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A DIMENSAO ESTETICA

Analise e compreensao da experiéncia estética

Capitulo 12. A experiéncia e o juizo estéticos, 9
Capitulo 13. A criacao artistica e a obra de arte, 39

Capitulo 14. A arte: producao e consumo, comunica¢ao
e conhecimento, 67

[ Carpe Diem (1992), de Baltazar Torres (n.1961). Sera que ao olharmos para este
guadro temos uma experiéncia estética? E o que distingue essa experiéncia de outro
tipo de experiéncias? Serad que a minha avaliacdo desta pintura é subjectiva? E como se
avalia uma obra de arte? E o que justifica o valor da arte? O que faz deste quadro uma
obra de arte? Estes sao alguns dos enigmas da estética e da filosofia da arte.
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Capitulo 12

A experiéncia e o juizo

esteticos

1. Estética e filosofia da arte

Num certo sentido, todos sabemos o que & a arte, pois
conhecemos varias formas de arte, como a musica ou a
pintura. Se bem que algumas obras de arte ndo sejam be-
las, a beleza é um aspecto importante da arte. Por sua vez,
a beleza esta relacionada com a estética.

E muito comum ver o termo «estética» em expressoes
e frases como as seguintes:

® Instituto de estética.
e Cirurgia estética.

e Escolhi este telemdvel em vez do outro por razdes
estéticas.

Em qualquer destes casos estamos a pensar simples-
mente na beleza fisica — a aparéncia das pessoas e 0s
cuidados a ter com isso, bem como o aspecto visual das
coisas. Trata-se de algo estritamente relacionado com o
que é agradavel a vista.

Em filosofia, o termo tem um significado diferente,
tratando-se da disciplina que estuda os problemas relati-
VoS a propria natureza da beleza — seja qual for o tipo de
beleza — e das artes. Trata-se de tentar responder a per-
guntas como «o que € a beleza?» e «como sabemos que
algo é belo?», ou como «o que é arte?» e «o que faz a arte
ter valor?».

Em sentido filoséfico, o adjectivo «estético» é também
usado para qualificar certo tipo de experiéncias, de objec-
tos, de propriedades, de juizos, de prazeres, de valores e
de atitudes.

—b—

Seccoes
1. Estética e filosofia da arte, 9
2. A experiéncia estética, 11
3. A justificacdo do juizo estético, 23

Textos

26. O Desinteresse, 19
Immanuel Kant

27. A Atitude Estética, 20
Jerome Stolnitz

28. O Mito da Atitude Estética, 22
George Dickie

29. O Padrdo do Gosto, 33
David Hume

30. Razoes Objectivas, 34
Monroe Beardsley

Objectivos

B Compreender o significado filoséfico do
termo «estétican.

W Caracterizar e discutir a nocao de
experiéncia estética.

B Compreender o problema da justificacao
do juizo estético.

M Tomar posicéao sobre as respostas
subjectivista e objectivista ao problema da
justificacao do juizo estético.

Conceitos

M Estética, experiéncia estética, atitude
estética, juizo estético, desinteresse.

B Contemplacao, juizo de gosto, juizo
cognitivo, subjectivismo estético.

M Padrao de gosto, objectivismo estético,
propriedade estética.

BN 9 .
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Eis alguns exemplos:

A escultura O Bejjo, de Rodin.
A elegancia.

Ouvir musica.

«O Porto é bonito.»

A sensacéo agradavel de contemplar o
mar durante a tempestade.

O valor do quadro Natureza Morta com
Macgaés, de Cézanne.

Olhar para um retrato do séc. xVIIl para
apreciar a sua beleza.

Os meus chinelos de quarto.
A brancura.

Estudar.

«O Porto é humido.»

A sensacéo agradavel de cumprir uma
promessa.

As magas que serviram de modelo a
Cézanne no quadro Natureza Morta
com Macgas.

Olhar para um retrato do séc. XVl para
VEr COMO as pessoas se vestiam nessa

Alguns filésofos defendem que a estética e
a filosofia da arte sao disciplinas diferentes,
embora com aspectos em comum.

I 10 .

época.

O termo «estética» foi pela primeira vez usado em sentido filoséfico pelo alemao Ale-
xander Baumgarten (1714-1762) para designar a disciplina que estuda o conhecimento
sensorial (conhecimento obtido pelos sentidos). Baumgarten considerava que o conheci-
mento sensorial era auténomo e diferente do conhecimento racional. Segundo Baumgar-
ten, os mais perfeitos exemplos de conhecimento facultado pelos sentidos sao as belezas
gue podemos observar directamente na natureza, na arte e em outros artefactos (objectos
concebidos ou criados por seres humanos).

Esta ideia acabou por ser adoptada e desenvolvida pela generalidade dos fildésofos do
séc. xVlil. Estes fildsofos falavam mesmo de uma faculdade sensivel especial, responsé-
vel pela apreensao da beleza e do sublime, a que chamavam «faculdade do gosto».
A estética tornou-se, assim, a disciplina filoséfica que estuda a beleza e o sublime, onde
quer que se encontrem, sendo a beleza artistica e a natural as mais importantes. As ques-
tdes relativas a arte eram encaradas, por alguns destes
filbsofos, como questdes especializadas da estética,
pois considerava-se entao que todos os objectos de arte
eram belos.

Todavia, o desenvolvimento artistico posterior acabou
por tornar inadequada, aos olhos de muitos filésofos, a
ideia de que toda a arte é bela, levando muitos a conce-
ber a estética e a filosofia da arte como disciplinas dis-
tintas, embora com alguns aspectos em comum. A maior
parte dos filésofos contempordneos reconhece que ape-
sar de algumas obras de arte serem belas, uma boa par-
te delas nao o séo, seja qual for o sentido de beleza que
se tenha em mente. Dado que a estética se ocupa da be-
leza, isto quer dizer que a filosofia da arte ultrapassa o
dominio da estética.

—b—
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Alguns filésofos continuam, contudo, a ver a filosofia da arte como I
um dominio especializado da estética. Esses fildsofos reconhecem que
nem toda a arte é bela, mas defendem que as coisas belas e as obras de
arte continuam a ter em comum um aspecto essencial: proporcionam
um tipo especial de experiéncia, a experiéncia estética. Assim, os
quadros de Picasso, a musica dos U2, o pdrdo-sol no Alentejo, os
cavalos selvagens a correr no Gerés e a Soraia Chaves ou o Brad Pitt a Filosofia
passarem a nossa frente tém em comum o facto de geralmente da Arte
provocarem em nds experiéncias estéticas. Neste sentido, a estética e a
filosofia da arte ndo sao disciplinas substancialmente diferentes, pois em
ambos os casos se trata agora do estudo da nocdo fundamental de
experiéncia estética. . _

Mas o que & uma experiéncia estética e o que a distingue de uma Soﬁojaf!ftseo:;inji::r:ui_glig:
experiéncia ndo estética? Haverd realmente experiéncias estéticas ou ciplina da estética.
isso & apenas um modo de falar? As respostas a estas perguntas serao
discutidas ja a seguir.

2. A experiéncia estética

O que queremos dizer quando qualificamos uma experiéncia como estética? Como se
distingue algo que € estético, seja uma experiéncia ou outra coisa qualquer, de algo que
nao é estético?

Kant e o desinteresse

Uma das primeiras e mais importantes tentativas para distinguir o que € do que nao é
estético foi levada a cabo pelo filésofo Immanuel Kant (1724-1804) Este fildésofo comeca
por referir a experiéncia estética para caracterizar o juizo estético, sendo impossivel desligar
uma nocgao da outra. Kant defende que um juizo sé é estético se for determinado por um
prazer desinteressado. Quando fala de prazer, Kant esté a referir um determinado sen-
timento de que temos experiéncia. E quando caracteriza essa experiéncia como desin-
teressada, esta a diferencia-la de outros tipos de experiéncia. O facto de o juizo estético se
referir a um sentimento e ndo a um objecto indica-nos que se trata de um juizo subjectivo.
Assim, Kant pensa que o juizo estético assenta num determinado tipo de experiéncia, que
ele identifica como um sentimento de prazer desinteressado. Mas o que é exactamente
um prazer desinteressado? Serd um prazer a que nao damos importancia ou a que nao
prestamos muita atengdo?

Para esclarecer melhor a nogao de desinteresse, Kant confronta os juizos estéticos
com os juizos cognitivos (ou juizos de conhecimento).

Kant defende que os juizos cognitivos, como os expressos pelas frases «A relva é ver-
de» ou «Os metais dilatam quando sdo aquecidos», resultam da colaboracao entre a sensi-

s 1 .

—b—
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bilidade e o entendimento com vista ao conhecimento objectivo. A sensibilidade e o en-
tendimento sédo as nossas duas principais faculdades cognitivas. Kant defende que, isolada-
mente, nenhuma dessas faculdades permite chegar ao conhecimento dos objectos.

A sensibilidade é a faculdade que os nossos sentidos tém de receber impressoes dos
objectos que nos rodeiam; as impressoes recolhidas sao as sensacoes de cor, brilho, tex-
tura, etc. Por outras palavras, a faculdade da sensibilidade é aquilo a que hoje chamamos
de percepcéo. O entendimento € a faculdade racional que organiza essas impressoes, dan-
do-lhes forma através da aplicacdo de conceitos. Kant defende que os dados dos sentidos
fornecidos pela sensibilidade sédo a matéria-prima do conhecimento; os conceitos que o en-
tendimento aplica a essa matéria sdo a forma do conhecimento.

Assim, o conteldo da nossa experiéncia
s6 pode referirse aos objectos por meio de
conceitos. SO ha conhecimento quando a
sensibilidade fornece os seus dados com o
propésito de lhes ser aplicado um conceito,
e quando um conceito lhes é efectivamente
aplicado.

Por exemplo, o juizo expresso pela frase
«Os metais dilatam ao ser aquecidos» de-
pende dos dados que os nossos sentidos
obtém do exterior quando tocamos o metal
e 0 sentimos quente, € quando olhamos
para ele e vemos que dilatou. Mas depende
também de algo que estd fora do alcance
dos nossos sentidos: a aplicacdo do con-
ceito de causalidade para relacionar as sen-
sacoes de calor com a de dilatacdo dos me-
tais.

Kant defende que os juizos de gosto,
como o expresso pela frase «O pdrdo-sol é

@ Natureza Morta com Macas, (1890), de Paul Cézanne ) _ o )
(1839-1906). Alguns filésofos defendem que, ao contemplar esta belo», que sdo um dos tipos de juizos esté-

pintura, temos experiéncias estéticas, o que talvez néo acontecesse ticos, ndo se referem a existéncia dos objec-

se observassemos directamente as macgas de que o pintor se ser-

; tos. Referem-se sim ao nosso préprio esta-
viu como modelo.

do subjectivo de prazer ou desprazer acerca
do conteudo da experiéncia.

Kant pensa que o belo ndo € um objecto, pelo que ndo pode ser referido através de con-
ceitos. Porém, pensa que as nossas faculdades cognitivas intervém na mesma nos juizos
estéticos. A diferenca é que essas faculdades estdo agora livres de qualquer finalidade
cognitiva, dado que nao é o conhecimento de objectos que estd em causa. Referindo-se
apenas ao nosso sentimento de prazer, as faculdades entram numa espécie de jogo com-
pletamente livre, sem qualquer propdsito ulterior. Por isso, o entendimento nunca chega a
aplicar qualquer conceito, devolvendo a matéria recebida a imaginagcdo — uma faculdade
intermédia entre a sensibilidade e o entendimento — num processo que se repete
continuamente. Kant pensa que ¢ este livre jogo das faculdades, decorrente da auséncia
de qualquer finalidade cognitiva ou outra, que nos coloca perante a simples representacéo

12 .

—b—
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dos objectos, provocando em ndés um sentimento de prazer contemplativo. Este prazer é
desinteressado precisamente porque ¢ meramente contemplativo. Isto significa que:

e Nao visa satisfazer qualquer interesse pratico ou propésito ulterior.
e Nao se funda em conceitos.

® Nao depende sequer da existéncia real do objecto representado.

Tudo o que conta é a simples contemplacao da representacao em si e o livre sentimen-
to de prazer que a acompanha. Assim, dizer que algo é belo é dar voz a um determinado
tipo de experiéncia ou sentimento de prazer. Ou seja, dizer que algo é belo é sé dar voz a
uma certa experiéncia e nada mais. Essa experiéncia nao se pode descrever, ao contrario
da experiéncia de ver um copo, que podemos descrever através do juizo expresso pela
frase «Estd um copo a minha frente». Nao podemos descrever a experiéncia estética
dizendo «Estd uma beleza a minha frente» porque o que estd a minha frente é o objecto
que provoca em mim a experiéncia estética, e ndo a experiéncia estética.

Ao contrério do prazer do belo, Kant defende que os outros dois tipos de prazeres que
refere — o prazer do bom e o prazer do agradéavel — ndo sdo independentes de qualquer
interesse.

e O prazer do bom ¢ o prazer que se obtém da satisfacdo de uma necessidade prati-
ca, como o prazer que se tem ao resolver um problema doméstico.

e O prazer do agradavel ¢ o que se obtém da satisfacao de algum desejo pessoal ou
inclinagao natural dos nosos sentidos, como o prazer que temos ao comer doces.

Portanto, ambos sao determinados por algum tipo de interesse — Kant pensa que a stis-
facéo de desejos é a satisfagdo de um interesse pessoal.

Em suma, Kant pensa que a experiéncia estética é desinteressada, mas ndo por nao
ser importante ou valiosa; € desinteressada porque € completamente livre e independente
dos nossos desejos, necessidades ou conhecimentos. Tudo o que conta para a experién-
cia estética é a propria experiéncia.

Revisao

1. Como distingue Kant um juizo estético de um juizo cognitivo?
2. Qual é, segundo Kant, o papel do entendimento no juizo cognitivo?
3. Por que razédo pensa Kant que o juizo estético é subjectivo?

4. Kant defende que no juizo estético hd um livre jogo das faculdades cognitivas.
O que significa isso?

5. Como caracteriza Kant um prazer desinteressado?

6. Que outros tipos de prazer estético ha, segundo Kant, além do prazer do belo?

s 13 .

—b—
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Discussao

—o—

7. Kant defende que quando temos uma experiéncia estética nem sequer pro-
curamos satisfazer qualquer desejo pessoal. O que nos leva, entao, a percorrer
centenas de quilémetros para assitir a um concerto do nosso musico prefe-

rido? Justifique.

[ David, de Miguel Angelo (1475-1564).
Esta estatua é bela e é de marmore. O que
nos leva a dar atencédo a beleza, mas nao
ao marmore?

14 .

Atitude estética e desinteresse

A nogao kantiana de desinteresse serve para caracterizar a
experiéncia e o juizo estéticos, mas nada diz sobre a origem ou
causa dessas experiéncias. Por exemplo, perante David, a fa-
mosa escultura de Miguel Angelo, tanto podemos dizer que é
bonita como dizer que é de marmore — 0 Nosso juizo tanto pode
ser estético como cognitivo. O que nos leva a produzir, acerca
desse objecto, um juizo estético em vez de um juizo cognitivo?
O filésofo contemporaneo, Jerome Stolnitz (n. 1925), procura
esclarecer esse aspecto defendendo que ter uma experiéncia
estética e proferir juizos estéticos é uma questdo de adoptar
uma determinada atitude em relacdo a algo. S6 quando se tem
uma atitude estética ¢ que se pode apreciar esteticamente
algo e ter uma experiéncia estética. Neste caso, o desinteresse
€ a caracteristica definidora da atitude estética.

Mas o que é ter uma atitude, simplesmente? Eis o que res-
ponde Stolnitz:

Uma atitude é uma maneira de dirigir e controlar a nossa
percep¢ao. Nunca vemos nem ouvimos, indiscriminadamente,
tudo aquilo que constitui o nosso ambiente. Pelo contrério,
«prestamos aten¢ao» a algumas coisas, ao passo que apreende-
mos outras apenas de maneira vaga ou quase nula. Portanto, a
atencdo é selectiva — concentra-se em alguns aspectos do que nos
rodeia e ignora outros. [...] Além disso, aquilo a que prestamos
atencdo é ditado pelas finalidades que temos em cada momento.
[...] Obviamente, quando os individuos tém fins diferentes,
percepcionam o mundo de maneira diferente: uma pessoa dara
énfase a determinadas coisas que outra ignorara. O batedor in-
dio presta uma atencao cuidadosa a marcas e pistas que a pessoa
que estd simplesmente a passear pelo bosque negligencia.

Jerome Stolnitz, Estética e Filosofia da Critica de Arte, 1960,
trad. de Vitor Silva, p. 45
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Assim, se as pessoas adoptarem a mesma atitude, encarando as coisas da mesma
maneira, certamente terdo o mesmo tipo de experiéncia. Dado que a atitude que adopta-
mos determina a forma como percepcionamos o mundo, ter uma atitude estética perante
algo € uma condicdo necessaria para ter experiéncias estéticas. Se diferentes pessoas
tiverem a mesma atitude — nomeadamente, uma atitude estética — em relacdo a um dado
objecto, terdo também o mesmo tipo de sentimento. Stolnitz defende, por isso, que a
nocédo fundamental é a de atitude estética, mais do que a de experiéncia estética.

Porém, Stolnitz defende que a atitude que tomamos habitualmente nao é a estética
mas a atitude de percepcao «pratica», que ele caracteriza do seguinte modo:

Habitualmente, vemos as coisas do nosso mundo em termos da sua utilidade para a
promogao ou prejuizo dos nossos fins. Se alguma vez damos expressao verbal a nossa
atitude vulgar para com um objecto, ela toma a forma da questao «O que posso fazer com
ele e 0 que pode ele fazer-me?». Vejo uma caneta como algo com que posso escrever, vejo
um automovel que se aproxima como algo a evitar. Nao concentro a minha aten¢ao no
objecto propriamente dito. Pelo contrério, o objecto s6 me interessa na medida em que
pode ajudar-me a atingir um objectivo futuro. [...] Assim, quando a nossa atitude é «pra-
tica», percepcionamos as coisas apenas como meios para um fim que estd para 14 da expe-
riéncia de as percepcionarmos.

Jerome Stolnitz, Estética e Filosofia da Critica de Arte, 1960,
trad. de Vitor Silva, p. 46

Assim, Stolnitz pensa que a atitude pratica ¢ uma forma de dirigir a nossa atencao
para 0os objectos em funcdo de certos fins, pensando sempre na sua utilidade, ou seja,
encarando os objectos como meios.

Stolnitz pensa que a atitude estética, por sua vez, exclui qualquer tipo de interesse,
levando-nos a concentrar a atencao exclusivamente no objecto: nas formas, linhas e
cores de um quadro, na forma como os sons estao organizados numa peca musical, na
estrutura de um romance, etc. Stolnitz pensa que sdo estes aspectos do préprio objecto
que, quando temos uma atitude estética, nos absorvem completamente, originando em
nés um estado de pura contemplacao activa. A contemplacao é activa (e nao passiva)
porque exige uma atencao perspicaz, capaz de dar conta dos mais pequenos pormenores
no objecto. Este € o significado do desinteresse que Stolnitz pensa que caracteriza a
atitude estética.

A nocao de atitude estética permite explicar de um modo mais simples do que Kant
por que razao algumas pessoas tém experiéncias estéticas acerca de certos objectos e

outras ndo. Nos exemplos seguintes torna-se claro por que razéo nenhuma das pessoas
em causa tem experiéncias estéticas e por que razao 0s seus juizos nao sao estéticos:

s 15 .
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OTigre e o Dragao (2000),
de Ang Lee. Apesar de ter sido
um sucesso, had quem considere
que nao passa de um exercicio
de estilo sem grande conteudo.
Serd que esta opinido poderia
ser partilhada pelo defensor da
teoria da atitude estética?

e O Joao ficou entusiasmado com o quadro Carpe
Diem, de Baltazar Torres, pois pareceu-lhe um exce-
lente investimento.

e A Rita gosta muito da musica da Enya porque tem
um efeito relaxante.

® A Ana acha mau o romance Lolita, de Vladimir Na-
bokov, porque desafia a moral e os bons costumes.

e O Lufs diz que o filme O Tigre e o Dragdo, de Ang
Lee, ndo é bom porgue nada se aprende com ele.

Em todos estes casos, a atitude adoptada é pratica e
interessada: interesses econdmicos, psicoldgicos, morais
e cognitivos, respectivamente. E nunca os objectos séao
encarados esteticamente, isto €, em fungdo de si préprios.

Outra das vantagens da nocado de atitude estética, relativamente a teoria de Kant, é
explicar por que razao podemos ter experiéncias estéticas acerca de praticamente qual-
quer objecto, independentemente de ser arte ou nao e até de ser belo ou nao. A expe-
riéncia estética deixa de estar associada a beleza, tornando possivel descrever como
estéticas certas experiéncias acerca de coisas que, em condicdes normais, nao sao dignas
de atencao e que até consideramos feias. Neste sentido, qualguer coisa pode ser um
objecto estético e proporcionar experiéncias estéticas, desde que tenhamos uma atitude

estética em relagao a ela.

Revisao

1. Como caracteriza Stolnitz a nocao de atitude?

2. Como caracteriza Stolnitz a atitude pratica?

3. Como caracteriza Stolnitz a atitude estética?

4. Dé um exemplo do que Stolnitz considera uma atitude préatica relativamente a

objectos de arte.

5. Stolnitz pensa que podemos ter experiéncias estéticas acerca de qualquer

objecto. Porqué?

Discussao

6. Serd que tudo pode ser encarado esteticamente? Justifique e dé exemplos.

7. Quando encaramos algo esteticamente ndo podemos encarar a mesma coisa
sem ser esteticamente? Porqué? Dé exemplos.

—b—
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Critica da no¢ao de experiéncia estética

Sera que existe realmente uma forma de atencéo desinteressada? Se nao for possivel
distinguir a atencao desinteressada da interessada, entao também nao faz sentido falar de
experiéncias estéticas.

Alguns filésofos contemporaneos, entre os quais se des-
taca George Dickie (n. 1926), defendem que néo faz qualquer
sentido falar de experiéncias estéticas, pelo que a chamada
«atitude estética» ndo passa de um mito. Para defender esta
ideia, Dickie apresenta exemplos de apreciacao de obras de
arte em gue o interesse ou desinteresse em nada alteram o
tipo de atencao que lhes dispensamos. Vejamos dois desses
exemplos, ligeiramente adaptados.

Suponha-se que a Joana é estudante de musica no conser-
vatorio e que estd a ouvir um trecho musical com o propésito
de o analisar e descrever correctamente no exame que vai ter B George Dickie (n. 1926) ¢
no dia seguinte. O seu amigo Luis ouve o0 mesmo trecho, mas um influente filésofo da arte
sem qualquer proposito ulterior. Dirse-ia que a atitude da americano.

Joana ¢ interessada e a do Luis desinteressada. Mas Dickie

argumenta gue, apesar de 0s motivos, intencoes ou razées para ouvir esse trecho musical
poderem ser diferentes, isso em nada altera o tipo de atengdo quando o ouvem: ambos
podem perfeitamente gostar do que ouvem e ambos podem aborrecerse. Claro que um
deles pode estar mais atento ou distraido. Uma coisa sdo os motivos para ouvir musica e
as maneiras como o0 ouvinte pode ser distraido e outra coisa diferente é o tipo de atencao.
Estar mais ou menos atento ndo € o mesmo que ter um tipo diferente de atencéo, do mes-
mo modo que ter mais ou menos febre ndo é o mesmo que ter um tipo diferente de febre.
Ha apenas uma maneira de ouvir musica. Sendo assim, é impossivel distinguir uma audicao
desinteressada de outra interessada, pelo que a distincao é artificial.

O segundo exemplo de Dickie refere-se a pintura, procurando confrontar o que seria
olhar para uma pintura interessada e desinteressadamente. Imagine-se que a Carla olha
para uma pintura porque lhe faz lembrar o seu avo e |lhe recorda os momentos agradaveis
gue passou com ele. Esta é, supostamente, uma observacao interessada, pois a Carla esta
a usar a pintura para relembrar momentos da sua vida. Mas, nesse preciso momento, e
apesar de estar a frente da pintura e de olhos abertos, a Carla j& nem sequer esta a olhar
para a pintura, argumenta Dickie; estd antes concentrada na recordacdo que a pintura
comecou por despertar. Assim, a Carla ndo estad a observar a pintura interessadamente,
pois nem sequer esta a observa-la. Os pensamentos e imagens que passam pela mente
da Carla nao fazem parte da pintura e é nesses pensamentos e imagens que ela esta con-
centrada. Portanto, ndo podemos dizer que esses pensamentos e imagens constituem
uma observacao interessada da pintura. E certo que a Carla faz associacoes irrelevantes,
que a distraem da pintura. Mas «a distracdo ndo é uma forma especial de atencédo; é uma
forma de desatencédo», conclui Dickie.

Estes casos parecem mostrar que a nocao de atencao desinteressada é, na pratica, inin-
teligivel. Nesse caso, é também ininteligivel a ideia de que ha experiéncias estéticas. E esta
€ precisamente a conclusao de Dickie.

s 17 =
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O que é a experiéncia estética?

A pergunta néao é
correcta porque nao
ha experiéncias
estéticas. (Dickie)
A nocéo de
desinteresse nao
funciona na pratica;
nao permite fazer
qualquer distincao
entre o que é estético
€ 0 que nao é.

Revisao

—

1. De que maneira procura Dickie mostrar que nao ha atitude nem experiéncia
estéticas?

2. Por que razao pensa Dickie que € um erro afirmar que a Joana tem uma atitude
diferente do Luis quando estao a ouvir musica?

3. Por que razdo pensa Dickie que a Carla ndo observa de modo interessado a
pintura do seu avo?

Discussao

—

4. Serd que ndo ha realmente experiéncias estéticas? Justifique e dé exemplos.

I 13 .
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Texto 26

O Desinteresse
Immanuel Kant

Chama-se «interesse» ao prazer que ligamos a representacao da existéncia de um objec-
to. Por isso, um tal interesse envolve sempre ao mesmo tempo referéncia a faculdade de
desejar, quer como seu fundamento, quer como necessariamente vinculado ao seu funda-
mento de determinagdo. Ora, se a questao é saber se algo é belo, entao nao se quer saber se
a nds ou a qualquer outra pessoa importa, ou possa importar, algo da existéncia da coisa,
mas antes como ajuizamos essa coisa na mera contempla¢ao (intuicao ou reflexao). [...]
O que se quer saber é somente se a mera representa¢dao do objecto em mim é acompanhada
de prazer, por indiferente que eu possa ser em relagdo a existéncia do objecto desta repre-
sentagdo. E claro que se trata do que fago dessa representacdo em mim mesmo, e nao daqui-
lo em que dependo da existéncia do objecto, para dizer que ele é belo e para provar que
tenho gosto. Todos temos de reconhecer que o juizo sobre a beleza ao qual se mistura o
minimo interesse é muito faccioso e nao é um juizo de gosto puro. Ndo se tem de sim-
patizar minimamente com a existéncia da coisa, mas, pelo contrario, tem de se ser comple-
tamente indiferente a esse respeito para, em matéria de gosto, desempenhar o papel de juiz.

Esta proposicao, que é de importancia primordial, nao pode ser cabalmente explicada a
nao ser contrapondo ao puro prazer desinteressado do juizo de gosto aquele juizo que esta
aliado a algum interesse.

Immanuel Kant, Critica da Faculdade do Juizo, 1790, trad. adaptada de Anténio Marques et al., § 2

Interpretacao

1. O que é o interesse e o que ele envolve, segundo Kant?

2. O que é preciso, segundo Kant, para dizer que algo é belo e provar que se tem
gosto?

3. Por que razao pensa Kant que «o juizo sobre a beleza ao qual se mistura o mini-
mo interesse € muito faccioso e ndo é um juizo de gosto puro»?

Discussao

4. Sera que ha juizos de gosto puros? Justifique e dé exemplos.

5. Kant defende que tudo o que interessa para julgar algo belo € a mera represen-
tacao e nao a existéncia real dos objectos. Concorda? Porqué?
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Texto 27

A Atitude Estética

Jerome Stolnitz

[...] Em parte alguma a percep¢ao é exclusivamente «prdtica». Por vezes, prestamos
ateng¢ao a uma coisa simplesmente para desfrutar do seu aspecto visual, ou da forma como
nos soa, ou como se sente ao tacto. Esta é a atitude «estética» da percepg¢ao. Encontra-se
onde quer que as pessoas se interessem por uma pega de teatro, por um romance, ou ougam
atentamente uma obra musical. [...]

Definirei «a atitude estética» como «a aten¢ao e contemplacao desinteressadas e com-
placentes de qualquer objecto da consciéncia apenas em func¢ao de si mesmon. [...]

Sao muitos os tipos de «interesse» que sao excluidos do estético. Um deles é o interesse
em possuir uma obra de arte por orgulho ou prestigio. E frequente um coleccionador de
livros interessar-se exclusivamente pela raridade e valor comercial de um manuscrito
antigo, ignorando o seu valor como obra literdria. (Ha coleccionadores de livros que nunca
leram os livros que tém!) Outro interesse nao estético é o interesse «cognitivo», isto é, o
interesse em obter conhecimento acerca de um objecto. A um meteorologista nao interessa
a aparéncia visual de uma impressionante formagao nebulosa, mas as causas que a geraram.
Analogamente, o interesse que o socidlogo ou o historiador tém por uma obra de arte [...]
¢ cognitivo.

[...] A atitude estética «isola» o objecto e concentra-se nele: a «aparéncia» das rochas, o
som do mar, as cores da pintura. Por isso, o objecto nao é visto de maneira fragmentaria,
ou de passagem, como acontece na percep¢do «prética», a0 usarmos uma caneta para
escrever, por exemplo. Toda a sua natureza e caricter sdo considerados demoradamente.
Quem compra um quadro apenas para cobrir uma mancha no papel de parede nio vé a
pintura como um padrao aprazivel de cores e formas. [...]

A palavra «complacentes», que ocorre na defini¢ao de «atitude estética», refere-se ao
modo como nos preparamos para reagir ao objecto. [...] Qualquer um pode rejeitar um
romance, por lhe parecer que entra em conflito com as suas crengas morais ou a sua
«maneira de pensar». [...] Nao lemos o livro esteticamente, porque interpusemos entre ele
e nds reac¢des morais, ou outras, que nos sao proprias e lhe sdo estranhas. Isto perturba a
atitude estética. Nesse caso, nao podemos dizer que o romance ¢ esteticamente mau, porque
nao nos permitimos considerd-lo esteticamente.

[...] A «atengao» estética ndo significa apenas concentrar-se no objecto e «agir» em
relagdo a ele. Para apreciarmos completamente o valor especifico do objecto, temos de pres-
tar ateng¢do aos seus pormenores, frequentemente complexos e subtis. A atengao perspicaz
a estes pormenores é a discriminagao. |...]

Assim, e depois de termos compreendido que a atengao estética é vigilante e vigorosa,
poderemos usar com confianga uma palavra que tem sido aplicada com frequéncia a expe-
riéncia estética: «contempla¢dao». De outro modo, haveria o perigo de esta palavra sugerir
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um olhar impdavido e distante que, como vimos, nao é consentaneo com os factos da expe-
riéncia estética. Na realidade, a «contemplagdao» nada acrescenta de novo a nossa definigao,
limitando-se a resumir ideias que ja discutimos. Significa que a percep¢ao ¢é dirigida ao
objecto em fungdo de si mesmo, e que o espectador nao estd preocupado em analisa-lo ou
em fazer perguntas acerca dele. Além disso, a palavra conota uma absorgao e interesse
totais, como quando falamos de uma pessoa «perdida em contemplagaon. [...]

A atitude estética pode ser adoptada relativamente a «qualquer objecto da consciéncia».
[...]

[A] coisa mais feia da natureza em que consigo pensar neste momento é uma certa rua
de casas miseraveis, onde se realiza um mercado ao ar livre. Se a percorrermos ao principio
de uma manha de Domingo, como fago as vezes, encontramo-la conspurcada de palha,
papéis sujos e outros detritos tipicos de um mercado. A minha atitude normal é de aversao.
Quero afastar-me dali [...]. Mas, por vezes, verifico que [...] o cendrio se distancia abrupta-
mente de mim e se eleva ao plano estético, pelo que posso examind-lo de maneira muito
impessoal. Quando isso acontece, parece-me que aquilo que estou a apreender tem uma
aparéncia diferente: tem uma forma e uma coeréncia que anteriormente lhe faltavam e os
pormenores tornam-se mais claros. Mas [...] ndo me parece que tenha deixado de ser feio
e se tenha tornado belo. Posso ver o feio esteticamente, mas ndo posso vé-lo como belo.

Jerome Stolnitz, Estética e Filosofia da Critica de Arte, 1960, trad. Vitor Silva, pp. 46-59

Interpretacao

1. Que exemplos d& o autor para mostrar que a percepgao nao é exclusivamente
pratica?

2. Por que razdo pensa Stolnitz que os interesses cognitivos estdo excluidos do
estético?

3. Stolnitz pensa que ndo temos uma atitude estética quando rejeitamos um
romance por entrar em conflito com a nossa maneira de pensar. Porqué?

4. Como caracteriza Stolnitz a atencao desinteressada?
5. Como caracteriza Stolnitz a contemplacao estética?

6. Stolnitz defende que podemos ter experiéncias estéticas acerca de qualquer
objecto. Como € isso possivel?

Discussao

7. «Posso ver o feio esteticamente, mas ndo posso vé-lo como belo.» Concorda?
Porqué?

8. Serd que quando apreciamos um objecto de arte nada mais conta a nao ser o
que esta diante de nos para ser contemplado? Justifique.
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Texto 28

O Mito da Atitude Estética
George Dickie

Um dramaturgo a assistir a um ensaio ou a uma actuacao fora da cidade com o intuito
de reescrever o guiao tem-me sido sugerido como um exemplo em que o espectador esta a
assistir a peca [...], mas a assistir de uma maneira interessada. [...] O nosso dramaturgo [...]
tem motivos ulteriores. Além disso, o dramaturgo, diferentemente de um espectador vul-
gar, pode alterar o guido depois da actuagdo ou durante o ensaio. Mas de que maneira di-
fere a atengdo (enquanto algo distinto dos seus motivos e inten¢des) do nosso dramaturgo
da atenc¢ao de um vulgar espectador? O dramaturgo pode gostar ou aborrecer-se com a
actua¢ao, como qualquer espectador. A aten¢ao do dramaturgo pode até variar. Em re-
sumo, os tipos de coisas que podem acontecer com a aten¢do do dramaturgo nao sao di-
ferentes das que podem acontecer com a do espectador vulgar, embora as duas tenham
motivos e inten¢oes bem diferentes.

[...]

Sem dudvida que Stolnitz tem historicamente razao quando diz que a nogdo de atitude
estética desempenhou um papel importante na libertagao da teoria estética de uma exces-
siva preocupagdo com o belo. E facil ver como a palavra de ordem «Tudo pode tornar-se
num objecto da atitude estética», viria a contribuir para levar a cabo esta libertagao. Vale a
pena notar, contudo, que o mesmo objectivo poderia ter sido levado a cabo (e até certo
ponto talvez tenha sido) sublinhando simplesmente que as obras de arte sdao frequente-
mente feias ou contém fealdade, ou tém caracteristicas que dificilmente se incluem na
beleza. E certo que em tempos mais recentes as pessoas tém sido encorajadas a assumir uma
atitude estética em relagdo a pintura como forma de atenuar os seus preconceitos, por assim
dizer, contra a arte abstracta e a arte ndo realista. Assim, ainda que a nogdo de atitude
estética tenha acabado por néo ter qualquer valor tedrico para a estética, teve valor pratico
para a apreciagao da arte [...].

George Dickie, «O Mito da Atitude Estética», 1964, trad. Aires Almeida, pp. 31-44

Interpretacao

1. Por que razao pensa Dickie que a atencdo do dramaturgo nao é diferente da
atencao de outro espectador qualquer?

2. Dickie pensa que a nogao de atitude estética desempenhou um papel impor-
tante. Qual?

3. Por que razado pensa Dickie que a atitude estética ndo tem qualquer valor tedrico?

Discussao

4. Serd que a atitude do dramaturgo € mesmo igual a de qualguer espectador?
Porqué?

5. «Se nédo ha atitude estética, ndo ha experiéncia estética. E se ndao ha experién-
cia estética, também nao ha juizo estético. Logo, ndo faz sentido distinguir en-
tre juizos estéticos e juizos nao estéticos.» Concorda? Porqué?

E 22 e
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3. A justificacao do juizo estético

Eis alguns exemplos de frases que aparentemente exprimem juizos estéticos:

O quadro P97, de Rui Algarvio, é belo.

O vale do Douro é monumental.

Titanic, de James Cameron, é um filme
emocionante.

e O romance Os Maias, de Eca de Queirds,
€ uma obra-prima.

Liverpool é uma cidade feia.

O principal problema que os filésofos cos-
tumam discutir acerca deste tipo de juizos é a
sua justificacdo. Quando uma pessoa afirma que
algo é belo, que tipo de razdes apresenta para
justificar o que afirma? O que nos faz dizer que
algo € belo? Na verdade, este ndo & um pro- B P97 (2006), de Rui Algarvio (n.1973). Que tipo de justificacéo
blema que ocupe apenas os filosofos. Ouvimos damos para juizos como «Este quadro é belo»?
muitas vezes uma pessoa dizer que algo é belo
(ou feio) e, surpreendidos, queremos saber por-
qué. Por que razao algumas pessoas acham bonitas as cangdes do Tony Carreira e outras
nao? Serd que as pessoas estdo todas a falar da mesma coisa quando usam a palavra
«belo»? Sera que todas as opinides acerca do que é ou nao é belo sdo correctas? Sera que
qguando afirmamos que uma pintura é bela estamos a referir algo que esta realmente na
pintura, ou é apenas uma maneira de manifestar os nossos sentimentos ao ver a pintura?

Entre os filésofos, este é conhecido como o problema da justificacdo do juizo estético.

Em termos mais populares costuma-se formular através da seguinte pergunta:

A beleza esté nas coisas ou nos olhos de quem a vé?

Ha duas teorias rivais que procuram responder a esse problema: o subjectivismo esté-
tico e o objectivismo estético.

Subjectivismo estético

Para simplificar, pensemos apenas no caso particular do chamado «juizo do belo» —um
dos varios juizos estéticos. O subjectivismo estético é a perspectiva acerca da justificacdo
do juizo estético que defende basicamente que a beleza resulta do que sentimos quando
observamos as coisas; ou seja, a beleza esta nos olhos de quem a vé.
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B O subjectivismo estético defende que os objectos sdo belos em virtude do que
sentimos quando 0s percepcionamos.

M Percepcionar um objecto ¢ obter informacéo dele através dos sentidos.

Achar algo bonito ou feio €, segundo esta teoria, uma questdo de gostos ou preferén-
cias pessoais. Um dos heteronimos de Fernando Pessoa resume bem esta perspectiva
nos seguintes versos:

A beleza é o nome de qualquer coisa que nao existe,
Que eu dou as coisas em troca do agrado que elas me dao.

Alberto Caeiro, O Guardador de Rebanhos, XXV1, 1912

Assim, 0s objectos sdo belos ou feios de acordo com os sentimentos de prazer ou des-
prazer que fazem surgir em nés. Os juizos estéticos ndo sao, neste caso, objectivos. Ou
seja, 0 que estd em causa nao sao as propriedades dos objectos, mas antes os senti-
mentos que tais objectos despertam em nés. Por isso se diz que sao juizos de gosto.
Dizer «O Guardador de Rebanhos é belo» &, para o subjectivista, 0 mesmo que dizer
«Gosto d'O Guardador de Rebanhos». De maneira que se alguém perguntar a um subjec-
tivista que razdes tem para dizer que O Guardador de Rebanhos é belo, ele dird que sente
prazer ao lé-lo. Ou, mais simplesmente, que gosta desse poema.

Subjectivismo radical

Uma forma extrema de subjectivismo defende que, na medida em que traduzem aquilo
gue cada um sente, os gostos ndo se discutem. Mas esta forma de subjectivismo levanta
quatro problemas 6bvios. Vejamos quais.

1. Contraria o modo como falamos. De acordo com o subjectivismo radical, as frases
«X é belo» e «X ndo é belo» sé seriam a negacao uma da outra se fossem proferidas pela
mesma pessoa. Proferidas por pessoas diferentes — digamos, pela Rita e pelo Carlos,
respectivamente — apenas querem dizer «A Rita gosta de X» e «O Carlos ndo gosta de X»;
assim, ambas podem ser verdadeiras, nado havendo qualquer contradicdo. Ora, isto ndo
esta de acordo com o modo como falamos.

