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Da cultura da subtileza”

M. S. Lourengo
Universidade de Lisboa

Um facto crucial no desenvolvimento da filosofia do seculo que agora
termina foi a fragmentagao da cultura filosofica europeia no que na
verdade se pode considerar duas culturas filosoficas separadas, como
se reflecte imediatamente na analise da literatura produzida neste
seculo: ha manifestamente uma cultura filosofica das linguas romani-
cas (ou dos paises destas linguas) cuja teoria e pratica ¢ irreconciliavel
com a cultura filosofica que partindo do Circulo de Viena se veio a
generalizar aos paises anglo-saxonicos e hoje a uma parte consideravel
da produgao contemporanea de lingua alema. Sem querer entrar
agora numa caracterizagao pormenorizada das diferencas que separam
as duas culturas, gostaria no entanto de escolher dois critérios que
facilmente isolam os aspectos vivamente antagonicos das duas culturas
filosoficas, um primeiro criterio de caracter cognitivo e um segundo
de caracter estético ou estilistico. Assim, do ponto de vista cognitivo,
a filosofia que ¢ geralmente associada com a literatura de linguas
romanicas prossegue um objectivo que se pode, a falta de melhor,
designar por especulativo, no sentido em que em geral se pretende a
custa da associagdo de certas palavras ou grupos de palavras evocar
pensamentos e conceitos, nao sendo no entanto de todo possivel
provar que tal evocagdo ¢ univocamente realizada pelo grupo de
palavras escolhido para a representar. Em contraste, a cultura filoso-
fica que hoje se implantou nos paises anglo-saxonicos e num namero
crescente de universidades de lingua alema, conhecida atraves da
designacao de filosofia analitica, tem uma finalidade estritamente
cognitiva, no sentido em que os seus cultores procuram atraves de um
argumento valido demonstrar um aspecto até agora irreconhecido da
estrutura do nosso conhecimento, sujeitando-se para isso a um vere-
dicto sobre se a sua pretensao cognitiva ¢ de aceitar ou de recusar. Os

* Segue-se cinco textos diversificados e um extracto do Prefacio de A Cultura da
Subtileza, de M. S. Lourenco (Lisboa: Gradiva, 1995).
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classicos deste modo de escrever filosofia erigiram em instrumento
decisivo para o refinamento dos seus argumentos o culto da subtileza, a
partir do qual também se torna possivel avaliar uma teoria filosofica
como interessante por ser subtil ou trivial por nao ter o grau suficien-
te de subtileza que permita distingdes conceptuais diferenciadas. E
assim, passando agora para o ponto de vista estético ou estilistico, esta
cultura filosofica tem que ser expressa numa prosa de recorte concep-
tista e nao ¢ por isso de admirar que Wittgenstein seja a0 mesmo
tempo um paradigma desta cultura e um artista da prosa de lingua
alema deste século. Quanto a caracterizagao estilistica da filosofia que
¢ em geral produzida nos paises de linguas romanicas, ela parece ser
uma reencarnagao do estilo de Villemain, sobre o qual Baudelaire fez
a analise definitiva no seu ensaio L’Esprit et le Style de M. Villemain:

Horreur congéniale de la clarté, dont le signe visible est son amour du
style allusionnel [...] La phrase de Villemain, comme celle de tous les
bavards qui ne pensent pas [...] commence par une chose, continue par
plusieurs autres, et finit par une qui n’a plus de rapporte avec les préce-
dentes que celle-ci entre elles.

O meu subtitulo «Aspectos da Filosofia Analitica» foi escolhido para
sublinhar o caracter incompleto da apresentacao feita da teoria e da
pratica da filosofia analitica, em particular nas suas relagdes com as
subdisciplinas tradicionais da filosofia, uma incompletude que tem
uma origem puramente contingente ou circunstancial. Das subdisci-
plinas tradicionais falta acima de tudo uma apresenta¢ao do que ¢ o
tipo de trabalho da filosofia analitica na ética, sobre o qual existe uma
literatura copiosissima e da qual se pode dizer que os seus resultados
tém um grau de originalidade — e assim de subtileza — igual ao que
foi atingido na filosofia da linguagem. Falta a seguir a apresentagao da
nova subdisciplina filosofica que se pode com direito dizer que foi
uma criagdo da filosofia analitica em geral e de Wittgenstein em
particular, nomeadamente aquilo a que ele chama filosofia da cons-
ciéncia e que foi fatal e erroneamente traduzida em inglés como
philosophy of mind. Por Gltimo falta um relato do que tem sido o
progresso feito em areas da filosofia aplicada, como a filosofia do
direito, a filosofia politica ¢ a filosofia da ci¢ncia em geral, uma desig-
nagao que hoje exclui a filosofia da matematica. Chego assim propri-
amente a0 momento da captatio benevolentiae, por meio do qual procu-
ro arguir que a escolha apresentada ¢ apesar de incompleta no entanto
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suficientemente representativa do espirito e da letra da filosofia
analitica de modo a merecer um estudo, por parte do leitor interes-
sado, do que diz respeito as subdisciplinas da logica, teoria do conhe-
cimento, estetica e filosofia da linguagem.

