Goodman contra Greenberg:
exemplificacio, referéncia
e heteronomia na arte

SILVIA BENTO()

1. Goodman contra uma certa tradi¢cao estética

Uma das singularidades da filosofia da arte desenvolvida por Nelson
Goodman consiste na recusa de uma posi¢ao-chave, de origem kantiana,
que promovera a separacao radical e irredutivel entre a estética e a
epistemologia. Esta rejeicio de tal tradi¢do kantiana — uma tradi¢ao
que, como sabemos, se apresenta profundamente influente no ambito
dos estudos da estética — traduz uma das traves-mestras do pensamento
de Goodman, permitindo ao filésofo norte-americano a elaboragio das
afinidades e continuidades filosoficas entre a sua teoria estética e a sua
teoria epistemoldgica, de cunho construtivista/simbolista. No cerne
da filosofia da arte proposta por Goodman encontramos, pois, uma
problematizacio acerca daquilo que € a estética e dos seus fundamentos
tedricos — ou, por outras palavras, uma problematiza¢io acerca da
possibilidade/impossibilidade de constitui¢io da estética como uma
esfera de pensamento autéonomo e dotado de uma conceptualidade
propria, distintiva, exclusiva e, em Gltima instancia, definidora. Esta
problematizacdo acerca daquilo que ¢ a estética delineia-se segundo uma
confronta¢io aberta com a mencionada tradi¢io kantiana e com a sua
apreciacao da estética por contraste com a esfera da epistemologia: em
boa verdade, poderiamos afirmar que, na filosofia da arte desenvolvida
por Goodman, a visao sobre a estética se desenvolve a luz de uma
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postura critica dirigida contra as posi¢cdes convencionais acerca do
assunto. A rejeicao das linhas fundamentais da linhagem estética
kantiana — especialmente do seu modo caracteristico de definir a estética
a luz dos contrastes com a epistemologia — encontra-se no centro da
filosofia da arte desenvolvida por Goodman (ou, se quisermos ser mais
enfaticos, da filosofia desenvolvida por Goodman).

Ha uma certa linha de pensamento — que aqui poderiamos descrever,
de modo nio especialmente controverso, como dominante ou hege-
monica — que envolve a recepcio da Critica da Faculdade do Juizo, de
Kant, no ambito dos estudos dedicados a estética: trata-se da postura
interpretativa que procura sublinhar a posi¢do kantiana tendente a
postulacio do caracter singular, autonomo, distintivo da estética face
a outros modos de pensamento filoséfico. O modo como Kant, na
«Analitica do Belo», propde definir o juizo estético — elemento inédito
no pensar kantiano até entdo formulado — a luz da sua diferenciacdo
face ao juizo logico-cientifico, traduz-se como objecto de dedicada
atencdo por parte dos leitores da terceira Critica, no ambito dos estudos
da estética. Refira-se um nome recente que nos servira como exemplo:
Christoph Menke anuncia-se como um desses intérpretes, possuidores
de um olhar especialmente exacerbado em torno da sustentacio da
autonomia irredutivel da estética; segundo Menke("), a Critica da
Faculdade do Juizo propde ndo meramente a afirmagio da autonomia
da estética, mas principalmente a afirmag¢io do seu caracter soberano
face a epistemologia. A soberania da estética é a expressdo utilizada
por Menke com o propdsito de sublinhar a visio kantiana relativa a
formulacao do juizo estético e da sua possibilidade de cancelamento
da actividade categorial do entendimento, a faculdade eminentemente
epistemologica do sujeito transcendental. Sob o olhar de Menke, a
apreciacao das diferenciagdes estabelecidas pelo juizo estético face ao
juizo epistemologico — inerentes ao facto de o primeiro se apresentar
acompanhado por um sentimento estético, o elemento mais subjec-
tivo do animo, que, por sua vez, se cumpre, a nivel transcendental,
segundo um livre jogo entre imaginacio e entendimento na auséncia
da intervencdo de uma categoria logica — deve integrar a consideracao
imperiosa da possibilidade de anula¢io efectiva das func¢des cognitivas

() (Menke 1988: 10).
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do entendimento. O juizo estético, tal como definido por Kant, é,
pois, um juizo sem conceito — leia-se: um juizo formulado na auséncia
de uma determinacio logico-categorial e de um proposito cognitivo-
-epistemologico face ao objecto; e tal posicado-chave da «Analitica do
Belo» anuncia-se como o aspecto que recebe as melhores atenc¢oes
por parte de Menke. O cancelamento ou a anulag¢iao das fungoes
cognitivas — categoriais — da faculdade epistemoldgica do entendimento
encontra-se no centro da leitura da estética kantiana desenvolvida por
Menke. Certos estudiosos da estética procuram sustentar, com uma
certa veemeéncia, uma interpretagdo de Kant segundo a qual ha uma
separacao radical entre estética e epistemologia; e, em boa verdade,
sob o olhar de Menke, importaria postular nio somente a autonomia
da estética, mas a sua primazia — ou soberania — sobre os demais modos
do pensar filosofico.

Tais posi¢oes kantianas, assim interpretadas, constituem matéria
de problematiza¢io, de modo mais ou menos aberto ou explicito, no
ambito da filosofia da arte desenvolvida por Goodman. Nio obstante,
a analise da rejeicao da tradi¢ao kantiana empreendida por Goodman
deve integrar mais do que a apreciacio do filésofo norte-americano
como um intérprete, ainda que refractario, da Critica da Faculdade
do Juizo: importa, pois, salientar que a critica de Goodman dirigida
contra a tradi¢io estética kantiana se afigura elaborada e cumprida no
interior da sua filosofia, designadamente no que concerne as linhas
fundamentais do seu construtivismo simbdlico — no ambito do qual
também se enquadram, como bem sabemos, as posi¢cdes fundamentais
da sua filosofia da arte. Neste sentido, poderiamos afirmar que a critica
da estética kantiana ndo se apresenta realizada por Goodman enquanto
leitor ou comentador da Critica da Faculdade do Juizo, mas por Goodman
enquanto filésofo. E na filosofia de Goodman que tal critica encontra
a sua justeza e justificacdo, assim como o seu cumprimento pleno.
E, neste aspecto, a critica de Goodman ao legado kantiano é, no ambito
do pensamento estético do século xx, filosoficamente inexcedivel.