2. Torna impossivel a comunicacao. Se belo for simplesmente aquilo que cada um
acha, entao quando utilizamos a palavra «belo» numa conversa nao chegamos verdadeira-
mente a comunicar: a palavra tem um significado diferente para cada pessoa, o que torna
impossivel a comunicacao.

3.Torna os juizos estéticos autobiograficos. No seguimento da objeccao anterior, se
o subjectivista radical tiver razao, os juizos estéticos sdo autobiograficos: quando uma
pessoa diz «X é belo» ndo estd, em rigor, a falar de X, mas de si propria e das suas prefe-
réncias. Porém, nao é assim que as coisas sao geralmente entendidas.
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4.Torna irracional a discussao estética. Esta forma de subjectivismo parece esvaziar
grande parte das discussdes estéticas, admitindo implicitamente que qualquer debate
sobre o valor estético das obras de arte é irracional. Mas tanto as conversas mais banais
como a autoridade que reconhecemos aos criticos de arte e especialistas parecem con-
tradizer tal coisa.

Contudo, ha filésofos subjectivistas que nao defendem esta forma radical de subjecti-
vismo. E o caso de Hume e Kant. Estes fildsofos procuram evitar as objeccdes anteriores
e resolver o chamado «problema do gosto».

M O problema do gosto é a questao de saber como conciliar o subjectivismo com a
existéncia de critérios comuns de avaliagao.

A resposta de Kant é que os juizos de gosto, apesar de subjectivos, sdo universais — algo
que nao é facil de compreender. Vejamos antes a resposta de outro dos grandes defen-
sores do subjectivismo: David Hume (1711-1776).

Hume e o padrao do gosto

Como empirista adepto do senso comum, Hume limitou-se a
observar 0 que se passava realmente com as pessoas em matéria
de gostos. Ora, aquilo que podemos observar &, alega Hume, a
enorme diversidade e desacordo entre pessoas e culturas. Mes-
mo quando parecem concordar em aspectos gerais, acabam por
discordar nos casos particulares, contrariamente ao que se passa
nas questdes da ciéncia. Este facto sé pode ser adequadamente
explicado se reconhecermos que o sentimento é a base do juizo
estético. E é isso mesmo que as pessoas invocam ao apreciar uma
paisagem, um livro ou uma pintura.

Todavia, isso € compativel com a existéncia de principios gerais do
gosto, pois Hume pensa que ha um padrao do gosto, ao qual as pes-
soas aderem. Ao defender a existéncia do padrao do gosto, Hume
oferece um critério geral de justificacdo dos juizos estéticos, impe-
dindo assim o subjectivismo radical. Mas o que é o padrdo do gosto?

M O padrao do gosto ¢ conjunto de principios e «observa-
coes gerais acerca do que tem sido universalmente aceite
como agradavel em todos os paises e épocas».

[ O Beijo, (2000), de Auguste Rodin

Os principios a que Hume se refere ndo sao uma espécie de re- (1840-1917). Esta escultura & conside-
gras a priori do pensamento. Hume defende que os principios que rada uma grande obra de arte pelas
se descobrem ao observar os gostos das pessoas ao longo dos pessoas de bom gosto. Mas sera qus

podemos discordar, argumentando que

tempos e em diferentes lugares € que determinam o que € ou néao 0s gostos valem todos o mesmo?

agradavel. Sdo tais principios que nos permitem considerar dis-
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paratada a opinidao das pessoas que acham os romances de Rita Ferro melhores que os
de Eca de Queirds, as cangdes do Tony Carreira mais belas que as dos Beatles ou as escul-
turas de Jodo Cutileiro mais interessantes que as de Auguste Rodin. E também por isso
gue Hume pensa que ha acordo generalizado entre as pessoas de bom gosto: nenhuma
pessoa de bom gosto tem duvidas que Camodes € melhor poeta que Anténio Aleixo, Ridley
Scott melhor realizador que Joaquim Leitdo e Veneza mais bonita que Aveiro. Isto mostra
que, ao contrario do que defende o subjectivismo radical, nem todos os gostos se equi-
valem e que os gostos nao sao indiscutiveis. Hume pensa que uma frase como «Gosto
de X» devera ser correctamente entendida nao simplesmente como «X é belo» mas como
«X é belo, de acordo com o padrao do goston.
Hume defende que o padrao de gosto tem dois aspectos fundamentais:

1. Desenvolve-se de forma semelhante ao longo do tempo. Hume defende que o
padrao de gosto se vai formando ao longo dos tempos, acabando os sentidos e a mente
das diferentes pessoas por revelar um funcionamento semelhante no modo como reagem
a certas propriedades dos objectos. Por exemplo, se produzirmos um som muito agudo
com uma dada frequéncia e um dado comprimento de onda (a friccdo do giz no quadro),
€ natural que provoque na mente da maior parte das pessoas uma sensacao desagradavel.
Hume argumenta que as nossas mentes e 0s nossos sentidos funcionam de maneira
idéntica — tal como o nosso sistema circulatério ou o nosso aparelho respiratério.

2. A nossa constituicao psicologica favorece certos objectos e nao outros. Hume
pensa que ha uma relacéo entre certas caracteristicas da natureza e a nossa constituicao
psicolégica: certos objectos estdo concebidos para agradar e outros para desagradar,
mesmo quando se trata de objectos naturais. O que ¢ facil de verificar, por exemplo, em
relacdo aos odores provocados por certos objectos. Assim, Hume defende que as nossas
caracteristicas psicolégicas se harmonizam naturalmente com uns objectos, provocando
em nds prazer, e ndo se harmonizam com outros, gerando desprazer. Os artistas tentam
criar expressamente objectos que gerem prazer em nds quando 0s observamos; uns sao
mais bem-sucedidos do que outros.

Contudo, isto nao explica tudo, pois Hume ndo pretende afirmar que toda a gente gosta
das mesmas coisas. O facto de haver um padrdo de gosto ndo significa que todas as
pessoas gostem das mesmas coisas. Como explica Hume a divergéncia de gostos, apesar
da existéncia do padrao do gosto?

Hume pensa que ha duas razdes principais:

1. Refinamentos do gosto diferentes. Hume pensa que a sensibilidade dos indivi-
duos, embora funcionando de modo idéntico, varia em qualidade ou refinamento. O refina-
mento do gosto predispde as pessoas para encarar de forma mais cuidada certos objec-
tos. Por isso se diz, com razao, que ha pessoas mais sensiveis e com o gosto mais
cultivado do que outras. Por exemplo, os criticos de arte tém, em principio, 0 gosto mais
exercitado, pois tiveram oportunidade de conhecer e comparar muitas obras de arte, o que
Ihes permitiu desenvolver a sensibilidade e atingir um grau de refinamento do gosto su-
perior ao de muitas outras pessoas.
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2. Habitos diferentes. Hume pensa que ha opinides e habitos caracteristicos de certas
idades e de certos paises que geram também alguma diversidade no gosto, o que nos
impede de julgar os objectos em condicoes ideais. Ou seja, 0s preconceitos e modas de
determinadas idades e de certos paises influenciam o gosto. Isso explica o sucesso rela-
tivo de algumas obras. Sucesso que € frequentemente passageiro ou demasiado locali-
zado. Dai que o padrdo de gosto nunca deva ser identificado com o gosto da maioria das
pessoas num determinado momento. Nao é com sondagens de opiniao que se determina
0 padrao do gosto. O que conta é o que as pessoas costumam gostar em diferentes épo-
cas e lugares, permanecendo como fonte de prazer.

Revisao

1. Em que consiste o problema da justificagcdo do juizo estético?
2. Qual é a tese central do subjectivismo estético?

3. Por que razao se diz que 0s juizos estéticos sao, para os subjectivistas, juizos
de gosto?

4. Qual é a tese que define a posicao dos subjectivistas radicais?

5. Explique a objeccao ao subjectivismo radical segundo a qual este nao tem
em conta a forma como realmente falamos quando usamos a expressao «X
é belo».

6. Explique a objeccdo ao subjectivismo radical segundo a qual esta teoria
implica que os juizos estéticos sao autobiograficos.

7. Expligue a objeccao ao subjectivismo radical segundo a qual esta teoria torna
impossivel a comunicacao.

8. Explique a objeccao ao subjectivismo radical segundo a qual esta teoria torna
qualquer discussao estética racionalmente vazia.

9. Em que consiste o chamado «problema do gosto»?
10. Em que se baseia Hume para defender o subjectivismo estético?
11. Em que consiste o padrao de gosto?

12. Como usa Hume a nogao de padrdo do gosto para responder ao problema do
gosto?

13. Como justifica Hume a existéncia do padrdo do gosto?

14. Nem todas as pessoas gostam das mesmas coisas, apesar do padrao do
gosto. Como explica Hume este facto?

15. O que é o refinamento do gosto?

16. Por que razao pensa Hume que nem todos os gostos valem o mesmo?
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Discussao

17. Serd que a beleza é apenas uma questao de gosto? Justifique.
16. Discuta a seguinte afirmacéao: «Gostos nao se discutem.»

19. Sera que a existéncia do padrdo do gosto nos obriga a ser conservadores e
conformistas? Justifique.

20. O seguinte caso real comecou a ser noticiado no Verdo de 2001:

Na cidade de Viana do Castelo ha um edificio de habitacdo junto ao rio Lima
que se destaca do resto do casario pela sua altura. O edificio, conhecido como
Edificio Coutinho, é relativamente novo e é habitado por cerca de trezentas
pessoas. Trata-se de um edificio referido por muitas pessoas como uma
«aberracao estética». Elas consideram que o edificio ndo se harmoniza com o
resto do casario. Mas h& quem pense que ndo; que o edificio, embora seja
mais alto do que os outros, até nem é feio e fica ali muito bem. Acrescentam
que casos assim ha-os em muitas cidades sem que alguém se incomode. En-
tre 0s que assim pensam estao, naturalmente, os préoprios moradores.

Entretanto, a polémica agudizou-se quando o Presidente da Camara decla-
rou que o edificio iria ser demolido, estando previstos cerca de vinte e cinco
milhdes de euros para compensar adequadamente os actuais moradores.
Os moradores nao aceitam e tém-se manifestado firmemente contra aquilo
que consideram um atentado ao direito de propriedade. Um dos moradores
argumentou perante as camaras de televisdo: «O que aqui estd em causa €
um conflito entre duas coisas: os direitos dos proprietarios e o valor estético
do edificio. Ora, os direitos de propriedade sdo algo de objectivo e que até
é protegido por lei, ao passo que o valor estético do edificio é algo de sub-
jectivo. Afinal o que é subjectivo, nas decisdes de quem manda nesta cida-
de, prevalece sobre o que é objectivo?»

1) Concorda com o argumento deste morador? Porqué?

2) Entretanto, o Presidente da Camara prop0s a realizacdo de um referendo
a populacao, coisa que os moradores rejeitam. Caso o referendo fosse
realizado (o que nao ira acontecer, pois o tribunal deu razdo aos moradores)
e a maioria das pessoas achassem o edificio digno de ser demolido, consi-
dera que os moradores ficariam sem argumentos? Porqué?

Objectivismo estético

A teoria oposta ao subjectivismo estético € o objectivismo. Chama-se por vezes «rea-
lismo estético» a esta teoria, mas esta designacao é enganadora.

B O objectivismo estético defende que os objectos s&o belos em virtude das suas
propriedades intrinsecas e independentemente do que sentimos quando os obser-
vamos.

M As propriedades intrinsecas dos objectos s&o independentes dos sentimentos ou
das reaccoes de quem os observa.
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Por exemplo, o tamanho é uma propriedade intrinseca de um morango: o tamanho do
morango é independente do modo como o vemos ou saboreamos. Mas o sabor dos mo-
rangos nao depende apenas dos morangos: depende também de quem os come. Pessoas
com palatos diferentes podem ter diferentes reaccoes aos morangos, e ha até pessoas
qgue sao alérgicas aos morangos.

Os objectivistas ndo negam que temos certos sentimentos estéticos perante a arte;
nem afirmam que tais sentimentos estao nas proprias obras de arte, o que seria absurdo.
Mas defendem que 0s nossos sentimentos estéticos sdo causados por certas caracteris-
ticas intrinsecas dos objectos.

Assim, o objectivista defende que quando dizemos que um objecto é belo, o que sen-
timos ndo é determinante. Quer o objecto nos agrade quer ndo, as propriedades que estao
na base da beleza existem mesmo nele; nés é que podemos ou nNao ser sensiveis a tais
propriedades. A beleza nao depende, portanto, dos gostos pessoais: um objecto nao é bo-
nito ou feio consoante nos agrada ou nao. Ainda que as coisas belas nos agradem, nao &
por isso que sao belas. Acontece apenas que ha certas caracteristicas intrinsecas a esses
objectos que provocam em nds uma sensacao agradavel. Em termos populares, isto equi-
vale a dizer que a beleza esta nas coisas e nao nos olhos de quem as Vvé.

O objectivista argumenta que se a beleza (e a fealdade) dependesse apenas dos nos-
S0S gostos pessoais € nao das caracteristicas dos objectos, seria muito estranho e inexpli-
cavel haver objectos que quase todas as pessoas acham bonitos (ou feios). Havera alguém
que ponha em causa a beleza do Ave Maria, de Schubert?

O objectivista admite que ajuizar um objecto como belo ndo implica que o objecto seja
considerado belo por todas as pessoas que o avaliem esteticamente; pode haver quem
nao o considere belo. Mas isso, pensa o objectivista, apenas significa que essas pessoas
fazem juizos errados porque partem de uma deficiente percepcao do objecto. Também um
dalténico faz juizos errados se disser que € azul aquilo que as outras pessoas dizem ser
verde; o problema estd apenas nele e ndo nos outros, pois algo se passa que o impede
de percepcionar correctamente as cores.

Além disso, o objectivista argumenta que é falacioso concluir que as coisas ndo sao
em si belas sé porque ndo ha acordo entre as pessoas que as
observam. E como dizer que no tempo de Galileu 0 movimento da
Terra era subjectivo s6 porque as pessoas discordavam acerca
disso. Tem, pois, de haver critérios objectivos que permitam justi-
ficar a verdade dos juizos estéticos. Afinal de contas, até mesmo
entre os cientistas ha desacordo. E ndo é por isso que deixa de
haver critérios objectivos na ciéncia.

A influéncia do objectivismo estético

O facto de o objectivismo defender a existéncia de critérios
objectivos acerca dos juizos estéticos torna-o atraente, pois per-
mite resolver muitas das discussdes aparentemente insollveis

[ Sao Jeronimo de Caravaggio (1571-
) -1610). Esta pintura segue os canones
sobre a arte e a beleza. Pelo menos, permite colocar em termos artisticos em vigor na época em que foi

mais racionais algumas dessas discussoes. Sem critérios objecti- criada: tanto na distribuicao das formas,

como no contraste entre claro e escuro,

vos tudo poderia ser afirmado e, nesse caso, nao valeria a pena
nas cores usadas e no tema tratado.

perder tempo com discussoes.
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Até ao séc. Xvill a maior parte dos fildésofos identificavam-se naturalmente com o objec-
tivismo estético. Acreditavam que havia critérios ou regras gerais acerca das caracteris-
ticas que os objectos tinham de possuir para terem valor estético. E até os artistas tinham
em consideragdo essas regras — a que se dava o0 nome de «canones» — quando criavam
as suas obras. Assim, era a propria arte a conformarse aos principios do objectivismo es-
tético. Nao admira, pois, que o desacordo entre os criticos de arte da altura fosse bastante
reduzido. O objectivismo parecia ser um ponto de vista perfeitamente natural e bastante
razoavel para a época.

Contudo, a arte contempordnea é muito diferente da arte dos séculos anteriores. Mesmo
assim, o objectivismo estético ndo é uma doutrina historicamente ultrapassada. Continua ainda
a ser defendido por fildsofos contemporaneos, como Monroe Beardsley (1915-1985).

Beardsley e as propriedades estéticas

Beardsley diz-nos exactamente quais sdo 0s critérios objectivos para ajuizar a beleza
— Ou seja, quais sao as caracteristicas dos objectos, em virtude das quais dizemos que sao
belos. Essas caracteristicas sdo as chamadas propriedades estéticas dos objectos, as
guais existem em maior ou menor grau nas coisas. Assim, as coisas podem ter diferentes
graus de beleza e, portanto, diferente valor estético. Até ao séc. XVlll, as principais proprie-
dades estéticas estavam devidamente identificadas:

e Unidade e Equilibrio ® Perfeicao
® Harmonia e Diversidade

Segundo Beardsley, hd um conjunto de caracteristicas capazes «de nos proporcionar
experiéncias estéticas» que costumam funcionar em conjunto e em diferentes combina-
coes. Combinacoes que resultam bem em certos casos e mal noutros.

As caracteristicas estéticas podem ser de dois tipos: especificas e gerais, sendo que
ha trés caracteristicas gerais. As especificas diferem de arte para arte: na pintura, por
exemplo, ha um certo tipo de caracteristicas especificas, na musica ha outras e, na litera-
tura, outras.

Caracteristicas estéticas

1. Unidade
2. Complexidade
3. Intensidade
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Elogiar um filme porque ndo tem momentos mortos ou cenas despropositadas, é elo-
gid-lo pela sua unidade. Elogiar uma peca musical porque utiliza véarios ritmos, instrumen-
tos e tonalidades € elogiar a sua complexidade. Censurar uma pintura pela falta de con-
traste, é censura-la por falta de intensidade.

Uma obra de arte pode exibir um conjunto de caracteristicas especificas e gerais que
mais nenhuma exibe. As combinacdes de caracteristicas especificas e gerais sao tantas e
em graus tao diferentes que a diversidade é grande e quase inevitavel. E por isso que 0s
juizos dos criticos de arte nao se limitam a declarar simplesmente que um objecto € belo
(ou ndo € belo), mas a explicar por que razao esses objectos sao belos (ou nao).

A teoria objectivista de Beardsley tem o mérito de procurar uma justificacao racional
para 0s juizos estéticos. Mas nao elimina desacordos: continua a haver pessoas a ver uni-
dade onde outros notam a sua falta ou que véem intensidade onde outros véem apenas
um enorme vazio. A resposta de Beardsley para isso é que nao basta apreciar as coisas
de qualguer maneira. Nem todos os pontos de vista sao iguais. Uma obra de arte, por
exemplo, pode ter muitas outras propriedades além das estéticas. Mas para formarmos
um juizo estético sobre a obra ha que olhar para ela sob certas condicoes; as obras de arte
devem ser observadas em condicoes ideais. O que quer isso dizer?

Quer dizer que Beardsley defende que a obra de arte deve ser avaliada do ponto de
vista correcto: o ponto de vista estético — uma nocdo semelhante a de atitude estética.
Uma mesma obra pode ser apreciada do ponto de vista politico, histérico, moral, etc. As
opinides divergem porque as obras nem sempre sao avaliadas do mesmo ponto de vista.
Ha quem as avalie do ponto de vista moral, por exemplo. Mas as propriedades morais que
eventualmente uma obra tenha sao irrelevantes para avaliar esteticamente essa obra.
E, pois, possivel avaliar esteticamente uma obra em termos objectivos, mas é preciso
contar com as dificuldades decorrentes do facto de muitas pessoas assumirem pontos de
vista errados ou de serem insensiveis a beleza.

Que tipo de justificacao tém os juizos estéticos?

SUBJECTIVISMO RADICAL
Os gostos valem todos
0 Mesmo: gostos nao
se discutem.
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Revisao

1. Qual é a tese central do objectivismo estético?

. Que papel pensam os objectivistas que 0s gostos pessoais desempenham

na formacao dos juizos estéticos?

. Exponha o argumento central dos objectivistas a favor da sua posigao.

4. Que vantagens se podem encontrar na existéncia de critérios objectivos de

beleza?

. Como explicam os objectivistas a existéncia de desacordos entre as pessoas

acerca da beleza ou fealdade?

. Por que razao o objectivismo parecia um ponto de vista natural para os filéso-

fos até ao séc. xvill?

Quais sao, segundo Beardsley, as propriedades estéticas gerais?

8. Beardsley pensa que, para formar um juizo estético de uma determinada

obra, é preciso observé-la do ponto de vista correcto. O que significa isso?

9. Como explica Beardsley o facto de os juizos sobre a mesma obra serem fre-
quentemente divergentes?

10. Beardsley conta o seguinte caso: quando o presidente de uma conhecida edi-
tora israelita recusou publicar em Israel o romance Exodus, do escritor Leon
Uris, disse: «Se é para ser lido como histéria, é grosseiro. Se é para ser lido
como romance, é banal». O que se pode concluir daqui, na perspectiva de
Beardsley?

Discussao

11. Seré que a beleza estd mesmo nos objectos? Justifique.

12.

13.

14.

Um objecto pode ser bom do ponto de vista estético e mau do ponto de vista
moral, sugere Beardsley. Concorda? Porqué?

Um objecto pode ser bom do ponto de vista estético e mau do ponto de vista
cognitivo, sugere Beardsley. Concorda? Porqué?

Concorda que ha pessoas que sdo sensiveis a beleza e outras ndo, como os
objectivistas defendem? Porqué?
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Texto 29

O Padrao do Gosto
David Hume

[...] Mas na verdade a dificuldade de encontrar o padrao do gosto mesmo em casos par-
ticulares ndo é tao grande como se pensa. Embora especulativamente possamos admitir um
certo critério na ciéncia e negd-lo no sentimento, na pratica é muito mais dificil avaliar a
questdo no primeiro caso do que no segundo. As teorias da abstracta filosofia e os sistemas
da profunda teologia dominam uma época, mas no periodo seguinte sao totalmente desa-
creditados — o seu absurdo foi detectado. Outras teorias e sistemas ocupam o seu lugar, que
uma vez mais dao lugar aos seus sucessores. E nada se conhece que esteja mais sujeito as
revolucdes do acaso e da moda do que essas pretensas decisdes da ciéncia. Nao se passa o
mesmo com as belezas da eloquéncia e da poesia. Ha a certeza de que, apds algum tempo,
as justas expressoes da paixao e da natureza conquistam o aplauso publico, mantendo-o
para sempre. |[...]

Embora as pessoas com gosto refinado sejam raras, facil-
mente as distinguimos em sociedade pela solidez do seu enten-
dimento e pela superioridade das suas faculdades relativamente
ao resto da humanidade. O ascendente que adquirem faz preva-
lecer a viva aprova¢ao com que acolhem quaisquer obras de
génio e torna-a geralmente predominante. Entregues a si pro-
prios, muitos homens tém apenas uma vaga e duvidosa
percepgao da beleza, mas ainda assim sdo capazes de se deleitar
com qualquer obra de qualidade que se lhes aponte. Todo
aquele que se converte a admira¢ao do verdadeiro poeta ou ora-
dor é a causa de uma nova conversao. E embora os preconceitos
possam prevalecer durante algum tempo, nunca se unem para
rivalizar com o verdadeiro génio — acabam por ceder perante a
forca da natureza e o justo sentimento. Assim, embora uma
nagao civilizada possa enganar-se facilmente ao escolher o seu
filésofo de elei¢do, nunca erra prolongadamente na sua afei¢ao
por um autor épico ou trégico favorito.

Mas apesar dos nossos esforcos em fixar um padrao do

gosto e em reconciliar as discordantes impressoes das pessoas,

[ David Hume Tower, em Salisbury
Crags (Escocia). Alguns criticos deste con-

restam ainda duas fontes de diversidade, as quais ndo sao sufi-

cientes para eliminar todas as fronteiras entre beleza e deformi- testado edificio disseram que o filésofo esco-

dade, embora sirvam frequentemente para produzir diferencas cés se revirou na sepultura ao saber que de-
~ . . ram o seu nome a uma torre que ofende o

no grau de aprovac¢do ou censura. Uma reside nas diferengas de e o 5, o a6 S [EEed

humor de cada pessoa; a outra nos costumes e opinides pro-
prios da nossa época e do nosso pais. Os principios gerais do gosto sao uniformes na na-
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tureza humana: sempre que as pessoas divergem nos seus gostos, pode-se geralmente
apontar algum defeito ou perversio nas suas faculdades, que tem origem ou no pre-
conceito, ou na falta de pratica, ou na falta de sensibilidade. E ha assim boas razdes para
aprovar uns gostos e condenar outros. Mas onde quer que haja tal diversidade, a qual se
mostre completamente irrepreensivel, tanto na estrutura interna como na situagao externa,
deixa também de haver lugar para dar preferéncia a um gosto em detrimento do outro;
nesse caso, uma certa diversidade no juizo é inevitdvel, e ¢ em vao que procuramos um
padrado que permita reconciliar os sentimentos contrarios.

David Hume, «Do Padrao do Gosto», 1757, trad. adaptada de Jodo Paulo Monteiro et al. §$§ 26-28

Interpretacao

1. «A dificuldade de encontrar o padrdo do gosto mesmo em casos particulares
nao € tao grande como se pensa», afirma Hume. Porqué?

2. Quais sao, segundo Hume, as duas fontes de diversidade de opinides?

3. Em que casos a diversidade no juizo é, segundo Hume, inevitavel?

Discussao

4. «Embora as pessoas com gosto delicado sejam raras, facilmente as distin-
guimos em sociedade pela solidez do seu entendimento e pela superioridade
das suas faculdades sobre o resto da humanidade.» Concorda? Porqué?

5. «H4a pessoas que tém bom gosto e outras que tém mau gosto.» Concorda?
Porqué?

Texto 30

Razoes Objectivas
Monroe Beardsley

O método afectivo de avaliagao critica consiste em ajuizar a obra pelos seus efeitos psico-
légicos, ou pelos efeitos psicologicos provéveis, sobre o préprio critico ou outros. Como
mais adiante se tornard patente, nao considero irrelevantes as razdes afectivas para a avalia-
¢ao dos objectos estéticos [...] Neste momento, apenas defenderei que as razdes afectivas, s6
por si, sao inadequadas, porque ndo sao informativas em dois aspectos importantes.
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Primeiro, se alguém afirma que ouviu o andamento lento do Quarteto de Cordas em Mi
Bemol Maior (Op. 127), de Beethoven, e que lhe deu «prazer», ou nos adverte que nos daria
prazer, penso que deveriamos considerar esta adverténcia uma resposta fraca a esta grande
musica. E, contudo, num sentido muito amplo e vago é verdade que nos dé prazer, tal como
os amendoins salgados ou um mergulho em dgua fresca dao prazer. Somos, assim, levados
a perguntar que tipo de prazer nos dd e como difere esse prazer de outros, se é que assim
pode ser chamado, e como obtém a sua qualidade tnica precisamente a partir dessas dife-
rengas. E esta linha de investigacao levar-nos-ia ao segundo aspecto. Pois uma afirmacao
afectiva informa-nos do efeito da obra, mas ndo identifica as caracteristicas da obra que
causam esse efeito. Poderiamos ainda perguntar, por outras palavras, o que hd de prazen-
teiro nesta musica que estd ausente noutra musica. Esta linha de investigacdo seria paralela
a primeira, uma vez que nos conduziria a discriminar este tipo de prazer de outros que tém
diferentes causas e objectos.

As mesmas duas questdes poderiam ser levan-
tadas acerca da nogao geral que parece estar im-
plicita nas outras razdes afectivas: a obra é boa se
conduz a uma forte reaccio emocional de um
certo tipo. Mas de que modo difere a reac¢ao
emocional das fortes reac¢des emocionais gera-
das por telegramas anunciando mortes, por sus-
tos de morte em carros descontrolados, pela
doenca grave de um filho, ou por um pedido de
casamento? Héd certamente uma diferenga im-
portante que a explicacdo da reac¢do emocional
tem de ter em conta para ser completa. O que hd
no objecto estético que causa a reac¢ao emocio-
nal? Talvez seja alguma qualidade especifica
intensa, na qual a nossa aten¢ao estd centrada

quando estamos perante a obra. De facto, alguns
dos termos afectivos sao [...] muitas vezes enga-

[ Sem titulo (2006), de Carlos Pinheiro (n. 1981). Esta pintu-

ra estd bem organizada e tem um estilo internamente coe-
descritivos: querem dizer que o objecto tem cer- rente, pelo que tem unidade; é subtil e imaginativa, pelo que
tem complexidade; € irénica e misteriosa, pelo que tem inten-
sidade. Logo, de acordo com Berdsley, tem objectivamente
dade aprecidvel. E nesse caso, é claro que a razao valor estético.

nadores, pois sdo realmente sinénimos de termos
tas qualidades especificas num grau de intensi-

ja nao ¢é afectiva, mas objectiva.

[...]

Chamo «objectiva» a uma razao se refere alguma caracteristica — isto é, alguma quali-
dade ou relagdo interna, ou conjunto de qualidades e relacdes — que faz parte da prépria
obra, ou a alguma relacao de significado entre a obra e 0 mundo. Em sintese, sempre que
0s juizos criticos apresentam como razdes afirmag¢des descritivas ou interpretativas, essas
razdes devem ser consideradas objectivas. [...]
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Mesmo que agora nos confinemos as razoes objectivas, continuamos a dispor de uma
ampla diversidade, pelo que ¢ natural perguntar se poderdo fazer-se mais subdivisoes.
Penso que se inspeccionarmos bem as razdes presentes nos juizos criticos, podemos inseri-
-las, sem grande dificuldade, em trés grupos principais. Em primeiro lugar, hé razdes que
parecem ser suportadas pelo grau de unidade ou falta de unidade da obra:

.. ¢ bem organizada (ou desorganizada).
.. é formalmente perfeita (ou imperfeita).
.. tem uma estrutura e um estilo internamente coerentes (ou incoerentes).

Em segundo lugar, ha as razdes que parecem apoiar-se no grau de complexidade ou sim-
plicidade da obra:

.. ¢ desenvolvida em larga escala.
.. é rica em contrastes (ou falta-lhe diversidade e é repetitiva).
.. é subtil e imaginativa (ou grosseira).

Em terceiro lugar, hd razdes que parecem apoiar-se na intensidade ou falta de intensi-
dade das qualidades humanas especificas presentes na obra:

.. é cheia de vitalidade (ou apagada).
.. é poderosa e vivida (ou fraca e deslavada).
.. é bela (ou feia).

.. é terna, irénica, tragica, graciosa, delicada, profundamente cémica.

Monroe Beardsley, Estética, 1958, trad. de Aires Almeida, pp. 457-466

Interpretacao

1. Em que consiste, segundo Beardsley, o chamado método afectivo de avaliacdo
critica?

2. Beardsley pensa que as razoes afectivas sdo, sé por si, inadequadas. Porqué?

3. Por que razao pensa Beardsley que nao adianta muito dizer que o referido
Quarteto de Cordas, de Beethoven, nos déa prazer?

4. Por que razao pensa Beardsley que dizer que uma obra é boa porque conduz a
uma forte reaccdo emocional é, sé por si, pouco importante?

5. Como caracteriza Beardsley uma razdo objectiva?

6. Dé um exemplo de um juizo critico que, segundo Beardsley, refira a unidade de
uma obra.
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7. Dé um exemplo de um juizo critico que, segundo Beardsley, refira a complexi-
dade de uma obra.

8. Dé um exemplo de um juizo critico que, segundo Beardsley, refira a intensida-
de de uma obra.

Discussao

9. Seré realmente possivel saber se uma obra tem unidade ou complexidade ou
intensidade? Porqué?

B Estudo complementar I

B Almeida, Aires e Murcho, Desidério (2006) «Estética» in Textos e Problemas de Filo-
sofia. Lisboa: Platano, Cap. b.

B D'Orey, Carmo (1999) «A Lodgica da Avaliacao Critica» in A Exemplificacdo na Arte.
Lisboa: Gulbenkian, Cap. XI.

B Goodman, Nelson (1968) «A Arte e a Compreensao» in Linguagens da Arte. Trad. de
Desidério Murcho e Vitor Moura. Lisboa: Gradiva, 2006, Cap. VI.

B Graham, Gordon (1997), «Hume e o Padrdo do Gosto» e «Kant e o Belo» in Filosofia
das Artes: Introducao a Estética. Trad. de Carlos Leone. Lisboa: Edicoes 70, 2001,
Cap. I.

Almeida, Aires (2005) «Estética» in Critica, http://www.criticanarede.com/html/ est_
estetica.html.

Goodman, Nelson (1968) «A Fungao do Sentimento», trad. de Desidério Murcho in
A Arte de Pensar, http://www.didacticaeditora.pt/arte_de_pensar/leit_funcsenti.html.

Hospers, John (s.d.) «A Atitude Estética», trad. de Pedro Galvao in A Arte de Pensar,
http://www.didacticaeditora.pt/arte_de_pensar/leit_expestetica.html.
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Capitulo 13
A criacao artistica
e a obra de arte

1. O problema

Seccoes
1. O problema, 39
2. Arte e imitacao, 40
3. Arte e expressao, 46
4. Arte e forma, 53
5. A arte pode ser definida? 60

Neste capitulo vamos estudar a filosofia da
arte. Um dos problemas mais discutidos nesta
disciplina é o de saber o que ¢é arte. Este é um
problema que naturalmente nos colocamos
quando nos deparamos com certas pinturas,
esculturas, poemas ou pecas musicais. Ao lon-
go dos tempos, varios filésofos tém procurado

Textos
31. A Arte é Imitacao, 45

responder a esse problema, propondo diferen- Platéo
tes definicbes de arte. 32. A Arte é Comunicacdo de Sentimentos, 51
Definir explicitamente a arte implica identifi- Leao Tolstoi
car as caracteristicas comuns a todos os objec- 33. é/Art%é/rorma Significante, 58
.. - e be
tos de arte: as condigcdes necessarias para algo v . o
ser arte; e as caracteristicas que s6 esses objec- 34. A Arte Néo Pode Ser Definida, 63
o s ) _qu ) Morris Weitz
tos tém: as condicdes suficientes para algo ser
arte. o ) Objectivos
AO pr.opor uma definicado explicita de arte, B Compreender o problema da definicéo de arte.
muitos fildésofos procuram saber qual € a sua B Compreender e avaliar a teoria da arte como
esséncia; procuram as caracteristicas intrinse- imitacao.
cas que determinados objectos possuem e 0s B Compreender e avaliar a teoria da arte como
expressao.

fazem ser arte, permitindo-nos distinguir o que é
arte do que nao é.

Neste capitulo vamos discutir as seguintes
respostas a questao de saber o que é a arte:

B Compreender e avaliar a teoria formalista da arte.

B Compreender e discutir a teoria de que a arte nao
pode ser definida

® A arte é imitacao. Conceitos
M Imitacdo, representacdo, expressao, forma
significante, caracteristica individuadora.
e A arte é forma. B Esséncia, conceito aberto / conceito fechado,
parecenca familiar.

® A arte é expressao.

Terminaremos com a questao de saber se a
arte pode ser definida.
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2. Arte e imitacao

Uma das mais antigas teorias da arte foi defendida pelos filésofos gregos Platao
(c. 427-347 a. C.) e Aristoteles (384-322 a. C.). Ambos defendiam que a arte & imitacéo.
Chama-se teoria da arte como imitacao ou mimese a esta teoria. A palavra portuguesa
«mimese» tem origem na palavra grega mimesis, que significa imitacao.

Porque pensava que a arte era imitacdo, Platdo encarava a arte de forma negativa, ao
contréario de Aristoteles. Platdo achava que qualquer imitagao era digna de censura, porque
nao nos mostrava a verdade: substituir o modelo original pela sua cépia € 0 mesmo que
fechar os olhos a verdade. Ainda por cima, pensava que a realidade que os artistas imita-
vam era por sua vez uma palida imitacao da realidade suprema, que sé existia para la do
mundo dos sentidos.

Aristoteles, contudo, pensava que as pessoas podiam aprender com as imitacoes. Este
fildsofo classificou e caracterizou os diferentes tipos de imitacdo, consoante 0s meios
utilizados para imitar, as coisas imitadas € os modos de imitacao:

o Meios de imitacao: linguagem, gesto ou som.
e Coisas imitadas: objectos, pessoas ou acontecimentos.

® Modos de imitacao: directa ou descrigdo narrativa.

Os artistas aceitaram durante séculos a ideia de que toda a arte é imitagédo. Por isso,
procuravam sempre imitar algo quando criavam as suas obras. A arte era encarada como
um espelho que os artistas colocavam diante das coisas e no qual a natureza se reflectia.
Quanto mais perfeita fosse a imitacdo, mais valor artistico teria. Zeuxis (464-398 a. C.), um
pintor grego antigo, tornou-se famoso pela perfeicao das suas imitacoes, nomeadamente
ao pintar uvas com um tal realismo que até os passaros tentavam comeé-las.

Esta teoria, apesar de muito antiga, continua a ser muito popular. Ouvimos frequente-
mente opinides como as seguintes:

e Mas isto é arte? Nao vejo nada neste quadro a nao ser riscos e manchas de tinta.

e O livro que acabei de ler ndo é um romance nem ¢ nada, ndo tem a ver com coisa
alguma.

® Se isto é uma escultura, € uma escultura do qué?

e O filme que acabei de ver é uma grande obra, pois mostra bem a futilidade da so-
ciedade dos anos 80.

A qualquer destas opinides estad subjacente a ideia de que a arte é imitacdo. As trés
primeiras sugerem, directa ou indirectamente, que o quadro, o romance e a escultura nao
merecem ser chamados «arte» por nao se perceber o que imitam. A Ultima opinido atribui
valor artistico ao filme por apresentar uma imitacao fiel de algo, mais precisamente da
sociedade dos anos 80.
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A tese central dos defensores da teoria da arte como imitacdo € a seguinte:

e Se X é arte, entdo imita algo.

Em bom rigor, esta ndo & uma verdadeira definicdo, pois apenas se apresenta a con-
dicdo necessdria para X ser arte. Uma definicdo explicita tem também de apresentar a
condicéo suficiente (ou condicbes suficientes). A expresséo «se..., entdo...» indica que o
gue vem depois do «entdo» é uma condicao necesséria. Se fosse condicdo necesséria e
suficiente, teria de se utilizar a expressao «se, e sé se» ou uma expressao analoga. Assim,
a definicdo afirma que toda a arte imita (que a imitacdo é condigcdo necessdria para que
algo seja arte), mas nao afirma que toda a imitacdo é arte (que a imitacao é condicdo
suficiente para que algo seja arte).

Aristoteles sabia que nem toda a imitacao é arte. Por exemplo, ndo estamos perante
uma obra de arte quando vemos 0s jovens a imitar os mais velhos. Isto significa que a
imitacao nao € uma condicédo suficiente da arte.

Apesar de reconhecerem que ha imitagdes que nao sao arte, os defensores da teoria
da imitacdo pensavam que todas as obras de arte tinham de imitar algo. Ou seja, defen-
diam que a imitacao era uma condicao necesséria para que algo fosse arte.

Esta teoria parece ter a seu favor dois aspectos:

1. Adequa-se ao facto incon-
testavel de muitas pintu-
ras, esculturas e outras
obras de arte, como pe-
cas de teatro e filmes imi-
tarem algo: paisagens,
pessoas, objectos ou acon-
tecimentos.

2. Oferece um critério rigo-
roso de avaliagao, permi-
tindo-nos distinguir facil-
mente as boas das mas
obras de arte. Neste sen-
tido, uma obra de arte se-
ria tdo boa quanto mais
fiel fosse a imitagao.

Mas serd que a imitacdo é

< ) [ Sem Titulo (2006), 6leo sobre tela de Anténio Castellé (n. 1972). De acordo
mesmo uma condigao necessa- com a teoria da imitacéo, a arte ¢ como um espelho que se coloca diante das

ria da arte? coisas.
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Objeccoes a teoria da imitacao

Nao é preciso grande reflexdo para perceber que, além de nao ser suficiente, a imi-
tacdo também nao é condicdo necessaéria para algo ser arte. Basta ir a um museu de arte
moderna para encontrar muitos contra-exemplos a teoria de que a arte é imitacdo. A nao
ser que recusemos o estatuto de arte a muitos quadros e esculturas que sao geralmente
classificadas como tal, dificilmente poderemos concordar que a imitacdo é necessaria a
arte. Milhares de obras de arte abstracta e de pecas de musica instrumental, as quais ndo
imitam seja o que for, refutam a tese de que toda a arte imita algo. Por isso, a imitagao nao
é uma condicao necessdéria para algo ser arte.

