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1. Introducéao

Podemos comecar por estabelecer uma oposicdo entre doutrinas estéticas
fundamentais: o vector Espinosa-Schopenhauer e o sistema de Dilthey (concebido este,
sobretudo, a partir da sua biografia de Goethe em Das Erlebnis und die Dichtung). Dilthey
sera, talvez, o representante maior de um certo tipo de opinides estéticas regidas pelo
principio da "recuperagdo da vivéncia", isto é, pela continua submissdo do objecto
artistico as coordenadas de tipo psicolégico (e existencial) que envolvem quer a sua
criagdo quer a sua recepgao. Veiculo de expresséo de "experiéncias fundamentais", o
objecto artistico é reduzido no seu papel simbdlico ao estatuto de "ponte" entre duas
interioridades. A sua completa fruicdo decorre da comunicagéo plena com o génio que
esta na sua origem.

O neo-kantismo (sobrepondo a ideia emergente de "génio" ao gosfo que Kant
privilegiava nas suas analises) destacou o conceito de vivéncia como o verdadeiro facto
da consciéncia, mas foi Dilthey quem lhe conferiu uma fungéo conceptual que se situa na
linha do combate de Hegel, Schiller ou Schleiermacher enquanto paladinos do
"sentimento vivo" face ao racionalismo alienado e frio da Modernidade. (Um outro
herdeiro deste "combate", Husserl, reformula na sua Quinta /nvestigacdo Logica o
conceito de vivéncia, integrando-o no instrumental teérico da fenomenologia enquanto
alinea da nocéo de mundo da vida [“Lebenswelt’] ).

A vivéncia estética é destacada por Dilthey enquanto "experiéncia do todo infinito",

reunindo em cada obra de arte toda a pulsédo existencial contida na vida do seu autor.



Segundo Gadamer!, a fascinacdo exercida pelo conceito de "génio" sobre as doutrinas
estéticas do século XIX teve como efeito perverso o de opor e desvalorizar a alegoria -
que remete para um formalismo racional e, em certo sentido, superficial - face ao
simbolo?, elogiando este como "a perfeita coincidéncia de fendmeno e ideia", e
apontando para a sua origem etimoldgica enquanto "reunido de planos que se encontram
afastados", a que ndo sera evidentemente alheia a fungao religiosa de que se reveste a
elaboracéo simbdlica3. Sera muito curioso reparar no facto de encontrarmos, entre os
poucos autores que se mantiveram, de algum modo, contra esta corrente (dominante em
todo o humanismo aleméo do século XIX), homens como Solger, Schlegel ou até mesmo
Hegel (cujo conceito de "simbolo" se encontra, apesar de tudo, muito mais préximo de
uma declinagdo alegoérica) que comungavam de "certas ideias romanticas" tais como “a
relacdo do inefavel com a linguagem” ou “a descoberta da poesia alegorica do oriente”
(cf. Gadamer, 1960: 118). Entretanto, o desejo de libertar a arte da nitidez gelada do
lluminismo (a0 mesmo tempo que se libertava, nacionalisticamente, o génio aleméao do
racionalismo que impregnava todo o classicismo francés...) exaltava a exceléncia da arte
simbdlica enquanto votava ao desprezo as formas do Barroco, irremediavelmente
assombradas por uma paixdo inegavel pela alegoria. A emergéncia da arte vivencial
marca, simultaneamente, a ascensao da ideia de "consciéncia estética", verdadeiro "pblo

egolégico" que acompanhara, doravante, toda a reflexdao em torno do objecto artistico.

1 Cf. GADAMER, Hans-Georg (1960): Wahrheit und Methode, Tibingen: J.C.B. Mohr, 1990: 83-128.

2 “Na sua origem, a alegoria forma parte da esfera do falar, do logos, e & uma figura retérica ou
hermenéutica. Em vez de dizer o que realmente se pretende significar, diz algo diverso e mais facilmente
apreensivel, mas de modo a que, apesar de tudo, isto permita compreender aquilo. Pelo contrario, o
simbolo ndo esta confinado a esfera do logos, pois ndo afirma, através do seu significado, um significado
distinto: é o seu préprio ser sensivel que tem “significado”. E algo que se mostra e no qual se reconhece
outra coisa (...).” (Gadamer, 1960: 110).

3 “O facto da contemplagéo visivel e do significado invisivel ndo poderem ser separados um do outro, esta
“coincidéncia” das duas esferas, € algo que subjaz a todas as formas de culto religioso.” (Gadamer, 1960:
111)



E importante ter em presenca a "distingdo estética"¢ promovida pelas teorias
estéticas que tomam a consciéncia como ponto de arrimo primordial. Gadamer acusa
estes sistemas interpretativos de criarem uma abstracg¢ao indevida ao separarem a obra
das condicbes de acesso sob as quais ela se mostra: “s6 ha verdadeiro drama quando
se representa e, desde logo, a musica tem de soar" (1960: 161). A necessidade de se
atender ao caracter performativo do objecto artistico esta na base da relagao intima que
Gadamer estabelece entre arte e jogo. Enxertar dicotomias no todo inseparavel do
objecto artistico € uma falta terrivel da qual deve ser acusada, como co-autora, a
hermenéutica de Dilthey. Um quadro ndo € o mero preenchimento de um receptaculo
material pelo impeto comunicador de vivéncias do génio, tal como um poema n&o é uma
manipulacdo de férmulas vazias com vista a um determinado objectivo. Opondo-se ao
peso excessivo concedido por Dilthey ao génio taumaturgo, Gadamer propde a
recuperacéo da pergunta pelo modo de ser da obra de arte (1960: 121-142), substituindo
a consciéncia estética por uma "experiéncia da arte" onde os objectos ganham uma
gravitagdo propria, abandonando-se o fruidor a corrente do jogo.

