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Abstract: This paper articulates theses on the aesthetical form of
contemporary Art. It supports the idea that Art develops its own
environment in which take place forms of perception and forms of
communication linked together through the experimentation on meaning by
a public of observers. Moving away from the Aesthetic of Taste,
“Contemporary Art” doesn’t rely on typified reactions in their observers but
on the openness of the meaning.
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Resumo: O presente trabalho articula as teses sobre a forma estética da
“Arte contemporanea”. Sustenta a ideia de que a Arte desenvolve um meio
préprio em que tomam lugar formas da percecdo e formas da
comunicagao ligadas entre si pela experimentacdo sobre o sentido de um
publico de observadores. Afastando-se da Estética do Gosto, a “Arte
contemporanea” nao supde reagoes tipificadas nos seus observadores
mas a abertura do sentido.
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1. A geragdo e a mutagdo das formas sensiveis, a
comunicacao e as suas condicdes de observagcdo constituem os
objetos da Estética. Esta é a definicdo mais geral de Estética. O
conceito de uma forma é equivalente ao de uma distin¢gdo por meio
da qual se diferencia um lado marcado de outro lado ndo-marcado.
Qualquer coisa que possua estes dois lados se pode entender
como forma. Os pressupostos da nogao de ato de distingdo como
origem da forma estdo nas Leis da Forma de G. Spencer-Brown e
constituem postulados para o que se desenvolve seguidamente
(Spencer-Brown, 1997).

2. A Estética nao tem diretamente por dominio a forma
externa dos objetos artisticos identificada com a singularidade das
obras de Arte. Ela parte das formas da experiéncia sensivel do
mundo em geral, a luz do que hoje se pode reter da definigao de
Estética de A. G. Baumgarten como “gnosiologia inferior” ou
“scientia cognitionis sensitivae” (Baumgarten, 1750). Isto significa
que por Estética se deve entender uma investigagdo sobre
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morfogénese sensivel. A investigacdo das formas artisticas e
técnico-artisticas integra-se nesta morfogénese, na medida em que
a Arte é uma remodelagem da aparéncia sensivel segundo um tipo
tecnologico historicamente determinado adaptado a formas da
comunicacdo. Ha uma articulacéo entre Estética e teoria da Arte
na medida em que a Arte propde novos arranjos do mundo
sensivel para observadores possiveis mediante formas da
comunicagao.

3. A diferenga entre poiesis e techné que o pensamento
antigo nos legou e que justifica um conjunto de teses da Poética
aristotélica é insustentavel numa perspetiva evolutiva e tendo em
conta, sobretudo, a “Arte contemporanea”.

4. Formas ndao sdao a mesma coisa que objetos da
observacao visual. Formas ndo sao formas visuais. A reducao da
ideia de forma a experiéncia visual ou a interpretacdo do
significado de forma em termos visuais foi um dos motivos que
mais contribuiu para o estreitamento do conceito de sensibilidade
ao que dele pode ser retido da experiéncia 6tica. A fixacdo das
formas visuais como tipos exemplares de formas estéticas se deve
a ilusdo de independéncia dos conteddos da experiéncia visual
relativamente ao sistema sensério-motor dos sistemas psiquicos,
de que depende a ilusdo de objetividade, existéncia extrapsiquica
e autonomia frente as distingbes operatérias dos organismos e do
organismo humano, em especial, que costumamos associar a
visdo. O privilégio das formas visuais ndo é alheio ao valor
alcancado pelo conhecimento teérico na civilizagao greco-latina.

5. Formas sao todas as distincbes dotadas de um lado
marcado e de outro ndo-marcado geradas em processos vitais e
em observacdes, que integram o sistema sensério-motor e que
asseguram a autorreproducdo dos organismos e dos organismos
humanos em especial, a orientagdo nos meios-ambientes
sensoriais e a cognigdo. Assim, ndo ha formas que ndo estejam
associadas a fronteira que um organismo estabelece frente ao seu
meio-ambiente, desde logo no que se refere a estrutura dos érgéaos
em sentido fisico-fisiolégico que tornam possivel a experiéncia
sensorial.

6. Formas constituem distingdes ou limites postos em
evidéncia em virtude da constituicdo dos 6rgaos sensoriais e, por
essa razdo, mantém com a especificidade da atividade sensorio-
motora uma relagdo estreita: a audigdo ndo capta as mesmas
formas que o olfato e este ainda se diferencia anatémica e
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fisiologicamente dos demais 6rgéos, dando com isso origem a
diferentes tipos de formas e vivéncias psiquicas a elas ligadas. Os
Orgaos sensoriais sdo anatomicamente estruturados no sentido de
garantir a continuidade e relativa autonomia entre uma face
externa e outra face interna. Na época moderna se encontra desde
o século XVII uma rica discusséo filoséfica sobre a diferenca dos
Orgaos sensoriais e das formas respetivas na relacdo com o tema
do estatuto da sensibilidade e com a constituicdo sensorial do belo.

7. Na sua aplicacdo aos mecanismos da percecao, a forma
como distingdo supde a dualidade entre 0 “espago marcado” e o
“espaco ndo-marcado”, na acecdo da “Légica da Forma” de G.
Spencer-Brown, ou seja, a diferenca entre o lado da distingdo que
serve como posi¢cao € o que serve de referéncia da posi¢do. A
dualidade da forma é, por conseguinte, sinal da posi¢cao para a
referéncia da posi¢do ou “indicacdo”. Na sua expressao sensorio-
motora a relagéo posicional da forma articula-se com o movimento
e gragas a isso sofre mutagdes graduais que se exprimem no que
chamamos a atengéo.

8. A distingdo entre os dois lados da forma marca a
experiéncia sensivel com o cunho da diferenga entre continuidade
e descontinuidade; siléncio e som; fundo e figura; indiferenga
olfativa e aroma; o horizonte indeterminado e pontos, linhas,
superficies e solidos; o paladar e os sabores. Tudo o que estiver
dado como fundo da forma no sentido restrito pode ser tido como
meio da forma sensivel respetiva. A forma no sentido completo ndo
se concebe sem o meio. Ela emerge com o meio, no meio, do
meio.

