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Resumo

Ha um argumento central que o presente artigo pretende demonstrar rela-
tivamente a teoria estética. A Estética ocupa-se de determinadas tecnologias.
Refiro-me, primeiramente, a uma tecnologia corporal da sensacdo, da memdoria
e da imaginagdo mas ainda as tecnologias extracorporais, como entre outras a
da Arte, que remodelam em meios externos processos sensorio-motores, ima-
gindrios, do pensamento e comunicativos. A Estética como disciplina filosé-
fica esteve historicamente dependente de fundamentacdes das suas descri¢des
sobre essas tecnologias de referéncia nos ambitos da Metafisica e da Filosofia
da Natureza, da Gnosiologia e da Légica e da Etica e da Politica. Nas jus-
tificacdes ndo se desenvolvem sé concepcdes gerais mas aclaragdes sobre o
nexo dos sentidos e sobre o ideal da percepcdo. Uma vez liberta das condi-
¢oes histdricas do seu ponto de partida em virtude das transformagdes na sua
base tecnoldgica a Estética envereda por outros caminhos que ndo se podem
conceber nos Ambitos justificativos indicados mas ndo deixam de tomar como
referéncia uma remodelagem tecnolégica dos processos sensdrio-motores e do
pensamento.

Palavras-chave: Estética, Belo, Media, Tecnologia, Comunicacio, Per-
cepeao.

Abstract

There is a central argument that this article aims to prove regarding aesthe-
tical theory. Aesthetics deals with definite technologies. I’'m referring, firstly,
to a technology of the bodily sensation, memory and imagination but also to
extra-corporeal technologies such as among others the Arts, remodelling in
external media the sensorimotor processes, imagination, thought and commu-
nication. Aesthetics as a philosophical discipline has been historically depen-
dent on the foundations of its descriptions of the technologies of reference in
the fields of Metaphysics and the Philosophy of Nature, Theory of Knowledge
and Logic and Ethics and Politics. Justifications do not involve only general
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concepts but also clarifications about the nexus of the senses and the ideal
of perception. Once freed from the historical conditions of its starting point
because of changes in the technological focus Aesthetics turns to other ways
that are inconceivable in the former supporting disciplines. Nevertheless, the
modern aesthetical conceptions continue to take as a reference the technologi-
cal reshaping of the sensorimotor processes and of thought.

Keywords: Aesthetics, Beauty, Media, Technology, Communication, Per-
ception.
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A arte da estética

1. A Arte da Estética classica
1.1. Belo

O que continuamos a chamar Estética em virtude de uma arrumagdo
disciplinar pouco esclarecida € um produto histdrico do século XVIII e
do cruzamento de trés tipos de descri¢des que encontramos nesta época.
Uma primeira linha mais caracteristicamente filoséfica relaciona-se
com o que na obra de Alexander G. Baumgarten, popularizada por
Georg Friedrich Meier, se designou por Gnosiologia Inferior ou “scien-
tia cognitionis sensitivae”, esta voltada para o estudo da percepc¢ao sen-
sorial, no grau de clareza especifico das suas ideias, da relagdo com
as emocgdes e com a agradabilidade do sentimento interno e do belo,
identificando-se aqui com uma “ars pulcre cogitandi”'. Uma segunda
orientacdo relaciona-se com a tradicdo mais antiga das Poéticas, con-
tinuando a obra aristotélica, que havia conduzido a investigacdo dos
modos da imitag¢do nas artes e a preceptivas, que revemos na “Querela
dos Antigos e Modernos”, em Johann C. Gottsched e ja na forma ama-
durecida e critica no Laocoonte de Gotthold E. Lessing. Um terceiro
tipo que encontramos em embrido nos comentérios aos Salons de Denis
de Diderot nasce consonante com a emergéncia do conceito de publico
no século XVIII e chamou-se “Critica de Arte”.

O que quer que hoje associemos ao conceito de uma Estética difi-
cilmente se pode dissociar do emaranhado de temas que se adensou no
nexo destas trés fontes de descricdes. Entre elas se desenvolveu proxi-
midade e distancia. Porém, a Estética como disciplina académica garan-
tiu a relagcdo entre as descricdes sobre as artes e o discurso sobre o belo
ancorando-a em questdes de indole 16gica, metafisica, teoldgica e ética
mais gerais. Nas €pocas do seu nascimento e da sua difusdo foi esta
relacdo que caracterizou a Estética em sentido restrito.

O estatuto do belo na Arte e na natureza nunca se conseguiu dis-
sociar de descricdes sobre o ideal e as fungdes das obras de Arte ou
dos discursos filoséfico ou cientifico sobre a natureza em que se 1éem

I ALEXANDER GOTTLIEB BAUMGARTEN, Aesthetica, 1750; cf. MaxmmiLiano H.
Marcos, “Teoria de la Sensibilidad, Teoria de las Humanidades. El Proyecto Filo-
séfico de la Estética en A. G. Baumgarten” in Cuadernos Dieciochistas 4 (2003),
pp- 81-121.
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interpretacdes sobre os fendmenos e os seus nexos, causalidade, sobre
a imanéncia ou a transcendéncia da ordem ou sobre a auto-suficiéncia
da natureza ou a Criacdo. Quer dizer que o belo nunca possuiu um valor
independente e muito menos objectivo, a ndo ser nas crencas, que se
pudesse desligar de observacdes ou descrigdes dotados de fungdes retd-
ricas identificdveis, algumas delas ligadas as resisténcias académicas do
saber mais tradicional. Por isso, pretender encontrar no belo o objecto
da Arte € tdo enfatuado e vao como procurar na verdade o objecto da
Ciéncia. Se nos fixarmos no lago entre Filosofia da Natureza e Estética,
especialmente no que se refere a uma Natureza Humana, percebemos
no século XVIII o afrontamento entre uma corrente Iluminista ordeira,
acomodada a uma transicao gradual da época e outras tendéncias que
podemos designar por “Iluminismo Radical” e o contra-Iluminismo
mais interessadas, genericamente, em descer as profundezas da natu-
reza como pulsao e forca cega.

As dificuldades e paradoxos para ndo dizer mesmo a impossibili-
dade de uma defini¢do do belo?, como critério do sentido estético, na
sua relagdo com a natureza e com 0s processos sensoriais sdo evidentes
desde a Antiguidade, nos didlogos platénicos, no neoplatonismo, na tra-
dicdo cristd com Agostinho ou na modernidade, em Lorde Shaftesbury,
em Christian Wolff e na sua escola, em Francis Hutcheson e David
Hume3, nas observagdes sobre Arte de Denis Diderot ou em Immanuel
Kant e no “Idealismo Alemao™. No século XVIII essas dificuldades
exprimem a propria variedade do Iluminismo e os problemas de uma
fixacdo da Natureza Humana.

Na Histdria da Filosofia, no quadro do I[luminismo ordeiro, a obra
de C. Wolff sobre Psicologia constituiu um ponto decisivo na identifi-
cacdo do belo com o prazer e juntamente com a no¢do do sentido moral
e estético ou a identidade do “pulchrum et honestum” de Shaftesbury

2 Um reflexo das dificuldades tradicionais recuperadas a luz de problemas con-
temporaneos encontra-se em Nick Zangwill, The Metaphysics of Beauty, Ithaca,
New York, Cornell University Press, 2001.

3 Cf. PeTer Kivy, The Seventh Sense: Francis Hutcheson and Eighteenth-Cen-
tury British Aesthetics, Oxford, Clarendon Press, 2003.

4 Cf.Joun SHANNON HENDRIX, Aesthetics and the Philosophy of Spirit. From Plo-
tinus to Schelling and Hegel ,New York, Washington,D.C.,Berlin, Peter Lang,2005.
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deve considerar-se uma inflexao na direcc¢io da investigacdo das condi-
¢oes subjectivas do sentimento estético.

Na escola de C. Wolff o prazer sinaliza que a sensagdo e a vida
psiquica em sentido mais geral atingiram uma sintonia com o objecto
da representacdo. O prazer estético, a agradabilidade, representa um
grau de perfeicdo na natureza e € como uma suma da natureza sensitiva
interior, do Homem, e exterior, da vida, em sentido genérico.

Adicionalmente, nas obras de C. Wolff que continuam os pressu-
postos da Metafisica de Leibniz, era possivel encontrar o enquadra-
mento metafisico, 1égico e ético para uma disciplina da Estética em
que fosse necessario discutir a faculdade sensitiva do Homem na sua
relacdo com a vida em sentido geral. Aqui, a sensacdo teria de aparecer
como o primeiro grau do conhecimento a ser continuado no intelecto
e na razdo, mas em relacdo com as expressdes da vida afectiva como
o prazer ou a dor e com o conhecimento das bases morais das relacdes
sociais entre os individuos.

E contudo na relacdo entre auto-afecco e sensagdo que se desen-
volve o que hd de interessante para as futuras concepcdes da Estética,
nomeadamente na expressao transcendental.

A concentragdo da descricdo estética nas impressdes sensoriais e
suas traducdes no sentimento interno, nas ideias e nos juizos do sujeito
ndo deixaria de ficar afectada pelas disputas sobre teoria do conheci-
mento, nomeadamente aquelas que marcaram o debate psicoldgico e
gnosioldgico sobre o inatismo.

Por outro lado, na linha da renovacdo das Poéticas ndo se pode evi-
tar situar o belo frente ao verdadeiro ou relativamente a discussdao do
estatuto de uma Arte verdadeira frente a uma Arte definida na relacio
com a beleza e o agradavel.

A referéncia ao sentimento e ao sentido interno nas correntes
modernas ndo afastou as dimensdes tidas por objectivas no belo, como
por exemplo uma certa diversidade ou variedade na unidade, a ordem,
regularidade ou simetria e, daqui, o valor atribuido a concordéncia entre
o sentimento interior do uno no diverso, a natureza e a vida. A determi-
nacdo de dimensdes objectivas do belo apoiava-se nas ideias de Platdo
e Aristételes sobre o ser vivo, como relacdo animada e congruente de
partes e todo e as accdes humanas, como motivo central, de que depen-
dia, segundo a Poética do Estagirita, a prépria imitagcao da Arte.
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A insubordinacdo do belo aos ditames da verdade factual nio per-
mite identificar o belo na natureza com os fenémenos naturais. Foi esta
diferenca entre beleza e factos que levou Hegel na Estética a postular
o seu conceito de Ideal, como conciliacdo entre 0 modo como a Arte
representa o real e o afastamento dos factos imediatos nessa represen-
tacdo ou ainda a procura nos fendmenos de dimensdes que eles nio
podem directamente exprimir. O tema dos limites da representacdo da
dor e da violéncia na Arte estd relacionado com a relacio entre o belo e
o verdadeiro mas pela via do ilusério, pois se a Arte tivesse com a ver-
dade um compromisso essencial teria de exprimir a dor como dor. Num
sentido mais geral e na linguagem dos modernos a relacdo entre Arte,
belo e verdade ndo podia deixar de colocar o problema do significado
do sistema da natureza, como encadeamento de causas e fins, o sentido
da vida, da Criag@o ou o sentido da Histéria para a representacdo artis-
tica. Vemo-lo nas observagdes de Diderot sobre a origem do belo, nas
especulacdes estéticas com base em Teodiceias, evidentemente também
em Kant e nas reflexdes do século XX sobre as consequéncias na Arte
do mal na Histdria.

Fazendo eco da “Querelle des Anciens et des Modernes”, o wolf-
fiano Johann C. Gottsched® propds como tépico da Poética alema do
século XVIII o tema da imita¢do e transformou Hordcio num autor
modelar. A discussao sobre o significado estético da Arte tinha aqui de
se situar na relacdo mimética e particularmente na rela¢do entre poesia
e pintura.

No Ensaio sobre a Origem e a Natureza do Belo de Denis de Dide-
rot tem lugar uma extensa exposicao sobre as doutrinas recebidas sobre
o belo demonstrando o autor a circularidade, paradoxia ou insuficiéncia
das defini¢des. Contudo, na sua prépria tese Diderot ndo se afasta da
relacdo do objecto e do sujeito, mesmo quando no lugar de predica-
dos e qualidades introduz as suas “relacdes”. Ou seja, o belo terd de se
encontrar em uma certa acomodacdo de relacdes objectivas, ditas fora
de mim, e rela¢Ges subjectivas, interiores®. Evitam-se assim, aparente-

5> JoHANN CHrisTOPH GOTTSCHED, Versuch einer kritischen Dichtkunst fiir die
Deutschen, Leipzig, Bernhard Cristoph Breitkopf, 1737.

¢ Dents DIDEROT, Recherches Philosophiques sur I’ Origine et la Nature du
Beau, in Idem, Beaux-Arts, Essai sur la Peinture, Paris, Librairie Garnier Freres,
s/d, pp. 19 e ss.
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mente, os paradoxos de uma concepgao atributiva, objectiva, do belo de
que facilmente se acusaria uma Estética Metafisica dogmadtica.

Neste quadro genérico se progrediu, ja na Estética do séc. XX, sem
os pressupostos da Psicologia especulativa da tradi¢@o antiga, ainda sob
os efeitos do impasse da Critica da Faculdade de Julgar, até as ques-
toes estéticas implicadas na dualidade gnosiolégica de sujeito e objecto,
na corrente fenomenoldgica, ou até ao tema heideggeriano do mundo
da obra de arte.

De um modo integrador, entre a linha de renovacao das Poéticas, a
Estética filoséfica e a “Critica de Arte” Gotthold E. Lessing descreveu a
atitude de Johann J. Winckelmann sobre a Histéria de Arte da Antigui-
dade como a de uma admiragdo da simplicidade das artes plasticas dos
antigos, em que reinaria grandeza e na revelacdo do sofrimento domi-
nava sobranceira a paz e a calma. A vitéria do cardcter moral sobre a dor
e a mé fortuna estd presente na representacio da lenda de Laocoonte e
na escultura homoénima datada possivelmente de 40 a. c., redescoberta
no séc. X VI, que resumiriam estas caracteristicas atribuidas a Arte clés-
sica e ao belo. E a propésito de Laocoonte e dos juizos de J. J. Winc-
kelmann que tem lugar no ensaio de Lessing o tratamento do valor do
sofrimento e da serenidade na Arte antiga € na moderna, a que vamos
regressar por momentos’.

Ao isolar o tipicamente grego comparou o autor a escultura do Lao-
coonte a narrativa de Virgilio na Eneida (Laocoonte e as Serpentes) e ao
sofrimento do Filoctetes de Séfocles. Em nenhum destes dois ultimos
exemplos hd um dominio tdo exemplar sobre a dor como no Laocoonte
escultérico, em parte devido a diferenca entre escultura e poesia. Na
Arte, as paixdes exprimem forgas e estas revelam-se nas obras plasticas
em sulcos, linhas que sdo belas quando transmitem directamente um
dominio calmo na tens@o de paixdes e forcas em presenca.

Com este sentido geral, um dos desenvolvimentos de Lessing reside
na definicdo do belo como “a mais elevada lei da Arte imitativa” e na
caracterizacao dos limites da utilizagc@o do feio na Arte. Outro desenvol-
vimento trata da diversidade dos modos de representar o belo, pintura
e poesia, seguindo a linha tradicional das Poéticas. Por fim, a diferenca

7 GortHOLD EPHRAIM LESSING, Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie, Stuttgart, G. J. Goschen’sche Verlagshandlung, 1870.
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entre os antigos e os modernos € revisitada e revela o alcance das trans-
formagdes histéricas da Arte para além do cinone grego, sumamente
ilustrado na escultura.

Os gregos ndo imitaram qualquer coisa, mas focaram-se exclusiva-
mente no belo. Este designa no exemplo da escultura do Laocoonte a
forca concentrada e calma vitoriosa sobre a dor. Nao se define o belo
pela ordem, a simetria ou a unidade no diverso mas pela tensdo con-
tida resultante de for¢as dominadas de modo sereno o que, na visdo do
observador, resulta em prazer. Por outro lado, se o belo deve ser como a
“lei da Arte imitativa” significa que a Arte no procura representar tudo
0 que as coisas sd0, enquanto na sua verdade, mas apenas na sua beleza.
A Arte procura entdo um objecto muito restrito e € sO frente a este que
ela deve conceber o seu dever mimético. Seguindo estes pressupostos
da Arte cldssica, Lessing concluia que o belo ndo deve ter uma vincula-
¢do imediata a verdade.

Estamos perante o enunciado de um conflito. Se o compromisso
da Arte € com o belo o artista ndo pode retratar as convulsdes mais
profundas da dor que resultariam em linhas demasiado feias para serem
representadas. O feio se torna assim um limite da Arte. Mas um limite
interno. A Arte sendo imitativa ndo imita tudo, mas precisa do feio. Este
ndo pode ser expulso porque a sua auséncia tornaria o objecto artistico
desprovido de qualquer tensdo. Ele deve estar af para dar a sua vitéria
ao espirito, do mesmo modo que o bem triunfa do mal. A instrumenta-
lizagdo do feio e da dor na Arte classica, que Lessing exemplifica com
os limites do uso do grito na escultura, é o que a torna Arte iluséria e
fonte de prazer.

Lessing diz-nos, sob o peso dos prejuizos da sua época, que nin-
guém poderia suportar ver o feio nas linhas da contor¢do agénica.
A Arte feia mesmo sendo verdadeira seria Arte sem espectadores, por-
que a Arte procura o prazer nos seus observadores. O autor mantém o
essencial da relacdo do belo com o prazer de Baumgarten e de Meier
para concluir que a proximidade do belo e do verdadeiro ndao pode ser
integral quando estiver em causa, nos factos, o excesso do feio e do
sofrimento que torna impossivel a distensdo da for¢a psiquica na com-
paixdo dos espectadores e 0 nascimento consequente da piedade.

E neste contexto, no Laocoonte, que surgem as referéncias a sim-
patia como sentimento essencial para a Arte. A simpatia subordina-se
a regras tipicas das relagdes sociais, que na obra se descrevem a par-
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tir dos ensinamentos de A. Smith na 7eoria dos Sentimentos Morais.
Entre eles se conta a no¢do de que simpatizamos mais facilmente com
os bem aventurados do que com aqueles que sofrem excessivamente.
A dor excessiva € irrepresentdvel na Arte porque ela ndo consegue gerar
qualquer empatia no observador, mas ao contrario repulsa.

A representacdo da dor tem de possuir um cardcter mediado e o
ameacador retratado a distincia e com as dimensdes de algo de ilusério.
E assim que o horror se tem de representar para poder ser compativel
com as exigéncias estéticas da Arte. Algo de semelhante se passa com
um certo tipo de ridiculo. Mas a dor como fonte de tensdo e dinamismo
ndo pode ser totalmente afastada, pois € ela que garante a accao, sobre-
tudo no caso da poesia dramatica. Por isso, a impassibilidade recomen-
dada em textos de Cicero € de evitar na Arte e na poesia dramaética.

As referéncias a A. Smith e a simpatia revelam como a Arte para
Lessing ndo pode prescindir da antecipacdo da percepcdo dos seus
observadores e nesta medida, rematamos nds, ela envolve uma tecno-
logia da comunicacio, ou seja, o ver e o escutar de referéncia ndo sio
nunca o primeiro acto sensitivo do criador, mas sim o que este antecipa
no seu observador. Na criagdo artistica ndo lidamos com os olhos ou o
ouvido dos autores de obras mas com as suposicdes simpatéticas sobre
como véem e escutam outros. A fonte do belo s6 pode residir nesta sim-
patia sensorial em que se envolvem o criador e o observador. A expres-
sdo por Lessing da norma estética e artistica do [luminismo ordeiro esta
contida na sua apropriagdo dos “sentimentos morais” para manifestar
um dever estético para a Arte, uma conformacio da sensibilidade ao
que € esperado na comunicagao.