Se a temitica da separacdo entre estética e epistemologia constitui
uma das traves-mestras da estética kantiana — possivelmente, uma
das linhas de pensamento que determinaram, de modo decisivo, a
envolvéncia definidora desta disciplina filos6fica —, no ambito do pen-
samento de Goodman trata-se de pensar as afinidades e continuidades
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filosdficas entre arte e ciéncia, segundo a elaboragio de um corpus de
pensamento que se anuncia sob o signo do construtivismo simbdlico,
integrando tanto uma estética quanto uma epistemologia. E, neste
ponto, evoquemos as elucida¢des, sempre iluminadoras, de Carmo
d’Orey, a mais eminente leitora do pensamento de Nelson Goodman
em Portugal, a partir do seu livro A Exemplificagao na Arte. Um Estudo
sobre Nelson Goodman (1999):

O grande contributo de Goodman para esta questio consiste em ter
construido uma epistemologia que implica uma afinidade e continuidade
entre arte e ciéncia de maneira tal que, como forma de conhecimento,
nenhuma pode ser privilegiada em relagido a outra. Esta afinidade e
continuidade decorrem, em particular, da sua convic¢do de que o saber
¢ o resultado da constru¢io e manipulagio de sistemas de simbolos e
processos de simbolizacio de uma grande diversidade, na ciéncia como
na arte.(?)

No mesmo tom:

Conhecemos os lugares-comuns do anti-intelectualismo: estética e
l6gica sio inimigas; emocio e racionalidade sio incompativeis; conse-
quentemente, a arte ¢ a ciéncia ndo tém nada a ver uma com a outra
e é filosoficamente indispensavel manté-las separadas. Com a filosofia
de Goodman, estas oposi¢coes sio derrubadas. Ciéncia e arte invadem
o mesmo territério do saber, a filosofia deixa de policiar as fronteiras.
Grande parte dos problemas estéticos sio 16gicos e areas inexploradas
da logica, como as diferentes propriedades sintacticas e semanticas dos

sistemas simbolicos, entram no dominio da estética.(®)

E justamente com Carmo d’Orey que aprendemos a importancia
da integracio da filosofia da arte tracada por Goodman no ambito
do seu corpus filosofico — ou, se quisermos, a relevancia da insepara-
bilidade entre estética e epistemologia no interior do pensamento do
filésofo. Arte e ciéncia — estética e epistemologia — constituem dois

(*) (Carmo d’Orey 1999: 661-662).
() (Carmo d’Orey 1999: 723).
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modos simbdlicos de fazer mundos, dois modos simbdlicos que nos
permitem elaborar (ou, de modo mais rigoroso, construir) sistemas de
relacionamento com/e conhecimento do mundo, os quais, em tltima
instancia, se determinam como «versoes-de-mundos» (na auséncia
de concepcdes relativas a existéncia de uma suposta realidade em si,
totalmente independente da tarefa de simboliza¢io ou conceptuali-
zacdo humana). Arte e ciéncia — estética e epistemologia — sdo assim
perspectivadas como sistemas simbolicos, aspirando a constituir-se
como versoes do mundo, configurando-se na sua fun¢io de dotar de
forma e de sentido aquilo que designamos como, justamente, «<mundo».
A filosofia construtivista de Goodman — também apreciada no seu
relativismo e pluralismo, tomados como filosoficamente salutares — é
profundamente contraria a possibilidade de determinar hierarquias
de importancia ou correc¢io simbolicas entre as diferentes versoes
de mundos e o mundo enquanto tal (seja tal coisa o que for): com
efeito, os sistemas simbodlicos, tais como a arte e a ciéncia, sio avaliados
no seu modo de bom funcionamento a luz de elementos imanentes,
internos, e nao segundo uma logica de correccio ou conformidade
exteriormente determinada.

Na sua fun¢io de simbolizacido e de construcio de versdes-de-
-mundos, ndo ha primazia da arte sobre a ciéncia nem da ciéncia
sobre a arte: ambas constituem sistemas organizados de simbolos
(esquemas) aplicaveis a um campo de referentes (campo de referéncia),
possuindo valor sintactico e semantico, e determinando-se no seu bom
funcionamento a luz do interior do sistema em que se integram ou ao
qual pertencem. Importaria, neste ponto, sublinhar a convergéncia
filosofica que sustém a definicdo que Goodman desenvolve acerca da
arte e da ciéncia: com efeito, ambas, enquanto sistemas de construcio
simbolica, sio definidas segundo uma afinidade e uma continuidade
filosofica — ou, por outras palavras: trata-se do mesmo enquadramento
filosofico e conceptual que determina aquilo que Goodman define
e perspectiva como sendo arte e como sendo ciéncia. E, no ntcleo
de tal enquadramento filoséfico e conceptual, deparamo-nos com a
nogio de mundo, que aqui se determina como conceito que ilustra o
campo de referéncia da ciéncia e, interessantemente, da arte. Tenhamos
presente que a dimensio de referencialidade que envolve a arte — a
arte enquanto sistema simbolico — determina a sua potencialidade
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cognitiva, conferindo a cada obra de arte, simbolo estético, um valor
de conhecimento em relagdo ao mundo, seu referente (atente-se que,
na filosofia de Goodman, conhecer e construir o mundo, ou mundos, se
apresentam como duas actividades humanas indissocidveis). E, pois,
mediante a perspectivagio da arte como sistema simbolico dotado de
referencialidade que Goodman se permite rejeitar a tradicional posi¢ao
estética, de linhagem kantiana, acerca da separacio radical entre
estética e epistemologia, ou arte e ciéncia, a luz da qual as primeiras se
afirmariam como esferas isentas de qualquer determinagio cognitiva
acerca de outra entidade que nio elas mesmas.