9. A experiéncia sensdrio-motora ndo é uniforme. Nao
existe por isso uma razao especial para atribuir as formas visuais
um privilégio na constituigdo da unidade dessa experiéncia. A
diversidade da concretizagdo material das artes deve, em parte,
poder ser inferida do carater multiforme da experiéncia sensorio-
motora e da especificidade da organizacdo sensorial da
experiéncia nos 6rgaos sensoriais.

10. A distingdo dos dois lados da forma, marcado/ n&o-
marcado, pode ser alvo da atencdo orientada da vida consciente
de um sujeito, mas nao é certo dizer que a organizagdo da
experiéncia sensorial passa obrigatoriamente pela modalidade da
consciéncia de objetos. A objetividade é um tipo de referéncia as
formas em que estas séo retidas e retomadas segundo o esquema
de uma distingdo de segunda ordem, como viu H. Maturana na sua
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“Biologia da Observacao”(Maturana, 1990: 47-118; cf. Balsemao
Pires, 2006). A forma é retomada, copiada para dentro dela
mesma, na observagéo que a fixa. S6 deste modo se organiza um
tipo de referéncia a que se pode chamar objetividade. Na forma
sensorial esta retomada é habitualmente designada por imagem da
sensacgao.

11. O que acabamos de significar aqui relaciona-se com o
facto de a distingao ser, inicialmente, cega. Quando a forma se pbe
a partir da distingdo polarizada nos seus dois lados, isso da lugar a
descontinuidade da forma. Esta revela entdo o que tem a revelar,
mas nada mais. A posicdo da forma é, assim, um dado
inquestionavel da experiéncia e da orientacdo sensoério-motora,
equivale a si mesma no modo de instituir a dualidade que gracas a
ela pode ter lugar. O olho e o campo visual, o ouvido frente ao que
se ouve, a mao que refere o solido tateado, etc., indicam posigdes
imediatas sensério-motoras frente ao meio ambiente sensorial que
dificimente se podem considerar, no sentido mais proprio,
relagdes.

12. A distingdo em que as formas nascem so se torna em
uma dualidade reflexiva, ndo cega, na medida em que se deixa
capturar a partir de outra forma que, neste caso, corresponde a
distingdo com que opera a observagcdo de um observador ou, na
processao sensério-motora, a uma imagem da sensacdo. Com a
forma da observagdo nasce a consciéncia polarizada em torno de
objetos, cujo contetdo é a distincdo em si mesma ou a reentrada
da forma na forma para usar o termo de G. Spencer-Brown. A
distincao transforma-se deste modo em indicacdo e com isso a
forma pode adquirir um valor informativo: no campo vejo a velha
arvore, no que era siléncio emergiu a melodia, etc..

13. A distincdo que tipifica a forma aparece, por
conseguinte, duas vezes. A primeira vez na medida em que é
distingdo cega, que deixa aparecer aquilo que é instantaneamente
no modo acustico, visual, olfativo, etc.. Lembremos como a estatua
do Tratado das Sensacgbes de Condillac se confundia com o sentir
dos sentidos que se lhe ia acrescentando (Condillac, 1792). A
distincdo da forma aparece uma segunda vez, desdobrada, na
medida em que ela mesma se da a observar desde a posicao
exterior de um observador que livremente dela dispée como de um
objeto reflexivo ou tematico: o ver, o tatear, ou o ouvir da estatua.
Este genitivo marca ja a forma juntamente com o seu observador e
0 seu qué objetivo.
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14. Na primeira vez, a consciéncia polarizada pela
distingdo da forma da-se simultaneamente com o seu outro pdélo,
sem cisdo. Ela é inteiramente aquilo que vé, ouve, tateia, etc.. A
consciéncia é o seu proprio espetaculo, poderia afirmar-se.

15. A consciéncia polarizada pela distingdo da forma
designa precisamente a coincidéncia entre o lado interior da forma,
0 seu lado posicional, e 0 que do mundo pode ser referido desde
esta posicdo. Ela opera mediante as disposicdes de fronteira
estabelecidas para que a sua atualidade se reproduza, se
mantenha. A distingdo e o que da a ver mantém-se na exata
medida em que permanece a posicdo correspondente na
sequéncia sensdério-motora.

16. A consciéncia polarizada pela distingao da forma passa
a modalidade de consciéncia deslocada quando em algum
elemento presente na estrutura das suas distingées ocorre uma
modificacdo. A base sensorio-motora dos organismos constroi-se
no pressuposto da variabilidade das distingdes, sobretudo no que
se refere a modificagdo da atencado em virtude da passagem do
virtual no atual. Uma mudangca na base sensério-motora do
organismo coincide habitualmente com modificagbes nas formas
da experiéncia sensivel e no valor operatorio das distingoes
associadas.

17. Os aspetos virtuais presentes no campo de orientacdo
da base sensoério-motora do organismo atingem a faixa da
atualidade e deslocam as fronteiras da consciéncia polarizada, o
que pode entdo significar a mudanga na distingdo da forma, a
entrada de uma nova forma no campo da atencdo. O
deslocamento assim operado torna evidente a diferenca entre
atualidade e possibilidade ou virtualidade, mas de um modo que
pode ser ainda nao-reflexivo. Um dos mais estimulantes temas de
uma teoria da consciéncia reside em saber o que é que da base
sensdrio-motora do organismo pode contribuir para a modificagao
da consciéncia polarizada em consciéncia de outra coisa. As
andlises da individuacédo dos sistemas psiquicos ja elaboraram um
quadro adequado para os desenvolvimentos deste tema em “A
Individuagao dos Sistemas Psiquicos” (Balsemao Pires, 2013).