1.2. Mimésis

No século XVIII, o belo dificilmente pode caracterizar uma cate-
goria estética quando aplicada a Arte se o desvincularmos das formas e
dos discursos da observacio artistica. E evidentemente para a “critica”
no seu nascimento que nos temos de voltar para perceber como se estru-
tura de modo discursivo a atribui¢do do belo a obras. Quando deixar
de servir como categoria estética ao belo deixard de se pedir também
o critério identificador da obra de Arte conseguida. A funcdo da critica
obedecerd a outras exigéncias quando a Arte deixar de se definir pelos
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anteriores canones estéticos. No entanto, mesmo atribuindo-lhe uma
oscilacdo histérica entre uma época mais firme na convic¢io sobre o
belo e outros periodos, o discurso da critica foi desde o inicio mais
flutuante e menos cingido a um conceito imediato, directo, do belo do
que se possa imaginar. E isto precisamente porque o que a critica tem
de promover € a orientacdo da aten¢do do publico para certos predica-
dos que uma vez ligados entre si geram na consciéncia o sentimento
da perfeicdo ou do “conseguido”. Gragas ao discurso da critica de Arte
que se desenvolve crescentemente para um publico, depois de ter sido
um discurso para entendidos ou amigos, podemos rever e identificar as
regras do belo nos artificios, detalhes e técnicas com que o compositor
das obras, mediante a antecipacio da percepg¢ao, pretende dirigir a aten-
¢d0 dos observadores das suas criacoes.

No Ensaio sobre a Pintura de 1765 D. Diderot, em explicita apro-
ximacgdo a Helvetius, pretendia enquadrar o seu conhecimento da Arte
numa doutrina estética que partia da ideia de natureza como de uma
nocdo universal que tudo englobava, que se podia exprimir na causali-
dade universal e em uma diversidade ordenada. A Arte devia cuidar de
imitar a natureza dos seres, segundo o conhecimento que devemos ter
das suas causas e rela¢des®. Assim, a imitagdo seria tanto mais perfeita
quanto mais desenvolvido fosse o nosso conhecimento dos nexos cau-
sais a partir das situacdes vitais. O conhecimento da vida seria assim
central e podemos inferir que o mau artista €, antes de outro juizo, o
ignorante da vida. Da competente apreensdo das relacdes da vida
depende uma correcta apreensao do belo natural.

Mas o autor revela as dificuldades da aplica¢do destas concepgdes
ao afazer concreto dos artistas. No afa de copiarem os seus modelos
segundo os preceitos académicos, 0s pintores muitas vezes confundem
a fantasia arbitrdria com a verdade. Esta sua prética artistica ndo pode
ter o mesmo valor que aquela dos que se dedicam a imitacdo do autén-
tico funcionamento da vida, na complexa relagdo entre partes e todo.
Ao artista € entdo essencial adquirir o “sentimento da carne’. Ora, este
ultimo s6 pode ser avaliado pelos critérios técnicos da boa composi-
¢d0. Do conhecimento da vida na natureza se passa para a proficién-

8 Dents Diperor, “Essai sur la Peinture pour faire suite au Salon de 1765” in
IDEM, Salons, vol.1, Paris, J. L. J. Briere, 1821, p. 408.
° Denis DIDEroOT, op. cit., p. 423.
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cia técnica da composicdo. A critica revela ao publico a coeréncia ou
incoeréncia entre o cumprimento da exigéncia de concordancia com
a natureza e a consonancia com os requisitos da boa composi¢do no
sentido técnico. Aqui se constitui uma forma comunicativa que é tipica
da comunicacdo da Arte moderna. A vida na sua variedade, na multipli-
cidade e unidade das suas formas, o nexo caracteristico dos organismos
complexos é fonte da Arte mas ela s6 € apreendida na composicao feliz,
conseguida, gragas a uma boa propor¢ao entre unidade e multiplicidade
e esta s6 € percebida pelo publico se este for critico ou guiado pelo
critico, em suma se for dotado de “bom gosto” e de uma faculdade de
julgar amadurecida.

Primeiramente, o problema central na relagdo entre a Arte e as exi-
géncias normativas que nascem da teoria estética € o de saber como
imitar a natureza. Nesta auto-descri¢do, que é seguramente “cldssica”,
a Arte estd ao servico da geracdo de valores denotativos de um tipo
especial. Assegura-os mediante a orientacdo da percep¢do dos obser-
vadores segundo determinada composi¢cdo de meios e objectos que se
estruturam segundo regras. Quer dizer que ndo dispensa interpretacdes
ligadas a descri¢des. S@o estas que permitem a um observador saber
onde parar na investigacdo dos nexos causais e dizer “eis a imagem
perfeita, conseguida!”.

No saber imitar, ou composi¢do, deve entrar o conhecimento da
proporc¢do justa dos aspectos euféricos e disféricos da cena para um
observador possivel, ou seja, a antecipacdo das emog¢des e a antecipa-
¢do da percepcdo em outrem. Compreensivelmente, segundo estes pres-
supostos, Diderot d4 conselhos aos jovens pintores sobre como olhar
os objectos para observarem adequadamente as cenas, como adequar
forma e cor, esboco e quadro, sobre aquisicdo de técnicas com mestres
consagrados, sobre distribuicdo de sombra e luz, técnicas da perspec-
tiva e é nesta acep¢do que vemos delinear-se a componente técnico-
-normativa das suas teorias estéticas. Esta supde sempre o observador
implicito, antecipacdo de emocdes e de percepgdes. Ha entdo na forma
estética com que a Arte cldssica lida um nexo denotativo, um nexo com-
positivo dos objectos e dos meios materiais e a antecipacdo da percep-
¢d0. Sobre os trés aspectos é possivel emitir juizos separadamente, mas
o julgamento critico por exceléncia estd voltado para a adequacio de
um nexo aos restantes.
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Esta constelacio, que em Lessing e em Diderot € muito clara, confi-
gura o essencial sobre o modo como descreveremos as artes da Estética
— como tecnologias da percepgdo e da cognigdo.

Quando faz as suas observagdes sobre a “Ressurrei¢dao de Lazaro”
de Rembrandt'® para lembrar que nem tudo na pintura pode ser tomado
como imitagdo servil, Diderot introduz o critério adicional do “ponto de
vista” do artista. Mas € claro que este ultimo supde ainda a cena repre-
sentada e € frente a esta, como base denotativa do quadro, na natureza,
que a subjectividade do criador, a sua liberdade de escolha das partes da
cena, pode ser autorizada. A no¢do de expressao serve de ligagcdo entre o
“ponto de vista”, reflectido em respostas emocionais e sentimentais que
se presumem no observador a partir da escolha pessoal do criador, e a
cena objectiva com os seus caracteres fisicos, sociais e os personagens.

A propésito da pintura e da escultura, a leitura dos Salons de Dide-
rot permite comprovar como, na sua formacao, a critica cumpriu rela-
tivamente as obras uma funcdo descritiva que ndo mobilizou apenas
categorias estéticas bem identificadas, mas genéricas, como belo e feio,
o agraddvel e o desprazer, mas igualmente no¢Ges sobre adequacio dos
materiais, luz e cor, propor¢des, génio e gosto ou transmissao de valores
morais. E de toda esta informagio que resultam juizos como “é belo”,
“agraddvel”, “com graca”, “elegante”. Se ¢ certo que a Arte deve seguir
o ideal da imita¢c@o da natureza, do belo natural, mais propriamente, ela
ndo estd menos sujeita as instrugdes técnicas sobre a boa composi¢ao.
E aqui que a distingdo a reter nio é a do belo em oposigdo ao feio, mas
a do “adequado”/“ndo-adequado”; “conseguido”/“ndo-conseguido”,
“ajustado”/’ndo-ajustado”.

A correcta correspondéncia entre a boa composicao e o ideal esté-
tico do belo na Arte s6 pode ser alcangado na disposi¢ao simpatética do
publico, mas Diderot, ao contrério de Lessing, ndo explora esta dimen-
sdo da tecnologia comunicativa da Arte com muito pormenor.

Na Poética de Aristételes era evidente a preocupagdo pela diversi-
dade dos modos da imitacdo e em redor deles se discriminaram as artes.
S@o contemporaneos de Lessing vérios ensaios sobre o significado do
dito cldssico “ut pictura poesis”, nog¢des correntes sobre a pintura como
“poesia silenciosa” e sobre a poesia como “pintura falada”, variagdes

10 Denis DipEROT, op. cit., p. 442.
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sobre Hordcio, que encontramos logo em J. C. Gottsched, e generica-
mente sobre a proximidade e diferenca dos tipos de Arte na sua relacio
com o belo. J.J. Winckelmann e o seu trabalho sobre a Arte dos Antigos
nas artes plasticas integra-se neste contexto.

No Laocoonte apercebemos a profundidade do tema da diferenca
de modos de exprimir o belo. A atengdo muito posterior a densidade
medial das artes prepara-se aqui. Mas nesta obra lemos a preocupacio
pela descricdo da conexdo entre a actividade sensorial, a Arte como
tecnologia e as antecipagdes das emocdes e da percepgdo, que constitui
o centro da teoria estética.

Lessing descreve a diferenca entre poesia e pintura, intriga e mimé-
sis, na distin¢g@o entre o que um ouvido pode fazer e o que um olho pode
fazer, na imaginacdo. Sdo distin¢des propositadamente sobrepostas.
Nelas se revela do ponto de vista sensorial a diferenca entre as artes. No
Laocoonte desenvolve-se a diferenca do elemento poético e do plastico
no caracter temporal-auditivo e no tipo instantdneo-escépico, respecti-
vamente. A poesia exprime no tempo as ac¢des enquanto a Arte plas-
tica revela o pensamento instantaneamente na cena focada, colocando
os objectos lado a lado. Quer dizer que pelo ouvido se captam essen-
cialmente os signos actsticos que remetem para a sequéncia temporal
de acgoes e pelo olho os volumes ou as linhas do instante simbdlico.
A pintura seria obrigada a gerar vdrias cenas para reproduzir o percurso
temporal das ac¢des poéticas. Deste modo, o eixo sucessdo-simultanei-
dade descreve os meios das artes assim como a capacidade de apreensio
sensorial dos 6rgdos sensoriais. Tendo consciéncia da diversidade dos
meios das artes se torna para ele interessante a discussdo sobre se no
caso do Laocoonte foi o poeta que imitou o escultor ou inversamente.
Este tema torna-se mais complexo a medida que € examinado o que sig-
nifica imitar no caso da lenda do Laocoonte. O artista pldstico e o poeta
colocaram-se frente a0 mesmo modelo primitivo, de que retiraram, cada
um segundo os limites mediais da sua Arte, as suas concep¢des da lenda?
Ou um deles copiou o outro, o poeta o artista ou este aquele, tendo desta
imitagdo da imitacdo, desta ekphrasis, concebido a sua prépria obra!''?
E possivel num meio artistico reproduzir-se o meio de outra Arte ou
reproduzir o contetido sem a expressdao do meio no contetido?

' GorraoLp EpHRAIM LESSING, op. cit., p. 47.
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Nestas questdes de Lessing se contém o problema da fonte mimé-
tica da Arte, os comentérios a Hordcio mas também a apreciacdo do
mérito de uma obra que assumidamente € imitagdo de uma outra con-
dicdo medial da mimésis: a poesia que imita a escultura ou a escultura
que copia a poesia. Transferimos este problema directamente para a
expressao sensorial e tentamos perceber se hd 0 mesmo mérito e estdo
presentes as mesmas possibilidades na mimésis das ideias e na imitacao
que um olho faz da capacidade de um ouvido ou um ouvido da capaci-
dade de um olho.

A visdo o artista pldstico tem de oferecer abstraccdes personifica-
das de modo a serem apreendidas na simultaneidade do instante visual
enquanto o poeta pode construir gradualmente o seu objecto ao longo
das acc¢des que vai narrando, na sucessdo. A diferenca entre mimésis
propriamente dita e intriga ¢ patente, mas € sintomdtico que Lessing
ndo arrisque o suficiente na tese de que a ideia € diferente consoante
o meio, tendo de ser sempre ideia sensivel e obedecendo em virtude
disso a estrutura e especificidade dos 6rgdos sensoriais envolvidos na
percep¢do. As suas variagOes sobre a diferenca do meio poético e do
meio pléstico, as referéncias a alegoria e a personificacio, aos simbolos
tipicamente pictdricos e aos poéticos, as indicacdes sobre os diferentes
recursos estilistico-retéricos num caso e no outro, em suma, conduzem-
-no a convicgdo de que hd ideias apropriadas a poesia e outras s6 apro-
priadas s6 a tela ou a pedra.

Ao contrério do poema, o retrato da ac¢do dos personagens na pin-
tura tem de se sujeitar a escala da tela, como o “teatro visivel” do que
esta simultaneamente frente aos olhos, caracteristico da coexisténcia
dos objectos no espago. O adequado a tela do ponto de vista estético ndo
¢é a accdo, o movimento, o tempo ou a conservacado do tempo da accio
na memoria auditiva atenta ao narrado, mas sim o corpo na relacio
interna das partes e na relagdo externa com outros corpos coexistentes.
Quer dizer que o apropriado a tela € a ac¢@o concluida e ndo a acgdo
em curso.

Na pintura o invisivel s6 se mostra pelo visivel. Nao se pintam seres
invisiveis nem directamente abstrac¢des morais sem recurso a técnicas
descritivas especiais ou a simbolos. A restricdo da pintura a um “teatro
visivel” coloca-a em dificuldades no que se refere a representacao dos
deuses. A forma da grandeza supra-sensivel e supra-humana é igual-
mente um desafio para a escultura. De acordo com esta concepgao, a
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afiguracdo pléstica do visivel é a prisdo das artes pldsticas. Estas sé
podem mostrar o invisivel a partir do visivel, ndo como uma passagem
gradativa mas como instauracdo simbdlica.

Lessing quis perceber se pode haver uma equivaléncia ou uma imi-
tacdo entre a invisibilidade gerada por meios visiveis na pintura e a
invisibilidade descrita por meio dos signos arbitrdrios da linguagem,
na poesia, cuja base sensorial estd no ouvir. E uma tal equivaléncia
que segundo ele ndo € possivel postular. Com um quadro esteticamente
meritério ndo € possivel imitar um poema esteticamente meritdrio, con-
clui contra as teses do Conde Caylus.

As diferencas entre artes plasticas e poesia ndo sdo apenas eviden-
tes no caso do tratamento do belo nos corpos e nas ac¢des. Também o
feio merece um tratamento diferenciado num caso e no outro.

Podemos conceber uma ideia vélida na Arte que nao esteja j4 num
meio ou se torne consistente por intermédio de um meio? Na Arte as
ideias podem estar desvinculadas da antecipacdo da percepcio e dos
orgaos envolvidos na percep¢cao? Um ensaio de resposta a estes proble-
mas coloca-nos perante a necessidade de descrever a imitacio ja dentro
de um molde sensorial, se quisermos manter o esquema tradicional da
mimésis. Mas a nossa discussdo serd sobre uma tecnologia de um tipo
particular. A dificuldade de Lessing estd na sua prépria hesitacdo e em
querer mostrar a diferenca entre o pldstico e o poético, o ver e o escu-
tar, como distingdes de um género comum que seria o pensamento, as
ideias, as nog¢des sobre os seres e as ac¢des, quando ndo € vidvel encon-
trar quaisquer ideias esteticamente utilizdveis fora da sua concretizacio
medial. Quando nos diz que hd ideias sé da poesia e ideias s6 da pintura
continua a conceber como ideia do pensamento o que ji tem existéncia
sensivel num meio determinado caracterizado precisamente como poé-
tico ou plastico. O raciocinio € evidentemente circular. A mesma circu-
laridade se aplica a concepcdo da linguagem quando Lessing nos diz
que a linguagem pode descrever a coexisténcia espacial por ser consti-
tuida por signos arbitrarios mas essa capacidade ndo traduz o uso poé-
tico da linguagem, que ndo se aplica preferencialmente a descri¢iio da
coexisténcia espacial dos objectos'?. Por outro lado, a linguagem, como
tal, dificilmente se pode entender como um recipiente neutro das ideias

12 GortHOLD EPHRAIM LESSING, 0p. cit., X VI, p. 88.
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e é o proprio que nos mostra como uma imagem poética em grego nao
tem equivalente imediato em alemao.

Assim, a pergunta sobre que ideias sdo apropriadas a um meio sé
a partir do meio se pode responder. Fora da pressuposi¢do do meio a
pergunta nao faz sentido. O meio nio sé modifica as ideias, cria-as no
sentido mais completo.

O alcance desta conclusdo ver-se-a mais adiante. Mas aqui ja pode
antecipar-se o seu pendor nio representacional.

A imitag@o por uma Arte de outra Arte ndo € a imitacdo de uma
ideia, de um pensamento, de uma representacdo, mas do meio em que
alguma coisa foi efectivamente comunicado, segundo um conjunto de
pressupostos materiais que determinam a antecipagdo da percepgdo de
observadores possiveis.

A forma classica da teoria estética € aquela que parte de um modelo
e da natureza ou da vida como esse modelo. O modelo deve estar sim-
plesmente ai, intocado pelo observador. Quando esta visdo da natureza
se altera e se torna impossivel descrever o natural fora dos esquemas da
observagdo e dos observadores torna-se também irrealizdvel a crenga
num modelo a imitar ndo contaminado pelo observador'®. A natureza
torna-se tecnoldgica no sentido em que a ela ndo se pode aceder fora de
meios particulares instaurados por observadores particulares segundo
regras também especificas ao tipo de observagao.

Partindo da Arte moderna e contemporanea mas reavaliando con-
cepgdes classicas da teoria estética, as apreciagdes criticas de N. Good-
man a concep¢do da mimésis centraram-se no problema seméantico da
denotagdo e em questdes de sintaxe simbdlica'*. Mas ndo tomaram em
conta o facto de a Arte mesmo quando quis ser rigorosamente mimética
supor, sem qualquer ingenuidade, que a imitagdo era para ser vivida
como tal por um observador e ndo no préprio objecto ou na mente do
produtor. Quer dizer que o laco mimético nunca esteve verdadeiramente
na relagc@o do objecto original com a obra, mas sim entre o objecto origi-
nal e os tragos que a obra deve conter para criar no observador a ilusio
da prépria coisa. E em virtude deste vinculo que a Arte da Estética se

13 MatTHEW PoToLSKY, Mimesis, New York and London, Routledge, 2006, pp.
92 e ss.

4 NELsoN GoobMaN, Languages of Art, Indianapolis, Cambridge, Hackett
Publishing Company, 1976.
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empenhou numa discussdo sobre os sentidos e as faculdades sensoriais.
N. Goodman néo viu que a critica da mimésis se tem de dirigir a uma
auto-descricao estética das artes como tecnologias do belo, envolvendo
percepgdo, emogdes e comunicacdo. A mimésis ndo se desenrola nem
se critica no terreno sintictico e semantico sobre uso de simbolos.

1.3. Arte feia

H4 na tese de Hegel de que o diabo é uma figura esteticamente
inutilizdvel'® uma expressdo grandiosa da resisténcia da Arte cldssica
e da exigéncia do equilibrio e da harmonia como categorias estéticas.
A obra de Arte tem de exprimir num mundo de figuracdes sensiveis 0s
poderes éticos essenciais, pelo que ela ndo parte de tais for¢as como de
poderes abstractos, mas como se fossem realidades individualizadas.
A individualiza¢do € o que garante a possibilidade da representacio
artistica do belo feito de tensdes equilibradas. O “mais claro exemplo”
da figuragdo expressiva dos poderes éticos na individualidade estd nos
deuses gregos que entram em cena, desenvolvem entre si € os mortais
toda uma intriga para se afastarem, por fim, e assim regressarem a uma
determinada autonomia e repouso que a escultura ilustra na modali-
dade de individualidades idealizadas. Foi a respeito do culto da figura
humana que Hegel introduziu a no¢do de uma “individualidade plés-
tica”, em que ressoa a importancia por ele atribuida a escultura entre as
formas de Arte mais tipicas da Arte grega cldssica'®. No seu juizo estd
também em causa a conex@o entre a individualidade e o pathos tragico,
mas de tal modo que este tltimo sé aparece como verdadeiramente belo
quando entra no repouso da forma escultdrica.