Além disso, as duas vantagens indicadas a favor da teoria da imitacdo sé aparente-
mente o sdo. Em primeiro lugar, porque do facto de muitas obras de arte imitarem, nao
se segue que toda a arte imite. Em segundo lugar, porque se o critério para avaliar as obras
de arte fosse a fidelidade da imitacao, entdo teriamos de concluir que as obras de arte
mais valiosas seriam as fotografias e que qualquer desenho tecnicamente apurado teria
mais valor do que a maior parte das toscas pinturas de Van Gogh. Mas isso é algo que nin-
guém esta disposto a aceitar. Logo, a arte ndo é imitacao.

Imitacao e representacao

Podemos ficar surpreendidos ao descobrir que inteligéncias téo
penetrantes como as de Platao e Aristételes se tenham enganado
desta maneira e seja, afinal, tdo facil refuté-los. Mas a verdade é que
a arte do seu tempo nao era como a arte dos nossos dias. A teoria
da imitacao era plausivel naquela época e aplicava-se a praticamente
tudo o que os artistas criavam. Por isso, o que durante muito tempo
as pessoas procuravam na arte era sobretudo a verosimilhanca (a
semelhangca com o que se passa na realidade). E era isso que acaba-
vam por encontrar, uma vez que os contra-exemplos 6bvios s6 mais
tarde surgiram.

Ainda assim, houve quem nao abandonasse completamente a
teoria, procurando melhoréa-la, de modo a resistir a contra-exemplos
como os anteriores. Nesse sentido, alguns fildsofos argumentaram
gue o conceito de imitacao tinha de ser substituido pelo conceito
mais abrangente de representacao. A imitacao € apenas um caso
entre outros de representacao: toda a imitacao é representacao, mas
héa representacdes que nao sao imitacées. Exemplos de representa-
cdes que nao sao imitacdbes sao as cinco quinas e o emblema do

[ YKB 2 (1961), de Yves Klein (1928-

-62). O titulo deste quadro Monocro- Benfica. O primeiro representa Portugal e o segundo o Benfica. Mas
mético (de uma s6 cor) é a referéncia nenhum deles imita seja o que for. Dizer que uma coisa A representa
da cor do catalogo do proprio artista. uma coisa B significa simplesmente que A esta em vez de B.

Significa Yves Klein Blue n.° 2. Este

quadro representa algo? Assim ja se torna possivel classificar como arte coisas que a

teoria da imitacao excluia. O conceito de representacao é mais abran-

H 2 .
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gente do que o de imitacao. Pode até incluir obras de arte abstracta, que reconhecida-
mente nao imitam seja o que for. Mesmo que as cores, linhas e manchas das pinturas
abstractas de Kandinsky (ver p. 54) ndo possam imitar a morte, a vida, a dor ou a alegria,
podem contudo representa-las. Foi isso que o préprio artista afirmou. A tese passa, entéo,
a ser:

e Se X ¢ arte, entdo representa algo.

Ainda assim, esta nova versao da teoria nao parece imune a contra-exemplos, pois con-
tinua a haver pinturas abstractas que dificilmente se consegue mostrar que representam
algo. O que representam, por exemplo, as pinturas monocroméaticas de Yves Klein? E obras
de arquitectura, como a casa da cascata de Frank Lloyd Wright? O mesmo se pode dizer
da musica, pelo menos da maior parte da musica instrumental. Parece, pois, que a teoria
da representacao também acaba por ndo incluir tudo o que desejariamos que incluisse
para se tornar aceitavel.

Mas o defensor da arte como representacdo pode ainda melhorar a sua teoria. Pode
alargar o alcance do conceito de representacao e dizer que entende por representacao
algo ainda menos preciso. Pode dizer que uma obra representa desde que tenha um
assunto qualquer: se uma obra tem um assunto, entdo representa algo. O facto de qual-
quer obra de arte poder ser interpretada mostra precisamente que todas as obras de arte
tém um assunto e que, portanto, referem algo. Mesmo que o assunto seja a prépria obra
ou a arte em geral. Teriamos entao a seguinte versao:

® Se X é arte, entado pode ser interpretada.

A expressdo «pode ser interpretada» tem
aqui o mesmo significado que «é acerca de
algo». A primeira vista, todas as obras de arte
se destinam a ser interpretadas. As pinturas
monocromaticas de Yves Klein podem ser in-
terpretadas como uma critica a prépria arte. Po-
demos dizer que se trata de uma critica a com-
plexidade da arte e uma defesa da simplicidade
criativa. A teoria da representacao parece, pois,
suficientemente abrangente para incluir as
obras de arte moderna. Até objectos como os i
ready-made do artista francés Marcel Duchamp
podem ser classificados como arte. Uma obra
como Fonte, de Duchamp, que é afinal um sim-
ples urinol, tem um assunto. O assunto € a pro- [ Fonte (1917), de Marcel Duchamp (1887-1968). Este readly-
pria nocao de arte, que o autor pretende por em -made é uma das mais fampsas e provocatériag obras de arte

, .. . . do séc. XX. Ready-made foi o nome dado a objectos vulgares
causa. Ja os outros urindis exactamente iguais de producéo industrial que o artista utilizava, limitando-se a
ao de Duchamp nao sao arte porque nao séao pegar neles e a exibi-los em galerias e museus.
acerca de algo, nada havendo para interpretar.
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Tomemos de novo o exemplo da musica. Pecas musicais puramente instrumentais
como as Suites Para Violoncelo Solo, de J. S. Bach, ndo tém aparentemente qualquer
assunto. Também nada parece haver para interpretar em alguma da chamada musica repe-
titiva, assumidamente destinada a testar e alargar a capacidade de discriminacao auditiva
do ouvinte. O mesmo se passa com algumas pinturas abstractas, concebidas apenas para
provocar em nds um certo tipo de experiéncias visuais. Os jogos de cores e formas da op
art (arte optica) procuram simplesmente estimular a nossa percepcao visual. Nao reque-
rem qualquer interpretacdo. O mesmo se pode dizer dos arabescos que encontramos em
certas obras de arte decorativa.

Assim, a teoria da representacdo também néo é suficientemente abrangente, pois ha
contra-exemplos importantes que ndo podem deixar de ser levados em conta. Porém, con-
tinua a ser verdade que muita arte imita ou representa algo.

Revisao

1. O que defendem os partidérios da teoria da imitacéo?

2. Por que razao a teoria da imitacao nao apresenta uma verdadeira definicao ex-
plicita de arte?

3. Dé um exemplo de uma imitagao que nao seja arte.

4. Apresente um contra-exemplo a ideia de que a imitacdo € uma condicao ne-
cessaéria para que algo seja arte.

5. Por que razao a teoria da arte como imitacao foi aceite como verdadeira sem
discussao durante muito tempo?

6. Qual é a diferenca entre imitacao e representacao?
7. Dé um exemplo de uma coisa que represente mas nao imite algo.

8. O que ganha o defensor desta teoria ao substituir o conceito de imitacdo pelo
de representacao?

9. Apresente um contra-exemplo a teoria da arte como representacao.

10. O partidario da teoria da arte como representacao reconhece que o urinol de
Duchamp ¢é arte, mas os urindis das casas de banho publicas nao. Porqué?

11. O que pode constituir um contra-exemplo a teoria segundo a qual todas as
obras de arte sédo passiveis de interpretacdo?
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Discussao

12. «Que vaidade a da pintura, que atrai a admiracao pela semelhanga com coisas
gue nao despertam por si admiracéao!», exclama o fildésofo francés Blaise Pas-
cal. Concorda? Porqué?

13. Serd que a obra O Nascimento de Vénus, de Botticelli (ver p. 77), imita ou re-
presenta mesmo o nascimento de Vénus? Justifique.

14. Ha quem defenda que se a arte tivesse de imitar ou representar sempre algo,
o artista teria ja deixado de ser criativo. Concorda? Porqué?

Texto 31

A Arte é Imitacao
Platao

— Mas vé la agora que nome vais dar ao seguinte artifice.

— A qual?

— Ao que executa tudo o que cada um dos artifices sabe por si executar.

— E habilidoso e espantoso o homem a que te referes!

— Ainda é cedo para o afirmares [...]. Efectivamente, esse artifice ndo s6 é capaz de
executar todos os objectos, como também modela todas as plantas e fabrica todos os seres
animados, incluindo a si mesmo, e ainda faz a terra, o céu, os deuses e tudo quanto existe
no céu e [...] debaixo da terra.

— E um sabio de espantar, esse a que te referes.

— Duvidas? Ora diz-me la: parece-te que nao pode existir, de modo algum, um artifice
desses, ou que, de certo modo, pode existir o autor disso tudo, mas de outro modo ndo
pode? Ou nao te apercebes de que, de certa maneira, tu serias capaz de executar tudo isso?

— E que maneira é essa?

— Nao é dificil [...] e é rdpida de executar, muito rapida mesmo, se quiseres pegar num
espelho e andar com ele por todo o lado. Rapidamente criards o Sol e os astros no céu, em
breve criards a terra, a ti mesmo e os demais seres animados, os utensilios, as plantas e tudo
quanto ha pouco foi referido.

— Sim, mas sao objectos aparentes, sem existéncia real.

— Atingiste precisamente o ponto que eu precisava para o meu argumento. Com efeito,
entre esses artifices também conta, julgo eu, o pintor. Nao é assim?

— Pois.

— Mas certamente vais dizer-me que o que ele faz ndo é verdadeiro. Contudo, de certo
modo, o pintor também faz uma cama. Ou niao?

— Faz, mas que também ¢é aparente.
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[...]

— [...] Portanto, a arte de pintar estd bem longe da verdade. E se, a0 que parece, executa
tudo, é pelo facto de atingir apenas uma pequena porgao de cada coisa, que nao passa de
uma aparéncia. Por exemplo, dizemos que o pintor nos pintard um sapateiro, um car-
pinteiro e os demais artifices, sem nada conhecer dos respectivos oficios. Mas nem por isso
deixara de ludibriar as criangas e os homens ignorantes, se for bom pintor, desenhando um
carpinteiro e mostrando-o de longe com a semelhanc¢a que lhe imprimiu de um auténtico
carpinteiro.

— Sem duvida.

Platdo, Repiiblica, trad. adaptada de Maria Helena da Rocha Pereira, Livro X, 596¢-598¢

Interpretacao

1. Explique como é possivel a qualquer pessoa executar todos os objectos que
existem no céu e na terra, de acordo com Platao.

2. Por que razao pensa Platao que «a arte de pintar estd bem longe da verdade»?

Discussao

4. «Se for bom, o pintor conseguira ludibriar as criangas e os homens ignoran-
tes.» Isto mostra, segundo Platdo, que a arte ndo tem valor. Concorda com
Platdo? Porqué?

3. Arte e expressao

Vimos que a teoria da arte como imitagao encarava a arte como um espelho que se
coloca diante da natureza. A arte estava centrada nos objectos e devia captar correcta-
mente as suas caracteristicas.

Esta forma de ver as coisas comecou a ser posta em causa no final do séc. Xviil e tor-
nou-se mesmo inaceitavel para uma grande parte dos artistas do séc. XIX. Uma auténtica
revolucao estava em curso. Era a revolugao romantica.

Poetas, pintores, romancistas e musicos comecaram a utilizar a arte como forma de
expressao das suas experiéncias individuais. Em vez de mostrarem a natureza, procura-
vam através das suas obras exprimir 0s seus sentimentos e o seu universo interior. A arte
tornou-se um veiculo para exprimir emocoes. Deixou de ser um espelho da natureza para
se tornar um espelho das experiéncias interiores do artista. Os romanticos defendiam que
a tentativa de descrever objectivamente a natureza é tarefa da ciéncia. O interesse da arte
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reside no interior e ndo no exterior do sujeito. Segundo os romanticos, esta caracteristica
confere mais valor a arte porque consegue mostrar uma realidade que escapa a ciéncia: a
€mogao.

Assim, a ideia de que a arte era imitacao deixou de se ajustar ao que muitos artistas
faziam. Em contrapartida, a nogao romantica de arte como expressao de sentimentos tor-
nou-se amplamente aceite, sendo partilhada por muitas pessoas. Comentarios como 0s
seguintes pressupdem uma concepcao expressivista da natureza da arte:

e Esta cancdo mexe muito comigo; isto sim, é musica.

Esta peca nao é arte porque ndo consegue emocionar ninguém.

Essa pintura ndo tem qualquer valor artistico, pois nao transmite nada.

Este € um poema sem chama, sem qualquer interesse artistico.

Ha diferentes versoes da teoria da arte como expressao. Uma das mais discutidas € a
do romancista russo Ledo Tolstoi (1828-1910). E também essa que iremos discutir aqui.

Num famoso ensaio intitulado O Que é a Arte? Tolstoi escreve que «a arte comeca
quando alguém, com o intuito de se unir a outro ou a outros num mesmo sentimento, ex-
pressa esse sentimento através de certas indicacoes externas». Tolstoi defende que néo
h& arte se ndao houver expressao de sentimentos ou se esse sentimento nao contagiar
pessoa alguma. Assim, Tolstoi defende que a arte € uma forma de comunicacao. Claro que
ha formas de comunicacdo que nao sdo arte como, por exemplo, uma noticia de jornal.
A diferenca é que na arte se expressam sentimentos e ndo outra coisa qualquer. A arte é
um meio de unir as pessoas através desses sentimentos. Eis, pois, a definicdo de arte
proposta por Tolstoi:

B X ¢ arte se, e s6 se, é expressao de
sentimentos.

Esta é a tese central da teoria expressi-
vista da arte, a que também se chama teoria
da arte como expressao.

O que se entende exactamente por «ex-
pressao»? Tolstoi defende que a expressao en-
volve sete aspectos:

1. O artista tem de sentir emocao. Nao pode
haver expressao de sentimentos se o artista nao
sentir qualquer emogcao.

2. O publico tem de sentir emocao. A emo- [l Cemitério do Mosteiro na Neve (1817-1819), de
cdo sentida pelo artista ndo chega efectivamen- Caspar David Friedrich (1774-1840). Mesmo quando pinta pai-

Sl = . _ sagens, o0 artista romantico serve-se delas para exprimir senti-
te a ser exEJressa se 0 publico nao sentir qual entos & revelar 6 seU mundo interior,
quer emocao.
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3. As emocoes do publico e do artista tém de ser as mesmas. Dado que a expres-
sao € transmissao de sentimentos, as emogodes sentidas pelo artista e pelo publico tém
de ser as mesmas.

4.Tem de haver autenticidade da parte do artista. Nao ha verdadeira expressao se
0s sentimentos (ou emocoes) do artista nao forem verdadeiros (ou auténticos). Se o artis-
ta procurar transmitir emocdes que nao teve, entao o publico e o artista nao partilham
efectivamente as mesmas emocdes. Nao existe, nesse caso, qualquer unido entre o artis-
ta e o publico, pelo que também nao ha arte.

5. O artista tem de ter a intencao de provocar emocoes. Imagine-se que, por uma
razao qualquer, a Sandra estd triste. Chega a casa e a méae, vendo que esta triste e a
chorar, pergunta-lhe o que se passa. A Sandra conta-lhe o que se passa e a mae fica tam-
bém triste. Neste caso, a Sandra sentiu uma emogao, expressou-a através do choro, levan-
do a sua mae a sentir o mesmo. Ninguém diria que isto é arte. Para ser arte, pensa Tolstoi,
o artista tem de provocar nos outros 0s mesmos sentimentos que teve, mas de forma
intencional. E a intencao expressiva que distingue a arte do que se passou com a Sandra.
A Sandra nao contou o que se tinha passado a méae para que esta ficasse triste, apesar de
ela ter ficado triste.

6. Os sentimentos expressos tém de ser individualizados. Se, por exemplo, o Tiago
escrever um artigo para um jornal a exprimir a sua revolta em relacao ao tratamento dado
a muitos imigrantes em Portugal, pode estar a fazé-lo com a intencdo de provocar nos
leitores 0 mesmo sentimento de revolta. Também nao dirlamos que isso é arte. Tolstoi diria
gue nao é arte porque o Tiago nao estd a exprimir sentimentos individuais: limitou-se a
fazer eco do sentimento geral de revolta que muitas pessoas tinham relativamente ao tra-
tamento dado aos imigrantes. Mas o artista ndo exprime sentimentos gerais — exprime 0s
seus proprios sentimentos, resultantes das suas experiéncias individuais.

7. A expressao consiste em clarificar sentimentos. Ndo basta transmitir intencional-
mente sentimentos individualizados. Afinal, a Sandra podia ter contado o que se passou a
mae prevendo que ela ia sentir o mesmo. E podia perfeitamente té-lo feito de forma inten-
cional. Mesmo assim né&o seria arte. O artista, defende Tolstoi, trabalha os sentimentos,
examina-os e explora-os de maneira a encontrar a forma adequada de os transmitir. Nao
se trata de os apresentar tal qual surgem. O que o artista faz é clarificar sentimentos; a
criacao artistica € um processo de clarificagcdo de sentimentos.

A teoria da arte como expressao tem trés vantagens:

1. Explica o conteudo cognitivo da arte. A nocao de clarificacdo permite explicar por
que razao se diz que a arte nos ensina algo, ou seja, por que razao tem conteldo cognitivo.
A teoria expressivista permite compreender por que razao a arte é importante para as
pessoas: enquanto a ciéncia explora o mundo fisico e objectivo, o papel da arte é explorar
o mundo subjectivo da emocao. Alegadamente, ambos fazem novas descobertas: o cien-
tista descobre e explica factos acerca do mundo exterior, ao passo que a arte descobre
novas variagbes emocionais e 0s seus efeitos.
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2. Explica a ligacao emocional que temos com a arte. Dado que a arte exprime
emocoes e sentimentos que sao para nos importantes, isso explica a nossa profunda
ligacdo emocional a arte. A teoria expressivista estd também em harmonia com a ideia ge-
neralizada de que para compreender a arte tem de se ser uma pessoa sensivel.

3. E muito abrangente. A quantidade de coisas que podem ser abrangidas pela defini-
cao proposta pelos expressivistas é enorme. Qualquer obra, represente ou nao algo, pode
sempre exprimir emogoes.

Objeccoes a teoria da expressao

Como vimos, Tolstoi defende que a expressao implica a autenticidade dos sentimentos
do artista. Mas como podemos saber o que o artista realmente sentiu? E possivel dizer se
uma dada pintura ou uma dada pegca musical sdo arte ou nao independentemente de
sabermos o que 0s seus autores sentiram. Ha obras de arte importantes cujos autores se
desconhecem. Além disso, é simplesmente falso que os actores sintam necessariamente
as emogdes que procuram transmitir ao publico que os vé representar: um actor de uma
boa peca de teatro ou filme pode perfeitamente exprimir angustia e medo sem se sentir
angustiado nem com medo. Shakespeare, por exemplo, escreveu pecas povoadas de per-
sonagens que exprimem sentimentos opostos. Serd que Shakespeare teve todos esses
sentimentos ao escrever as suas pecas? E pouco provavel.

Na primeira quadra do seu poema Autopsicografia (1930), Fernando Pessoa responde
de modo eloquente a estas perguntas, defendendo que o artista ndo sente realmente o
que quer transmitir aos outros:

O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

Na segunda quadra do mesmo poema, Fernando Pessoa poe também em causa a ideia
de que o artista e o publico partilham os mesmos sentimentos:

E os que léem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Nio as duas que ele teve,
Mas s6 a que ele ndo tem.

Ana Karenina é um dos mais importantes romances do préoprio Tolstoi, considerado por
muitos uma obra-prima da literatura. Al somos confrontados com a angustia e o desespero
de Ana que, depois de abandonar o seu dedicado marido para fugir com Vronski, o amante,
deixando para trés os seus filhos, acaba por se atirar para a linha de comboio, morrendo
corroida pelo sentimento de culpa. Ainda que o proprio Tolstoi tenha tido os mesmos sen-
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timentos, o0 que é bastante improvavel, é falso que os leitores se sintam também culpados
e deseperados como Ana. A sentir alguma coisa, € mais provavel que os leitores sintam
pena ou compaixao.

De acordo com a teoria expressivista, a expressao também envolve necessariamente
a intencionalidade: o artista transmite intencionalmente sentimentos. Mas ha obras de arte
que nao se destinavam sequer a ser publicadas, quanto mais a transmitir intencional-
mente sentimentos. As célebres Cartas Portuguesas que a freira Mariana Alcoforado
escreveu para o seu amante francés nao se destinavam a ser publicadas; mas séo larga-
mente apreciadas pelo seu valor literario. E certo que foram intencionalmente escritas
para serem lidas pelo seu amante. Pretendiam transmitir sentimentos a pelo menos uma
pessoa. Mas podemos perfeitamente imaginar que a freira sé pretendia dar asas a sua
imaginacao e que esse amante nem sequer existia, guardando para si, no maior dos se-
gredos, o resultado dos seus devaneios amorosos. Se isso tivesse acontecido e 0 acaso
nos fizesse descobrir as cartas, elas deixariam de ter interesse literario? Nao se vé razéo
para Ihes recusar o estatuto de obra literaria. A intencionalidade na transmissao de senti-
mentos n&o &, pois, uma condicdo necessaria da arte. E perfeitamente possivel haver ar-
tistas cujas obras sdo criadas sem ter em mente qualquer publico.

Vimos também que Tolstoi pensa que o artista clarifica emocgdes, sendo essa outra das
condicoes necessarias da arte. Mas basta pensar em muita da musica actual para vermos
que isso nao é verdade. Nao acontece com a musica punk, que consiste numa libertacao
de energia em estado bruto. E 0o mesmo se pode dizer de muita arte do séc. XX, que tenta
provocar de forma crua e brutal alguns dos sentimentos mais basicos, como a repulsa, a
furia ou a colera, chocando propositadamente as pessoas. Portanto, também néo é ver-
dade que a clarificacdo de emocodes é uma condicao ne-
cessaria da arte.

Sera que, ao menos, toda a arte exprime sentimen-
tos? Mas nem isso podemos afirmar. Dificilmente pode-
remos dizer que sentimentos exprime a chamada mu-
sica aleatdria do compositor americano John Cage. Na
musica aleatéria, nem o compositor nem os executan-
tes tém qualquer dominio sobre os sons produzidos,
sendo estes fruto do acaso. E também nédo se pode
dizer que sentimentos exprime muita da arte abstracta
como, por exemplo, a arte minimalista. Além disso, a
maior parte das obras de arte conceptual procura assu-
midamente transmitir ideias, e ndo sentimentos.

A teoria da arte como expressao, apesar de mais
abrangente do que a teoria da imitacao, ndo é suficien-
I John Cage (1912-1992) foi temente abrangente para incluir muitas das obras que

um dos compositores mais sao consideradas arte. Porém, muitas obras de arte sao
desconcertantes do séc. XX. ) : »mu
expressivas.
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Revisao

1. O que defendem os partidarios da teoria da arte como expressao?

2. Para Tolstoi a arte € uma forma de comunicagao. Porqué?

3. O que distingue a comunicacao artistica de outras formas de comunicagao?
a4

. Uma obra pode, de acordo com Tolstoi, ser arte se o seu autor nao for sincero
nos sentimentos que exprime? Porqué?

c1

. Os artistas provocam de forma intencional nos outros sentimentos que tém,
pensa Tolstoi. Porqué?

. Os sentimentos do artista tém de ser individualizados. O que significa isto?
O artista clarifica as suas proprias emocoes. O que significa isto?

. Apresente um aspecto a favor da teoria da arte como expresséo.

© 0O N O

. Apresente um contra-exemplo a teoria da arte como expressao.

Discussao

10. Ha obras de arte colectivas (no cinema sao quase todas colectivas) e ha artis-
tas que produziram as suas obras sob o efeito de drogas e substancias aluci-
nogéneas. Para os defensores da arte como expressao, 0s sentimentos que
os artistas transmitem tém de ser individualizados e intencionalmente trans-
mitidos. Poderéa isso acontecer nestes casos? Porqué?

11. Ha quem defenda que se a arte fosse apenas transmissdo de emocoes, a
criatividade do artista ficaria seriamente diminuida. Concorda?

12. Seréa a arte uma forma de comunicagao de sentimentos? Porqué?

Texto 32

A Arte é Comunicacao de Sentimentos
Ledo Tolstoi

A actividade artistica é baseada no facto de uma pessoa, ao receber através da sua
audicao ou visao a expressao do sentimento de outra pessoa, ser capaz de ter a experiéncia
emocional que motivou aquele que a exprime. [...]

E nesta capacidade de as pessoas receberem a expressio do sentimento de outras pes-
soas, e de terem elas proprias esses sentimentos, que a actividade artistica se baseia.
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[...]

A arte comega quando alguém com o intuito de unir a si outro ou outros num mesmo
sentimento exprime tal sentimento através de certas indica¢des externas. |...]

Desde que os espectadores ou ouvintes sejam contagiados pelos mesmos sentimentos
que o autor sentiu, ha arte.

[...]

O grau de contagio da arte depende de trés condi¢oes:

1. Da maior ou menor individualidade do sentimento transmitido;
2. Da maior ou menor clareza com que o sentimento é transmitido;

3. Da sinceridade do artista, isto é, da maior ou menor for¢a com que o préprio artista
sente o que é transmitido.

Quanto mais individualizado é o sentimento transmitido, tanto mais fortemente actua
sobre o receptor; quanto mais individualizado o estado de alma para o qual ele é
transferido, maior prazer obtém o receptor e, consequentemente, com mais prontidao e
forca adere a ele.

A clareza da expressao ajuda o contdgio porque o receptor, que se mistura na sua
consciéncia com o autor, ficard tanto mais satisfeito quanto maior for a clareza com que o
sentimento é transmitido, o qual ele julga hd muito conhecer e sentir, mas para o qual s6
agora encontra expressao.

Mas o grau de contdgio aumenta, acima de tudo, com o grau de sinceridade do artista.
Logo que o espectador, ouvinte ou o leitor sente que o artista estd contagiado pela sua
prépria produgdo e escreve, canta ou representa para ele préprio, e ndao apenas para
impressionar os outros, o receptor é também contagiado por esse estado mental; e
inversamente, assim que o espectador, leitor ou ouvinte sente que o autor ndo estd a
escrever, cantar ou representar para sua prépria satisfacdo — ndo sente ele préprio o que
deseja exprimir — mas estd a fazer isso para o receptor, a resisténcia surge imediatamente, e
nem os mais individuais e presentes sentimentos, assim como as técnicas mais ousadas,
conseguem produzir qualquer contagio, provocando realmente rejeicao.

[...]

A auséncia de qualquer uma destas condi¢cdes exclui uma obra da categoria de arte,
relegando-a para a categoria da falsa arte. Se a obra nao transmite a singularidade do
sentimento do artista e nao é, portanto, individual; se ndo é expressa de maneira inteligivel,
ou se nao teve origem na necessidade interior de expressao do autor, ndo é obra de arte. Se
todas estas condigdes estiverem presentes, mesmo num pequeno grau, entao a obra, mesmo
sendo fraca, serd ainda uma obra de arte.

Ledo Tolstoi, O Que é a Arte? 1898,
trad. de Aires Almeida, Caps. 5 e 15
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Interpretacao

1. Em que se baseia, segundo Tolstoi, a actividade artistica?

2. Por que razédo o grau de contégio da arte depende da maior ou menor individua-
lidade do sentimento transmitido?

3. Por que razao o grau de contagio da arte depende da maior ou menor sinceri-
dade do sentimento transmitido?

4. Por que razao o grau de contdgio da arte depende da clareza do sentimento
transmitido?

5. Como distingue Tolstoi a verdadeira da falsa arte?

Discussao

6. Acha que existe verdadeira arte e falsa arte? Justifique e dé exemplos.

7. Sera que podemos sentir o que os artistas sentem quando criam as suas obras?
Justifique.

8. Havera alguma razdo para nos interessarmos pelos sentimentos individuais
dos artistas? Justifique.

4. Arte e forma

No principio do séc. XX assistiu-se a uma grande revolucdo na arte, principalmente na
pintura. Foi a altura em que surgiu a chamada arte moderna. A pintura moderna chega a
opor-se radicalmente a ideia de representacao. Representar o mundo exterior era uma
coisa que a fotografia fazia perfeitamente, pelo que alguns pintores acharam que deviam
procurar novos caminhos, que nao o da representacdo. Um dos caminhos foi explorar as
possibilidades de composicao, através da organizagao puramente visual de cores, linhas e
formas. A pintura abstracta comegou a imporse e com ela também a ideia da «pintura pela
pintura», daf resultando um conjunto de obras completamente diferentes do que era ha-
bitual.

A explosao da arte moderna veio, assim, mostrar que a diversidade de obras de arte é
bem maior do que as teorias da imitacao e da expressao supunham. Foi neste contexto
gue um conhecido critico e filésofo da arte inglés, Clive Bell (1881-1964), apresentou um
livro intitulado simplesmente Arte, publicado em 1914. Neste livro, Bell defende a chama-
da teoria formalista da arte, a que por vezes também se chama «teoria de Bell-Fry», uma
vez que, além de Bell, o seu amigo, pintor e critico de arte Roger Fry (1866-1934), foi outro
dos seus principais defensores. A teoria formalista da arte alcangou grande sucesso e veio
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a ser defendida por outros filésofos, assim como
por imensos criticos de arte. Exemplos de comen-
térios que manifestam preocupacdes de carater
formalista em relacao a arte sdo os seguintes:

e Este quadro revela uma grande unidade e
sentido de equilibrio.

e E um romance bem estruturado, com um fio
condutor onde se encaixam perfeitamente as
personagens.

e E uma danca com grande dinamismo e com-
plexidade.

7

® Esta € uma cancdo com uma melodia sim-
ples, sbébria e elegante.

Mas o que defende Bell com a sua teoria da
arte? Bell escreve que «o ponto de partida de
qualquer sistema estético tem de ser a experiéncia
pessoal de uma emocao peculiar». Para que esta

@ Quadro com Arco Preto (1912), de Vassily Kan- _ L _ : .
dinsky (1866-1944). Esta ¢ uma das primeiras pinturas af'rmagao nao seja mal mterpretada, ha que

abstractas. sublinhar trés aspectos:

1. Aos objectos que provocam tal emogao chamamos «obras de arte».

2. Diferentes obras de arte podem produzir diferentes emocgoes, mas tais emocoes
tém de ser do mesmo tipo.

3. Essa emocao é apenas o ponto de partida para compreender a arte.

A primeira vista parece que Bell esta proximo da ideia de arte como expressao, pois
diz que tudo comega com uma experiéncia pessoal, a que chama emocao estética. S6
gue nao haveria qualquer emocéao estética se ndo houvesse na propria obra de arte alguma
caracteristica responsavel por tal emocéo. Trata-se de uma emocéao que nao temos a nao
ser quando estamos perante obras de arte. Sempre que temos uma emocao estética es-
tamos perante uma obra de arte. As obras de arte provocam em nés emocoes estéticas
porque tém uma caracteristica capaz de provocar tais emocoes. A questao estd, pois, em
saber que caracteristica é essa.

Para o saber temos de ir além da emocéo. E preciso, diz Bell, inteligéncia. Nao ha com-
preensdo estética se ndo houver sensibilidade, mas também nao ha compreensao esté-
tica se s6 houver sensibilidade. Infelizmente, considera Bell, nem sempre a sensibilidade
e a inteligéncia andam juntas.

E o que deve a inteligéncia, despertada pela emocéao estética, procurar nas obras de
arte? Deve procurar aquela caracteristica comum a todas as obras de arte e que sé nelas
existe. Ou seja, trata-se de uma caracteristica individuadora, pois permite distinguir as
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obras de arte das que o ndo sao. Bell diz que identificar essa caracteristica € o mesmo que
identificar a esséncia das obras de arte; € uma caracteristica que todas tém e que nao po-
deriam deixar de ter sem deixarem de ser arte. Essa caracteristica tera de ser simultanea-
mente condicao necessaria e suficiente da arte. Como vimos, essa caracteristica ndo pode
ser a representacao nem a expressao, pois nenhuma delas € comum a todas as obras de
arte. Que caracteristica € essa, entao?

Numa palavra, é a forma. Quando fala da forma, Bell inclui ndo apenas linhas, mas tam-
bém cores. Nao ha cores sem forma nem linhas sem cor (o preto e o branco também sao
cores). Se pensarmos na pintura — os exemplos de Bell sdo quase sempre da pintura — a
forma é entendida como «combinacao de linhas e cores». Mas também se pode dizer que
a musica, por exemplo, tem forma, na medida em que o0s sons estdo temporalmente orga-
nizados de uma determinada maneira.

S6 que, poder-se-ia objectar, muitissimas coisas que ndo sao arte tém forma também.
Contudo, Bell ndo se refere a uma forma qualquer. Bell pensa que um objecto so6 é arte se
tiver forma significante. A arte, de acordo com a teoria formalista de Bell, pode definirse
assim:

e X é arte se, e so se, tem forma significante.

Bell fala de forma significante e ndo simplesmente de forma. Isto porque praticamente
todas as coisas que vemos, como as pedras, as nuvens, as cadeiras ou os livros tém for-
ma. No caso da pintura, por exemplo, a forma ndo é uma qualquer combinacgédo de linhas
e cores, mas uma certa combinacao de linhas e cores. Assim, se um objecto tem ou nao
forma significante, € uma questao de ver se o objecto se destaca pela sua forma e se é
precisamente a forma que nos chama a atencéo para o objecto. A forma significante é,
pois, aquilo que, num objecto, nao pode ser alterado, simplificado ou adaptado sem perder
0 seu interesse e 0 seu significado.

Mesmo assim, podemos pensar em coisas que tém forma significante mas que nao
sao arte. Ha placas de sinalizacéo de transito cuja forma é significante, pois o seu signi-
ficado depende exclusivamente da sua forma: o seu significado depende de serem trian-
gulares, redondas ou quadradas; se sao azuis, vermelhos, etc. Todavia, nao sao arte. Mas
o formalista alega que ha uma diferenca importante entre os objectos de arte e as placas
de transito: estas tém como principal objectivo informarnos de algo e nao exibir a sua
forma, ao passo que exibir a sua forma é o objectivo primordial dos objectos de arte.
E principalmente com essa finalidade que as obras de arte sdo concebidas: para exibir a
sua forma.

O formalista pensa que a pintura pode até representar as coisas exteriores, mas
defende que ndo é por isso que € arte. Analisar esteticamente um quadro €, pensam 0s
formalistas, realcar a disposicdo das formas na tela, bem como a relagao entre as linhas e
a utilizacao das cores, de modo a verificar se tudo isso se combina de forma significante.
Mesmo que o quadro represente algo, o que representa € esteticamente irrelevante.
Quaisquer outras finalidades, além da simples exibicdo da sua forma séo, alias, irrele-
vantes. E por isso que mesmo aqueles que ndo sdo religiosos estdao em condicoes de
apreciar esteticamente a musica religiosa de Bach. Que uma obra tenha fins religiosos,
morais, politicos ou outros é irrelevante, pensa o formalista.
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Esta teoria parece ter uma enorme vantagem em relagao as anteriores: pode incluir
todo o tipo de obras de arte, inclusivamente obras que exemplifiguem formas de arte ainda
por inventar. Desde que provoque emocdes estéticas, qualquer objecto é arte, ficando
assim ultrapassado o caracter restritivo das teorias anteriores.

Objeccoes a teoria formalista

] A teoria formalista enfrenta, todavia, sérios
problemas. O primeiro é que ha objectos de arte

que nao se distinguem visualmente de outros
que nao sao arte. Por exemplo, ndo vemos qual-
quer diferenca entre a forma da célebre Caixa de
Brillo, de Andy Warhol, e as outras caixas utili-
zadas pelo fabricante de detergentes Brillo. Se o
que faz um objecto ser arte é a sua forma, entao
todas estas caixas deveriam ser também objec-
tos de arte. Mas néo séao.

Outra dificuldade consiste em explicar exac-
tamente em que consiste a forma significante.
Como sabemos que um objecto tem forma signi-
ficante ou ndo? O formalista diz que sabemos
isso porque temos emogoes quando o observa-
mos. Mas se |lhe perguntarmos o que € uma
emocao estética, ele responde que € o tipo de
emocao provocado pela forma significante. As-
sim, 0 que se esta a dizer é que tem forma signi-
i ficante porque temos emocoOes estéticas e
temos emocdes estéticas porque tem forma
significante. Ora, esta resposta é circular, pelo

[l Caixa de Brillo (1964), de Andy Warhol (1928-
-1987). Esta célebre obra de arte é uma réplica em .
contraplacado das caixas em papelao de detergen- que nada adianta.
te Brillo para a loica. Tentando evitar a circularidade anterior, Bell

diz que identificar a forma significante ¢ uma
questao de sensibilidade. Qualquer pessoa sensivel percebe quando um objecto tem
forma significante. Uma pessoa sensivel sabe-o porque sente emocao estética perante
tais objectos e as pessoas que nao reconhecem a forma significante sao insensiveis, su-
gere Bell. Mas esta resposta também nao é esclarecedora, pois ¢ mais uma fuga as
dificuldades do que um argumento. Esta resposta encara a forma significante (e a emocéao
estética a que da origem) como algo misterioso a que poucos tém acesso. Assim, a no-
cao de forma significante parece tdo imprecisa que nao se imagina o que poderia servir
de contra-exemplo. Mas nao admitir a possibilidade de contra-exemplos é caracteristico das
més teorias.
Porém, é inegavel que a forma é um aspecto importante de muitas obras de arte, prin-
cipalmente de arte moderna.
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Revisao
—

1. O que leva Bell a atribuir grande importancia a emocao estética?

2. Bell pensa que nao basta haver emocao estética para se compreender esteti-
camente uma obra de arte. Porqué?

3. O que é, segundo Bell, a forma significante?

4. Por que razao a representacao €, segundo Bell, esteticamente irrelevante?
5. Apresente uma vantagem da teoria formalista de Bell.

6. Apresente um contra-exemplo a teoria da arte como forma.

7. Expligue a acusacao de circularidade feita a Bell a proposito da anélise da no-
cdo de forma significante.

8. Explique a critica de que a nocao de forma significante é demasiado impre-
cisa.

Discussao

—

9. Sera que o contelido de um romance € irrelevante para o seu valor estético?
Porqué?

10. As caixas de detergentes Brillo ndo sdo contra-exemplos a teoria de Bell. Afi-
nal, quando a caixa de Brillo &€ exposta numa galeria de arte tem a funcao de
exibir a sua forma, tornando-se deste modo uma obra de arte. Ao passo que
guando é exposta nas prateleiras de um supermercado tem a funcao de exibir
o detergente, ndo se tratando assim de uma obra de arte.» Concorda? Por-
qué?

11. Concorda com a teoria de Bell? Porqué?
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Texto 33

A Arte é Forma Significante
Clive Bell

O ponto de partida para todos os sistemas da estética tem de ser a experiéncia pessoal
de uma emogao peculiar. Aos objectos que provocam tal emo¢ao chamamos obras de arte.
Qualquer pessoa sensivel concorda que ha uma emo¢ao peculiar provocada pelas obras de
arte. Naturalmente, ndo quero com isto dizer que todas as obras de arte provocam a mesma
emocao. Pelo contrério, cada obra de arte produz uma emocao diferente. Mas todas essas
emogoes podem ser identificadas como emogdes do mesmo tipo. Seja como for, esta é, até
agora, a melhor opinido. Que existe um tipo particular de emogao provocado por obras de
arte visual e que essa emocdo é provocada por todos os tipos de arte visual, por pinturas,
esculturas, edificios, pecas de ceramica, gravuras, téxteis, etc., etc., ndo é disputado, penso
eu, por ninguém capaz de a sentir. Esta emoc¢ao é chamada emocao estética, e se pudermos
descobrir alguma qualidade comum e peculiar a todos os objectos que a provocam, teremos
resolvido o que considero ser o problema central da estética. Teremos descoberto a quali-
dade essencial da obra de arte, a qualidade que distingue as obras de arte de outras classes
de objectos.

Com efeito, ou todas as obras de arte visual tém alguma qualidade co-
mum, ou quando falamos de «obras de arte» estamos a desconversar. Cada
pessoa fala de «arte», fazendo uma classificagdo mental pela qual distingue a
classe das «obras de arte» de todas as outras classes. Qual é a justificacao para
essa classificagao? Qual é a qualidade comum e peculiar a todos os membros
dessa classe? Seja ela qual for, nao hd ddavida que se encontra muitas vezes
acompanhada por outras qualidades; mas estas sdo fortuitas — aquela é
essencial. Tem de haver uma qualquer qualidade sem a qual uma obra de arte
ndo existe; na posse da qual nenhuma obra é, no minimo, destituida de valor.
Que qualidade é essa? Que qualidade é partilhada por todos os objectos que
provocam as nossas emogoes estéticas? Que qualidade é comum a [igreja de]

Santa Sofia e aos vitrais [da catedral] de Chartres, a escultura mexicana, a

[ Clive Bell, de Roger uma taga persa, aos tapetes chineses, aos frescos de Giotto, em Pddua, e as
Fry (1866-1934). Bell foi

um influente ensaista

e critico de arte inglés. parece possivel — a forma significante. Em cada uma destas coisas, linhas e

obras-primas de Poussin, Piero della Francesca e Cézanne? S6 uma resposta

cores combinadas de uma maneira particular, certas formas e relacoes de

formas, estimulam as nossas emogdes estéticas. A estas relacdes e combinag¢des de linhas e

cores, a estas formas esteticamente tocantes, chamo «Forma Significante»; e a «Forma
Significante» é a tal qualidade comum a todas as obras de arte visual.