18. A caracteristica dos atos de consciéncia associados as
distingdes das formas reside nesta permanente oscilacdo entre
polarizagdo e deslocamento, na deslocacédo do atual e do virtual.
Para poder fixar-se a consciéncia tem de se mover, se assim
podemos dizer. E este movimento de forma em forma e as
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diferengas que surgem em consequéncia da mutagdo das
distingdes no campo da atencdo que esta na origem da atribuigao
de sentido a experiéncia dos acontecimentos da consciéncia. A
Teoria da Visao que encontramos no Ensaio para uma nova Teoria
da Visdo de G. Berkeley (Berkeley, 2002) tomava ainda o
movimento como um aspeto acidental, exterior, relativamente a
constituicdo das formas visuais. Em geral, a Estética do século
XVIII quando se concentrou nos temas da constituicdo sensorial da
experiéncia nao considerou a consciéncia em movimento e este
ultimo como uma condigao de base do processo sensorial. Alias, o
movimento nao era sequer compreendido como uma variavel
constitutiva da percegao visual, a ela inerente, mas como contetdo
da sensacéao na figura visual ou tangivel. E a Matéria e Memdria de
H. Bergson que devemos a inversdo deste desentendimento sobre
0 papel do movimento do corpo préprio no processo sensorial.

19. A transformacdo do latente em manifesto permite
ilustrar uma parte significativa do processo vital, pois a vida pode
ser definida como movimento interno de permanente
reconfiguracdo das formas do organismo no sentido da selegdo e
da adaptagao. O processo sensorial continua a mais complexa
morfogénese da vida.

20. Por outro lado, a luz da permanente reconfiguracéo da
consciéncia polarizada em memdéria e em virtualizagbes nos
apercebemos como as distingdes da forma se tém de dar a partir
de um meio, que esta para essas formas como o continuo esta
para o discreto.

21. As distingbes das formas ocorrem, pois, a partir de
meios. Nestes meios é possivel que vérias formas tenham lugar,
mas de cada vez s6 um numero limitado de distingdes podem
efetivamente ter lugar. As formas exercem sobre 0s seus meios
um forte poder de selecdo de possibilidades de ocorréncia de
outras formas. Estes meios definem-se como meios sensoriais.

22. O meio ndo se da a ver como tal, mas apenas se
podem perceber as formas que a esse meio garantem densidade.
No que se refere a base sensoério-motora do homem como
organismo vivo sabe-se que ndo nos conseguimos aperceber do
meio auditivo, do meio olfativo, do meio visual, etc., enquanto tais,
mas apenas daquilo que nesses campos fluidos se organiza
segundo distingdes, que sédo as distingdes das respetivas formas.
E por isso que os meios sdo opacos a consciéncia tematica, que
costuma referi-los como caos, desorganizagdo, etc.. O valor
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informativo dos meios é reduzido, pois eles s6 adquirem valor
informativo face a uma forma que neles emerge para os significar,
precisamente, como os negativos da forma.

23. Os meios disponiveis para a experiéncia de base
sensg@rio-motora dos organismos e a organizacdo de formas
nesses meios constituem a infraestrutura da percegédo. Por
conseguinte, podemos definir tais meios como meios da percegéo.
Nestes tém lugar formas.

24. Se o0s meios da percecdo obedecem a uma
determinada coordenagdo no caso da consciéncia humana, esta
ultima nao é, todavia, imprescindivel e condigcdo obrigatéria para
que se possa falar de percecdo ou de formas da percecdo. A
diferenga entre meio e formas é corrente em organismos
desprovidos da consciéncia ou inteligéncia humana e também esté
presente no caso da inteligéncia artificial. Por isso preferimos falar
em sistemas psiquicos ou equivalentes de sistemas psiquicos. A
consciéncia nao significa o mesmo que perce¢do. Quando a
consciéncia se orienta para a percec¢ao é na maior parte dos casos
no sentido de a reduplicar, tornando-a explicita e equivalendo,
assim, a uma percecao da percecao.

25. Na medida em que as distingbes das formas e a sua
mutabilidade estdo sempre associadas ao sentimento de si ou a
possibilidade de captar estados internos de um organismo como
sinais para a totalidade do organismo, a mutabilidade das
distingdes das formas envolve o sentimento de prazer e dor e a
vida emocional em geral com as suas intensidades e sinais
correlativos.

26. Como vimos a propoésito da individuacao dos sistemas
psiquicos, as emogdes sao esquemas temporais de coordenagao
reciproca de agoes e observagdes. Mutagdes no ambito sensorio-
motor que impliquem mudanga na auto-observagdo do organismo
podem ter por consequéncia respostas emocionais. As respostas
emocionais estdo sequencialmente encadeadas com as distingdes
das formas tidas por responsaveis pelas mutagcbes sensdrio-
motoras e pelos sinais organicos. Devido a esta organizagao
sequencial e semibtica as emocgdes sao plasticas e ndo estdo
fixadas diretamente a estas ou a aquelas ocorréncias no ambito
senso@rio-motor. Por isso, ndo ha emogbes ligadas a
acontecimentos mas sim a observagcdes de sinais de
acontecimentos.

27. A vida emocional mesmo quando é apenas incipiente e

Societas et sensibilia — uma pequena Axiomatica da Estética



24 Edmundo Balsemao Pires

nao estd estruturada segundo sentimentos complexos é parte
integrante da organizacdo da experiéncia sensivel do mundo. Em
especial, o “sentimento do prazer e da dor’ estd intimamente
acoplado com o modo como 0s organismos organizam a sua
autoconservagao e a referéncia ao meio. Porém, seria inadequado
julgar que os organismos regulam exclusivamente a sua
autoconservagao pela representacdo do agradavel com exclusao
de tudo o que tem sinal oposto ou que nos organismos nao estao
presentes outros principios de mogao para além do “principio do
prazer” ou a regulacdo homeostatica.