Mas no Laocoonte Lessing referia a importancia que na sua época
o feio havia adquirido para os artistas “modernos”, independentemente
de qualquer consideracdo particular de equilibrio com as dimensdes da

15 GEORG WILHELM FRIEDRICH HEGEL, Vorlesungen iiber die Asthetik I in Idem,
Werke, Eva Moldenhauer/Karl Markus Michel, org., Band 13, Frankfurt/M., Suh-
rkamp, 1994, p. 288.

16 GEorG WILHELM FrIEDRICH HEGEL, 0p. cit., p. 291.
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beleza!”. Para estes “modernos” desde que o retrato do feio fosse com-
provativo da competéncia mimética do artista, o feio podia ser con-
siderado modelo da Arte. A Arte moderna desenvolveu-se assim para
dominios anteriormente interditos a representacdo artistica segundo
os canones cldssicos dominados pela beleza. E neste sentido que o
autor opde a verdade e o modelo expressivo dos modernos ao belo dos
antigos.

A crise da ideia triunfante do belo na Arte resultou em parte da
exploragdo dos valores estéticos do feio, da dor, do desagradavel,
do terror e da ruina, que se anunciavam j4 na consciéncia romantica,
colocando deste modo a relag@o entre a Estética e a Arte num terreno
mais alargado, de tipo experimental e mais propicio a vdrias conexdes.
A limitagdo da Arte a imitacdo do belo em que Lessing reviu o essen-
cial da licdo grega torna-se um estorvo. O canone do belo cuja funcio
essencial foi manter a dependéncia entre o cAnone da obra de Arte e a
representacdo da natureza como obra divina, apaziguadora, significou
tanto para a Arte como para a Estética uma opressdo. A introdugéo de
um feio triunfante na Arte, o horror sem reconhecimento, a descricdo da
ruina de todas as coisas do expressionismo de G. Trakl ou de G. Benn
ou na pintura de G. Grosz da I Guerra Mundial indiciam primeiramente
a separac¢ao morfoldgica e estilistica entre a obra de Arte e o ideal da
Estética como acontecimento trdgico e doloroso para, seguidamente,
ocasionar o cultivo experimental da forma estética liberta das exigén-
cias do Hino a Natureza, j4 na posse de uma nova e imprevisivel agili-
dade. O feio libertou, de facto, a Arte.

17 Embora a discuss@o seméntica sobre o uso atributivo ou nio-atributivo das
categorias estéticas do belo ou do feio possa ter um valor para a Linguistica dificil-
mente lhe podemos reconhecer uma relevancia mais abrangente, por exemplo no
modo como opera a significagdo concreta destas categorias nas artes. O caracter
opositivo das duas categorias depende de uma forma semantica também opositiva,
bindria. Nas artes se percebe como a fixacdo bindria € fluida, mével e encenada.
Ela ndo pde s6 em jogo os elementos de um enredo mas também as expectativas
sobre respostas sensério-emocionais dos observadores. Veja-se a propdsito uma
ilustracdo de andlise estritamente semantica sobre o feio, que nos parece limitada,
em “Some Notes on Ugliness” in Frank Sibley, J. Benson et al., Approach to Aes-
thetics: Collected Papers on Philosophical Aesthetics, Oxford, Clarendon Press,
2001, pp. 190-206.
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A possibilidade de, primeiramente pelo feio, a Arte se libertar do
belo e permanecer contudo vinculada a dimensao estética da experién-
cia depende da emancipacgado do sensivel e do sentimento em geral rela-
tivamente ao ideal divino da Natureza, o que na cultura europeia se
desenvolveu de uma forma constante desde a crise céptica do século
XVII e se prolongou nas vias do “Iluminismo Radical” até ao século
XX. O desligamento entre a Arte e o belo manifestou-se, assim, nos
dois lados da corrente que liga a Arte a Estética, como perturbacdo do
Ideal naturalista da obra de Arte e nas consequéncias do sentimenta-
lismo moderno e da sua contestacio, ainda imprecisa, do lago entre
sentimento de si e realidade objectiva.

Na Teoria Estética T. Adorno dedicou vdrias considera¢des ao valor
do feio na Arte moderna. Mostrou como o feio foi recebido como a cate-
goria responsavel pela criacdo do negativo, que se exprime como disso-
nancia ao lado do luto, do negro e do aterrorizador. Retoma em parte a
nogdo dialéctica de que o belo surgiu do feio mais do que o contrério's,
segundo uma emergéncia dramdtica de que a prépria obra de Arte da
testemunho, mas quer ir além dela. E neste sentido que a Teoria Estética
conclui que ndo € exacto ou € mesmo totalmente errado tomar o belo
como a Unica categoria estética. A experiéncia do terror deve poder ser
considerada uma experiéncia primitiva, da qual nasceu, por meio de uma
luta, o que chamamos belo. O distanciamento frente a angustia primitiva
que S. Freud descreveu como consequéncia da pulsdo de morte, cau-
sada pelo terror de uma totalidade opaca, pela auséncia de distingdo ou
pela “continuidade ontolégica” de G. Bataille é o que pode justificar a
crenga na autonomia do belo na forma estética mais geral. Uma dupla
orientacdo feita de forcas contraditdrias agita a Arte, segundo T. Adorno.
Por um lado encontra-se a pulsdo mimética que relaciona a criagdo com
a existéncia e o lado mégico da natureza. Mas, por outro, € inegdvel
a impossibilidade de a Arte se confundir integralmente com o mégico-
-natural, pois também participa das estruturas da racionalidade e do dis-
tanciamento que sdo consequéncias do “desencantamento do mundo”.

Os juizos sobre a diferenca entre tecnologia e Arte que conduzem
T. Adorno a uma reavaliacdo do belo natural sdo dos mais tipicos da

18 THEODOR ADORNO, Asthetische Theorie, Frankfurt/M., 1981, p. 81 e pp. 81-
-123.
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incapacidade do autor de se desvincular totalmente de uma Estética
normativa, historicamente muito localizada e sobretudo muito restritiva
quanto a liberdade inventiva da Arte. A Teoria Estética ao identificar
a repressdo do belo natural na estética idealista pds-kantiana apontou
uma repressdo igual daquelas poténcias que se costumam representar
como dimensdes da natureza: o animal, a paisagem e a mulher. Mas
T. Adorno nio entendeu que o seu conceito de uma resisténcia da natu-
reza e do belo natural e a sua reivindicacdo de uma remagificacdo da
natureza contra os poderes do desencantamento nio sdo mais que carac-
teristicas gerais de um tipo particular de tecnologia da percep¢do e da
cogni¢do de que a Arte moderna se emancipou acompanhando a crise
irremedidvel da Natureza Humana.

Na Arte contemporanea o belo e o feio ndo sdo categorias estéticas
em tensao dialéctica ou dramética. A Arte feia depois de originar a crise
do belo revelou no belo uma construcdo tecnoldgica da prépria Arte.
Evidentemente, trata-se de um efeito de re-entrada da Arte na Arte em
que culmina o declinio da objectividade e da natureza apaziguadora do
Iluminismo ordeiro. O mesmo havia de acontecer com o feio. Quando
a Arte ndo sabe ja que destino dar a conceitos como o belo ou o feio €
porque o seu suporte tecnoldgico os pode ignorar e os rejeita efectiva-
mente para organizar a percep¢io € o conhecimento em observadores
possiveis com outros recursos.

Como se relaciona a Arte com o sensivel, eis o que deve, entdo,
tornar-se o tema.

A Arte recorre a um mecanismo geral de simulacdo da aparéncia
sensivel e de projec¢do de estimulos sensoriais, emocionais e intelec-
tuais para observadores possiveis. Mediante esta forma tecnolégica
geral a Arte produz formas sensiveis que se destinam a comunicacdo
com observadores. A possibilidade de replicar em formas singulares
€ sempre novas 0 mesmo mecanismo leva-nos a aproximar a Arte da
tecnologia e especialmente de uma tecnologia da percepgao.

2. Autonomia dos sentidos e fantasmas sensoriais
2.1. Divisao e sequencialidade dos sentidos

A utilizacdo do método retdrico da ekphrasis serviu a Ovidio para
manter na escrita literaria as dimensoes da tactilidade e da visualidade.
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A ekphrasis representa um mecanismo retdrico baseado na traducio
intermediatica'. No caso das Metamorfoses™ o que esta sobretudo em
jogo ¢ a tradugdo na linguagem escrita do que sé pode exprimir-se na
pintura ou na escultura pela visdo e pelo tacto ou simulac¢io do tacto.
Assegurar esta tradugcdo é o que a propria ideia de metamorfose pre-
tende concretizar. Isto quer dizer que a intermedialidade é uma prética
literaria e estética muito antiga, embora a exploracdo do alcance comu-
nicativo e tecnoldgico dos seus recursos possa ser muito mais recente.

Metamorfoses é uma obra sobre a transmuta¢do do sensivel, sendo
que o seu motivo condutor estd na prépria alteracdo do mundo sensivel,
comecando com a narrativa sobre a disposi¢do das formas a partir do
caos. Metamorfose significa ai geracdo, divis@o e reorganizacio de for-
mas. O comeco € o informe, a amdlgama, de que se produzem formas
por divisao e separacio e seguidamente por coleccio e agrupamento. Na
perpétua divisao e colecc@o dos elementos das formas € a agitacdo do
mundo sensivel que Ovidio da a ler. A convulsdo do sensivel expande-
-se da matéria e da vida animal as formas humanas, aos grupos sociais e
politicos e as épocas da Histéria Humana. Ao descrever estas ocorrén-
cias extraordindrias Ovidio fa-lo, contudo, primeiramente, mediante a
perspectiva da observagdo antiga do cosmos, ou seja, segundo a visdo
de um observador destacado da prépria mobilidade interna das formas
em crise, em divisdo e coleccdo. E este tipo de observador que lhe per-

19 A prética retdrica designada por “ekphrasis” designa genericamente a redes-
cricdo do que se exprimiu num meio em outro meio, a palavra escrita narra uma
pintura ou uma escultura uma pintura, etc. Enquanto exercicio retérico serviu para
produzir efeitos estéticos particulares mas também para ilustrar a imitag¢@o na arte,
em geral, a titulo de conclusdo doutrinal. Alguns historiadores da Literatura Latina
comprovaram a forte dimensdo visual da técnica da ekphrasis em poetas latinos,
em que a componente reflexiva relacionada com as imagens nas dguas, rios, em
outros elementos liquidos em repouso ou em movimento, em mosaicos e em vitrais
é vincada. A semantica da semelhanca e da iconicidade, dos fantasmas, das figuras
reflectidas, distor¢des, ilusdes dpticas e jogos de ilusdo visual € abundante (cf.
Anna Wilson, “Reflections on Ekphrasis in Ausonius and Prudentius” in Doreen
Innes, H. Hine et al., Ethics and Rhetoric: Classical Essays for Donald Russell on
his Seventy-Fifth Birthday, Oxford, Oxford University Press, 1995, pp. 149-161).
Nas Metamorfoses a complexidade do uso da ekphrasis se deve a que néo se limita
a retomada intermedial mas inclui a reflexdo directa ou indirecta sobre o valor da
conexao sensério-motora subjacente ao dispositivo retérico.

2 Ovip, The Metamorphoses, translated by Thomas Orger, London, 1814.
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mite descrever a metamorfose como se ela fosse objectiva. No entanto,
como se trata de formas sensiveis a descri¢do ndo deixa de requerer a
suposi¢ao de um outro observador, daquele que sente e que sente como
alguém implicado na prépria revolugio das formas. E entdo que a sines-
tesia cumpre o seu papel na retdrica literaria. Esta assegura que a mobi-
lidade das formas descrita pelo observador destacado € efectivamente
percebida pelo leitor como observador implicado. E um compromisso
entre a forma objectiva da descricdo e o carécter sensivel das formas
descritas. No reenvio do espectador diferenciado para o observador
implicado podemos rever o estatuto da Arte em geral na sua relagio
com as formas sensiveis.

Ovidio percorre nas Metamorfoses a alteracdo do sensivel como
dimensado da vida animal, de que o Homem participa, sem se compro-
meter com o enunciado de regras das boas e belas formas e sem temer
exprimir o monstruoso como figura latente nos elementos dos tipos
fenoménicos mais banais. Para nos revelar a transmutacdo de todas as
formas conjuga o movimento imanente proveniente das formas vivas
com as modifica¢cdes mecanicas do mundo inorganico e ainda com a
intervencdo dos deuses, mas de tal modo que, por meio da mitologia, o
que pertence ao mecanico e inorganico se descreve como se fosse vivo e
animado e mesmo a interveng@o dos divinos se torna em uma dimensao
deste jogo da forma sensivel consigo mesma, na sua geragao e corrupgao.

Ao combinar expressamente os recursos da exposicdo diegética
com as significagdes que somente se exprimem nas artes miméticas, as
Metamorfoses dao sistemdtica atencdo ao sentido haptico, sublinhando
o valor da imaginacao tactil na compreensdo dos eventos relatados. Nas
estrofes em que narra concretamente o processo metamorfico as ima-
gens sdo sobretudo tacteis. Na transformacdo de Dafne em loureiro o
que o leitor € levado a perceber ¢é a alteracdo da forma tridimensional
mas como um processo cinético. O facto de o poeta narrar a cena da
transformacdo de Dafne mediante a combinacdo de representacdes tac-
teis e cinéticas revela a articulacdo interior do tacto e do movimento
na construgio do volume e da profundidade. E ainda o movimento que
torna possivel a sobreposicao das sequéncias visuais e das sequéncias
tacteis e a captura da experiéncia hiptica no fantasma ocular da sequen-
cialidade tictil. A arte descobre a sensibilidade organizada segundo
multiplas sequéncias e consequentemente frente ao que separa encena
o tema da unidade do mundo sensivel. Porém, € esta unidade do mundo
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sensivel que a arte pretende redescobrir que, novamente pela arte, uma
vez entrevista ou insinuada, novamente se dissolve. A arte pode assim
ser entendida como a demonstragdo do carécter sequencial do sensivel
segundo a especializagdo sensorial dos 6rgdos sensoriais e da fantasia
de totalidade projectada por cada sequéncia relativamente as restantes.
Na medida em que a arte se tem de fragmentar, pois s6 fragmentada
segundo a especializagdo sensorial pode ser arte, ao exprimir fragmen-
tdria mas sequencialmente o sensivel ela retém do feixe integrador da
experiéncia o seu fantasma sensorial; no tacto a visdo ou na visdo o
tacto; no ouvir o ver, etc..

A transmutacio da pedra em carne ocorre na obra fora do contexto
da narrativa sobre Pigmaledo, logo no Livro I, quando se refere a trans-
formacao das pedras duras que amolecem e por fim se transformam em
carne e quando se afirma que a espécie humana veio da pedra.

O mito de Pigmaledo recebeu tratamento literdrio no Livro X em
que o autor narra a histéria de um escultor que se tinha enamorado de
uma estétua feita por ele. O seu amor € tdo intenso que por intercessao
de Vénus a estdtua ganha vida para satisfazer o desejo de Pigmaledo?!.

21 O paganismo vive em grande parte da crenga na animagdo do mundo sensi-
vel e, por conseguinte, na transmutacio de todas formas. O mundo pagdo é meta-
morfose. E possivel que exista uma influéncia egipcia na corrente que inspira a
visdo das estdtuas vivas. Para os egipcios o escultor era designado pelo mesmo
termo que serve para nomear “aquele que dd vida”. Na religido Hindu permanecem
vdrios tracos da crenca na animagdo de estatuetas por exemplo na representacio
de Shiva. Daedalus ¢ a figura mitoldgica grega a que se atribui a responsabilidade
de “abrir a boca aos icones”. Do mundo antigo ha testemunhos ndo s6 de estatuas
a que se atribui movimento e animacdo intencional mas também linguagem. Da
conjugacdo de todos estes aspectos resulta a ideia de que no centro da prépria
ideia pagd do sagrado na natureza estd a tecnologia e o uso da tecnologia. De certo
modo nada h4 de mais contrdrio a esta visdo antiga do que a oposicdo frontal entre
sagrado e tecnologia. O uso de estatudria para invocar poderes ocultos mostra-nos
uma articulag@o primitiva entre o sagrado, a magia, a arte e a técnica. A nocdo de
autématos foi, por conseguinte, muito anterior a emergéncia histérica da ciber-
nética, da robdtica e da inteligéncia artificial ou mesmo ao culto do séc. XVII de
mdquinas que imitavam o homem ou partes do funcionamento do corpo humano.
A representac@o do sagrado no cristianismo ndo se podia libertar facilmente deste
nexo com a representacdo paga do mundo sensivel nas imagens. A figura do Cristo
no Barroco volta a reproduzir intensamente a carnalidade viva, o movimento e o
sentimento das imagens volumétricas, como que animadas e também por isso se
expde a critica dos falsos icones e a rejeicdo moral e religiosa da representagio
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No entanto, a narracdo € mais complexa que este relato de sintese. Ela
¢ antecedida pela histéria das propétidas, mulheres condenadas por
Vénus por ndo a venerarem e por viverem dissolutas. O comportamento
vicioso e a prostituicao das propétidas motiva a condenagdo por Vénus.
As mulheres acabam transformadas em pedras. Ora, o importante, para
0 nosso propdsito aqui, € que Ovidio atribuiu o celibato de Pigmaledo
ao mau comportamento destas fémeas gerando assim uma conexdo
entre as duas histdrias.

O episddio sobre Pigmaledo revela a intermedialidade como pratica
artistica, para além de derivar do dispositivo conhecido da retérica lite-
réria. O tacto ou a visdo € uma alternativa falaciosa. O que se descobre
¢ a sinestesia e a ekphrasis directamente no plano sensério-motor.

O objecto esculpido uma vez animado fica dotado de movimento
e de um principio interno de mog¢ao. O volume é mais que a inscricdo
da pintura nos olhos no marmore. Torna-se vida. Mas ambos, o objecto
imével e o animado, resultam do querer intencional do seu criador.
E nesta medida que a histéria de Pigmaledo narra o tipo da criacio
divina dos seres vivos. Nos limites da criagdo finita de esculturas seme-
Ihantes a seres vivos a ligacdo que se gera € entre a obra e o artista.
E o que este projecta na obra que serve de fonte motriz e de principio
de animagdo intencional da prépria obra. O corpo animado da estdtua é
uma parte da vida de Pigmaledo. E a vida intencional deste tltimo que
estd projectada naquela. Isto ndo significa apenas que um € o criador da
outra, o responsavel pelo sopro de vida, como causa eficiente. Significa
que a beleza da mulher estd em Pigmaledo. Este é, de certo modo, a
beleza da sua escultura na imanéncia. Como uma projec¢do assumida
no projectado, segundo a continuidade héptica, a estdtua forma-se,
anima-se e move-se em conformidade. E assim que percebemos que o
sonho de Pigmaledo se possa e tenha de transformar no desejo da sua
criacdo. O mito narra assim, também, o desejo de disciplinar o corpo
feminino segundo os moldes masculinos do homem modelador.

