
os demais se julgam o contrério, e nega que eles
tenham gosto, pois ele, no entanto, exige que eles o
tenham; e, nesta medida, néo se pode dizer; "Todos
tém seu gosto especial”. Isto seria 0 mesmo que dizer
que ndo ha gosto algum, ou seja, nenhum juizo
estético que possa fazer uma afirmac&o legitima ao
consentimento de todos. (KANT, 2000, p. 98, p. 164-
166-169. Tradugdo nossa).

A ideia de Kant é que, num juizo de gosto, exigimos ou requeremos a
concordancia de outros seres humanos de uma forma que ndo fazemos em nossos
juizos sobre o refinamento do vinho canério, por exemplo, que é apenas uma questéo
de preferéncia individual. Em questdes de gosto e beleza, pensamos que 0s outros
devem compartilhar nosso julgamento. E por isso que os culpamos se eles n&o o
fizerem. E porque o juizo de gosto tem tal aspiracdo & validade universal que parece
"como se a [beleza] fosse uma propriedade das coisas".

Ora, se a citacdo acima fosse tudo quanto Kant tinha a dizer a fim de
elucidar o juizo de gosto, entdo ele ndo teria dito o suficiente. Pois a seguinte
pergunta é deixada em suspenso: por que exigimos que outros compartilhem nosso
juizo? Podemos querer que os outros compartilhem nosso juizo por todos os tipos
de razdes estranhas. Talvez nos sintamos mais & vontade. Talvez ganhemos uma
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aposta. E se dissermos que eles devem julgar de uma certa forma, precisamos
dizer mais. Em que sentido isso é verdade? E se alguém n&o puder apreciar uma
excelente obra de arte porque esta triste? E se isso distrair alguém de algum projeto
socialmente digno? De que natureza é este "dever"?

Podemos reformular o ponto sobre como devemos julgar em termos
austeros, dizendo que existe uma certa restricdo normativa em nossos juizos de
gosto que esta ausente em nossos julgamentos sobre 0 quanto o vinho canario é
agradavel. A expressdo mais primitiva desta normatividade é esta: algumas séo
corretas, outras incorretas. Ou talvez, ainda mais cautelosamente: alguns juizos
sao melhores do que outros. Nao pensamos que algo é bonito apenas para mim,
de maneira que poderiamos dizer que algumas coisas acontecem para me dar um
prazer sensorial. E claro que podemos dizer "eu acho que X é bonito", porque
queremos expressar incerteza, mas onde julgamos com confianga, pensamos em
nosso julgamento como correto. E isso significa que pensamos que o juizo oposto
seria incorreto. Presumimos que nem todos os juizos de belo s&o igualmente
apropriados. "Cada um a seu proprio gosto" sé se aplica aos juizos de delicadeza
e brutalidade, que Kant chama de "juizos de agradabilidade” (vide KANT, 2000, p.
97-98, p. 171-172).

E claro que algumas pessoas sdo especialistas em comida (especialmente
na Franca, Itélia, India e Jap3o). Ha especialistas e autoridades em fazer comidas
deliciosas e em saber o que vai ter um bom sabor (KANT, 2000, p. 98). Mas o que
estas pessoas sabem é qual item tera um sabor agradavel para um certo tipo de
paladar. Em certo sentido, algumas coisas simplesmente tém o sabor melhor do
que outras e alguns juizos de exceléncia sobre os alimentos s&o melhores do que
outros. Ha até mesmo um sentido no qual algumas coisas sé&o corretas e outras
incorretas. Ainda assim, isto é apenas relativo a seres humanos "normais". Nao ha
uma ideia de exatidao segundo a qual alguém com prazeres e desprazeres muito
incomuns esta equivocado, ou segundo o qual a maioria dos seres humanos pode
estar errada. Kant diz que os juizos de agradabilidade tém validade "geral" mas
nao "universal". (2000, p. 213). Mas no caso de juizos de gosto ou do belo, a exatidéo
nao ¢ refém do que a maioria das pessoas gosta ou julga. Podemos dizer que é
um erro usar muito sal ou agucar, mas isso se deve apenas ao fato de que ele
invade os sabores que seriam apreciados pela maioria das pessoas.

Dizer que um juizo de gosto reivindica corregdo pode parecer apenas
transferir o problematico "dever", que esta envolvido em um juizo de gosto, para
uma problematica "correcdo" ou "aperfeicoamento”. Isto pode ser inevitavel. Estamos
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lidando com uma nogao normativa, e embora algumas nogdes normativas possam
ser explicaveis em termos de outras nogdes normativas, nao podemos expressar
nogdes normativas em termos n&o-normativos.

Em alguns casos, a corregao de um juizo de gosto pode ser extremamente
dificil de decidir. Podemos até pensar que nédo ha uma resposta correta a ser dada
caso nos seja pedido para comparar duas coisas muito diferentes. Mas em muitos
outros casos, nés pensamos que existe uma resposta certa e uma resposta errada,
a qual visamos, e que nossos julgamentos podem ser errdneos. Se ndo pensamos
assim, pelo menos em alguns casos, entdo, ndo estamos fazendo um juizo de
gosto, estamos fazendo outra coisa.

E verdade que algumas pessoas as vezes expressam a opinido de que
nenhum juizo de gosto é realmente melhor do que outro. Elas dizem: "N&o ha certo
e errado sobre questdes de gosto". Outras expressardo 0 mesmo pensamento
dizendo que a beleza é "relativa” ao juizo individual ou a preferéncia, ou que é
"socialmente relativa". Tal relativismo é parte do ar intelectual de certas partes das
humanidades. Em particular, muitos intelectuais tém expressado nao gostar da ideia
de que os juizos de gosto realmente tém qualquer reivindicagdo normativa, como
se isso fosse inculto ou opressivo. Entretanto, se estamos descrevendo nosso
pensamento tal qual é, e ndo como ele deveria ser, entdo ndo ha como fugir do fato
de que a normatividade € uma condigao necessaria dos juizos de gosto ou do belo.
Dois pontos deveriam constranger o relativista. Em primeiro lugar, as pessoas que
dizem este tipo de coisa estdo meramente teorizando. Nos casos de juizos do
belo, a teoria relativista esta defasada da pratica comum, especialmente de sua
prépria pratica. Tal como no relativismo moral, pode-se, quase sempre, flagrar um
relativista confesso, acerca dos julgamentos da beleza, fazendo e performando
juizos n&o relativos sobre o belo - por exemplo, em seus juizos sobre musica,
natureza e objetos domésticos cotidianos.