No seguimento de tais consideracdes, cumpre ainda sublinhar que,
no ambito do pensamento de Goodman, nio se trata de propor uma
defini¢io de filosofia da arte que se afiguraria como mero decalcamento
de uma teoria epistemologica — nio € esse o tom de Goodman; trata-
-se, sim, de compreender o modo como, a partir da elaborac¢io de
uma filosofia construtivista e simbolica, se cumpre a possibilidade
de desenvolver uma avaliagio convergente das tarefas da arte e da
ciéncia, colocando sob um prisma critico as dicotomias tradicionais
que envolvem a historia da estética filosofica desde o século xviir.
A este proposito, seria pertinente ler, uma vez mais, Carmo d’Orey,
debrucando-se sobre a obra de Goodman Ways of Worldmaking (1978):

Assegurar a referencialidade de todas as o.a. [obras de arte] é apenas
uma condicio necessaria para podermos manter que o valor da arte
consiste no seu poder cognitivo. Ha um (...) tipo de objec¢des, mais
gerais e mais difusas, que tém essencialmente a ver com a relutincia
em considerar que o objectivo principal da arte € a cogni¢do e, como
consequéncia, em colocar a arte no mesmo plano da ciéncia. Ora ¢é
exactamente esta aproximacao entre arte e ciéncia, permitida e justificada
pela teoria de Goodman, que constitui um dos principais méritos desta
teoria e que € lapidarmente formulada em W [Ways of Worldmaking|:
«[...] a principal tese deste livro é a de que as artes devem ser tomadas,
nio menos seriamente do que as ciéncias, como modos de descoberta,
criagio e ampliacdo do conhecimento, no sentido amplo de avanco da
compreensao e, por conseguinte, a filosofia da arte deve ser concebida
como uma arte integral da metafisica e da epistemologian.(*)

(*) (Carmo d’Orey 1999: 641).
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2. A fungao simbdlica da arte

Arte e mundo — eis o par de conceitos, ou a relagio simbolica,
que importa considerar atentamente. A aliang¢a indissociavel entre
arte e mundo constitui-se, pois, como a marca definidora da estética
desenvolvida por Goodman, promovendo a perspectivaciao das posi¢des
do filésofo norte-americano como exemplares de uma teoria que se
alicerca sobre a considerag¢do da arte enquanto sistema simbolico que
integra um campo de referéncia. Com efeito, segundo Goodman, a
arte refere-se a0 mundo — este é, pois, o seu referente.

Tal postura de Goodman devera merecer a nossa melhor atencio:
no centro de tais posi¢des formuladas pelo filésofo acerca da arte
como processo de simbolizacio do mundo, encontramos a rejeicao de
uma concepgao estética especialmente influente na filosofia da arte e
na historia da arte do século xx — trata-se da tese da autonomia e da
auto-referencialidade da arte. E justamente o pendor construtivista-
-simbolico da filosofia de Goodman que dita a sua recusa de tal
primado estético acerca da arte enquanto esfera propria, fechada na
sua identidade e na sua autonomia constitutivas, e determinada por
leis internas nos seus processos de elaboracio e no seu desenvolvi-
mento histérico. O eixo da autonomia da arte anuncia-se como o
principal alvo de problematizagio critica e de rejeigio filoséfica por
parte de Goodman; neste sentido, poder-se-ia afirmar que a estética
de Goodman promove a possibilidade de pensar a arte a luz da sua
heteronomia inerente, segundo a perspectivacao da sua relacio simbdlica
com o mundo, o seu correlato. De acordo com a estética de Goodman,
nio se trata de afirmar a autonomia da arte, mas sim de sustentar
filosoficamente a sua heteronomia, decorrente, bem entendido, do
seu caracter eminentemente simbolico.

Neste ponto do seu pensamento, Goodman apresenta-se em discor-
dancia profunda com alguns dos mais ilustres teéricos (filosofos ou nio
filosofos) da arte do século xX. Interessantemente, a filosofia da arte
de Goodman, sustentando a existéncia de um caracter heterénomo da
arte, apresenta-se como uma visao (2 primeira vista) contracorrente
perante as manifestacdes artisticas mais representativas (ou, pelo menos,
mais afamadas) e mais teorizadas do século XX, assim como perante
as principais correntes da filosofia da arte, da histéria da arte e da
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critica da arte que as acompanham. Dirfamos: é como se Goodman
desenvolvesse toda uma filosofia da arte que se assumisse contraria ao
movimento convencionalmente teorizado como caracteristico da arte
do século xx (pelo menos da sua primeira metade): referimo-nos, pois,
aos primados da anulagdo da figuragdo e da introducdo da abstrac¢io
nas artes visuais, e do correlativo método de descoberta e de explora¢io
dos elementos proprios (as propriedades intrinsecas) de cada arte, sob
um propésito de determinacido-de-si na sua identidade constitutiva.

A influente corrente formalista em teoria da arte é, pois, uma das
posicdes estéticas que se apresentam como alvo do olhar critico de
Goodman, particularmente no ambito da obra Ways of Worldmaking —
saliente-se, a este respeito, a reconstitui¢ao que Carmo d’Orey
desenvolve no seu mencionado livro (designadamente no capitulo IV
da Segunda Parte)(®) da discussio que Goodman empreende com
o pensamento estético dos formalistas Roger Fry e Clive Bell, que
tomara, por sua vez, como objecto dilecto a pintura de Cézanne.
Contra o formalismo estético, Goodman sustenta a tese da existéncia
de um caracter heterobnomo da arte: na sua qualidade de sistema de
construgio simbodlica do mundo, a arte determina-se invariavelmente
na sua relacio com o outro de si; a exterioridade da arte constitui-
-se como um elemento que devera tomar lugar na sua defini¢io,
promovendo a impossibilidade de erigir a esfera dos objectos artis-
ticos num dominio plena e totalmente auténomo e auto-referido.
A apreciagio de propriedades exclusivamente intrinsecas da arte — eis o
gesto formalista que conduzira a proclamag¢io de um caricter suposta-
mente nio-representacional (porventura puro?) da arte — apresenta-se
recusada pela filosofia da arte de Goodman, que elabora, por sua vez,
a tematica estética da exemplificacio (um conceito filosofico elaborado
por Goodman, num primeiro momento, em Languages of Art, de 1968),
enquanto modo proprio de simbolizacdo da arte — tematica a qual
voltaremos, de modo mais demorado, neste ensaio.

Também o sentido de progressio historica que preside ao pensa-
mento do formalismo estético € rejeitado por Goodman: segundo tal
perspectivagdo da arte, esta seria dotada de um movimento de evolugio
historica — linearmente progressista, justamente — que potenciaria a

() (Carmo d’Orey 1999: 226-256).
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descoberta, a realizacio e o cumprimento da sua definicdo ou da sua
esséncia proprias, eliminando todo o elemento exterior e heteronomo
(numa palavra: todo o elemento ndo artisticamente puro, toda a
propriedade ndo exclusiva da arte). Acrescentariamos: como se a arte
integrasse um desenvolvimento histérico determinado por um telos, um
proposito ou uma finalidade que ditariam a légica do seu movimento
a0 longo do tempo — este felos da arte consistiria, pois, na realizacio
do imperativo da anulacio de toda a sua heteronomia. A este respeito,
cremos que seria pertinente reconstituir as posi¢oes de um dos mais
influentes criticos de arte norte-americanos de meados do século xX,
Clement Greenberg, o principal teorizador de tal sentido de progressao
histérica da pintura modernista, preconizando a possibilidade de
emergéncia de uma arte elaborada na sua pureza formal (com efeito,
Carmo d’Orey nio dedica mais do que trés paginas do seu mencionado
livro a contrapor Goodman e Greenberg(°), pelo que proporemos,
ao longo deste nosso ensaio, delinear tal contenda, sustentando as
possiveis respostas do filésofo ao critico da arte).