O vector Espinoza-Schopenhauer “contaminara" indelevelmente as primeiras
formulagbes wittgensteinianas sobre o tema geral da arte5. O objecto artistico é
interpretado, por influéncia directa destes dois autores, como (a) "Betrachtung sub specie
aeternitatis e (b) "mundo fechado sobre si mesmo”.

A proposta interpretativa de Adlers, segundo a qual a obra de Wittgenstein visou
uma constante desvalorizacdo do sujeito no interior da reflexdo de tipo filoséfico (a

"criacdo de um deserto gelado") conduz-nos ao nucleo da diferenga que separa estes

4 “Com este nome [“distincéo estética”] queremos designar a abstraccéo que apenas elege por referéncia a
qualidade estética enquanto tal. Esta tem lugar na autoconsciéncia da “vivéncia estética”. A obra auténtica
€ aquela para a qual se orienta a vivéncia estética. O que esta abstrai sdo os momentos nao-estéticos que
lhe s&o inerentes: objectivo, funcéo, significado do conteudo.” (Gadamer, 1960: 125)

5 Cf. HALLER, R., "Das Kunstwerk als Gegenstand sub specie aeternitatis", in Akten des 8. Internationalen
Wittgensteins Symposiums, Wien, 1984, 29-36.

6 ADLER, L., Ludwig Wittgenstein, Eine existenzielle Deutung, Basel & Miinchen, 1976.



autores do modelo hermenéutico de Dilthey. A especificidade da "situacdo estética", em
cada uma das suas matizes (criagcéo, interpretacao, fruicdo, ...), joga-se contra os mitos
explicativos de base mentalista e psicologista, os quais, em boa medida, se poderiam
inscrever como parentes da familia diltheyana. Simultaneamente, o objecto artistico,
longe de ser proposto como um elo conector entre interioridades, encontrar-se-a sempre
ligado a ideia de uma totalidade ("espaco e tempo", mundo"., "cultura", ...) de que é ora
representante, ora anuncio, ora reuniao.

O momento da experiéncia artistica ndao existe sobre o papel de um ensaio de
estética. As "razbes", os termos "protocolares" desse nosso contacto com a obra, sé sédo
procurados depois, quando, assaltados por todas as perplexidades, partimos em busca
das "elucidag¢des"”. Nao temos, nessas ocasides, escrupulos em efectuar “transposi¢coes
metaforicas", procurando fazer funcionar no vazio, "em estado de festa", conceitos e
termos cuja origem gramatical precisa - praticamente interjeccional -, apenas pode
legitimar um uso circunscrito a situagcées bem delimitadas.

Virando as costas as explica¢des causalistas do fendbmeno estético, devemos ter
da Estética a ideia de uma “actividade recolectora”: compreender e apreciar obras de arte
é “ver diferencas”, “reunir recordagbes” (Ferrater-Mora). O caracter de uma determinada
obra de arte sera clarificado se a seu lado for colocado um outro objecto artistico
contemporaneo. Ambos s&o iluminados "pela frente", por uma cudpula envolvente e
inefavel, e o trafego de pormenores que estabelecem entre si pode ser intensamente
revelador. A importéncia dos trabalhos de Freud residiu, exactamente, no caracter
"recolector" das suas pesquisas, no modo especial como soube aproximar planos
distantes e estabelecer analogias (contudo, o facto de pretender adicionar

respeitabilidade cientifica ao seu pantedo mitoldgico, perdeu-o para Wittgenstein): “para

7 MORENO, A., "A proposito da nocéo de "Estética" em Wittgenstein", in Manuscrito , S. Paulo, 1985 (8),
n°2, 119-146.



superar as nossas perplexidades estéticas, aquilo que queremos, de facto, séo
comparacgdes - conjuntos de certos casos" &.

A estética, que n&o pertence a ordem das explicagcbes l6gico-causais, nutre-se de
argumentos perceptivo-persuasivos do tipo de "Nao vés que ... ?", "Olha agora...".

Aqui entroncam dois trechos fundamentais das Investigacbes Filosoficas °: a
passagem entre os §§523 a 540 e todo o capitulo XI da segunda parte. A primeira
explora, muito brevemente, aquilo que Zimmermann nomeia como "as compreensdes
transitivas e intransitivas" ("transitiver - untransitiver - Verstehen") 10: "Falamos em
compreender uma frase no sentido em que ela pode ser substituida por uma outra que
diga o mesmo; mas também no sentido em que ela ndo pode ser substituida por
qualquer outra. (Em Musica, um tema também nao pode ser substituido por outro). No
primeiro caso, 0 pensamento expresso na frase € comum a ambas; no segundo caso é
aquilo que s6 estas palavras, por esta ordem, exprimem. (Compreender um poema)."
(Investigacoes Filosoficas §531)

Que alquimia persegue Wittgenstein através da explicitacao dos "dois modos do
compreender'? Para Zimmermann, Wittgenstein mostra, claramente, que cada
compreensao transitiva funda uma compreenséo intransitiva, uma vez que o ultimo
horizonte para a qual se dirige qualquer cadeia de compreensdes é o fundo opaco e
inefavel do background gramatical. Apontando o modo intransitivo do compreender
como aquele que se adequa a experiéncia estética, Wittgenstein continua a imagem

schopenhaueriana da obra como "mundo cerrado sobre si mesmo".

8 WITTGENSTEIN, L., Aulas e Conversas sobre Estética, Psicologia e Fé Religiosa , tradugéo portuguesa
de Miguel Tamen, Cotovia: Lisboa, 1991, p86.

9 WITTGENSTEIN, L., Tratado Légico-Filoséfico / Investigacbes Filoséficas, traducédo portuguesa de M.S.
Lourenco, Fundagéo Gulbenkian: Lisboa, 1987.