28. Uma parte substancial da tradigao filos6fica moderna
partiu da vida emocional para determinar o elemento definidor, a
marca, da experiéncia estética relativa a obra de Arte, como
portadora do belo artistico, ou ao belo natural. Esse elemento seria
0 “sentimento do agradavel”. Na Estética de A. G. Baumgarten e
na popularizagdo de G. F. Meier a Metafisica da Perfeicdo da
escola de C. Wolff serviu de modelo interpretativo do que no
sujeito da experiéncia sensivel se dava como sentimento do
agradavel ou o ideal do “felix aestheticus”, a harmonia da natureza
realizadora de um certo grau da perfeicdo nos seres finitos
sensiveis e a Poesia como “oratio sensitiva perfecta”.

29. E sabido que é esta herangca do sensualismo e
emotivismo estéticos com que Kant se defronta. Os
desenvolvimentos de toda a Parte | da Analitica do Belo da Critica
da Faculdade de Julgar de Kant (Kant, 1957) péem a prova a
consisténcia interna dos argumentos que estabelecem uma
conexao entre duas definicbes do Belo. A primeira que ocorre no
fim do § 5 e que diz “O gosto é a faculdade de julgar de um objeto
ou de um modo de representagdo, sem qualquer interesse, por
uma satisfacdo ou insatisfacdo. Chama-se belo ao objeto de uma
tal satisfagdo”. A segunda definicao que transforma esta e que
ocorre no final do § 9, onde se I&: “E belo o que agrada
universalmente sem conceito”.

30. A obra de Kant revela a dificuldade teérica de sustentar
um conceito de belo desde uma orientagdo subjetiva do juizo de
gosto, cujas bases se devem poder encontrar na vida emocional
do sujeito, no “sentimento interno do prazer e da dor”, mas que
“agrada universalmente”. E o préprio Kant que considera que o
critério de gosto esta imerso numa possivel relacdo contraditéria
que é aquela que se situa entre a aceitacdo do carater sempre
individual do sentimento de prazer e de dor e a exigéncia de
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universalidade de um critério do gosto estético. Para resolver esta
dificuldade o § 9 serve-se de um desvio que leva desde o plano
emocional para o dominio formal da relagdo entre qualquer
emocgao ligada ao sentimento interno do prazer e da dor e as
representagdes. Assim, aquilo que é verdadeiramente comunicado
no juizo de gosto n&o € o carater privado do sentimento interno do
agradavel, mas sim um esquema, o qual tem de estar sempre
presente em qualquer representagdo associada a um juizo
estético. Neste especial “estado de espirito” o que é o “gosto” ndo
€ a orientagdo empirica para o objeto, mas apenas o “livre jogo das
faculdades” que deve poder ser comunicado universalmente para
que um juizo de gosto, em geral, possa ter lugar. O “livre jogo das
faculdades” se produz desde que alguma representacdo seja
presente ao espirito segundo a forma desinteressada do gosto, o
que equivale a postular a relacdo do espirito e do sentimento
interno com formas sensiveis, mas no modo da comunicabilidade.

31. E o fundamento do prazer estético, a possibilidade ou a
condigcao do agradavel e ndao o agradavel em si, ou 0 seu contetdo
empirico associado a representacao da matéria do objeto em um
sujeito empirico, que deve estar disponivel para a comunicacao.
Esta formulagdo remete, naturalmente, para o modo como Kant
pretende ter dado resposta a questao de saber como sdo possiveis
0s juizos sintéticos a priori. Mas com isto Kant sugere uma
alteracao essencial. Aquela que se prende com a prépria natureza
do prazer estético, que assim deixa de ser um elemento empirico,
0 prazer ligado a representacdo da matéria do objeto, mas uma
forma emocional diferente, que resulta da “finalidade sem fim” do
livre jogo das faculdades.

32. Kant é levado, entdo, a afastar, por fim, a propria
emocao das condicdes de doacdo do objeto estético. O juizo de
gosto, continua o § 14, “ndo tem como principio determinante nem
a atracdo, nem a emogdo, nem numa sO palavra qualquer
sensacao como matéria do juizo estético”.

33. Se a vida emocional aparece desta forma ligada, como
condicao universal, ao gosto e ao mesmo tempo dele desligada, na
forma de prazer individual associado a matéria dos fendmenos, é
porque Kant descobre como Unico fundamento possivel da
experiéncia estética comunicavel o observador e uma determinada
forma geral da observagéo estética de obras de Arte ou do belo
natural.

34. Na verdade, a descoberta de Kant consiste no
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postulado seguinte: ndo ha qualquer possibilidade de comunicagao
empirica do prazer estético enquanto prazer ou emocéao individual,
mas apenas na forma universal da comunicagao do “livre jogo das
faculdades” se pode dar a condicdo para cada um da “emoc¢éo
estética” naquilo que é a sua forma universal.

35. Se, quanto ao gosto, o acordo entre os sujeitos nao
pode ser ja fundado nas propriedades objetivas da coisa sem
concurso das formas subjetivas, e se ndo é também a tonalidade
afetiva que garante qualquer acordo, entdo resta dar o passo
decisivo no sentido de mostrar como o proprio consenso subjetivo
ndo reside nos sujeitos mas em selecbes de sentido que
largamente ultrapassam tonalidades afetivas dos sujeitos, isto &,
no que chamamos formas da comunicagéo. A terceira Critica de
Kant representa, neste aspeto particular, um eco de aspetos da
semantica da separagdo entre natureza e sociedade e entre
natureza e “ordem perfeita”, que se pode encontrar em variadas
expressdes no século XVIIl. No seu conceito de gosto Kant
descobre como é forgcoso admitir o embutimento das formas da
comunicagdo na percegdo para garantir “universalidade” ao juizo
estético. Na Estética de Hegel o Espirito na sua determinagéo ética
e historica vai substituir esta condicdo universal, ainda formal e
encoberta, da Filosofia Transcendental.