A hipétese de que a forma significante é a qualidade essencial de uma obra de arte tem

ao menos o mérito negado a muitas outras mais famosas e impressionantes — ajuda a

explicar as coisas. Todos conhecemos quadros que nos interessam e despertam a nossa

I 53 e

—b—



39-66 2007.04.01 17:29 Pagina 59 $

A criacao artistica e a obra de arte

admirag¢ao, mas nao nos emocionam como obras de arte. A esta classe pertence aquilo a que
chamo «Pintura Descritiva» — isto é, pintura em que as formas ndo sdo usadas como
objectos de emog¢ao, mas como meios de sugerir emog¢ao ou veicular informacao. Retratos
de valor psicoldgico ou histdrico, obras topogréficas, quadros que contam histérias e
sugerem situacdes, ilustracoes de todos os tipos, pertencem a esta classe. Que todos
reconhecemos a distingdo é evidente, pois quem nao disse ja que tal e tal desenho era
excelente como ilustra¢dao, mas sem valor como obra de arte? Claro que muitos quadros
descritivos tém, entre outras qualidades, significado formal, sendo, por isso, obras de arte;
mas muitos outros ndo. Eles interessam-nos; podem emocionar-nos também de uma
centena de maneiras diferentes, mas ndo nos emocionam esteticamente. De acordo com a
minha hipétese, nao sao obras de arte. Nao afectam as nossas emogdes estéticas porque nao
sdo as suas formas, mas as ideias ou informagao sugeridas ou veiculadas pelas suas formas,
que nos afectam. [...]

Que ninguém pense que a representagdo é ma em si; uma forma realista pode ser tdo
significante, enquanto parte do desenho, como uma forma abstracta. Mas se uma forma
figurativa tem valor, é como forma, e ndo como representagao. O elemento figurativo numa
obra de arte pode ou nio ser prejudicial; é sempre irrelevante. Pois para apreciar uma obra
de arte ndo precisamos de nos fazer acompanhar de nada da nossa vida, nem de nenhum
conhecimento das suas ideias e ocupagdes, nem de qualquer familiaridade com as suas
emogdes. A arte transporta-nos do mundo da actividade humana para o mundo da exal-
tacdo estética. Por um momento, somos afastados dos interesses humanos; as nossas previ-
sOes e recordagdes sao aprisionadas; somos elevados acima do fluxo da vida.

Clive Bell, «<A Hipétese Estética», 1914, trad. adaptada de Vitor Silva, pp. 28-41

Interpretacao

1. Que importancia tem, segundo Bell, a descoberta da qualidade comum e pe-
culiar a todos os objectos que provocam emocoes estéticas?

2. Como descreve Bell a forma significante na pintura?

3. Por que razao pensa Bell que a chamada «pintura descritiva» nao € necessaria-
mente arte?

4. Bell afirma que «para apreciar uma obra de arte nao precisamos de nos fazer
acompanhar de nada da nossa vida». Porqué?

s 59 =



39-66 2007.04.01 17:29 Pagina 60 $

A DIMENSAO ESTETICA

Discussao

5. «Para apreciar uma obra de arte ndo precisamos de nos fazer acompanhar de
nada da nossa vida». Concorda? Porqué?

6. «O elemento figurativo numa obra de arte é sempre irrelevante». Concorda.
Porqué?

7. Como sabemos se um objecto tem forma significante? Justifique.

8. «Qualquer pessoa concorda que ha uma emocéo peculiar provocada pelas
obras de arte», diz Bell. Concorda? Porqué?

5. A arte pode ser definida?

Na seccao anterior utilizamos o exemplo da Caixa de Brillo, de Andy Warhol, para levan-
tar dificuldades a teoria formalista de Bell. Mas Bell dificilmente estaria a espera de uma
dificuldade dessas, posto que Caixa de Brillo era uma obra impensavel quando Bell publi-
cou o seu livro Arte, em 1914. Caixa de Brillo € uma obra de 1964.

Os artistas tém concebido obras cada vez mais afastadas de tudo o que até entéo se
tem feito. Muita gente associa a criatividade da arte a um processo de constante inovacao
e, por vezes, de corte com o passado. Os objectos que podem ser classificados como arte
sao de tal maneira diferentes entre si que parece impossivel apresentar caracteristicas
comuns a todas as obras de arte.

Tendo isso em conta, alguns filésofos da arte, como o americano Morris Weitz (1916-
-81), concluiram que a arte é indefinivel. Na opiniao de Weitz as teorias anteriores falharam
ao tentar definir a arte precisamente porque a arte nao pode ser definida. Qualquer ten-
tativa de definir arte esta, portanto, condenada ao fracasso.

As tentativas de definicdo de arte procuraram estabelecer as condicoes necessérias e
suficientes da arte. Fazer isso € o mesmo que determinar a caracteristica ou conjunto de
caracteristicas comuns a todas as obras de arte, assim como a caracteristica ou conjunto
de caracteristicas que s6 as obras de arte partilham. A tese de Weitz é que ndo ha uma
caracteristica ou conjunto de caracteristicas que todas as obras de arte tenham em
comum. Isto é, ndo hé caracteristicas necessdérias e suficientes da arte.

Em vez de tentarmos definir arte, o melhor é tentar perceber em que circunstancias
classificamos algo como arte. Que uso fazemos do conceito de arte?

Aplicamos o conceito de arte de maneira a incluir coisas completamente novas e ines-
peradas, as quais se propdem, inclusivamente, romper com o que parecia estar estabe-
lecido. Em sintese, o conceito de arte é, defende Weitz, um conceito aberto.

B Um conceito é aberto se as suas condicoes de aplicacdo sao reajustaveis e corri-
giveis.
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Isto significa que pode surgir um novo caso, ainda que apenas imaginado, que exija da
nossa parte uma decisdo de alargar o uso do conceito. Por exemplo, antes do artista fran-
cés Marcel Duchamp, o conceito de arte ndo se aplicava a objectos que nao fossem produ-
zidos pelo proéprio artista. Os célebres ready-made de Duchamp obrigaram a alargar o con-
ceito de arte, cuja extensao passou a incluir objectos que antes néo incluia.

Claro que nem todos os conceitos sdo abertos; ha conceitos fechados. Uma vez que a
arte é inovadora e criativa, tem de admitir novos casos; por isso, o conceito de arte nao
pode ser fechado.

Apesar de nao haver caracteristicas comuns a todos 0s objectos de arte e de este ser
um conceito aberto, ndo deixamos de saber aplicar o conceito de arte. Weitz defende que
acontece com os objectos de arte 0 mesmo que entre pessoas da mesma familia. Numa
familia, o filho pode ter os olhos parecidos com os do pai, o pai ter o nariz parecido com
o dairma e airma ter a boca parecida com a do avd sem, no entanto, haver qualquer pare-
cenca entre o filho e a avd. Mesmo nao havendo qualquer caracteristica comum a todos
os membros da familia, somos capazes de ver que pertencem a mesma familia. A esta
rede de parecencas chamava o filésofo austriaco Wittgenstein (1889-1951) parecencas
familiares, nocao que Weitz também adoptou.

Com a arte passa-se exactamente a mesma coisa, defende Weitz. Comega-se com
uma obra que todos aceitam como arte, depois surge uma nova candidata a obra de arte
gue tem algumas parecencas com a anterior e, por isso, é também classificada como arte.
Seguidamente aparece mais outra candidata que tem certas parecengas com a Ultima;
também ela passa a ser arte. No final temos uma teia de parecencas familiares, mas ne-
nhum conjunto fixo de caracteristicas comuns a todas. Eis a razdo por que sabemos iden-
tificar obras de arte, mesmo sem haver condicoes necessdrias para algo ser arte e, por-
tanto, sem dispormos de qualquer definicdo de arte.

Objeccoes a teoria da indefinibilidade da arte

Ha trés objeccbes centrais aos argumentos de Weitz.

1. O facto de nao ser possivel observar uma propriedade ou conjunto fixo de proprieda-
des partilhadas por todas as obras de arte nao mostra que nao ha condicées neces-
sdrias para uma coisa ser arte. Em vez de um conjunto fixo de condicoes necessa-
rias, pode haver mais do que uma maneira de um objecto se tornar arte. Assim,
mesmo que nao seja possivel encontrar uma condicdo necessaria ou um conjunto
—formado por X, Ye Z—-de condicdes necessdrias, estas podem ainda ser expressas
através da disjuncao X ou Y ou Z. Por exemplo nao é necessario ser pai e tio € irmao
e filho e primo, etc. de alguém para ser seu parente. Mas é necessario ser pai ou tio
ou irméao ou filho ou primo ou etc.

2. Ao dizer que a arte ndo pode ser definida por ser um conceito aberto, Weitz baseia-
-se na constatacao de que a arte é criativa, inovadora e subversiva. Mas isso é o
mesmo que descrever a natureza da arte e, portanto, admitir que afinal ha certas
condicoes necessdérias. Nesse caso, ser o resultado da criatividade humana em fun-
cao de um propodsito estético constituiria uma condigcao necessaria da arte.
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3. O filésofo George Dickie defende que a nocédo de parecenca familiar s6 por si nao
permite usar competentemente o conceito de arte. Por um lado, argumenta Dickie,
as simples parecencas nao chegam para incluir objectos diferentes na mesma fami-
lia, pois tudo acaba por se parecer com tudo em algum aspecto. Por exemplo, algu-
mas pessoas, apesar de serem muito parecidas, nao pertencem a mesma familia,
como sucede entre as vulgares caixas de Brillo e a obra de Warhol atras referida.
Portanto, é preciso algo mais do que simples parecencas. Assim, a nocao de pare-
cenca familiar parece néo ter grande utilidade quando se trata de classificar (ou nédo
calssificar) algo como arte.

Afinal, em que nos baseamos para dizer que algo é arte?

Revisao

. Por que razao pensa \Weitz que as teorias anteriores falharam em definir arte?
. O que pensa Weitz que devemos fazer em vez de tentar definir a arte?
. O que é um conceito aberto?

. Por que razao o conceito de arte é aberto?

G A W N =

. Segundo Weitz, ainda que nao se possa definir o conceito de arte, é possivel
aplica-lo correctamente. Como?

6. Alguns criticos de Weitz alegam que o facto de ndo encontrarmos proprieda-
des comuns a todos 0s objectos de arte nao mostra que nao haja condicoes
necessarias para um objecto ser arte. Porqué?

7. Exponha a critica de Dickie a ideia de que aplicamos correctamente o conceito
de arte detectando parecencas familiares.

Discussao

8. Serd que, de acordo com a teoria da parecenca familiar, uma reproducao
fotogréafica em tamanho real de uma pintura famosa € uma obra de arte? Por-
qué?

9. Betsy, uma chimpanzé do Jardim Zoolégico de Baltimore, nos Estados Uni-
dos, conseguiu, com algumas tintas e papel que colocaram a sua disposicéao,
fazer vérios produtos a que poderiamos chamar pinturas. Algumas das suas
pinturas foram expostas no Field Museum of Natural History, um museu de
histéria natural de Chicago. Seréd que as pinturas de Betsy sédo arte? Porqué?

10. A arte pode ser definida? Porqué?
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Texto 34

A Arte nao Pode ser Definida
Morris Weitz

Os jogos de cartas sao como os jogos de tabuleiro em alguns aspectos mas nao noutros.
Nem todos os jogos sao divertidos, e nem sempre hd ganhar e perder, ou competi¢do entre
os jogadores. Alguns jogos assemelham-se a outros em alguns aspectos — isto é tudo. O que
encontramos nao sao propriedades necessarias e suficientes, mas apenas «uma rede com-
plicada de parecencgas que se cruzam e sobrepdem entre si», de tal modo que podemos dizer
que os jogos formam uma familia com parecencgas de familia e sem qualquer trago comum.
Se perguntarmos o que é um jogo, para responder vamos buscar exemplos de jogos, descre-
vemo-los, e acrescentamos o seguinte: «a isto e a coisas parecidas chama-se um jogo». Isto
¢ tudo o que precisamos de dizer e de facto tudo o que sabemos acerca de jogos. Saber o
que é um jogo nao é saber uma defini¢do real ou uma teoria, mas ser capaz de reconhecer
e explicar os jogos e ser capaz de decidir de entre exemplos novos e imaginarios a quais
chamariamos «jogos».

O problema da natureza da arte é como o da natureza dos jogos, pelo menos neste as-
pecto: se olharmos realmente para aquilo a que chamamos «arte», também nio iremos
encontrar qualquer propriedade comum — apenas cadeias de similaridades. Saber o que é a
arte ndo é apreender uma esséncia manifesta ou latente mas ser capaz de reconhecer, des-
crever e explicar aquelas coisas a que chamamos «arte» em virtude de certas similaridades.

A semelhanca basica entre estes conceitos é a sua estrutura aberta. Ao elucida-los, pode-
-se apresentar alguns casos (paradigmadticos), acerca dos quais nao pode existir a minima
duavida ao serem descritos como «arte» ou «jogo», mas nao é possivel fornecer um conjunto
exaustivo de exemplos. Posso fazer uma lista de alguns casos e algumas condigoes sob as
quais aplico correctamente o conceito de arte, mas nao posso fazer uma lista de todos esses
casos e condi¢des pela simples razdo que estao sempre a surgir ou a antever-se condigoes
novas ou imprevisiveis.

Um conceito ¢ aberto se as suas condi¢des de aplicagao sao reajustaveis e corrigiveis; isto
é, se se pode imaginar ou acontecer uma situagdo ou um caso que requeresse algum tipo de
decisdao da nossa parte de modo ou a alargar o uso do conceito para abranger o novo caso
ou a fechar o conceito inventando um novo para abranger o novo caso e a sua nova
propriedade. Se podemos estabelecer condigdes necessdrias e suficientes para a aplicagdo de
um conceito, o conceito é fechado. Mas isto é algo que apenas pode acontecer na légica e
na matemadtica onde os conceitos sao construidos e completamente definidos. Isto nao
pode acontecer com conceitos empiricamente descritivos e normativos, a nao ser que os
fechemos arbitrariamente estipulando o alcance dos seus usos.

[...]
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O préprio conceito de arte é um conceito aberto. Novas condi¢des (novos casos) surgi-
ram e continuardo certamente a surgir; aparecerao novas formas de arte, novos movimen-
tos, que irdo exigir uma decisao por parte dos interessados, normalmente criticos de arte
profissionais, sobre se o conceito deve ou nao ser alargado. Os estetas podem estabelecer
condi¢des de similaridade, mas nunca condi¢cdes necessdrias e suficientes para a correcta
aplica¢ao do conceito. Com o conceito arte, as suas condi¢des de aplicagdo nunca podem
ser exaustivamente enumeradas, uma vez que novos casos podem sempre ser considerados
ou criados pelos artistas, ou mesmo pela natureza, o que exigird uma decisao por parte de
alguém em alargar ou fechar o velho conceito ou em inventar um novo (por exemplo, «Isto
ndo é uma escultura, é um mobile.»)

Assim, aquilo que estou a defender é que o préprio carcter expansivo e empreendedor
da arte, as suas sempre presentes mudancas e novas criagdes, torna logicamente impossivel
garantir um qualquer conjunto de propriedades definidoras. E claro que podemos escolher
fechar o conceito. Mas fazer isso com arte ou tragédia ou retrato, etc., é ridiculo, uma vez
que exclui as préprias condi¢des de criatividade na arte.

Morris Weitz, «<O Papel da Teoria na Estética», 1956, trad. de Célia Teixeira, pp. 3-5

Interpretacao

1. Expligue em que sentido o conceito de jogo é comparavel ao conceito de arte,
segundo Weitz.

2. Como sabemos, segundo Weitz, que um dado objecto faz parte da extensao
do conceito de arte?

3. O que é um conceito fechado?

4. Por que razao pensa Weitz que nao faz sentido fechar o conceito de arte?

Discussao

5. Sera que, de acordo com Weitz, tudo pode ser arte? Porqué?

6. Sera que pelo facto de um conceito ser aberto, nao pode ser definido? Justi-
fique.

7. Sera que nao precisamos mesmo de definir arte? Justifique.
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A arte pode ser definida?
Nao

N&o ha condicdes necessarias
nem suficientes da arte. Arte € um
conceito aberto. (Morris \Weitz)

B Estudo complementar I

B Almeida, Aires e Murcho, Desidério (2006) «Estética» in Textos e Problemas de Filo-
sofia. Lisboa: Platano, Cap. b.

B D'Orey, Carmo (1999) «Teorias Essencialistas» in A Exemplificacdo na Arte. Lisboa:
Gulbenkian, Cap. Ill.

B Graham, Gordon (1997), «Definir a Arte», in Filosofia das Artes: Introducdo a Esté-
tica. Trad. de Carlos Leone. Lisboa: Edicoes 70, 2001, Cap. 8.

B Hanslick, Eduard (1854) Do Belo Musical. Trad. de Artur Moréao. Lisboa: Edicoes 70,
1994,

B Warburton, Nigel (1995) «Pode a Arte ser Definida?», in Elementos Basicos de Filo-
sofia. Trad. de Desidério Murcho. Lisboa: Gradiva, 1998, Cap. 7.

Almeida, Aires (2000) «O Que ¢é Arte?» in Critica, http://www.criticanarede.com/fil_
tresteoriasdaarte.html.

Battin, Margaret (1989) «O Que ¢é a Arte?», in Critica, http://www.criticanarede.com/
html/fil_oqueeaarte.html.

Costa, Claudio (2005) «Teorias da Arte», in Critica, http://www.criticanarede.com/
html/est_tarte.html.

NS 65

—b—



39-66 2007.04.01 17:29 Pagina 66 $



67-83 2007.04.01 17:31 Pagina 67

Capitulo 14
A arte: producao e consumo,
comunicacao e conhecimento

1. O problema

Seccoes
A arte ocupa um lugar importante em quase todos os 1. O problema, 67
povos e épocas. Mas o que leva as pessoas de diferentes 2. O valor intrinseco da arte, 68
povos e épocas a produzir e a consumir arte? Como se 3. O valor instrumental da arte, 71
explica que tantos artistas dediquem vidas inteiras a pro-
duzir objectos de arte e que um numero ainda maior de
Textos

pessoas estejam dispostas a pagar bem para poder usu-
35. Forma e Beleza, 70

fruir deles? Por que razdo a arte é assim tao importante? Oscar Wilde

Da resposta a estas perguntas depende em parte a solu- 36. Arte e Prazer, 78

¢ao para um dos principais problemas de filosofia da arte: Jeremy Bentham

o problema do valor da arte. Trata-se de saber o que tor- 37. Arte e Progresso Moral, 80

na a arte tao valiosa, a ponto de lhe dedicarmos uma parte Leao Tolstoi

substancial dos nossos recursos e energias. 38. O Valor Cognitivo da Arte, 81
Os filésofos divergem acerca do tipo de valor que os Nelson Goodman

objectos de arte tém. Alguns defendem que o valor da

arte € intrinseco, ao passo que outros defendem, pelo Objectivos

contrario, que é instrumental.
B Compreender o problema do valor da arte.

B Uma coisa tem valor intrinseco se ¢ valiosa por si. W Compresnder & avaliar as teorias do valor
instrinseco da arte.
B Uma coisa tem valor instrumental se ¢ um meio B Compreender e avaliar as teorias
para um fim independente, o qual se considera instrumentalistas da arte.
valioso.
Conceitos
) No primeiro (.:aso, defgnde-se que o Ya_|or de um ob- M Valor intrinseco / valor instrumental,
jecto de arte reside exclusivamente em si, independente- autonomismo, instrumentalismo,
mente de quaisquer aspectos externos ou efeitos que esteticismo.

possa produzir. Por isso, as teorias do valor intrinseco da
arte chama-se teorias autonomistas: o valor da arte € au-
ténomo. Ao dizer que os objectos de arte tém valor em si,

M Hedonismo, moralismo, cognitivismo.
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0 autonomista s6 pode estar a referir-se as propriedades formais e estruturais desses ob-
jectos, as quais se da o nome de propriedades estéticas. Trata-se de propriedades como
a beleza, a harmonia das formas e a unidade estrutural, entre outras. Aspectos como o
conteudo ou a mensagem que o artista eventualmente procure transmitir ndo fazem parte
das propriedades estéticas. Assim, em principio, estas também nao fazem parte do seu
valor intrinseco.

No segundo caso, defende-se que a arte tem valor porque através dela se podem
alcancar certos fins considerados importantes: comunicar ideias, adquirir conhecimento,
obter prazer, educar a sensibilidade, etc. Se assim for, a arte tem valor porque cumpre uma
funcdo e é um instrumento ao servico de algo valioso. O seu conteddo ou a mensagem
que as pessoas possam encontrar nos objectos de arte é que 0s torna artisticamente
valiosos. Por retirarmos algum beneficio ao apreciar objectos de arte é que eles se tornam
importantes para nés. O valor da arte depende, por assim dizer, daquilo que ela faz por
nos. Estas sdo as chamadas teorias instrumentalistas da arte.

2. O valor intrinseco da arte

A ideia de que o valor da arte é intrinseco é relativamente recente. Inspirada no
romantismo, comecou por ser defendida na primeira metade do séc. xiIX, em Franca, por
figuras como o poeta Charles Baudelaire (1821-1867). Era entdo conhecida como a teoria
da arte pela arte. Os defensores da arte pela arte consideravam que o valor de uma obra
de arte nao precisava de justificagao: a sua beleza falava por si e nada mais contava.

Esteticismo

Na segunda metade do séc. XIX a ideia da arte
pela arte acabou por ganhar adeptos também nas
Ilhas Britanicas, o mais destacado dos quais foi o
escritor Oscar Wilde (1854-1900). Esta posicao pas-
sou entao a ser conhecida como esteticismo, pois
0s seus partidarios enfatizavam a ideia de que o va-
lor das obras de arte dependia exclusivamente das
suas caracteristicas estéticas internas: a beleza das
suas formas.

Os esteticistas, em geral, argumentam da se-
guinte maneira a favor do valor intrinseco da arte.
Por um lado, se o valor de uma obra de arte depen-
desse do seu conteldo ou da mensagem a trans-

[ Nabuco (1842), cena da ¢pera de Giuseppe Verdi

(1813-1901), através da qual o compositor mani- o~ J ) N Y
festou as suas fortes aspiracdes polfticas naciona- mitir, estariamos a valorizar ndo a propria obra mas

listas. Para o esteticista, a mensagem politica que a mensagem. Mas, nesse caso, deixariamos de ter

uma obra de arte eventualmente possa conter €

; - razOes para nos interessarmos pela obra, uma vez
irrelevante para o seu valor artistico.

compreendida a mensagem transmitida. Nao €, to-

I 68 Iam
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davia, isso que acontece, até porgue 0 N0SSO apego as obras de arte leva-nos a encara-las
como Unicas e indispensaveis.

Por outro lado, se a finalidade de uma dada obra de arte puder ser alcancada por outros
meios, entao a obra deixa de ser insubstituivel. Mas as pessoas em geral consideram
insubstituiveis as obras de arte. Nada pode substituir a leitura de Os Maias, mesmo que
nos expliqguem o que Eca de Queirdés quis mostrar ao escrever esse romance. Portanto,
Os Maias tem valor intrinseco e so6 isso permite explicar o seu valor artistico.

Do mesmo modo, alega o esteticista, o facto de diferentes obras de arte terem um
conteudo idéntico ou de transmitirem a mesma mensagem, nao implica que tenham o
mesmo valor artistico. Logo, o seu valor artistico depende das suas caracteristicas inter-
nas e nao de qualquer propdsito exterior que possam servir. Além disso, ter valor historico,
moral, politico ou comercial € muito diferente de ter valor artistico, que € o que importa
explicar.

Objeccoes ao esteticismo

Uma das criticas frequentes ao esteticismo é que se tudo o que conta para o valor
artistico de uma obra sédo as suas propriedades formais ou a sua estrutura interna, como
alega o esteticista, entdo uma obra pode ser profundamente imoral
sem perder, por isso, qualquer valor. Oscar Wilde chegou mesmo a
afirmar que toda a arte & imoral — tese conhecida como «decaden-
tismo». Mas isso parece inaceitavel, pois as pessoas em geral nao
atribuem o mesmo valor a obras dessas, que sao frequentemente
repudiadas.

Outra critica é suscitada pelos termos que muitos criticos de
arte utilizam para avaliar obras de arte. Algumas obras sao especial-
mente valorizadas pela sua profundidade ou por serem iluminantes.
Outras sédo desvalorizadas por serem superficiais, ingénuas ou sen-
timentais. Ora, estes termos referem-se ao conteldo veiculado por
essas obras e ndo as suas caracteristicas formais ou estruturais. [ Oscar Wilde
Mas se excluirmos estes termos da critica de arte, ficamos sem sa- (E1854‘1900)-,
ber como explicar de forma convincente por que razéo certas obras eifﬁ;i?;ff“
tém mais valor do que outras. irlandés.

A chamada arte conceptual também levanta problemas ao esteti-
cismo, pois muitas vezes nestas obras os aspectos formais sdo manifesta e assumida-
mente secundarios. Fonte, de Duchamp, é uma das mais célebres obras de arte do séc.
XX (ver imagem, pag. 43). Contudo, as suas caracteristicas formais sédo exactamente iguais
as de muitos outros objectos que ndo tém qualquer valor artistico. Se o esteticista tivesse
razao, todos os urindis com as mesmas propriedades intrinsecas da Fonte deviam ter valor
artistico. Mas ninguém acha que tém. Logo, o esteticista ndo tem razao.
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Revisao

1. Formule o problema do valor da arte.

2. Distinga valor intrinseco de valor instrumental e dé um exemplo de cada.
3. Qual é a tese central das teorias autonomistas da arte?

4. Qual é a tese central das teorias instrumentalistas da arte?

5. O que é o esteticismo?

6. Reconstitua o argumento esteticista da indispensabilidade da arte.

7. Reconstitua o argumento esteticista da insubstituibilidade da arte.

8. Reconstitua o argumento esteticista sobre a diferenca de valor artistico de
obras com conteudo idéntico.

9. Explique a critica ao esteticismo baseada nos termos que os criticos de arte
usam para avaliar obras de arte.

10. Apresente um contra-exemplo ao esteticismo.

Discussao

11. Acha que se o contelido de uma obra de arte for imoral, isso |he retira valor
artistico? Porqué?

12. Concorda com o esteticista? Porqué?

Texto 35

Forma e Beleza
Oscar Wilde

[...] O verdadeiro artista é aquele que passa nao do sentimento a forma, mas da forma
ao pensamento e a paixdo. Nao concebe primeiro uma ideia, dizendo depois para si mesmo
«Vou pér esta ideia num complexo esquema métrico de catorze versos», mas, conhecendo
a beleza formal do soneto, concebe certos modos musicais e esquemas rimaticos, e é a
forma em si que sugere o que deverad preenché-la e tornar intelectual e emocionalmente

—b—
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completa. De vez em quando o mundo clama contra algum maravilhoso artista poético
porque, para usar uma frase tola e batida, ele «<nao tem nada a dizer». Mas se tivesse alguma
coisa a dizer provavelmente a diria, e o resultado seria aborrecido. E apenas porque nao tem
qualquer mensagem nova que ele é capaz de produzir uma obra bela. Como qualquer outro
artista, adquire inspira¢ao da forma, e unicamente da forma. Uma paixao verdadeira leva-
-lo-ia a ruina. O que acontece na realidade estraga-se para a arte. Toda a mé poesia deriva
de um sentimento genuino.

Oscar Wilde, Intengdes, 1891, trad. de Anténio Feijo, p. 169

Interpretacao

1. Explique o significado da seguinte afirmacédo: «O verdadeiro artista é aquele
que passa ndo do sentimento a forma, mas da forma ao pensamento e a pai-
Xa0.»

2. Por que pensa Oscar Wilde que é incorrecto acusar um artista por néo ter nada
a dizer?

Discussao

3. Concorda que a frase «ndo tem nada a dizer» acerca do artista é tola? Porqué?

4. «Toda a méa poesia deriva de um sentimento genuino.» Concorda? Porqué?

3. O valor instrumental da arte

Ha fildsofos que pensam que a arte € um meio para obter prazer, outros pensam que
é uma forma de comunicacgao, outros dizem ser um meio de unir as pessoas em torno de
certos valores, outros consideram a arte uma forma de alargar o nosso conhecimento do
mundo. O que tém estes fildsofos em comum? A resposta é que todos defendem o
caracter instrumental da arte: que o valor da arte reside nos efeitos que produz.

Vamos estudar trés das mais importantes teorias instrumentalistas:

1. Hedonismo
2. Moralismo

3. Cognitivismo

s .
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Arte e prazer: hedonismo

Pensar que o valor da arte reside no prazer que nos proporciona é, talvez, uma das
ideias mais comuns. O raciocinio subjacente é o seguinte:

Se uma coisa proporciona prazer, tem valor.
A arte proporciona prazer.
Logo, a arte tem valor.

Assim, a justificacdo para o valor da arte encontra-se no prazer que da. Esta teoria é
chamada hedonismo, pois os hedonistas defendem que a felicidade consiste apenas na
obtencao de prazer.

O raciocinio anterior é valido, mas serdo as suas premissas ver-
dadeiras? Comecemos pela segunda premissa: «A arte proporciona
prazer». Para sabermos se é verdadeira precisamos de esclarecer
antes o que se entende exactamente por «prazer». Podemos dizer
que o prazer é aqui tomado no sentido de divertimento. Nesse caso,
a premissa é simplesmente falsa, pois hd muita arte que nao diverte,
exigindo até esforco e persisténcia da nossa parte. Por exemplo,
ninguém diria que Empire, um filme de oito horas sem som, de Andy
Warhol, diverte. Nem dirfamos que o Requiem, de Mozart, é divertido.
E o mesmo se passa com muitas pinturas, romances, pecas de teatro
e filmes que provocam em nds emocdes negativas, como a tristeza,
a angustia e o medo.

I Fotograma do filme Empire (1964), .A primeira premissa tambem levanta problemas, pois hg muitas
de Andy Warhol (1928-87). O filme coisas que divertem, como jogar as cartas ou pregar partidas aos
n&o tem som, dura oito horas e a amigos, mas que nao tém um valor equiparavel ao da arte. Ha até for-
camara esta sempre parada a fil- de di ti nto 2 i m cal nem ) reconhece va-
mar o edificio Empire State Build- mas ~e Iver 'me_ 0asquas e ) g.e.a em sequer se rec
ing de Nova lorque. Sera que este lor. Nao deve, pois, ser esse o significado de «prazer».
filme & importante porque propor- Como vimos no Capitulo 9, um hedonista como John Stuart Mill

ciona prazer a quem o vé? . . , .
P q oferece uma perspectiva mais plausivel e sofisticada do prazer. Se-

gundo ele, ha dois tipos de prazeres: inferiores e superiores. Assim, o
prazer proporcionado pela arte seria um prazer superior. Neste caso, é razoavel dizer que
temos prazer ao ouvir o Requiem, ainda que isso ndo nos divirta. Do mesmo modo, o
prazer de ler um romance triste e pessimista & um prazer intelectual e ndo sensorial.

Uma vantagem débvia da teoria hedonista é explicar por que razao as pessoas associam
arte a prazer, procurando mostrar que essa associacao é algo mais do que acidental.

Objeccoes ao hedonismo

O hedonista alega que as pessoas procuram muitas vezes a arte para obter prazer e
que a arte que proporciona mais prazer € geralmente mais valorizada. Mas, mesmo que
seja verdade, isso nao mostra que o valor da arte dependa do prazer que da. Tirar boas
notas nos testes também ¢é algo que geralmente déa prazer, mas nao é por dar prazer que

l 72 .
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isso € importante. O prazer pode contribuir
para a importancia de tirar boas notas, mas se-
ria na mesma importante tirar boas notas,
mesmo gue nao desse prazer. O prazer nao &,
pois, suficiente, para o valor de tirar boas no-
tas. Analogamente, o prazer também nao é
uma condigao suficiente para o valor da arte.

Outra dificuldade do hedonismo é o facto
de haver prazeres superiores, como O prazer
de jogar xadrez ou o prazer de descobrir a so-
lucdo de um quebra-cabecas, sem que atri-
buamos a essas actividades um valor compa-
ravel ao da arte. Por isso, o prazer nao é uma
condicao suficiente do valor da arte, mesmo
quando falamos de prazeres superiores.

O prazer também nédo é uma condicao ne-
cesséria da arte. Ha obras de arte que dificil-
mente proporcionam qualquer tipo de prazer,
sendo expressamente concebidas com o

intuito de apenas despertar em noés certo tipo [ Vega-Gyongiy 2 (1971) de Victor Vasarely

de reaccdes emocionais. E o caso de alguma (1906-1997). Um exemplo da Ch.amada Op Art
T } ~ (Arte Optica), na qual os efeitos 6pticos gerados

arte de dendncia social ou com preocupacoes pelas formas e cores se limitam a estimular a

ecolégicas. Tudo o que se pretende é fazer as nossa capacidade de percepcéo visual.

pessoas pensar em algo que consideramos

importante.

Finalmente, ha obras de arte que apelam apenas as nossas faculdades sensiveis, como
€ o caso das pinturas da Op Art e de quase todas as artes decorativas. Nao seria justificado
afirmar que o prazer proporcionado por estas obras € de tipo superior. Assim, o hedonista
falha na justificacdo do valor da arte.

Revisao
1. Apresente a tese central do hedonismo.

2. Apresente um contra-exemplo a tese de que o valor da arte depende do diver-
timento proporcionado.

3. Apresente uma vantagem da teoria hedonista.

4. Reconstitua o argumento segundo o qual o prazer nao é uma condicao sufi-
ciente do valor da arte.

5. Reconstitua o argumento segundo o qual o prazer nao € uma condicao neces-
saria do valor da arte.
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Discussao

6. «Uma obra de arte déd-me prazer, logo é boa». Concorda? Justifique e dé exem-

plos.

7. Sera que podemos ter prazer com obras de arte que nos provocam tristeza ou
medo? Justifique e dé exemplos.

Arte e comunicacao

A ideia de que a arte &€ uma forma de comunicacdo é muito comum. Muitas pessoas
referem-se a musica, por exemplo, como uma espécie de linguagem universal que todos
podem compreender. Contudo, ser uma forma de comunicacdo ndo &, por si, uma boa
justificacdo do valor da arte. H4 formas de comunicacdo as quais nao se atribui um valor

[ Enterro Pobre (1929), de Dominguez Alva-
rez (1906-1942). Para o moralista, a arte tem
valor porque une as pessoas através dos mes-
mos sentimentos.

74 .

tdo elevado como o que geralmente se atribui a arte. As
cartas e as mensagens de correio electrénico sao formas de
comunicacao, mas nao é por iSso que Mmerecem Ser preser-
vadas e expostas em galerias e museus. O que importa &
aquilo que é comunicado. Assim, também nao conseguimos
justificar o valor da arte dizendo apenas que € uma forma de
comunicacao. Precisamos de mostrar que aquilo que a arte
comunica é algo realmente importante e valioso, merece-
dor de ser apreciado e preservado.

Nesse sentido, alguns fildésofos alegam que a arte € uma
maneira de comunicar emocoes. Mas, mesmo neste caso,
€ ainda preciso mostrar por que razao comunicar emocoes
€ assim tdo valioso. Afinal, também podemos comunicar
emocoes através de mensagens de correio electrénico. Por-
tanto, dizer que através da arte se comunicam emocoes é
ainda insuficiente para justificar o seu valor.

Arte e moral: moralismo

Uma maneira de justificar o valor da arte, mantendo a
ideia de que a arte é uma forma de comunicacao de emo-
coes, consiste em mostrar que a comunicacao de emocoes
desempenha uma importante funcdo moral. E isso que
Tolstoi tenta fazer, defendendo uma posicao acerca do valor
da arte que costuma ser designada por moralismo.

Tolstoi comeca por rejeitar a ideia de que o valor da arte
consiste no prazer que proporciona. E rejeita também a
ideia de que a arte tem valor em si. O artista, pensa Tolstoi,
exprime determinado tipo de sentimentos que contagiam
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as pessoas e as impele a agir de acordo com eles. O que confere valor a arte € o tipo de
sentimentos que o artista exprime, 0s quais devem contribuir para o progresso e bem-
estar da humanidade. A arte serve, portanto, como elo de ligacao e de uniao entre as
pessoas. Sem arte, o mundo seria moralmente mais pobre, pois as pessoas estariam mais
entregues a simesmas, sem o sentimento de comunidade necessario ao progresso moral
da sociedade. Assim, a arte cumpre uma das fungdes mais nobres e elevadas que pode
haver. Dai o seu enorme valor.

E claro que Tolstoi sabia que havia romances e quadros onde ndo havia qualquer
intencao de transmitir emocoes positivas € que nao contribuiam para o progresso moral
da humanidade. Mas achava que essas obras nao eram arte. Defendia, portanto, que nao
havia boa e ma arte: toda a arte é boa. Os maus romances e 0s maus quadros nem sequer
sao arte.

Objeccoes ao moralismo

O moralismo conduz em geral ao seguinte dilema: ou a maior parte das obras de arte
€ ma, ou a maior parte das obras geralmente classificadas como arte nem sequer é real-
mente arte. Platdo defendia a primeira alternativa do dilema: defendia que a maior parte
das obras de arte € ma porque, ao imitar as coisas e apelar as emocoes, nos afasta da ver-
dade e da razdo, podendo mesmo ser perigosa. Tolstoi defendia a segunda alternativa do
dilema.

Mas se, por um lado, a maior parte das obras de
arte € ma, nao se percebe por que razao a arte em
geral tem valor. E se, por outro lado, a maior parte
das obras nem sequer é arte, entdao deixamos de
explicar o que queriamos explicar — o valor daquilo
que é geralmente classificado como arte. Em qual-
quer dos casos as consequéncias sao inaceitaveis.

Confrontado com o facto de haver romances,
pinturas € pecas musicais sem qualquer conteldo
moral ou emocional, Tolstoi declara que se trata de
falsas obras de arte, ou de obras de arte falhadas.
Mas isso leva-o a incluir entre elas muitas obras con-
sideradas obras-primas, nomeadamente algumas pe-
cas de Shakespeare, pinturas de Miguel Angelo,
Operas de Wagner e até os seus préprios romances O Nascimento de Vénus (1843), de Sandro Bot-
Guerra e Paz e Ana Karenina. Ora parece inaceitavel ticelli (1445-1510). Seréa que esta obra-prima da pintura
nao reconhecer qualquer valor a obras de arte que ocidental é valiosa porque tem uma funcdo moral?
sao geralmente consideradas obras-primas.

Se nos recusarmos a excluir da arte todas aquelas obras que sao geralmente reconhe-
cidas como tal, entdo facilmente verificamos que ha obras de arte cujo contetdo &,
inclusivamente, imoral, mas as quais reconhecemos um grande valor artistico. Um bom
exemplo disso é o romance Lolita, de Vladimir Nabokov, o qual descreve o universo de
uma personagem moralmente pouco recomendavel que os leitores sdo magistralmente
levados a tolerar.
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Revisao

1. Por que razao dizer que a arte € uma forma de comunicacéo nao é suficiente
para justificar o seu valor?

2. O que é o moralismo?
3. Por que razao os romances imorais, de acordo com Tolstoi, ndo séao arte?

4. Explique a critica ao moralismo segundo a qual este nos coloca perante um
dilema.

5. Explique a critica segundo a qual o moralismo de Tolstoi tem consequéncias
inaceitaveis.

6. Apresente um contra-exemplo ao moralismo.

Discussao

7. «Se um romance contiver ideias imorais, nao tem qualquer valor artistico.» Con-
corda? Porqué?

Arte e conhecimento: cognitivismo

Apesar de ser verdade que ha obras de arte que proporcionam prazer e que servem
para unir as pessoas hum mesmo sentimento, isso nao explica totalmente por que razao
a arte em geral é valiosa.