Na intermedialidade e na projeccdo psiquico-sensorial se pode rever
o desejo da unidade sinestésica da experiéncia, mesmo sabendo que o
olho nao sente como a mao. O que parece alcangar-se na conjungdo da

do divino (Cf. Georges L. Hersey, Falling in Love with Statues: artificial Humans
from Pygmalion to the Present, Chicago, The University of Chicago Press, 2009).
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mao e do olho ¢ a interseccdo do mundo bidimensional com a terceira
dimensdo. O que a estdtua que se mexe demonstra a sua maneira é a
entrada do corpo do espectador no fantasma da unidade da experié€ncia.
Sabemos como a tecnologia cumpre este fito gerando os autématos.
Justifica-se outra travessia intratextual nas Metamorfoses,como € o
caso da que leva do episddio de Pigmaledo ao de Eco e Narciso no Livro
III. Na descri¢d@o da paixdo de Narciso estd um querer sair do seu corpo
para captar a sombra e com esta se fazer um s6. No enamoramento pela
sua sombra, Narciso estd longe de estar ensimesmado. Na relagcdo com
a sua sombra revemos o fora-do-de-dentro. Ele duplica-se, sai de si para
se contar duas vezes e assim revela o enigma da identidade, que mais
ndo € do que este duplicar do um. Esta forma dual que é a do Narciso
auto-enamorado pela sombra encena a identidade do corpo, mas de um
modo paradoxal, pois a pulsdo, na ambicdo de posse, leva-o para fora
do um psiquico encerrado no corpo idéntico e dualizado na sombra.
No quadro metamorfico sobre Pigmaledo e a estitua ndo estamos
muito longe deste um-dual, pois aqui o criador quer captar na sua cria-
tura o seu desejo, como desejo do objecto encarnado na figura exterior
e assim alienado da posse subjectiva. Um dos aspectos desta alienacio
do sujeito do desejo reside no topico da Arte que imita a vida para a vida
imitar a Arte. A unidade na relagdo com a dualidade atravessa todas
estas narrativas.
Na modalidade da voz e ndo ja da visdo, o fora-do-de-dentro € ainda
o que Eco representa pela sua vocalizacgdo repetitiva da dltima parte do
dito do primeiro vocalizador, que ela quer igualmente fazer seu para se
unir amorosamente a ele. E o corpo vocal do outro novamente na forma
de voz fragmentada. Ela devolve em voz a significacdo do seu desejo,
como mimetismo aprisionador ou o querer reduzir o dois ao um.
Narciso diz: — “Oh! Se eu pudesse separar-me do meu corpo”. Mas
0 que quer isto significar? Que desejo € este de um ver que se quer unir
ao seu ser visto? Que o seu amor pela sua imagem significa que ele ndo
é sem o tal fora-do-de-dentro? Para ser um ele precisa ser dois, mas
apenas para re-entrar novamente no um. Nao bastard entdo afirmar que
ele se deseja a si mesmo. O que o define é, antes, o estar fora de si na
imagem e ter neste outro a sua mais convincente razdo de ser sujeito.
Ele vive o seu uno-dual como a sua propria verdade. A sua forma bidi-
mensional projectada nas dguas representa tudo o que ele quer. Adicio-
nalmente, ambiciona desligar-se de si como fonte do ver, cumprindo
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assim o seu desejo escopico, ele quer desincorporar-se e abandonar o
involucro tridimensional. Este desejo de sair do corpo e de se juntar a
imagem transforma esta dltima no verdadeiro actor do desejo, como se
a forma tridimensional de Narciso no seu corpo fosse a projeccio holo-
gramdtica da imagem bidimensional nas dguas. Como se, além disso,
a sua visdo aprisionada no seu corpo fosse, de facto, o motivo real da
separacao frente ao objecto do desejo.

Aqui se localiza uma das diferencas entre a imagem e o corpo, entre
a forma pictérica e a escultura. O dois do de-fora é o auténtico agente
do um do de-dentro pulsional. No caso de Narciso esta distin¢io estd
articulada no plano da pulsdo escdpica, ou seja, ela supde a visdo e o
observador ocular. Concretamente, € Narciso que ao se manter no corpo
tridimensional representa a negacdo do seu desejo, a privacdo do seu
dois bidimensional. Ao contrério, ao se identificar até a anulacdo de si
com o fora-do-de-dentro bidimensional se nega a si mesmo como foco
corpéreo da visdo ou, entdo, instaura a visdo no seu minimo, ou seja,
como vértice do cone visual. O que o seu desejo visual quer a condi¢ao
corpoOrea da sua visdo nega, mas para o desejo desejar a sua visdo tem
de ver. Neste paradoxo estd instaurada a visdo como 6rgao do desejo de
desincorporagdo do sujeito, que atravessa a cultura estética e filoséfica
do Ocidente e o belo natural.

A obra de Ovidio originou um longo processo de recep¢do em que
naturalmente foi dado relevo ao episédio de Pigmaledo®. A critica
cristd veio logo com Clemente de Alexandria em nome da rejeicdo do
culto de idolos de pedra e prolongou-se numa acep¢do positiva e com
fascinio séculos mais tarde. No processo de recepg¢do inclui-se a lite-
ratura, a escultura e pintura e também as concepcdes filoséficas sobre
Estética. H4 uma unanimidade entre os criticos e historiadores da Lite-
ratura em considerar o século XVIII como a época de apogeu do mito
de Pigmaledo.

O desenvolvimento da escultura religiosa e sensual do barroco e do
rococé deve ter incentivado a ideia de um amor pelas formas escultd-
ricas que justifica o interesse pelo mito. A estatudria de Bernini invoca
para além das formas sensuais 0 movimento e os sentimentos dos retra-
tados, o que as aproxima muito da imaginacdo das estdtuas-vivas. Adi-

22 GEORrGES L. HERSEY, 0p. cit., passim.
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cionalmente deve notar-se que é Bernini que usa as Metamorfoses de
Ovidio e glosa na sua estatudria o tépico da metamorfose dos persona-
gens uns nos outros e da pedra morta na carne viva, por exemplo em
“Apolo e Dafne”?.

Com esta nota se pretende referir o cardcter vincadamente tactil da
visdo transmitida por uma das méos de Plutdo fincada na coxa de Perse-
fone. Mas o tacto, o movimento e a expressao da vida interior dos retra-
tados constituem aspectos de uma experi€ncia Unica da observacao.
E Bernini que consegue, mediante a apropriacio do tépico da metamor-
fose ovidiana transmitir a impressao de um ver com as maos que vai ser
influente na determinacdo do estatuto do volume e das trés dimensdes
nas artes figurativas. E um dos aspectos centrais da articulacdo entre
pintura e escultura que estd aqui igualmente em causa.

J.J. Rousseau foi um dos responséveis pelo renascimento do tépico
do Pigmaledo, além de ter fixado no nome de Galateia a representacio
da estatua amada. O seu drama Pigmaledo teve grande éxito em toda a
Europa.

Comeca com o lamento do artista homénimo por haver perdido a
inspiracdo e a capacidade de criar objectos mais préximos da realidade
viva do que os produtos da sua Arte, com excep¢do de um. A consta-
tacdo do génio criador extinto s6 é compensada pela memoria da sua
grande obra — Galateia. Pigmaledo considera esta a sua grande criacdo,
fruto do génio, identificada com o belo. A beleza da escultura é tao
grande que o artista a compara a uma obra dos deuses e a um ser vivo.
Para o cotejo com um ser vivo ser adequada a escultura sé precisava
ter alma. O drama € tecido no paradoxo ou na alternativa impossivel de
Pigmaledo dar a sua vida por Galateia e continuar vivo para a observar.
O autor encenava assim os limites e os liames entre tecnologia e Arte;
entre criagdo e observagdo das obras de Arte.

Diderot no seu comentario no Salon de 1763 as esculturas de E.
Falconet representando Pigmaledo e Galateia aponta novamente a
dimensao tictil do processo metamorfico como prova da subordinacio
da matéria a vida. Mais concretamente, a matéria que cede a pressao do

2 E a respeito de “Plutéio e Persefone” que alguns Historiadores da Arte con-
sideraram estarmos perante uma viragem da escultura para “valores tdcteis”. Cf.
Paul Barolsky, “Bernini and Ovid” Notes in the History of Art vol. 16,n. 1, 1996.
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tacto é o que mostra a animacao de um corpo e é também essa ilusdo
que prova o génio do escultor na sua imita¢do da vida.

No ensaio Plastik de J. G. Herder voltamos a encontrar um eco
de Pigmaledo, mas ja em consequéncia de uma histdria da recepcao
amadurecida, em que se vdo cruzar os problemas gnosiol6gicos sobre
o inatismo, as perspectivas de Diderot sobre visdo e tacto, continuando
as discussdes do “problema de Molyneux” e distingdes conceptuais que
reflectem a sintonia com a Estética sentimental®*.

Na corrente de recuperagdo do topico das estdtuas-vivas hd no
século XVIII um momento de particular interesse que coincide com o
Tratado das Sensagées de Condillac e com o seu experimento mental
sobre uma estdtua inicialmente desprovida de sentidos e a que se vai
emprestando progressivamente capacidade sensorial. E este um texto
em que se reinem a corrente de recepcdo dos motivos ovidianos e o
tema da codificacdo da experiéncia sensorial nos diferentes sentidos
atribuidos aos diferentes 6rgdos sensoriais, que na época moderna esta
presente na Filosofia explicitamente na Dioptrica de Descartes.

Ao tentar resolver o problema da passagem das nossas sensagdes
para o conhecimento dos corpos ou do que designa simplesmente por
“extensdo” no Tratado das Sensagdes, Condillac, voltando-se contra as
teses inatistas sobre a origem do conhecimento humano, exprimia com
clareza a separabilidade do sensivel e da experi€ncia sensorial segundo
o tipo de actividade e o produto de cada 6rgdo sensorial. Ndo é por
acidente que usa a imagem da estdtua no seu experimento conceptual.
Esta serve-lhe de modelo para revelar o cardcter composto do conheci-
mento sensorial de um ser vivo dotado de todos os sentidos, mediante
a reconstrucdo da singularidade do contributo de cada um dos canais
sensoriais. No ponto de partida do seu experimento estd uma figura
feita de marmore que € dotada de capacidade de formar ideias como
nds, mas € inicialmente privada delas. O condutor da experiéncia vai
abrindo progressivamente a estitua ao exterior comecando pelo olfacto
e indo progressivamente juntando as outras fontes sensoriais, acompa-
nhando assim um processo equivalente ao da emergéncia da apreensao
sensorial na ontogénese.

24 JoHANN GoTTFRIED HERDER, “Plastik” in Idem, Schriften zu Philosophie,
Literatur, Kunst und Altertum 1774-1787, Frankfurt/M., Deutscher Klassiker Ver-
lag, 1994, pp. 243- 326.
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Assim podemos perceber o que é que a estdtua-viva vai reter destas
e daquelas capacidades dos 6rgdos sensoriais. A estdtua vai evoluindo
a medida que os 6rgdos sensoriais lhe vao transmitindo informagio
parcial até que se torna em um animal completo, dotado da totalidade
sensorial e capaz de responder pela sua prépria conservagdo. As acti-
vidades intelectuais superiores do Homem devem entender-se como
modifica¢des das sensa¢des. Mas o importante, além disso, é reconhe-
cer que a estdtua na relagdo consigo mesma sé adquire capacidade de
auto-apreensdo integral quando retne todos os sentidos. Na medida em
que ela € sé olfacto ndo € s6 o mundo exterior que é constituido ape-
nas por cheiros, ela prépria é, para si mesma, cheiro. Nesta tese, Con-
dillac mostra como a auto-apreensao € uma fungdo da sensibilidade e
do mundo sensivel condicionado pelas qualidades apreensiveis pelos
orgdos sensoriais particulares. Mesmo a memoria lhe aparece como
uma modificacdo da sensacdo, do tipo de sensagdo, € como uma outra
forma de sentir.

Sensacdo e memoria ou sentir na actualidade e sentir na forma da
virtualidade s3o as duas modalidades bésicas da orienta¢do primitiva
do sensivel.

Ora, a estdtua de Condillac, acrescento, ndo tem qualquer nogao
sobre existéncia de objectos no mundo externo. E neste ponto que o
experimento com a estdtua tem toda a sua importancia. O sensivel tem
uma capacidade interior de auto-ligacdo sequencial, nomeadamente
com a memodria, que o filésofo anteviu sem desenvolver completa-
mente. Para o Tratado das Sensacoes o importante era mostrar como
na memoria a estitua se comportava de uma forma activa e na sensacio
actual de um modo passivo relativamente a ela mesma.

Mas sendo a estatua atravessada de modo actual ou mnésico pela
sensacdo a estdtua € toda ela o sentir da sensac@o na forma da actua-
lidade ou da rememoracdo. Quer dizer que ela se resume a sequencia-
lidade psiquica modulada segundo a estrutura e alcance funcional dos
orgdos sensoriais. Esta sequencialidade é o que qualifica o sentir para
a vida psiquica.

O que o Tratado evidencia em esboco € o que percebemos como
essencial para a investigacio estética: um entendimento da sensibili-
dade como encadeamento de sequéncias e como processo metamorfico
que se inicia na relacdo entre actualidade e memdria, sentido percebido
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e sentido rememorado, e que se articula, de novo, na relacdo entre dife-
rentes séries sensoriais de diferentes sentidos.

A ideia central que acompanha esta descri¢do, de que C. Renouvier,
H. Bergson e W. James tirardo licdes, diz-nos que nas sensacdes nao
estdo directamente espelhadas as qualidades dos objectos externos. Nas
sensagOes estd a “modifica¢do da nossa alma”?. Ou seja, aquilo a que
a alma assiste nela propria € a (sua) transfiguragdo, em que t€ém lugar
as sensacoes.

Entrando na primeira das consequéncias desta tese, o Tratado con-
clui que a estdtua-viva considerada na percep¢ao de si mesma com base
em processos sensoriais isolados € odor se limitada ao olfacto; luz e cor
se reduzida a visao; ruido ou som se tiver audi¢do; etc. Ou seja, pelos
sentidos se constitui um determinado tipo de auto-afeccio e se percebe
a génese de um tipo particular de sujeito da experiéncia do mesmo
modo que o sujeito do sonho se confunde com a prépria significacio
imagindria do acto de sonhar no exemplo da borboleta de Tchuang-Tsu.

E a propésito da visdo em especial que é formulado o que é um
tema indispensdvel da teoria estética. Trata-se de saber o que tem jus-
tificado e o que pode legitimar que se parta da informagdo atribuida
as sensacdes relacionadas com os respectivos 0rgdos sensoriais para
conceber o que estd nos objectos ou o que nds atribuimos aos objectos
situados fora da sensag@o. E o problema do caricter representativo da
sensacdo e do processo sensorial. Quando se afirma que s6 sentimos
com os sentidos e em nds mesmos pode haver nisto a tese que nega um
fundamento representativo as sensagdes, entendendo por representacio
a réplica psiquica de um original nio-psiquico. O que é que permite
reconhecer uma ligagcdo essencial entre o espago exterior, a extensao, €
0 que nds sentimos em nés mesmos na modalidade da sequencialidade
psiquica? O tacto parece ter um papel nesta capacidade de estabelecer a
relacdo entre o que os outros sentidos constroem para o sentido interno
da auto-afec¢do e o que se reporta a relacéio entre os significados cons-
truidos e o espaco exterior. Mas o Tratado ndo introduz por acaso esta
referéncia ao tacto nas observacdes dedicadas a visdo. Ele considera
que o tacto instréi a visdo. Um cego nato a quem o dom da visdo fosse

25 ETieENNE BoNNOT DE CONDILLAC, Traité des Sensations, a Madame la Contesse
de Vassé, suivi du Traité des Animaux, in Oeuvres de M. Abbé de Condillac,T. 111,
Paris, Chez les Libraires Associés, 1792, cap. IX, p. 76
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concedido pela primeira vez ndo conseguiria formular a diferenca entre
um globo e um cubo. Este experimento sobre a restauracio da visdo
em cegos, recebida de William Molyneux e de J. Locke, significa, para
0 autor, que, em pessoas normais do ponto de vista sensorial, a visdo
constréi a sua informacdo sensorial em relacio estreita com o tacto.
A origem da no¢do de extensdo estd numa seleccdo determinada,
segundo um novo ponto de vista, daquilo que se dd no plano da suces-
sdo psiquica. Como se disse jd, a sensacdo estd sempre orientada de
um ponto de vista sequencial, sucessivo, e € esta sequencialidade que é
condicionada e torna possivel, por seu lado, a articulacdo da sensacdo
actual com a memodria.

A nocido de extensdo pode estar ligada a capacidade do tacto para
instruir a visdo e nesta medida modificar a sucessdo em simultaneidade
na construcio do espago externo?

Se a estdtua permanecer apenas concentrada na sua visado ela serd
combinacdo de luz e cor, mas para conceber a cor ela ndo deixard de
perceber a distin¢do entre as diferentes cores, ou seja, entre o vermelho,
o amarelo, o azul, etc. Contudo, para dotar de significado esta diferenca
a estatua tem de gerar um determinado intervalo e um determinado valor
para cada uma das cores. O espectro cromético é percebido na estdtua
na modalidade da projec¢@o do sucessivo na extensdo simultanea gra-
¢as ao auxilio da memoria e da comparagdo entre o actual e o inactual.
O fil6sofo ndo o afirma, porém devemos concluir que esta comparacao
com recurso aos tracos mnésicos € ela propria desenvolvida no plano
de uma actualidade imaginativamente modificada em que a diferenca
cromdtica pode ser experimentada.

Ao contrério dos sons que ndao podem originar nenhuma ideia de
extensdo, cujo caracter exclusivamente sucessivo parece evidente, as
cores implicam a contiguidade e € esta que pode induzir a nog¢do de
extensdo em nds. A estdtua ao perceber a diferenca de cor tem de se
perceber a ela prépria fora dela mesma®. Ora, esta forma de auto-per-
cepcdo € mais complexa que as outras formas sensitivas. Ela refere-se
a projeccdo do que anteriormente designdmos por uno-dual. A discus-
sdo da diferenca entre sons e cores e a atribui¢do de extensdo visual
as cores leva a clarificar o modo como elas se inserem em superficies

26 ETiENNE BonnoT DE CONDILLAC, 0p. cit., pp. 81 e ss.
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e como se integram em figuras. Condillac concebe a visdo como uma
sintese de diferentes actos de divisdo e coleccdo de sensagcdes visuais
que vao conduzir a uma Unica imagem-sintese. Esta imagem-sintese
¢é geralmente apercebida no sentido interno de um modo quase auto-
matico. Todavia, quando ela foi primeiramente formada na estitua ela
precisou de ir do simples ao complexo, de um modo gradual. A visdo
ajuiza e os juizos relacionados com a vis@o ao implicarem divisdao
e coleccdo na experiéncia visual supdem também alguma forma de
movimento. No entanto, na fase em que a estdtua foram emprestados
os quatro sentidos com exclusdo do tacto a expressao do movimento é
ainda reduzida.

No capitulo primeiro da segunda parte o Tratado introduz o tacto
e sugere de que modo a estidtua ¢ metamorfoseada segundo a forma
sensorial exclusiva do tacto. Comega entido por mostrar que € pelo tacto
que a estdtua apreende as partes do seu corpo e concebe as relacdes das
partes umas com as outras. Mas vai mais longe e afirma que elas aca-
bam por se traduzir num sentimento de unidade de existéncia corpoérea
a que chama o eu (moi)?. Este (m)eu como o resultado da integragio
das partes fragmentadas do corpo num tnico feixe sensdrio-motor é
considerado somente vidvel pelo tacto. Este dltimo introduz gradual-
mente na estitua o sentimento da continuidade entre o que no corpo era
apenas apercebido como o um-fora-do-outro das diferentes sensagoes
reportadas a diferentes fragmentos corpéreos.

Por outro lado, € em consequéncia da anélise diferenciada do tacto
na estitua que se comeca a tornar evidente a influéncia reciproca da
formacao da ideia sensivel do corpo préprio e os efeitos dos objectos
externos. Parece claro que neste ponto o autor tem em vista o sistema
sensorio-motor e concebe a causalidade externa sobre o corpo como
uma fun¢do dependente da auto-apreensdo da prépria estitua. Assim,
a auto-apreensdo do si como um tnico feixe sensério-motor e a per-
cep¢do do alcance da causalidade externa sobre este feixe andam a par
e desenvolvem-se concomitantemente. Contudo, o alcance do tacto na
formacdo do sentimento do corpo préprio ndo € tal que dele se deva
concluir que € da sua responsabilidade a ideia de extensado. Esta tltima
corresponde a impressdo de uma continuidade nos corpos que sio iden-

27 ETiENNE BonnoT DE CONDILLAC, 0p. cit., pp. 105-106.
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tificados como contiguos. O Tratado das Sensagoes tem aqui de passar
por uma indecisdo momentinea. O que cada sensagdo traduz para o
sujeito das sensacdes nao pode deixar de estar situado na alma. Mas se
a extensdo € um predicado dos corpos situados fora da alma, com ele se
forma o tema da transcendéncia na imanéncia. Em termos cartesianos o
problema seria o de saber como é que de um dado numa substincia se
pode alcangar o predicado de outra substancia.