Os relativistas ndo praticam o que pregam. Em segundo lugar, uma coisa
que leva as pessoas a este relativismo implausivel, tao alheio a sua propria pratica,
é a percepgao de uma conexao do relativismo com a tolerancia ou o antiautoritarismo.
Isto € o0 que eles veem como atraente. Mas isto esta de cabeca para baixo. Pois se
"tudo € relativo" e nenhum juizo é melhor do que qualquer outro, entdo os relativistas
colocam os julgamentos deles préprios além da critica, e eles ndo podem estar
errados. Somente aqueles que pensam que ha um certo e um errado no juizo podem
modestamente admitir que podem estar errados. O que parece ser uma ideologia
de tolerancia é, na verdade, o oposto. Assim, o relativismo € hipdcrita e intolerante.
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Observo que alguns dos chamados "filosofos experimentais" questionaram
recentemente a tese de que os juizos de gosto aspiram a exatidao com base em
evidéncias empiricas sobre aqueles que fazem juizos de gosto (COVA; PAIN, 2012).
Mas néo esta claro que as evidéncias empiricas que eles citam confirmam essa
tese cética. Porque a evidéncia é apenas aquela que os sujeitos experimentais
marcam X em alternativas que perguntam diretamente sobre a exatiddo no julgamento.
Mas em experimentos psicologicos hd uma exigéncia de opacidade do assunto do
experimento para os sujeitos experimentais. Além disso, as pessoas frequentemente
se tornam filoséficas de uma maneira que esta desfasada de sua pratica conceitual
real. Por exemplo, alguns iniciantes na introdugao as aulas de filosofia moral afirmam
que todos os pontos de vista morais sao igualmente corretos, e que € muito ruim
pensar o contrario. Pessoas que pensam sob um certo viés podem ser imprecisas
no autoconhecimento, assim como aqueles que participam de rituais sociais podem
nao ser capazes de descrever esses rituais (vide Zangwill para uma discusséo
critica). Devemos também ter em mente que a tese cética poderia ser igualmente
muito surpreendente, uma vez que ela parte ndo apenas de séculos, mas de milénios
de reflexdes sobre nossa vida estética. As respostas aos questionarios sobre a
exatiddo no juizo ndo revelam a natureza profunda dos pensamentos das pessoas.

1.3 Reformulando a normatividade

Na reivindicacdo normativa de juizos de gosto, como formulada acima, o
problema das outras pessoas nao participa da abordagem. Esta é uma explicagéo
austera do que Kant quis dizer, ou talvez do que ele deveria ter querido dizer,
quando disse que o juizo de gosto reivindica "validade universal®, em contraste com
0s juizos sobre a agradabilidade do vinho canario. Segundo esta abordagem, nés
podemos explicar o fato de que pensamos que os outros deveriam compartilhar
com nosso juizo. Eles deveriam compartilhar sob pena de estarem fazendo um
juizo que seja incorreto ou inapropriado. E € por isso que, de fato, olhamos para
o0s outros para compartilhar nosso juizo; ndo queremos que eles fagam juizos
incorretos. Parece que a referéncia de Kant a outras pessoas na caracterizagéo da
normatividade dos juizos de gosto deixou de ser essencial.

No entanto, ndo esta claro se Kant concordaria com isso, pois ele caracteriza
a normatividade de modo que se conecta a sua eventual explicagdo dessa
possibilidade. Kant expressa a ideia normativa de uma forma muito particular. Ele
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escreve (2000, p. 99): “n6s exigimos tal parecer favoravel universalmente.” E,
também, Kant (2000, p. 97) diz que o juizo de gosto envolve “sua validade para todos.”.
Em contraste, Kant pensa que, embora as vezes falemos como se nossos
juizos sobre o que é agradavel fossem universalmente validos ("Cordeiro harmoniza
melhor com alho"), na verdade, eles nédo sdo: juizos do que é agradavel valem
apenas para a maioria, mas nao para todas as pessoas. (KANT, 2000, p. 98).

No entanto, a caracteriza¢do austera tenta atingir uma ideia mais basica
de normatividade - uma que pode servir como o alvo das explicagdes rivais. A fim
de explicar como os juizos subjetivamente universais sao possiveis, Kant tem uma
histéria complicada sobre a interagdo harmoniosa das faculdades cognitivas -
imaginagao e entendimento - que ele pensa constituir o prazer no belo (KANT, 2000,
p. 104). Este relato "profundo” do prazer na beleza é altamente controverso e néo
é particularmente plausivel (vide BUDD, 2001). Mas podemos ver por que Kant o
fornece. Para Kant, a reivindicagdo normativa do critério do gosto tem suas raizes
no funcionamento mais geral de nossas faculdades cognitivas, e Kant pensa que
podemos assumir que funcionam igualmente para os outros. Assim, temos o inicio
de uma explicacdo de como tal prazer pode fundamentar um juizo que faz uma
reivindicagdo universal. No entanto, Kant ndo tem muito a dizer sobre a natureza
da "universalidade" ou normatividade que esta sendo explicada por um relato tdo
especulativo do prazer no belo. N&o é por acaso que Kant expressa a obriga¢éo
em termos interpessoais, considerando o caminho que esta seguindo. E ndo € um
grande demérito que ele o faga. Mas, para nossos propositos, precisamos separar
0 que esta sendo explicado de sua explicagao. Pois se a explicagdo de Kant ndo
funcionar, queremos, ainda assim, ficar com uma caracteriza¢do da normatividade
que ele estava tentando explicar. Precisamos separar o problema de Kant de sua
solugdo, de modo que o primeiro seja deixado se o segundo falhar. Pode haver
solugdes alternativas para seu problema.

1.4 Normatividade e prazer

Conforme descrito, a normatividade esta ligada aos juizos de gosto
propriamente ditos. O que isto implica para o prazer no belo? Como os juizos de
gosto se baseiam em respostas em forma de prazer, faria pouco sentido se nossos
juizos fossem mais ou menos apropriados, mas nossas respostas néo fossem. A
reivindicagcdo normativa de nossos juizos de gosto deve derivar do fato de que
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pensamos que algumas respostas s&o melhores ou mais apropriadas ao seu objeto
do que outras. As respostas so licenciam juizos que podem ser mais ou menos
apropriados porque as proprias respostas podem ser mais ou menos apropriadas.
Se eu tiver prazer em beber vinho canério e vocé ndo, nenhum de nds pensaré no
outro como se estivesse errado. Mas se vocé nao tiver prazer com os Sonetos de
Shakespeare, eu pensarei em vocé como estando errado - ndo apenas seu juizo,
mas também suas preferéncias. Acho que tenho razéo em ter minha resposta e
que sua resposta é defeituosa. Alguém que pensa que ha, nas palavras de Hume,
"uma igualdade de génio" entre algum compositor inferior, por um lado, e J. S. Bach,
por outro, tem uma sensibilidade defeituosa (HUME, 1985, p. 230. Tradugéo nossa).
Roger Scruton coloca bem a questao quando diz:

Quando estudamos [a Torre Einstein e 0 campanario
Giotto] [...] nossa atitude n&o & simplesmente de
curiosidade, acompanhada de algum prazer ou
satisfacdo indefinivel. Interiormente, afirmamos nossa
preferéncia como valida [...] (SCRUTON, 1979, p. 105).

Esta é a razéo pela qual exigimos 0 mesmo sentimento dos outros, mesmo
quando n&o o esperemos. Pensamos que nossa resposta € mais adequada ao seu
objeto do que o seu oposto. E, por sua vez, esse € o porqué de pensamos que
Nnosso juizo sobre esse objeto é mais correto do que 0 seu oposto. A normatividade
do juizo deriva da normatividade do sentimento.

Mas como alguns sentimentos podem ser melhores ou piores do que outros?
Para responder a esta pergunta, precisamos nos perguntar; até que ponto a normatividade
dos juizos de gosto é inerente ao proprio sentimento? Alguém que defende uma
posicao realista sobre a beleza dira que o sentimento tem a normatividade incorporada
em virtude de seu contetido representativo; os proprios sentimentos podem ser mais
ou menos veridicos. O prazer derivado do belo, por exemplo, tem como objeto a
verdadeira propriedade do belo; achamos a beleza prazerosa. Um sentimentalista
humeano provavelmente dira que a normatividade é algo que de alguma forma
construimos ou impomos a nossos prazeres e desgostos, 0s quais ndo possuem um
tal conteudo. E Kant tem seu proprio ponto de vista, que apela para estados cognitivos
que nao sao crengas. A questdo é controversa. No entanto, o que podemos dizer com
certeza é que ¢ proprio do prazer que ele licencie juizos que possuem a pretenséo
de estarem corretos. Depois disso, havera uma divergéncia tedrica.
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Esta normatividade é crucial no juizo de gosto, e é sua segunda caracteristica
principal, a qual devemos acrescentar ao fato de que se baseia em motivacoes
subjetivas de agrado ou desagrado.