1. Filosofia e estética da musica

Embora as expressoes «filosofia da musica» e «estética da musica»
parecam muitas vezes ocorrer como sinonimas, quer na linguagem
corrente quer na literatura filosofica, ¢ necessario e conveniente
separar os dois conceitos, de modo a atribuir a filosofia da musica o
papel da construgao de conjecturas acerca da natureza ultima da
musica, e a estética da musica o papel de uma analise dos problemas
colocados pela analise filosofica da obra de arte musical. Assim,
enquanto as conjecturas avangadas pelos filosofos da musica nao se
deixam avaliar quanto a sua correcgdo, as solugdes propostas para os
problemas estéticos suscitados pela obra de arte musical sao solugoes
racionais (ou pelo menos racionalizaveis) e deve ser possivel proceder
a sua avaliagdo.

Enquanto a lista dos filosofos que se tém ocupado com a determi-
nagao especulativa da natureza Gltima da musica ¢ impressionante
quanto ao seu comprimento, e inclui quase todos os nomes de vulto
desde Platao a Husserl, os fil6sofos do século XIX tém tido no entan-
to um eco maior do que todos os outros. Esta tendéncia foi certamen-
te iniciada por Schopenhauer o qual escreveu acerca da musica num
livro em principio fora do dominio da estética, e definiu a esséncia do
pensamento musical como sendo uma expressao directa da vontade.
Particularmente lisonjeiro para os filosofos foi a sua doutrina, associa-
da aquela, de que uma tal expressao directa da vontade ¢ capaz de
representar a esséncia metafisica do mundo, de tal modo que a musica
¢ ela propria uma metafisica sem palavras, e assim Schopenhauer
chega a conclusao anti-aristotelica de que a musica ¢ a filosofia na sua
forma verdadeira. Ele foi ao ponto de construir um pequeno aforismo
para a sua tese, que ¢ uma parodia de um aforismo mais conhecido de
Leibniz sobre as relages inconscientes entre o pensamento musical e
o pensamento aritmético, e ao qual Schopenhauer deu a seguinte
forma: «A musica ¢ um exercicio inconsciente de metafisica, no qual a
alma ndo sabe que esta a fazer filosofia.» No seculo XIX desempenhou
ainda também um papel importante a filosofia da musica de Nietzs-
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che, o qual era ele proprio um musico amador, com a sua ideia de que
esta ¢ a arte dionisiaca katexokén, e ambas as filosofias serviram para a
formacgao da Weltanschauung e da filosofia da musica que se encontra
na opera e nos ensaios de Wagner, e nestes a sua divida para com
Schopenhauer ¢ explicitamente mencionada.

Em geral pode-se dizer que os problemas da estetica da musica sao
mais acessiveis ou mais trataveis do que as conjecturas propriamente
especulativas da filosofia da musica, e entre aqueles problemas ha que
fazer ainda uma distingao entre os que a musica tem em comum com
as outras artes daqueles que sdo especificos da obra de arte musical.
Da primeira classe de problemas, daqueles que a musica tem em
comum com as outras artes, avulta o problema basico da representa-
¢ao da realidade na obra de arte musical. A primeira solugao para este
problema foi a de Aristoteles, segundo o qual a relagao de representa-
¢ao ¢ concebida como uma imitagdo ou mimese do objecto pela obra
de arte. Sem davida que um proponente convicto da doutrina aristo-
telica consegue encontrar diversas instancias de mimese propriamente
musical, desde o galope dos cavalos de Monteverdi ao canto do rou-
xinol e do cuco na Sinfonia Pastoral de Beethoven ou ao ritmo do
ferreiro na opera Siegfried de Wagner: mas em breve os exemplos se
esgotam e a generalidade das asser¢des musicais fica por esclarecer, se
nos limitamos apenas ao dominio da doutrina da imitagao.

Nestas circunstancias o fundador da moderna estética da musica
como disciplina filosofica, Eduard Hanslick, formulou em 1854 a
primeira teoria logico-filosofica da obra de arte musical na sua obra
The Beautiful in Music. Nesta obra Hanslick considera pela primeira vez
as consequéncias que advém para a teoria estética quando se interpre-
ta a musica como uma linguagem, para a seguir poder discutir o
problema da denotagao dos simbolos desta linguagem. A sua doutrina
era a de que os simbolos da linguagem musical ndo tém denotagio, e
assim as unicas relagdes que se podem estabelecer entre eles sao
relagdes a que hoje chamariamos sintacticas ou formais, razao pela

ual a sua doutrina ¢ justamente conhecida como formalismo musical.
E disputavel se no texto de Hanslick se pode acomodar ainda um
esbogo de semantica ou sentido para os simbolos musicais, ou se se
esta definitivamente perante um formalismo radical.