36. O romantismo mostrou com sobeja evidéncia o carater
fluido e desconcertante das formas da percecdo na sua relagao
com os estados internos do aparelho psiquico e com a diferenga
entre prazer e dor, por exemplo no tépico do “locus horrendus”, no
gosto pelo paradoxo mas, particularmente, a luz do conceito
schlegelliano de ironia cujas bases teéricas na “Filosofia da Vida”
dos fragmentos de Filosofia Transcendental (Schlegel, 1991) em
conjunto com a “Filosofia da Natureza” de Schelling anteciparam o
conceito freudiano de pulsdo e energia psiquica inconsciente. A
ideia de que ndo ha forma sem crise da forma, o carater
internamente agitado da natureza ou do que Schlegel chamou “a
eterna agilidade do caos” sdo caracteristicas de uma nova Arte
que desponta e que parece recusar o privilégio das paixdes
calmas. A agitagdo das formas sensiveis exprime-se, por
conseguinte, na ideia de uma continua e por vezes impercetivel
passagem do agradavel no desagradavel, do prazer na dor, do
belo no horrivel, no equivalente a anamorfoses do sentimento
interno.

37. O jogo da passagem de uma forma emocional no seu
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oposto é hoje largamente explorado nas mais diversas formas da
Arte, mas isto é heranca de épocas histéricas e respetivas
semanticas em cujos dispositivos pdde ter lugar a ideia segundo a
qual o paradoxo e a dissonancia pertencem ao real
Compreensivelmente, logo na Estética pds-hegeliana o feio
conquistou terreno continuando o que Lessing no Laocoonte
(Lessing, 1870) havia conjeturado sobre o alcance das formas
disféricas nos autores modernos contrariando o0s cénones
restritivos da mimésis na Arte grega classica. A discussdo em
redor dos “antigos e dos modernos” torna-se na época moderna
até aos finais do século XVIII um tema sobre o gosto e, por
conseguinte, sobre a direcdo comunicativa a dar ao conhecimento
sensivel das formas sensiveis propostas pela Arte. Todavia, no
conceito de gosto, ndo esta somente em questdo a orientagédo a
dar a formas da percegao.

38. O sentido estético aparece-nos nas concecoes do
gosto e da simpatia como um modelo de encapsulamento das
formas da percegcédo em formas da comunicacdo. E um exemplo de
dupla parasitagem. O gosto implica ja a contaminagao entre
percegao e comunicagao. Nele estd implicita a ideia sociolégica de
“pessoa” como alguém que sente e age de acordo com o esperado
por outrem. O gosto implica a agdo segundo papéis definidos, o
que gera a representacdo da concordancia do sentimento e do
pensamento em relagdo a expectativas. Como alguém se deve
sentir para ter “bom gosto” e estar em sintonia com a propriedade
requerida pela antecipacao da simpatia, entre “gentlemen”, € um
tema bem marcado na via que leva do “sentido moral’” de
Shaftesbury a F. Hutcheson, a “Teoria dos Sentimentos Morais” de
A. Smith e ainda ao modo como Lessing entendeu a obra deste
ultimo. Kant adaptou esta linha ao quadro transcendental da sua
teoria do juizo estético.

39. As formas da comunicacdo possuem a mesma
estrutura geral das formas da percecdo, na medida em que
supdéem uma relacdo com um meio difuso. Diferenciam-se as
formas da comunicagdo das formas da percegcdo por serem fruto
da socializacao e de sentido ja socializado, mas ainda por suporem
sequéncias diferentes. A comunicacdo ndo se encadeia nos
mesmos moldes da consciéncia e da percegdo. As condi¢des da
sua reproducdo sdo distintas assim como os meios materiais e 0s
suportes a que estd associada. A comunicacdo assenta numa
polarizagé@o basilar que é vulgarmente apresentada na situagéo de
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alocugédo ou de enderegcamento (ego-alter). Esta polarizagdo nao
esta presente no encadeamento psiquico. Por isso, as sequéncias
da comunicacao e das suas formas sdo estruturalmente distintas
das sequéncias psiquicas. Podem encontrar-se sobreposicoes
entre a forma da interagdo e a polarizacdo ego-alter da alocugéo e
do enderegamento, mas daqui resulta complexidade e nao osmose
entre as sequéncias respetivas da percegdo, da acdo e da
comunicagdo. A presenca do interlocutor e a eventualidade de
alcancar o outro nas formas de enderegamento envolvendo o face-
a-face favoreceu a fantasia de um contacto percetivo com a
sequencialidade comunicativa. Na realidade, ndo passa de uma
ilusdo, embora de uma ilusao produtiva. Foi desta ultima, contudo,
que resultou o uso do conceito estético de gosto.

40. A sociedade moderna, funcionalmente diferenciada,
tenderd a especializar as sequéncias comunicativas e, por
conseguinte, a exigir uma crescente abstragao da comunicacdo em
relacdo a consciéncia. Além disso, a abstracdo da comunicacao
em relacdo aos tipos presenciais da polarizacdo ego-alter da
alocucdo e do enderegamento desenvolve-se crescentemente e a
acompanha-la esta a multiplicagédo de possibilidades tecnolégicas
de comunicar na auséncia de interlocutores em face-a-face. A
autonomia das sequéncias comunicativas e das sequéncias
psiquicas ndo contraria os nexos. Sao estes, alias, que na época
do modernismo e depois se abriram a experimentacdo e a
experimentagao tecnoldgica, particularmente, como em nenhum
outro tipo de sociedade do passado. As tecnologias
contemporaneas da comunica¢do desenvolveram o que a época
de 1900 na antevisdo melancélica de W. Benjamin havia
preparado na modalidade da “reproducao técnica” e que F. Kittler
identificou nas tecnologias da emissdo sonora, do fiime e da
escrita mecanica (Kittler, 1999), a que a “Arte contemporanea” nao
ficou imune.