1.5 Juizos de gosto e a grande pergunta

Podemos resumir as coisas desta forma: os juizos de gosto ocupam um
ponto médio entre 0s juizos de delicadeza e de brutalidade, e 0s juizos empiricos
sobre 0 mundo externo. Os juizos de gosto sdo como juizos empiricos na medida
em que tém validade universal, mas s&o diferentes dos juizos empiricos na medida
em que sdo feitos a partir de uma resposta subjetiva interior. Por outro lado, os
juizos de gosto s&o como juizos de delicadeza ou brutalidade, na medida em que
séo feitos com base em uma resposta subjetiva interna, mas séo diferentes de julgar
0 que é agradavel e desagradavel, que ndo fazem nenhuma reivindicagdo de
validade universal. Com fins de explicar as distingdes de outra forma: no que diz
respeito a normatividade, os juizos de gosto s@o como juizos empiricos e diferentes
dos juizos de delicadeza ou brutalidade, mas no que diz respeito a subjetividade,
0s juizos de gosto séo diferentes dos juizos empiricos e semelhantes aos juizos
de delicadeza ou brutalidade. Portanto, temos uma divis&o tripla: juizos empiricos,
juizos de gosto e juizos de delicadeza ou brutalidade. E os juizos de gosto tém os
dois pontos de similaridade e dissemelhanca de cada lado conforme o observado.

Como Kant reconheceu (mais ou menos seguindo Hume), tudo isso é um
ponto a partir do qual se pode teorizar. A questao dificil é se, e se sim, como, um
juizo tdo subjetivamente universal & possivel. A primeira vista, as duas caracteristicas
estdo em tensdo uma com a outra. Nosso enigma € o seguinte: qual deve ser a
natureza do prazer no belo se 0s juizos em que nos baseamos podem reivindicar
estarem corretos? Esta é a grande questdo em termos da estética. O problema de
Kant era o certo, mesmo que sua solugao néo fosse.

Contudo, nossa esperanga até agora foi a de tornar mais claro o que ¢
que esta sob escrutinio neste debate. Uma vez armados de um modesto relato do
que é um juizo de gosto, podemos entdo proceder a perguntas mais ambiciosas
sobre se 0s juizos de gosto representam ou n&o propriedades reais de beleza e
feiura e, se ndo, de que outra forma a normatividade do julgamento estético deve
ser explicada. Podemos até considerar se toda nossa pratica de fazer juizos de
gosto é ou ndo defeituosa e deve ser descartada. Mas primeiro, as primeiras coisas.
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2. Outras caracteristicas dos juizos estéticos

Ha mais no julgamento estético do que apenas subjetividade e normatividade,
e isto deve ser descrito mais detalhadamente. A seguir, temos um levantamento de
uma série de outras caracteristicas do julgamento estético: verdade, independéncia
da mente, dependéncia nao estética, e auséncia de lei.

2.1 Verdade estética

A normatividade dos juizos estéticos pode ser reformulada em termos de
uma concepgao particular da verdade estética. Para alguns propésitos, € util fazer
isso. Pode-se pensar que a implantagdo da ideia de verdade estética nos compromete
com a existéncia de uma realidade estética. Mas esta preocupagéo surge da
suposi¢éo de que uma concepgao forte da verdade enquanto correspondéncia é
tudo o que existe em termos de verdade em qualquer area em que possamos
empregar a nogdo. Em muitas areas - no pensamento cientifico e psicolégico, por
exemplo, uma concepgao forte da verdade enquanto correspondéncia provavelmente
esta em questdo. Entretanto, a concepgéo da verdade aplicavel a estética pode ser
uma concepgao segundo a qual a verdade apenas implica o tipo de normatividade
descrita acima, segundo a qual existem julgamentos corretos e incorretos do gosto,
ou pelo menos que alguns julgamentos sdo melhores que outros.

Se empregarmos a nogao da verdade, podemos expressar a ideia normativa
dizendo que se um juizo é verdadeiro entdo seu oposto é falso. Ou podemos dizer
que a lei de ndo-contradi¢do se aplica aos juizos estéticos: existem alguns juizos
estéticos tais que eles e suas negagdes nao podem ser ambos verdadeiros. Este
principio n&o precisa ser valido para todos 0s juizos de gosto, desde que seja valido
para uma proporcao significativa dos mesmos.

Tal concepgéo normativa da verdade é mais forte do que uma nogéo de
verdade que é meramente um dispositivo de "consentimento semantico"; ou seja,
a verdade normativa é mais do que uma fina verdade "disquotacional”. Mesmo os
juizos sobre o que é agradavel, sobre a agradabilidade do vinho canario, podem
ter acesso a uma concepgao inconsequente de verdade disquotacional. Podemos
dizer que "O vinho canério € agradavel" e é verdade se e somente se 0 vinho canério
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for agradavel" sem elevar a temperatura. Entretanto, os julgamentos sobre a agradabilidade
do vinho canario ndo aspiram a uma concepg¢éo normativa da verdade. N&o ha
respostas certas e erradas para a questdo de se o vinho canario é realmente
agradavel. E assim, nem do julgamento de que é bom, nem do julgamento de que
nao é bom, pode ser dito que se isso € verdadeiro entdo seu oposto é falso. Mas
isto & 0 que de fato dizemos de alguns juizos estéticos.

No entanto, embora possamos abordar a normatividade estética em termos
de verdade, ndo precisamos fazer isso. A "verdade” estética, de fato, pouco acrescenta
a ideia de estar correto que ja encontramos. Podemos continuar sem a palavra
"verdade". Podemos dizer que algo néo pode ser belo e feio (sob 0 mesmo aspecto
ao mesmo tempo), e que se algo é belo, entdo nado é feio (sob 0 mesmo aspecto
ao mesmo tempo).

2.2 Dependéncia da mente e dependéncia nao-estética

Devido & compreenséo da normatividade dos juizos de gosto, que podemos
ou ndo expressar em termos de verdade estética, podemos e devemos acrescentar
algumas caracteristicas normativas mais sofisticadas, que também s&o importantes.

Uma dessas caracteristicas € a independéncia da mente. A independéncia
da mente é melhor expressa como uma tese negativa: se algo é belo ndo depende
do meu julgamento. Pensar algo como belo ndo o torna belo. Isto pode ser re-
expresso em termos condicionais: ndo € o caso que se eu achar que algo é belo,
entdo é belo. Isto é senso comum. Por exemplo, a maioria de nds pensa que 0s
nossos juizos melhoraram desde que éramos mais jovens. Pensamos que alguns
dos nossos juizos passados estavam errados. Pensa-los assim, naquela altura,
nao os tornou daquela forma. Talvez algumas teses mais complicadas e sofisticadas
de dependéncia da mente se mantenham; mas uma simples reivindicacdo de
dependéncia da mente desrespeita 0 senso comum.