Sera que a arte € uma coisa valiosa porque alarga o conhecimento? H& quem defenda
que é precisamente o facto de alargar o conhecimento que torna a arte valiosa. Chama-se
cognitivismo a teoria que defende esta posicdo. «Cognitivismo» deriva da palavra latina
cognitione, que significa conhecimento.

O cognitivismo apresenta uma grande vantagem em relacdo as teorias anteriores. Essa
vantagem consiste no facto de o conhecimento ser muitissimo valorizado em geral. O ele-
vado estatuto de que goza a ciéncia decorre exactamente disso, segundo esta teoria. A cién-
cia produz conhecimento, por isso tem um grande valor, justificando os esforcos e inves-
timentos que se fazem para o seu desenvolvimento. O prazer nem sempre é assim
valorizado, havendo mesmo certos prazeres cujo valor é posto em causa por muitas
pessoas. E os eventuais valores morais que uma obra possa transmitir nem sempre sao
partilhados por todos. Por isso, o cognitivismo estético pode ser uma boa teoria se con-
seguir explicar de que maneira a arte aumenta o conhecimento.

Um dos mais destacados defensores do cognitivismo, o fildsofo americano Nelson
Goodman (1906-1998), escreve no livro Modos de Fazer Mundos que «as artes nao de-
vem ser levadas menos a sério do que as ciéncias como modos de descoberta, criacao e
alargamento do conhecimento no sentido amplo do avanco da compreensao». Se assim
for, o valor da arte nunca é menor do que o das proprias ciéncias.

I 76 .
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Mas como conseguem um quadro, uma musica ou
um poema alargar o conhecimento? Mesmo que seja
verdade que algumas obras de arte, como pinturas e
romances, contenham informacao importante, dai ndo
se segue que as pessoas consigam aprender algo com
todas as obras de arte. E simplesmente errado afirmar
que o conteldo de muitos poemas e pecas musicais
pode ser verdadeiro ou falso, como sucede com o con-
tetdo das teorias cientificas. Contudo, como Good-
man sublinha, isso s6 é assim se encararmos 0O con-
teudo das obras de arte em sentido literal. S6 que a arte
nao funciona desse modo. A arte funciona de modo
simbdlico, metafdérico e nao literal.

Além disso, o conhecimento nem sempre é uma
questao de ter crencas verdadeiras. A deteccao, reco-

nhecimento e classificacdo de padrdes também s&o || (Gl i, 2crifes seare el ¢ Seila Leiizo (.

. . . . 1977). Para o cognitivista, a arte influencia o modo
aCt'V'dadeS COgnItIVGS e afeCtam, InC|USIVameﬂte, as como percepcionamos 0 mundol levando-nos a des-
nossas crencas. Muitas das sensacdes visuais, auditi- cobrir novas maneiras de classificar, imaginar e pen-

vas, tacteis, que a arte provoca e que fazem parte da sar @s coisas.

nossa actividade mental, acabam por reorientar o olhar,

a audicao, o tacto, levando-nos a novas maneiras de ver, ouvir, sentir, imaginar e pensar.
Assim, a arte influencia a forma como vemos, sentimos e pensamos as coisas. Pecas mu-
sicais aparentemente destituidas de significado, como as repeticdes quase hipnodticas da
musica minimalista, podem ter valor cognitivo, na medida em que sdao um estimulo a
nossa percepcao, fazendo-nos perceber aquilo que de outra maneira passaria desper-
cebido. A arte pode assim contribuir para alargar o nosso entendimento, pois explora e en-
riguece muitos aspectos da experiéncia humana.

Objeccoes ao cognitivismo

A mais importante objeccao ao cognitivismo baseia-se no que ja foi referido a favor do
esteticismo: se 0s cognitivistas tivessem razao, as obras de arte ndo seriam indispensaveis
e insubstituiveis. Por um lado, uma vez visto e aprendido o que tém para nos mostrar e
ensinar, as obras de arte tornarse-iam dispensaveis. Por outro lado, hd com certeza muitas
outras coisas com as quais podemos treinar e desenvolver as nossas capacidades de
percepcao, levando-nos a novas formas de ver, ouvir e pensar. E o que acontece quando, por
exemplo, observamos com todo o interesse certos aspectos da natureza, como as subtis
cambiantes de cores das flores na primavera, os tons outonais das folhas e o contraste de
luz e sombra de um bosque, ou a gama de sons produzidos pelos passaros numa floresta.
Estas experiéncias seriam, assim, substitutos adequados de muitas obras de arte.

Outra objeccao é que muitas obras de arte sdo concebidas sem ter em vista qualquer
efeito cognitivo e sem pretender desenvolver as nossas capacidades de percepcéo. Por
exemplo, uma simples e delicada peca de ceramica pode ser um belo objecto de arte, sem
ter nada realmente importante para nos ensinar.
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Revisao

1. O que é o cognitivismo?
2. Indigue uma das principais vantagens do cognitivismo.

3. De acordo com Goodman, em que sentido a arte pode fazer alargar o conheci-
mento?

4. Apresente a critica da dispensabilidade e substituibilidade das obras de arte
apontada ao cognitivismo.

5. Apresente um possivel contra-exemplo ao cognitivismo.

Discussao

6. «Podemos aprender com a arte mesmo sem saber o que aprendemos.» Con-
corda? Justifique.

7. «Dado que ha arte, como a musica instrumental, que nao representa algo, nada
podemos aprender com ela.» Concorda? Justifique.

Texto 36

Arte e Prazer
Jeremy Bentham

Tomadas em conjunto, e consideradas na sua conexdo com a felicidade da sociedade, as
artes e ciéncias podem ser arrumadas em duas divisdes: 1) As do divertimento e curio-
sidade; 2) As da utilidade, imediata ou remota. [...]

Por artes e ciéncias do divertimento entendo as que sao vulgarmente chamadas belas
artes, como a musica, poesia, pintura, escultura, arquitectura, jardinagem ornamental, etc.
[...]

O hébito for¢a-nos, de certa maneira, a fazer a distingao entre as artes e ciéncias do
divertimento e as da curiosidade. Nao é, contudo, adequado olhar para as primeiras como
destituidas de utilidade; pelo contrédrio, nada ha cuja utilidade seja mais incontestada. Ao
que ha-de atribuir-se o caracter de utilidade, sendo ao que é fonte de prazer? Tudo o que se
pode alegar para diminuir a sua utilidade é que se limitam a excitagao do prazer: nao
dispersam as navens da tristeza e do infortinio. Sao indteis para aqueles que nao estdo
satisfeitos com elas; sdo tteis apenas para aqueles que retiram prazer delas, e s6 na medida
da satisfacao que retiram.
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Por artes e ciéncias da curiosidade entendo as que na verdade sao apraziveis, mas nao
no mesmo grau que as belas artes, e as quais poderiamos a primeira vista ser tentados a
negar essa qualidade. Nao é que estas artes e ciéncias da curiosidade nao proporcionem
tanto prazer aos que as cultivam como as belas artes; mas o numero daqueles que as estu-
dam ¢ mais limitado. Desta natureza sao as ciéncias da herdldica, das
medalhas, da pura cronologia, o conhecimento das linguas antigas e bér-
baras, as quais apenas apresentam colec¢des de palavras estranhas, e o estu-
do de antiguidades, ja que nao fornecem qualquer ensinamento aplicavel a
moralidade. [...]

A utilidade de todas estas artes e ciéncias — falo tanto das do divertimento
como das da curiosidade —, o valor que tém, é exactamente proporcional ao
prazer que oferecem. Qualquer outra espécie de superioridade que se possa
tentar estabelecer entre elas é completamente fantasiosa. Preconceitos a
parte, o jogo das paciéncias tem igual valor ao das artes e ciéncias da musica

e poesia. Se o jogo das paciéncias proporciona mais prazer, ¢ mais valioso do

. . . [ Jeremy Bentham
que qualquer das duas. [...] Se a poesia e a musica merecem ser preferidas ao (1748-1832). Filésofo e

jogo das paciéncias, tem de ser porque estdo concebidas de modo a agradar jurista inglés, fundador
g, , . qep - do utilitarismo.
aos individuos a quem é mais dificil agradar. [...]

Assim ¢ a espécie de utilidade que se encontra indiscriminadamente em todas as artes e
ciéncias. Fosse esta a inica razao, seria razao suficiente para desejar vé-las florescer e rece-
ber a mais ampla difusdo.

Jeremy Bentham, «A Recompensa Aplicada a Arte e a Ciéncia», 1825, trad. de Aires Almeida, pp. 149-151

Interpretacao

1. Em que consiste, segundo Bentham, a utilidade das artes e ciéncias do diverti-
mento?

2. Por que diz Bentham que as artes e ciéncias da curiosidade nao sao apraziveis
no Mesmo grau que as belas artes?

3. Que justificacdo pode haver, segundo Bentham, para preferir a musica e a poe-
sia ao jogo das paciéncias?

Discussao

4. «O jogo das paciéncias tem igual valor ao das artes e ciéncias da musica e poe-
sia.» Concorda? Justifigue.

5. «Se a arte da prazer, entdo é Util. Se é Util, entdo tem valor. A arte da prazer.
Logo, a arte tem valor.» Acha este argumento bom? Porqué?
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Texto 37

Arte e Progresso Moral
Ledo Tolstoi

[...] E, antes de mais, necessdrio deixar de considerar [a arte] um meio para o prazer e
considerd-la uma das condi¢des da vida humana. Vista deste modo, é impossivel deixar de
reparar que a arte é um dos meios de as pessoas se relacionarem.

Toda a arte faz aquele que a aprecia entrar num certo tipo de relagao, quer com aquele
que a produziu ou estd produzindo, quer com todos aqueles que simultanea, prévia ou pos-
teriormente recebem a mesma impressdo artistica.

Tal como as palavras, que ao transmitir pensamentos e experiéncias das pessoas, servem
como um meio de unido entre elas, também a arte actua de forma semelhante. A parti-
cularidade desta ultima forma de relacionamento, e que a distingue do tipo de relaciona-
mento por meio de palavras, consiste nisto: enquanto por meio de palavras uma pessoa
transmite a outra os seus pensamentos, pela arte transmite as suas emogoes.

[...]

A arte é uma actividade humana que consiste nisto: em uma pessoa conscientemente,
por intermédio de certos sinais externos, levar a outras pessoas sentimentos de que teve
experiéncia e que estas sejam contagiadas por tais sentimentos e deles tenham também
experiéncia.

A arte ndo é, como os metafisicos dizem, a manifestacao de alguma misteriosa ideia de
belo ou de Deus; nao é, como os psicologos estéticos dizem, um jogo que serve para se des-
carregar o excesso de energia acumulada; nao é apenas a expressao das emogoes de uma
pessoa através de sinais externos; nao é a producao de objectos que agradem; e, acima de
tudo, ndo é prazer; mas é um meio de unido entre pessoas, unindo-as nos mesmos senti-
mentos, e indispensdvel a vida e ao progresso em direc¢ao ao bem-estar dos individuos e
da humanidade.

Ledo Tolstoi, O Que é a Arte?, 1898, trad. de Aires Almeida, Cap. 5

Interpretacao

1. Tolstoi diz que «a arte € um dos meios de as pessoas se relacionarem». Que
tipo de relacéo é essa e qual a sua fungao?

2. Por que pensa Tolstoi que a arte é indispensavel a vida e ao progresso em
direccao ao bem-estar dos individuos e da humanidade?

3. No ultimo paragrafo Tolstoi indica varias coisas que a arte ndo é. Quais sao as
teorias do valor da arte estudadas a que Tolstoi se refere?
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Discussao

4. «A arte € um meio de uniao entre as pessoas.» Concorda? Porqué?

Texto 38
O Valor Cognitivo da Arte

Nelson Goodman

O uso de simbolos para além da necessidade imediata faz-se em nome da compreensao
e nao da pratica; o que compele é a 4nsia de conhecer, o que delicia é a descoberta e a comu-
nica¢ao é secunddria relativamente a apreensdo e formulagao do que se comunica. O objec-
tivo principal é a cogni¢ao em si e para si; o cardcter pratico, o prazer, a compulsio e a utili-
dade comunicativa dependem todas deste objectivo.

A simbolizagdo é, pois, avaliada fundamentalmente em fun¢do de como serve o pro-
posito cognitivo: pela subtileza das suas distingdes e pela justeza das suas alusoes; pelo
modo como apreende, explora e da forma ao mundo; pelo modo como analisa, categoriza,
ordena e organiza; pelo modo como participa na produ¢ao, manipulagao, retenc¢do e trans-
formagao do conhecimento. Consideragoes de simplicidade e subtileza, poder e precisao,
ambito e selectividade, familiaridade e inovagao sao igualmente relevantes, rivalizando fre-
quentemente entre si; 0 seu peso é relativo aos nossos interesses, informacao e investigacao.

Isto é tudo o que hd a dizer sobre a eficdcia cognitiva da simbolizagao em geral, mas que
dizer da exceléncia estética em particular? [...] A subsung¢do do estético sob a exceléncia
cognitiva exige que mais uma vez se recorde que o cognitivo, apesar de contrastar tanto
com o pratico como o passivo, nao exclui o sensorial ou o emotivo, que o que conhecemos
através da arte tanto se sente nos 0ssos, nervos e musculos como é apreendido pela mente,
que toda a sensibilidade e resposta do organismo participa na inven¢ao e interpretagao de
simbolos.

Nelson Goodman, Linguagens da Arte, 1968, trad. de Vitor Moura et al., pp. 271-272

Contextualizacao

e Goodman defende que a arte € uma das formas de simbolizacao, pelo que toda
a arte € simbolizacao.

Interpretacao
1. Qual é, segundo Goodman, o objectivo principal da simbolizacdo?

2. Em que consiste na pratica a funcao cognitiva da simbolizacao?
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Discussao

3. O que conhecemos através da arte sente-se «nos 0ssos, nervos e musculos»,
diz Goodman. Acha que podemos chamar conhecimento a isso? Porqué?

4. A comunicacao é secundéria na simbolizacao da arte. Concorda? Porqué?

B Estudo complementar I

B Goodman, Nelson (1968) «A Arte e a Compreensao» in Linguagens da Arte: Uma
Abordagem a Uma Teoria dos Simbolos. Trad. de Vitor Moura et al. Lisboa: Gradiva,
2006, Cap. III.

B Graham, Gordon (1997) Filosofia das Artes: Introducdo a Estética. Trad. de Carlos
Leone. Lisboa: Edicoes 70, 2001, Caps. 1-3.

B Wilde, Oscar (1891) Intencées: Quatro Ensaios Sobre Estética. Trad. de Antoénio
Feijo. Lisboa: Cotovia, 1992.

Taylor, Paul (1998) «Arte e Verdade». Trad. de Paulo Sousa. Critica, 2004,
http://www.criticanarede.com/html/arteeverdade.html.
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Em que consiste o valor da arte?
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A DIMENSAO RELIGIOSA

Analise e compreensao da experiéncia religiosa

Capitulo 15. A religidao e o sentido da existéncia, 85
Capitulo 16. As dimensoes pessoal e social das religidoes, 101

Capitulo 17. Religiao, razao, fe, 113

[ Dia de Deus, de Paul Gauguin (1848-1903). Muitas disciplinas cientificas, como a his-
téria, a sociologia ou a psicologia, contribuem para compreender a religido. A filosofia
ocupa-se da religido de uma perspectiva diferente. Nao se pergunta, por exemplo, como
evoluiu a ideia de Deus. Pergunta-se antes se temos boas razbes para acreditar em
Deus ou se faré sentido avaliar racionalmente a fé em Deus. A filosofia da religido nao
diz respeito a questdes factuais, mas sobretudo a questdes de justificacao.
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Capitulo 15
A religiao e o sentido
da existéncia

1. O problema do sentido da vida

Ao longo da histéria da humanidade, surgiram e desapareceram imuitissimas religioes.
Hoje em dia, de acordo com estatisticas de 2005, o cristianismo, o islamismo, o hinduis-
mo e o budismo séo as religides predominantes. Cerca de 33% da populacdo mundial é
crista, 21% é islamica, 14% ¢é hindu e 6% ¢ budista. Cer-
ca de 16% da populagdao mundial ndo tem religido. O res- s
tante 10% pertence a outras religides — com cerca de

0,22% de crentes judaicos. Secgoes

1. O problema do sentido da vida, 85
2. Uma resposta religiosa, 88
3. Criticas a resposta religiosa, 92

|
Textos

PRINCIPAIS GRUPOS RELIGIOSOS 39. Confissao, 90

(percentagem da populacao mundial) Leao Tolstoi
40. O Absurdo, 96
Thomas Nagel

Objectivos
L. B Compreender o problema do sentido da
Cristianismo vida.
33% ; .
B Compreender a resposta tefsta ao sentido
Hinduismo da vida.

14% B Compreender as criticas a resposta teista.

B Assumir uma posicao filosoéfica sobre a
resposta teista.

Outras
10%

Conceitos
B Sentido da vida, finalidade, finitude.
M Transcendéncia, imanéncia.
B Finalidade instrumental, finalidade ultima.

Dados de 2005 recohidasporscherrts com T

Budismo
6%
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Muitas pessoas consideram que as suas crencas religiosas sao independentes do
sentido que dao a vida — tal como uma accédo é ou nao moralmente correcta independen-
temente da existéncia de um deus. Contudo, outras pessoas consideram que a religido
responde significativamente ao problema do sentido da vida.

As respostas religiosas ao problema do sentido da vida diferem de religido para religio.
Por exemplo, a religido budista defende que a finalidade da vida ¢ a libertacdo do ciclo de
reencarnacoes, atingindo assim o nada, que é a verdadeira realidade — tudo o resto é
ilusao.

Neste capitulo vamos estudar uma influente resposta crista ao problema do sentido da
vida, defendida por Leao Tolstoi (1828-1910), e as respectivas criticas.

Antes, porém, vamos esclarecer o proprio problema do sentido da vida.

Condicoes para o sentido

O que se entende exactamente por «sentido da vida» ou «sentido da existéncia»?
O que significa dizer que a vida humana tem sentido, ou que nao tem sentido? Antes de
tentar saber se a existéncia de um deus é necesséria ou suficiente para que a vida tenha
sentido, temos de compreender estas questoes. Para isso, vamos recorrer a uma histéria
antiga. E a histéria de Sisifo. Esta historia faz parte da mitologia grega.

Sisifo era um rei da Corintia que, por ter traido os segredos dos deuses, foi condenado
a uma pena estranha. Depois de morrer, foi condenado a passar a eternidade no mundo
dos mortos, a que os gregos chamavam «Hades», a cumprir uma desagradavel tarefa: em-
purrar uma pedra enorme até ao cimo de uma montanha. Mas quando estava quase a
chegar ao seu destino, a pedra cafa pela montanha abaixo. E Sisifo tinha de voltar a tentar
uma e outra vez, para sempre.

A existéncia de Sisifo parece terrivelmente absurda ou sem sentido. Mas porqué? Uma
das razdes é que a sua vida é um esforco inglério: Sisifo nunca consegue alcancar a sua
finalidade. Mas serd que se Sisifo alcancasse a sua finalidade, a sua vida teria sentido?
Aparentemente, ndo — pois carregar pedras para o cimo de uma montanha nao tem qual-
quer valor. Para que essa actividade desse sentido a vida de Sisifo, a propria actividade
teria de ter valor.

A anélise do mito de Sisifo permite-nos concluir que ha trés condicbes necessarias
para que uma actividade tenha sentido:

1. A actividade tem de ter uma finalidade (a que também se chama «propdsito» ou
«objectivo»).

2. Essa finalidade tem de ser alcancéavel.

3. Essa finalidade tem de ter valor.
Apesar de a vida de Sisifo ter uma finalidade, ndo tem sentido por dois motivos: porque

nunca a consegue alcancar (nunca consegue chegar ao cimo do monte com a pedra); €
porque, Mesmo que conseguisse, isso nao teria valor algum.
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B A finalidade de algo ¢ a razao pela qual essa coisa foi feita.

Raramente ou nunca nos entregamos a actividades sem que tenhamos uma finalidade
em mente. A Ana pode passar horas a saltar a corda e isso pode parecer absurdo ao
Mario. Mas ela salta a corda porque isso lhe d& prazer; ndo salta & corda sem qualquer
finalidade. Acontece apenas que a sua finalidade é unicamente o prazer de saltar a corda.
Claro que o Mério pode pensar que saltar a corda ndo tem qualquer valor, por mais prazer
que dé a Ana. Nesse caso, o Mério vai pensar que saltar a corda nao tem sentido.

O problema do sentido da vida é analogo ao problema do sentido de cada actividade
em particular. S6 que agora nédo se trata de saber se uma determinada actividade tem sen-
tido. Trata-se de saber se a nossa vida, no seu todo, tem alguma finalidade, ou mais de
uma; se tal finalidade é alcangavel; e se tem valor.

Revisao
1. Formule o problema do sentido da vida.

2. Explique o significado do mito de Sisifo.

3. Indique o valor de verdade de cada uma das seguintes afirmacoes e justifique
a sua resposta:

1) Para uma vida ter sentido nao basta ter uma finalidade.
2) Para uma vida ter sentido basta ter uma finalidade que possa ser atingida.
3) Uma vida com sentido pode ter varias finalidades.

Discussao

4. Imagine-se alguém que desempenha uma importante tarefa de coordenagao
numa operacao de ajuda internacional, que esta a salvar a vida de centenas de
pessoas por dia. Mas imagine-se igualmente que essa pessoa desempenha a
sua tarefa sem qualquer entrega pessoal, sem qualquer interesse, de forma
mecanica e aborrecida. A actividade dessa pessoa tem uma finalidade (ajudar
a salvar vidas humanas); essa finalidade é alcancavel; e tem evidentemente
valor. Contudo, pode-se defender que a sua actividade ndo tem sentido, preci-
samente porque ela ndo se entrega activamente as suas fungoes. Concorda?
Porqué?

5. «A vida faz sentido desde que as nossas finalidades sejam importantes para
nés proprios.» Concorda? Porqué?

6. Imagine-se que a finalidade principal da vida de uma pessoa é acabar com a
fome no mundo, mas que ndo a conseguiu atingir, apesar de ter conseguido
salvar muitas pessoas de morrer a fome. Seréd que a sua vida ndo teve sentido?
Porqué?
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2. Uma resposta religiosa

A resposta de Tolstoi ao problema do sentido da vida tem duas componentes princi-
pais: uma negativa e outra positiva. A componente negativa procura estabelecer a seguin-

te proposicao:

o Se Deus ndo existe, a vida nao faz sentido.

A componente positiva procura estabelecer a seguinte proposicao:

o Se Deus existe, a vida faz sentido.

Juntando as duas proposicoes, obtemos a seguinte proposicao:

e A vida faz sentido se, e s6 se, Deus existe.

[ Sombra da Morte, de William Holman Hunt
(1827-1910). Sera a morte incompativel com o
sentido da vida? Tolstoi responde afirmativa-
mente a esta pergunta. Mas os criticos argu-
mentam contra esta posicao.

Ou seja, Tolstoi defende que a existéncia de Deus é uma
condicao necesséria e suficiente para que a vida tenha sen-
tido.

O que estd em causa nao é argumentar a favor da exis-
téncia de Deus com base no sentido da vida, mas antes
argumentar a favor de uma conexao entre a existéncia de
Deus e o sentido da vida. E a defesa desta conexao, e res-
pectivas criticas, que iremos agora estudar. Os argumentos
tradicionais a favor da existéncia de Deus serdo estudados
no Capitulo 17.

Morte e impermanéncia

Comecemos pela componente negativa da resposta de
Tolstoi.

Todos estaremos mortos daqui a apenas cem anos. E mes-
mo o0s grandes artistas, filésofos ou cientistas que serao
recordados daqui a cem anos serdo esquecidos daqui a um
milhao de anos. A Terra e o proprio sistema solar acabarao
por desaparecer e nada permanecera da humanidade.

Tolstoi defende que a mortalidade e impermanéncia hu-
manas anulam o sentido da nossa vida. A mortalidade anula
o sentido porque todos estaremos mortos daqui a algum
tempo. A impermanéncia anula tudo o que fazemos porque
tudo acabaréa por desaparecer. Mesmo que ajudemos 0s ou-
tros, que criemos um mundo melhor, mais belo e mais jus-
to, mesmo que sejamos imensamente felizes, nada disso
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restara daqui a um milhao de anos. E Tolstoi defende que, por causa disso, a vida mortal
nao tem sentido, facamos nés o que fizermos.

Tolstoi nao defende que ndo podemos ser pessoas felizes e realizadas. E claro que
algumas pessoas vivem muito angustiadas e infelizes, e nessas situacdes questionam o
sentido da sua vida. Mas Tolstoi defende que mesmo uma vida mortal completamente
feliz, realizada, produtiva e estimulante é desprovida de sentido — porque a pessoa acabara
por morrer e todas as suas obras acabardo também por desaparecer.

Assim, Tolstoi defende as seguintes proposigoes:

T1. Se formos mortais, a vida ndo tem sentido.
T2. Se nada do que fazemos é permanente, nada do que fazemos tem sentido.

O que estd em causa é argumentar que sem um deus que garanta a imortalidade da
nossa alma e a permanéncia do que fazemos, a vida ndo faz sentido.

Imortalidade e finalidade

A componente positiva da resposta de Tolstoi ao problema do sentido da vida tem dois
elementos. Por um lado, afirma que Deus nos criou com uma alma imortal; por outro, que
ird recompensar-nos ou castigarnos, em funcdo do modo como vivermos a vida. Porque
temos uma alma imortal, ndo seremos reduzidos a nada. E porque seremos recom-
pensados, vivendo em eterna felicidade ou em eterno tormento, o que agora fazemos
ganha permanéncia, marcando para sempre a nossa existéncia apds a morte. Os seres
humanos tém assim uma finalidade: cumprir a lei de Deus.

Assim, Tolstoi defende a seguinte proposicao:

T3. Se temos uma alma imortal e se Deus nos criou com uma finalidade, a vida huma-
na tem sentido.

Deste ponto de vista, a propria experiéncia humana da finitude provoca uma abertura
a transcendéncia. A ideia é que ao descobrir que somos mortais e que tudo o que
fizermos acabara por desaparecer, somos levados a pensar que o sentido da nossa vida
nao pode ser imanente, ou seja, inerente a propria vida terrena e mortal. Por outras
palavras, o sentido da vida ndo pode estar na prépria vida, mas apenas para la dela.

A resposta de Tolstoi é objectivista. Ndo se trata de defender que Deus, a imortalidade
e 0 paraiso sdo meras ilusbes emocionalmente reconfortantes, independentemente de
serem verdadeiras ou falsas. Tolstoi defende que estes sdo aspectos reais das coisas. Se
a sua resposta fosse subjectivista, seria como defender que o sentido da vida é apenas
viver uma vida de iluséria esperanca ou mentira. Nesse caso, a resposta de Tolstoi nao
seria diferente de defender que o sentido da vida é viver permanentemente drogado, por
exemplo, ou ligado a uma maquina de prazer.

O que estd em causa para Tolstoi € argumentar que a existéncia de Deus dé& sentido a
vida porgue nesse caso temos almas imortais € uma finalidade.
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Revisao

1. Explique os problemas da mortalidade e da impermanéncia.

2. Explique quais sdo os dois elementos positivos da resposta de Tolstoi ao
problema do sentido da vida.

3. Que proposicoes defende Tolstoi, no que respeita ao sentido da vida?

4. Quais sao as negacoes das proposicoes T1, T2 e T3?

Texto 39

Confissao
Ledo Tolstoi

«Muito bem, serds mais famoso do que Gogol, Pushkin, Shakespeare, Moliere, mais fa-
moso do que todos os escritores do mundo — e depois?»

E eu ndo encontrava resposta absolutamente nenhuma.

[...]

E isto estava a acontecer-me quando tudo indicava que se devia
considerar que eu era um homem completamente feliz; isto aconteceu-
me quando ndo tinha ainda cinquenta anos. Tinha uma mulher
bondosa e dedicada que eu amava, bons filhos e bens que cresciam sem
qualquer esforco da minha parte. Era mais do que nunca respeitado por
amigos e conhecidos, elogiado por estranhos, e podia dizer sem
qualquer ilusao que gozava de uma certa celebridade. Além disso, nao
estava sem saude fisica nem mental; pelo contrario, gozava de um vigor
fisico e mental que raramente encontrava em pessoas da minha idade.
Fisicamente, podia acompanhar os camponeses no trabalho de campo;
mentalmente, podia trabalhar entre oito a dez horas de seguida sem
sofrer quaisquer efeitos do esforco. E nesta situacao cheguei a um ponto
em que ndo podia viver; e apesar de temer a morte tinha de usar ardis

contra mim mesmo para ndo me suicidar.

[ Leao Tolstoi, de Ilya [...]
Efimovich Repin (1844-
-1930). Escritor russo,
Tolstoi foi também um em toda a minha vida. O que me surpreendia era nao ter compreendido

pensador & um moralista; isso desde sempre. Toda a gente soubera sempre disso. A doenca e a
a sua Confissao (1882) foi pre. 8 p . ¢

extremamente influente. morte, mais cedo ou mais tarde, acabariam por vir (na verdade,

Eu nao conseguia atribuir qualquer sentido racional a um tnico acto

aproximavam-se ja), afectando toda a gente e eu proprio, e nada restaria
excepto podridido e vermes. Os meus feitos, sejam eles quais forem, serdo esquecidos mais
cedo ou mais tarde, e eu préprio nao existirei mais. Porqué, entdo, fazer seja o que for?

B 90 e
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Como pode alguém nio ver isto e viver? E isso que é espantoso! S6 é possivel viver
enquanto a vida nos intoxica; quando ficamos s6brios nao podemos deixar de ver que tudo
isto é uma ilusdo, uma estupida ilusdo! E isto ndo é divertido nem espirituoso; é apenas
cruel e estipido.

[...]

A minha questdo, a questdo que me tinha conduzido a beira do suicidio quando eu tinha
cinquenta anos, era a questao mais simples que existe na alma de todos os seres humanos,
da crianca simpldria ao mais sdbio dos ancidos, a questdo sem a qual a vida é impossivel;
pois era o que eu sentia com respeito a isso. A questdo é esta: O que serd do que fago hoje
e amanha? O que sera da minha vida inteira?

Expresso de forma diferente, a questdo pode ser: Por que hei-de viver? Por que hei-de
desejar ou fazer seja o que for? Ou, de outra forma ainda: Ha algum sentido na minha vida
que nao seja destruido pela minha morte, que se aproxima inevitavelmente?

[...]

A resposta dada pelo conhecimento racional é apenas uma indica¢do de que s6 se pode
obter uma resposta formulando a questao de maneira diferente, isto é, s6 quando a relagao
entre o finito e o infinito for introduzida na questdo. Tomei também consciéncia de que por
mais irracionais ou pouco atraentes que fossem as respostas dadas pela fé, tém a vantagem
de introduzir em todas as respostas uma rela¢ao entre o finito e o infinito, sem a qual ndo
pode haver resposta. Ponha eu como puser a questao de saber como viver, a resposta é: de
acordo com a lei de Deus. Havera algo de real que resulte da minha vida? Tormento eterno
ou felicidade eterna. Que sentido hd que nio seja destruido pela morte? A uniao com o
Deus infinito, o paraiso.

Ledo Tolstoi, Confissao, 1882, trad. de Desidério Murcho, pp. 27, 29-30, 34-35, 60

Contextualizacao

B Consulte uma enciclopédia para saber quem foram Gogol, Pushkin, Shakes-
peare e Moliére.

Interpretacao

1. O que quer o autor dizer com a pergunta «E depois?» quando considera a pos-
sibilidade de ser muito famoso e bem sucedido?

2. Tolstoi era feliz quando colocou o problema do sentido da vida? Porqué?

3. Por que razao pensa Tolstoi que, de um ponto de vista mais alargado, a sua feli-
cidade e sucesso nao tém qualquer valor?

4. A que se refere Tolstoi quando fala da relagao entre o finito e o infinito?

5. Qual é o sentido da vida, segundo Tolstoi?

s 91 .
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Discussao

6. Serad importante saber que Tolstoi era feliz quando se viu perante o problema
do sentido da vida? Porqué?

7. «Se Tolstoi era feliz, é totalmente irrelevante saber se, de um ponto de vista
mais alargado, a sua vida tem ou nao valor. O que conta € que a vida de Tolstoi
tem valor para Tolstoi.» Concorda? Porqué?

8. Para responder ao problema do sentido da vida é necessario introduzir o tema
da relacdo entre o finito e o infinito, defende Tolstoi. Concorda? Porqué?

9. O sentido da vida é a unido com Deus, defende Tolstoi. Concorda? Porqué?

3. Criticas a resposta religiosa

O futuro distante

Tolstoi defende que o facto de tudo o que fazemos ser impermanente impede a nossa
vida de ter sentido. Como vimos, Tolstoi exprime esta ideia afirmando que os seus feitos
«serdo esquecidos mais cedo ou mais tarde». Assim, Tolstoi defende que a nossa vida nao
tem sentido se num futuro muito distante nada restar de todos os nossos esforcos, acti-
vidades e obras. Se tudo serd destruido, defende Tolstoi, nada do que hoje fazemos tera
qualquer importancia.

A critica a esta posicao € a seguinte: admitamos que porque tudo sera destruido e
esquecido no futuro distante, nada do que hoje fazemos terd importancia no futuro dis-
tante. Mesmo que isto seja verdade, por que razao o facto de nada ter importancia daqui
a um milhao de anos tem importancia para nés, agora? Se nada do que fazemos tem im-
portancia daqui a um milhdo de anos, entdo o que tem ou nao importancia daqui a um
milhdo de anos também nao tem importancia para nés. Ou seja, 0 sentido da nossa vida
nao pode ser afectado pela importancia que alguém, daqui a um milhdo de anos, atribui
OuU ndo a nossa vida. Se a nossa vida tem sentido, ndo o perde sé porque daqui a um
milhdo de anos ninguém déa importéncia a nossa vida; e se a nossa vida nao tem sentido,
nao o ganha so porque alguém daqui a um milhdo de anos lhe da importancia.

A morte

Tolstoi poderia responder que o problema nao é realmente o facto de daqui a um
milhao de anos outros seres nao valorizarem as nossas vidas; o problema é o préprio facto
de nos desaparecermos inevitavelmente se formos mortais. Falar do que acontecera
daqui a um milhao de anos € sé uma forma de dramatizar a nossa mortalidade. O impor-
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tante é que, mesmo daqui a cem anos, todos estaremos mortos. E é esse facto que anula
qualquer sentido que a nossa vida possa ter. Se ndo tivermos uma alma imortal, defende
Tolstoi, a nossa vida nao tera sentido.

Contudo, os criticos respondem que se a nossa vida ndo tem sentido, ndo o ganha se
a prolongarmos para sempre. E se tem sentido, ndo ha qualquer razao para pensar que o
perde s6 porque somos mortais. Afinal, se dar cabecadas na parede ndo tem sentido, nao
ganha sentido se o fizermos eternamente. E se o prazer de beber cha tem sentido, ndo o
perde s6 porque nao podemos beber cha eternamente.

Revisao

1. Exprima numa proposicao condicional a posicao de Tolstoi relativa a relacao
entre o futuro distante e o sentido da vida.

2. Formule a critica a posicao de Tolstoi relativa ao futuro distante.

3. Formule a critica a posicao de Tolstoi relativa a mortalidade.

Discussao

4. «Se a nossa vida tem sentido, nao o perde s6 porque daqui a um milhao de
anos ninguém da importancia a nossa vida.» Concorda? Porqué?

5. «Se a nossa vida nao tem sentido, ndo o ganha sé porque alguém daqui a um
milhao de anos Ihe da importancia.» Concorda? Porqué?

6. «Se a nossa vida ndo tem sentido, ndao o ganha se a prolongarmos para
sempre.» Concorda? Porqué?

7. «Se a nossa vida tem sentido, ndo o perde sé porque somos mortais.»
Concorda? Porqué?

8. «Se formos mortais, a vida ndo faz sentido.» Concorda? Porqué?

9. «A vida tem sentido porque temos uma alma imortal.» Concorda? Porqué?

A finalidade altima

Nas nossas vidas ha vérias cadeias de justificagao interligadas: saimos de casa para ir
ao supermercado, vamos ao supermercado para comprar comida e comemos para Vviver.

B Chama-se finalidade instrumental ao que fazemos em funcao de outra coisa.

B Chama-se finalidade ultima ao que fazemos em funcéo de si mesmo.
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[ Praia das Macas, de José Malhoa (1855-1933). Tolstoi defende
gue tudo vale nada se a vida néo tiver uma finalidade que a trans-
cenda. Mas os criticos defendem que uma tarde feliz ndo precisa de
uma finalidade além de si mesma para ter sentido. Afinal, a ideia
religiosa é que no paraiso teremos muitas «tardes» felizes.

Tolstoi defende que, porque somos mor-
tais, todas as nossas cadeias de justificacao
ou finalidades acabam no nada. Saimos de
casa para ir ao supermercado, vamos ao
supermercado para comprar comida, come-
mMos para viver... mas vivemos para qué?
Tolstoi defende que se acabarmos todos
por morrer, a vida ndo tem sentido porque
nesse caso a vida nao tem qualquer justi-
ficacado ou finalidade ultima. A resposta ao
sentido da vida, defende Tolstoi, ndo pode
estar na propria vida, mas sim para la dela.

Os criticos, contudo, argumentam que
esta posicao € insustentavel. Ha duas pos-
sibilidades apenas: ou a vida em si é uma
finalidade ultima, ou ha algo de transcen-
dente que é a sua finalidade. No primeiro
caso, o facto de sermos mortais é irrele-
vante: a finalidade da nossa vida & a prépria
vida, a satisfacéo, realizacdo e estimulo que
obtemos ao viver.

No segundo caso, a finalidade da vida é
outra coisa além dela. Tolstoi sugere que a
finalidade da vida é viver no paraiso. Mas
qual é a finalidade de viver no paraiso? Se

Tolstoi afirmar que ha outra coisa que é a finalidade de viver no paraiso, comeca uma
regressao infinita — pois podemos agora perguntar qual é a finalidade dessa outra coisa.

B Entra-se numa regressao infinita quando se justifica A em termos de B, B em ter-
mos de C, C em termos de D, etc., sem que essa cadeia de justificacdes seja es-

clarecedora.

Tolstoi pode tentar escapar a regressao infinita afirmando que viver no paraiso é uma
finalidade Ultima que ndo precisa de ter outra coisa como finalidade. Mas esta posicédo é
circular, pois Tolstoi comecou por afirmar que a vida ndo podia ser a sua propria finalidade.
Se a vida nédo pode ser a sua propria finalidade, por que razao a vida no paraiso pode ser
a sua propria finalidade? Tolstoi ndo pode argumentar que a vida no paraiso € um fim em
si por ser imortal. Nao pode argumentar deste modo porque isso é circular: pressupde o
que estd em discussao. O que estd em discussao é precisamente a questao de saber se
s6 uma vida imortal pode ter sentido — ou seja, se s6 uma vida imortal pode ser uma

finalidade ultima.

B Um argumento é circular quando pressupde o que devia demonstrar. Chama-se
peticado de principio ou petitio principii aocs argumentos circulares.
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Tolstoi também nao pode responder que a vida no paraiso é apenas a continuacao de
uma vida que ja tinha sentido antes. Porque se a vida ja tinha sentido antes do paraiso,
nao ha qualquer razao para pensar que o perde se formos mortais.

Assim, a critica a resposta de Tolstoi é a seguinte:

Premissa 1: Ou a vida é a sua propria finalidade ou ha outra coisa que ¢ a finalidade da
vida.

Premissa 2: Se a vida ¢ a sua prépria finalidade, a vida tem sentido apesar de ser mor-
tal.

Premissa 3: Nenhuma outra coisa pode ser a finalidade da vida, sob pena de regressao
infinita ou circularidade.

Conclusao: Logo, a vida tem sentido, apesar de ser mortal.

Este argumento dedutivo é valido.

Revisao
—

1. O que é uma finalidade instrumental? Explique e dé exemplos.
. O que é uma finalidade Ultima? Explique e dé exemplos.

. Explique qual é a posicao de Tolstoi relativamente a finalidade Ultima da vida.

2

3

4. O gue é uma regressao infinita da justificacao? Dé exemplos.

5. Explique a objeccao da regressao infinita que o critico apresenta a Tolstoi.
6. Explique a objeccao da circularidade que o critico apresenta a Tolstoi.

7.

. Dado que a critica a Tolstoi € um argumento dedutivamente valido, podera a
sua concluséao ser falsa? Porqué?