O Tratado rapidamente abandona a explicac@o da génese sensorial
da extensdo nas sensacdes para levar o leitor a concentrar-se no que
ha de intuitivo na ligacdo entre corpo, sentimento do eu e sensagdes.
Na crianga, o processo sensorial estd construido de tal modo que as
sensacdes sdo directamente atribuidas ao corpo que sente e, por conse-
guinte, a uma substancia dotada da caracteristica de algo de continuo
e extenso. Quer dizer que na mentalidade infantil se pode encontrar
uma resposta ao tema do nexo das duas substancias. A crianca vive
sensorialmente em si e fora de si, pois o seu corpo é corpo-sensagao
e as diferentes partes do seu corpo sdo diferentes modificagdes do si
mesmo. O autor conclui que este sentimento imediato, que sugere o
um-dual, é uma obra da natureza em nés ou seja da influéncia do movi-
mento externo. Daqui resulta que o eu se difunde e se repete, pela
mediacdo dos 6rgdos sensoriais, mas sobretudo pelo tacto, por todas
as partes do corpo.

Se infere da noc¢do de um eu que se difunde e se espalha pelo corpo a
nocdo de “moi” como meu e se compreende a ideia de um apreender-se
a si mesmo no corpo, de posse de si ou de um agarrar-se a si mesmo no
de-fora que € caracteristica do funcionamento dos sistemas psiquicos.

Ao regressar ao experimento com a estadtua Condillac mostra como
0 movimento externo se tem de distribuir de um modo diferente sobre
o corpo da propria estitua e sobre o corpo de outros objectos, o que é
capital para o seu proposito.

O tacto serve como 6rgdo preferido para agora diferenciar hetero-
-referéncia de auto-referéncia do movimento. Ou seja, o que a estitua
ndo percebe em si é tomado como objecto externo ao corpo e o que a
estitua percebe como afectando o sentido interno, na diferenga entre
prazer e desprazer, é tido como corpo préprio. Este diferenciar mével
que o tactear activo estrutura, em que os cegos sdo competentes em ele-
vado grau, € o principio da crenga num mundo feito de coisas estdveis
frente ao caos relativo das metamorfoses sensoriais relativas a unidade
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psiquica do corpo préprio. O tacto é o mediador entre 0 movimento
externo e o processo sensorial incorporado em movimento sensorio-
-motor. Vai ser ele a garantir a estdtua a consciéncia do corpo como
feixe de sensacOes para além da fragmentacdo e divisdo sensoriais e
do corredor sensa-memo (sensagdo-memoria). Aqui, € mais uma vez
0 movimento que conta como primeiro instigador. O tacto € o equiva-
lente a uma consciéncia do movimento como dimensdo uni-dual, alma-
-corpo. A descoberta sensorial, tictil, da solidez dos corpos, premissa
da impenetrabilidade, demonstra a consciéncia de si da estatua que ela
ndo estd perante ela propria no toque do corpo alheio e nesta medida
coloca a diferenca das duas substancias, alma e corpo, no amago da sen-
sacdo. O Tratado das Sensagédes sustenta que gragas a sensacgio da soli-
dez a alma passa fora dela através dela mesma, gera o que tenho vindo
a chamar o um-dual ou o fora-do-de-dentro. Gragas a descoberta tactil
da solidez dos corpos e da impenetrabilidade o corpo que sente € meu
porque me tem como sua consciéncia e o corpo que eu sinto como nao-
-meu € exposto no meio-ambiente externo da consciéncia e, portanto,
do lado de fora da causalidade e do movimento. Do fora-do-de-dentro
se gera entdo a exterioridade do mundo extra-psiquico propriamente
dito, com os seus corpos, a impenetrabilidade dissociada da dor, assim
como a referéncia a0 movimento externo.

Podemos concluir que o tacto espalha a consciéncia no corpo
préprio, constréi progressivamente a unidade deste e na medida em
que reflecte internamente o movimento torna possivel a coordenacio
do sentimento interno com as coordenadas do mundo fisico assim
que este se constituir num dominio hetero-referencial explicito. Este
emerge logo que a estdtua se apercebe que o seu eu nao estd em tudo
0 que toca.

Mas com esta conclusao, inferida de teses esbocadas no Tratado...
estamos a afirmar que o corpo nascido da consciéncia téactil € um tipo
tecnolégico, de uma tecnologia natural, por assim dizer, pois o tacto e,
por ele, mediatamente, os outros sentidos sdo tomados como selectores
de possibilidades do sentir e responsaveis pela divisdo da percepcio
num dominio intra-psiquico e num outro extra-psiquico que progressi-
vamente, com a génese da unidade do corpo préprio e da consciéncia, se
vao associar a consciéncia da consciéncia. De um modo mais rigoroso
que a visdo a consciéncia hiptica confirma o sentido da disting¢do entre
auto- e hetero-referéncia, movimento auto-referencial e hetero-referen-
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cial e mediante a sua relacdo com o sistema sensério-motor consegue
gerar condicdes reprodutiveis em que aquela distingdo se pode encenar
para um observador.

Para além de uma tecnologia da percepcdo, a consciéncia haptica
funda também uma tecnologia do desejo. O Tratado das Sensacoes
descreve-a ao desenvolver o modo como a estdtua reduzida ao tacto vai
descobrindo o espago, igualmente orientada pela diferenga entre prazer
e dor do sentido interno. O motivo mais autenticamente ovideano de
Condillac est4, alids, no significado atribuido a estdtua que deseja. Esta
quer sempre sair para fora de si para se reencontrar a si mesma. E com
este significado que o fil6sofo considera que o tacto é um sentido parti-
cularmente apto a reflex@o.

A consciéncia héptica reflexiva forma um conjunto com as duas tec-
nologias da percep¢ao e do desejo que se confunde com a consciéncia
da consciéncia ou com a observagao de si.

2.2. Fantasmas inter-sensoriais e virtualizacao co-sensorial

Na Didptrica de Descartes, obra sobre a aplicacdo do mecani-
cismo aos processos sensoriais e de critica & concepgao aristotélica e
tomista das “espécies intencionais”, nomeadamente no caso da visdo,
encontram-se varios desenvolvimentos sobre a teoria da refrac¢io e da
reflexdo da luz, do cérebro como centro sensorial da alma e algumas
questdes sobre a especificidade sensitiva dos 6rgdos sensoriais como o
tema da sobreposi¢ao entre informacao visual e tictil na orientacdo das
pessoas normais e dos cegos. E a propésito da diferenga entre tacto e
vis@o que para perceber como € possivel “ver com as mdos” o filésofo
pede que se imagine um cego desde a nascenga®®. Descartes concebe a
difusdo da luz como equivalente a movimento e, por conseguinte, as
regras da Optica sdo particularizagdes das regras do movimento.

28 ReNE DESCARTES, Discours de la Méthode, plus La Dioptrique et les Meteo-
res, Paris, Theodore Girard, 1678, 228; Zina Weygand, E.-Jane Cohen, The Blind
in French Society from the Middle Ages to the Century of Louis Braille, Stanford,
Stanford University Press, 2009, pp. 55-80.
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Os seus estudos sobre Optica desenvolveram-se num meio cien-
tifico a que ndo esteve alheia a Arte, especialmente as investigacdes
sobre perspectiva em imagens com anamorfoses®.

Das concepcdes desenvolvidas sobre a relacdo entre o cérebro e
o processo sensorial hd uma a que se deve prestar particular atencgdo.
Afirma no 4.° Discurso — “Des Sens en Général” — que o principal pro-
blema a discutir na relagio entre percepg¢ao sensorial e alma € o da com-
preensdo do mecanismo que permite adaptar os objectos do mundo as
impressdes no cérebro resultantes da percepcao deles. Ora, esta formu-
lagdo que nos parece evidente serve contudo para o fildsofo se demar-
car daqueles que na época, sob influéncia das “espécies intencionais”,
ainda descreviam o processo sensorial como a formacdo na alma de
imagens semelhantes em tudo aos objectos, como se destes até ao cére-
bro se pudesse desenvolver um corredor continuo em que imagens pro-
cediam do mundo exterior, conservando as caracteristicas dos objectos,
até se implantarem na alma para ai formarem representagdes das coisas.

Na formulagao do problema da sensagdo no 4.° Discurso apresenta-
-se uma questdo completamente diferente da tradicional. Ndo é a da
passagem por semelhanca ou identidade de caracteristicas do mundo
exterior nas imagens psiquicas. Agora, trata-se do problema de saber
como € que o0 que quer que se situe no cérebro como resultado das
impressdes sensoriais se adapta efectivamente aos objectos. Descar-
tes rejeita a concep¢do das imagens mentais dos objectos externos e
assegura que os defensores destas “espécies” ndo t€ém para elas uma
explicacdo racional. Vai mais longe para afirmar que no cérebro (na
alma) ndo ha simplesmente imagens idénticas aos objectos. As imagens
formadas no sentido psiquico conservam dos objectos apenas determi-
nados tragos. Quer dizer que estes tracos ndo foram “pintados” na alma
para estabelecerem a identidade com as coisas, mas sdo outra coisa e
servem outro propésito. E no contexto da critica as “espécies intencio-
nais” que Descartes retoma o seu exemplo do cego. Este ndo vé€ nada e
ndo conseguird nunca fazer com que no seu cérebro se formem réplicas
imagisticas dos objectos que o rodeiam. O que ele faz € orientar-se pela
bengala que ao tocar nas coisas lhe permite formar um esquema mental

2 Cf. Jurcis BALTRUSAITIS, Anamorphoses. Les Perspectives Dépravées, Paris,
Flammarion, 1996, vol. II, pp. 85 e ss.
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sobre o que o rodeia. O movimento, a distancia e a diversa resistén-
cia dos objectos sd@o as Unicas caracteristicas desse mundo envolvente
que ele consegue reter. Do mesmo modo que a técnica da perspectiva
na pintura serve para pintar uma cena em duas dimensdes como ela
deve ser vista para um observador a poder apreciar como se tivesse
trés dimensdes, mas ndao como ela é efectivamente olhada pelo pintor,
assim também a imagem do mundo que circunda o cego formada na
sua exploracdo com a bengala € aquela que € assim construida para lhe
favorecer a orientacio e nao tal como os objectos no mundo realmente
sdo. As relacdes entre o cérebro e a mente estdo estruturadas para se
adequarem ao movimento, por um lado, e as exigéncias sensorio-moto-
ras da percepgdo, por outro lado. Nem em um aspecto nem no outro se
desenvolve uma adequacio exaustiva entre uma imagem psiquica e um
objecto externo ou alguma coisa de equivalente a imagens sem maté-
ria. Na realidade do movimento hd grandezas que a faculdade sensorial
humana ndo apreende mas de que dependem certas impressdes sensi-
veis. Ora, dessa realidade ndo pode haver qualquer imagem.

Nao € claro que a orientagdo empirista sobre o conhecimento sensi-
vel tenha permanecido tdo atenta a esta exigéncia da concepgao mecani-
cista como Descartes. Veja-se o Ensaio sobre o Entendimento Humano
de J. Locke e percebe-se como aqui estd presente a tese da correspon-
déncia entre imagem psiquica e objecto externo, enfraquecida, sem a
crenga nas “espécies intencionais”.

Os sentidos em Descartes, na Didptrica, ndo sdo meios de afigura-
¢do da realidade externa mas dimensdes de uma tecnologia sensorio-
-motora mais vasta, voltada para a acomodag¢do do organismo ao movi-
mento universal, que tem na luz uma das suas expressoes.

W. Molyneux, em cartas de 1688 e 1692°°, havia proposto aJ. Locke
um experimento mental contendo um enigma de teoria do conhecimento.
Resumindo o conteido das cartas, tratava-se de saber se um homem
cego, recentemente operado a visdo e dotado agora de capacidade de ver,
mas que tivesse durante a sua cegueira aprendido exclusivamente pelo
tacto o reconhecimento e a distingdo entre um cubo e uma esfera, uma
vez estabelecida a visdo podia imediatamente identificar com os olhos

3 The Correspondence of John Locke, Oxford, Clarendon Press, 1978, vol. 3,
n.° 1064.
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os dois sélidos, no pressuposto de nao tocar neles. Na primeira carta, o
autor entrava em pormenores sobre distancias e profundidade.

Para além de exigir a ndo aproximacdo das maos dos objectos, o
experimento ndo previa movimento da cabega ou movimento ocular no
observador. Este sujeito assemelha-se ao espectador fixo, imével, das
teorias da perspectiva geométrica e pictdrica, do “olho estaciondrio”,
do renascimento.

Percebemos que ao propor um exercicio sobre o alcance do inatismo
psicolégico W. Molyneux se pretendia ocupar, também, da questdo da
figura e da equivaléncia ou ndo equivaléncia do tacto e da visdo na
formacdo da percepg¢do da figura, dos “sensiveis comuns”, ou ainda do
problema da traducdo da formagao tactil da figura na formacao visual
da figura.

Ao seu enigma ficaram indissociavelmente ligados trés aspectos
diferentes, que possivelmente o autor ndo teria pretendido discutir,
com detalhe, mas que se tornaram inevitdveis em virtude das con-
cepcdes dominantes na corrente empirista sobre ideias, qualidades
primdrias e secunddrias, passividade e actividade na percep¢do e os
“sensiveis comuns”. Trata-se de i. o problema da comunicabilidade
e permutabilidade do conhecimento sensorial através dos 6rgdos sen-
soriais responsdveis pelas impressdes — tacto e visdo; ii. da questdo
da dependéncia entre conhecimento sensorial e sequéncias sensoriais;
iii. do tema da independéncia dos objectos relativamente a experiéncia
sensorial dos diferentes 6rgdos e, consequentemente, da discussdo da
passagem das figuras sensoriais a extensdo no mundo dos objectos da
Fisica classica.

Na exposi¢do de J. Locke uma parte do enigma formulado por
W. Molyneux tem a sua resposta na atribui¢do aos juizos da capacidade
de alterar a forma como a mente considera as impressdes sensoriais
imediatas, passivas, o que significa que o cego recém operado precisa
de tempo para se habituar a formar juizos com base na experiéncia
visual para poder influenciar, de novo, essa mesma experiéncia e, por
isso, ndo verd de imediato o cubo e a esfera tal como anteriormente
concebidas no tacto’!. Mas, adicionalmente, o enigma tem de ser abor-

31 JouN Locke, Essay concerning Human Understanding, Oxford, Clarendon
Press, 1975, section VIII, chapt. IX, Book II.
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dado no prisma da diferenca entre bi- e tridimensionalidade ou seja é
necessdrio responder ao problema de saber se a visao cria imediata-
mente imagens tri-dimensionais ou se estas sdo produto da faculdade de
julgar. Se a visdo recebe passivamente imagens bi-dimensionais entdo
ela s6 pode criar figuras a trés dimensdes com base em juizos. Por outro
lado, mesmo admitindo que o cego dispde da nocao das trés dimensdes,
que lhe adveio gragas ao tacto, esta sua ideia adquirida ndo pode ser
directamente transferida do tacto para a experiéncia visual sem adaptar
esta ultima a construcdo do primeiro.

Nas concepcdes sobre o conhecimento dos empiristas vemos desen-
volver-se um grande interesse pela sensibilidade, mas com base numa
hesitacdo ou mesmo em erros na op¢ao por duas vias possiveis de res-
posta a questdo da formacgado da percep¢ao como expressao sintética de
varios sentidos, como o tacto e a visao.

Uma dessas respostas estd no modelo fortemente representacional
da percepg¢do, da consciéncia e da mente, que liga a ideacdo na cons-
ciéncia ao que se situa no exterior da percep¢do tomado como objecto.
Do ponto de vista das suas bases cientificas € uma via baseada no privi-
Iégio da constru¢do geométrica da percepgdo visual que supde entre o
observador e a coisa uma diferenca que é condi¢do essencial da polari-
zagdo visual. Do ponto de vista filoséfico representa um compromisso
com a concepc¢ao aristotélica sobre a relacdo entre sensacao e assimila-
¢do pela alma das qualidades “intencionais” dos objectos.

A outra via estd na crescente importancia do papel do movimento
no tratamento dos processos ideativos de fonte tictil ou visual, em que
situamos Descartes.

Formulando a quest@o essencial, o movimento é qualquer coisa de
percebido s6 por um dos sentidos, por vdrios sentidos ou o movimento
€ a condicdo da articulacdo sensorial, da sinestesia do corpo, indepen-
dentemente de ser efectivamente apercebido sensorialmente? E este
enunciado que as concepgdes sensualistas modernas, depois de Locke e
continuando-o, ndo explicitam.

Assumir o movimento como responsavel pela articulacdo do men-
tal e do ndo-mental nos processos mentais implicaria um modelo nao-
-representacional da mente. Mais que ser apreendido sensorialmente, o
movimento € condi¢cdo e meio da apreensdo sensorial.
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No Ensaio para uma nova Teoria da Visdo de G. Berkeley*? ndo é
radicalmente rejeitado o modelo representacional da visdo ou da cons-
ciéncia e no entanto ele é submetido a uma profunda reformulag¢éo?.

A sua descricdo da visdo s6 pode entender-se por completo se rela-
cionamos o que o filésofo diz sobre o ver com o que ele diz sobre o
tacto. As ideias visuais sdo de dois tipos, consoante as situamos imedia-
tamente na mente ou as postulamos segundo a ideia de distancia. Con-
tudo, esta dltima ndo € produto da visdo, mas é sim uma construcio do
tacto. O Ensaio vai explicar a dupla nocdo de figura, na sua dimenséo
propriamente visual e na acep¢do de figura produzida com o concurso
do tacto, ou figura tangivel. Deve recordar-se que na Didptrica Descar-
tes considerava como qualidades dos objectos da visdo as seis princi-
pais seguintes: a luz, a cor, a situagdo, a distancia, a grandeza e a figura.

As observagdes iniciais do Ensaio vao, compreensivelmente, para
o exame da distancia.

A distancia depende da formacao do angulo de visdo nos dois olhos,
mas refere-se forcosamente a posi¢do dos objectos externos frente ao
observador. Parte-se da tese de que esta ideia ndo € original, mas deri-
vada da experiéncia (ponto XX) e do concurso de outras ideias.

Para analisar a formacdo da ideia de distancia no seu ponto XVI o
Ensaio parte do espectador imével frente a um objecto. E este tltimo
que se aproxima ou se afasta gerando nesse movimento externo, inde-
pendente, efeitos no estado das pupilas do observador. Os efeitos do
movimento externo no estado das pupilas desencadeiam um processo
mental responsdvel pela formag¢do em nés da ideia de distancia, na
medida em que a pupila se ajusta a propor¢do que ela calcula entre a
situacdo do observador e o objecto e faz disparar os processos fisiol-
gicos no globo ocular. A disting@o e obscuridade da visdo estdo ligadas
a distancia e a capacidade de acomodacdo das pupilas a aproximagdo
ou afastamento do objecto (XXVII). E por isso que se pode tomar a
obscuridade ou clareza da visdo como critérios da distincia do objecto.
A proximidade e distincia, a divergéncia e a convergéncia estdo rela-
cionadas com o grau de clareza ou confusdo da ideia do objecto, mas

32 GEORGE BERKELEY, An Essay towards a new Theory of Vision, edited by
David R. Wilkins based on the fourth Edition 1732, Dublin, 2002.

3 Para uma abordagem sistemadtica cf. D. M. ARMSTRONG, Berkeley’s Theory of
Vision, Parkville, Melbourne University Press, 1960.
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o observador é tomado apenas como um olho abstraido do seu préprio
movimento. Este ultimo € invocado apenas quando se altera a posi-
¢d0 em que o observador se situa, mais proximo ou mais afastado do
objecto. O movimento do corpo ndo € aqui indagado por ele mesmo
nem € tido como o meio de estabelecimento da equivaléncia entre as
ideias de origem estritamente visual e as ideias de génese tictil.

A justificag@o estd em parte na inspiracdo geométrica da sua teoria
da visdo. Mas é a mesma perspectiva sobre os olhos como a tela em
que a natureza pinta os seres das teorias miméticas da Arte. Quando
no ponto XXXVI o autor discrimina todas as “outras circunstancias
da visdo” que contribuem para uma determinada resposta da retina na
formacao da distancia ndo inclui ainda o movimento do corpo do obser-
vador, a ndo ser, mais uma vez, para alterar a distancia relativamente
ao objecto.