Pensamos também que a beleza, a feiura e outras propriedades estéticas
dependem de propriedades n&o-estéticas. A dependéncia contrasta com a
independéncia da mente na medida em que diz quais propriedades estéticas sdo
dependentes de, enquanto opostas aquelas as quais ndo dependem de: as
propriedades estéticas de uma coisa dependem das suas propriedades néo estéticas.
Esta relagdo de dependéncia implica (mas n&o é idéntica) a relagéo ou relagdes de
superveniéncia: (a) duas coisas esteticamente diferentes devem ser também néo-
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esteticamente diferentes; (b) algo ndo poderia mudar esteticamente a menos que
também mudasse ndo esteticamente; e (c) algo ndo poderia ter sido esteticamente
diferente a menos que também n&o fosse esteticamente diferente. Estes sao,
respectivamente: superveniéncia de objetos cruzados, superveniéncia de tempos
cruzados, e superveniéncia de mundos cruzados. ("Superveniéncia” tem sido
frequentemente discutida sob o titulo de "dependéncia”, mas na realidade sdo
relacbes distintas, relacionadas de uma forma complexa). Os artigos de Sibley
"Conceitos Estéticos" e "Estético/Nao-estético" foram pioneiros na discusséo sobre
a dependéncia da estética em relacdo & ndo estética (SIBLEY, 1959, 1965). E
interessante que ele nunca descreveu a dependéncia em termos modais.

Essa afirmacgéo é muito intuitiva, mas deixe-nos tentar dizer algo mais em
defesa disso. Parece ser um fato profundo sobre a beleza, e outras propriedades
estéticas, que elas sejam inerentemente "sociaveis"; a beleza ndo pode ser solitéria.
Algo n&o pode ser apenas belo; se algo é belo, entdo deve ser em virtude de suas
propriedades ndo-estéticas. Além disso, saber disso é uma restricdo a nossos
julgamentos sobre a beleza e outras propriedades estéticas. Nao podemos
simplesmente julgar que algo ¢ belo; devemos julgar que é belo em virtude de suas
propriedades ndo-estéticas. Geralmente o fazemos, e ndo fazer é bizarro. (Mesmo
em casos de testemunhos, pensamos que as propriedades estéticas de uma coisa
se sustentam em virtude de propriedades nao-estéticas que o especialista em
estética conhece). E claro que podemos ndo ter em mente todas as propriedades
nao-estéticas da coisa, nem saber exatamente como as propriedades néo-estéticas
produzem seu efeito estético. Mas pensamos que certas propriedades ndo estéticas
s&o responsaveis pelas propriedades estéticas e que sem essas propriedades ndo
estéticas, as propriedades estéticas ndo teriam sido instanciadas. A beleza ndo
flutua por ai, e reconhecer isto é constitutivo do pensamento estético. Nosso
pensamento estético, portanto, é fundamentalmente diferente de nosso pensamento
sobre as cores, com o qual ele é frequentemente comparado. Talvez as cores
estejam ligadas de alguma forma intimamente presente nas propriedades fisicas
intrinsecas ou extrinsecas das superficies das coisas, tais como as propriedades
de reflexdo. Mas o pensamento sobre as cores ndo pressupde isto. Alguém pode
até pensar que as cores sdo propriedades nua e crua das coisas. Mas nao se pode
pensar que a beleza é nua; € essencial para o pensamento estético perceber que
as propriedades estéticas de uma coisa surgem de suas propriedades néo-estéticas.

Os principios de corre¢do, de independéncia da mente e de dependéncia
podem ser formulados no modo de propriedade ou em termos de verdade. Podemos
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elenca-los de uma maneira ou de outra. Podemos dizer que se algo ¢é belo ndo
depende do que pensamos sobre ele, mas depende de suas caracteristicas néo-
estéticas. Ou podemos igualmente dizer que a verdade dos julgamentos estéticos
é independente de nossos julgamentos estéticos, mas depende de verdades néo
estéticas. A questdo semantica pouco influencia neste caso.

2.3 De quais propriedades nao-estéticas as propriedades estéticas dependem?

Alguns tém argumentado que aquilo de que dependem as propriedades
estéticas (sua "base de dependéncia") vai além das caracteristicas fisicas e sensoriais
intrinsecas ao objeto de avaliagéo estética (WALTON, 1970; GOMBRICH, 1959, p.
313). Abase da dependéncia ndo estética, pensa Walton, inclui sempre as "propriedades
contextuais" - questdes relacionadas com a origem da obra de arte, ou outras obras
de arte. Outros disputam isto (ZANGWILL, 1999). Este é um aspecto dos debates
sobre o formalismo, em diversos dominios. Tais problemas s@o importantes e constituem
matéria de diferengas estéticas substantivas na abordagem do fazer e em apreciar
varias artes, como também na estética da natureza. Mas tais debates coletivamente
pressupdem que alguma tese de dependéncia se mantém. As questdes controversas
s80 sobre a extensao da base de dependéncia das propriedades estéticas, e néo se
as propriedades estéticas tém alguma base de dependéncia ndo-estética.

Uma perspectiva € a de que as propriedades estéticas dependem da aparéncia
das coisas - da aparéncia ou do som das coisas, por exemplo (vide MITROVIC, 2013,
2018). Se assim for, ha um sentido segundo o qual as propriedades estéticas dependem
da mente, j& que as aparéncias séo aparéncias para algum observador. Entretanto,
alguns dizem que pode haver propriedades estéticas de objetos abstratos, tais como
provas matematicas ou ldgicas, ou estruturas. E alguns dizem que as ideias ou conceitos
na arte conceitual podem ser os portadores de propriedades estéticas. (SCHELLEKENS,
2007). Essas propriedades estéticas seriam independentes da mente. A questdo das
propriedades estéticas dos objetos abstratos & controversa (KIVY, 1991; BARKER, 2009).

2.4 Dependéncia e auséncia de lei

Até agora, temos feito afirmagdes positivas sobre as caracteristicas dos
juizos estéticos. Consideremos agora a afirmagado de que nao existem leis ou
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principios interessantes do tipo ndo-estéticos para o estético, e também a afirmagédo
de que uma relagéo de dependéncia estética/ndo-estética pode se realizar, mesmo
que nao existam tais leis ou principios. Aqui, leis ou principios de gosto "interessantes”,
significam generalizagdes que motivam qualquer coisa, de tal ou tal tipo ndo-estético,
ser de tal ou tal tipo estético, e estas generalizagdes podem ser usadas para prever
propriedades estéticas baseadas no conhecimento de propriedades nao-estéticas.
Neste sentido, muitos acham plausivel que ndo existam leis do gosto e que as
propriedades estéticas sejam anémalas.

O problema da fonte da corre¢éo em julgamento estético € independente da
questdo de haver leis, regras ou principios de gosto. N&o ha raz&o para pensar que
a possibilidade de juizos corretos ou verdadeiros depende da existéncia de leis, regras
ou principios dos quais possamos deduzir nossos juizos corretos ou verdadeiros3° .

No entanto, vale a pena refletir sobre a anomalia da estética por si so.
Muitos especialistas da estética concordam que ela € anémala no sentido acima.
Mas eles ndo estédo de acordo quanto a explicagdo da anomalia.

Uma notavel excegéo a este consenso é Monroe Beardsley, que afirma,
heroicamente e extraordinariamente, que existem exatamente trés principios
estéticos: as coisas sdo esteticamente excelentes, seja por serem unificadas,
intensas ou complexas (BEARDSLEY ,1958, cap. XI). No entanto, a posi¢ao "trinitaria"
de Beardsley enfrenta dificuldades semelhantes aquelas enfrentadas pelos filésofos
morais que apelam para conceitos "mistos"'. Se Beardsley insiste em uma conexé&o,
semelhante a lei, entre suas trés substantivas e mistas propriedades estéticas
(unidade, intensidade e complexidade) e o valor estético, ele sé pode fazé-lo ao
custo de conceder anomalias entre as trés substantivas e espessas propriedades
estéticas e as propriedades ndo-estéticas. Existem trés camadas e alguém s6 pode
sustentar as leis entre as camadas superior € média perdendo as leis entre as
camadas média e inferior. Talvez a intensidade seja sempre esteticamente boa,
mas nao ha leis sobre 0 que torna as coisas intensas.