No ensaio intitulado Modernist Painting)(’), de 1960, Clement
Greenberg delineia uma perspectivagdo respeitante ao modernismo
[modernism] enquanto movimento civilizacional, cultural e artistico
que integra como eixo definidor o gesto critico — ou autocritico.
Eis a expressio de Greenberg: «a autocritica do modernismo»
[the self-criticism of Modernism](*). Tal movimento iniciara-se, elucida
Greenberg, no dominio do pensamento filosofico, designadamente no
contexto do pensamento kantiano, prolongando-se, nomeadamente
a partir do século x1x, para outras esferas de actividade cultural, tais
como a arte. A este respeito, haveria que perspectivar Kant como
«o primeiro modernista verdadeiro» [the first real modernist (sic)](°).
As afirmag¢des de Greenberg assinalam um certo sentido de con-
vergéncia — nio plenamente fundamentado ou sustentado, mas
apresentado como incontestavel — entre a modernidade filosofica e
o modernismo artistico, ambos concebidos pelo critico de arte sob o

Carmo d’Orey 1999: 824-827).
Greenberg 1993: 85-93).
Greenberg 1993: 85).
Greenberg ibid.).
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amplo conceito de modernismo. O primado da modernidade filosofica
e do modernismo artistico consiste, pois, na intensificacio do gesto
critico, ou autocritico.

Identifico o modernismo com a intensificacdo, quase o exacerbamento,
da tendéncia autocritica que se iniciara com o filésofo Kant. Pois tendo
sido ele o primeiro a criticar os proprios meios da critica, eu considero
Kant o primeiro modernista verdadeiro. A esséncia do modernismo
sustenta-se, tal como eu a concebo, no uso de métodos proprios de
critica de uma disciplina sobre si mesma, nio orientado segundo a sua
propria subversiao, mas tendo em conta o seu firme estabelecimento na
sua area de competéncia. (')

A pintura apresenta-se, no contexto do pensamento de Greenberg,
como o dominio exemplar de tal proposito autocritico desenvolvido no
ambito do modernismo artistico. Segundo o critico norte-americano,
cada arte —a pintura, o primeiro dos exemplos tratados — empreendera,
no momento historico-artistico designado modernismo, uma «tarefa
de autocritica» [task of self-criticism]('"), cujo escopo residira na iden-
tificagdo e delimitacio da sua esséncia propria e, por conseguinte, na
consecutiva elimina¢io da heteronomia: os postulados da autonomia e
da auto-referencialidade apresentam-se, assim, proclamados. A tarefa
autocritica de cada arte concertara, por conseguinte, uma finalidade
de determinagdo da sua irredutibilidade constitutiva, a qual deveria ser
concebida como potencialidade de realizacio da defini¢do propria de
tal arte; a tarefa autocritica desenvolvida por cada arte determinara-se,
portanto, como o modo de alcance e consumacio da sua «pureza»
[purity] e da sua «independéncia» [independence] — expressOes sinéni-
mas, importara assinalar, da no¢io-maior do modernismo artistico:
«autonomia» [autonomy].

Cada arte [...] teve de realizar esta demonstracio por si propria.
O que tinha de ser exibido nio consistia apenas naquilo que era Gnico e

irredutivel na arte em geral, mas também aquilo que era Gnico e irredutivel

(") (Greenberg ibid.).
(") (Greenberg 1993: 86).
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em cada arte particular. [...] Por conseguinte, cada arte torna-se «pura»
e, na sua «pureza», encontra a garantia dos seus padrdes de qualidade,
bem como os da sua independéncia. «Pureza» significa autodefinicio. ('?)

De acordo com o pensamento de Greenberg, cada objecto artistico
determinado devera desenvolver um movimento autocritico relativo
a esséncia constitutiva da arte a que aspira integrar-se ou com a qual
pretende identificar-se. A énfase do pensamento de Greenberg recai
sobre consideragdes respeitantes a dimensio de concretude sensivel
do objecto artistico particular — ou, segundo a expressao do critico
de arte, o medium: «[p]rontamente emergira a concep¢ao de que a
area de competéncia Gnica e propria de cada arte coincidia com tudo
aquilo que era inico na natureza do seu medium» (*?).

As limita¢des que constituem o medium da pintura — a superficie plana,
a forma do suporte, as propriedades do pigmento — foram tratadas pelos
antigos mestres como factores negativos que deveriam ser reconhecidos
somente de modo implicito ou indirecto. Sob o modernismo, tais limi-
tacOes passaram a ser perspectivadas como factores positivos, e foram
abertamente reconhecidas. As obras de Manet tornaram-se as primeiras
obras modernistas em virtude da franqueza com que declaram a superficie
plana como o meio no qual foram pintadas. [...] Sublinho que a inelutavel
planura da superficie constituiu o aspecto mais fundamental no que
respeita ao processo pelo qual a arte pictorica se critica e se define a si
mesma no contexto do modernismo. Pois a superficie plana, enquanto tal,
era a determina¢io Unica e exclusiva da arte pictorica. A forma fechada
da imagem era uma condicio limitadora, ou uma norma, partilhada
com a arte do teatro; a cor era uma norma ¢ um meio partilhado, nio
apenas com o teatro, mas também com a escultura. Na medida em que
somente a superficie plana se apresentara como a condi¢io da pintura
que ndo era partilhada com nenhuma outra arte, a pintura modernista
orientara-se, a si mesma, segundo a superficie plana, como o nio fizera
com nenhum outro elemento. (")

mreenberg ibid.).
(") (Greenberg ibid.).
(" (Greenberg ibid.).
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A concep¢io respeitante a superficie plana como medium e
elemento definidor e essencial da pintura apresenta-se como uma
sustentagao central no ambito da teoria da arte segundo Greenberg.
Com efeito, num dos seus primeiros escritos publicados, Towards a
Newer Laocoon("), de 1940, Greenberg delineia uma perspectivagcio
concernente a tarefa a desenvolver por parte de cada arte no que
respeita a circunscricao pratica — isto €, inserta no proprio processo
artistico — dos seus elementos essencialmente definidores: a nocio
de superficie plana assume-se conceptualmente enunciada como a
determinagio identitaria da pintura enquanto arte definida na sua
autonomia constitutiva. O processo de determina¢io do elemento
proprio e exclusivo — enunciado por Greenberg segundo o termo
medium — apresenta-se, pois, como um movimento analogo ao movi-
mento de produ¢ao-de-si de cada obra de arte particular: o processo
artistico assume-se compreendido como uma tarefa de autoquestio-
namento e autodescoberta das dimensdes constitutivas de cada arte,
realizada, por sua vez, no ambito do objecto artistico particular.
A concentra¢do da pintura no cumprimento da exploracio do seu
medium constitui-se como possibilidade de delineamento de uma
definicio ou identidade proprias.