10 ZIMMERMANN, J., Wittgensteins sprachphilosophische Hermeneutik, Frankfurt-am-Main, 1975, 189-
190.



Através do "método da reducédo contextual" (Moreno), Wittgenstein afasta da
analitica estética a ambicdo unificadora dos esquemas logico-causais, seguindo dois
movimentos fundamentais:

(1) ndo é fixo qualquer significado de uma palavra; os elementos do seu
significado encontram-se dispersos em varios pontos do processo de uso, e encontram-
se firmemente relacionados com o contexto de aprendizagem da funcdo do termo: “a
linguagem n&o e um conjunto pronto de etiquetas prontas a serem coladas sobre os
objectos do mundo e os objectos mentais, i.e., um sistema de nomenclatura" (Moreno,
1985: 137);

(2) em ultima analise, nenhum significado possui a propriedade da transitividade;
Wittgenstein substitui a definicdo univoca de cada termo pela nogao intransitiva de "ares
de familia" (/Investigagcbes Filosoficas §§66-67)

Wittgenstein coloca sempre em proximidade (em "relacdo de familia") a
compreensao de uma frase e a experiéncia estética. Os processos de reconhecimento
com que lidamos em ambas as esferas (e cujo potencial expressivo, uma vez libertado,
se situa num plano preferentemente fisiondbmico - o gesto, a interjeicdo -, a ponto de
Rudolf Haller defender que estamos perante a primeira "teoria fisiondmica da obra de
arte") assemelham-se a recolha subita, totalmente inconsequente e ab-soluta de uma
"configuracdo global". Este facto, que reune os dois tipos de compreenséo, verbal e
estética (aquilo que, no fundo, torna familiares todas as actividades de compreensao) € o
mesmo que encontramos “explicado” ao nivel da Psicologia da Forma, da Gestalttheorie.
Wittgenstein sabia-o, obviamente, e a isto mesmo dedicou parte significativa das suas
Investigacées Filosoficas: o capitulo X| da segunda parte.

Enquanto Tilghman 1! considera esta longa série de paragrafos uma das mais

importantes seccbes em toda a obra de Wittgenstein, Bouveresse lamenta o facto de

T TILGHMAN, "Understanding People and Understanding Art", Akten des 8. Internationalen Wittgensteins
Symposium , Wien, 1984,153-161.



nesta nao ter sido ainda explorado o rico fildo que as questdes estéticas diz respeito. E
nela que Wittgenstein mais explicitamente examina a "abordagem conceptualo-
gestaltista" 12, produto directo das preocupacgdes ja apontadas em Aulas e Conversas e
em Vermischte Bemerkungen 13.

[Porém, ndo se poderao recolher tracos "gestaltistas" ao longo de toda a obra
deste autor? Para comecar pelo principio :que é que separa 0 mundo do "homem feliz"
do mundo do "homem infeliz"? N&o serd uma determinada configuracdo de elementos
num campo visual mais ou menos amplo? Na entrada de 29.7.16 dos Tagebiicher 4, no
preciso momento em que discorre sobre a diferenca entre estes o mundo feliz e 0 mundo
infeliz, Wittgenstein introduz abruptamente uma questdo: "Sera ver uma actividade?".
Esta poderia ser, perfeitamente, a questao que escolheriamos como mote para o capitulo
Xl das /nvestigacbes. Estabeleceriamos um arco entre as primeiras preocupacdes de
Wittgenstein e este trecho escrito 30 anos depois. Talvez esse esbo¢o de uma “sinopse"
5 ajudasse a iluminar passagens intrigantes, como a que termina a entrada de 5.11.14:
"Perante bonecos que lutam, caberia mostrar, por exemplo, como nao haveria que lutar":
ha nitidamente um propdsito pedagdgico (mas a nivel de uma pedagogia .minimal, uma
vez que 0s argumentos persuasivos, as "boas razdes", deparam sempre com um fim, um
obstaculo incontornavel: a vontade do outro (Cf. §149 do capitulo Xl) ) no interior do
capitulo Xl, no modo como sdo explorados os diferentes ambientes que envolvem a
modificagcao do olhar (ou do ouvir). Encontramos, por vezes, observagcbes de
Wittgenstein que denotam, talvez mais claramente, um "fascinio secreto" pela busca de

uma melhor adequacdo do olhar a consideracdo mais restritamente formal de um

12 Cf. CHAUVIRE, C., "Comprendre la Musique chez Wittgenstein", Critique, tomo 42 (1986), n.475, 1159-
1181.

138 Vermischte Bemerkungen , Oxford, 1980.
14 Tagebiicher 1914-1916, in L. Wittgenstein, Werkausgabe Band I, Frankfurt am Main, 1990.

15 Cf. BOUVERESSE, J., La Rime et la Raison, Paris: Les Editions de Minuit, 1985: 190.



objecto. Por exemplo, em Vermischte Bemerkungen (p.7l) : "A beleza de uma figura em
forma de estrela - digamos, uma estrela hexagonal - sera prejudicada se a observarmos

simetricamente a um dado eixo."]

2. A posicdo de Wittgenstein

Que "ares de familia" poderédo ser descortinados entre a cabeca coelho-pato de
Jastrow, uma frase e um objecto artistico?

Sao diferentes tipos de configuragdo de elementos (gréficos, sonoros, ... ),
diferentes organizacdes, diferentes "organismos". Mas s&o, igual e essencialmente,
expressdes ambiguas que "podemos ver" ora como ..., ora como..., para o0 que basta
"reparar num aspecto", ter de um aspecto uma "iluminagdo subita". Nesse caso, o que
sucede, efectivamente, quando deixamos de ver a figura de Jastrow como um coelho
para passar a vé-la como um pato? Que sucede quando atingimos a forma correcta de
ler um poema, de ver um quadro, de tocar uma sonata? Sucedera o mesmo quando
compreendemos, por exemplo, uma férmula matematica? [E curioso como o verbo
"suceder" aponta, desde logo, para o desaparecimento do problema uma vez que a
pergunta que nele assenta requer em resposta, ndo uma explicitacdo de eventuais
mecanismos internos paralelos ao "Gestaltswitch", mas, justamente, aquilo que acontece
depois, uma descricao das atitudes e comportamentos que denunciam a mutagéo.]