0 por essa razdo, ¢ dificil ser convencido pelo quebra-cabega principal de Beleza
Restaurada, de Mary Mothersill, que questiona como pode haver verdades estéticas
sem leis estéticas, embora esse problema seja talvez um primo do problema que Hume
e Kant consideram centrais.

3'N.T.: “Conceitos mistos” ou thick concepts, em inglés, constituem uma terminologia
cunhada por Bernard Williams para designar conceitos descritivos e de teor avaliativo.
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Concedendo a anomalia das propriedades estéticas, entdo, precisamos
explica-las. Ha uma grande plausibilidade na sugestdo de Hume e Kant de que o
que explica a anomalia das propriedades estéticas é a primeira caracteristica dos
juizos de gosto, que séo essencialmente subjetivos, ao contrario de juizos empiricos
ordinarios sobre as propriedades fisicas, sensoriais ou semanticas (HUME, 1985,
p. 231-232; KANT, 2000, p. 99-101, p. 136-142, p. 162-167). E por isso que os dois
tipos de conceitos ndo s&o "nominologicamente feitos um para o outro" (como diz
Donald Davidson [1970] sobre conceitos mentais e fisicos). Como podemos alinhar
uma gama essencialmente subjetiva de julgamentos nominologicamente com uma
gama de julgamentos empiricos? Os dois tipos de julgamentos respondem a
conjuntos bastante diferentes de restricdes. Frank Sibley observou que os conceitos
estéticos ndo séo positivamente "governados por condigdes" (SIBLEY, 1959). E
Mary Mothersill afirmou que n&o existem leis do gosto. Mas também n&o explicou
muito bem esses fatos. O apelo a subjetividade explica o que Sibley e Mothersill
notam e descrevem. De fato, Mothersill escreve em sua "Primeira Tese" (PT) que
néo existem principios ou leis do gosto genuinos: "...PT é central para a estética,
e ndo ha nada mais fundamental a partir de que ela possa ser derivada" (MOTHERSILL,
1984, p. 143). Mas parece que ela pode ser derivada da subjetividade dos juizos de gosto.

Este tipo de anomalia € uma coisa, dependéncia ou superveniéncia € outra
coisa. Ainda que as propriedades estéticas sejam andmalas, elas dependem e s&o
subsequentes as propriedades ndo-estéticas. Muitos acham desconfortavel essa
combinag&o de relagdes fora da estética, como na filosofia moral e na filosofia da
mente. No entanto, parece haver boas razdes para abragar ambos 0s principios na
estética. Ambos estdo firmemente enraizados no pensamento estético comum.

2.5 A primazia da corregao

Os juizos estéticos tém certas caracteristicas essenciais, havendo certos
principios correspondentes a essas caracteristicas. Podemos agrupar a correcao,
a independéncia da mente e a dependéncia ndo-estética. No entanto, ndo faz mal
nenhum concentrarmo-nos na caracteristica da corre¢éo ou da validade universal,
pois esta é a mais basica das caracteristicas. Se 0s juizos estéticos néo reivindicassem
a correcdo ou a validade universal, ndo poderiam reivindicar as outras caracteristicas.
Se explicar a exatiddo ou a validade universal € um problema, entdo também o é
explicar a independéncia e dependéncia da mente. Mas existe claramente um
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problema na explicagdo das trés caracteristicas. Por que nosso pensamento estético
tem estas trés caracteristicas e ainda assim funciona de acordo com estes trés
principios? E para eles, qual é a fonte de certeza do juizo estético? Hume e Kant
dedicam muito esforco mental a estas questdes. Estes pressupostos de juizos
estéticos precisam ser explicados e justificados. Considerando que nossos juizos
estéticos tém estes pressupostos, precisamos saber como tais juizos s@o possiveis,
como eles séo reais e como sao legitimos. Tendo descrito e analisado, como ja
fizemos aqui, nds precisamos agora explicar e justificar. Mas, como observado
anteriormente, precisamos primeiro de uma boa descri¢do do que estamos tentando
explicar e justificar.

3. Desinteresse

3.1 Desinteresse: mais e menos ambicioso

Uma ideia que desempenha um grande papel na discussao de Kant sobre
a universalidade subjetiva do juizo de gosto € a do desinteresse; e, portanto, a ideia
nao deve ser negligenciada. Kant faz duas afirmagdes: (a) que o prazer no belo é
"desinteressado"; e (b) que somente o prazer no belo é "desinteressado" (KANT,
2000, p. 90-96, p. 42-50). Estas reivindicagdes s@o importantes para o projeto de
Kant, pois ele conecta o desinteresse a reivindicagdo da validade universal do juizo
de gosto. Antes de prosseguirmos, é crucial reconhecer que a palavra alema
"interesse" tem um significado especial na Alemanha do século XVIII, e ndo deve
ser confundida com palavras similares em inglés ou mesmo palavras contemporaneas
em alemao. Para Kant, um interesse significa um tipo de prazer que nao esta ligado
ao desejo; ele ndo esta fundamentado no desejo, tampouco o produz.

Devemos distinguir a tese mais ambiciosa de Kant de que apenas o prazer
no belo é desinteressado de sua afirmagdo menos ambiciosa de que simplesmente
0 prazer no belo é desinteressado, pois parece que, aparentemente, poderia haver
outros prazeres desinteressados. A afirmagdo menos ambiciosa, no entanto, é
controversa o suficiente.

O componente mais incontroverso da afirmagdo menos ambiciosa é que
0 prazer no belo nao se fundamenta na satisfagdo do desejo. E plausivel, certamente,
que quando temos prazer em algo que achamos belo, esse né&o é o prazer no sentido
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de termos algo que desejamos. Kant quer que o prazer no belo seja aberto a todos
(portanto, ndo deve haver "sorte estética"), e se 0s desejos variam de pessoa para
pessoa, parece que nao poderiamos exigir esse prazer de todos, como a ideia de
validade universal exige. A pretens&o de validade universal seria perdida caso o
prazer da beleza ndo fosse desinteressado no sentido de ndo se basear no desejo.
Este aspecto da ideia de desinteresse tem muita plausibilidade.

3.2 Problemas com o desinteresse

Entretanto, ndo € t&o claro que o prazer no belo ndo possa produzir desejo,
0 que Kant também exige para que um prazer seja desinteressado. A questdo aqui
é se o0 prazer pode produzir desejo a partir de si mesmo. Kant admite que temos
certas preocupacdes gerais com o belo as quais implicam que o desejo pode derivar
de um juizo do belo, mas de acordo com Kant, tais desejos ndo tém sua fonte
unicamente no prazer no belo (Kant, em sua obra de 1790, secbes 41 e 42, sobre
"interesse empirico" e "interesse intelectual"). Pode ser que tenhamos desejos
relativos as coisas belas, como Kant permite nas secdes 41 e 42 da Critica do Juizo,
mas enquanto esses desejos ndo forem intrinsecos ao prazer no belo, a doutrina
de que todo prazer é desinteressado ndo ¢ afetada. (Criticos de Kant as vezes
perdem este ponto).