A resposta de Berkeley ao enigma de W. Molyneux surge no ponto
XLI do Ensaio, é retomada em LXXIX e com variacdes em XCIV-
-XCVI e CXXXII-CXXXIII.

Em XLI, o autor afirma que a ideia de distancia se forma na expe-
riéncia e que por conseguinte € impossivel ao cego que comegou a ver
ter logo as sensacdes ajustadas a uma visdo treinada. O sintomadtico da
resposta ndo estd tanto na defesa do cardcter experimental da génese
das ideias quanto no facto de ndo incluir o movimento do observador no
seu corpo como um aspecto essencial da constituicao dessa experiéncia.
E nesta medida que se explica por que nio parece vidvel traduzir as ideias
que se formaram pelo tacto na experiéncia requerida para formar ideias
na visdo. Aqui, Berkeley parece seguir a sugestdo de Molyneux de ten-
tar descrever o que ocorre no observador estaciondrio recém operado.

Por formacdo visual das ideias na experiéncia o Ensaio entende o
processo de acomodagao do olho as distancias dos objectos.

A discussdo mais completa do tema da distancia ocorre em XLV.

Aqui, a distancia comeca por ser considerada uma ideia percebida
pelo tacto, ao lado da figura tangivel e da solidez (impenetrabilidade).
As ideias formadas no tacto associam-se na experiéncia de um obser-
vador a cor e a figura visual. Esta, reveste-se de certas caracteristicas
de sombra e de diferente exposi¢do a luz em toda a sua superficie. As
ideias da figura visual e da figura tangivel cruzam-se na mente quando o
observador decide movimentar-se na direc¢ao do objecto-fonte. A dis-
tancia representa a ideia que o observador forma pelo tacto, que por isso
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¢é inapreensivel pela visdo, que lhe indica que se o seu corpo se mover
em certa direc¢do vai possivelmente obter uma determinada ideia visual
do objecto. A distancia ndo se apreende, como tal, pela visdo. Diz-se
que se v€ um objecto “a uma certa distancia” gracas a uma forma habi-
tual de falar que deriva da contaminagao entre informacao visual e tac-
til. Uma medida visual de um objecto visto a distincia ndo coincide
com uma medida do mesmo objecto numa régua. As ilusdes Opticas
conhecidas e comentadas pelos autores contemporineos e a visao que
os microscopios tornam possivel atestam, segundo o filésofo, a dife-
renga entre figura visual e figura tangivel.

As ideias da visdo e do tacto sdo, portanto, independentes, embora
relacionadas “pelo costume e pela experi€ncia” (CIV). As ideias visuais
sao formadas de cor e luz essencialmente (CIII), o que faz delas tipos
mentais completamente diferentes das ideias tangiveis. A descri¢do da
relacdo ocasional entre figura visual e figura tangivel no movimento do
observador € extrinseca as sequéncias visuais e tacteis, acrescenta-se
a estas como a sua articulacdo externa e nisto ndo descobre Berkeley
nenhuma caracteristica digna de nota. O ponto XLVI alargava esta ideia
de uma combinagdo de ideias provenientes de diversas fontes senso-
riais, como a distancia, a audi¢do. As ideias visuais sdo formadas de
cor e luz essencialmente (CIII), o que faz delas tipos mentais comple-
tamente diferentes das ideias tangiveis. A clarificacdo da especificidade
da figura visual leva o autor a ver nas ideias visuais elementos que exis-
tem apenas na mente, pois sempre que imaginamos uma ligacdo entre
a aparéncia visual e o0 mundo externo temos de introduzir elementos de
ligacdo da mente ao de-fora, como acontecia com a distancia, o que s
pode ser concretizado se recorrermos a ideias formadas no tacto. Esta é
outra explica¢do para o habito de associar as figuras visuais as figuras
tangiveis, pois sé mediante tal associacdo nos € possivel representar
0s objectos visuais projectados na retina como objectos de um mundo
exterior a nossa mente.

Em CCXXVII, Berkeley aplica o seu principio da diferenca entre
figura visual e figura tangivel a critica das teses sobre a comunidade
sensorial das ideias de figura, extensao e movimento. Para ele, “a exten-
sdo, figuras e mocoes, percebidos pela visdo sdo especificamente dis-
tintas das ideias do tacto designadas pelos mesmos nomes e nao existe
uma tal coisa a que se possa chamar uma tnica ideia ou tipo de ideia
comum a ambos os sentidos”. Retomando o problema de Molyneux,
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Berkeley considera entdo que a resposta dada pelo autor do enigma ao
seu proprio problema e por Locke, segundo a qual o cego que recuperou
a vista ndo vai perceber a diferenca entre a esfera e o cubo, € incompati-
vel com a crenca de que as nogdes de figura, extensdo e movimento sdo
apenas numericamente distintas nas ideias visuais e tangiveis. Ou seja,
se Molyneux e Locke admitem que a visdo e o tacto t€tm em comum
a figura, extensdo e movimento, entdo € certo que do habito tactil de
formar impressdes para essas ideias tem de decorrer a sua transmissao
as correspondentes ideias na visdo, imediatamente e sem o concurso de
experiéncia visual adicional. No que se refere particularmente ao con-
ceito de figura as teses de Berkeley possuem um impacto na Geometria
e na definicdo de figura geométrica.

O estatuto visual ou tictil do objecto da Geometria é investigado
em paralelo com o estatuto tictil de um quadro pintado em que a pers-
pectiva gerou a impressao de profundidade para um observador visual.
A propésito, o Ensaio inverte o enigma de Molyneux e leva-nos a ima-
ginar uma “inteligéncia ou espirito desincorporado” dotado de visdo
mas desprovido do sentido do tacto (CLIII) para saber se este podia ter
formado figuras no sentido geométrico do termo. A conclusdo a que
chega € negativa, o que significa que para ele o objecto da Geometria
ndo pertence exclusivamente a categoria das figuras visuais mas tem de
conter aspectos das figuras tangiveis. Algo de semelhante ocorre com a
pintura. O filésofo quer referir-se aos quadros pintados com técnicas da
perspectiva da Geometria Projectiva, em que ha impressdo de profundi-
dade e diferencas de distincia entre os objectos. O que o olho vé neles
ndo é um espectaculo puramente visual, constituido somente por luz e
cor. Os olhos codificam a imagem que véem como figura tangivel e ndo
como figura visual.

A formulacdo da autonomia sensorial, especialmente na descri¢do
de Berkeley, leva-nos a sugerir uma interpretacao.

A possibilidade de conceber séries sensoriais relacionadas com
orgdos sensoriais particulares, a visdo e o tacto no exemplo, coloca
o sensorium do sistema psiquico do Homem numa disposi¢do interna
singular que consiste em cada série sequencial poder ter nas outras
séries meios para a concretizagc@o das suas conexdes sem cada uma dei-
xar de possuir para si a sua propria independéncia. Sem esta, alids, ndo
seria vidvel conceber a abertura perceptiva ao mundo, pois 0s modos
sensoriais estariam confundidos. Quer entdo dizer que € essencial ao
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sensorium dispor de autonomia sensorial em cada um dos seus modos.
Cada modo comporta-se como uma forma constituida por determi-
nacdes da mente que apoiam a codificacdo sensorial da experiéncia,
como a luz e as cores para a visdo. O que preocupou os sensualis-
tas de modo muito evidente foi a identificacdo dos cddigos sensoriais
dos diferentes 6rgdos sensitivos. No Ensaio é especialmente claro o
empenho em identificar estas séries sensoriais € por iSso se recusou a
solu¢do de Locke para o enigma de Molyneux. Mas o préprio Berke-
ley ndo deixou de mostrar como na nog¢do de figura se sobrepunham
dimensdes tacteis e visuais. Aqui se coloca o tema da interpenetracio
das sequéncias sensoriais.

A interpenetracdo sensorial tem de se apoiar na autonomia para ser
operatdria. Mas para se articular efectivamente num plano sinestésico
tem de contar com um meio adequado. Este ndo pode deixar de ser o
movimento do corpo préprio animado.

Imagine-se um observador dotado de capacidade sensorial plena
mas destituido de actividade motora, incapaz de mexer as maos e obri-
gado a fixar os olhos num ponto fixo e sem qualquer registo de activi-
dade motora anterior e teremos alguém desprovido de qualquer facul-
dade sinestésica, particularmente no que se refere a visdo e ao tacto.
Faltar-lhe-ia a capacidade para formar figuras visuais tangiveis pois a
vis@o ndo conseguiria ser instruida pelo tacto.

Mas esta conclusdo que nos parece apontar para algo de muito pro-
véavel relativamente ao movimento do corpo préprio como meio inte-
grador dos acoplamentos sinestésicos faltou a compreensdo do movi-
mento nos sensualistas e especialmente a Berkeley, quando este situou
a ideia de movimento ao lado da figura e da extensdo como nogao for-
mada na vis@o e no tacto. Independentemente de esta solucdo excluir
o facto de alcangarmos a ideia do movimento também por via auditiva
e olfactiva, ela estd exclusivamente orientada por uma representacio
do movimento como alguma coisa de exterior ao corpo e a mente do
observador.

Na Carta sobre os Cegos (1749) Diderot** desenvolveu uma alego-
ria sobre a formagdo da sensibilidade voltando-se criticamente contra

3 DEeNis DIDEROT, Lettre sur les Aveugles a 'usage de ceux qui voyent, A Lon-
dres, 1749.
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doutrinas filoséficas correntes na época sobre a realidade do mundo
exterior, a matéria, a extensao, a diversidade na constitui¢do sensorial
dos homens, as fontes dos prejuizos morais e religiosos e a origem do
belo, servindo-se do exemplo do conhecimento do mundo de um cego,
particularmente instruido em Matemdtica e na Fisica da época. As
variagdes imaginativas da Carta sobre a apreensdo sensorial retomam
temas muito discutidos sobre como se desenrola a recuperagdo da visao
em pessoas recentemente operadas e sobre a diferenca entre perceber
com os olhos e perceber com o tacto, que na histéria préxima remonta
a Descartes e ao problema que W. Molyneux havia colocado a Locke.
Tal como descrita por Diderot, esta tltima questdo consistia em saber se
€ possivel ao cego que recupera a visdo e perante quem sio colocados
uma esfera e um cubo numa mesa, identificados pelos nomes, estabe-
lecer imediatamente a identidade entre a esfera e o cubo da anterior, e
exclusiva, percepcao tictil e a esfera e o cubo da nova percepcao visual,
entretanto adquirida.

Criticando particularmente o imaterialismo de Berkeley e apon-
tando no sensualismo de Condillac um prolongamento dos erros do pri-
meiro, Diderot considera a tese de que o conhecimento se desenrola na
imanéncia do sistema sensorial sem poder atingir a extensao do mundo
material como uma doutrina equivalente a uma “Metafisica de cegos”.

Para além dos temas gnosioldgicos, morais e metafisicos de alcance
geral e polémico para a época algumas das questdes discutidas na Carta
ddo continuidade ao problema do estatuto do tacto e da especificidade
dos 6rgdos sensoriais.

A comparacdo explorada com mais detalhe € a do tacto frente a
visdo. Com base numa experimentacdo ideal em que somos levados a
imaginar como € que o cego constroi figuras geométricas, a compara-
¢do entre ver e manipular leva Diderot a mostrar como a visdo de uma
pessoa normal que percepciona as figuras nas suas partes na simulta-
neidade se pode substituir no caso do cego, com a ponta dos dedos, a
uma constru¢do mnésica formada na sucess@o e tendo como ponto de
partida o tactear ponto a ponto para formar linhas e destas para formar
superficies e s6lidos. A primeira no¢do com que ficamos é que o que
o primeiro gerou na simultaneidade o segundo construiu na memoria
recolectora, ou seja, num tipo especial de traco totalmente interior mas
concebido como “imagem” do tacto e ndo como imagem visual. A difi-
culdade daquele que vé relativamente a constru¢io de imagens do cego
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estd em imaginar imagens sem o mecanismo especular. Diderot comecga
por mostrar que para o cego a ideia de um espelho seria equivalente
a um aparelho reprodutor de objectos em relevo. Portanto, imagem e
imaginacdo podem mesmo ser no¢des pouco precisas para referir o que
ocorre na formagao de tracos mnésicos das impressdes tacteis. Por outro
lado, o hébito da compensacdo e convergéncia sinestésica na constru-
¢do das imagens sensoriais em pessoas dotadas de todos os sentidos
leva a prejuizos na descricio do mundo interior do cego e a esquecer
0 que devemos a cada um dos 6rgdos sensoriais na sua especificidade.
O que o cego recorda ndo € o que os outros recordam. Na sua interio-
ridade mnésica ele estd imerso num mundo de sélidos. Um aspecto da
construcdo dos tragos mnésicos das pessoas dotadas de visdo terd esta
caracteristica, mas no cego € a sua cegueira, a sua falta, a responsavel
pela exuberancia da tridimensionalidade. Diderot aproximou-se aqui de
um tema essencial. Ndo se trata apenas da especificidade funcional dos
6rgaos sensoriais. Mais especificamente quero referir-me a separabili-
dade das préprias sequéncias sensoriais. Este aspecto revé-se precisa-
mente no caso da memoria e da diferenga de tracos mnésicos consoante
o tipo de impressao sensorial ou de sucessdo sensorial, tictil, olfactiva,
visual, auditiva, gustativa ou seja nas séries sensa-memo. Seguir pelas
consequéncias deste ponto de partida implica primeiramente conceber
o sistema sensorial como a base medial do organismo, com a relativa
autonomia dos seus canais sensorios e sensorio-motores, € da conscién-
cia e seguidamente mostrar como ele ndao é um aglomerado mas estéd
estruturado em sequéncias separadas que sé o cérebro estd em condi-
¢oes de coordenar.

Regressemos a Diderot.

Se exceptuamos a adop¢ao para a musica da categoria do belo, que
comporta problemas muito particulares, para o cego o belo ndo pode
significar o0 mesmo que para a pessoa dotada de visdo. O belo existe
para o cego? A pergunta ndo € ingénua, pois nela se supde a notorie-
dade alcancgada pela visdo na caracterizacdo do belo e particularmente
do belo natural. H4 uma determinada subordinac@o do belo a visdo ou
pelo menos uma dependéncia do seu critério relativamente a integracio
sinestésica de todas as sensagdes sob a soberania da visao.

Sobre o cego nos diz a Carta que ele “juge de la beauté par le tou-
cher”. Na realidade ele constréi a beleza, enquanto os outros vém a
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beleza®. Julgar ndo tem a mesma velocidade do ver. Julgar pelo tacto
nio demora 0 mesmo que inspeccionar pelo olfacto ou integrar as par-
tes de um panorama com os olhos. Se o chegar pelo tacto ao belo é
construir o belo, entdo o cego ndo observa o belo mas constréi-o, produ-
-lo. Portanto, ele ndo tem o belo ai, qualquer que seja o critério usado
para o definir.

O que podemos suspeitar que ocorre no cérebro e na mente do cego
¢é o equivalente a uma reconstrucao tictil, auditiva, olfactiva, gustativa
do que se v&€ com os olhos, como o seu fantasma da visdao. Mas esta
hipdtese ndo € suficientemente convincente a ponto de excluir a sua
alternativa. Esta € a questio de saber se o cego v€ com 0s outros senti-
dos dentro dele, num espectro interior do mundo visual, ou se ele nao
vé, simplesmente, nem tem um fantasma da visdo nem hé nele espec-
tros internos. A atribuicdo ao cego de um espectro interior e, por conse-
guinte, de um desdobramento virtual do tactear em ver, € uma sugestio
daqueles que véem, mas ndo se sabe até que ponto corresponde a feno-
menologia sensorial do cego. Diderot rejeita essa hipotese e tenta mos-
trar como o cego usa a memdria tactil e a sua capacidade para manter
despertos os tragcos mnésicos relacionados com as diferencas na sensi-
bilidade tactil para construir as superficies e os objectos nas superficies,
a resisténcia oposta pelas coisas e as distdncias. Mas ndo € claro se
a reactualizacdo dos tracos mnésicos sob a forma de recordacdo, em
memo-sensa, ndo se desenvolve no plano imagistico e se a “alma nos
dedos” que Diderot atribui ao cego ndo implica ainda uma modalidade
de imagem.

Os trabalhos e maquinas do matematico cego N. Saunderson servi-
ram a Diderot de ilustracdo da capacidade de cdlculo e de abstraccdo
geométrica dos cegos. Os alfinetes na maquina repartidos em determi-
nados pontos asseguram a localizacdo de nimeros que uma vez conhe-
cidos dao os referentes de operacdes matematicas. As combinacdes de
referentes tacteis em operagdes produzem resultados num calculo, que
na miquina ndo € mais que uma sequéncia de movimentos das maos.
E assim que o movimento téctil sequencial traduz a sequéncia de um
raciocinio e inversamente. Estas mdquinas de calcular para cegos nio

% Denis DiperoT, op. cit., pp. 8-9.
3% Denis DIDEROT, op. cit., pp. 44 e ss.
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servem para elucidar a espectralidade co-sensorial mas a tradugcdo do
movimento digital em juizos e vice-versa.

A mdquina de N. Saunderson ilustra nos cegos uma invulgarmente
rapida movimentacdo tactil nos alfinetes da maquina de calcular. Inter-
pretando a ilustragio cremos que esta agilidade que de imediato nos apa-
rece como um produto de gindstica manual ndo representa um conheci-
mento abstracto de pontos no espago digital. A agilidade digital nao é
uma competéncia exercida sobre pontos mas sobre sequéncias sensorio-
-motoras. Sao os movimentos da mao e dos dedos que representam agora
inferéncias ou o progredir do pensar sob forma de passagem entre digi-
tos. Este progredir do pensar € discurso, juizo. Mas o que o juizo concre-
tiza 0o movimento havia preparado. Em sentido rigoroso ndo hé tacto sem
movimento. O tactear envolve ja um deslocamento. Mas, Diderot nao é
suficientemente explicito sobre a importdncia do movimento no tacto.

Saber como € que os dedos replicam os olhos é equivalente ao pro-
blema de saber se existe uma pintura para cegos, questdo que Diderot
examina ao propor o exemplo de uma pintura feita na pele como tela®’.
Ter a pele como tela é concretizar em hipdtese imaginativa o que Con-
dillac vai conceber, em teoria, no Tratado das Sensacdes em redor do
tacto como 6rgdo mais indicado para formar a diferenca entre auto- e
hetero-referéncia.

O exercicio de Diderot de uma explicacio da especificidade senso-
rial e dos efeitos de supléncia sensorial sdo ainda importantes por uma
razdo, que aparece ao longo do didlogo hipotético entre Saunderson e
o religioso Holmes, sobre a existéncia de Deus, pouco antes da morte
do primeiro. Diderot diz-nos que s6 se conservaram fragmentos da con-
versa entre 0 Ministro de Deus e o moribundo cego, filésofo. Nestes
fragmentos de didlogo falar-se-ia das questdes habituais entre os mori-
bundos e os confessores. Saunderson pede para ser convencido sobre
a existéncia de Deus com argumentos vélidos para quem ndo vé, para
quem nao pode assistir visualmente ao especticulo da Criagdo, a ordem
harmoniosa da natureza, ao belo. O cego estd convencido que a natu-
reza nao € incompativel com a monstruosidade e, por conseguinte, com
o feio e quer saber se as espécies naturais actuais nao podem ser tidas
como produtos imperfeitos de uma ordem ainda mais perfeita, mas néo

37 Denis Diperor, op. cit., p. 70.
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existente. Ora, o que o relato indica é uma proximidade mais imediata
entre o belo e a experi€ncia visual do que aquilo a que podem aceder
0s que estdo privados da visdo, como se a beleza fosse mais facilmente
apercebida pelos olhos ou por estes ensinada ao espirito.