A figura coelho-pato tera servido Jastrow com objectivos totalmente opostos:
demonstrar a importancia da "imagem mental na percep¢ao visual vulgar", sublinhando a
importancia dos factores subjectivos (o0 "olho do espirito") no processo perceptivo. Em
Wittgenstein, a sua inser¢ao visa (re)introduzir um ponto fundamental em qualquer teoria
estética: a relagdo entre "ver" e "interpretar", ou seja, o retorno a “velha" questéo: "sera

ver uma actividade?" (mas ndo sé: Wittgenstein joga aqui a possibilidade de



comunicacdo e comparagdo entre diferentes individuos sobre diferentes experiéncias
estéticas (cf., por exemplo, capitulo XI, §28)).

As teorias a que Wittgenstein se opde, propdem:

- a separagao entre "recepcdo" e ‘"interpretacdo enquanto duas operacdes
distintas

- a ideia de uma "imagem interior", uma "organizagao interna da impressao visual
que "é da mesma categoria das cores e das formas" (capitulo Xl, §27).,

(Reencontramos, neste plano, as fronteiras entre realismo e idealismo (cf.
Bouveresse, 1985: 200-201)).

Recusando toda a referéncia a um plano interior, Wittgenstein prefere observar e
comparar atitudes e comportamentos alheios para demonstrar que "nés vemos como
interpretamos". Sao os diferentes usos que alguém faz a partir de determinadas
configuragbes que nos permitem afirmar que ele vé o objecto como... : "Da pessoa que
vé o desenho como sendo este animal, espero coisas muito diferentes das que espero
daquela que apenas sabe o que o desenho é suposto representar." (capitulo Xl, §89,
cf.§103)

Sao igualmente apontados alguns factores que influenciam directamente a
modulac¢do do olhar: desde logo, o habito e a educacgéo (capitulo Xl, §61) e a imaginagao
(capitulo XI, §111) (a qual se encontra ligada ao jogo do "também podia ser assim?" do
§98). Mas €& possivel adicionar a estes a importante actividade persuasiva que se
desenrola no jogo de linguagem da "avaliacéo, da discusséo e da critica", o qual também
faz parte das competéncias da estética. Neste sentido, o §72 é essencial e € nele que
Wittgenstein mais claramente associa o esforco persuasivo da critica estética ao
"Gestaltswitch" que transforma o nosso olhar e a nossa atitude perante os objectos e
perante os outros (0 exemplo do degrau cdncavo-convexo). Fornecer "boas razdes" que
assumem a forma de "descricbes suplementares" denota, como refere Bouveresse, uma

actividade simultaneamente descritiva e constitutiva do seu objecto.



a) A componente descritiva apresenta-se como um longo processo de
comparacao entre diferentes configuracdes, reconhecendo transi¢cées no interior de uma
obra, notando semelhancas e, sobretudo, diferencas entre estruturas, apresentando
analogias (justamente por ser, essencialmente, uma elaboracdo de analogias
significativas, deve a literatura psicanalitica ser relida como importante fonte de
elementos explicativos da obra de arte (cf. Bouveresse, 1985: 204)). O levantamento, em
torno de uma obra, de toda uma constelacdo de objectos artisticos que participam de
uma mesma conjuntura espacio-temporal, assemelha-se ao modo como destacamos a
silhueta do coelho a partir da figura de Jastrow: "Se me tivesse sido a seguir perguntado
0 que é uma figura de coelho, entéo, teria apontado, para dar uma explicacdo, para toda
a espécie de imagens de coelhos e talvez até para coelhos reais, teria falado da vida
destes animais ou simulado os seus gestos." (capitulo XI, §13). Assim se evidencia que
“a percepgcao que eu tenho quando um aspecto surge nao € o de uma propriedade do
objecto, é o de uma relacédo interna entre ele e outros objectos.” (capitulo XI, §139).

E ao nivel descritivo que se coloca com mais acuidade o firme conhecimento das
regras de elaboragéo dos trabalhos. O diagndstico do critico de arte funciona com base
em proposi¢cdes que exprimem a maior ou menor adequacédo da obra as regras que a
devem estruturar. Para um maior conhecimento (ou, o que talvez seja 0 mesmo, uma
outra interpretacdo) dessas mesmas regras, devemos ligar-nos a "iluminagdo subita" de
um aspecto (§9, Cap.Xl). Estardo estas regras localizadas apenas ao nivel do que é
compendiavel? Lidara o trabalho estético apenas com férmulas que prescrevem a
sintaxe do trabalho exposto? A resposta € ndo. Existe todo um universo de estipulagdes,
implicitas e explicitas, que regem o funcionamento e 0 acesso ao objecto artistico (e que
nos fazem "ver como..." um determinado grafico, ou entender o significado de uma
palavra), que se constituem, como sugere Rudolf Haller, como espaco de entendimento
["Gedankenraum"] da obra de arte. Trata-se, inclusivamente, de regras de ordem

sociolégica como, por exemplo, o facto de mulheres ou criangcas acederem, ou ndo, aos



lugares de espectaculo (Aulas e Conversas). Este conjunto normativo ("forma de vida",
"jogo de linguagem") compde a relacdo interna capaz de reunir toda uma galaxia de
objectos artisticos, o tal background que estes apresentam e de que participam de um

modo que resiste a dizibilidade: "...eu ndao saberia dizer, neste momento, o que torna
Brahms semelhante a Keller. Se eu acho interessante aquilo que afirmei, esse interesse
provém, sobretudo, do facto de ambos terem vivido [na mesma épocal." (Aulas e

Conversas, p71)

b) A faceta constitutiva da actividade estética passa por uma re-apreciagcao do
proprio discurso sobre arte, enquanto enunciagdo, ela mesma, artistica. Observando
formas que sdo conteudos que sdo formas, as proposicdes da estética possuem,
também elas, uma signicatividade a nivel da forma, uma plasticidade que significa.
Subindo alguns niveis na escala de analise, diremos que todo o discorrer de tipo
filosofico deve ser revisto enquanto Gestalt, numa valorizagdo da sua dimensao formal
(até porque, em certo sentido, ndo ha outra).