Atese menos ambiciosa é controversa por causa do segundo componente.
Um oponente de Kant afirmaria que o prazer no belo pode produzir desejo por si
s0. N&o esta claro quem esta certo sobre tal questdo. Além disso, a ambiciosa tese
de que se apenas o prazer no belo é desinteressado, consequentemente nenhum
outro tipo de prazer ¢ desinteressado também é controversa. Estas s&o questdes
ainda vivas. Os pontos de vista de Kant tém muito a dizer sobre eles. Mas também
podemos simpatizar com aqueles que tém duvidas.

Hume provavelmente negaria a separacéo de Kant entre o prazer do belo
e as motivagdes que nos levam a agir. Como outros sentimentalistas briténicos,
Hume pensa que o sentimento e a paixé@o caem ambos no lado ativo da mente
humana. Portanto, os sentimentos s&o ativos em si mesmos. Por outro lado, este
aspecto da visdo sentimentalista britanica representa uma fraqueza em sua
sistematizagéo geral, uma vez que eles n&o tém lugar para uma faculdade de razéo
pratica, e isso significa que |hes falta qualquer concepgéo inteligivel da agéo humana
(KORSGAARD, 1996, 2009). A psicologia humeana n&o tem uma compreenséo
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credivel da agéncia humana; somos empurrados por nossas paixoes.

Em Genealogia da Moral, Friedrich Nietzsche visa a separacéo kantiana
entre o prazer no belo e no desejo, uma separag@o com o objetivo de tornar a beleza
disponivel a todos os seres humanos (NIETZSCHE, 1998, livro 3, se¢do 6). Nessa
obra, analisar a primeira pagina, mas ndo o que segue, cujo alvo é Schopenhauer.
Esta critica ¢ distinta da critica a ideia de que os juizos de belo s&o validos para
todos os seres humanos. Nietzsche protesta com a afirmagao de que a ideia de
prazer no belo é apartada das particularidades e idiossincrasias de nossas vidas
apaixonadas e &, pois, irrealista e indesejavel. Nao esta claro quem esta certo aqui.
O cerne da questao é a natureza do prazer no belo. Sera que ela tem sua fonte no
que os seres humanos compartilham, ou no que os distingue? Kant poderia
argumentar, contra Nietzsche, que ver o prazer no belo como produto do que varia
entre as pessoas, ndo sé coloca as pessoas a mercé de sua boa ou ma educagéo
estética, mas também torna insustentaveis as reivindicagbes normativas de corregao
ou validade universal que integram os juizos do belo, como costumamos conceber.
O "dever", neste caso, parece implicar "poder". Se nos faltar o que é preciso para
apreciar uma certa beleza, entdo nao se pode exigir isso de nos, e a normatividade
do juizo de gosto se perderia. Ou assim parece. Se 0s juizos de belo fossem
baseados em prazeres ou desprazeres variaveis, entdo parece que a pretenséo de
corregao é fraudulenta.

Mas isto sd procede se acompanharmos Kant em localizar o prazer na
beleza em nosso direito de fazer julgamentos de beleza, e em faculdades que todos
os seres humanos compartilham entre si. Talvez existam belezas raras que s6 as
almas especiais de elite podem apreciar. Para Kant, hd um "dever" estético que
une todos os seres humanos apenas porque compartilhamos as faculdades cognitivas
que sdo necessarias para ter o prazer em questdo. Mas esta néo é a Unica fonte
concebivel do "dever" estético. Uma sugestdo ndo kantiana seria localizar a fonte
da normatividade do juizo de gosto no mundo, e n&o no que os seres humanos
compartilham. Isto seria invocar uma espécie de "realismo estético”, em que beleza
e fealdade sao propriedades genuinas do mundo, que tornam nossos julgamentos
melhores ou piores. Essa viséo pode parecer metafisicamente extravagante. O
problema, porém, € como entender o "dever" estético sem esse tipo de viséo. Ndo
é facil' Em uma vis&o realista, a beleza ndo precisa estar universalmente disponivel.
Mas, se assim for, parece que a légica da(s) doutrina(s) do desinteresse de Kant
cai por terra. A visdo kantiana e talvez humeana trata como causa da fonte da
normatividade aquilo que compartilhamos. Mas Nietzsche perguntaria: existe, e
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deveria existir algo que os humanos compartilham em suas respostas ao belo?
Queremos uma estética aristocratica ou democratica?

4. A nogéo de estético

4.1 Algumas consideragoes terminoldgicas

Passemos agora & nogao contemporanea do adjetivo estético. O predicado
"estético" pode qualificar muitos tipos diferentes de coisas: juizos, experiéncias,
conceitos, propriedades, ou palavras. Provavelmente é melhor considerar os juizos
estéticos como centrais. Podemos entender outros tipos estéticos de coisas em
termos de juizos estéticos: propriedades estéticas sdo aquelas que sdo atribuidas
em juizos estéticos; experiéncias estéticas sdo aquelas que fundamentam juizos
estéticos; conceitos estéticos sdo aqueles que s@o empregados em juizos estéticos;
e palavras estéticas sdo aquelas que tém a fungéo de serem usadas na expresséo
linguistica de juizos estéticos.

A nogéo contemporénea mais comum de um juizo estético tomaria os
juizos de belo e feio como paradigmas - o que chamamos de "juizos de gosto" na
Parte 1. E exclui juizos sobre propriedades fisicas, como forma e tamanho, e juizos
sobre propriedades sensoriais, como cores e sons. Entretanto, além dos juizos de
belo e de feio, a nogao contemporanea de juizo estético é tipicamente usada para
caracterizar uma classe de juizos que também inclui juizos de delicadeza, esquisitice,
ternura e elegéncia. A este respeito, a nogao contemporanea parece ser mais ampla
do que a de Kant, uma vez que ele se concentrava apenas nos juizos de belo e
feio. Entretanto, ha, também, o fato de que a nog¢do contemporénea parece ser
mais restrita do que a de Kant. Pois ele usou a nog&o para incluir tanto juizos de
belo (ou de gosto) quanto juizos de agradabilidade - por exemplo, o juizo de que o
vinho canario € agradavel (KANT, 2000, p. 89-90, p.99). Mas a nogdo moderna, ao
contrario da de Kant, geralmente exclui os juizos de agradabilidade. Além disso, a
nocdo contemporanea normalmente exclui juizos sobre o conteldo pictérico e
semantico de uma obra de arte. Por exemplo, embora o juizo de que uma pintura
representa uma flor possa ser "relevante" para um juizo estético sobre ela, ela néo
é em si mesma um juizo estético.
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4.2 O problema

A questdo é: a classificagdo contemporanea de "estético" € arbitraria? O
que distingue os juizos como estéticos? O que eles tém em comum? E como eles
se diferenciam de outros tipos de juizo? Esses juizos s&o de um tipo bem comportado?

Talvez valha a pena mencionar, de passagem, que a nogao de juizo estético
nao deve ser elucidada em termos da ideia de uma obra de arte; fazemos juizos
estéticos sobre a natureza e fazemos juizos néo estéticos sobre obras de arte. A
articulagao e defesa da nogéo de estético nos tempos modernos esta associada a
Monroe Beardsley (1958, 1982) e Frank Sibley (1959, 1965). Mas seu trabalho foi
atacado por George Dickie (1965), Ted Cohen (1973) e Peter Kivy (1975), entre outros.