41. A linguagem verbal, a escrita e o livro, a imprensa e os
meios de comunicagcdo que recorrem a escrita sdo meios deste
tipo. Mas ha meios técnicos que se sobrepuseram a esses, depois
da revolugao da Eletricidade e da Eletrdnica, que alimentam hoje a
reproducdo da comunicacdo. Da comunicagdo escrita a
comunicacao em meios informaticos multiplicaram-se as condigbes
comunicativas que asseguram de diversas maneiras a
recombinagdo das formas da comunicagao e suas sequéncias, nao
s6 sequéncias do sentido linguistico como quaisquer outras que se
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possam converter em unidades de informagédo. As muito citadas
observagbes de W. Benjamin e de T. Adorno sobre a época da
“reprodugao técnica da obra de Arte” sdo ecos das transformagdes
que novos meios e formas da comunicagdo impuseram,
irremediavelmente, a alegada imediacao e proximidade ao sagrado
da obra de Arte na sua expressao primitiva.

42. O tipo ideal de socializagdo conversacional da cultura
estética do gosto, entre os “gentlemen” e entre estes e as
senhoras cultivadas, definia-se pela antecipagcdo da perceg¢édo de
um publico caracterizado por uma classe muito restrita de pessoas
em que a previsibilidade das respostas a estimulos da diregcdo da
percecdo para as obras de Arte era elevada. S6 segundo este
modelo de socializagao simpatética é possivel o cultivo de virtudes,
no sentido de habitos, da observacdo das obras da Arte. Porém, a
era da “reprodugado técnica” pord um fim ao publico restrito,
formado na simpatia, e com o0 seu desaparecimento se joga
também a prépria cultura do gosto e a Estética do Génio que a
acompanhava. Novas condi¢des para o0 enderegcamento da
comunicacdo da Arte se formulam e consequentemente novas
exigéncias estéticas surgem. Na época contemporanea da Arte, o
enderegcamento da comunicagéo artistica nao pode dissociar-se da
medialidade tecnoldgica e da capacidade desta para combinar
sentido e informagéo.

43. Em outra ordem de ideias, ser-nos-ia ainda util mostrar
a coesao entre o declinio do publico da Estética do Gosto, o ocaso
da Estética do Génio e a crise morfolégica na “Arte
contemporanea”. Esta tripla decadéncia da época de 1800 reflete-
se no nascimento do modernismo e na progressao deste para as
vanguardas e para o experimentalismo artistico contemporéneo.
Mas mais genericamente assistimos a uma “transformacédo social
dos sentimentos” e, por conseguinte, a uma redefinicdo do valor
das formas sensiveis e das suas componentes emocionais na
compreensdo da Arte. A critica do emotivismo estético de N.
Goodman torna este faceta clara, embora sem a componente para
nés fundamental da evolucdo da sociedade moderna. E esta
ultima, e sé ela, que tera de explicar a perda de interesse para a
“Arte contemporanea” da conformidade entre as expectativas
sobre morfologia dos objetos artisticos e as vias que a Arte elege
para se dirigir ao seu publico. A crise morfolégica da “Arte
contemporanea”, que parece confirmar a impressao de que na Arte
“tudo vale”, revela como os objetos artisticos ndo estao
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programados para comunicar a agradabilidade, ou seja, para
estimular a simpatia do publico “com gosto”.

44. Se na Arte o publico orienta o emissor, como as
diversas expressdes da “Estética da Rececdo” sublinham, na
época da medialidade tecnolégica das artes isso implica a
consideragao dos meios da Arte que tornam indireta e mediata a
figuracdo do publico, até um ponto em que o observador implicito
da obra de Arte se antecipa somente na modalidade da mais
extrema liberdade interpretativa - o “publico” pode concluir o que
quiser deste objeto chamado “objeto artistico” e proposto a sua
percecdo num meio comunicativo. Em geral e tornando
inteiramente explicita a autorreferencialidade do processo se deve
dizer que o publico é a construg¢édo do publico que serve ao emissor
para ele se dar a ver ao publico num meio determinado. Na “Arte
contemporanea”, o significado que adquiriu uma tal reduplicagéo
do outro, do alocutor, torna-o ndo s6 improvavel como
crescentemente indeterminado. 0] que chamamos
“contemporaneo” na Arte assumiu esta indeterminagdo e
improbabilidade das respostas do publico na prépria orientagao
morfolégica para os objetos artisticos. Gragas ao meio que a Arte
cria para gerar formas sensiveis e sequéncias comunicativas se
fica com a impresséo de se atingir o alocutor, de se ter alcancado
efetivamente o publico, pois € no proprio meio que se da a
reduplicacao do alocutor. Contudo, dada a liberdade morfolégica
na construgdo dos objetos artisticos o observador implicito é
também maximamente indeterminado quanto ao que deve sentir
ou pensar. Os meios artisticos e as suas componentes
tecnologicas sdo os dominios da reduplicacdao do observador da
Arte e nesta medida, neles, o processamento da comunicacao e a
observagao estdo reciprocamente modulados. A manipulacdo do
meio confunde-se facilmente com a manipulagdo do auditor, pois é
a ilusdo do acesso ao meio que da a ilusdao do préprio
processamento da comunicag&o. Saber comunicar transformou-se
em saber usar 0 meio € nao apenas por razbes técnicas.
Essencialmente, saber usar o meio é concretizar a reduplicagéo do
auditor-observador-destinatario num para-nés tecnolédgico. Se os
meios tecnolégicos que recorrem a estrutura do enderecamento
dao a ilusdo da concretizagao da captura do auditor, é isso mesmo
que permite atribuir as tecnologias da comunicacdo a importancia
que parecem ter na sociedade moderna. Elas representam um
modo radical de concretizar a reduplicacao do outro, o que gera as

Societas et sensibilia — uma pequena Axiomatica da Estética



31 Edmundo Balsemao Pires

mais diversas formas de fantasia comunicativa.