Esta perspectiva encontra-se em intima conexdo com o estabelecimento das
‘representacées panoramicas" (ou perspicazes) proposto a partir do §122 das
Investigacées Filosoficas. Trata-se de um conceito fundamental, "multimodal”, de enorme
importancia para a concepg¢do wittgensteiniana de obra artistica, capital para a
compreensdo da sua proposta de uma actividade estética (a qual, como refere
Bouveresse, néo é tanto experiéncia da arte mas experimentacao e produgéo, ensaio). A
representacéo perspicaz "designa a nossa forma de representagdo, a maneira de vermos
as coisas" (§122), responde a necessidade de orientacdo de que sofrem as
perplexidades filosoficas (Cf. §123) e é proposta como uma explicagéo indirecta, obliqua,
alegorica (continuando esta via, seria curioso verificar se ndo poderemos aproximar
Wittgenstein da ideia de alegoria artistica, de que faladvamos anteriormente, com base em

Gadamer ... ).



O modo como Wittgenstein concebe a explicagédo estética como formulagéo alheia
a nexos causais e a internalismos subjectivistas corresponde ao tipo muito especial de
"submissédo activa" que acompanha todas as suas investigagdes, como se Wittgenstein
escrevesse nao propriamente sobre os seus fascinios mas sobre o desapontamento que,
quase invariavelmente, Ihes sucede. Das suas pesquisas psicologicas, "laboratoriais",
sobre o papel do ritmo na mausica, chegou-nos apenas a sua mencgao por Von Wright
(Biographical Sketch); mas da sua empenhada propaganda contra as psicologias de tipo
experimental, encontramos exemplos em quase todas as suas obras. Nao é verdade que
"o trabalho do filésofo consiste em reunir memoérias para um determinado fim.":
(/nvestigacées Filosoficas §127)7

A constituicdo da "boa Gestalt" capaz de apaziguar os pressentimentos de um
qualquer mistério artistico (para que, tradicionalmente, apontam termos como "éxtase",
"sublime" ou "Génio") que nos lancam na procura de explicacdes fortes e .razbes
palpaveis , ao lograr esse apaziguamento pela correc¢ao do nosso modo de ver, assume
uma nitida conotac&o persuasiva e pedagodgica. As "boas razdes" que a critica estética
invoca, tém todas uma '"razdo boa" em comum, a razdo que Wittgenstein nomeou
transversalmente através da imagem da mosca e da garrafa. O apelo a uma orientacao
no interior dos problemas filoséficos, a criacao artistica e o "Sé feliz!” dos Tagebdcher
constituem trés modulagdes de um mesmo tema, trés modos de cumprir (metodologica,
estética e eticamente) com a missao terapéutica, ortopédica, que foi atribuida a filosofia.
Miss&o que se inicia por um realinhamento do proprio terapeuta, ciente de que “o0 nosso
problema ndo é causal, mas conceptual.” (/Investigacbes Filosoficas §76) (recusa do
cientismo) e de que sera inutil " analisares a experiéncia em ti proprio" (/nvestigacbes
Filosoficas §81) (recusa do mentalismo).

O processo de desmistificagdo da actividade filos6fica em geral, e da critica
estética em particular ("Deve-se viajar ligeiro" ...) langa os temas teoéricos tradicionais no

campo publico de um "contextualismo holistico" (Haller) desqualificando, ao nivel da



experiéncia estética o mito da Erlebnis oculta e da "experiéncia pessoal incomunicavel”.
E pelo facto de participarmos de um mesmo horizonte de referéncias e de regras, de um
mesmo jogo, que a experiéncia estética se torna, num certo sentido, essencialmente
comunicavel" (Bouveresse, 1985: 203). Da eficacia, da perspicacia dessa comunicagao
depende o aperfeicoamento do olhar do outro, eventualmente a sua correcc¢éo, o “clic” de
interruptor que o satisfaz (cf. Aulas e Conversas, p.48). As formas que uma tal
comunicacéo pode assumir sdo, como vimos, variadas, sendo a via comparativa a mais
imediata. Os dons extraordinarios de Wittgenstein, no entanto, permitiram-lhe aceder ao
tipo mais completo de comunicagao, a via da expressao artistica, ainda que, segundo o
proprio, apenas sob uma forma tentada "Penso que resumi a minha atitude perante a
filosofia quando afirmei: a filosofia deve ser apenas um poetizar. Daqui se podera
concluir, parece-me, até onde o0 meu pensamento pertence ao presente, ao futuro ou ao
passado. Pois ai revelei-me como alguém que nao pode fazer completamente aquilo que

gostaria de fazer." (Vermischte Bemerkungen, p24)

3 . O gestaltismo

A importancia do movimento gestaltista na histéria da estética destaca-se desta
afirmacéo de Marie Baudinet '6: "Sem a Gestalt , a meditacdo sobre a arte ainda hoje
seria ou metafisica do Belo, ou filosofia do juizo, ou ainda psicologia da contemplacéo"
(1976: 218). O modo como o seu contributo se cruza, em muitos aspectos, com as
posicbes de Wittgenstein €, ndo poucas vezes, flagrante, e torna desejavel um
esclarecimento acerca dos termos em que se tera processado um eventual contacto

directo entre aquele movimento e as teses deste autor.