Importara ter presente que, no contexto do referido ensaio de
Greenberg, Towards a Newer Laocoon —um escrito que convoca o texto
de Lessing Laokoon oder tiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie, de
1766 —, o critico de arte traca um delineamento tedrico dos modos
de ruptura da pintura modernista relativamente aos principios artisticos
da denominada arte dominante, a saber, a literatura; neste sentido,
de acordo com Greenberg, a pintura modernista desempenhara uma
funcio autocritica de definicio-de-si e de saber-de-si na sua esséncia
propria, a qual fora subvertida, distorcida ou, inclusivamente, suprimida,
no decurso da imposicdo da superioridade da literatura e dos seus
postulados. A dissolu¢io de uma tal «confusio das artes» [confusion of the
arts](*°) — segundo o proposito orientador consistente na determinacio
da pureza de cada uma delas na sua esséncia constitutiva — cumpre-se,
pois, na efectivacao da possibilidade de exploracdo artistica do medium

(**) (Greenberg 1986: 23-38).
(') (Greenberg 1986: 23).

358



GOODMAN CONTRA GREENBERG

proprio. A acusacdo de «purismo» [purism| nao se afigura, de todo, mal
acolhida por Greenberg: a consideracgdo respeitante a possibilidade de
elevacio da pintura a sua «pureza» [purity] — ou, recorrendo a outra
expressao, «autonomia» [autonomy| —, é o eixo tedrico que sustenta as
posicdes do critico de arte. De facto, de acordo com a argumentacio
de Greenberg, importard compreender a reivindica¢io da possibilidade
de autonomia da pintura enquanto arte pura e literalmente visual
ou optica relativamente ao primado dos modos de significacio da
literatura, concebida, por seu turno, como a arte historicamente
dominante (pelo menos, sustenta Greenberg, desde o século xv1I) e,
como tal, convencionalmente proclamada como modelo de emulacio
por parte das outras artes. A inversio de uma tal condi¢io de subordi-
na¢io da pintura relativamente a primazia da literatura apresentara-se
concretizada, assegura Greenberg, com a emergéncia do modernismo
artistico, designadamente com o gesto vanguardista (Greenberg recorre
continuamente a tal adjectivo) de concessao da aten¢io ao processo
artistico, o qual enfatizara, no ambito da pintura, nio a tematica ou
o assunto [subject matter], mas o medium, ou, no mesmo sentido, a

forma | form].

Tal significara uma nova e mais profunda énfase na forma, o que
envolvera a assercdo das artes como vocagdes, disciplinas e oficios inde-
pendentes, absolutamente autdénomas, respeitadas pelos seus proprios
objectivos, e nio meramente como receptaculos comunicacionais. Tal
constituira o sinal de uma revolta contra o dominio da literatura, a arte

mais opressivamente tematica. ()

No contexto da emergéncia do modernismo e das vanguardas
artisticas — momento artistico que Greenberg identifica com o periodo
historico de finais do século x1x, designadamente com o surgimento
do Impressionismo na pintura —, a musica havia alcan¢ado um estatuto
predominante no ambito do novo paragone entre as artes. A musica,
progressivamente avaliada na sua auséncia de principios miméticos ou
imitativos e perspectivada como arte absoluta, abstracta — a arte da
pura forma —, tornara-se o novo modelo de emula¢io, nomeadamente

(") (Greenberg 1986: 28).

359



QUANDO HA ARTE!

no ambito das artes plasticas(*®). O método do processo artistico
musical — a concentra¢do na pura forma ou, no dizer de Greenberg,
no seu medium — determinara-se, pois, como modelo do processo
artistico num momento da histéria da arte em que, dir-se-ia, o mote

(") A propdsito do lugar privilegiado da masica no ambito das vanguardas
modernistas, cumpriria ter presente o escrito de Wassily Kandinsky intitulado
Du spirituel dans lart, escrito em 1910 e publicado no ano seguinte. Assim escreve
Kandinsky a respeito da musica e da «viragem espiritual das artes» (recorre-se a
tradu¢io portuguesa de Maria Helena de Freitas): «Lentamente, as varias artes
tornam-se capazes de transmitir o que lhes é proprio, e através dos meios que
cada uma delas exclusivamente possui. Apesar, ou gracas a esta diversificacio,
nunca as artes estiveram tdo proximas umas das outras, como nestes ultimos
tempos, no momento decisivo da Viragem Espiritual. Vemos despontar a tendén-
cia para o «nio realismo», a tendéncia para o abstracto, para a esséncia interior.
Conscientemente ou nio, os artistas obedeceram ao «conhece-te a ti mesmo» de
Sécrates. Conscientemente ou nio, dirigem-se cada vez mais para esta esséncia
que lhes ird desencadear a criagio; eles investigam-na, pesam-lhe os impon-
deraveis elementos. Isto tem como consequéncia natural o confronto entre os
varios elementos das diversas artes. As aproximacdes a mdasica sdo, segundo esta
perspectiva, as mais férteis de ensinamentos. Desde ha séculos que a musica é por
exceléncia a arte que exprime a vida espiritual do artista. Com raras excepgdes,
este utiliza os seus meios, nio para representar fenémenos da natureza, mas para
dar uma vida prépria aos sons musicais. Para o artista criador que quer e que
deve exprimir o seu universo interior, a imitacdo das coisas da natureza, ainda
que bem-sucedida, nio pode ser um fim em si mesma. E ele inveja a facilidade
com que a mais imaterial das artes, a musica, o consegue. Compreende-se, assim,
que o artista se volte para ela e que se esforce por descobrir e aplicar processos
similares. Dai, a existéncia em pintura da actual procura de ritmo, da constru¢io
abstracta, matematica, e também do valor que hoje em dia se atribui a repeti¢io
dos tons coloridos, a0 dinamismo da cor. [...] Emancipada da natureza como é, a
musica, para se exprimir, nio tem necessidade de lhe tomar as formas da sua lin-
guagem. A pintura, pelo contririo, na hora actual, ainda se encontra dependente
desse processo. A sua func¢io é ainda analisar os seus meios e formas, aprender
a conheceé-los, como a musica, por seu lado, fez desde hia muito, e esforcar-se
por utiliza-los com objectivos exclusivamente picturais, integrando-os nas suas
criagdes. Qualquer arte que se aprofunde é obrigada a marcar os limites com as
outras manifestacOes artisticas; mas a comparacio e a identidade das suas tendén-
cias profundas aproximam-nas de novo. Assim constatamos que cada arte possui
as suas proprias for¢as, que nio se podem substituir pelas de outra.» (Kandinsky
2006: 49-51).
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renascentista de precedéncia ovidiana ars est artem celare(*) fora superado
pela maxima modernista contraria ars est artem demonstrare. O medium da
arte — dimensao sobre a qual se possibilita e configura a producao-de-si
do objecto artistico — assume-se como determina¢ao definidora e
essencial da arte nas suas autonomia, auto-referencialidade e autarcia
constitutivas. O ideal de pureza radical da arte apresenta-se, neste
sentido, efectivado, realizado.