Discussao
—

8. «Se a vida é a sua propria finalidade, a vida tem sentido apesar de ser mor-
tal.» Concorda? Porqué?

9. Concorda com todas as premissas da critica a Tolstoi? Porqué?
10. «Se tudo acaba em nada, a nossa vida nao tem sentido.» Concorda? Porqué?

11. O argumento que resume a critica a posicao de Tolstoi é valido. Mas serd um
argumento cogente? Justifique.
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Texto 40

O Absurdo
Thomas Nagel

Diz-se por vezes que nada do que fazemos agora terd importancia daqui a um milhao
de anos. Mas se isso for verdade, entdo nada do que acontecer daqui a um milhdo de anos
terd igualmente importancia agora. Em particular, ndo importa agora que dentro de um
milhdo de anos nada do que fazemos agora terd importancia. Além disso, mesmo que o que
agora fazemos tivesse importancia daqui a um milhao de anos, como poderia isso impedir
que as nossas preocupagoes actuais fossem absurdas? Se o facto de serem importantes agora
nao ¢ suficiente para conseguir isso, como poderia o facto de serem importantes daqui a
um milhdo de anos fazer alguma diferencga?

A questao de saber se o que agora fazemos tera importancia daqui a um milhao de anos
s6 poderd fazer toda a diferenca se o facto de ter importancia daqui a um milhao de anos
depender de ter importancia, sem mais. Mas, entao, negar que seja o que for que aconteca
agora terd importancia daqui a um milhdo de anos é uma peti¢ao de
principio com respeito a sua importancia, sem mais; pois nesse sentido
nao podemos saber que nao terd importancia daqui a um milhio de
anos se (por exemplo) alguém agora é feliz ou miseravel sem saber que
nao tem importancia, sem mais.

O que dizemos para exprimir o absurdo das nossas vidas tem muitas
vezes a ver com o espago e o tempo: somos minusculas particulas na vas-
tidao infinita do universo; as nossas vidas sao meros instantes até numa
escala geoldgica, quanto mais numa escala cdsmica; estaremos todos mor-
tos em breve. Mas é claro que ndo pode ser qualquer destes factos eviden-
tes que faz a vida ser absurda, se for absurda. Pois suponha-se que vivia-
mos para sempre; ndo serd uma vida que é absurda se durar setenta anos
infinitamente absurda se durasse toda a eternidade? E se as nossas vidas

sdo absurdas dado o nosso tamanho actual, por que razdo seriam menos
absurdas se abrangéssemos todo o universo (seja por sermos maiores seja

[ Thomas Nagel (. . . N
1937). Americano de ori- por o universo ser mais pequeno)? A reflexdo sobre a nossa pequenez e

gem Jugoslava, Nagel é brevidade parece estar intimamente ligada com a sensa¢ao de que a nossa
um dos mais importantes
filbsofos contemporaneos,
nas areas da ética e da Outro argumento inadequado é o seguinte: porque vamos morrer,

vida ndo tem sentido; mas nao é claro qual é a ligacao.
filosofia da mente. todas as cadeias de justificacao tém de ser interrompidas no vazio: estu-
damos e trabalhamos para ganhar dinheiro para pagar vestudrio, casa,
diversdo, comida e para nos sustentarmos ano apds ano, talvez para sustentar uma familia
e ter uma carreira — mas com que fim dltimo? Tudo isto é uma viagem elaborada que nao
conduz a lado algum. (Teremos também algum efeito sobre as vidas das outras pessoas, mas
isso limita-se a reproduzir o problema, pois também elas irdo morrer.)

I 9% .
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Ha vdrias respostas a este argumento. Em primeiro lugar, a vida nao é uma série de
sequéncias de actividades em que cada uma delas tem como propdsito outro membro
qualquer da sequéncia. As cadeias de justificacao chegam repetidamente ao fim no seio da
vida, e a questdo de saber se o processo como um todo pode ter justificagdio nao tem
qualquer influéncia na finalidade destas pontas finais. Nao é preciso qualquer justificagao
complementar para que seja razodvel tomar uma aspirina contra a dor de cabega, visitar
uma exposicao de um pintor que admiramos ou impedir uma crianga de colocar a sua mao
num fogao quente. Nao precisamos de um contexto mais vasto nem de um propésito
complementar para impedir que estes actos ndo tenham objectivo.

Mesmo que alguém desejasse fornecer uma justificagio complementar para fazer todas
as coisas na vida que habitualmente encaramos como coisas que se justificam a si mesmas,
também essa justificacdo complementar teria de parar algures. Se nada pode justificar a nao
ser que tenha justificagdo em termos de algo fora de si, que também tenha justificacao,
temos como resultado uma regressao infinita e nenhuma cadeia de justificagao pode ser
completa. Além disso, se uma cadeia finita de razdes nao pode justificar coisa alguma, o que
ganhariamos com uma cadeia infinita, em que cada elo tem de ter justificagdo em algo
exterior a si mesmo?

Dado que as justificagoes tém de chegar ao fim algures, nada ganhamos em negar que
acabam onde parecem acabar, no seio da vida — nem ganhamos seja o que for ao tentar
subsumir as multiplas e muitas vezes triviais justificagdes comuns da ac¢ao sob um esque-
ma de vida tnico e controlador. Podemos satisfazer-nos com menos do que isso. De facto,
por representar erradamente o processo de justificagdo, o argumento faz uma exigéncia
vacua. Insiste que as razdes disponiveis no seio da vida sao incompletas, mas sugere desse
modo que todas as razdes que chegam ao fim sdo incompletas. Isto torna impossivel for-
necer quaisquer razoes.

Thomas Nagel, «<O Absurdo», 1971, trad. de Desidério Murcho, pp. 11-13

Interpretacao

1. O que defende o autor quanto a relacdo entre o absurdo e a importancia do
que fazemos daqui a um milhdo de anos?

2. «Negar que seja o que for que aconteca agora tera importancia daqui a um
milhdo de anos é uma peticao de principio com respeito a sua importancia»,
afirma o autor. Porqué?

3. Formule os argumentos apresentados pelo autor a favor do absurdo basea-
dos no espaco e no tempo.

4. O autor defende que nem o facto de sermos minulsculos a escala césmica
nem o facto de sermos mortais faz a vida ser absurda. Porqué?
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5. Formule o argumento a favor do absurdo baseado nas cadeias de justificagao.

6. Explique a primeira objeccao do autor ao argumento baseado nas cadeias de
justificacéao.
7. Explique a objeccao da regressao infinita apresentada pelo autor.

8. O autor sugere que se todas as justificacoes que chegam ao fim fossem in-
completas, isso tornaria impossivel fornecer quaisquer razoes. Porqué?

Discussao

9. «Daqui a um milhdo de anos, nada do que agora fizermos tera qualquer im-
portancia. Logo, a vida é absurda.» Concorda? Porqué?

10. «Do ponto de vista cdsmico, somos totalmente irrelevantes. Ocupamos um
canto obscuro de uma galaxia entre bilides de galaxias. Vivemos um curto
espaco de tempo, sem qualquer importancia césmica. Por isso, a nossa vida
é destituida de sentido.» Concorda? Porqué?

11. «Trabalhamos para ter dinheiro, queremos dinheiro para ter uma casa e um
carro, queremos isso para ter conforto e queremos conforto para ter uma vida
boa... mas qual é o sentido de ter uma vida boa? Se s6 nos espera o tumulo,
é tao absurdo ter uma vida boa como ter uma vida méa.» Concorda? Porqué?

A religiao da sentido a vida?

SIM NAO
Perspectiva Criticas a
religiosa perspectiva religiosa

Y Y

Nem a morte nem
a impermanéncia tiram

A morte e a impermanéncia L
sentido a vida.

tiram sentido a vida.
Se a vida ndo tem sentido

Deus da sentido a vida guando somos mortais, nao
porque oferece a imortalidade tera sentido se formos imortais.

e uma finalidade. o L
Nenhuma finalidade exterior a

vida pode dar sentido a vida.
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Capitulo 16
As dimensoes pessoal
e social das religioes

1. O problema

Seccoes
A religiao nao é um fendmeno meramente pessoal e pri- 1. O problema, 101
vado. Aderir a uma religiao significa adoptar comportamen-
tos, praticas rituais e formas de culto, dogmas e crencas
sobre aspectos importantes da realidade. Por isso, as reli-
gides influenciam profundamente a sociedade em que
vivemos. Consequentemente, levanta-se a questdo de sa-

2. A ética da crenca, 102

3. O caso especial da crenca religiosa, 108

ber se é legitimo aceitar uma determinada crenca religiosa Textos
em vez de outra qualquer ou nenhuma. Se a religido fosse .
fend qualq | 9 _ 41. Deveres para com a Humanidade, 106
um engmeno meramente pessoal, esta questdo nao se W K. Clifford
levantaria.
Por exemplo, preferir camisolas verdes em vez de azuis 42. AVontade de Acreditar, 110

é uma questdo meramente privada. Apesar de influenciar a i JeTiEE

vida econdmica, dado que faremos um certo tipo de esco-
Ihas ao comprar roupa, ndo tem qualquer influéncia profun-

da na sociedade; nem envolve a aceitacdo de quaisquer Objectivos
crencas sobre aspectos importantes da realidade. Por isso, m Compreender a dimenséo pessoal e social
nao faz sentido perguntar a alguém que legitimidade tem da crenca religiosa.
para preferir camisolas verdes em vez de azuis; a sua prefe- m Compreender o debate sobre a legitimidade
réncia € meramente pessoal. da crenca religiosa.

Dado que as crengas religiosas nao sdo meramente B Assumir uma posicao filosofica sobre o

7z

pessoais, em que condicdes é eticamente permissivel debate.
aceitd-las? Serd permissivel limitarmo-nos a aceitar as

crencas religiosas da sociedade em que vivemos, ou da

nossa familia? Ou ha uma ética da crenca e temos o dever ErnE
de avaliar criticamente as crencas religiosas que nos sao
transmitidas? Estas sdo as questdes que iremos discutir
neste capitulo.

M Crente, agnéstico, ateu.
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2. A ética da crenca

O filésofo e matematico inglés William K. Clifford (1845-1879) defende que é imoral
acreditar naquilo para o qual ndo temos provas ou argumentos. E imoral porque é irracio-
nal. Por exemplo, se uma pessoa acreditar que ha extraterrestres sem quaisquer provas,
estard a cometer dois erros: em primeiro lugar, esta a ser irracional porque acredita em algo
sem provas; mas, além disso, esta também a ser imoral.

Esta a ser imoral por dois motivos. Primeiro, porque a sua atitude acabara por dar maus
resultados. Mais cedo ou mais tarde, a sua falta de sentido critico ird provocar catastrofes
e sofrimento. Segundo, porque a sua atitude acabara por se transmitir a pouco e pouco a
restante sociedade, conduzindo-a a barbéarie.

Para ilustrar a ideia de que é imoral acreditar naquilo para o qual nao temos provas ou
argumentos Clifford usa o seguinte exemplo:

Um armador estava prestes a enviar para o mar o seu navio com emigrantes. Ele sabia
que o navio era velho e que ndo tinha uma boa constru¢ao; que jé tinha visto muitos mares
e climas, e que precisava de reparagoes constantes. Foi-lhe sugerido que o navio nao tinha
condigoes de navegabilidade. Estas ddvidas assombravam-lhe o espirito e faziam-no infeliz;
pensava que talvez devesse mandar inspeccionar e reparar o navio, apesar de isto lhe sair
muito caro. Antes de o navio zarpar, todavia, conseguiu ultrapassar estas reflexdes melan-
cOlicas. Disse de si para si que o navio tinha feito ja tantas viagens em seguranga e tinha
aguentado tantas tempestades que era uma perda de tempo supor que nao regressaria em
seguranca de mais esta viagem. Confiaria na Providéncia, que dificilmente deixaria de pro-
teger todas aquelas infelizes familias que abandonavam a sua terra natal para procurar um
futuro melhor noutro lado. Afastaria do seu espirito todas as suspeitas mesquinhas sobre a
honestidade dos estaleiros. E deste modo adquiriu uma convic¢ao sincera e confortavel de
que o seu navio era inteiramente seguro e tinha condi¢oes de navegabilidade; assistiu a sua
partida de corac¢do ligeiro e com votos benevolentes pelo sucesso dos exilados no que seria
o seu novo lar; e recebeu o dinheiro do seguro quando o navio se afundou no meio do
oceano sem deixar sobreviventes.

W. K. Clifford, «A Etica da Crenga», 1879, trad. de Desidério Murcho, p. 70

Clifford defende que o armador é culpado pela morte de todos os passageiros do navio.
O facto de o armador acreditar sinceramente na solidez do navio € irrelevante. O armador
sabia que o navio estava velho e que precisava de constantes reparacoes, e tinha sido
alertado para o facto de precisar de manutencédo. Afastar os indicios de que o navio
precisava de manutencédo e passar a acreditar genuinamente na solidez do navio nao o
torna menos culpado. O armador nao tinha o direito de acreditar na solidez do navio, dada
a informacéao de que dispunha.

Agora imaginemos que afinal o navio tinha feito a viagem sem problemas. Serd que isto
isenta o armador de qualquer responsabilidade ao acreditar na solidez do navio? Clifford
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argumenta que nao. E irrelevante se o navio por
acaso resistiu a mais uma viagem. O que importa é
a forma como o armador chegou a sua crenca de
que o navio iria resistir a mais uma viagem. Dado
que o armador sabia que o navio estava velho e
dado que tinha sido alertado para o facto de pre-
cisar de manutencéao, tinha o dever de investigar
esses factos antes de acreditar no que quer que
fosse. O facto de o navio ter resistido, por acaso, a
mais uma viagem nao torna o armador menos res-
ponséavel pelo modo irracional como adquiriu a sua
crenca na solidez do navio. Apenas teve sorte de o
navio nao se ter afundado.

Assim, mesmo que o navio nao tivesse naufra-
gado, o armador seria eticamente culpado por ter
uma crenca sem fundamentos. Claro que neste
caso nao seria culpado pela morte dos passageiros
do navio, uma vez que o navio ndo naufragou e nin-
guém morreu. Mas seria culpado por colocar a vida
dessas pessoas em risco ao acreditar na solidez do
navio sem provas suficientes. Acreditar por sorte
em algo verdadeiro, sem provas, é tao eticamente
errado como acreditar em algo falso sem provas.
O que esta errado é acreditar em algo sem provas,
guer se acerte por acaso na verdade quer néo.

Dado que agimos em funcédo daquilo em que
acreditamos, quando as nossas acgdes podem pre-

. ] ' ) [ Mensagem do Mar, de John Everett Millais
judicar alguém temos o dever de avaliar cuidadosa- (1829-1896). Ao acreditar sem provas suficientes

mente a informagéo de que dispomos antes de na solidez do navio, o armador seria culpado pela

morte de todos os passageiros e pelo sofrimento

acreditarmos no que quer que seja. Mas e se as "
dos seus familiares.

nossas acgdes nao prejudicarem ninguém? Serd
que neste caso € eticamente legitimo acreditar na-
quilo que mais nos convém?

Imagine-se que o Joao acredita, sem qualquer prova que apoie a sua crenca, que é o
estudante mais popular da escola. Ao acreditar nisto, o Joao tem uma vida mais feliz e ndo
prejudica seja quem for. Serd que mesmo assim o Jodo é culpado por acreditar em tal
coisa sem provas suficientes que apoiem a sua crenca? Clifford defende que sim.

Clifford pensa que todas as nossas crencas tém uma dimenséao social; ndo ha crencas
que apenas digam respeito a quem as tem.

[...] Se me permitir acreditar em algo sem razdes suficientes, pode ser que nada de grave
advenha dessa crenca; esta até pode revelar-se verdadeira, ou posso nunca ter a
oportunidade de agir publicamente com base nela. Mas nao posso evitar fazer um grande
mal para com o Homem, ao tornar-me crédulo. O perigo para a sociedade nao ¢ apenas o
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de que se passe a acreditar em coisas erradas, apesar de isso ser em si bastante grave; o
perigo é que a sociedade se torne crédula, e que perca o habito de testar as coisas e de
inquirir a seu respeito; caso em que se afundard mais uma vez na selvajaria. [...] Em suma:
é sempre incorrecto, em qualquer parte e para qualquer pessoa, acreditar seja no que for
sem provas suficientes.

W. K. Clifford, «A Etica da Crenga», 1879,
trad. de Célia Teixeira, pp. 76-77

Clifford pensa que, ao acreditar em algo sem provas suficientes, estamos a cometer
uma falta para com a sociedade. Ao acreditar em algo sem provas corremos o risco de
criar maus habitos mentais que poderdo afectar a sociedade no seu todo. E se toda a
gente se comportar dessa forma, perderemos a sociedade em que vivemos e
regressaremos a selvajaria. De modo que, de acordo com a ética da crenca de Clifford:

e SO é eticamente legitimo acreditar em algo se tivermos provas suficientes a seu
favor.

Nao ha formulas para saber se as provas de que dispomos a favor de algo séao ou nao
suficientes. Aquilo que Clifford defende é que antes de acreditar em algo devemos inves-
tigar cuidadosamente se isso é verdade, avaliando a informacao relevante que encon-
trarmos. Assim, Clifford defende que a ética da crenca obedece aos seguintes principios:

1. Se temos provas suficientes a favor de algo, entdao devemos acreditar que é ver-
dade.

2. Se temos provas suficientes contra algo, entdo devemos acreditar que é falso.

3. Se nédo temos provas suficientes nem a favor nem contra algo, entdo devemos
suspender a crenca em relagao a isso — isto €, nao devemos acreditar que é verda-
deiro nem que ¢é falso.

As crencas religiosas sao como qualquer outro tipo de crenca, e como tal, argumenta
Clifford, devem respeitar estes principios. Dado que ndo temos provas suficientes a favor
da existéncia de Deus, nem provas suficientes contra a sua existéncia, devemos
suspender a crenca, isto €, devemos ser agnoésticos — nao devemos acreditar que Deus
existe, nem que nao existe. (No Capitulo 17 iremos estudar alguns argumentos a favor e
contra a existéncia de Deus.)

B Um crente ¢ uma pessoa que acredita que Deus existe.

B Um agnéstico é uma pessoa que suspende a crenca na existéncia de Deus: nem
acredita que Deus existe nem que nao existe.

B Um ateu ¢ uma pessoa que acredita que Deus nao existe.
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Revisao

1. O que pretende Clifford ilustrar com o exemplo do armador no caso em que
o navio naufraga?

2. Por que razdo defende Clifford que o facto de o armador acreditar since-
ramente na solidez do navio é irrelevante?

3. Segundo Clifford, o armador seria culpado mesmo que o navio ndo tivesse
naufragado? Porqué?

4. Por que acha Clifford que todas as crencas, mesmo as que tém boas conse-
guéncias, devem ser apoiadas por provas suficientes?

5. Por que razado defende Clifford que se acreditarmos em algo sem provas sufi-
cientes estamos a cometer um pecado perante a sociedade?

6. Por que razao defende Clifford que temos o dever de ser agnosticos em rela-
cao a existéncia de Deus?

7. Explique os trés principios da ética da crenca de Clifford, recorrendo a exem-
plos.
8. Determine o valor de verdade das seguintes afirmacoes:
1) «Um agndstico é alguém que nao sabe que Deus existe.»
2) «Um ateu é alguém que sabe que Deus nao existe.»
3) «O agnostico nao acredita que Deus existe.»
4) «O ateu nao acredita que Deus existe.»
5) «O agnostico acredita que Deus nao existe.»
6) «O ateu acredita que Deus nao existe.»
7) «O crente é alguém que sabe que Deus existe.»

Discussao
9. Concorda que o armador tinha o dever de investigar se o navio estava ou ndo
em boas condicoes? Porqué?

10. Concorda que mesmo que 0 navio ndo naufragasse o armador tinha o dever
de néo acreditar nisso? Porqué?

11. Imagine que o armador tinha mandado inspeccionar e reparar o navio, e que
mesmo assim este tinha naufragado. Nesse caso, seria legitimo que o arma-
dor acreditasse que o navio nao iria naufragar? Porqué?

12. «E sempre incorrecto, em qualquer parte e para qualquer pessoa, acreditar
seja no que for sem provas suficientes.» Concorda? Porqué?

—b—
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13. Sera que ter um bom argumento a favor da existéncia de Deus constitui prova
suficiente para acreditar na existéncia de Deus? Porqué?

14. Devemos ser agnésticos relativamente a existéncia de Deus? Porqué?

15. Imagine que se perdeu numa montanha coberta de neve e que a Unica pos-
sibilidade de sobreviver é conseguir saltar um enorme precipicio. Olhando
para a distancia, é impossivel dizer se o salto sera bem sucedido ou nao. Mas
se tentar convencerse de que serd bem sucedido, talvez consiga reunir as
forcas necessérias para ser bem sucedido. Serd que neste caso é incorrecto
tentar convencerse de que o salto serd bem sucedido? Justifique.

Texto 41

Deveres para com a Humanidade
W. K. Clifford

Nenhuma cren¢a humana é, em qualquer dos casos, uma questdo pessoal que apenas a
uma pessoa diz respeito. As nossas vidas sao orientadas por aquela concepg¢ao geral do
curso das coisas que foi criada pela sociedade para fins sociais. As nossas palavras, as nossas
expressoes, as nossas formas, processos e modos de pensar, sio propriedade comum,
trabalhadas e aperfeicoadas ao longo dos séculos; um bem que cada geracao subsequente
herda como um repositério precioso e uma responsabilidade sagrada a ser entregue a
préxima gerac¢ao, nao inalterada mas sim alargada e purificada, com algumas marcas claras
do seu préprio oficio. Nesta, para o bem ou para o mal, se tece cada crenca de cada homem
que partilha o discurso com os outros. O nosso dever de ajudar a criar um mundo no qual
a prosperidade ird viver é um tremendo privilégio e uma tremenda responsabilidade.

Nos dois casos em apre¢o [sendo um deles o caso do armador], considerou-se errado
acreditar em algo sem provas suficientes, assim como alimentar uma crenga através do
afastamento de duvidas e da evasdo a investigagao. A razdo para este juizo nao ¢é dificil de
ver: é que em ambos 0s casos a crenca que um homem tinha era de grande importincia
para outros. Contudo, uma vez que nenhuma das crencas de um homem é de facto
insignificante ou sem efeitos para a humanidade, por mais trivial e por mais obscuro que o
crente pareca, ndo temos outra escolha sendo alargar o nosso juizo a todo e qualquer tipo
de crenga. A crenga, aquela faculdade sagrada que impele as decisdes da nossa vontade, e
que une num trabalho harmonioso todas as for¢as compactadas do nosso ser, é nossa nao
para n6s, mas para a humanidade. [...]

Esta sensa¢dao de poder é o mais elevado e o melhor dos prazeres quando a crenga na
qual se encontra fundada é uma crenca verdadeira, e que foi honestamente adquirida pela
investigacao. Pois assim podemos sentir com justica que se trata de propriedade comum, e
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mantém-se firme para os outros assim como para noés proprios. Depois podemos ficar
satisfeitos, ndo porque eu descobri segredos que me fazem sentir mais seguro e forte, mas
porque nés, homens, compreendemos mais uma parte do mundo; e ficaremos mais fortes,
nao para nds, mas em nome do Homem e da sua forca. Mas se a crenga foi aceite com
provas insuficientes, ¢ um prazer roubado. Nao sé nos ilude a nés mesmos ao dar-nos uma
sensa¢dao de poder que de facto nao temos, mas é um pecado, porque é roubado violando
o nosso dever para com a humanidade. Esse dever consiste em nos protegermos de tais
cren¢as como se de uma epidemia se tratasse, a qual que pode rapidamente tomar conta do
nosso préprio corpo, alastrando-se de seguida ao resto da cidade.

W. K. Clifford, «A Etica da Crenga», 1879, trad. de Célia Teixeira, pp. 73-76

Interpretacao

1. Que quer dizer Clifford com a seguinte afirmagao: «nenhuma crenga humana
€, em qualquer dos casos, uma questao pessoal que apenas a uma pessoa diz
respeito»?

2. Como justifica Clifford a afirmacdo de que «nenhuma crenca humana é, em
qualquer dos casos, uma guestao pessoal que apenas a uma pessoa diz res-
peito»?

3. Por que acha o autor que uma crenca verdadeira e honestamente adquirida
pela investigacao é propriedade comum?

4. Por que acha o autor que nos devemos proteger de crencas adquiridas sem
provas suficientes como se de uma epidemia se tratasse?

Discussao

5. «Nenhuma das crengas de um homem ¢é de facto insignificante ou sem efeitos
para a humanidade.» Concorda? Porqué?

6. Concorda que uma crenca verdadeira e honestamente adquirida pela investiga-
cao é propriedade comum? Porqué?

7. Concorda que acreditar em algo sem provas suficientes € um mal? Porqué?

8. Concorda que nos devemos proteger de crencas adquiridas sem provas sufi-
cientes como se de uma epidemia se tratasse? Porqué?
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3. 0 caso especial da crenca religiosa

Muitos crentes estardo dispostos a aceitar as ideias de Clifford no que respeita a ética
de crenca, mas nao em todos os dominios. Nos dominios da ciéncia e da vida pratica, dirdo
que Clifford tem razao; mas nao nos dominios da religiosidade.

A resposta classica a defesa do agnosticismo de Clifford é da autoria de William James
(1842-1910). Este filésofo concorda que ndo temos o direito de acreditar em algo so6
porque isso nos da jeito, e que por vezes ¢ de facto um mal acreditar em algo sem provas
suficientes. Contudo, defende que a suspensdo da crenga nem sempre é a opgado mais
correcta quando nao temos provas nem a favor nem contra a verdade de uma certa pro-
posicao. As crengas religiosas, como a crenca em Deus, € um desses casos. James
defende que é eticamente legitimo acreditar que Deus existe mesmo sem provas sufi-
cientes.

Mas o que faz da crenca em Deus um caso especial? William James defende que ha
trés aspectos que fazem da crenca em Deus um caso especial:

1. Para muitas pessoas, acreditar que Deus existe ndo é como acreditar que o Sol é
basicamente feito de hidrogénio. A crenca na existéncia de Deus exerce uma atrac-
cao especial. James diz que a crenga na existéncia de Deus &, neste sentido, uma
opc¢ao viva — algo que pode mudar 0 modo como vivemos.

2. Se acreditarmos na existéncia de Deus e isso for verdade, ganharemos um bem
vital, como a béncao divina e a possibilidade de uma vida eterna. Além do mais, s6
temos uma oportunidade — ou acreditamos na existéncia de Deus ou nao. E se nao
acreditarmos, e Deus existir, perderemos esse bem vital para sempre. James diz
que, neste sentido, a crenca em Deus é uma opcao momentosa (de enorme impor-
tancia).

3. James defende que é impossivel nao ter uma posicao relativamente a existéncia de
Deus: a crenca em Deus € uma opgao forgosa, dado que, quer acreditemos quer
ndo, nao podemos escapar as consequéncias de tal decisdo. Ou acreditamos que
Deus existe ou que nao existe. Decidir suspender a crenca em Deus tera as mes-
mas consequéncias que acreditar que nao existe —em ambos 0s casos, perderemos
o0 bem vital que obteremos caso Deus exista.

James defende que estes trés aspectos fazem a crenca religiosa ser especial. E defen-
de que, quando uma crencga apresenta estas caracteristicas, € uma opgao genuina.

Como vimos, Clifford defende que temos o dever de permanecer agndésticos porque
nao temos provas suficientes nem a favor nem contra a existéncia de Deus. James argu-
menta que tal decisdo é igualmente passional, uma decisdo que tem por base 0s Nnossos
sentimentos e inclinagdes naturais e nao a razao; a decisdo consiste em evitar acreditar
numa falsidade a todo o custo:
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A tese que defendo exprime-se brevemente deste modo: A nossa natureza passional néo
s6 pode como deve legitimamente optar entre vdrias proposicdes sempre que se trate de uma
opgio genuina acerca da qual ndo podemos, dada a sua propria natureza, decidir por meios
intelectuais; pois dizer, nessas circunstincias, «Ndo decidas, mas deixa a questao em aberto», é
em si uma decisdo passional — tal como decidir sim ou ndo — e tem o mesmo risco de perder a
verdade |...]

William James, «A Vontade de Acreditar», 1897, trad. de Célia Teixeira, p. 371

No caso da crenca em Deus, nao se trata apenas de ganhar uma verdade ou evitar
acreditar numa falsidade. As consequéncias de nao acreditar em Deus, se Deus existir,
s&do momentosas. E verdade que o agndstico, ao suspender a crenca em Deus, nao corre
o risco de acreditar numa falsidade. Mas ao fazé-lo arrisca-se a ndo acreditar numa
verdade e a perder um bem vital.

Agnéstico Crente
Possiveis _ ) ) )
perdas Acreditar numa verdade; bem vital. Acreditar numa falsidade.
Possiveis ) ) ) ;
ganhos N&o acreditar numa falsidade. Acreditar numa verdade; bem vital.

Supondo que a questédo da existéncia de Deus nao pode ser decidida racionalmente,
James defende que é eticamente legitimo acreditar na sua existéncia, evitando assim a
perda de um bem vital. Mas do facto de ser eticamente legitimo acreditar em Deus nao
se segue que tenhamos de o fazer. James defende que nestes casos se trata de uma
questdo de tolerdncia.

Ninguém deve passar vetos aos outros, nem trocar palavras caluniosas. Devemos, pelo
contrdrio, delicada e profundamente respeitar a liberdade mental de cada um: sé entdo
iremos erigir a reptblica intelectual; s6 entao teremos o espirito de tolerancia interna sem
o qual toda a nossa tolerancia externa nao passa de um mito [...]; s6 entdo iremos viver e
deixar viver, tanto em questdes especulativas como préticas.

William James, «A Vontade de Acreditar», 1897, trad. de Célia Teixeira, p. 376

Segundo James, é eticamente legitimo que Clifford seja agndéstico; mas também é
legitimo nao concordar com a ética de Clifford. O que néo ¢ legitimo é Clifford impor a sua
ética da crenca aos outros. De acordo com James, todos tém a legitimidade ética de acre-
ditar naquilo que a razao nao consegue decidir, desde que se trate de uma opcao genuina,
como é o caso da crenca em Deus.
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Revisao

1. O que faz da crenga em Deus uma opcéao genuina, segundo James?

2. Por que acha James que o agnosticismo de Clifford é também uma decisao
passional?

3. Por que razao ¢ legitimo, segundo James, acreditar na existéncia de Deus na
auséncia de provas suficientes a seu favor?

Discussao

4. «O agnosticismo, ao contrario do que James diz, ndo é uma decisao passional,
pois Clifford deu amplas razoes a seu favor.» Concorda? Porqué?

5. «A defesa da crenca religiosa de James néao é passional. Afinal, James argu-
menta que é melhor acreditar na existéncia de Deus do que nao acreditar, pois
podemos assim ganhar um bem vital — algo que parece bem calculado e muito
pouco passional.» Concorda? Porqué?

6. «Clifford argumenta que ndo devemos acreditar em algo sem provas suficien-
tes pois isso refreia em nés o habito de testar e por a prova as nossas crengas.
Mas James nem mostra que acreditar em Deus sem provas suficientes nao
enfraquece esse habito, nem que o bem vital que podemos ganhar ao acredi-
tar na existéncia de Deus supera 0 mal que possamos causar as nossas prati-
cas intelectuais e a humanidade no seu todo. E sem isso fica por mostrar que
Clifford estd enganado. Logo, devemos ser agnosticos.» Concorda? Porqué?

Texto 42

A Vontade de Acreditar

William James

[...] A religidao surge como uma op¢ao momentosa. Supostamente ganhamos, mesmo
agora, pela nossa crenga, e perdemos pela nossa nao-crenga, um certo bem vital. Em se-
gundo lugar, a religido é uma op¢ao forcosa, a medida desse bem. Nao podemos escapar a
isto ao permanecermos cépticos esperando por mais dados, porque, sendo certo que desse
modo evitamos o erro se a religido ndo for verdadeira, perdemos o bem, se for verdadeira,
com a mesma certeza que perderiamos se escolhéssemos positivamente nao acreditar.
E como se um homem hesitasse indefinidamente pedir uma mulher em casamento porque
nao estava completamente seguro de ela se vir a revelar um anjo depois de a levar para casa.
Nao estaria ele deste modo a privar-se da possibilidade de ter um anjo de modo tao defi-
nitivo como se casasse com outra pessoa? O cepticismo, deste modo, ndo é uma forma de
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ndo optar; é optar por um certo tipo de risco. E melhor arriscar perder a verdade do que cair
no erro — esta é exactamente a posi¢ao daquele que veta a fé. Ele estd activamente a arriscar
do mesmo modo que o crente; estd a apoiar a posi¢ao contraria a hipétese religiosa, tal
como o crente apoia a hipdtese religiosa contra essa posi¢cao. Apregoar o cepticismo a todos
nés como um dever até termos «provas suficientes» a favor da religido é, deste modo, equi-
valente a dizer, quando em presenca da hipdtese religiosa, que ceder ao medo de esta ser
errada é mais prudente e melhor do que ceder a nossa esperanca de que seja verdadeira.
Logo, ndo ¢ o intelecto contra as nossas paixoes; ¢ apenas o intelecto com uma paixao a
ditar a sua lei.

[...] Deste modo, eu, pelo menos, ndo consigo aceitar as regras do agndstico para a pro-
cura da verdade, nem concordar de boa vontade em deixar de lado a minha natureza
volitiva. Nao o posso fazer por esta simples razdo: uma regra do pensamento que me iria im-
pedir em absoluto de reconhecer certo tipo de verdades se tais tipos de verdades existissem real-
mente, seria uma regra irracional.

[...] Se tivéssemos um intelecto infalivel com as suas certezas objectivas, poderiamos
sentir-nos desleais para com tao perfeito 6rgao ou conhecimento ao nao confiarmos exclu-
sivamente nele, por ndo esperarmos pela sua professa palavra. Mas [...] se acreditamos que
nenhuma campainha soa em nés de modo a ficarmos a saber com toda a certeza quando a
verdade estd ao nosso alcance, entdo parece uma inutilidade fantasiosa apregoar tdo
solenemente o nosso dever de esperar pelo toque da campainha.

William James, «A Vontade de Acreditar», 1897, trad. de Célia Teixeira, pp. 374-376

Interpretacao

1. O que significa dizer que a religiao € uma opcdo momentosa?
2. O que significa dizer que a religidao € uma opgao forcosa?
3. Por que acha James que o cepticismo ndo é uma forma de nao optar?

4. «Nao é o intelecto contra as nossas paixoes; & apenas o intelecto com uma
paixao a ditar a sua lei.» O que quer o autor dizer?

5. «Se acreditamos que nenhuma campainha soa em nés de modo a ficarmos a
saber com toda a certeza quando a verdade estd ao nosso alcance, entdo
parece uma inutilidade fantasiosa apregoar tdo solenemente o nosso dever de
esperar pelo togue da campainha.» O que quer o autor dizer?

1 .



101-131 2007.04.01 17:35 P&agina 112 $

PARTE 6 A DIMENSAO RELIGIOSA

Discussao

6. «E melhor arriscar perder a verdade do que cair no erro.» Concorda? Porqué?

7. «Uma regra do pensamento que me iria impedir em absoluto de reconhecer
certo tipo de verdades se tais tipos de verdades existissem realmente, seria
uma regra irracional.» Concorda? Porqué?

8. «Se a nossa razao fosse infalivel, deviamos segui-la sempre, mas como néo &,
entao nao temos o dever de a seguir sempre.» Concorda? Porqué?

9. «Precisamente porque a nossa razdo é falivel, temos de analisar cuidadosa-
mente os dados de que dispomos antes de acreditar em algo. S6 se fosse infa-
livel € que tais cautelas seriam desnecessarias.» Concorda? Porqué?

Sera eticamente legitimo acreditar que Deus existe?

Podemos seguir as nossas
paixoes e acreditar que Deus
existe, dado que a razao nao

pode decidir tal coisa.

E eticamente legitimo acreditar

na existéncia de Deus, evitando

assim a perda de uma possivel
verdade e de um bem vital.

B Estudo complementar I

M Clifford, William (1878) «A Etica da Crenca», in Textos e Problemas de Filosofia, org.
de Aires Almeida e Desidério Murcho. Lisboa: Platano, 2006, Cap. 6.

B Kolak, Daniel e Martin, Raymond (2002) «Deus» in Sabedoria sem Respostas, trad.
de Célia Teixeira. Lisboa: Temas e Debates, 2004, Cap. 6.

Murcho, Desidério (2005) «Verdade», in Critica, 2005,
http://www.criticanarede.com/html/ed103.html.
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Capitulo 17
Religiao, razao
e fe

2. Argumentos teistas, 124
3. O argumento ontoldgico, 126
4. O argumento cosmoldgico, 132
5. O argumento do designio, 135
- - . 6. O argumento moral, 142
1. A relacao entre razao e fé 7. O problema do mal, 147
Como vimos no capitulo anterior, William James Textos
defende que € legitimo acreditar que Deus existe mes- 43. Sem Risco Nao Ha Fe, 120

Soren Kierkegaard

44. A Razdo Néao é Contréria a Fé, 122
S. Tomas de Aquino

mo que nao tenhamos razdes a seu favor. De facto,
muitas pessoas pensam que as razoes a favor da exis-

téncia de Degs Asag wrelevantes,. Isto porqu? consuljle- 45. Proslogion, 129

ram que a existéncia de Deus é uma questao de fé e Santo Anselmo

nao de razoes. Mas o que é a fé e que relagdo tem com 46. Em Defesa do Insensato, 131

arazao? Gaunilo de Marmoutier
Neste capitulo vamos estudar mais de perto a rela- 47. Designio Divino, 140

~ ~ . William Paley
cdo entre a razao e a fé. Comecamos por esclarecer o .
48. Deus como Postulado da Razao, 145

conceito de fé, discutindo logo de seguida o problema Immanuel Kant
de saber se a fé e a razdo estdo em conflito ou har- 49. Teodiceia. 150
monia. Nas seccoes seguintes iremos estudar as razoes G. W. Leibniz

a favor e contra a existéncia de Deus.
Objectivos

M Avaliar o debate sobre a relacdo entre a razao
e afé.

Conhecimento e fé

M Avaliar os argumentos a favor da existéncia
de Deus.

Acreditar em algo com base na fé é acreditar em
algo sem ter razdes que estabelecam a sua verdade.
Ao caracterizar a fé, S. Tomas de Aquino (1225-1274)

B Avaliar o problema do mal.

. Conceitos
contrastou-a com a mera crenga sem conhecimento,
por um lado, e com o conhecimento, por outro. A fé é B Fideismo, fé, teologia natural, Deus teista,
semelhante a mera crenca sem conhecimento porque telsmo.
em ambos 0s casos nao ha razdes que estabelecam a M Cadeia causal, redugao ao absurdo.

verdade daquilo que acreditamos. Mas a fé é também
semelhante ao conhecimento porgque envolve uma con-
vicgdo muito forte da nossa parte.

B Mal moral, mal natural, teodiceia.

s 13 .
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Por exemplo, sé podemos acreditar que o Futebol Clube do Porto ganhou o jogo com
base na fé se ndo soubermos que isso aconteceu. Se soubermos que ganhou é porque
temos provas disso e, portanto, ndo podemos ter fé.

Mas acreditar em algo com base na fé ndo é apenas acreditar em algo sem razoes. Ter
fé em algo implica também um elevado grau de conviccdo. Por exemplo, acreditar que
Deus existe com base na fé é ter uma conviccdo praticamente inabalavel na sua existén-
cia. Nesse aspecto, ter fé em algo envolve uma forte convicgéo, semelhante a convicgao
que sentimos quando sabemos que, por exemplo, o Porto € uma cidade portuguesa.

B A fé ¢ uma crenca com elevado grau de conviccao na verdade de uma afirmacao,
sem razbes que estabelecam a sua verdade.

Segundo a caracterizacao classica de conhecimento (que iremos estudar no 11.° ano),
o conhecimento é um tipo de crenca. Assim, tanto a fé como o conhecimento sdo tipos
diferentes de crenga. Mas, como vimos, a fé exclui o conhecimento, no sentido em que
nao é possivel ter fé naquilo que conhecemos. Assim, as seguintes proposicdes esclare-
cem o conceito de fé, relacionando-a com a crenca e com o conhecimento:

® Se alguém sabe algo, essa pessoa acredita nisso. Mas pode-se acreditar em algo
gue nao se sabe.

e Se alguém tem fé em algo, essa pessoa acredita nisso. Mas pode-se acreditar em
algo sem ter fé.

e Se alguém tem fé em algo, essa pessoa nao sabe isso. Logo, se alguém sabe algo,
nao pode ter fé nisso.