16 BAUDINET, M.J., (1976), “Psicologia da visdo”, in A Estética e as Ciéncias da Arte (trad. Alberto Bravo),
Lisboa: Bertrand, 1982



Comecemos pela cronologia. Rudolf Arnheim, o principal responsavel pela versao
(n&o totalmente ortodoxa) das teses gestaltistas ao nivel da percepgao estética, publica o
seu artigo pioneiro, “Perceptual abstraction and art”, na Psychological Review de 1947; o
periodo de escrita da segunda parte das /nvestigacbes Filosoficas tera mediado entre os
anos de 1946 e 1949. Desde o principio, encontramos em ambos passagens
fundamentais que autorizam uma comparacéo entre as duas obras. Esta autorizagao vé-
se reforcada com base na obra maior de Arnheim, Art and Visual Perception, publicada
em 1954, e em cuja Introducdo podemos ler que “ja n&o é possivel considerar o processo
artistico como algo de autbnomo, misteriosamente inspirado pelo Além, e que ndo tem
qualquer espécie de relacdo com as demais ac¢cbes humanas." (p.viii) - a preocupacao
com o enquadramento historico (e geografico) dos objectos artisticos seria, alias, uma
constante ao longo deste seu "Tratado".

As analises de Arnheim prendiam-se, em grande medida, com o modo como o
tema e a estrutura formal se entrecruzam e penetram no interior da obra de arte,
sublinhando o modo como a forma adquire significativatividade e como o significado se
muda em forma. Sintomaticamente, seria sempre salvaguardado o caracter Unico e
irredutivel da Forma analisada: ndo é imitacdo objectiva de uma realidade exterior
(hipbtese realista) nem "fruto imaterial de um intelecto formalizador" (hip6tese idealista).
Na experimentacdo gestaltista possuem especial importancia as nogcdes de pattern e de
equilibrio, devendo esta ultima orientar toda a leitura do objecto. O equilibrio formal de
uma organizagdo plastica ou musical procede de uma necessidade subjectiva,
antropolégica, e possui condi¢cdes objectivas e precisas (regras de ordem sintactica): "a
arte, por intermédio de media materiais e estilisticos, cria sistemas de tensdes inéditos,
patterns (padrbes) visuais que funcionam para a percepcdo como manifestos de
existéncia e de contradicbes equilibradas" (Baudinet, 1976: 221). A analise estritamente
formal dos elementos em relacéo é completada por uma "pesquisa genética" que procura

fazer o levantamento do modo como o0s patterns artisticos se ligam as estruturas



significantes do ambiente cultural (prestando os autores gestaltistas, em geral, uma
grande atengéo aos dados da Psicologia da Crianca de Piaget).

Curioso sera notar que o estudo dos padrdes cromaticos tera sido, como o foi para
Wittgenstein, um dos temas preferidos pelos teéricos da Gestalt que concluem pelo
relativismo inerente a esses mesmos padrdes, na consciéncia de que “o reconhecimento
de padrbes cromaticos universais €& impossibilitado pelo facto de cada grupo cultural,
histérico, formular o seu préprio Iéxico e a sua combinatdria significante prépria" 17
(Greenough, 1947-1948).

Abordando o mesmo tema, Wittgenstein afastar-se-ia, no entanto e
explicitamente, da andlise gestaltista da cor: "ndo digo (como dizem os psicologos da
forma) que a impressdo do branco tem lugar de tal ou tal modo. Mas a questéo é
precisamente esta: qual é o significado desta expresséo, qual a l6gica do conceito?" (§39
de Anotagobes sobre as cores)

Que significa realmente esta sua demarcacdo face as teses gestaltistas? Esta
questdo é essencial para a compreensdao de uma certa afraccdo mutua entre
Wittgenstein e a Gestalt. Repare-se em duas Anotacgdes posteriores:

"Para mim, num certo contexto, esta cor € branca sob uma ma iluminacao,
noutro é cinzenta sob uma luz intensa. Eis proposi¢des sobre 0s conceitos de
"branco" e de “cinzento" (§49)

"Nao é a mesma coisa dizer “a impressao do branco ou do cinzento ocorre
sob tal e tal condicao (causal)” e dizer “é uma impressao num determinado
contexto de cores e formas™." (§51)

a) Wittgenstein ndo contradiz as posicbes gestaltistas que defendem uma
abordagem da cor a partir das suas relagdes com 0 meio cromatico circunstante, i.€, num
|éxico eventualmente mais gestaltista, "na simbiose das formas em cujo seio se distribui"
(Baudinet, 1976: 225); mas (b) desinstala essa abordagem para a retomar enquanto

contributo para uma explicitagcdo estritamente gramatical dos conceitos de cor,

cancelando as pretensdes causalistas da psicologia.

17 GREENHOUGH, H., (1947), Form and Function, Berkeley: University of California Press, 1947.



Um exemplo. O fenbmeno da metaforizacdo dos padrées cromaticos (por
exemplo, quando atribuimos caracteristicas térmicas as cores, “vermelho-quente", “azul-
frio") é explicado, nos termos da Psicologia da Forma, ligando essa mesma
metaforizacdo: (1) a processos sinestésicos e metabdlicos resultantes, inclusivamente,
de habitos adquiridos ao longo da historia natural da espécie (autores mais radicais como
Gombrich, chegam a ligar a interpretacdo das formas e das cores a "vida biologica
elementar do homem" (Psychoanalysis and the History of Arf); (2) as caracteristicas
especificas de cada grupo cultural e histérico, especificidade que se revela como
responsavel dUltima pela multiplicidade de "léxicos cromaticos e combinatorias
significantes" (Greenough).