Por razdes que nao pertence agora enumerar sou a favor da pri-
meira interpretagao, sobretudo por ela proporcionar também uma
base para a solug¢ao de um problema estetico especifico da musica, que
¢ a definicao do estatuto ontologico da obra de arte musical. Uma
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formulagao simples deste problema ¢ a seguinte: partindo de um
ponto de vista extensional, o estatuto ontologico da obra de arte ¢ em
geral bem definido no interior de uma ontologia de objectos, uma vez
que o objecto quadro ¢ a obra de arte pictorica, o objecto catedral a
obra de arte arquitectonica, etc. O problema transforma-se em crise
quando se tenta manter o ponto de vista extensional, e portanto uma
ontologia de objectos, em relagao a obra de arte musical. Para esta, os
unicos candidatos ao estatuto de objecto sao a partitura e a realiza¢ao
fisica ou sonora desta. Mas ninguém esta realmente disposto a aceitar
que a obra de arte musical ¢ o conjunto das notas impressas, uma vez
que estas nao constituem uma experiéncia actstica. Mas que a obra de
arte seja a realizagdo fisica da partitura esta sujeita a dificuldade gene-
rica da multiplicidade de realizagdes possiveis. Assim a determinagao
do estatuto ontologico da obra de arte musical parece ser incompati-
vel com o principio da extensionalidade.

2. Filosofia e introspecgao cognitiva

O que torna a nossa experiéncia mental surpreendente ¢ ela ser
incompreensivel, outras vezes ¢ ser ambivalente, outras vezes ainda ¢
ser paradoxal. E assim o ponto de vista filosofico por exceléncia ¢
estar surpreendido, ou estar perplexo, ou estar perante uma contradi-
¢ao. Em todo o caso, como a capacidade de se deixar surpreender ¢
multiforme ou polimorfa, torna-se necessario ter uma ideia da direc-
¢ao que a surpresa filosofica toma, a fim de esbogar nitidamente os
seus contornos. O objectivo ou o fim da minha perplexidade filosofica
¢ determinado pela minha vontade de eventualmente vir a ser capaz
de distinguir aquilo que me aparece como sendo uma ilusao, daquilo
que quero considerar ser conhecimento. Assim, o impulso que me
leva a fazer perguntas, a descompreender, a querer compreender, ¢
um impulso de conservagao da minha experiéncia mental com vista a
excluir na medida do possivel a sua falsificagdo, nao pelo mundo
exterior, mas pela minha incapacidade de me separar de uma ilusao.

A filosofia tem assim um objectivo a que poderia chamar «subli-
me», e que consiste em distinguir o conhecimento da ilusao e, nestes
termos, torna-se necessario postular a existéncia de uma faculdade
mental capaz de fazer essa discriminagdo. Vou dar a essa faculdade o
nome de «faculdade de introspec¢dao cognitiva», a qual difere da
introspecgao usual por nao ser um mero registo de dados da conscién-
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cia, mas antes a descoberta do seu significado cognitivo. O resultado
do uso desta faculdade ¢ assim um acto cognitivo, representavel afinal
numa expressao da nossa linguagem. O fim da introspecgao cognitiva
nao ¢ a produgao de novos dados, mas antes a descoberta de relagoes
interessantes entre os dados ja disponiveis.

Embora me tenha exprimido sempre como se estivesse apenas no
dominio da realidade psiquica, fora de qualquer juizo de valor, e
falasse da introspecgao cognitiva como sendo uma fungao neutral,
como a audigao ou a visao, devo dizer imediatamente que a teoria da
introspecgdao cognitiva tem implicita um juizo de valor acerca do
resultado do uso dessa faculdade, como se vé pelo facto de eu ter
isolado apenas aquelas relagdes supostas serem interessantes.

E assim, apesar da introspecgao cognitiva poder levar a descoberta
de um facto, os partidarios da teoria da introspecgao cognitiva nao
gostariam no entanto de dizer que a descoberta de qualquer facto
implica o uso dessa faculdade. Do mesmo modo, embora a intros-
pecgao cognitiva conduza a verdade, nem todas as verdades merecem
ser consideradas o produto do uso da introspecgao cognitiva. Por
exemplo, ¢ um facto e uma verdade que todos os circulos sdo redon-
dos, mas nao ¢ necessario qualquer poder de introspecgao cognitiva
para o descobrir. Assim, o teste crucial acaba por ter lugar quando as
relagdes interessantes, descobertas entre um conjunto de dados,
deixaram de estar inconscientes e passaram a conscientes, deixaram
de estar simplesmente latentes e passaram a manifestas: assim, a
introspecgao cognitiva ¢ a capacidade de tornar consciente o que até ai
era inconsciente e por isso desconhecido.