O aprofundamento do tema da especificidade dos érgdos sensoriais
prolonga-se a propésito do exemplo da operagdo as cataratas, incluindo
o exame das teses do sensualismo de Condillac passando por referéncias
ao “problema de W. Molyneux” na carta a Locke e ao préoprio Locke?®.
Ora, Diderot retira destes temas conclusdes que ndo interessam ape-
nas uma Metafisica do conhecimento sensivel mas ainda aquelas que
se referem a especificidade funcional dos 6rgdos sensoriais. Se tacto
e visdo cooperam na formacgdo de percepgdes ndo ha contudo entre as
suas func¢des “uma dependéncia essencial”®. Vai mais longe e, criti-
cando o Condillac anterior ao Tratado das Sensagdes, considera que a
visdo ndo tem obrigatoriamente de se servir do tacto para construir a seu
prépria experiéncia, mas que esta, no caso da visdo recém-adquirida, se
desenrola a partir de um ponto inicial de semiobscuridade até adquirir
completamente os seus poderes, a partir de si mesma. Quer dizer que
o tacto ndo pode ajudar a visdo a ser visdo, embora possa cooperar na
sintese final da percepcao. Os dois sentidos podem ser contraditérios na
sua informagdo e para Saunderson a Geometria foi a verdadeira garan-
tia da conformidade de ambos. Foi por ela que o cego “viu” os solidos
geométricos e, por conseguinte, conseguiu estabelecer um nexo entre
tactear e a sua hip6tese interna sobre o que € vé-los.

Ora, para Diderot a Geometria ndo é uma ciéncia da visdo nem do
tacto, mas do pensamento. Podemos entdo dizer que o pensamento € o
requisito indispensével da sinestesia do corpo? Diderot é inconclusivo.
Mas aqui temos um problemaessencial da Estética,sobretudo se o aplicar-
mos as condi¢des da concretizagdo medial da sequencialidade psiquica
e sensdrio-motora nos media da época contemporanea, como veremos.

Se retomarmos a discussdo no ponto em que ela se situava ao perce-
bermos as dificuldades de W. Molyneux no seu enigma podemos ima-
ginar que a Geometria para Saunderson foi um prolongamento € uma
prova ndo apenas do tacto como fonte de experiéncia, mas sobretudo da

3 Denis DIDEROT, op. cit., pp. 95 € ss.
¥ Denis DiperoT, op. cit., p. 109.
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sequencialidade téctil, ou seja, do movimento das suas méos. E a este
ultimo que se deve agradecer a aprendizagem das ideias relacionadas
com a figura dos objectos, a extensdo, o volume e a profundidade. Se
0 cego que comega agora a ver conseguir imediatamente distinguir a
esfera do cubo do experimento isso deve ter como causa o pensamento
e os hébitos associativos com ele relacionados, que por seu lado foram
produzidos por uma histéria dos efeitos mentais do movimento téctil.
Assim como nas suas maquinas os dedos calculam, eles podem gerar
hipéteses do pensamento que a visdo adquirida confirma.

A sequencialidade sensorial implica a autonomia de processamento
organico-fisiolégico mas do ponto de vista da organizacio interna do
sensorium se gera entre os sentidos o equivalente a relacdes entre meios
e formas. SO assim se pode reconstruir o que um sentido concretiza
quando refere o tipo de operagao e a sequencialidade de outro. Ver com
os dedos ou tocar com os olhos e outras combinagdes mais raras resul-
tam de uma referéncia co-sensorial que terd a sua explicagdo no cére-
bro e no movimento mas no plano concreto da sensacio representa um
efeito intermedial gracas a virtualizacdes e referéncias cruzadas.

3. Medialidade da Arte

As transformagdes que estiveram na origem do afastamento da Arte
contemporinea relativamente aos postulados estético-morfolégicos
ainda dominantes em 1800 sdo diversas, mas estdo relacionadas com a
crescente autonomia da comunicagdo frente a consciéncia na estrutura
da sociedade, como transfiguracdo axial com reflexos tecnolégicos e na
crise do gosto.

A questionacdo do meio ambiente da Arte contemporanea que, na
perspectiva de A. Danto*, se gerou com a dissolucéo dos critérios defi-
nidores dos tipos artisticos, como a pintura em oposi¢do a escultura,
apds as mutagdes na Histéria da Arte do modernismo p6és-1880, € hoje
mais profunda que as preocupagdes modernistas e abstraccionistas

4 ArtHUR C. DaNTO, After the End of Art. Contemporary Art and the Pale
of History, New Jersey, Princeton University Press, 1997, chapter one, pp. 3-19;
Idem, The Abuse of Beauty: Aesthetics and the Concept of Art, Chicago, Open
Court, 2003, pp. 17-39.
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com a materialidade de cada tipo de arte, mergulhando nos dilemas
de uma definitiva auséncia de definicdo morfolégica da Arte. A nova
condigao ilustra-se nos trabalhos de Marcel Duchamp, no experimenta-
lismo musical de John Cage e do movimento Fluxus, em Joseph Beuys,
Joseph Kosuth ou Nam June Paik mas também na Pop Art. Nestas ten-
déncias € patente uma focagem na dimensao intermedial da contextura
das obras como expressdo do cruzamento entre comunicagdo, glosa
auto-referencial sobre a Arte e experimentagdo inter-sensorial.

Além disso, os progressos crescentes da arte contemporinea na
experimentacdo no plano da “realidade virtual” estd dependente da
articulacdo intermedial adequada as diferentes préteses de sequéncias
sensoriais que no corpo se ddo separadamente e, por conseguinte, de
um tipo particular de tecnologia remodeladora*! fora do corpo préprio.

3.1. Media

Mediante a apropriacio da Semidtica de C. S. Peirce, no projecto de
Estética Semidtica de M. Bense*? encontram-se delineamentos tedricos
adequados a um conceito filoséfico da Arte na época dos media, em
que o valor estético da separacdo dos significantes e dos significados
e a noc¢do de informacgdo se salientaram e assumiram o seu papel na
explicacdo de correntes artisticas como o concretismo. Os trabalhos de
G. Deleuze sobre Arte contemporanea, sobre o Cinema, em especial®,
estdo préximos das preocupacgdes com a medialidade de M. Bense e do
seu travejamento semidtico. A sua obra sobre Francis Bacon em que
a proposito do “expressionismo abstracto” exprime a necessidade de
perceber na pintura moderna a relevancia de dimensdes hépticas muito
para além da medialidade 6ptica do belo cldssico é um exemplo de

4 Cf. OLiver Grau, “Intermediale Etappen des Virtuellen im 20. Jahrhundert:
Kunst als Inspiration medialer Evolution” in Idem, Virtuelle Kunst in Geschichte
und Gegenwart. Visuelle Strategien, Berlin, Dietrich Reimer Verlag, 2001/2002,
pp- 101-137.

42 Cf. Max BENsE, Kleine abstrakte Asthetik, trad.: Max Bense, Pequena Esté-
tica, Sao Paulo, EDUSP, 1971.

4 Cf. GiLLes DELEUZE, Cinéma I — 11, Paris, Minuit, 1983-1985.

Faculdade de Letras | Universidade de Coimbra

171



172

Edmundo Balseméao Pires

andlise medial da arte*, embora seja discutivel se o “expressionismo
abstracto” ou mesmo a obra de F. Bacon contém todos os ingredientes
mediais da arte de hoje. Uma Estética para a época da medialidade tem
de enfrentar os problemas que derivam de uma fixag@o da prépria Esté-
tica nas categorias cldssicas e no ideal do ajustamento sensério-motor e
comunicativo da idealizagdo predominantemente éptica do belo.

Foram os tedricos dos media de M. McLuhan a F. Kittler* que assi-
nalaram nas transformacdes tecnolégicas relacionadas com a percepcao,
a linguagem e a comunicacfo uma massiva cirurgia protésica no corpo
préprio que modifica as condig¢des naturais dos processos sensoriais, do
pensamento, da linguagem e da comunicacio na época moderna, depois
de 1900 nos marcos de F. Kittler. Mostraram a conexdo e mutua depen-
déncia entre a evolucdo dos tipos de diferenciacio social, a divisdo
social e técnica do trabalho, a automacio, a concentragao da populagéo,
a nova escala dos centros populacionais e o recurso a determinadas tec-
nologias da percepcao, da comunicacio e transporte com oS respectivos
imperativos de adaptacdo sensério-motora e comunicativa do sujeito.
A palavra (oral, escrita e mecanica), o cdlculo mediante a generalizacdo
do sistema numérico, a roupa, alojamento e habitacdo, dinheiro, rel6-
gios e medida do tempo, a imprensa, os “comics”, jornais, fotografia,
TV, radio, jogos, telégrafo, telefone sdo alguns dos exemplos de media
na obra de M. McLuhan. O que impressiona na lista é o facto de ela
nos colocar perante o caricter universal da mediagdo tecnoldgica da
efectivagdo sensério-motora e comunicativa do sentido nas condi¢des
da sociedade moderna, sobretudo apds a revolugdo eléctrica.

F.Kittler avaliou a introdug@o do fonégrafo, do filme e das extensdes
simbdlico-operatdrias da escrita com a maquina de escrever mecanica
como premissas de uma transformacdo profunda da auto-compreensao
do sujeito moderno no que se refere a percep¢do e a comunicagdo. As
linhas temporais de fronteira de 1800 e 1900 traduziam para ele os

4 Cf. GiLLEs DELEUZE, Francis Bacon: Logique de la Sensation, trad.: Gilles
Deleuze, Francis Bacon: the Logic of Sensation, London/New York, Continuum,
2003.

4 MARSHALL MACLUHAN, Understanding Media. The Extensions of Man, Lon-
don and New York, Routledge, 2001; Friedrich A. Kittler, Discourse Networks
1800/1900, Stanford, Stanford University Press, 1990; Idem, Gramophone, Film,
Typewriter, Stanford, Stanford University Press, 1999.
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indicadores da passagem de uma cultura do sujeito baseada na orali-
dade e no corredor oral-escrito, com todas as consequéncias que daf
tém de resultar de modelacdo do pensamento e da linguagem tipica da
“galdxia de Gutenberg”. Aspectos como o movimento da alfabetiza-
¢do e a defesa das linguas maternas, o privilégio do autor, a “Estética
do Génio”, o culto da natureza-mae, os signos como expressio directa
do pensar, do sentimento e do querer, a espiritualizagdo da mulher sio
reveladores de um modelo social que andou a par do “Logocentrismo”
da chamada “cultura do livro”, suporte da preceptiva estética que aqui
descrevemos no privilégio da representacdo dptica do belo.

Uma outra época, /900, se abre com exigéncias completamente
diferentes, dependente que vai estar do valor atribuido a inscricao meca-
nico-simbdlica do pensamento, sobrepondo-se ao corredor oral-escrito
e gerando outras seriacdes como as das imagens e as dos sons, dotadas
de autonomia relativa face ao oral-escrito da “galdxia de Gutenberg”.

Com a especializag@o de sequéncias psiquicas até entdo subordina-
das ao ver e ao falar, disciplinados pelo logos da teoria e do belo, sons
puros e imagens com movimento, e com a separagdo do significante em
relacdo ao significado se anuncia uma época que da privilégio a mani-
pulacdo externa de simbolos, representando o pensamento e a sequen-
cialidade psiquica, em geral, a partir das suas marcas inscritas em con-
textos materiais definidos pela sua agilidade operatdria na combinacdo
do sentido psiquico e da comunicac¢do, mas supondo a diferenciacio
para fins analiticos e tecnoldgicos de comunicagdo e de consciéncia.

As novas séries imagéticas e sonoras constituem modelacoes de
sequéncias psiquicas e comunicativas com base na configuracdo de
meios auténomos que se vao impor ao privilégio da Literatura da época
de 1800 e da cultura do livro que a caracterizou.

As investigagdes psicoldgicas sobre a memoria que em 1800/1900
F. Kittler cita a partir dos estudos sobre as curvas da aprendizagem e
do esquecimento de H. Ebbinghaus sugerem-lhe a tese da separacio
moderna da memdria e do sentido conjugando-se com a separacdo do
significante e do significado*. A noc¢@o de informagdo e a separagdo
entre informagdo, contetido comunicado e processamento contextual
do sentido preparam as condi¢des analiticas da construcdo de maqui-

4 F. KITTLER, Discourse Networks 1800/1900, op. cit., pp. 210 e ss.
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nas para gravar informac¢ao separada do sentido e a nocdo moderna de
“meios”. A memdria se torna “ser a disposicdo”, stock externo separado
da mente rememoradora e do espirito. A tecnologia da gravacdo de bits
ambiciona a semelhanga com o cérebro como uma mdaquina que trans-
forma impressdes de significantes em memes ou unidades de memoria,
inscritos ou gravados, concretizando e aperfeicoando o movimento da
“alma para a mecanica” da maquina de escrever*’. A dimensdo externa,
desincorporada e reincorporada deste processo de gravacao dos signifi-
cantes em unidades de informagao € o que caracteriza a estrutura infor-
macional do meio, que o autor de /800/1900 torna claro quando iden-
tifica a “mdquina universal” como méquina de escrever, ler, armazenar,
digitalizar, gravar e reproduzir, baseada na traducdo dos significantes,
como sentido j& reduzido a materialidade psiquico-acustica ou gréfica,
em unidades de informacao.

A remodelagem do sentido nos significantes e destes na informagao
assemelha-se a uma desincorporagdo do sentido da mente depois de ele
ter sido despiritualizado. Todavia, esta forma de entender o que /900
prometia e a nossa época concretizou é devedora da limita¢do do angulo
de andlise de F. Kittler. Este estd focado no processo de decomposicao
da cultura do livro e do logos alfabético de /800 e € dai que procede até
1900, até a explosdo e multiplicag@o acéntrica da materialidade. O que
esta perspectiva ndo explica é o facto de o logos alfabético pertencer
ao mesmo tipo de compreensdo estética da tecnologia 6ptica do belo.
O Livro e a tecnologia ptica do belo fazem parte da mesma referéncia
tecnoldgica. Instroem-se mutuamente. Da sua mutua instrucdo resulta
um forma tecnoldgica geral para lidar com o sentir € com a comunica-
¢d0 e ndo apenas com o discurso como expressdao do pensamento e do
sentimento. Compreensivelmente, uma teoria estética como a que se
tem vindo a esbogar aqui, empenhada em descrever um tal molde tecno-
16gico completo, ndo pode restringir-se ao discurso, as concretizagdes
do logos alfabético ou aos efeitos das transformacdes no Verbo.

Numa acepc¢do muito genérica os meios da civiliza¢do técnica da
era eléctrica, posteriormente da electrénica, e da sociedade funcio-
nalmente diferenciada identificam-se com as préteses simbdlicas ou
“extensoes do humano”. O elenco dos media da obra de M. McLuhan,

47 1dem, Gramophone, Film, Typewriter, op. cit., p. 156.
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j4 mencionado, pode distribuir-se sistematicamente e para efeitos de
guia nos quatro grupos de base da protese simbdlica de operacdes orga-
nicas, na prétese simbdlica de operagcdes sensorio-motoras, na prétese
das operacdes logicas e de célculo e na prétese de operagdes comuni-
cativas. Mais decisivo que ter um catdlogo € lembrar que nas extensdes
tecnolégicas ndo deparamos apenas com “aumentos” de capacidades ou
com a desincorporagdo da mente para uma cirurgia de aperfeicoamento
de fung¢des psiquico-organico-motoras mas com processos de remode-
lagem do sentido.

Se gerou na época da electrénica uma maquinaria da visdo, da
escuta e do tacto, com um alcance planetdrio, devido as redes, que se
pode descrever, segundo a terminologia modesta do engenheiro D. C.
Engelbart*®, como “meios de aumento” de um sistema H-LAM/T —
Homem (H) que recorre a Linguagem (L), a Artefactos (A) e a Metodo-
logias (M), mediante treino (T) — pensado inicialmente para descrever o
computador pessoal e os novos mecanismos de escrita a ele adaptados.

A investiga¢do dos novos mecanismos de escrita esteve relacionada
com a investigacdo da conversdo de determinadas capacidades humanas
dispostas numa hierarquia e sujeitas a adaptagao e treino. Acaba por ser a
propria hierarquia de capacidades a ser alterada para dar resposta a uma
modificagdo determinada numa dessas capacidades. A maquina de escre-
ver com capacidade de armazenamento que D. C. Engelbart tomou como
exemplo € um dos casos da influéncia de tecnologia numa certa disposi¢ao
hierdrquica das capacidades humanas: pensar — escrever — manipular —
memorizar. Na sua tese, os individuos que actualmente agem no “mundo
cultural” ja estdo “aumentados” nas suas capacidades. A tecnologia recria
fora do corpo o que a cultura humana jé efectivou sem recurso a “préte-
ses de aumento”. Por via tecnoldgica as capacidades sensério-motoras,
de percepcio e de pensamento logico s@o recriadas no exterior do corpo
em meios que simbolizam a individualidade psico-fisica.

Baseado nos trabalhos de A. Korzybski e de B. Whorf D. C. Engel-
bart sustentava que o modo como usamos os simbolos externos do pen-
samento, sobretudo na forma da manipulacio gréfica, na conjugagao do
tacto e da visdo, altera 0 modo como pensamos. O modo como cons-

“ DoucLas C. ENGELBART, “Augmenting Human Intellect: a Conceptual Fra-
mework”, Stanford Research Institute, Report prepared for Director of Information
Sciences — Air Force Office of Scientific Research, October 1962.
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truimos o mundo é mediado pela manipulacio externa de simbolos que
altera a linguagem assim como a estruturagdo l6gica do pensamento e a
inteligéncia. O sistema H-LAM/T representa a remodelagem da estru-
turagdo psiquica, em sentido lato, e sensério-motora do mundo segundo
os cinco niveis da estruturacio mental, conceptual, simbdlica, de pro-
cessos e fisica que estdo presentes e se desenrolam no que baptizou por
“interface Homem-Madquina”, dotada de um eixo central na articulagio
entre mao e olho. D. C. Engelbart estd mais perto de identificar o que
efectivamente ¢ novo na medialidade contemporanea que as andlises
ainda incipientes de M. McLuhan ou a perspectiva de F. Kittler, dema-
siado presa do angulo da andlise da crise da Literatura.

As condigdes tecnoldgicas que se dispdem no sentido de alterar
capacidades e modificar a hierarquia das capacidades afectam os 6rgdos
sensoriais e alteram o sentido adquirido da coordenagdo sensorio-
-motora. Sao estas condi¢des que uma vez ao servico da comunicacio
se chamam meios ou “media” segundo o termo consagrado. Nos media
a mediacdo tecnoldgica produz a ilusdo de uma continuidade entre o
processamento psiquico e o processamento comunicativo do sentido ou
ainda a impressdao de que dominar o meio é dominar a comunicacio.
H4, por conseguinte, uma espectralidade das condi¢des mediais que
resultam do uno-dual atrds referido, a propdsito de Ovideo.

E esta ilusdo que se torna particularmente sedutora para as artes nio
sO porque sugere que fora do corpo tem lugar alguma coisa que conti-
nua o sentir e o pensar, prosseguindo a ambicao narcisica da apropria-
¢do de si no de-fora, mas também por simular processos sinestésicos
inéditos e dar um livre curso a pratica da ekphrasis*. Trata-se de um
campo de experimentacdo que tem forcosamente de ir além das codifi-
cacdes cldssicas da Arte segundo o belo, o feio, o agradavel e desagra-
davel. Gragas a antecipag¢do da percepcdo dos observadores situados
nos media, mediante a simulacdo da comunicagdo as artes se tornam
tecnologias de reprogramacao sensorial e cognitiva mais completas que
nunca. A miquina universal referida por F. Kittler ndo se destina apenas
a levar da mente incorporada para a informag@o desincorporada, desli-

4 Uma interpretagdo da ekphrasis como intermedialidade ou remediagdo, cf.
Jay Davib BoLTER, Writing Space: Computers, Hypertext and the Remediation of
Print, Mahwah, NJ, 2000, especialmente p. 56.
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gada do sentido e conservada num stock. Ela liberta o sentido de formas
definidas e de condicdes pré-determinadas de reproducao.