45. Neste ponto decisivo assistimos, porém, a uma inflexao
de diregao em relagdo ao nosso ponto de partida: no caso do juizo
artistico, as formas da percec¢éo e a sua relagdo com o sentimento
de prazer ou dor ndo sdo a Unica fonte na geragdo do juizo
estético, mas encontram-se sempre relacionadas com as
condi¢des de reproducdo dos meios e formas da comunicagdo em
obras de Arte singulares que criam um meio que € exclusivamente
delas. Assim, o prazer e a dor, o belo e o feio, o agradavel e o
desagradavel e todas as combinagcbes afetivas que relevam da
observacdo dos estados sensorio-motores do organismo sao
ideias incompletas quando n&do mesmo inadequadas para dar
conta da complexidade de combinagbes entre meios da percegao
e meios da comunicacao na producao artistica concreta da “Arte
contemporanea”.

46. Cada obra de Arte € uma combinagado singular de
meios e formas da perce¢édo, meios e formas da comunicagéo,
meios tecnolégicos e instrugbes abertas sobre a sua decifracao
para um publico possivel. Uma tal estrutura faz da Arte uma
tecnologia de um tipo especial, que examinamos em “A Arte da
Estética” (Balsemao Pires, 2014). E compreensivel que a “Arte
contemporanea” se reveja, em certos casos, no topico da
“autonomia da Arte”. Com isto se significa a autonomia deste
arranjo tecnoldgico.

47. A “Arte contemporanea” foi desde cedo um protesto
contra o prazer estético do publico basbaque, contra o “agradavel”
e, neste sentido, contra o belo. O movimento Dada e o “Fluxus”
nao sé revelam gosto pela transgressdo mas ficaram conhecidos
pela exigéncia de renovagdo da Arte como sistema de constructos
improvaveis que, como textos semioticos, produzem os efeitos que
tiverem de produzir em observadores igualmente improvaveis. A
descoberta do valor da dissonancia na musica contemporanea e a
improvisagéo; nas artes plasticas, o cubismo e o surrealismo, ao
tentarem despertar mediante os seus constructos o que desde V.
Kandinsky se descrevera como a estrutura oculta e adormecida da
aparéncia trouxeram a formulagdo de “mundos” ou, melhor, de
contraobjetos que foram ai postos para produzirem efeitos
semifticos e nao para causarem emocgdes determinadas ou
pensamentos caracteristicos. Gracas a transformagédo morfologica
dos objetos artisticos se desenvolve uma revolugdo da aparéncia
que desafia os meios e os encadeamentos habituais e previsiveis
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da percecao e da comunicagéo.

48. O projeto de Estética Semidtica de M. Bense (Bense,
1971) continha o preceito da descodificacdao da obra de Arte a
partir da correlagcdo entre informacdo e novidade num meio
material singularizado em que certos elementos se dispuseram
segundo algum tipo de ordem. Para se definir como “meio artistico”
na “Arte contemporanea” os elementos que o constituem néo se
podem previamente ordenar segundo as normas da adequagéo ao
objeto da percecdo descrito segundo o predicado atributivo “belo”
ou a luz do predicado inferido “agradavel”. A distribuicdo dos
elementos do “meio artistico” ndo esta pré-determinada, mas
depende da produgédo singular e da correspondente capacidade
combinatéria dos elementos disponiveis. Na critica que N.
Goodman fez ao emotivismo estético e a teoria da representacao
como mimésis se pode ainda entender por que razdo nao pode
haver qualquer continuidade entre um estado de coisas no mundo,
a alegada reprodugéo por meio da obra e os sentimentos estéticos
dos publicos. Discutindo as teses sobre perspetiva pictérica dos
Historiadores da Arte E. Panofsky e E. Gombrich, N. Goodman
retomou a ideia de que a Arte da Pintura ndo imita a natureza, mas
sim a Ciéncia e que a pintura pode ser tida como uma Ciéncia de
que os quadros sao os experimentos (Goodman, 1976: 33). Estes
dois projetos de teoria filoséfica da Estética convergem na
necessidade de afastar a presungcdo de uma coordenacao
normativa entre percegdo e comunicagdo para compreender as
condigbes contemporaneas de producdo e rececdo dos objetos
artisticos.

49. As formas e os meios da perce¢ao e as formas e os
meios da comunicagdo sdo auténomos e independentes no
processamento sequencial dos seus elementos, entre eles ndo ha
portas nem janelas. Cabe a obra de Arte por em jogo o que nesta
independéncia e autonomia faz signo e pede para ser continuado
em efeitos semibticos num publico. A relagdo entre informagao
estética, ordens emergentes e novidade (M. Bense) produz e
renova 0 sentido no pressuposto da abertura e mutua
indeterminagdo de percecdo e comunicagdo. O conhecido
paradoxo visual de R. Magritte “ceci n'est pas une pipe”
exemplifica como o que a comunicagdo diz pode nao estar
acessivel na forma da percecdo. E dos efeitos desta mutua
suspensao e de outras combinacdes possiveis do jogo infinito
entre sequéncias psiquicas e comunicativas, para um observador,
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que se trata hoje quando se trata de “Arte contemporéanea”. Esta
tese leva-nos ainda a colocar no centro do conceito do “meio da
arte” a conexao entre informacao e sentido como um processo de
emergéncia do sentido nao-determinista.

50. Se uma forma da comunicagao, no exemplo uma frase
e o seu efeito num intérprete, desmente ou desloca a denotagao
imediata de uma forma da percegdo, um objeto da experiéncia
visual no mesmo exemplo, e se neste jogo de instabilizacdo do
sentido psiquico pelo sentido comunicativo e inversamente se
pode identificar algo de essencial quanto ao significado da “Arte
contemporanea”, € porque esta Ultima se atribuiu a funcdo de
critica da aparéncia, de interrupcdo do dado imediato, do mundo
“dado por garantido” e de, nesta medida, conduzir o observador
até ao enigmatico e paradoxal, de o levar, por conseguinte, a face
nascente e perecivel das formas sensiveis, ai onde a informacao
nutre ou destréi o sentido.