A palavra «resultado» ¢ usada no vocabulario cientifico como sen-
do equivalente a um facto cientifico ou uma verdade, e nesse sentido
nao é sujeito a revisdes sucessivas, tem um efeito cumulativo, no
sentido em que novas verdades podem ser obtidas a partir destas e em
geral obrigam, uma vez formuladas, toda a comunidade cientifica.
Neste sentido da palavra, a filosofia nao apresenta resultados. As
teorias filosoficas estdo constantemente sujeitas a revisdo, nao tém
qualquer poder cumulativo e estao longe de obrigar a comunidade
filosofica. Fica-se assim diante da questdo de saber como ¢ que a
filosofia pode sobreviver a sua incapacidade de produzir resultados. E
a filosofia de todo incapaz de produzir resultados?
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3. Cinema, guido e jogos de linguagem

Na percepgao do filme de arte ¢ ao fim de pouco tempo 6bvio que se
esta diante de pelo menos duas obras de arte, a obra de arte visual
constituida pela encenagao e a obra de arte actstica ou literaria consti-
tuida pelo guido. Nestas circunstancias o filme de arte proporciona
um analogon da experiéncia estetica da opera, onde tambem em
principio, embora nem sempre actualiter, pelo menos duas e no
maximo trés artes actuam simultaneamente. Esta era de resto a ideia
subjacente a teoria wagneriana da opera como Gesamtkunstwerk e ¢
neste sentido que o filme de arte ¢ uma realizagao da teoria do efeito
de sintese produzido pelas artes ao realizarem a concretizagao da
intengdo poetica.

De acordo com esta teoria estamos em geral perante duas situa-
¢oes basicas: ou o efeito de sintese ¢ conseguido e nao ha lugar a uma
avaliagao hierarquica, ou o efeito de sintese falha e ¢é-se forcado a
distinguir valorativamente as diferentes contribui¢des das artes com-
ponentes para o efeito total.

Mas se esta teoria for comparada com os factos da experiéncia ao
nosso dispor salta em primeiro lugar a vista que as situagdes que se
encontram nas operas Electra e Salomé, em que duas obras de arte
literarias dao origem a duas obras de arte musical, constituem uma
amostra irrepresentativa, e nao faria por isso sentido em s6 a seu
respeito falar de um efeito de sintese.

Em segundo lugar, o wagneriano mais fiel ndo consegue iludir o
facto de que o libretto wagneriano nao constitui uma obra de arte
literaria, caso em que se ¢ for¢ado a reconhecer que a 6pera de Wag-
ner nao consegue justamente atingir o efeito de sintese que era supos-
ta ser capaz de exemplificar.

Nestas circunstancias, o principio de sintese idealizado na teoria da
Gesamtkunstwerk nao tem uma justificacdo na experiéncia, uma vez que
enquanto em teoria as artes componentes da obra de arte total estari-
am subsumidas no sentido da convergéncia e nao haveria assim lugar a
defini¢do de uma hierarquia entre elas, na pratica esta convergéncia da
frequentemente lugar a divergéncia, e logo a possibilidade de as
separar ¢ avaliar hierarquicamente.

E assim surpreendente que este injustificado principio de sintese
continue a modelar os nossos habitos mentais e a ser um dos obstaculos
— mas nao o Unico — a considerar como obras de arte autobnomas
algumas das artes componentes, quer na opera, quer no filme de arte.
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E interessante por isso analisar o género de dificuldades teoricas
que militam contra o reconhecimento do guido do filme de arte como
obra de arte literaria, um problema que ¢ cognato dos problemas da
mesma familia, «Quando ¢ que um Jibretto ¢ uma obra de arte litera-
ria?» ou «Quando ¢ que uma partitura de um filme ¢ uma obra de arte
musical?». Exemplos de solugdes positivas para estes dois altimos
problemas sao o libretto de Hofmannsthal para a Ariadne auf Naxos de
Strauss e a partitura de Hans Werner Henze para o filme de Schlén-
dorff Um Amor de Swann.

Em primeiro lugar ¢ preciso definir a sintaxe do termo «guido» de
modo a saber se se pode falar de guido como um genero e, no caso de
uma solugdo negativa, a que género ¢ que o guiao vai ter que pertencer.