Se é certo que as artes foram sempre tecnologias, com a era dos
media digitais elas ganharam um campo adicional para a experimenta-
¢do com o ilusério, que reside na meta-corporeidade protésica, na qual
perceber implica saber sentir de fora de si. Assim, as artes exploram
j4 uma meta-natureza que foi tida ou como desincorporacdo do espi-
rito ou como reincarnagio técnica da mente. Sem divida que os media
relevam do fora-do-de-dentro espectral, da ambicdo de se continuar a si
de-fora, mas no plano sensorial isto implica a simulag¢do da sequencia-
lidade sensorial nas préteses e também a coordenagdo das capacidades
sinestésicas nas mesmas proteses para observadores possiveis, desde
que reinam capacidades sensoriais adaptadas e envolvendo o corpo.
O desenvolvimento do cinema, as promessas do 3D, o que se chama
“realidade virtual” e as recombinag¢des do experimentalismo arquitecto-
nico da chamada “trans-Arquitectura” ou “Arquitectura Liquida” (Mar-
cos Novak) revelam orienta¢des espectrais que nao se referem somente
as sequéncias imaginativas de um corpo em repouso, como acontecia
no modelo do “olho estaciondrio” das teorias geométricas da perspec-
tiva, em condi¢des morfoldgicas jd estipuladas, mas de um corpo impli-
cado no sentir fora de si e na sua liberdade de navegac@o no espaco.
Com a educagao da visdo pelo tacto nao estamos, por isso, perante um
retrocesso ingénuo as condi¢des do perspectivismo renascentista € ao
seu ideal de profundidade realista, na pintura.

As antecipacdes da percepcdo que as artes t€ém de gerar na sua pro-
pria construcao dos seus observadores conta ja com as capacidades de
coordenagdo sinestésica e sensério-motora de uma meta-natureza criada
pelo préprio Homem, nisso mesmo destituida das marcas do divino e,
por conseguinte, também, de uma “pés-humanidade”®. Numa acepg¢ao
plena s6 os media da época electrénica, gracas a separacdo entre infor-
magcdo e sentido, entre sentido psiquico e sentido comunicativo e a uma
nova liberdade de recombinacdo, conseguem tornar realmente livre e
incerta a reproducio e a observagio das formas do sentido. E de uma tal

50 N. KatHerINE Hayles, How we became Posthuman. Virtual Bodies in Cyber-
netics, Literature and Informatics, Chicago and London, The University of Chi-
cago Press, 1999.
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incerteza que resulta, também, a impressao que tudo pode ser arte, que
atribuimos ao processo criativo contemporaneo.

No que se refere a sinestesia as artes da época da intermedialidade
impuseram uma generalizada reavaliacdo do tacto e tornaram exigivel
como matriz a coordenagdo sensério-motora que envolve a visdo e o
tacto’!. Se a manipulagdo ja era um valor do modernismo, embora sob o
foco da especificidade material de cada arte, os media digitais tornaram-
-na forgosa® e abriram-na para um territério experimental mais amplo.

A intermedialidade da Arte contemporanea esta soberbamente ilus-
trada em La mariée mise a nu par ses célibataires, méme (Le Grand
Verre) fruto do trabalho de M. Duchamp de 1915 a 1923. Lembre-se,
apenas, que para se ““ ver” esta instalacado/escultura/aparato mecénico €
importante “colocé-1a” em movimento.

3.2. A alucinacio tactil da Arte contemporanea

Podemos com risco de alguma generalizag¢do, contudo justificada,
conceber a Arte cldssica como essencialmente centrada no ideal da
transparéncia e da externalidade 6ptica do belo. Esta gerou um mundo
da Arte basicamente estruturado no tipo da observacdo de primeira
ordem. O mundo estd dado, a Arte € uma técnica reprodutiva do que no
mundo € equilibrio e proporcionalidade e ao espectador é dado o prazer
da contemplagdo segundo o gosto. O de-fora € inquestiondvel, ele estd
af na sua diferenca relativamente ao sentimento do espectador, prefe-
rencialmente fixo. Se as regras imitativas foram cumpridas, a réplica
artistica reflecte o que para o espectador fixo vai poder ser percebido
como regular, equilibrado, simétrico, harmonioso, uno no diverso, etc.
O mundo da Arte classica € previsivel na medida em que o seu obser-
vador também € calculdvel e especialmente pelo facto de ele ndo se ter

! Uma andlise recente das interfaces digitais e da virtualidade com implica-
¢des na inter-traducdo sensorial encontra-se em Mark B. N. HANSEN, Bodies in
Code. Interfaces with Digital Media, New York/London, Routledge, 2006 e Idem,
New Philosophy for New Media, Cambridge (Mass.), The MIT Press, 2006.

32 Veja-se um ensaio de reavaliacdo da importancia da consciéncia hdptica em
MaRrk PATERSON, The Senses of Touch: Haptics, Affects and Technologies, New
York, Berg, 2007.
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ainda concebido como parte essencial daquilo que contempla. A riqueza
das observacdes sobre os sentidos do mecanicismo e do sensualismo
ficou perdida para a Arte da Estética do belo, mas especialmente igno-
rada foi a investigagcdo da consciéncia héptica.

O tacto e a aparéncia sensivel por ele construida nido podia ter
naquela civilizagdo dOptica voltada para as formas externas um lugar
central, ndo obstante as excepg¢des, que assinaldmos. Nao seria de espe-
rar, por isso, que a visdo e os outros sentidos se deixassem instruir pelo
tacto. Ideias como as de Diderot ou de Condillac sobre o valor do tacto
na construcdo da sensibilidade e do eu tinham de ser relativizadas.
Nesse modelo estético-social o observador da Arte ndo é, portanto, um
observador de segundo grau.

O mundo construido pelo tacto é tecido na dualidade permanente
entre auto- e hetero-referéncia, entre o eu nos limites do seu corpo
movel e os outros corpos. O meu corpo e as formas externas sao mutua-
mente influenciados, de tal modo que a percepcdo externa se combina
com a auto-afec¢do®®. Nada aqui se assemelha a exigéncia de uma rigo-
rosa externalidade do mundo tipica da visdo. Pelo tacto sei que o que
estd fora me pertence, em parte, e que o que nao sou eu depende ainda
da minha situacio no espaco e no meu corpo. Uma Arte instruida no
tacto exigiria que me tivesse a mim fora de mim ou que visse a cena
como construida por mim mesmo. Sé assim o de-dentro € o de-fora e o
de-dentro a regra para os outros corpos contiguos e para a impenetrabi-
lidade da matéria insensivel. O tacto estabelece esta cadéncia da auto- e
da hetero-referéncia. Mas estas consequéncias que colocam no 4mago
da sensibilidade a posicionalidade sensério-motora sao incompativeis
com o cardcter ja dado do mundo e do belo. Ver a cena como construida
por um observador no seu lado externo e interno é um efeito téctil,
sensério-motor. Mas ver-se na cena e tomar-se como responsavel pela
cena, eis o que define a observacdo de segundo grau e os observadores
de segundo grau. Entre a generalizacdo pela Arte contemporinea da
observacao de segundo grau e o modelo da consciéncia héptica hd, pois,

33 Sobre o observador de segunda ordem dizia NikLAs LUHMANN em Die Kunst
der Gesellschaft, Frankfurt/M., Suhrkamp, 1997, p. 95: Die Aussage, ein Beobach-
ter zweiter Ordnung sei immer auch ein Beobachter erster Ordnung, ist nur eine
andere Formulierung fiir die geldufige These, dass die Welt nicht von aussen beo-
bachtet werden kann.
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uma cumplicidade. Quando na forma de instalagdes a Arte contempora-
nea sugere trilhos para a experimentacdo intermedial mas ndo fornece
os resultados do que deve ser o sentido da experiéncia da Arte, ela estd
a combinar observacdo de segundo grau e consciéncia héptica.

O tacto € um sentido excepcional, paradigmatico, para ilustrar a
observacdo de observadores que a Arte contempordnea privilegiou
no modo sério ou na forma de parédia auto-referencial. Na pintura, o
observador da técnica perspectivista como aquele que a cena prevé do
lado de fora dela foi substituido pelo observador que tem de se conceber
a si mesmo para conceber o que vé. Mas esta € apenas uma dimensao do
modo como o tacto altera a visdo e a pode educar.

O que a consciéncia haptica capta na cadéncia dos seus dois pélos,
auto- e hetero-referencial, é ainda o que a tecnologia digital mais recen-
temente promete gragas a separacdo entre informacao e sentido, a dis-
ponibilidade da memdria para o experimentar e a incerteza auto-gerada
da morfologia da Arte e das interpretacdes.

Entretanto, no que se chamou “cultura visual” se viu a importancia
que as imagens alcancaram na comunicac¢do da sociedade moderna, a
omnipresenga dos elementos audiovisuais, a multiplicagdo das superfi-
cies graficas de inscri¢do, a evidéncia do desejo escopico na comunica-
¢do, a vigilancia visual e a luta pela captura de imagens, etc. Contudo,
a “cultura visual” € assim impropriamente chamada. Ela é “visual” de
um modo impuro. Na realidade, no uso comunicativo das imagens na
sociedade moderna nao se desenvolve ji o ideal 6ptico da cultura esté-
tica da época clédssica. O que se chama “cultura visual” € resultado de
uma reforma tactil da visdo. Nao correspondendo de modo algum ao
dispositivo da cultura visual da época cldssica, com os valores predo-
minantes da teoria e do belo, ela joga intencionalmente com a distin¢ao
entre auto- e hetero-referéncia do observador e contagia o acto de ver
com o que se aprende com as maos e os dedos sobre o si-mesmo € o
corpo exterior.

Devido a esta aspira¢do o desenvolvimento do sonho tictil da Arte
contemporanea anda a par com a evolugdo da tecnologia e dos tipos
mediais. Inter- e transmedialidade sdo caracteristicas da Arte contem-
poranea apenas compreensiveis se concebermos as praticas artisticas
como manipulagdes ou simulacdes de manuseamentos de meios, ja
impregnados de informacdo mas em que o sentido permanece aberto.
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A Arte da época da méquina universal pertence a um tipo social
dominado pela informag¢do no seu valor auténomo relativamente ao
sentido. A disponibilidade da memdria depende da disponibilidade da
informacdo e da sua serializacdo auténoma, do seu processamento a
parte. Nestas condicdes os limites de experimentagdo dos meios a dis-
posicdo das artes sdo, em principio, os limites da informacgdo que se
pode gerir nesses meios. A Arte estd assim liberta de condicionalismos
morfolégicos: ndo tem de produzir corpos, objectos, desta ou daquela
maneira. Consequéncias semelhantes se podem imaginar relativamente
ao antigo conceito de matéria que hoje se definird como informagio
incorporada, medializada.

Da constelagdo resultante da generalizacdo comunicativa da
observacdo de segundo grau, da relevdncia da consciéncia hdptica,
da medialidade, intermedialidade ou remediacdo dos meios da experi-
mentacdo se faz a estrutura tecnoldgica da Arte contempordnea. Aqui,
a Arte contempordnea se distingue da Arte cldssica do mesmo modo
que a Estética do belo se tem de distinguir da Estética da medialidade.

Nao houve até ao chamado “modernismo” uma alteracdo na morfo-
logia dos objectos artisticos tdo radical que contrariasse profundamente
a relacdo entre obra de Arte e os pressupostos do belo no belo natural.
Por outro lado, as outras fungdes da Arte ndo se sobrepuseram ou con-
trariaram esta relag@o entre obra de Arte, belo e belo natural.

As duas razdes da resisténcia da concep¢do convencional conduzi-
ram a uma poderosa concentragao da Arte na sua fun¢do decorativa em
que a Arte se ndo questionava a ela prépria. O que J. Kosuth chamou
“Arte formalista” se baseou neste canone estético-morfoldgico®*. Ora,
as suposicdes estético-morfoldgicas tornavam impossivel um questio-
namento da funcio e do significado social da Arte por parte da Arte.
E evidente que o tipo estético-morfoldgico ndo tolera expressdes artis-
ticas como as que se propdem nos “ready-made” de M. Duchamp ou
no Fluxus, que rompiam com a presuncdo da continuidade entre o sen-
timento estético do belo e a morfologia do objecto artistico. No per-
curso de M. Duchamp o seu uso € de identificagdo imediata nas pecas
como “Roda de Bicicleta”, “Suporte para Garrafas”, “Farmécia” ou

34 JosepH KosuTH, “Art After Philosophy” in Idem, Art after Philosophy and
After. Collected Writings 1966-1990, Cambridge (Mass.), London, The MIT Press,
1991.
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“A Fonte”, do principio do século XX. A intencdo com o seu emprego
nio foi gerar escandalo estético nas “almas simples” mas sim pdr a nu
o sentido e o valor da forma para a Arte, o seu cardcter improvavel e,
consequentemente, um desafio aos criticos de Arte. A Arte destinada a
uma experiéncia ja construida segundo os pressupostos estéticos relati-
vos a acomodagdo da experiéncia interna e da forma externa do objecto
artistico pode dar lugar a um tipo artistico auto-reflexivo, conceptual,
nao-formalista. Os “ready-made” centram a Arte no dito da Arte e ndo
na forma estética, o que ndo é menos estimulante, mas s6 na medida
em que a proximidade entre objecto industrial e objecto artistico resulta
em perturbacdo estética. A Arte ndo pode evitar completamente a forma
externa. O que acontece ¢ que nas condi¢cdes contemporaneas da pro-
ducdo artistica a forma serve de catélise de um tumulto amérfico em
que se transformou a aparé€ncia sensivel frente as ressonancias estéticas
e psiquicas dos canones morfolégicos. Confundindo-se com o objecto
industrial a arte entra num processo de auto-glose critica.

Para os tedricos da “Arte Conceptual” esta ironia da forma relati-
vamente a sua significagdo representa um efeito da mudanca da refe-
réncia central da Arte do plano estético-sensorial para o conceito. Aqui,
defrontamo-nos com um equivoco. O dito segundo o qual depois de
Duchamp toda Arte é conceptual significa um corte com os supostos
da Estética do belo mas é duvidoso que represente uma despedida da
Estética, enquanto tal. Qualquer coisa, objecto ja construido ou forma
produzida pelo artista, se pode transformar em objecto artistico desde
que remeta ou encarne um conceito. O platonismo aparente de uma tal
ideia esconde o caricter ir6nico por detrds da estratégia conceptualista
da Arte contemporanea e o seu esquema de auto-glose.

O valor artistico de uma obra de Arte deve poder residir em comentar
o “artistico”. A obra representa um tipo de proposicdo apresentado no
contexto de “Arte” como um comentdrio sobre a “Arte”. J. Kosuth signi-
ficou esta meta-linguagem encarnada em obras ao dizer que as obras de
Arte sdo proposi¢cdes analiticas ou tautologias. Cada obra de Arte deste
novo tipo traz consigo a sua propria definicdo de Arte e refere-se a si
mesma como uma exemplificagdo do que € a Arte. Outra formulacio do
que € uma proposi¢do analitica na Arte diz: a unidade das proposicdes
artisticas ndo depende de pressupostos empiricos ou estéticos sobre a
natureza das coisas. Depende, antes, do modo como a Arte assegura por
meio de certos objectos o crescimento conceptual da Arte.
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Em virtude destas transformacdes na sua auto-compreensio a Arte
contemporanea evidencia os limites de algumas oposi¢des binarias da
modernidade. A cultura do agraddvel nao resulta apenas de exigéncias
artistico-literarias mas € solidéria de outras combinagdes bindrias e de
opostos como as que opdem o desinteresse a utilidade; o sentimento ao
célculo racional; o artistico ao técnico; a Arte ao trabalho e as profissdes
“servis”. A definicdo dos objectos artisticos e da sua morfologia esteve
dependente da trama que articulava estes bindrios e assegurava a sua
reproducdo na tecnologia estética da Estética do belo.

Ao se tornar reflexiva mas, mais concretamente, ao conceber a sua
prépria produtividade como consequéncia da sua auto-reflexdo, a Arte
contemporinea produz objectos como ilustracdes do saber sobre si no
modo da manipulacdo intermedial. Estes objectos ndo sdo construidos
para devolver a Arte na modalidade do sentimento interno do fruidor
a confirmacgdo do seu canone. Este é, ao contrdrio, sempre suspenso
e novamente questionado. Isto significa que a Arte se reconheceu na
dependéncia de conexdes comunicativas que ndo possuem ja na confor-
midade do sentimento interno a sua justificacdo e direcc¢do orientadora
mas na abertura total a experimentacio do observador nas suas hip6te-
ses sobre o sentido. Este observador € entendido na modalidade de uma
instancia auto-reflexiva, intransparente do ponto de vista comunicativo
e suspenso da sua prépria liberdade comunicativa.

As consequéncias mais manifestas residem na aparente indiferenca
emocional suscitada pelos objectos da Arte contemporinea, o desapa-
recimento do “agradédvel” como critério emocional universal e a gera-
¢do de um meio ambiente da percepcao caracterizado pela imprevisi-
bilidade estética e pela incerteza dos seus efeitos comunicativos. Tais
resultados sdo esclarecedores sobre o alcance na morfologia dos objec-
tos artisticos da auto-reflexdo comunicativa da Arte e da observagdo de
segundo grau.

A evolugdo e crise morfolégica de que da sintomas a Arte con-
temporanea deve ser concebida no conjunto muito variado de fené-
menos que atestam a autonomia da consciéncia e da comunicacio que
igualmente se exprime em outros dominios da evolucdo da sociedade
moderna. Mas do exame da Arte contemporanea parte a convicgdo de
que a Estética ndo se pode limitar a reproducdo das noc¢des convencio-
nais, devendo reivindicar novamente para si a ambicdo de descrever o
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estatuto do sensivel nas novas exigéncias morfoldgicas e comunicativas
das artes.

As perspectivas de A. Danto™ e em geral dos que desvinculam a
Arte contemporanea da Estética, em sentido genérico, como Donald
Kuspit®, é s6 parcialmente ajustada e apenas adequada se pensarmos
na Estética convencional®’. O que essas ideias revelam é a autonomia
alcancada nas préticas artisticas contemporaneas, na continuagdo da
crise modernista, relativamente aos efeitos normativos da tradi¢do da
Estética do belo e do agradavel. As praticas artisticas mais tipicamente
contemporaneas ocupariam mais o pensamento do que a sensibilidade,
estariam mais empenhadas em temas auto-referenciais sobre o que a
Arte é do que em representar de um modo hetero-referencial como o
mundo é. Estas teses parecem abstrair do facto de que a Arte ndao pode
influenciar directamente o pensamento e a conceptualizacdo da expe-
riéncia sem alterar a aparéncia sensivel e sem influir no sensivel. E sem-
pre com base em formas sensiveis concretas que os “contemporaneos”
conseguiram tornar a Arte conceptual e auto-reflexiva. O sensivel nio
€ aqui sin6nimo do hetero-referencial da visdo objectivista. O sensivel
na Arte contemporanea € intermedial por ser haptico, hetero-referencial
porque concretamente auto-referencial e, por isso, supde os observado-
res de segundo grau.

55 ArtHUR C. DANTO, 0p., cit., 85: Modernism began insidiously in the 1880s,
but it did not especially force aestheticians to rethink their distinctions, which fit
fairly readily with Cézanne and Kandinsky and could even, as we saw, be made to
fit with Duchamp. Aesthetics seems increasingly inadequate to deal with art after
the 1960s — with “art after the end of art” as I have elsewhere termed it — a sign of
which was a initial disposition to consider non- or anti-aesthetic art as art at all.

% Comentando Marcel Duchamp e Barnett Newman chegava Donald Kuspit a
tese de que a “arte contemporanea” evoluiu no sentido de uma “arte pés-estética”
na medida em que se desligou dos pressupostos morfoldgicos da tradicdo estética e
dos seus critérios do gosto. Cf. DoNaLD Kuspit, The End of Art, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 2004, pp. 14-39.

57 Oportunamente, Joseph Margolis relativizou na perspectiva histérica as dis-
cussoes sobre o “modernismo” e a epocalidade da arte consequentes a obra do
critico Clement Greenberg, debates esses em que se incluem as observacdes de
A. Danto. Cf. JosepH MaRrcGoLis, What, After All, Is a Work of Art?, Pennsylvania,
The Pennsylvania State University Press, 1999.
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