Este constituir-se-ia, igualmente, como um dos motivos reminiscentes da obra de
Wittgenstein, ressurgindo no citado capitulo X| das /nvestigacbées Filosoficas através da
imagem da “quarta-feira gorda" (§167) ou da "vogal colorida" (§171). O autor afasta-se
sempre de uma explicagdo causalista desse tipo de fenbmenos, apelando, com uma
insisténcia significativa, a expressées como "afeicdo as palavras" (§187) ou “campo de
uma palavra". Em certas passagens, inclusivamente, parece descortinar-se o espectro de
Freud, mas sempre seguido da neutralizac&o do seu potencial causalista:

"Acerca das causas deste fenbmeno [0 adjectivo "gordo" aplicado a
quarta-feira] nada digo. Podiam ser associa¢des dos dias da minha infancia.
Mas isso é uma hip6tese. Seja qual for a explicagdo, a inclinagdo esta
presente" (§167).

Um comentario mais explicitamente dirigido ao gestaltismo, pode ser encontrado
em Anotagbes sobre as cores (0 sublinhado é “nosso”):

"Imagine-se uma pintura cortada em pequenos fragmentos, quase
monocromaticos, que se usam depois como pecas de um quebra-cabecas
[uma imagem privilegiada, igualmente, pelos gestaltistas]. Mesmo quando
uma destas pecas ndo € monocromatica, ndo deve indicar qualquer figura
espacial, mas aparecer como um simples fragmento colorido. Apenas em
conexao com as outras pegas seria um pouco de céu azul, uma sombra, um
brilho, transparente ou opaco, etc. Mostrar-nos-4o estas pecas individuais as
cores reais das partes da pintura ?" (§60)

Tudo se passa como se Wittgenstein preferisse a ideia de um atomismo a nivel

ontico (e a nivel dos lagcos perceptuais entre sujeito e objecto) e transferisse toda a



responsabilidade pela organizagdo cromatica para o plano de uma escolha estritamente
cultural (cf. §76 do cap.Xl das /nvestigacées), para o plano de uma gramatica dos
conceitos pois, no limite, “0 que decide é o campo de uma palavra" (/nvestigacbes
Filosoficas, §190). Porque “ver € interpretar” tudo gravita em torno dos "modos de ver"
que adoptamos a partir de um fundo cultural comum. A Psicologia da Forma &, de certa
forma, culpada de ter impulsionado as suas descricbes muito para além de uma
superficie legitima, adquirindo estas um estatuto explicativo e um hegemonia cientifica
totalmente inconvenientes:

"Tendemos a acreditar que a analise dos nossos conceitos de cor nos
conduziria, por Ultimo, as cores dos lugares do nosso campo visual, que sao
independentes de qualquer interpretacéo espacial ou fisica; aqui ndo ha nem
luz nem sombra, nem brilho, etc, etc.” (Anotagbes sobre as cores, §61)

O Gestaltismo enferma, na sua base (e, desde logo, a partir de Ehrenfels, o seu
fundador) da ideologia de uma "civilizagao industrial e planetaria". A sua anélise das
formas artisticas permitiria, por exemplo, fazer o levantamento de "padrbes formais
objectivos simples" partilhados, se n&o por toda a humanidade, pelo menos por toda uma
civilizacdo. A ideia da possibilidade de uma combinatoéria universal, um "Codigo Formal
da Arte", permitiria "a producao de totalidade, formais e expressivas para todos" a uma
dimensao planetéria (Baudinet, 1976: 227). O conhecimento das caracteristicas do ser
humano (curiosamente, discernir a "humanidade no homem", "compreender o outro" €,
para Tilghman, o tema fundamental do capitulo X| da segunda parte das /nvestigacbes
Filosdficas) levaria a um conhecimento das caracteristicas a que obedece a forma
artistica, a um "léxico universal das formas". O fotalitarismo que assombra este proposito
gestalista é hoje comummente apontado como uma falta de consequéncias terriveis. Nao
o0 seria tanto quando Wittgenstein o denunciou pela primeira vez.

Se quisermos provocar no nosso interlocutor um "Gestaltswitch" que o leve a ver
de determinado modo uma determinada configuracdo de elementos, as "razbes" (dos

gestaltistas) que apelam a uma consideragao formal do objecto terdo, por certo, um papel

possivel, desde que despojadas de presunc¢des explicativas l6gico-causais (socioldgicas,



histéricas ou biolégicas). Para além das "regras lexicais", dos padrdes culturais que
influenciam a obra e se podem enumerar, ha todo um universo de regras informulaveis
(inclusivamente, ao nivel dos padrdes culturais) que regem a cupula inefavel que envolve
e llumina essa mesma obra e, acima de tudo, uma rede hipertextual de "ideais
singulares" (Bouveresse, 1985: 162) e normas inventadas (a imaginagdo é um bem ao
qual Wittgenstein ndo cessa de apelar) que estruturam cada objecto artistico em
particular, leis especificas de um "mundo fechado sobre si mesmo": a este proposito,
repare-se nos sublinhados (a italico) que Wittgenstein introduz no §523 da primeira parte
das /nvestigacées Filosoficas:

" "A imagem diz-se a si prépria", gostaria eu de dizer. Isto &, o facto de me

dizer alguma coisa consiste na sua prépria estrutura, nas suas formas e nas
suas cores. O que é que poderia significar dizer-se: "O tema musical diz-se a

si proprio"."