A solugao negativa recomenda-se logo na base de uma distingao
entre os conceitos de forma e género, de tal modo que faga sentido
dizer, como no caso do soneto, que este pertence ao genero lirico
mas que nao constitui an sich um género, mas antes um principio de
arranjo ou um principio estrutural, usualmente pensado como forma.
Nestes termos, a denotacao de «género» nao ¢ a estrutura de uma
obra de arte literaria mas a totalidade formada por obras de arte
literarias com diversas estruturas, mas com um predicado basico
comum a todas elas.

E justamente a determinagdo deste predicado comum que leva a
construgao de uma arvore dos generos, e como este predicado nao ¢
univocamente determinavel a teoria literaria tem assim, em momen-
tos diferentes, sido levada a construir arvores diferentes.

Vale a pena contrastar a mais antiga, a que provem da Poética de
Aristoteles, com uma arvore frequente na teoria literaria contempo-
ranea, para documentar essa oscilagio na defini¢do dos predicados
basicos. Enquanto para Aristoteles a epopeia pertence ao género
poesia, um género no qual Aristoteles apenas inclui tambéem o drama
ou a poesia dramatica nas suas duas formas principais, a tragedia e a
comedia, na teoria literaria anglo-saxonica ¢ frequente ver a epopeia
como pertencendo ao género ficgdo, sendo os outros generos desta
arvore o drama e a poesia. Por poesia entende-se apenas poesia lirica,
uma vez que a poesia dramatica nesta classificacao pertence ao género
drama, enquanto a ficgdo pertencem nao so a poesia ¢pica, mas tam-
bém o romance, a novela e o conto.

Nao estou a afirmar que esta classificagao anglo-saxonica dos gene-
ros tem so vantagens, mas Os seus inconvenientes sao no entanto
menores do que os de outras classificagbes propostas, como a de
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Roman Jakobson, segundo a qual a defini¢ao dos predicados «lirico» e
«epico» ¢ feita apelando a uma postulada estrutura gramatical, a da
primeira pessoa do singular no tempo presente e a da terceira pessoa
do singular no tempo passado, respectivamente, uma estrutura que ¢,
para mim, uma frivola fic¢ao, uma vez que por ela ser-se-ia forgado a
incluir no género ¢pico todos os poemas liricos — sao muitos —
escritos na terceira pessoa do singular € no tempo passado. A este
proposito seja-me permitido mencionar os adeptos do relativismo
historico, segundo os quais o conceito «género» ¢ uma categoria
literaria do passado, a qual por volta do tltimo fin de siécle deixou de
fazer sentido. Mesmo concedendo a tltima parte do argumento, resta
sempre a tarefa de definir os géneros do passado e regressam assim os
problemas que se tinham tentado eliminar com o recurso ao relati-
vismo historico.

Um segundo momento, tao essencial como a definigao dos predica-
dos basicos ¢ a defini¢ao da atitude a ter perante a classificagao a pro-
por. A teoria classica do género deixa-se reconduzir a um tnico princi-
pio, o da separagao, o qual conduz na verdade toda a analise: na separa-
¢ao dos géneros quanto a pureza, na separagao dos estilos, e na
separacao das classes sociais implicadas nos herois da epopeia e da
tragedia, até a misera plebs da satira e da comedia. E assim que este
pathos da separacao leva logo a distinguir a pureza da tragédia francesa
da impureza da tragédia de Shakespeare e, acima de tudo, a exigir que a
teoria do género seja de caracter prescritivo, ndo so6 por cada obra ter
que pertencer a um geénero, mas também por esta pertenga ser fixada
num corpo de regras cuja execugao se pode depois medir. O mesmo
principio da separagdo esta presente na analise do estilo e na sua corre-
lagdo com a origem social das personagens da obra de arte literaria: o
estilo alto ou elevado, que corresponde ao topo da escala social e ¢
usado pelas personagens das tragedias e da epopeia, o estilo médio que
corresponde a classe media e ¢ caracteristico das personagens da come-
dia, e o estilo baixo, associado como foi dito a satira e a farsa.

Esta caracteristica da separagao hierarquica e regulativa da teoria
classica, presente em Aristoteles na inferiorizagdio do poema épico
perante o poema dramatico, ultrapassou no seéculo XIX as fronteiras
da teoria literaria e foi adoptado na estética musical sob a forma da
separacao da musica absoluta da musica de programa, em particular a
concepgao de que em si a sonata ¢ uma forma mais pura do que o Lied.

Mas a experiéncia literaria e musical nos dois tltimos seculos nao ¢
conciliavel com as posi¢des da teoria classica, e assim a concepgao
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segundo a qual os géneros enquanto universais existem realiter tem
que ser abandonada e substituida por uma teoria que faga justiga a
experiéncia. Em todo o caso, a recusa deste platonismo absoluto
acerca da existéncia objectiva dos géneros como universais nao deve
conduzir a sua substitui¢do por uma forma de nominalismo igualmen-
te irrestrito, de acordo com o qual a literatura nao ¢ mais do que o
agregado de poemas, de romances e de dramas que se convenciona
descrever por meio de um nome comum a todos eles.