Orientando-se a si proprias, seja de modo consciente ou inconsciente,
segundo uma no¢io de pureza derivada do exemplo da musica, as artes
de vanguarda alcancaram nos Gltimos cinquenta anos uma pureza e uma
radical delimitacdo dos seus campos de actividade sem exemplo prévio na
historia da cultura. As artes repousam agora seguras, cada uma delas no
ambito dos seus «legitimos» limites, e o livre comércio fora substituido pela
autonomia. A pureza na arte consiste na aceita¢do, voluntaria aceitacio,
das limitacdes do medium de cada arte especifica. [...] E em virtude do
seu proprio medium que cada arte é Gnica e estritamente propria. A fim
de restaurar a identidade de cada arte, a opacidade do seu medium devera
ser enfatizada.(*)

O imperativo vanguardista concretizado no ambito da pintura
modernista consistira, tal como Greenberg sustenta e proclama, no
procedimento artistico de concentracio no/explora¢io do medium
proprio. Tal como afirma o critico de arte, a histéria da pintura

(") A expressio latina ars est artem celare traduz o imperativo artistico de elimina¢io
de todo o vestigio de artefacto humanamente produzido da obra de arte — a arte
«esconde» os meios técnicos (a sua artificialidade) que, nio obstante, possibilitam
a sua realizacio enquanto arte. Afirmar-se-ia: a obra de arte deverd apresentar-se
como que «sem arte», como se a sua artificialidade nio se constituisse como uma
inexorabilidade. Convencionalmente atribui-se a origem da maxima ars est artem
celare a Ovidio em Ars Amatoria, 2.313: si latet ars, prodest (na traducio portuguesa
de Carlos Ascenso André: «é atil a arte se for camuflada»). Cf. Ovidio. Arte de
Amar. Trad. introd. e notas Carlos Ascenso André. Lisboa: Livros Cotovia, 2006,
2.313) e em Metamorphdseon libri, 10.252, no contexto do episdédio de Pigmaliio:
ars adeo latet arte sua (na traducio portuguesa de Paulo Farmhouse Alberto: «A tal
ponto a arte ndo se vé na arte!») Cf. Ovidio. Metamorfoses. Trad. Paulo Farmhouse
Alberto. Lisboa: Livros Cotovia, 2007, 10.252).

(*") (Greenberg 1986: 32).
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vanguardista podera ser perspectivada como um movimento de cres-
cente dedicacgio artistica ao seu medium especifico, e, correlativamente,
as suas propriedades e qualidades. Cumprindo a sua tarefa autocritica
de consagrac¢do ao seu medium, a pintura libertara-se, assim a avalia
Greenberg, dos principios e postulados proprios de outras artes, desig-
nadamente da literatura e dos seus modos de significacio discursiva,
e igualmente da escultura e da sua no¢do de espago tridimensional.
A pintura tornara-se, pois, plenamente visual, 6ptica, absolutamente
bidimensional, rasa [shallow] — identificando-se completamente com
o seu medium, a superficie plana.

A pintura abandona o chiaroscuro e as técnicas de sombreamento.
As pinceladas sdo definidas em virtude de si mesmas. [...] As cores pri-
marias, as cores «instintivasy, simples, substituem os tons e as tonalidades.
A linha, um dos elementos mais abstractos da pintura — pois nio podera
ser encontrada na natureza enquanto definicdo do contorno — regressa
a pintura a 6leo como a terceira cor entre duas areas coloridas. Sob a
influéncia da forma quadrada da tela, as formas tendem a tornar-se
geométricas — simplificando-se, pois a simplificacio é também parte da
instintiva acomodacio ao medium. Mas, 0 mais importante, a imagem
plana apresenta-se cada vez mais rasa, achatando e pressionando os seus
ficticios planos de profundidade, até que estes se tornem um Gnico, sobre

o plano real e material que é a superficie da tela.(*')

Cumpriria assinalar o teor apologético das posi¢des de Greenberg
relativamente a pintura abstracta, designadamente a pintura do deno-
minado expressionismo abstracto norte-americano: a tal proposito,
tenha-se presente o ensaio American-Type Painting, de 1955, no qual
Greenberg toma por objecto de analise as obras de Jackson Pollock,
Willem de Kooning, Hans Hofmann, Barnett Newman e Clytford
Still. As sustentacOes tedricas do critico de arte norte-americano
apresentam-se formuladas segundo uma perspectivacio historica
linear e progressista da arte — profundamente modernista, asseverar-
-se-1a —, no ambito da qual se integra a possibilidade de proclamacio
de esgotamento ou caducidade das formas artisticas anteriores e a

(*"Y (Greenberg 1986: 34-35).
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consequente avaliacio da necessidade do surgimento de novas formas
artisticas. A emergencia da nova forma artistica apresenta-se constituida,
segundo uma orientac¢io linearmente historica, como o movimento
e a culminacdo necessarios da arte do passado.