Como observado na segdo 2.4, Beardsley afirmou, heroicamente, que a
experiéncia estética se distingue por sua unidade, intensidade e complexidade.
Dickie argumentou, em resposta, que tais caracteristicas ou ndo eram condicdes
plausivelmente necessarias de experiéncia estética, ou entdo que a descri¢io de
Beardsley era inadequada. Parte do ataque de Dickie estava completamente fora
de questéo, pois ele confundia experiéncias estéticas com experiéncias de obras
de arte; o fato de que algumas experiéncias de obras de arte ndo sdo como Beardsley
descreve ¢ irrelevante. Mas ndo se pode negar que Dickie estava certo de que
mesmo que os problemas de caracterizagdo das trés caracteristicas fossem
resolvidos, néo seria plausivel que as trés caracteristicas de Beardsley sejam
condigbes necessarias (ou suficientes) de experiéncia estética. No entanto, tudo
isso mostraria que a nogdo de estético formulada por Beardsley é inadequada. O
fato de que a extraordinaria e heroica doutrina trinitaria de Beardsley n&o pode ser
mantida n&o significa que a nogao de estético deva ser abandonada. Isso seria uma
indugéo defeituosa a partir de uma Unica instancia.

Sibley afirmou que o discernimento das propriedades estéticas requer uma
sensibilidade especial, enquanto o discernimento das propriedades ndo-estéticas
poderia ser alcangado por qualquer pessoa com olhos e ouvidos normais. Além
disso, Sibley alegou que era distintivo de termos ou conceitos estéticos ndo serem
“governados por condi¢des", no sentido de néo haver critérios positivos nao-estéticos
para sua aplicag&o. Ele pensava na faculdade do gosto como uma faculdade mental
especial, possuida por pessoas com uma sensibilidade distinta. Este relato da
estética era desaconselhavel, pois permitia que criticos como Cohen e Kivy
argumentassem que atribuir muitas propriedades estéticas nao exigia de fato uma
faculdade especial, pois qualquer um pode distinguir uma linha graciosa de uma
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linha ndo graciosa. Além disso, algumas propriedades estéticas, como a elegéncia,
parecem ser, no sentido de Sibley, "condicionadas" de modo ndo estético. Todavia
- novamente - que o relato positivo de Sibley sobre a estética seja implausivel ndo
deve nos levar ao desespero sobre a estética. Por outro lado, a indugéo pessimista,
agora com duas instancias a seu encargo, talvez parega um pouco menos insalubre
- especialmente tendo em vista dois expoentes tao distintos.

Apesar disso, Sibley estava certamente, minimamente, correto ao pensar
que atribuir propriedades estéticas a uma coisa requer mais do que meramente
conhecer suas propriedades ndo-estéticas. Se este algo extra é ou ndo distintamente
dificil, erudito, sofisticado ou néo controlado por condicdes, € algo situado além do
entendimento ndo estético. Portanto, talvez devéssemos continuar tentando articular
a nocgdo de estético, ou pelo menos uma nogao util do estético.

4.3 Uma proposta hierarquica

Uma estratégia seria a seguinte: comegar com o relato do que é ser um
juizo de gosto, ou do belo e feio, que foi delineado na Parte 1, e depois usa-lo para
elucidar a nogao mais ampla de um juizo estético. Com fins de rememoragao, foi
argumentado que Kant estava certo, qualitativamente, de pensar que o crucial sobre
0 juizo de gosto € que ele tem o que ele chama de "universalidade subjetiva"; juizos
de gosto sdo aqueles que sao (a) baseados em respostas de prazer ou desprazer,
e (b) reivindicam validade universal, onde isso pode ser minimamente interpretado
como uma aspiragao normativa. A presente estratégia é utilizar este relato kantiano
para fundamentar uma categoria mais ampla da estética, que inclui juizos de gosto
juntamente com juizos de ternura, esquisitice, delicadeza, elegancia e os demais.

Chamemos os juizos de gosto, ou juizos do belo e feio, de "juizos estéticos
vereditivos", e chamemos 0s outros juizos estéticos (de ternura, esquisitice, elegancia,
delicadeza, etc.) de "juizos estéticos substantivos". Aideia € que estes julgamentos
substantivos sdo estéticos em virtude de uma relagéo especial de proximidade com
os julgamentos vereditivos de gosto, que s&o subjetivamente universais. Podemos
supor que os juizos de belo e feio coincidem com os juizos de mérito e demérito
estético. Entretanto, mesmo que a beleza fosse considerada uma nogéo estética
substantiva, como elegéncia, delicadeza ou graciosidade, restaria alguma outra nogéo
abrangente de mérito estético ou exceléncia, e poderiamos tomar essa nogéo como central.
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Nesta abordagem, os juizos de ternura, esquisitice, delicadeza e elegancia
estdo numa relagéo especial e intima com os juizos de belo e feio, ou mérito e
demérito estético, e € somente em virtude desta relagao intima que podemos pensar
em todos estes juizos como pertencentes & mesma categoria.

Ora, qual é exatamente essa relagdo intima e especial entre juizos estéticos
vereditivos e substantivos? Em primeiro lugar, os juizos substantivos descrevem
formas de ser belo ou feio (BURTON, 1992; ZANGWILL, 1995). Eles determinam
que uma coisa € elegante, terna e delicada, ou seja, de que maneira ela é bela. E,
em segundo lugar, faz parte do significado dos juizos estéticos substantivos o fato
de que implicam em juizos estéticos verossimeis. Esta é a proposta hierarquica.

Aqui, cabe uma observagéo: esta afirmacéo nao precisa ser sobre palavras
como "delicado" e "terno", mas sobre 0s juizos substantivos particulares que
expressamos linguisticamente em tais palavras em ocasides particulares. Tanto
Beardsley quanto Sibley parecem ter cometido o erro de lancar essas questdes no
nivel linguistico € ndo no nivel do pensamento; eles deveriam ter se concentrado
nao em palavras estéticas, mas em julgamentos e respostas estéticas. Sibley disse
na nota 1 (1959) que estava preocupado com os "usos" das palavras estéticas, mas
ele e todos os outros ignoraram essa qualificag@o.

Vejamos agora como funciona esta proposta hierarquica. Considere um
padrdo abstrato de linhas curvadas, que é elegante. Talvez seja necessario que
esse padréo seja bonito. Isso porque a beleza depende ou é determinada por esse
padrdo especifico. Mas nao faz parte do que é ser desse padréo o fato de ser bonito.
Ou seja, 0 padréo é necessariamente bonito, mas ndo é essencialmente bonito.
Sobre a distingdo geral entre necessidade e esséncia, confira Fine (1994). Além
disso, podemos pensar nesse padrdo sem pensar nele como algo belo.

Em contraste, ¢ a0 mesmo tempo necessario e essencial que algo elegante
seja belo. E isto se reflete em nossos conceitos e julgamentos. Podemos pensar
no padrdo sem pensar nele como belo, mas pensar no padrdo como elegante é
pensar nele como belo, pelo menos em certos aspectos. Portanto, a elegéncia é
um conceito estético.

A proposta hierarquica parece, portanto, caracterizar uma nogéo néo-
arbitraria e util do estético. Se assim for, a nogdo ampla contemporanea de estético
pode ser justificada. Precisamos de uma concepgao hierarquica € nao de uma
concepgao igualitaria das nogdes estéticas.