Entre o platonismo e o nominalismo a teoria filosofica que me pa-
rece capaz de produzir uma satisfatoria teoria do género ¢ a teoria dos
jogos de linguagem. Segundo esta teoria nao precisamos de conceber
o género apenas como um nome ou um predicado e a existéncia
objectiva do género pode ser redefinida em termos da existéncia
objectiva das regras do jogo de linguagem que o género constitui.
Definido o género como o jogo de linguagem torna-se também possi-
vel admitir a reformulagao das regras de acordo com as necessidades
ou novos objectivos dos utilizadores do jogo de linguagem, neste caso
de «generox». Nestas condigdes um género nao ¢ para ser comparado a
um monumento do passac}o mas a uma institui¢do viva, capaz de
reforma e de redefini¢ao. E particularmente desejavel que esta capa-
cidade de reforma seja conciliada com a existéncia de um ntcleo
invariante, uma estrutura, de modo a ser possivel ainda classificar as
Elegias de Duino de Rilke como um poema lirico e os Cantos de Ezra
Pound como poema épico.

Uma outra vantagem da teoria dos jogos de linguagem ¢ proporci-
onar uma solugdo para a vexata quaestio «Como ¢ que se garante que
toda a obra de arte literaria pertence a um género?», em virtude do
facto de os jogos de linguagem ndo constituirem um conjunto fechado
e ser assim sempre possivel estabelecer um novo género. E instrutivo
pensar que problemas derivados da falacia da intengdo de Wimsatt,
reformulada agora em termos da intengao de produzir uma obra para
um género, sao igualmente resolvidos pela circunstancia de a teoria
dos jogos de linguagem prescindir da intengao dos utilizadores do
jogo de linguagem para que este se considere constituido e, nestes
termos, nao é teoricamente necessario nem documentar nem desco-
brir a intengao de género que o autor tinha ao escrever a obra para se
definir o sentido dela.

Ficamos assim com a concepgao de um género como uma estrutu-
ra objectiva mas nao platonisticamente imovel, convencional sem ser
nominalisticamente arbitraria. Nao s6 o nimero de todos os géneros
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fica aberto como a atitude axiologica ¢ substituida por uma atitude
puramente descritiva. Nao ha géneros superiores e inferiores, assim
como nao ha jogos de linguagem superiores e inferiores. O dogma da
pureza do genero também tem que ser abandonado, deste ponto de
vista, uma vez que a confluéncia ou a intersec¢ao dos jogos de lingua-
gem ¢ um facto da experiéncia, inconsistente com o principio da
separacao. Resta o conjunto das regras, que fica comum as duas
concepgodes, visto que um jogo de linguagem também tem que ser
caracterizado por meio de regras.

Esta teoria ¢ suficiente para estabelecer o guido como pertencendo
ao genero dramatico, afastando assim a deformada concepgao do
guido como género. Mas uma vez esta pertenga assegurada o guido
partilha com todas as obras do genero dramatico do mesmo destino:
ele s0 pode ser considerado uma obra de arte literaria se a nossa
percepgao dele ndo depender da sua realizagdo em filme, tal como At
the Hawk’s Well de Yeats ¢ uma obra de arte literaria mesmo que nao
seja realizada cenicamente. O facto de um realizador adoptar um
guido para um filme ndo tem como consequéncia que o guido tenha
deixado de existir como obra de arte literaria, embora exista apenas
como um fragmento da obra de arte filme. Estamos assim diante de
uma situacdo em que o principio de sintese da Gesamtkunstwerk ¢
realizado com sucesso, mas ao contrario das exigéncias desta teoria
temos agora uma sintese de duas artes autonomas, a qual ¢ adequada-
mente perceptivel na metafora do contraponto a duas vozes, por
vezes a cantar em unissono, por vezes em movimento paralelo, por
vezes em movimento contrario.

O cinema nao produz so filmes de arte e ndo comegou logo por ser
uma arte, de modo que a teoria estética so se dirige ao fragmento da
produgdo cinematografica que cai debaixo do conceito de filme de arte.
Estamos assim perante um complexo conjunto de relagdes que o filme
de arte tem com as suas origens e, como vimos, com as outras artes.