3. A exemplificagdo como modo de simboliza¢ao da pintura
abstracta

Procurando ensaiar as objec¢des de Goodman dirigidas contra
as posicoes do formalismo estético — de que Clement Greenberg,
teorizando sobre a pintura abstracta norte-americana, se apresenta
como um dos principais arautos no contexto de meados do século xx —,
importaria tomar em devida considera¢do a tematica da exempli-
ficagdo enquanto aspecto central da filosofia da arte desenvolvida
por Goodman. No ambito do pensamento construtivista-simbolico
de Goodman, o modo eminente de simbolizacio da arte ocorre como
exemplifica¢do: eis-nos perante a finura e a subtileza da filosofia da
arte de Goodman, que, nio descurando a aprecia¢io dos movimentos
artisticos mais convencionalmente tomados como impactantes do
século xX, propusera pensa-los segundo a possibilidade de um alar-
gamento do seu conceito filosofico de simbolizacio.

A alianca indissociavel entre arte e mundo afigura-se, neste sentido,
dotada de uma sofisticagdo filosofica assinalavel: segundo o filoésofo
norte-americano, o modo distintivo de simbolizac¢io da arte consiste na
exemplificagdo — ndo na denotacio enquanto referéncia simples, directa
e literal a um objecto, mas na exibi¢io de algo (o elemento a referir)
que o proprio objecto artistico possui como propriedade sua. Trata-se,
pois, de um modo de simboliza¢io eminentemente estético, segundo
o qual o elemento a referir se configura, ele mesmo, como elemento
sensivel do objecto (que aqui ¢, igualmente, simbolo — simbolo estético,
justamente). Referir algo mostrando-o na qualidade de propriedade
sua —assim consiste a exemplificagdo na arte — traduz a possibilidade de
um modo de fazer artistico que se caracteriza pela elaboragio estética
desse mesmo elemento a referir, inscrevendo-o na tessitura sensivel do
objecto artistico. Por conseguinte, de acordo com Goodman, a obra
de arte constitui-se como simbolo exemplificativo na medida em que
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se determina, ela mesma, como uma realidade sensivel, esteticamente
elaborada na sua qualidade de objecto produzido — ou, por outras
palavras, o processo artistico integra, realizando, todas as possibilidades
da sua funcio simbdlica. Nio existe, pois, contradicdo no modo como
Goodman perspectiva a obra de arte enquanto entidade possuidora
de propriedades intrinsecas a sua determinacdo sensivel e enquanto
entidade simbdlica que integra uma referencialidade face ao mundo.

No seguimento de tais posi¢oes, Goodman sublinha o caracter
de exemplificagdo simbodlica da pintura tomada como mais repre-
sentativa do primado da abstrac¢io e da anulacio da figuracio: o
elemento plenamente pictdrico de tal pintura nio traduz, sob o olhar
de Goodman, qualquer sentido de exclusividade prerrogativa da arte,
pois tais objectos artisticos mantém o seu sentido de referéncia simbolica
a—enquanto amostras de —linhas, cores e formas geométricas, emogoes
e sentimentos, sentido de absoluto ou de espiritualidade (elementos
que nio encontramos apenas no ambito da experiéncia perceptiva
potenciada pelo contacto com objectos artisticos). Em boa verdade,
segundo a filosofia da arte de Goodman, nio existe tal coisa como o
elemento puramente pictorico da pintura, assim como nio existem
quaisquer determinagdes que possam ser erigidas em elementos proprios,
exclusivos e, nesse sentido, definidores da arte enquanto esfera auténoma
e auto-referida — pois tais propriedades constituem, elas mesmas,
elementos de referencialidade exemplificativa em relacio ao mundo.

Perante as objec¢des que invocariam o primado de anula¢io da
figuracdo da pintura — pretendendo, assim, sustentar que a arte abdicara
de todo e qualquer propésito de representagio ou de referencialidade
face ao mundo —, Goodman delineia a sua mais sofisticada teoria da
simboliza¢io, a designada exemplificagio, perspectivada como o modo
de referéncia distintivo da arte em relacio ao mundo. A subtileza de
tal posicio de Goodman encontra-se na sua potencialidade de manter
em relacdo ao objecto artistico um olhar que o assume igualmente
como um objecto estético, sensivel, dotado de uma textura imanente
de elementos pictoricos e como um objecto simbolico, susceptivel de se
constituir como elemento de referéncia relativamente ao mundo. Neste
sentido, importaria afirmar que a posi¢ao construtivista-simbolica da
filosofia da arte de Goodman nio conduz o filésofo a desconsideragio
do objecto artistico enquanto realidade estética e sensivel — o olhar
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filosofico de Goodman nunca tende, com efeito, para uma des-estetizagao
da arte; pelo contrario: a filosofia da arte de Goodman permite dotar o
elemento pictorico (no caso exemplar da pintura) de uma significagao
filosofica notavel.

Interessantemente, a tematica da exemplificacdo em arte, tal como
formulada por Goodman, apresenta-se como um dos modos de filo-
sofar sobre pintura abstracta mais eminentes — malgrado as objeccdes
que, evocando tais manifestacoes artisticas, procuram rejeitar a visao
simbolica que subjaz a estética do filésofo norte-americano. Com
efeito, segundo o pensamento de Goodman, as pinturas abstractas sio
simbolos estéticos pictoricos, elaborados sob um eixo de referencialidade
exemplificativa. A auséncia de figuragio da pintura abstracta anuncia-se,
sob o olhar de Goodman, como potencialidade de abertura da arte
ao cumprimento da sua func¢io simbolica exemplificativa — como se a
rendncia a figuracio se determinasse, de certo modo, como rentincia
a denotacido directa e linear e, do mesmo modo, como configuracio
da possibilidade de cumprimento da exemplificagio enquanto modo
propriamente estético de referencialidade face ao mundo. A evocag¢io
da pintura abstracta, longe de constituir o elemento de refutacio das
teses centrais de Goodman, apresenta-se ao filésofo como o mais ilustre
modo de realiza¢do da fun¢do de referencialidade exemplificativa da
arte. Asseverariamos: no ambito do pensamento de Goodman, a pintura
abstracta assume-se como a mais simbolicamente exemplificativa das
artes. Esta intuicdo fora, pois, avangada e teorizada por Carmo d’Orey:

Como ¢é que se determina que a obra ndo tem um ponto de partida
na figuragio? O que significa dizer que a obra nio tem qualquer rela-
¢io com o que lhe é exterior? Ou que nio tem qualquer semelhanca?
Ou que nio evoca nada? Ao contrario, a caracteriza¢io a partir da teoria
de Goodman assenta em nocdes definidas ou claramente delimitadas:
simbolo estético pictorico, sistemas representacionais e exemplificativos, denotagdo
e exemplificagdo. [...] Aceitando, com Goodman, que a denota¢io é o
amago da representacio comum, a exemplificagdo é a razdo de ser da arte
abstracta. Esta parece feita de propdsito para ilustrar de forma absoluta

a funcio exemplificativa da arte.(*?)