Para ver como isto funciona, considere as propriedades de representagéo.
Séo elas propriedades estéticas? Suponha que uma pintura representa uma arvore
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e é uma bela representacao de uma arvore. N&o é meramente bela e uma representagéo
de arvore, mas bela enquanto uma representacdo de arvore (ZANGWILL, 1999).
Naturalmente, que a pintura represente uma arvore é "relevante” para saber se ela é
bela, porque € parte daquilo da qual depende a sua beleza. Mas ser belo ndo faz
parte do que é ser uma representacao de uma arvore. Além disso, pensar que a pintura
representa uma arvore nao €, portanto, pensar que ela é bela. Ser belo ndo é uma
propriedade essencial da representagdo, e pensar na representagdo néo significa
pensar nela enquanto bela, mesmo que seja necessario que ela o seja. Portanto, as
propriedades de representagao ndo sao propriedades estéticas.

A proposta, no entanto, enfrenta um desafio. Jerrold Levinson (2001)
argumentou que nem todas as propriedades substantivas tém valéncia avaliativa.
Um de seus exemplos € o de “rigidamente sinistro". Ser rigidamente sinistro nem
sempre parece ser uma forma de ser belo ou feio. O defensor da hierarquia poderia
responder que sa0 0s usos especificos destas palavras, no contexto, que selecionam
caracteristicas de valéncias avaliativas. Se assim for, o caso particular da rigidez
severa pode ser um aspecto valioso de uma coisa, seja ela qual for, junto a outras
instancias da rigidez severa. Mas poderia ser objetado que instancias particulares
de rigidez severa podem ser valorativamente neutras? A questdo é dificil.

Se a sugestao hierarquica falhar, entdo nos falta uma forma de reivindicar
a nogao de estético, e ndo esta claro que haja outra. Levinson pensa em propriedades
estéticas como um certo tipo de propriedades de aparéncia. Mas, em primeiro lugar,
isto ira descartar as propriedades estéticas de objetos abstratos automaticamente;
e em segundo lugar, permanece o problema de determinar que tipo de propriedades
de aparéncia sdo as propriedades estéticas.

4.4 Beleza e sublimidade

Uma nocéo que é dificil de colocar entre outras nogdes estéticas é a de
sublimidade. Existe uma longa e veneravel tradicdo de pensar que a beleza e a
sublimidade compartilham o mesmo status como categorias estéticas fundamentais.
A sublimidade vem em diferentes variedades. Kant distingue o que é "matematicamente”
e "dinamicamente" sublime, correspondendo, grosso modo, ao nosso sentido da
enormidade ou poder das coisas. A questao fundamental sobre beleza e sublimidade
é se elas se excluem uma da outra. De acordo com a longa e veneravel tradigao,
se algo é sublime, entdo ndo é belo e vice-versa. Muitos tém concebido a sublimidade
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de tal forma que ela exclui a beleza. Mas isto é questionavel.

Se concebemos a beleza de forma restrita, ela significa apenas uma certa
elegancia e graciosidade (LEVINSON, 2012), entdo esse seria um conceito restrito
de beleza que seria uma propriedade estética substantiva. Essa nogédo de beleza
pode excluir a sublimidade. Entretanto, ndo esté claro ndo haver razéo para restringir
a beleza desta forma. Se, pelo contrario, a beleza (ou pelo menos a aceitagéo da
beleza) é um valor estético genérico abrangente, entdo pode-se sugerir que a
sublimidade deveria ser entendida como um tipo de beleza. Nesse caso, a sublimidade
acabaria sendo um conceito estético substantivo, ndo a beleza. Nessa visdo, beleza
e sublimidade ndo se opéem uma a outra. Em vez disso, a sublimidade é uma
espécie de beleza magnifica ou uma forma espetacular ou extraordinaria de ser belo.

Edmund Burke (1757) liga a sublimidade a dor, bem como ao prazer, talvez
inspirando-se na nocao aristotélica de catarse. A ideia parece ser que 0s juizos de
sublimidade se baseiam tanto no prazer quanto na dor, enquanto os juizos de beleza
se baseiam apenas no prazer. Embora isto possa se encaixar na experiéncia estética
do vento e da chuva em uma tempestade no mar ou no alto de uma montanha, nao
se encaixa na sublimidade das estrelas no céu e na sublime delicadeza de uma
teia de aranha, onde ndo ha um terror excitante. Portanto, a afirmacg&o sobre a dor
nao é sempre verdadeira ao se discutir o sublime.

Richard Wagner afirmou que havia sublimidade musical na Nona Sinfonia,
de Beethoven, e essa foi sua grande inovagao, para nos levar além do meramente
belo-musical para o sublime (WAGNER, 1870; HANSLICK, 1950, 1986). Muitos
musicdlogos seguem Wagner, (TARUSKIN, 1989. No prelo). Mas nessa visdo, a
saber, a que discute em que casos a sublimidade esta associada ao perigo e a
extremidade, ndo é claro que tenhamos uma histéria plausivel do porqué de as
pessoas buscarem o sublime na musica. Sera uma espécie de procura de emogao,
como passeios de feira ou escalada, onde as pessoas acreditam estar em perigo
ou pelo menos ndo podem deixar de imaginar que estdo em perigo? Sua experiéncia
da Nona de Beethoven esta misturada com a dor desta maneira? Isto parece
improvavel. A dor e 0 medo tém expressdes naturais no rosto humano, mas 0s
rostos humanos do publico que escuta a Nona de Beethoven néo séo visivelmente
diferentes dos rostos humanos que escutam Mozart, Chopin ou Tchaikovsky. Seus
rostos sao diferentes daqueles que estdo em passeios de feira ou escaladores de
rochas que tém que fazer movimentos dificeis. Além disso, o publico da Nona nédo
esta motivado a fugir da sala de concertos. Eles tém que ser amarrados em seus
assentos para evitar a fuga como em um passeio no parque de diversdes? Em
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contraste, na visdo substantiva do sublime como uma espécie de beleza, ha um
tipo distinto de prazer que caracteriza a experiéncia do sublime, no qual os juizos
do sublime sdo baseados. E um prazer intenso, com certeza. Mas a intensidade
nao implica uma mistura com a dor.

A sublimidade em uma arte representativa, como a pintura, € uma questéo
diferente. A maravilhosa pintura de John Martin Apocalipse, por exemplo, evoca
uma espécie de terror, um horror imaginado. E entdo poderiamos dizer plausivelmente
que esta sublimidade nao & um tipo de beleza. E uma espécie de exceléncia artistica.
O que isto sugere & que devemos evitar uma teoria unitaria do sublime. Alguma
sublimidade é uma forma de ser belo, e outras no.

4.5 Moral estética

Os juizos estéticos substantivos atrairam muita atengdo na segunda metade
do século XX. Se a proposta hierarquica estiver correta, eles ndo podem ser
estudados isoladamente, pois o papel de deles é servir a juizos estéticos verossimeis
da beleza e da feiura. A beleza e a feiura sdo nogOes estéticas primarias, que dao
sentido a classe mais ampla que os estetas contemporaneos incluem como "estética”.
A nogao ampla de estética pode ser fixada pelo julgar que algo é belo ou feio, ou
que tenha mérito ou demérito estético. Vendo a beleza e a feiura como as nogdes
estéticas preeminentes, podemos dar sentido a uma categoria unitaria da estética,
que inclui a ternura e a esquisitice, a elegancia e a sublimidade, e que exclui as
propriedades fisicas, sensoriais e representativas das coisas, bem como sua
agradabilidade. A proposta hierarquica parece nos permitir fazer a distingéo estético/
nao-estético de forma Util e responder aos criticos de Beardsley e Sibley. Assim, a
nocgao de estético pode ser defendida. Alguns leitores podem pensar que Levinson
esta certo sobre conceitos e juizos estéticos substantivos, caso em que a nogéo
de estético tera um ponto de interrogacéo pairando sobre ela.
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