51. O meio da Arte gera condicdes semidticas para a
indugdo do sentido nas formas da percegdo com que povoa a
superficie das telas, os sdlidos escultéricos, as imagens-som-
movimento das bandas filmicas ou as sequéncias musicais. Nas
formas da percecdo inclui igualmente linhas de orientagdo da
observagdo segundo esquemas comunicativos que mobilizam a
relagdo de enderego alter-ego, sobrepondo-se a comunicagado a
percecdo. Na auséncia do modelo simpatético de antecipagédo da
percecao do publico e de dire¢éo explicita da atencéo é a indugao
da motilidade do sentido para observadores improvaveis que a
“Arte contemporanea” toma como seu proposito. Devido ao
desaparecimento de padrées morfologicos definidos dos objetos
artisticos os observadores da “Arte contemporanea” ndo sao
programados a responder desta ou daquela maneira ao que lhes é
medialmente proposto. A abertura e indetermina¢ao do observador
contemporaneo da Arte reproduz a abertura da comunicacédo
relativamente ao sentido psiquico, que é tipica da sociedade
moderna. No “meio da Arte”, a “Arte contemporanea” consegue
colocar a informagéo, o sentido psiquico e o sentido comunicativo
em condigbes de reciproca indeterminacdo. E aqui que estd a
produtividade da Arte.

52. Em consequéncia, devemos considerar o tema da
observacdo e da modelagcdo comunicativa da observacdo como
dos mais importantes na compreensao da evolucao da Arte. Nao
se deve limitar o alcance do préprio conceito de observagao,
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quando partimos, por exemplo, do suposto de que a observacao &
uma atividade psiquica da consciéncia de sistemas psiquicos
particulares. Este enviesamento psiquico da observagéo foi e tem
sido dos mais prejudiciais.

53. A Arte ndo se limita a induzir semiosis e observacoes
nos meios ja existentes. Ao contrario, ela constréi um meio de
observacao que lhe é préprio combinando a observagcédo que se
processa em sistemas psiquicos com a observagao caracteristica
dos encadeamentos de sentido tipicos da comunicagdo, com
recurso a estrutura do enderegcamento. Também na comunicagao
emergem acgdes de observacdo que sdo aquelas que retomam o
sentido comunicado para identificar, salientar e retomar
sequéncias tendo em conta conexdes isoladas dentro do
encadeamento global - a comunicacao irrita-se a ela propria e
retoma-se a ela mesma ao dar conta de si.

54. Na observagdo do sentido psiquico os sistemas
psiquicos observam sequéncias mediante as distingbes auto- /
heterorreferéncia, anterior / posterior, causa / efeito para poder dar
continuidade a sequéncias dos mesmos sistemas psiquicos. Na
observagcao da comunicagao a observacao é uma forma que serve
o fim da identificacdo de sequéncias comunicativas ou de
elementos nessas sequéncias que sdo retomados para dar
continuidade a comunicagcdo, mobilizando esquemas binarios
equivalentes mas que ndo sdo transparentes para os sistemas
psiquicos participantes.

55. A observagao é uma forma com uma estrutura propria.
Esta ideia resulta de se considerar que os esquemas binarios da
auto-/ heterorreferéncia, do anterior/ posterior e da causa/ efeito,
ou 0 que se considerar equivalente, estarem articulados na
observacao dos sistemas psiquicos assim como na comunicagao.
Constituindo uma estrutura formal com um modo préprio de
processar elementos, a observacdo pode ser retomada na
comunicagdo a partir da consciéncia e na consciéncia a partir da
comunicagdo. O sentido da retomada é diferente nos dois casos
mas, ndo obstante, a retomada pode ser concretizada.

56. Na acec¢éao que lhe atribuiu C. S. Peirce designa-se por
semiosis ao mesmo tempo o processo de encadeamento interno
das significagbes e a forma da observacao desse encadeamento
em reenvios R-O-I (relacionando o representamen - R, os objetos -
O e os interpretantes - 1). Na medida em que o0s signos para
produzirem efeitos em outros signos nao requerem atos de
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consciéncia mas ‘“interpretantes”, a semiosis nao tem de estar
forcosamente ligada a sistemas psiquicos determinados para
produzir efeitos, embora possa ser psiquicamente representada e
modulada. A semiosis pode assim dar conta da relativa
independéncia da histéria dos efeitos da significacdo frente aos
sistemas psiquicos singularizados e frente a representacdo no
sentido psiquico do termo. Partindo desta autonomia se pode
sustentar que a semiosis mostra como a observacdo pode ser
retomada na comunicagao a partir da consciéncia e na consciéncia
a partir da comunicacado. Além disso, a observacao produz efeitos
semidticos na medida em que é retomada num lado e no outro.

57. Uma teoria filoséfica da “Arte contemporanea” supde o
entendimento da observagédo da Arte como um processo orientado
para propostas de reorganizacdo da aparéncia, que recorre a
meios em que formas da percecdo e formas da comunicagéo se
sobrepéem. Entendida como um conjunto de propostas para
reorganizar a aparéncia, a “Arte contemporénea” enfraguece as
fronteiras entre sensagdo e conceito e, também por isso, o que
define o sentido estético associado nao é ja aquela condigao
emocional definida como o “agradavel” segundo um certo
momento na evolugdo dos sentimentos estéticos, caracteristico da
cultura do gosto.

58. A “Arte contemporanea” desenvolve esse meio
semidtico da observacdo nas suas retomadas psiquica e
comunicativa como um meio precério, gerador de instabilidade, no
qual a perce¢édo nao causa canonicamente o sentimento interno e
a comunicagdo nao estéd garantida na forma universalizavel desse
sentimento. A “Arte contemporénea” da a ver possibilidades de
sentido que nao tém de corresponder a estados emocionais
antecipaveis nem a efeitos comunicativos decorrentes de uma
percegao candnica. Deste modo, o que ela induz é a produtividade
semidtica da diferenga entre comunicacao e consciéncia. Como a
Arte ndo existe sem materializagdo a efetivacdo desta
produtividade é sempre novamente articulada nas singularizacées
materiais da Arte, como uma individuacao dessa diferencga.
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