(**) (Carmo d’Orey 1999: 801).
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A este respeito, Carmo d’Orey demora-se sobre a pintura de
Mondrian (designadamente Pintura 2 (Composicao com Vermelho, Amarelo
e Azul)) — convencionalmente tomada como manifestacio artistica
representativa da anulagio da figura¢io — enquanto ilustragio da posi¢io
de Goodman acerca de uma alianga perfeita entre pintura abstracta e
exemplificacdo simbdlica: a tessitura sensivel (as propriedades pictoricas,
os segmentos de rectas horizontais e verticais, as cores primarias
vermelho, azul e amarelo, as formas geométricas rectangulares) da
pintura de Mondrian nio se reduzem a uma literalidade visual auto-
-referida, podendo, com efeito, a partir da sua propria concretude
estética, «ser projectada, literal ou metaforicamente, para uma visao
do mundo»(*), permitindo-nos «organizar a nossa experiéncia quer
do mundo exterior, quer do mundo interior»(**). Segundo Carmo
d’Orey, a pintura de Mondrian — que se atém aos elementos essenciais
da experiéncia perceptiva humana — apresenta-se rica de implicacdes
metaforicas nos ambitos da religido, por exemplo. A sua contenc¢io ou
austeridade, termos utilizados por Carmo d’Orey, podera traduzir — tal
como o proprio Mondrian o procurara expressar por palavras suas —
uma manifestagao do imutavel e do espiritual, uma unido do espiritual com o
universal, uma aspiragdo ao absoluto e a eternidade (expressdes de Mondrian
citadas por Carmo d’Orey). Tal como escreve lapidarmente Carmo
d’Orey, mediante a experiéncia estética da pintura de Mondrian «ha
um acréscimo de consciéncia e, consequentemente, um acréscimo
cognitivo» (*°), os quais, em Gltima instancia, possibilitam a configuracio
da arte como um dominio que nio repousa exclusivamente em si mesmo
ou sobre si mesmo. O alcance da experiéncia perceptiva da pintura de
Mondrian traduz-se na possibilidade de ocorréncia de uma experiéncia
acerca do mundo — ou, pelo menos, de elementos ou determinacgdes
que nio podem ser reduzidas ao ambito estrito daquilo que é a arte
(de acordo com uma linguagem formalista a la Greenberg).

O modo como a pintura de Mondrian se apresenta perspectivada
por Carmo d’Orey permite-nos recordar, com desejavel pertinéncia,
as posicoes desenvolvidas sobre a pintura de Barnett Newman por

(**) (Carmo d’Orey 1999: 813).
(**) (Carmo d’Orey 1999: 813).
(**) (Carmo d’Orey 1999: 814).
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Jean-Francois Lyotard, um dos pensadores mais atentos a arte do pintor
norte-americano. Segundo o filésofo franceés, a pintura de Newman —
na sua radical elimina¢do da figura¢do e na sua nudez plastica e
poética — assume-se pensada sob tematicas como presenga | presence],
instante [instant|, anuncia¢do [announciation|, epifania [épiphanie](*®).
Lyotard sublinha as palavras de Newman acerca da importancia da
permanéncia da questdo do assunto ou do contetido na pintura abstracta:
sem tal elemento indispensavel, toda a pintura tornar-se-ia meramente
ornamental, objecto decorativo; neste sentido, tal como elucida Lyotard,
o assunto ou o conteudo da pintura de Newman nio podera ser outro
que ndo a cria¢do artistica ela mesma, simbolo da Cria¢do enquanto
tal, como a relata o Livro do Génesis. Conhecemos o interesse de
Newman pela leitura e pelo estudo da Tora e do Talmude — mas, tal
como ressalva Lyotard, nio se trata de pensar a pintura de Newman
como meio de ilustracio de um contetido, mas de atentar sobre a sua
textura sensivel como potencialidade de abertura a experiéncias que
nio terminam no ambito puramente perceptivo ou visual (ou, se
quisermos, no ambito estritamente artistico). Tais considera¢des em
torno da pintura de Newman propostas por Lyotard permitem-nos
perspectivar outro olhar sobre a arte do pintor nova-iorquino que nos
conduz a outra direc¢io estética que nao aquela avancada pelas teses
principais de Greenberg acerca da autonomia ou auto-referencialidade
plenas.

4. ConsideracOes finais: a distincao entre filosofia da arte e
teoria/critica da arte

Voltando a Goodman. Uma das marcas das posi¢des estéticas de
Goodman que devera merecer uma aten¢ao mais profunda consiste
na distin¢do entre a filosofia da arte e a critica de arte: importa, pois,
compreender o modo como o olhar de Goodman dirigido aos objectos
artisticos, tomados como simbolos estéticos, permite um alargamento
da visio que o filésofo possui em relagdo a filosofia, justamente.
Trata-se, com efeito, da possibilidade de, através do pensar sobre arte,

(**) Cf. (Lyotard 1988: 89-94).
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a filosofia se pensar a si mesma — referimo-nos a contribui¢io que
a arte apresenta para a filosofia, designadamente ao modo como a
exemplificagdo artistica se afigura como potencialidade de alargamento
da apreciacio filosofica dos modos de construgao simbdlica, para la da
denotagio.

Em boa verdade, as posi¢oes de Goodman sobre arte apresentam-se
desenvolvidas no interior de um pensamento filosofico que se alarga,
ele mesmo, mediante o olhar atento dedicado a arte. Nio se trata da
aplicacdo de uma teoria filosofica a arte, mas sim da possibilidade
de compreender a arte na sua potencialidade de se constituir como
ocasido para um aprofundamento da filosofia. A envolvéncia logica e
epistemologica da arte nio lhe é atribuida como sendo decorrente de
uma teoria ou de uma tese maiores — € a propria arte que se afigura
como possibilidade de conduzir a um alargamento da logica e da
epistemologia. A fun¢io simbdlica da exemplificagio da o tom de tal
contribui¢ao da arte para o pensamento filoséfico. Neste sentido, as
objec¢oes de Goodman aos tedricos e criticos de arte ndo traduzem
uma posi¢ao avulsa ou um olhar diletante — trata-se, sim, de posicoes
tracadas no interior de uma filosofia que se desenvolve a si mesma em
incessante contacto com os objectos artisticos.
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