Conhecimento

A fé é entendida por filésofos crentes, como S. Tomas, como uma fonte de verdade, a
par da razao. A razao produz um conhecimento da verdade, recorrendo a provas e argu-
mentos; a fé produz uma forte conviccdo na verdade, mas sem conhecimento.

Diz-se por vezes que a fé e a razdo sdo duas fontes diferentes de conhecimento, mas
0 que se quer dizer é que a fé e a razao sao dois modos diferentes de chegar a verdade.

I 114 -
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S. Tomés defendia que tinha estabelecido por via racional a existéncia de Deus, nomea-
damente através do seu argumento cosmoldégico (estudado na Secgao 4). Por isso, defen-
dia que sabia que Deus existia. Logo, tinha de aceitar que ndo tinha nem podia ter fé na
existéncia de Deus. Contudo, a fé continua a ser importante, segundo S. Tomas, por duas
razoes. Por um lado, muitos crentes nao conhecem nem compreendem os argumentos a
favor da existéncia de Deus que S. Tomas conhece; tém de aceitar que Deus existe pela
fé na propria Igreja. Por outro lado, a razdo ndo permite saber toda a verdade sobre Deus.
Por exemplo, podemos saber que Deus existe, mas nao que é trino (que é Pai, Filho e
Espirito Santo). A fonte destas verdades ndo é a razdo mas sim a fé.

Fideismo e teologia natural

Alguns filésofos argumentam que os métodos de justificacao racional, através de argu-
mentos ou provas, sdo inadequados ou até indesejaveis para justificar a crenca na
existéncia de Deus; contudo, defendem que é legitimo e digno de louvor ter fé na exis-
téncia de Deus. A este tipo de posicao chama-se fideismo.

B O fideismo ¢ a teoria segundo a qual as crencas religiosas se baseiam unicamente
na fé e ndo na razao.

O fideismo opde-se a teologia natural defendida por filésofos como S. Tomés, Leibniz,
S. Anselmo, Descartes, Swinburne e muitos outros.

B A teologia natural ¢ a tentativa de justificar a crenca na existéncia de Deus recor-
rendo a razao.

A teologia natural é defendida por muitas igrejas cristas, incluindo a catdlica. Os tedlo-
gos naturais acreditam que é possivel estabelecer pela razdo pelo menos algumas verda-
des sobre Deus. Em contraste, o fideismo considera que nenhuma verdade sobre Deus
pode ser estabelecida pela razédo: as verdades sobre Deus nao podem ser conhecidas, s6
podem ser objecto de fé.

Revisao

1. Esclareca em que sentido a fé se aproxima e se diferencia da mera crenca e do
conhecimento.

2. Explique o que é a fé, recorrendo a exemplos.
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3. Determine o valor de verdade das seguintes afirmacoes, e justifique a sua res-
posta:
1) A fé implica o conhecimento.
2) A fé implica a crenca.
3) A fé implica uma forte conviccao.
4) Quem sabe que Deus existe, ndo tem fé na sua existéncia.
5) Quem tem fé na existéncia de Deus, nao sabe que Deus existe.

4. O que é a teologia natural?

5. O que é o fideismo?

6. Qual ¢ a diferenca entre a teologia natural e o fideismo?
7. Podera a fé ser fonte de conhecimento? Porqué?

8. Pode a fé na existéncia de Deus ser justificada com base em provas ou argu-
mentos? Porqué?

A fé contra a razao

O fideista radical defende a existéncia de um conflito entre a fé e a razéo. Entre estes
dois dominios ndo ha complementaridade nem harmonia; ha apenas conflito. As verdades
da fé podem ser negadas pela razédo e o que sabemos pela razédo pode ser negado pela fé.

O filésofo dinamarqués Seren Kierkegaard (1813-1855) foi um dos mais importantes
defensores do fideismo. Kierkegaard pensava que justificar a nossa crenca na existéncia
de Deus é uma ma ideia porque, ao fazé-lo, estamos a retirar o que hé de essencial a pré-
pria religido. A propria natureza da religiao requer que as nossas crengas estejam funda-
das na fé, e nao na razao.

Como vimos, nao é possivel ter fé que Deus existe se soubermos que existe, ou se
tivermos razdes que estabelecam a sua existéncia. Por exemplo, quando estivermos na
presenca de Deus, na vida além da morte, ndo poderemos ter fé em Deus: nessa circuns-
tancia, sabemos por contacto directo que Deus existe.

Ora, Kierkegaard considera que a fé & a maior virtude que um ser humano pode alcan-
car. Consequentemente, rejeita quaisquer processos racionais que procurem estabelecer
a existéncia de Deus. Kierkegaard defende que a fé em Deus tem tanto mais valor quanto
mais seguramente a razdo nos disser que Deus nao existe. A fé é vista por Kierkegaard
como uma aposta pessoal, contra todas as evidéncias. Imagine-se que se descobria que
todos os dados histéricos que se pensa que sustentam uma dada religido, como a crist4,
por exemplo, eram falsos; descobria-se que afinal Jesus Cristo ndo tinha ressuscitado
nem era divino, e que a Biblia afinal ndo tinha sido escrita por inspiragao divina. O fideista
radical defende que nessa circunstancia a fé na existéncia de Deus tem ainda mais valor.

Esta posicao radical é de tal modo implausivel que o préprio Kierkegaard parece nao a
assumir claramente. Afinal, se houvesse provas conclusivas de que tudo o que a Biblia diz
é falso, dificilmente as pessoas continuariam a ter fé no Deus biblico. Por alguma razéo
hoje em dia as pessoas nao tém fé nos deuses gregos ou egipcios, por exemplo.

—b—
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Além disso, o fideismo radical é incoerente porque nem sequer pode ser defendido
com razobes. Os fideistas argumentam que a razao foi corrompida pelo pecado, e que por
isso devemos seguir as nossas paixoes e acreditar com base na fé. Contudo, ao fazé-lo
estdo a mostrar que afinal ha razbes para ser fideista, o que contraria a prépria ideia
fideista de que o que tem realmente valor é aceitar por pura fé as verdades da religio.
Para ser inteiramente coerente, o fideista ndo poderia apresentar quaisquer razdes para
ser fideista, nem para néo ser. Mas nesse caso o fideismo tornarse-ia uma posicéao arbi-
traria, que nada tem a dizer a quem nao for ja fideista. O fideista radical nem pode sequer
coerentemente afirmar que ter fé & uma virtude, pois isso significaria que teriamos uma
razao para ter fé.

Compreensivelmente, nem todos os fideistas sdo tao radicais como Kierkegaard. O ma-
tematico, fisico e filésofo francés Blaise Pascal (1623-1662) defendia que a fé s6 podia
estabelecer a verdade do que nao se pode saber. Pascal pensava que nao se podia estabe-
lecer racionalmente a existéncia de Deus; mas também nao se podia estabelecer a sua
inexisténcia. Perante o siléncio da razao, Pascal defendia que seria a fé a conduzirnos a
verdade. Esta posicao é semelhante a de William James, que estuddmos no capitulo an-
terior.

O fideismo de Pascal é bastante mais moderado do que o de Kierkegaard, e nao coloca
a fé em conflito com a razdo. Nao se trata de defender que a fé na existéncia de Deus tem
tanto mais valor quantas mais razdes tivermos para pensar que Deus nao existe. Trata-se
apenas de dizer que a fé é uma via de acesso a verdade nos casos em que a razdo é
incapaz de o fazer. O fideismo moderado defende que é legitimo acreditar que Deus
existe, apesar de nao haver razdes conclusivas a seu favor — desde que nao haja também
razbes conclusivas contra a existéncia de Deus.

- <
Sk

T,

[ Vénus e Marte, de Sandro Botticelli (1445-1510). Diferentes religices tém diferentes divindades. Serd a fé em Vénus sufi-
ciente para justificar a crenca na sua existéncia?
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Revisao

6.

7.

. Qual é a esséncia da religido, segundo Kierkegaard?

. Por que razédo pensa Kierkegaard que € uma méa ideia tentar justificar a nossa

crenca na existéncia de Deus?

. Por que razao rejeita Kierkegaard os processos racionais que procuram

estabelecer a existéncia de Deus?

. O que significa dizer que a fé é uma aposta pessoal?

. Como teria de reagir um fidefsta radical caso se provasse para la de qualquer

duvida que a sua religiao era falsa? Porqué?
Por que razao se defende que o fideismo radical é incoerente?

Em que aspecto central diferem as teorias de Pascal e de Kierkegaard?

Discussao

11.

12.

13.

. Serd melhor saber que Deus existe ou ter fé na sua existéncia? Porqué?
. «O fideismo radical € incoerente.» Concorda? Porqué?

. «Kierkegaard confunde simples complementaridade entre a razao e a fé com

conflito total. Claro que uma religiao nao seria uma religiao se pudéssemos
estabelecer racionalmente todas as verdades que sédo objecto da sua fé.
Nesse caso, nem seria possivel ter fé. Mas daqui nao se segue que por de-
finicdo nenhuma verdade da religidao pode ser estabelecida por via racional.»
Concorda? Porqué?

Que tipo de fideismo considera mais plausivel? Porqué?

«Q fidefsmo de Pascal € insustentavel porque se baseia no falso pressuposto
que nao é possivel provar racionalmente que Deus existe nem que nao exis-
te. Mas como conseguira Pascal provar que nao se pode provar nenhuma
dessas coisas? O simples facto de até hoje nao existir qualquer prova con-
sensual ndo quer dizer coisa alguma.» Concorda? Porqué?

«Se a fé fosse suficiente para justificar as verdades religiosas, entao todas as
religides estariam igualmente justificadas a acreditar na existéncia das suas
divindades e na verdade dos seus dogmas. Mas diferentes religides tém dife-
rentes divindades e dogmas, que muitas vezes sao incompativeis entre si.
Assim, nem todas as religides podem estar correctas. Logo, a fé € uma forma
inadequada de acesso a verdade.» Concorda? Porqué?
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Fé e razao em harmonia

O fideismo opode-se a teologia natural porque nao aceita que a fé e a razao estejam em
harmonia. Um dos mais importantes defensores da tese da harmonia entre a razdo e a fé
foi S. Tomas de Aquino. Esta é a posicao mais comum entre os filésofos da religido. E tam-
bém a posicao oficial da Igreja Catdlica e de outras igrejas cristas.

S. Tomas defende que a fé e a razao estdo em harmonia, um pouco como a Visdo e o
tacto. As nossas sensacoes visuais poderiam estar sempre em conflito com as nossas im-
pressoes tacteis. Nesse caso, quando nos parecesse que um objecto estava muito longe,
poderia estar muitissimo perto; e vice-versa. Mas s6 um Deus malévolo poderia ternos
criado desse modo. Na realidade, hd uma harmonia entre as nossas impressoes tacteis e
visuais.

Analogamente, S. Toméas defende que ha uma harmonia entre a
fé e a razdo. A razdo pode estabelecer certas verdades religiosas,
ajudando a fé. E a fé estabelece outras verdades, ajudando a razao.
Um pouco como a visao e o tacto. Pela visao apenas nao podemos
saber se um objecto que parece leve é realmente leve; pelo tacto
apenas nao podemos saber que cor tem um objecto.

O argumento principal a favor da harmonia entre a razéo e a fé
baseia-se na benevoléncia e sabedoria de Deus. Afinal, se existe
um deus benevolente e sabio, criador de tudo, incluindo nés mes-
mos, também a razdo humana foi criada por Deus. Mas se a razéo
humana foi criada por Deus, é improvavel que seja tdo imperfeita
que nao possa estabelecer pelo menos algumas verdades funda-
mentais sobre Deus. Mais estranho ainda seria que fosse possivel
estabelecer pela razdo que Deus nao existe, contrariando assim a
fé de que Deus existe. Se as faculdades humanas da razao e da fé
fossem constituidas deste modo, Deus ndo seria benevolente.
Dado que tanto a razao como a fé tém origem em Deus, € improva-
vel que estejam em conflito.

Acresce que sem a ajuda da razao dificilmente poderemos deci-
dir entre vérias religides. Porqué ter fé no deus cristdo, em vez de
ter fé nos antigos deuses gregos ou egipcios? Nao podemos defen-
der que ter fé é em si tdo importante que é irrelevante ter fé num
ou noutro deus. Pode até ser um pecado mais grave ter fé num
falso deus do que nao ter fé em deus algum. Um fideista como [ S.Tomas de Aquino (1225-274). Um
Kierkegaard teria muita dificuldade em explicar por que razéo a fé dos mais importantes tedlogos catolicos.
num determinado deus é virtuosa, ao passo que a fé noutro deus
nao o é. Sem o auxilio da razao, a fé é cega.

Os fideistas moderados aceitam que a fé complementa a razdo. Mas pensam que a
razao nada pode estabelecer relativamente a Deus — nem a sua simples existéncia, nem
0S aspectos mais importantes da sua natureza. Os teblogos naturais defendem que pode-
mos determinar pela razao algumas verdades importantes sobre Deus — nomeadamente,
que existe. Como fazem eles isso é 0 que vamos estudar nas secgbdes seguintes.
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Revisao

1. O que significa dizer que a razao e a fé estdo em harmonia?

2. Explique a analogia com o tacto e a visao.

3. Explique o argumento da benevoléncia a favor da tese da harmonia.
4. «Sem o auxilio da razéo, a fé é cega.» Porqué?

5. O que distingue os fideistas moderados dos defensores da teologia natural?

Discussao

6. «A fé e a razdo estdo em harmonia.» Concorda? Porqué?
7. «<Sem o auxilio da razéo, a fé é cega.» Concorda? Porqué?
8. E a fé uma forma adequada de chegar a algumas verdades? Porqué?

9. «So é possivel defender que a fé € um modo adequado de acesso a verdade
se primeiro tivermos boas razdes para pensar que Deus existe. Logo, qualquer
crente tem de recusar o fideismo e aceitar a teologia natural.» Concorda?
Porqué?

Texto 43

Sem Risco Nao Ha Fé
Soren Kierkegaard

[Imagine-se que] se estabeleceu firmemente tudo o que desejavamos com respeito as
escrituras. Que se segue disto? Serd que alguém que ndo tivesse previamente fé se aproxi-
mou um s6 passo da fé? Claro que ndo, nem um sé passo. Pois a fé nao se produz através
de investigagoes académicas. Nao vem directamente; pelo contrario, é precisamente na ana-
lise objectiva que perdemos o infinito cuidado apaixonado e pessoal que ¢é a condigdo re-
querida para a fé, o seu ingrediente ubiquo, no qual a fé vem a existéncia. Sera que quem
tem fé ganhou alguma coisa [com o que se estabeleceu] em termos da for¢a e poder da fé?
Nao, nem um pouco. Ao invés, a sua prodigiosa erudi¢ao, deitada como um dragao a porta
da fé, ameagando devoré-la, torna-se uma desvantagem, for¢ando-o a fazer um esfor¢o
prodigioso ainda maior em temor e tremor de modo a nao cair em tentagao, confundindo
conhecimento com fé. Ao passo que a fé tinha a incerteza como um util professor, descobre
agora que a certeza é o seu mais perigoso inimigo. Retire-se a paixao e a fé desaparece, pois
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a certeza e a paixao sao incompativeis. A seguinte analogia ilumina este aspecto: para quem
acredita que Deus existe e governa providencialmente o mundo é mais facil preservar a sua
fé (e ndo uma fantasia) num mundo imperfeito no qual a paixdo se mantenha acesa, do que
num mundo absolutamente perfeito; pois em tal mundo ideal a fé é impensével. Esta é a
razao pela qual nos é ensinado que na eternidade a fé serd anulada.

[...]

Admitamos agora o oposto, que os oponentes conseguiram provar o que queriam esta-
belecer com respeito a Biblia, e que o fizeram com uma certeza que transcende as suas espe-
rangas mais loucas. E depois? Terd o inimigo abolido o cristianismo? Nem um pouco. Inju-
riou o crente? De modo nenhum. Ganhou o direito de se livrar da responsabilidade de se
tornar um crente? Nem pensar. S6 porque tais livros nao foram escritos por aqueles auto-
res, s6 porque ndo sao auténticos, nao tém integridade, ndo parecem inspirados (se bem
que isto nunca se poderd demonstrar porque é uma questao de fé), de modo algum se segue
que aqueles autores ndo existiram, e sobretudo nao se segue que Cristo nunca existiu. Na
medida em que a fé perdurar, o crente tem a liberdade de a assumir, a mesma liberdade que
tinha antes (note-se bem!); pois se ele aceitasse o contetido da fé na base das provas, estaria
agora prestes a abandonar a fé. Se as coisas chegarem tdo longe, a culpa é de algum modo
do crente, pois pos as coisas em marcha e pds-se nas maos da descrenca ao tentar provar o
contetdo da fé.

Aqui estd o coragao da questdo, e eu regresso a teologia erudita. Em nome de quem se
procura a prova? A fé nao precisa dela. Sim, tem de encard-la como uma inimiga. Mas
quando a fé comeca a ter vergonha, como uma rapariga para quem o amor deixa de ser
suficiente, que secretamente tem vergonha do seu namorado e tem por isso de confirmar
junto de outros que ele é realmente notéavel, quando a fé vacila e comeca a perder a sua
paixao, entao a prova torna-se necessaria para parecer respeitavel da perspectiva do des-
crente.

[...] Sem risco ndo hd fé. A fé é precisamente a contradi¢do entre a paixdo infinita da
interioridade e a incerteza objectiva. Se eu posso compreender Deus objectivamente, nao
acredito; mas porque nao posso conhecer Deus objectivamente, tenho de ter fé; e se for
firme na fé, tenho de estar constantemente determinado a agarrar-me a incerteza objectiva,
para permanecer sobre as profundezas do oceano, sobre setenta mil bracas de dgua, e
continuar a acreditar.

Seren Kierkegaard, Pds-Escrito Anti-Cientifico Final, 1846, trad. Desidério Murcho, pp. 30-31, 33, 117, 182

Interpretacao

1. Por que razdo defende Kierkegaard que as provas a favor das doutrinas reli-
giosas nao aproximariam da fé quem nao a tem?

2. Por que razao defende Kierkegaard que as provas a favor das doutrinas religio-
sas em nada beneficiariam os crentes?
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3. Por que razéo afirma Kierkegaard que «é mais facil preservar a sua fé (e ndo
uma fantasia) num mundo imperfeito» do que num mundo ideal?

4. Por que razao pensa Kierkegaard que provar que os livros sagrados néo sao
auténticos nao afecta os crentes nem justifica os descrentes?

5. Por que razdo defende Kierkegaard que a prova é inimiga da fé?
6. Que quer Kierkegaard dizer com a afirmacao «sem risco ndo ha fé»?

7. Ambrose Bierce define a fé do seguinte modo, no seu Dicionario do Diabo:
«Crenca sem provas no que é dito por quem fala sem conhecimento de coi-
sas improvaveis». Estara Kierkegaard comprometido com esta nocéao de fé?
Justifique.

Discussao

8. Considere a seguinte afirmacao de Kierkegaard: «O cristianismo é espirito, o
espirito é interioridade, a interioridade é subjectividade, a subjectividade é es-
sencialmente paixdo e no seu grau maximo é um infinito cuidado apaixonado
e pessoal pela nossa felicidade eterna.» Sera a fé caracterizada por Kierke-
gaard uma expressao de egocentrismo? Justifique.

9. «A prova é inimiga da fé.» Concorda? Porqué?

10. «Mesmo que se prove a inexisténcia de Deus, os ateus estao em pecado e
devem procurar a fé.» Concorda? Porqué?

11. «Se é louvavel ter fé na existéncia de Deus perante o risco e a incerteza, tam-
bém é louvéavel ter fé na inexisténcia de Deus perante o risco e a incerteza.»
Concorda? Porqué?

Texto 44

A Razao Nao é Contraria a Fé
S. Tomds de Aquino

Apesar de a verdade da fé crista [...] ultrapassar a capacidade da razdo, a verdade que a
razao humana tem naturalmente aptiddo para conhecer ndo pode ser oposta a verdade da
fé crista. Pois o que resulta da aptiddao natural da razdo humana é claramente muitissimo
verdadeiro; tanto que nos é impossivel pensar que tais verdades sao falsas. Nem é permis-
sivel pensar que é falso o que aceitamos por fé, dado que isto estd confirmado de um modo
claramente divino. Logo, dado que s6 o falso se opde ao verdadeiro, como é claramente evi-
dente das suas defini¢oes, é impossivel que a verdade da fé se oponha aos principios que a
razao humana conhece naturalmente.

N 122 .
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Além disso, o que é introduzido pelo professor na alma do estudante estd contido no
conhecimento do professor —a nao ser que os seus ensinamentos sejam ficticios, o que nao
se pode dizer de Deus. Ora, o conhecimento dos principios que conhecemos naturalmente
foi implantado em nds por Deus; pois Deus é o Autor da nossa natureza. Logo, estes
principios estao também contidos na Sabedoria divina. Assim, o que se opoOe a estes
principios opde-se a Sabedoria divina e, portanto, ndo pode vir de Deus. O que aceitamos
por fé que foi revelacdo divina nao pode, portanto, ser contrdrio ao nosso conhecimento
natural.

Acresce que na presenca de argumentos opostos o nosso intelecto fica acorrentado, nao
podendo prosseguir em direc¢ao ao conhecimento da verdade. Logo, se Deus tivesse im-
plantado em nés conhecimentos opostos, 0 nosso intelecto ficaria impedido de conhecer a
verdade. Ora, tal efeito nao pode vir de Deus.

Além disso, o que é natural ndo pode mudar desde que a natureza ndo mude. Ora, é im-
possivel que existam opinides opostas no mesmo agente de conhecimento ao mesmo
tempo. Logo, nenhuma opinido ou crenga foi implantada por Deus no homem que seja
oposta ao conhecimento natural do homem.

[...]

Daqui obtemos evidentemente a seguinte conclusao: sejam quais forem os argumentos
avancados contra as doutrinas da fé, as suas conclusdes serdo incorrectamente derivadas
dos primeiros principios auto-evidentes implantados na natureza. Tais conclusdes ndao tém
a forca da demonstra¢do; ou sdo argumentos provéveis ou sdo sofisticos. E, portanto, é
possivel dar-lhes resposta.

S. Tomés de Aquino, Suma Contra os Gentios, 1259-1264, trad. de Desidério Murcho, I-7

Interpretacao

1. Considere a seguinte afirmacao de S. Tomas de Aquino: «& impossivel que a ver-
dade da fé se oponha aos principios que a razdo humana conhece naturalmen-
te». Que argumento apresenta S. Tomas de Aquino a favor desta afirmacao?

2. Por analogia, quem € o estudante e quem é o professor a que S. Tomas de
Aquino se refere no segundo paragrafo?

3. Exponha cuidadosamente o argumento por analogia apresentado por S. To-
mas de Aquino no segundo paragrafo, tendo o cuidado de distinguir clara-
mente as premissas da concluséao.

4. Por que razao defende S. Toméas de Aquino que nao pode haver argumentos
opostos?

5. Por que razao defende S. Tomas de Aquino que nao pode haver «conhecimen-
tos opostos»?

6. Por que razdo defende S. Tomés de Aquino que é possivel dar resposta aos
argumentos avancados contra as doutrinas da fé?

. 123 .
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Discussao

7. «Arazao e a fé sao dois dominios separados; o que é verdade pela fé pode
ser falso pela razédo.» Concorda? Porqué?

8. Concorda com o argumento por analogia apresentado pelo autor? Porqué?

8. «Quem defende o conflito entre a fé e a razdo tem de explicar por que razao
Deus criou ou permite tal conflito.» Concorda? Porqué?

10. «S.Tomas de Aguino argumenta a favor da harmonia entre a fé e a razao, pres-
supondo a veracidade da fé. Mas quem nédo aceita a veracidade da fé nao
tem qualquer razdo para aceitar os seus argumentos.» Concorda? Porqué?

2. Argumentos teistas

Nas seccoes seguintes iremos estudar alguns dos argumentos tradicionais a favor da
existéncia de Deus. Os argumentos mais importantes sdo 0s seguintes: o argumento on-
tolégico, o argumento cosmoldgico e o argumento do designio. O argumento mais impor-
tante contra a existéncia de Deus baseia-se no problema do mal.

O Unico argumento a priori & o ontolégico. Todos os outros, incluindo o argumento ba-
seado na existéncia do mal, sdo a posteriori.

Um argumento é a priori quando recorre exclusivamente a premissas a priori, ndo se
apoiando em qualquer informacdo empirica. Um argumento é a posteriori se pelo menos
uma das suas premissas € a posteriori, apoiando-se por isso em alguma informacao empi-
rica.

B Um argumento é a priori quando todas as suas premissas sao a priori.

B Um argumento é a posteriori quando pelo menos uma das suas premissas é a
posteriori.

B Uma premissa é a priori quando ¢ justificada sem recorrer & experiéncia, ou seja,
quando é justificada recorrendo apenas ao pensamento.

B Uma premissa é a posteriori quando ¢ justificada através da experiéncia.
Por exemplo, ndo podemos saber a priori quantas luas tem Jupiter, dado que temos de

recorrer a experiéncia para o saber. Mas podemos saber a priori que nenhuma pessoa ca-
sada é solteira, dado que para o saber basta recorrer ao pensamento.

I 124 .
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Teismo

O termo «Deus» pode ter significados diferentes, dependendo da religido em causa.
Quando os fildsofos discutem a existéncia de Deus, estao apenas a falar do Deus omnipo-
tente (que pode fazer tudo: todo-poderoso), omnisciente (que sabe tudo), sumamente
bom (moralmente perfeito), criador e que é uma pessoa (e ndo uma forca da natureza).
Este é o Deus teista, e é s6 dele que falaremos a partir de agora.

B O Deus teista ¢ omnipotente, omnisciente, sumamente bom, criador e uma pes-
soa.

Chama-se teismo a doutrina que defende a existéncia deste deus. As trés grandes
religibes monoteistas contemporédneas (o cristianismo, o judaismo e o islamismo) defen-
dem a existéncia do Deus teista.

Noutro sentido da palavra «teismo», esta significa apenas «religidao» e ndo especifica-
mente a crenca na existéncia de uma divindade com as caracteristicas apontadas. Nesse
sentido da palavra, se uma pessoa nao é teista, ndo acredita em divindade alguma; falar
de um deus néao teista seria contraditorio.

Nao é neste sentido que se usa a palavra em filosofia da religidao. No sentido em que
iremos usar a palavra, nao ser tefsta significa apenas que nao se acredita no Deus teista
— mas pode-se acreditar noutras divindades, noutros deuses nao tefstas. O deus deista,
por exemplo, ndo é uma pessoa, nem € omnisciente, apesar de ser criador.

Revisao

1. Determine o valor de verdade das seguintes proposicoes:
1) Para um argumento ser a priori basta ter uma premissa a priori.
2) Para um argumento ser a posteriori basta ter uma premissa a posteriori.
3) Para um argumento ser a priori todas as suas premissas tém de ser a priori.

4) Para um argumento ser a posteriori todas as suas premissas tém de ser a
posteriori.

2. O que significa dizer que Deus é uma pessoa?
3. O que significa dizer que Deus é criador?

4. O que é o teismo?
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3. 0 argumento ontologico

Um dos argumentos cléssicos a favor da existéncia de Deus é o ontoldgico. Ha vérias
versdes do argumento — medievais, modernas € contemporaneas. Algumas das versoes
contemporaneas sao desenvolvimentos extremamente sofisticados e técnicos de versdes

mais antigas.

O argumento ontolégico parte do conceito de Deus com o objectivo de estabelecer,
recorrendo exclusivamente a premissas a priori, a sua existéncia. Trata-se portanto de um
argumento a priori, ndo se apoiando em qualquer informacéao empirica.

A primeira versao influente do argumento ontoldgico, e uma das mais importantes, foi
proposta pelo fildsofo e tedlogo medieval Santo Anselmo (1033-1109). Esta é a versao

que iremos estudar.

[ Deus Pai, de Andrea del Castagno (1423-1457). Ser4
que podemos provar a existéncia de Deus através da
definicdo de «Deus»?

I 126 .

O argumento de Santo Anselmo

Ao reflectir sobre o conceito de Deus, Santo Ansel-
mo define-o como aquele «ser maior do que o qual
nada pode ser pensado». Daqui, Santo Anselmo con-
clui que Deus existe, uma vez que se nao existisse,
nao seria aquele ser maior do que o qual nada pode ser
pensado. Este € um argumento por redugéo ao absur-
do. Vejamos em mais pormenor como funciona.

A primeira distincao importante a ter em conta para
compreender o argumento ¢ a diferenca entre existir
no pensamento e existir na realidade. Exactamente o
que significa dizer que algo existe no pensamento?
Todas aquelas coisas que podem ser por nés pensadas
existem, num certo sentido, no pensamento: existem
enguanto objectos do pensamento. Por exemplo, quan-
do pensamos no Pai Natal, ele é o objecto do nosso
pensamento e, nesse sentido, o Pai Natal existe, mes-
Mo que nao exista na realidade. Deste modo, ha coi-
sas gue existem apenas no pensamento, pois sao ob-
jecto do nosso pensamento, sem existirem de facto.

e Uma coisa existe no pensamento quando pen-
samos nela.

® Uma coisa existe unicamente no pensamento
quando pensamos nela e nao existe na realidade.

Ha coisas que, além de existirem no pensamento,
existem também na realidade. Por exemplo, o escritor
portugués José Saramago tanto existe no pensamento
como na realidade.
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Vejamos agora o segundo aspecto importante do argumento ontoldégico. Santo Ansel-
mo define Deus como «o ser maior do que o qual nada pode ser pensado». Mas em que
sentido € um ser ou um objecto maior do que outro? O que conta aqui ndo é a grandeza
fisica, mas se um ser tem ou nao mais qualidades do que outro. Por exemplo, o edificio
Amoreiras é fisicamente maior do que a Torre de Belém, mas dai ndo se segue que este
seja maior, no sentido de ter mais qualidades, do que a Torre de Belém. Qualidades que
conferem grandeza a algo sdo coisas como a antiguidade, o valor histérico, a beleza, etc.
No caso de pessoas, as qualidades que conferem grandeza sdo, segundo Santo Anselmo,
coisas como a bondade e a sabedoria. Uma pessoa mais bondosa e sabia do que outra &,
neste sentido, maior ou superior a outra.

e Um ser € maior do que outro se tem mais qualidades.

Dizer que Deus € «o ser maior do que o qual nada pode ser pensado» é dizer que Deus
¢ supremamente perfeito, ou seja, tem todas as qualidades.

Vejamos agora como funciona o argumento ontolégico. O argumento tem a seguinte
estrutura:

Premissa 1: Deus é o ser maior do que o qual nada pode ser pensado.
Premissa 2: Deus existe apenas no pensamento.

Premissa 3: Se Deus existe apenas no pensamento, entdo podemos conceber outro
ser maior do que o qual nada pode ser pensado, nomeadamente, um ser
que exista também na realidade.

Conclusao: Logo, é falso que Deus exista apenas no pensamento. Isto é, Deus existe
também na realidade. Ou seja, Deus existe.

A premissa 1 da-nos a definicdo de Deus. A premissa 2 € a hipdtese a ser refutada. Se
fosse verdade que Deus existisse apenas no pensamento, como nos diz a premissa 2,
entao haveria algo maior que Deus, 0 que contraria a premissa 1. A ideia é que a existéncia
€ uma perfeicdo. Ou seja, um ser que existe na realidade é mais perfeito ou maior do que
um ser que nao existe na realidade. Por exemplo, imagine-se duas casas igualmente per-
feitas. Imagine-se que uma existe apenas no pensamento do arquitecto e que a outra existe
também na realidade. A que existe na realidade € por isso melhor do que a que existe
apenas no pensamento do arquitecto. Assim, dado que Deus é supremamente perfeito,
tem igualmente de existir na realidade. Logo, Deus existe.

Serd que este argumento estabelece a existéncia de Deus?

Objeccoes
A primeira pessoa a reagir ao argumento de Santo Anselmo foi o seu contemporaneo,
o monge Gaunilo de Marmoutier (séc. XI). Gaunilo defendeu que o argumento ndo é

s6lido uma vez que podiamos usar 0 mesmo tipo de argumento para estabelecer a exis-
téncia de uma série de coisas que nao existem na realidade.
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Como vimos, o argumento de Santo Anselmo baseia-se na ideia de que a existéncia é
uma perfeicdo. Ou seja, um ser que existe &€ mais perfeito ou maior do que um que nao
existe. Logo, um ser que seja supremamente perfeito tem de existir, caso contrario nao seria
supremamente perfeito. Segundo Gaunilo, através deste tipo de argumento podemos «esta-
belecer» a existéncia de uma ilha perfeita, ou de um bolo perfeito, ou do que quisermos. Por
exemplo, se definirmos a ilha perfeita como aquela ilha «maior do que a qual nenhuma outra
pode ser pensada», entao, também essa ilha tem de existir na realidade, caso contrario nao
seria absolutamente perfeita. Mas isto € um resultado inaceitavel. Logo, o argumento
ontolégico nao funciona: nao serve para estabelecer a existéncia de Deus.

A objeccao de Gaunilo apenas procura mostrar que o argumento nao € soélido — mas nao
mostra onde esté o erro. Fizeram-se vérias propostas para identificar exactamente o que tor-
na o argumento mau, umas mais prometedoras do que outras. Mas a ideia basica é que nao
se pode concluir que Deus existe pelo facto de satisfazer a descricdo «aquele ser maior do
que o qual nada pode ser pensado». A Unica coisa que podemos concluir é que, se Deus
existe, satisfaz essa descricao.

I 128 .

[ Illha de Espargos, de William Holman Hunt (1827-1910). Gaunilo foi um monge beneditino do
convento de Marmoutier. Segundo a sua objecgao, poderiamos usar o argumento de Santo Ansel-
Mo para «provar» a existéncia de uma ilha perfeita.
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Podemos construir as descricoes que quisermos. Podemos até colocar nas nossas des-
cricoes a condicao de que uma certa coisa tem de existir, mas dal ndo se segue que haja no
mundo algo que satisfaca a descricdo. Por exemplo, podemos definir o amigo perfeito deste
modo: «Aquele amigo que esta sempre disponivel a ajudarnos, que esta sempre bem
disposto, que nunca se aborrece com nada nem ninguém, que tem sempre algo de positivo
para nos dizer, que é amigo de toda a gente, que gosta das mesmas coisas que nos e que
nos leva a lanchar e ao cinema.» Néo é pelo facto de termos definido o amigo perfeito deste
modo que ele passa a existir. E mesmo que acrescentemos a nossa definicdo que ele existe,
ele ndo passa a existir por isso.

Revisao

1. Por que razdo é o argumento ontolégico a priori?

2. Por que razao é Deus definido como «o ser maior do que o qual nada pode ser
pensado»?

3. Que tipo de argumento é o argumento de Gaunilo? Justifique.

4. Expligue a objeccéo de Gaunilo ao argumento ontolédgico.

Discussao

5. Concorda que um ser que existe na realidade é mais perfeito que um ser que
exista apenas no pensamento? Porqué?

6. «Deus deve ser definido como um ser que existe e é supremamente perfeito.
Uma vez que nao pode ser verdade que um ser que exista e seja suprema-
mente perfeito nao exista, ndo pode ser verdade que Deus, tal como é defi-
nido, ndo exista. Logo, Deus existe.» E este um bom argumento a favor da
existéncia de Deus? Justifique.

Texto 45

Proslogion
Santo Anselmo

Pois bem, Senhor, tu que dds compreensao a fé, concede-me que eu possa compreender,
na medida em que julgares adequado, que existes tal como creio que existes, e que és o que
creio que és. Ora, creio que és algo maior do que o qual nada pode ser pensado. Ou podera
ser que uma coisa dessa natureza nao existe, dado que «O insensato diz em seu coragao:
«Nao héd Deus!»» [Salmos 14, 1]. Mas certamente que, quando este insensato ouve do que
estou a falar, nomeadamente, «algo maior do que o qual nada pode ser pensado», com-
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preende o que ouve, e 0 que ele compreende estd no seu espirito, ainda que nao com-
preenda que isso existe realmente. Pois uma coisa é um objecto existir no espirito, e outra
coisa é compreender que um objecto realmente existe. Assim, quando um pintor planeia
com antecedéncia o que vai executar, ele tem-no no seu espirito, mas ainda nao pensa que
isso existe realmente pois ainda ndo o executou. Contudo, depois de té-lo efectivamente
pintado, tem-no simultaneamente no seu espirito e compreende que existe porque o fez.
Mesmo o insensato, pois, é forcado a concordar que algo maior do que o qual nada pode
ser pensado existe no espirito, dado que o compreende quando o ouve, e 0 que é com-
preendido estd no espirito. E com certeza que aquilo maior do que o qual nada pode ser
pensado ndo pode existir apenas no espirito. Pois se existisse apenas no espirito, poderia
pensar-se que existia também na realidade, o que seria maior. Assim, se aquilo maior do
que o qual nada pode ser pensado existisse apenas no espirito, este mesmo maior do que o
qual nada pode ser pensado seria algo maior do que o qual algo pode ser pensado. Mas isto
é obviamente impossivel. Logo, ndo hd qualquer davida de que aquilo maior do que o qual
nada pode ser pensado existe tanto no espirito como na realidade.

[...]

E tu, Senhor nosso Deus, és esse ser. Existes tao verdadeiramente, Senhor meu Deus, que
nem podes sequer ser pensado como se nao existisses. E isto é apropriado, pois se alguma
inteligéncia pudesse pensar em algo melhor do que tu, a criatura estaria acima do Criador
e estaria a ajuizar o seu Criador — e isso é completamente absurdo. Na verdade, tudo o mais
que existe, excepto tu, pode ser pensado como ndo existindo. Sé tu, pois, de todas as coisas,
existes mais verdadeiramente e portanto, de todas as coisas, tens existéncia no seu mais alto
grau; pois nada mais existe tao verdadeiramente, tudo o resto tendo por isso existéncia num
grau inferior.

Santo Anselmo, Proslogion, 1077-78, trad. de Desidério Murcho, Caps. II-11I

Interpretacao

1. Explique o que pretende ilustrar o exemplo do pintor.

2. Formule o argumento de Anselmo a favor da existéncia de Deus, distinguindo
cuidadosamente as premissas da conclusao.

3. Que significa dizer que Deus tem «existéncia no seu mais alto grau»?

Discussao

4. Poderé existir algo cuja inexisténcia seja contraditorio supor? Porqué?
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Texto 46

Em Defesa do Insensato
Gaunilo de Marmoutiers

Por exemplo: diz-se que algures no oceano ha uma ilha a que, por causa da dificuldade
(ou antes, da impossibilidade) de encontrar o que nao existe, foi dado o nome «Perdida».
E segundo reza a histdria esta ilha é abencoada com todo o género de riquezas e deleites
sem preco e em abundancia, muito mais do que as Ilhas Felizes e, ndo tendo dono nem
habitantes, é em tudo superior, na abundéincia de riquezas, a todas aquelas terras que os
homens habitam. Ora, se alguém me disser que é assim, facilmente compreendo o que se
diz, dado que ndo héd qualquer dificuldade nisto. Mas se depois me disserem, como se fosse
uma consequéncia ldgica disto: Nao podes duvidar que esta ilha, que é mais excelente do
que todas as outras terras, verdadeiramente existe algures na realidade, tal como nao podes
duvidar que existe no teu espirito; e dado que é maior a exceléncia de existir ndo apenas no
espirito mas também na realidade, tem necessariamente de existir. Pois se ndo existisse,
qualquer outra terra existente na realidade seria mais excelente do que ela, e assim esta ilha,
que ja concebes como mais excelente do que as outras, nao seria a mais excelente. Se alguém
quiser persuadir-me de que esta ilha existe realmente para 14 de qualquer duvida, irei
pensar que estd a brincar ou terei dificuldade em decidir qual de nds é mais insensato — eu,
se concordasse com ele, ou ele, se pensar que demonstrou a existéncia desta ilha com algu-
ma certeza, a ndo ser que me tivesse convencido primeiro de que a sua prépria exceléncia
existe no meu espirito precisamente como uma coisa que existe verdadeiramente e indubi-
tavelmente e ndo apenas como uma coisa irreal ou duvidosamente real.