Significativamente, estaremos sempre mais perto de entender a tautologia patente
numa proposicao como “A imagem musical diz-se a si propria” depois de considerarmos
a sua proximidade a um enunciado, igualmente tautoldégico, como “O tema musical diz-se
a si préprio” (a musica - sabe-o ja o leitor de Caderno Castanho - € o melhor auxiliar
ortopédico da analise wittgensteiniana). Compreendemos a imagem na imagem e o tema
no tema. A intransitividade verbal da compreensdo estética (Zimmermann) deve ser
imposta a partir do sector gramatical da propria palavra “compreensao”. Existe, contudo
um outro sector (do qual podemos dizer muito pouco) no interior do qual também se
manifesta e exprime a fruicéo estética:

"Entdo, como é que explico o que significa "compreender a musica"?
Especificando as imagens, as sensagdes sinestésicas, etc, experimentadas
por aquele que compreende? Mais plausivelmente, chamando a atencdo
para 0s seus movimentos expressivos ["Ausdrucksbewegungen"] ".
(Vermischte Bemerkungen, p70)

Recusando a Interioridade e a Subjectividade como instancias aceitaveis no
interior do jogo da descricao estética, tudo se passa no plano da performance social, no
fluxo da acgéo entre os homens, com os seus indices pouco claros e pouco simples, mas

que compreendemos como nossos, na sua fluéncia ndo tematizavel. A qual, mais vezes



do que aquelas que estamos dispostos a admitir, esta ai para (filosoficamente) nos
desconcertar:

"Eu posso saber 0 que € que uma outra pessoa pensa, nao aquilo que
penso. E correcto dizer "eu sei 0 que pensas", é falso dizer "eu sei 0 que eu
penso”. (Toda uma nuvem de Filosofia esta condensada numa pequenina
nota de gramatica).” (Investigacées Filosdficas, cap.Xl, §208)

Recuando até a pendltima citacdo, na "teoria fisionOmica da obra de arte",
apelando a instancia gestual enquanto "nucleo duro" do compreender estético,
Wittgenstein continua a cumprir a ideia de "comunicagdo indirecta" como a mais
adequada a actividade de ordem filoséfica em geral, e a critica estética em particular. As
atitudes, os usos, as interjeicdes, os siléncios, tudo aquilo que se evidencia no contacto
com 0O objecto artistico, bem como a descoberta das analogias significativas entre
distintas formas artisticas: é desta matéria que sao feitas as "boas razdes", as
“descricbes suplementares" que corrigem o olhar ou o escutar como quem corrige uma
dieta, e é com base nela que podemos propor "Gedankenexperimente" (Bouveresse,
1985: 195) que, eventualmente, esclarecam e apaziguem. Parafraseando uma expresséao

de Wittgenstein a propoésito de Tolstoi, a teoria estética adquire interesse a partir do

momento em que se coloca "de costas" para o sujeito

Resumo breve de uma aproximacédo possivel entre os textos estéticos de

Wittgenstein e as propostas da Psicologia da Forma

Concordancias:

- A Gestalt promoveu uma analise dos componentes formais do objecto artistico,
opondo-se a corrente da Psicologia da Contemplagéo, e repeliu, como desprovidos de
relevancia ou fundamento experimental, termos e conceitos "ontologizantes";
Wittgenstein desqualifica as estéticas mentalistas e ontologistas que deslocam termos de

origem puramente interjeccional" ("belo", "sublime", "nostalgia") para o interior de



aparatos cerimoniais e cerimoniosos ilegitimos - no processo deste deslocamento, ocorre
uma perda sensivel das regras que permitem funcionar correctamente com tais termos,

pelo que a falta € de ordem gramatical.

- Em comum estara, igualmente, a preocupacdo constante em referir a obra de

arte ao fundo cultural que assistiu a sua criagao.

- Se a arte, para os gestaltistas, "ajuda 0 homem a compreender o0 mundo e a
compreender-se a si proprio” (Arnheim), também em Wittgenstein ela possui uma missgo
de orientacdo dptica (num sentido, por que nao?, espinosiano) e de apaziguamento das

perplexidades humanas.

Oposicdes:

- A Psicologia da Forma sempre se assumiu como movimento de natureza
cientifica. Estabeleceu, portanto, nexos causais entre as configuracbes plasticas que
analisou, investigou a génese de atribuicdo de significatividade a determinados
elementos formais (por exemplo, 0 modo como Arnheim investiga a relagcao das linhas
obliquas em Giotto com o clima de intensa religiosidade que rodeou a infancia do mestre
italiano) e veiculou conclusdes firmes e positivistas. Wittgenstein n&o refuta a
plausibilidade de certas construcdes deste tipo, mas encara-as como "mitos possiveis"
(cf. Investigacbes Filosoficas, segunda parte, §167). Acrescentar-se-a, porém, que,
mesmo enquanto mitogonia, nenhuma proposta vinda da area da psicologia experimental

tera a importancia ou a qualidade das analogias freudianas (cf. Bouveresse, 1985: 205).

- Nao foram poucos os autores gestaltistas que procuraram uma identidade

comum as formas artisticas de todo o mundo e da sua histéria, evidenciando contrastes



e analogias, chegando a propor a ideia de um "léxico formal universal", de elos causais
perfeitamente circunscritos e analisaveis entre a obra artistica e 0 ambiente cultural que a
envolveu. Wittgenstein reconhece a relacéo inextrincavel que se estabelece entre obra e
cultura, mas insiste no facto de esta escapar a uma tematizacdo, nomeadamente de
ordem sociologica. O "contextualismo holistico" que defende, indicia a presenca, entre a
parte e o todo culturais, de um universo de lagos nao exaustivamente denotaveis. A
unicidade da obra de arte, a sua entidade e soberania passam, incolumes, ao lado de

qualquer explicacao directa.

- A obra de arte é, para 0 movimento gestaltista, essencialmente simbdlica. A
intencionalidade que esta na sua origem, que a governa e oferece ao espectador, impde-
Ihe o movimento de vaivém constante entre signo e simbolo, forma e conteudo,
expresséao e referéncia. Wittgenstein estaria mais perto de uma concepc¢ao alegoérica do
objecto artistico enquanto “mundo metamorfoseado", independente de qualquer

transitividade simbdlica, na gratuitidade auto-bastante do “fechado sobre si mesmo”.

citar o laban a propésito da procura gestaltista do I1éxico universal