4. De novo a metafisica

Para o senso comum as palavras «filosofia» e «metafisica» sao vaga-
mente sinonimas porque para este senso comum qualquer problema
filosofico ¢ em tltima analise um problema metafisico. A esta preten-
dida sinonimia acresce ainda o facto histérico de a metafisica ser,
como a logica, uma das disciplinas filosoficas ja praticadas na Antigui-



166 M. S. Lourengo

dade Classica e ter tido uma fungao estruturadora na teoria logica do
tratado de Aristoteles intitulado Organon. No seu perfil tradicional, a
metafisica ¢ a disciplina filosofica sublime katexokén. A teoria do ser e a
reflexdo sobre os conceitos de substancia e existéncia sdo os pontos de
partida da metafisica, por meio dos quais se enfrenta as questoes
fundamentais da perplexidade filosofica, como «O que ha no mun-
do?», ou «Qual ¢ a diferenga entre o ser e o nada?». A estas questoes
em breve se juntaram as questdes sobre a natureza da alma, quer a das
suas relagdes com o corpo quer a da sua possivel imortalidade. As
grandes questdes sobre a causalidade, a natureza dos conceitos de
espago e tempo, eram também do dominio da metafisica, a qual
incluia igualmente o tratamento racional ou argumentativo do pro-
blema da existéncia de Deus, em particular uma avaliagao das diversas
tentativas de demonstracgao da sua existéncia.

Mas o desenvolvimento da ciéncia moderna veio suscitar um pro-
blema obvio de divisdo de competéncias e passou a ser gradualmente
mais dificil defender a posicao de que ¢ a metafisica quem regula o que
ha a saber sobre a alma, o espago, o tempo e a causalidade. Foi exacta-
mente esta percepgao que levou o filosofo francés do seculo XIX Au-
guste Comte a formular a sua Lei dos Trés Estados, segundo a qual o
conhecimento humano ¢ um progresso por fases ou estadios, sendo o
conhecimento obtido na metafisica superior ao obtido nas teogonias da
Antiguidade mas ainda inferior ao conhecimento cientifico moderno.

Enquanto na tradigao filosofica de lingua alema Kant foi o primeiro
arelativizar o lugar sublime da metafisica na filosofia e no pensamento
em geral, os seus principais adversarios encontram-se no entanto
entre os filosofos do Circulo de Viena. Sem querer entrar em porme-
nores de caracter historico nao posso deixar de mencionar dois textos
classicos que documentam a rejeicao da metafisica pelo Circulo de
Viena: em primeiro lugar o «Manifesto do Circulo»' e em segundo
lugar o ensaio de Carnap «A Superagao da Metafisica pela Analise
Logica da Linguagern».2 No seu ensaio Carnap consegue provar que a
teoria classica da dedugdo ¢ capaz de mostrar como problemas corren-

! Carnap, R., Hahn, H. e Neurath, O. Wissenschaftliche Weltauffassung: Der Wiener
Kreis. Wolf, Viena, 1929.

2 Carnap, R. <<Uberwindung der Metaphysik durch Logishe Analyse der
Sprache» in Erkenntnis, Vol. I, 1932. Trad. ing. de Arthur Pap, «The Elimination of
Metaphysics Through Logical Analysis of Language» in Ayer, A. ]J. (org.). Logical
Positivism. Greenwood Press, Westport, Connecticut, 1959, 1978.
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tes da metafisica resultam do desconhecimento ingénuo da estrutura
logica da linguagem usada para o formular, de tal modo que uma
analise desta linguagem ¢ capaz de os revelar ou como falsos proble-
mas ou como deducdes falaciosas.

A dissolucao fisica do Circulo de Viena e uma mudanca de orienta-
¢ao quanto ao papel a desempenhar pela analise logica levaram a que a
metafisica recuperasse um pouco do seu prestigio mas nao do seu
lugar, uma vez que hoje se favorece — erroneamente ou naio — uma
disposi¢ao horizontal de todas as disciplinas filosoficas. O principal
obstaculo a hegemonia da tecnica da analise logica na solugao de
problemas filosoficos foi sem davida criado por um interesse renova-
do — mais uma vez, erroneamente ou nio — por aqueles aspectos da
linguagem corrente que nao podem ser explicados pela teoria logica,
tendo-se por isso passado a determinar o sentido de uma expressao ou
de um conjunto de expressoes por meio de um postulado «uso cor-
rente», o qual ¢ suposto agora substituir o sentido prescrito pela
analise logica. Nestas condi¢des passa a ser possivel reformular a
metafisica, agora de um ponto de vista descritivo e nao prescritivo.
Qualquer sistema conceptual representado linguisticamente possui
em estado latente um certo sistema de metafisica, um certo conjunto
de ideias subconscientes acerca do ser, da alma e de Deus: a metafisica
descritiva efectua, sem avaliar, uma representagao desse sistema.

5. Negagao, logica e ontologia

Embora a inteligéncia humana se tenha desde muito cedo colocado
diante da perplexidade que resulta do fenomeno puro da existéncia ou
do ser, e se tenha também sem aparente sucesso posto a procura da
resposta a pergunta «Porqué o ser e ndo o nada?», essa mesma inteli-
gencia nunca deixou de estar menos fascinada pela constatagao da
existéncia do raciocinio valido, ou da possibilidade de extrair uma
consequéncia irrefutavel a partir de uma proposi¢ao previamente dada.

Assim a inteligéncia humana ¢ capaz de viver um fascinio duplo,
ontologico como na pergunta pelo ser em vez do nada e logico, como
resulta do espanto pela existéncia da inferéncia valida, até no mundo
mental da crianga. Mas a inteligéncia ¢ acima de tudo fascinada pela
existéncia da inferéncia valida na vida mental do adulto, como se vé
pela historia da discussao em torno de paradoxos que surgem mesmo
em niveis relativamente simples de conceptualizagao.
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Um exemplo luminoso do espanto logico ¢ o que nos ¢ dado pela
consideragao de uma actividade mental tao simples como a negagao de
uma proposi¢ao dada, porque neste caso um minimo de analise ¢
suficiente para mostrar que por baixo desta simplicidade esta uma
complexidade dificil de medir e que s6 no nosso seculo, de facto, foi
formulada. Logo nos primordios da logica, na Grécia, se descobriu
que a negagao de uma verdade ou a afirmagao da sua falsidade pode
ter consequéncias perturbantes.

Se eu admitir que qualquer afirmagao que fago s6 pode ser verda-
deira ou falsa, o que parece ser razoavel, vejo-me logo em dificulda-
des para determinar qual destes valores de verdade, verdadeiro ou
falso, devo atribuir a certas proposi¢oes. A frase «Tudo o que eu digo
¢ falso» ¢ um bom exemplo desta dificuldade. Se eu disser que ela ¢
verdadeira, ento ela ¢ falsa, visto que tudo o que eu digo ¢ falso; mas
se eu disser que ¢ falsa, entdo ela ¢ verdadeira, por ser isso justamente
o que ela afirma e logo, o que eu estou a dizer agora, ¢ verdadeiro.

Mas a negagao ¢ ainda uma fonte de perplexidades quando aparece
associada ao ja mencionado conceito de existéncia. Se eu afirmo «O
Diabo ndo existe» e continuando a supor que esta minha afirmagao ou ¢
verdadeira ou ¢ falsa, sou confrontado com diversas surpresas. Se
suponho que ¢ verdadeira, entao «O Diabo existe» ¢ falsa, o que parece
também ser razoavel; mas se suponho que «O Diabo nao existe» ¢ falsa,
entao «O Diabo existe» ¢ verdadeira. Assim a falsidade de «O Diabo
nao existe» parece forgar-me a aceitar a existéncia do Diabo.

Sao estas perplexidades causadas pela negacao e pela existéncia que
estao na origem da constitui¢ao das disciplinas filosoficas mais antigas,
a logica e a metafisica, nas quais precisamente o espanto logico e o
espanto ontologico sao articulados sob a forma de teorias capazes de
satisfazer exigéncias basicas de racionalidade.

A logica como disciplina autonoma comega com a distingao entre
verdade e validade, em particular com a distingao entre a verdade de
uma asser¢ao ou de um conjunto de assergdes e a validade do argu-
mento ou do raciocinio em que elas ocorrem. E valido inferir da
proposicao «Alguns poetas sao quadripedes» a conclusio «Alguns
quadrapedes sao poetas» embora nem a primeira proposi¢ao, chama-
da premissa, seja verdadeira, nem a segunda, chamada conclusao, o
seja. Mas nao cabe a logica determinar que proposi¢oes sao verdadei-
ras ou nao: a logica cabe apenas dizer que um argumento ¢ valido se
de uma premissa verdadeira nao se extrai uma conclusao falsa. Assim
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a validade nao ¢ a mesma coisa do que a verdade, embora o conceito
de verdade seja necessario para definir um argumento como valido.

A logica mantém com a filosofia relagoes de um elevado grau de
complexidade. Em primeiro lugar, como disciplina filosofica, a logica
¢ também uma experi¢ncia de surpresa ou de perplexidade, alguns
tracos das quais procurei esbogar com os meus exemplos. Mas a logica
separa-se em todo o caso da filosofia por se comportar de um modo
diverso diante do teste dos resultados. Em contraste com a filosofia, a
logica constitui um corpo de resultados que nao esta sujeito a uma
revisao constante, que tem um efeito cumulativo e que obriga toda a
comunidade cientifica. Assim, as leis simples da inferéncia descober-
tas por Aristoteles ou as mais complexas descobertas por Frege repre-
sentam uma forma de saber que nao ¢ tipico na filosofia. Finalmente,
poe-se a questao de saber se nestas condiges ¢ a logica que deve
determinar o curso de uma teoria filosofica ou se ao contrario é a
filosofia que esta na origem de uma teoria logica.
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