Gaunilo de Marmoutiers, Em Defesa do Insensato, 1077, trad. de Desidério Murcho, Sec. 6

Interpretacao

1. Formule a objeccédo de Gaunilo ao argumento de Santo Anselmo, distinguindo
cuidadosamente as premissas da concluséo.

Discussao

2. Concorda com a objeccao de Gaunilo ao argumento ontolégico? Porqué?

3. «A objeccao de Gaunilo esté errada porque nao existe o conceito de uma ilha
perfeita — podemos sempre imaginar uma ilha maior ou mais fértil. Mas existe
o conceito de algo maior do que o qual nada pode ser pensado.» Concorda?
Porqué?
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4. 0 argumento cosmolagico

O argumento cosmoldgico, ao contrario do ontoldgico, baseia-se em alguma informa-
cao acerca do modo como o mundo é. Ou seja, trata-se de um argumento a posteriori.

Ha varias versdes do argumento cosmoldgico. Todas partem de uma caracteristica
particular do mundo para concluir que Deus existe — pois s6 a existéncia de Deus podera
explicar essa caracteristica do mundo. Nesta seccao, iremos estudar a versao cldssica de
S. Tomés de Aquino.

O argumento de S. Tomas

O argumento cosmoloégico de S. Tomas parte da premissa a posteriori de que no mun-
do tudo tem uma causa. Se olharmos a nossa volta, constatamos que todas as coisas
dependem de outras para existirem. Nés existimos porgue 0s nossos pais existem, e fo-
ram eles que num certo sentido causaram a nossa existéncia. Os nossos pais, por sua vez,
existem porgue os pais deles 0s «causaram» e assim sucessivamente. Este tipo de rela-
cao causal é algo que parece verificarse em todas as coisas e acontecimentos. Ou seja,
tudo tem uma causa.

Chama-se cadeias causais as sequéncias de causas e efeitos. A ideia é que as cadeias
causais ndo podem regredir infinitamente; logo, hd uma causa primeira que é a causa de
tudo o resto. A conclusao final é a de que essa causa é Deus — logo, Deus existe. Por
razbes Obvias, este argumento também é conhecido por argumento da causa primeira
e por argumento causal.

Vejamos como S. Tomas de Aquino formula o argumento:

No mundo das coisas sensiveis constatamos que existe uma ordem de causas eficientes.
Nao ha qualquer caso conhecido (nem é, de facto, possivel) no qual uma coisa seja a causa
eficiente de si mesma; pois se assim fosse, seria anterior a si prépria, o que é impossivel.
Ora, relativamente as causas eficientes nao é possivel regredir até ao infinito, porque todas
as causas eficientes seguem uma certa ordem; a primeira é a causa da causa intermédia, e a
causa intermédia é a causa da causa ultima, quer a causa intermédia seja varias ou apenas
uma. Ora, retirar a causa é retirar o efeito. Logo, se nao houver uma causa primeira entre
as causas eficientes, ndo existird uma causa ultima, nem uma causa intermédia. [...] Isto é
obviamente falso. Logo, é necessario pressupor uma causa eficiente primeira, a quem todos
damos o nome de Deus.

S. Tomés de Aquino, Suma Teoldgica, 1267-73, trad. de Célia Teixeira, I, q. 2,1 2

O termo «causa eficiente», usado por S. Tomas, tem origem em Aristételes, que distin-
guiu quatro tipos de causas. Por «causa eficiente» entende-se o0 mesmo que é habitual-
mente designado por «causa»: aquilo que produz um efeito.
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O argumento cosmoldgico tem, portanto, a seguinte estrutura:

Premissa 1: No mundo, todas as coisas tém uma causa.

Premissa 2: Nada pode ser a causa de si proprio.

Premissa 3: As cadeias causais ndo podem regredir infinitamente.

Conclusao: Logo, existe uma causa primeira que € Deus.

Objeccoes

As duas primeiras premissas parecem bastante
plausiveis. Ja a terceira premissa nao é assim tao
clara. Por que razdo as cadeias causais nao podem
regredir infinitamente?

Na passagem citada, S. Toméas oferece um argu-
mento adicional a favor da ideia de que as cadeias
causais nao podem regredir infinitamente. O argu-
mento consiste numa reducao ao absurdo. Primei-
ro, comegamos por supor como hipétese absurda
(a hipoétese a rejeitar) que existem cadeias causais
que regridem infinitamente. Depois mostramos as
consequéncias desta hipdtese e concluimos que
sao absurdas, o que nos permite rejeitar a hipdtese
inicial.

S. Tomés argumenta que se as cadeias causais
regredissem infinitamente, entdo nada existiria no
inicio da cadeia que originasse a cadeia causal. Veja-
-se 0 esquema seguinte:

A B C D..

As setas representam os elos das cadeias cau-
sais. A B, significa que A causou B, ou que Bé o
efeito de A. Se a cadeia fosse infinita, nada existiria
no seu inicio que desse origem aos efeitos prece-
dentes. Por exemplo, Cristiano Ronaldo existe
porgue 0s pais dele existem, e os pais deles exis-
tem porque os avos dele existem, e assim por dian-
te. Se nao existisse um primeiro casal nos antepas-
sados de Cristiano Ronaldo, Cristiano Ronaldo nao
existiria. Isto ¢, sem uma primeira causa, nao ha
quaisquer efeitos. Do mesmo modo, dizer que as
cadeias causais regridem infinitamente é retirar a
primeira causa de tudo. E sem uma primeira causa,

—b—

[l Rapaz com Camisola as Riscas, de Amedeo
Modigliani (1884-1920). O rapaz aqui representado nao
existiria se 0s seus pais ndo o tivessem, num certo sen-
tido, causado.

. 133 .



132-153 2007.04.01 17:37 Pagina 134 $

T3 A DIMENSAO RELIGIOSA

nada pode existir. Mas isto & obviamente falso, pois existem imensas coisas. Logo, as ca-
deias causais nao podem regredir infinitamente.

Sucintamente, o argumento a favor da ideia de que as cadeias causais nao podem
regredir infinitamente (a terceira premissa do argumento cosmoldgico) é o seguinte:

Premissa 1: Se as cadeias causais regridem infinitamente, ndo existe uma primeira
causa.

Premissa 2: Mas se nao existe uma primeira causa, também nao existe qualquer dos
seus efeitos.

Premissa 3: Se nédo existem efeitos, é porque nada existe.
Premissa 4: E 6bvio que existem coisas.

Conclusao: Logo, as cadeias causais ndo podem regredir infinitamente.

O problema deste argumento é que a premissa 2 é falsa. Uma cadeia causal finita com
uma causa primeira tem o seguinte aspecto:

A B C D .. Z

Se retirarmos A, os seus efeitos (B, C, D e Z) deixam de existir. Mas uma cadeia causal
infinita sem causa primeira é diferente desta. Uma cadeia causal infinita tem o seguinte
aspecto:

.A B C D..

Neste caso, A nao € a causa primeira porque nao ha causa primeira. Por outras pala-
vras, uma cadeia causal que regride infinitamente nao tem, por definicdo, uma causa pri-
meira. De modo que é falso que se retirarmos a causa primeira (ou seja, se esta nao
existir), os seus efeitos deixam de existir. E isto é falso pela simples razdo de que nao ha
qualquer causa primeira que possa deixar de existir.

Outro problema que o argumento cosmoldgico enfrenta é o seguinte: aceitemos que
todas as cadeias causais que observamos no mundo tém de ter um inicio; mesmo assim,
iss0 nao mostra que todas essas cadeias causais tém o mesmo inicio como causa.
E falacioso inferir de «tudo tem uma causa» que ha uma causa Unica para tudo. Inferir tal
coisa & como inferir de «todas as pessoas tém uma cabeca» que hd uma cabeca Unica
para toda a gente — o que é claramente absurdo.

Finalmente, esta versao do argumento cosmolégico nao estabelece a existéncia do
Deus teista, mesmo que seja bem sucedido. Para isso seria necessario fornecer um argu-
mento complementar para mostrar que a causa primeira € Deus; ou seja, um ser pessoal,
omnisciente e sumamente bom. Tal como é apresentado, o argumento apenas poderia
estabelecer que uma certa forga, que poderia até ser o Big Bang, é a origem Ultima do uni-
Verso.
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Revisao

1. O argumento cosmolégico é a priori ou a posteriori? Justifique.
2. O que é uma cadeia causal? llustre a resposta com exemplos.
3. O que significa dizer que nada pode ser causa de si préprio?

4. Por que razao precisa S. Toméas de um argumento a favor da ideia de que as
cadeias causais ndo podem regredir infinitamente?

5. Por que razdo é o argumento de S. Tomds a favor da ideia de que as cadeias
causais ndo podem regredir infinitamente um argumento por redugao ao
absurdo?

6. Podem as cadeias causais regredir infinitamente? Justifique.

7. Explique as objeccoes que o argumento cosmoldgico enfrenta.

Discussao

8. «S. Tomas comegca por defender que é impossivel que algo seja causa de si
préoprio para concluir que ha algo que se causa a si préprio: a causa primeira.
Logo, o argumento é auto-contraditério.» Concorda? Porqué?

9. «Mesmo que aceitemos que o0 argumento mostra que existe uma causa pri-
meira, ndo temos qualquer razéo para a identificar com Deus. Por que razao
paramos em Deus e ndo no Big Bang? Ou por que razdo nao regredimos um
pouco mais e identificamos o criador de Deus? Nada no argumento justifica
que Deus tenha de ser a causa primeira.» Concorda? Porqué?

10. E 0 argumento cosmoldgico um bom argumento a favor da existéncia de
Deus? Porqué?

5. 0 argumento do designio

Tal como o argumento cosmoldgico, também o argumento do designio se baseia em
informacdo empirica para estabelecer a existéncia de Deus. E, portanto, um argumento a
posteriori.

Juntamente com o argumento ontoldégico e o argumento cosmoldgico, o argumento do
designio € um dos argumentos classicos a favor da existéncia de Deus. E tal como acon-
tece com esses argumentos, também este tem sido amplamente discutido e sofrido
varios refinamentos ao longo da histéria da filosofia. Nesta seccao iremos estudar a versao
classica do argumento do designio.

O argumento classico do designio baseia-se numa analogia entre artefactos (objectos
criados pelos seres humanos) e a natureza. Mas como funciona um argumento por analogia?

s 135 .
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Argumentos por analogia

Um argumento por analogia consiste em comparar duas coisas distintas; constatamos
que sao semelhantes em varios aspectos e concluimos que também sao semelhantes em
relacdo a outro aspecto. Eis um exemplo de um argumento por analogia:

Os seres humanos sentem dor quando sdo agredidos.
Os caes sdo como 0s seres humanos.
Logo, os caes também sentem dor quando sao agredidos.

Na primeira premissa atribuimos uma propriedade conhecida ao objecto usado para
fazer a analogia. A premissa da analogia ¢ a segunda. Nessa premissa afirmamos que
esse objecto é semelhante a outro. Finalmente, concluimos que o segundo objecto tem
a propriedade mencionada na primeira premissa.

Sera este argumento bom? A primeira coisa a fazer é verificar se as premissas sao
verdadeiras. A primeira premissa, em geral, nao levanta dificuldades. O problema é saber
se a relacdo de semelhanca afirmada na segunda premissa é ou nao relevante para o que
se pretende concluir.

No exemplo dado, o que se pretende concluir € que os cdes sentem dor quando sao
agredidos. Os seres humanos sao usados apenas para fins da analogia. A parte dificil é sa-
ber se 0s caes sao ou nao parecidos com 0s seres humanos nos aspectos relevantes.
Dizer que ambos comem, ou que andam, parece irrelevante para a conclusao. Mas dizer
que ambos tém um sistema nervoso central j& parece bastante relevante. Isto porque o
sistema nervoso central é responsavel pelas nossas sensagdes. Assim, a questao é saber
se o sistema nervoso central dos cdes é suficientemente parecido com o dos seres
humanos para podermos concluir que também eles sentem dor. O que isto significa é que
a solidez de um argumento por analogia depende da relevancia da semelhanca dos objec-
tos comparados relativamente aquilo que se pretende concluir,

Sucintamente, os argumentos por analogia tém a seguinte forma:

Premissa do exemplo: O objecto x tem a propriedade F.
Premissa da analogia: O objecto y &€ como o objecto x.
Conclusao: Logo, o objecto y também tem a propriedade F.

As premissas dos argumentos por analogia séo muitas vezes a posteriori. Para que um
argumento por analogia seja soélido tem de respeitar as seguintes regras gerais:

1) O objecto x tem de ter F;
2) A semelhanca entre y e x tem de tornar provavel que y tenha F.

Saber se num argumento por analogia os objectos comparados sao ou nao semelhan-
tes nos aspectos relevantes é, por vezes, extremamente dificil de determinar. Mas se sou-
bermos apresentar boas razdes a favor ou contra a analogia é porque j& estamos a avaliar
a solidez do argumento.
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O argumento classico

Apesar de David Hume (1711-1776) ser um dos maiores
criticos do argumento do designio, a ele se deve também a
sua formulacdo cléassica, a qual se encontra sucintamente
exposta na seguinte passagem:

Olhai o mundo em redor. Contemplai-o no todo e em cada
uma das suas partes. Verificareis que é apenas uma grande
madquina, subdividida num ndmero infinito de médquinas me-
nores, que admitem novas subdivisdes num grau que ultra-
passa o que os sentidos e as faculdades humanas podem investi-
gar e explicar. Todas estas diversas maquinas, e mesmo as suas
partes mais pequenas, estdao ajustadas umas as outras com uma
precisdo que fascina todos aqueles que jd a contemplaram. Por
toda a natureza, a extraordindria adaptacao dos meios aos fins
assemelha-se exactamente, embora as exceda e muito, as pro-
dugdes da invengdo, designio, pensamento, sabedoria e inteli-
géncia humanas. Por consequéncia, uma vez que os efeitos sao
semelhantes, somos levados a inferir, por todas as regras da
analogia, que as suas causas também sdao semelhantes e que o
Autor da natureza é um pouco similar 2 mente humana, em-
bora dotado de faculdades muito mais vastas, proporcionais a
grandeza da obra que executou. Por este argumento a posteriori
e apenas por este argumento, provamos ao mesmo tempo a
existéncia de uma Deidade e a sua semelhanga com uma mente

e uma inteligéncia humanas.

[ A Catedral de Chartres, de Chaim
Soutine (1893-1943). Segundo o argumento
do designio, tal como tem de existir um
arquitecto responsavel pela criagdo de uma
catedral, também tem de existir um arqui-

Se olharmos com atencéo para 0 mundo, vemos que este tecto responsavel pela criagdo do mundo.

David Hume, Didlogos Sobre a Religido Natural, 1779,
trad. de Alvaro Nunes, pp. 28-29

. . . _ Deus ¢é o arquitecto do mundo.
exibe uma extrema complexidade e organizacao das suas par-

tes. Por exemplo, o Sol permite a existéncia de vida na Terra.

As plantas permitem a existéncia de animais herbivoros. Os herbivoros permitem a exis-
téncia dos predadores e assim por diante. E mesmo quando observamos as partes que
constituem um certo animal, podemos ver que estao organizadas de forma a possibilitar
uma determinada fungao. Por exemplo, cada uma das partes que constituem 0s Nossos
olhos estéd organizada de forma a permitir a visdo. O que isto significa € que o mundo se
assemelha a um artefacto: ambos sao constituidos por partes que se ajustam perfeita-
mente para permitir um certo propésito.
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Sabemos que as diversas partes dos artefactos se ajustam entre si porque foram
criados por seres inteligentes, que os criaram com um dado fim em vista. Logo, o mundo
também foi criado por um ser inteligente, que € responsavel pela organizacdo das suas
diferentes partes. E uma vez que o mundo no seu todo & infinitamente mais complexo e
sofisticado do que os artefactos, quem o criou tem de ter uma inteligéncia infinita. Ora, tal
ser s6 pode ser Deus. Logo, Deus existe.

Sucintamente, o argumento do designio tem a seguinte estrutura:

Premissa do exemplo: Os artefactos sédo criados por seres inteligentes.
Premissa da analogia: O mundo é como um artefacto.

Conclusao: Logo, o mundo foi criado por um ser inteligente. E esse ser
s6 pode ser Deus.

Esta é a versao classica do argumento do designio. A questao agora € a de saber se o
argumento é bom.

Objeccoes

Como dissemos, um dos grandes criticos deste argumento é David Hume. A maioria das
suas objeccdes encontra-se na obra Didlogos Sobre a Religido Natural, publicada em 1776.

A primeira objeccdo é que a analogia entre artefactos e o mundo ou os objectos
naturais € muito fraca. Ou seja, os artefactos ndo séao suficientemente parecidos com os
objectos naturais, ou com o mundo no seu todo, nos aspectos relevantes. Por exemplo,
poderiamos usar um argumento semelhante para concluir que, tal como os carros, tam-
bém as motas tiveram de ser construidas, pois € muito facil estabelecer semelhangas en-
tre carros e motas. Mas a semelhancga entre um carro e um organismo Vivo parece muito
menos evidente. E para que um argumento por analogia seja forte, as semelhancgas nao
podem ser vagas e dificeis de estabelecer. Mas isto € o que acontece com o argumento
do designio. O que levanta muitas reservas quanto a sua conclusao.

Contudo, mesmo que fosse legitimo concluir que 0 mundo ou 0s objectos naturais tém
um criador, a Unica coisa que poderiamos inferir acerca desse criador seria que é enge-
nhoso e talvez todo-poderoso. Mas nada no argumento mostra que esse criador tem de
ser Deus. Ou seja, nada no argumento mostra que esse criador € omnisciente, suma-
mente bom e pessoal. Inferir da existéncia de um criador a existéncia de Deus é um passo
invalido. Ora, se olharmos atentamente a nossa volta, vemos que o mundo esta longe de
ser perfeito: ha seres vivos deformados e mal adaptados ao meio ambiente, ha doencas,
cheias, catastrofes, etc. Se o criador do mundo fosse supremamente perfeito, isto &, se
fosse Deus, a sua criacdo teria de ser igualmente perfeita. Contudo, o mundo esté longe
de ser perfeito. Logo, mesmo que o0 argumento estabelecesse a existéncia de um criador,
nao poderiamos inferir dai que esse criador é Deus.

I 133 .
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O argumento do designio foi muito popular no séc. xvill,
mas perdeu muita da sua forca quando surgiu a teoria da evo-
lucdo pela seleccdo natural de Charles Darwin (1809-1882).
Esta teoria fornece uma explicagdo bastante completa e am-
plamente aceite da complexidade e aparente ajuste que os
seres vivos exibem. Além disso, a teoria da evolucao dispoe
de uma explicacao para as imperfeicdes dos seres vivos, coisa
que o argumento do designio nao consegue explicar. E fa-lo de
modo mais abrangente.

Esta teoria também fornece uma explicacdo do processo
de evolucdo que o argumento do designio aparentemente
ignora. Sabemos que as espécies nao sdo estaveis e imuta-
veis; a medida que o tempo passa, vao-se transformando e
adaptando as novas circunstancias — e as que nao conseguem
adaptarse acabam por se extinguir. A moderna teoria da evolu-
cao, baseada na teoria original de Darwin, explica cabalmente
este processo. Mas a ideia de uma criacao divina parece nao
explicar este processo de evolucdo das espécies. Se Deus
criou 0s seres vivos, por que motivo precisaram eles de evoluir

de modo a sobreviver? Se fossem criacoes divinas, ja deve- B Rel6gio (pormenor), de Gerald
riam estar suficientemente adaptadas ao meio ambiente. Murphy (1888-1964). Darwin mos-
Em resumo, a teoria da seleccdo natural tem uma maior ca- trou que as leis da natureza per-
. . . L, .. .. mitem explicar o aparente designio
pacidade explicativa do que a hipdtese de um designio divino. da natureza. Ao contrario dos relo-
Outra objeccdo é que mesmo que a analogia entre arte- gios, os seres vivos evoluiram pela
factos e o mundo fosse boa ndo poderiamos concluir daqui seleccao natural.

que Deus é o criador do mundo. Se levdssemos a analogia a

bom termo, deviamos concluir que o criador do mundo, tal como os criadores de relégios,
tém nariz, olhos, boca, orelhas, etc. Ou seriamos levados a concluir que existe mais do
que um criador a semelhanca do que acontece com os artefactos. Afinal, os «criadores»
humanos trabalham normalmente em equipa. E quanto mais complexo for o objecto cons-
truido, mais pessoas sao necessarias para a sua construcdo. De modo que, se 0 mundo
foi criado, foi criado por um grupo de divindades e ndo por uma sé. Se o argumento se
baseia na experiéncia, entao essa deveria ser a conclusao apropriada.

Revisao

1. Por que razdo é o argumento do designio a posteriori?
2. O que é um argumento por analogia? llustre a resposta com exemplos.
3. Quando é um argumento por analogia bom? Justifique.

4. Por que razao num argumento por analogia os objectos comparados tém de
ser semelhantes nos aspectos relevantes? Justifique.

5. Em que sentido o mundo se assemelha a um artefacto?
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6. Em que medida é que o facto de haver imperfeicdes e mal no mundo podera
constituir um problema para o argumento do designio?

7. Por que razao constitui a teoria da evolucao pela seleccao natural de Darwin
uma objeccao ao argumento do designio?

8. Supondo que o mundo foi criado, serd que podemos concluir que o criador
foi Deus? Porqué?

Discussao

9. E a analogia entre objectos naturais e artefactos boa? Justifique.

10. E o argumento do designio um bom argumento a favor da existéncia de Deus?
Justifique.

11. «Nao penso que a teoria da seleccao natural cause um grande embaraco ao
argumento do designio. Afinal, podemos dizer que, apesar de Deus nao ter
criado directamente os seres vivos, criou as leis da evolucao pela selecgao
natural que permitem a existéncia de seres vivos.» Concorda? Porqué?

Texto 47

Designio Divino
William Paley

Ao atravessar um campo, suponhamos que trope¢o numa pedra e me perguntam como
foi ela ali parar. Poderia talvez responder que, tanto quanto me é dado saber, a pedra
sempre esteve naquele local. Nao seria muito fécil, talvez, mostrar o absurdo desta resposta.
Mas suponha-se que eu tinha encontrado um relégio no chao e que me instavam a res-
ponder a questdo de saber como apareceu o relégio naquele lugar. Neste caso, dificilmente
consideraria a hip6tese de dar a resposta anterior — que, tanto quanto me era dado a saber,
o relégio sempre ali estivera. No entanto, por que ndo pode esta resposta ser apropriada ao
relégio, tal como o é no caso da pedra? Por que ndo ¢é esta resposta tao admissivel no
segundo caso como no primeiro? Por esta e s esta razdo: quando inspeccionamos o rel6-
gio, vemos que as suas diversas partes estao organizadas e associadas com um proposito (o
que ndo poderia acontecer no caso da pedra); por exemplo, vemos que as suas diversas
partes estdo configuradas e ajustadas de modo a produzir movimento e que esse movi-
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mento estd de tal forma regulado que assinala as horas do dia; e vemos que se as suas diver-
sas partes estivessem configuradas de forma diferente, tivessem outro tamanho ou estives-
sem colocadas de forma diferente ou segundo outra ordem qualquer, entao a maquina nao
originaria qualquer movimento — pelo menos, nao organizaria qualquer movimento que
pudesse servir ao uso que dele agora se faz. [...] Ao observar este mecanismo (¢ efectiva-
mente necessario um exame do instrumento, e talvez algum conhecimento prévio do
assunto, para o reconhecer e compreender; mas, tendo sido observado e compreendido),
pensamos que a inferéncia é inevitdvel: o relégio teve de ter um criador; teve de existir, num
ou noutro momento, e num ou noutro lugar, um ou mais artifices que o construiram com
o propdsito que vemos que lhe é apropriado; artifices esses que compreenderam a sua
construc¢do e conceberam o seu uso.

[...] Todos os indicios de invengao, toda a manifestagao de designio, que existiam no
rel6gio existem nas obras da natureza — com a diferenca de, no caso da natureza, serem
mais e maiores, num grau que ultrapassa todo o cdlculo. Quero eu dizer que o engenho da
natureza ultrapassa o engenho da arte em complexidade, subtileza e estranheza do meca-
nismo; e ultrapassa-o ainda mais, se isso é possivel, em termos de ntiimero e diversidade;
contudo, em muitissimos casos, ndo é menos evidentemente mecanico, menos engenhoso,
menos apropriado ao seu fim ou apropriado a sua tarefa, do que as mais perfeitas produ-
¢oes do engenho humano.

William Paley, Teologia Natural, 1809, trad. de Desidério Murcho, pp. 1-3, 17-18

Interpretacao

1. Por que razao defende Paley que a resposta sobre a origem do relégio nao
pode ser igual a resposta sobre a origem da pedra?

2. O reldégio é uma analogia com o qué?

3. Formule e complete o argumento de Paley a favor da existéncia de Deus, dis-
tinguindo cuidadosamente as premissas da conclusao.

Discussao

4. Expligue em que condicoes seria possivel dar uma resposta sobre a origem do
relégio que ndo envolvesse qualquer criador inteligente.
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6. O argumento moral

O argumento moral a favor da existéncia de Deus foi bastante popular no séc. XX, em
parte por se pensar que 0s argumentos tradicionais se tinham tornado implausiveis por
causa dos avancos da ciéncia. Contudo, a sua influéncia na histéria da filosofia é diminuta,
pois qualquer das versdes do argumento moral € mais fraca do que os argumentos tradi-
cionais.

A versao popular

O argumento moral comeca por declarar que nada ha no mundo natural que nos diga
se uma certa accao é moralmente aceitavel ou nao. Por exemplo, sabemos que a neve é
branca porque vemos que € branca. Mas por que razao € errado matar criancas inocentes
por prazer? Ou por gue razdo temos o dever de cumprir as nossas promessas? Sem um
ser divino que legisle sobre os nossos deveres morais, ndo poderia haver regras morais
objectivas. Se é errado matar criancas inocentes por prazer é porque Deus legislou que
assim fosse. Deste modo, o que é errado ou correcto depende de Deus. Deus é a fonte
da lei moral.

Mas Deus nao tem apenas o papel de legislador, tem também o papel de motivador.
Como vimos no Capitulo 8, agir moralmente implica, por vezes, agir contra 0s N0SSos
interesses e desejos mundanos. Sem um ser que puna ou premeie as nossas acgoes per-
derfamos a motivagao para agir moralmente.

I O argumento moral popular parte da ideia de que Deus é necessério para estabe-
lecer e motivar a moralidade.

A objeccao de kant

A versao popular do argumento moral enfrenta varias objeccoes. Uma das mais ébvias
& que parece falso que seja errado matar criangas inocentes por prazer s porque Deus
assim o legislou. Se Deus nao o tivesse legislado passaria tal accdo a ser correcta? Isso
parece inaceitavel. Mas se Deus legislou tal coisa por ser moralmente errada, entao nao
precisamos de Deus para legislar sobre o que é ou ndo moralmente correcto.

Immanuel Kant rejeita a versao popular do argumento moral, defendendo que Deus
nao é necessario para legislar as nossas obrigacoes morais. Kant defende que uma acgao
é eticamente errada ou correcta em si, e pode ser vista como tal por qualquer ser racional.
Neste sentido, a moral estéd fundada na razdo e ndo vontade de Deus. Por isso, matar
inocentes é algo que é errado em si, e nao porque Deus legislou que assim fosse. E isso
é algo que qualquer ser racional tem a capacidade de ver por si.
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Kant também rejeita que Deus seja necessario como motivador da accao moral.
A Unica coisa que nos deve motivar a agir moralmente, defende Kant, é o respeito pela lei
moral, como vimos no Capitulo 9. Kant defende que se as nossas acgdes morais fossem
motivadas pelo medo da punicdo divina ou pelo desejo da recompensa divina, estariamos
a corromper a moral, pois estariamos a agir de modo interesseiro.

O argumento de Kant

Kant rejeita a versao popular do argumento moral, mas defende um argumento seme-
lhante.

Kant considera que temos o dever de promover o bem supremo
porque somos seres morais. «Bem supremo» & o nome dado por
Kant a perfeicao moral do universo: um universo no qual exista uma
conexao entre a accao virtuosa e a felicidade. Kant pensa que a vida
moral pressupde esta conexao entre a virtude e a felicidade. Por
exemplo, os seres humanos procuram, na medida do possivel, re-
compensar 0s actos virtuosos e a bondade, e castigar o crime e a
maldade.

Contudo, nada hd no mundo natural que garanta essa conexao
entre a virtude e a felicidade. Como sabemos, uma pessoa virtuosa
pode sofrer muitas injusticas; e uma pessoa ma pode ter muita
sorte. Isto levanta um problema, dado que temos o dever de pro-
mover o bem supremo. Ora, uma ideia consensual em ética é que
nao temos o dever de fazer o impossivel. Dado que temos o dever
de promover o bem supremo, este tem de ser possivel. Uma vez que
o mundo natural ndo garante o bem supremo, um ser sobrenatural
que controla o mundo a partir de fora tem de garantir o bem supremo
— Deus. Logo, Deus existe.

O argumento moral de Kant a favor da existéncia de Deus tem a
seguinte estrutura dedutivamente valida:

[ O Bom Samaritano, de Cornelis
Van Haarlem (1562-1683). Sera que a vir-
tude pressupoe a existéncia de Deus?

Premissa 1: Temos o dever moral de promover o bem supremo.

Premissa 2: Se temos o dever moral de promover o bem supremo, este tem de ser
possivel.

Premissa 3: Se Deus nao existisse, 0 bem supremo nao era possivel.

Conclusao: Logo, Deus existe.
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Objeccoes

Os criticos do argumento moral de Kant admitem que o facto de termos o dever de
fazer algo implica que seja possivel fazé-lo; mas argumentam que isso nédo significa que o
facto de termos o dever de promover o bem supremo implica que seja possivel alcanca-
-lo. Por exemplo, pode-se dizer que temos o dever de procurar realizar 0s n0ssos sonhos;
e isso implica que é possivel tentar realiza-los; mas nao implica que 0s nossos sonhos pos-
sam ser realizados. Do facto de podermos tentar realizar 0s nossos sonhos nao se segue
que estes sejam realizdveis. Se esta objecgao estiver correcta, a premissa 2 do argumento
moral de Kant é falsa.

Uma segunda objeccao pde em causa que tenhamos o dever de promover o bem
supremo. O bem supremo, recorde-se, € a conexao entre a virtude e a felicidade. Ora, po-
demos aceitar que temos o dever de ser virtuosos, mas rejeitar que tenhamos o dever de
promover a conexao entre a virtude e a felicidade. E claro que fazemos leis que recompen-
sam as pessoas virtuosas e castigam as pessoas mas. Mas nao temos qualquer dever de
promover a conexao entre a virtude e a felicidade. Temos apenas o dever de promover a
virtude, e um meio de o fazer é recompensar a virtude e castigar a maldade.

Um argumento diferente seria dizer que Deus tem de existir porque sé isso poderia ga-
rantir a felicidade em resultado da nossa virtude. Ou seja, sem Deus, as pessoas virtuosas
nao seriam adequadamente recompensadas e as pessoas mas nao seriam adequadamente
castigadas. Mas este argumento ndo é aceitavel para o proprio Kant. Este filésofo defende
que devemos fazer o nosso dever porque é esse 0 nosso dever, e nada mais. Segundo o
préprio Kant, o bem deve ser praticado pelo bem apenas, e nao por outra razao qualquer.

Revisao

1. Formule a versao popular do argumento moral, distinguindo cuidadosamente
as premissas da conclusao.

2. Que objeccoes enfrenta a versao popular do argumento moral?

3. Como concebe Kant o bem supremo?

4. Por que razdo o mundo natural ndo garante a possibilidade do bem supremo?

5. Em que difere a versao popular do argumento moral do argumento de Kant?

6. Que objeccodes enfrenta o argumento moral de Kant?

Discussao

7. «<Sem um ser que puna ou premeie as nossas acgoes, perderiamos a motiva-
cdo para agir moralmente.» Concorda? Porqué?

8. Concorda com as objeccdes ao argumento moral de Kant? Porqué?

9. Precisamos de Deus para justificar a moral? Porqué?
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Texto 48

Deus como Postulado da Razao
Immanuel Kant

A felicidade é o estado de um ser racional no mundo no qual em toda a sua existéncia
tudo estd de acordo com o seu desejo e vontade, e depende, portanto, da harmonia da natu-
reza com todo o seu fim, tal como com o principio determinante essencial da sua vontade.
Ora, a lei moral, enquanto lei da liberdade, tem autoridade através da determinagao de
principios que sao totalmente independentes da natureza e da sua harmonia com a nossa
faculdade do desejo (enquanto incentivos); o ser racional actuante no mundo ndo é tam-
bém, contudo, a causa do mundo e da natureza em si. Consequentemente, nao ha qualquer
fundamento, na lei moral, para a existéncia de uma conexao necesséaria entre a moralidade
e felicidade proporcional de um ser que pertence ao mundo como sua parte e portanto dele
dependente, e que por essa razdo nao pode, pela sua vontade, ser
uma causa desta natureza e, no que respeita a sua felicidade, ndo
pode pelos seus proprios poderes fazé-lo harmonizar-se
completamente com os seus principios praticos. Contudo, na
tarefa prética da razao pura, isto é, na procura necessaria do bem
supremo, tal conexao é postulada como necessaria: temos o dever
de tentar promover o bem supremo (que tem portanto de ser
possivel). Assim, a existéncia de uma causa de toda a natureza,
distinta da natureza, que contenha o fundamento desta conexao,
a saber, a correspondéncia exacta da felicidade com a moralidade,
é também postulada. Contudo, esta causa suprema ha-de conter
o fundamento da correspondéncia da natureza ndo apenas com
uma lei da vontade de seres racionais, mas também com a repre-
sentacao desta lei, na medida em que fizerem dela o fundamento
supremo e determinante da vontade, e consequentemente nao
apenas com a forma da sua moral mas também com a sua mo-
ralidade enquanto seu fundamento determinante, isto é, com a
sua disposicao moral. Logo, o bem supremo do mundo sé é pos-
sivel na medida em que se pressuponha uma causa suprema da

natureza que tenha uma causalidade em harmonia com a dispo-
sicao moral. Ora, um ser capaz de ac¢des de acordo com a repre-
sentacao de leis é uma inteligéncia (um ser racional), e a causali-

[ A Expulsao do Paraiso, de Charles
~ . Joseph Natoire (1700-1777) Seré a possi-
dade de tal ser de acordo com esta representacao de leis é a sua bilidade do paraiso uma exigéncia da vida

vontade. Logo, a causa suprema da natureza, na medida em que moral?

tem de ser pressuposta para o bem supremo, é um ser que é a
causa da natureza pelo entendimento e vontade (logo, o seu autor), isto é, Deus. Conse-
quentemente, o postulado da possibilidade do bem supremo derivado (o melhor mundo) é
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igualmente o postulado da realidade de um bem supremo original, nomeadamente da
existéncia de Deus. Ora, era para n6s um dever promover o bem supremo; logo, ha em nds
nao apenas a justificagdo mas também a necessidade, como uma caréncia conectada ao
dever, de pressupor a possibilidade deste bem supremo que, dado que sé é possivel sob a
condi¢ao de existir Deus, conecta o pressuposto da existéncia de Deus inseparavelmente
com o dever; isto é, é moralmente necessario pressupor a existéncia de Deus.

Deve-se ter em ateng¢do que esta necessidade moral é subjectiva, isto é, uma caréncia, e
nao objectiva, isto é, em si um dever; pois nao pode haver o dever de pressupor a existéncia
de seja o que for (dado que isto apenas diz respeito ao uso tedrico da razdo). Acresce que
ndo se deve pensar que é necessdrio pressupor a existéncia de Deus como um fundamento
de toda a obrigagdo em geral (pois, como foi suficientemente mostrado, esta repousa unica-
mente na autonomia da prépria razdo). O que pertence ao dever aqui é apenas o empenho
em produzir e promover o bem supremo no mundo, cuja possibilidade pode portanto ser
postulada, dado que para a nossa razdo isto s6 é pensével sob o pressuposto de uma inteli-
géncia suprema; pressupor a existéncia desta inteligéncia suprema esta assim conectado
com a consciéncia do nosso dever, apesar de este pressuposto pertencer a razao tedrica; com
respeito apenas a razao tedrica, enquanto um fundamento da explica¢do, pode-se chamar
hipétese; mas em relagao a inteligibilidade de um objecto que nos é dado pela lei moral (o
bem supremo), e consequentemente de uma caréncia para propdsitos préticos, pode-se
chamar fé e, efectivamente, uma fé racional pura dado que a razio pura sé por si (tanto no
seu uso tedrico como pratico) é a fonte na qual tem origem.

Immanuel Kant, Critica da Razdo Prdtica, 1788, trad. de Desidério Murcho, pp. 5: 125-126

Interpretacao

1. Por que razao defende Kant que a lei moral ndo garante uma conexao entre a
felicidade e a moralidade?

2. Por que razao defende Kant que o bem supremo sé é possivel se Deus existir?

3. Que significa dizer que o postulado da existéncia de Deus é uma necessidade
subjectiva?

4. Por que razao defende Kant que a existéncia de Deus ndo é um fundamento
da obrigacao moral?

5. Como caracteriza Kant a fé?

Discussao

6. Concorda que é necesséaria uma conexao necessaria entre a moralidade e a
felicidade para que a moralidade possa existir?

7. «O argumento central de Kant é falacioso porque consiste em defender que,
como seria bom que Deus existisse para recompensar a acgao correcta com a
felicidade, entdo Deus tem mesmo de existir.» Concorda? Porqué?
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7. O problema do mal

Nas seccoes anteriores estudamos algumas das tentativas mais importantes para justi-
ficar por meio da razédo a existéncia de Deus. Nesta secgdo iremos estudar o mais impor-
tante problema que a justificacdo racional da existéncia de Deus enfrenta: o problema do
mal.

O problema do mal tem sido amplamente discutido ao longo da histéria da filosofia.
Este problema tem sido usado como argumento a favor do atefsmo.

O argumento baseia-se na ideia de que a existéncia do mal é incompativel com a exis-
téncia de Deus. O filésofo cristdo Lactancio (c. 250-325) atribui a Epicuro (341-270 a. C.)
a primeira formulacao do argumento, conhecida por «paradoxo de Epicuro»:

Ou Deus quer impedir o mal e ndo pode, ou pode mas ndo quer. Se quer mas nao pode,
é impotente. Se pode, mas nao quer, é malévolo. Mas se Deus quer e pode, de onde vem en-
tdo o mal?

Epicuro, ap. Lactancio, Da Fiiria de Deus,
trad. de Célia Teixeira, p. 13.20-21

A questao que Epicuro levanta é a de saber como podemos compatibilizar a existéncia
do mal com a existéncia de Deus. Se Deus é omnisciente, sabe que o mal existe. Se é
sumamente bom, quer impedi-lo. Se € omnipotente, pode impedi-lo. Logo, se Deus
existisse, nao haveria mal. Mas ha mal. Logo, Deus nao existe. Eis o argumento na sua
forma mais simples:

Primeira premissa: Se Deus existe, ndo pode existir mal no mundo.
Segunda premissa: Mas existe mal no mundo.

Conclusao: Logo, Deus nao existe.

O argumento é valido. Mas serd que as premissas sao todas verdadeiras?

E implausivel negar que existe mal no mundo. Infelizmente, basta olhar & nossa volta
para ver imenso sofrimento. Todos os dias morrem pessoas assassinadas, de doencgas, de
fome, etc. E isto tem sido assim ao longo da histéria da humanidade. S6 nos campos de
concentracdo nazis, durante a segunda guerra mundial, foram mortos, da pior maneira
possivel, seis milhdes de judeus.

E importante distinguir o tipo de mal que ocorreu na segunda guerra mundial do tipo
de mal que ocorre quando alguém é vitima de uma doenca ou de um desastre natural. Ao
tipo de mal que tem origem nas accdes dos seres humanos chama-se mal moral. Ao tipo
de mal que nado tem origem nas accdes dos seres humanos, chama-se mal natural.
Exemplos de males naturais sao os que advém de desastres naturais, como terramotos,
furacoes, cheias, doencas, etc. Exemplos de males morais sdo coisas como assassinatos,
torturas, roubos, etc.
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B O mal moral ¢ o sofrimento causado pelos
seres humanos, deliberadamente ou por ne-
gligéncia.

B O mal natural é o sofrimento que resulta de
fenédmenos naturais.

A dificuldade estd em compreender como pode
Deus permitir a existéncia do mal, quer moral quer
natural. Uma maneira de responder ao problema do
mal é construir uma teodiceia.

B Uma teodiceia ¢ uma explicacdo da razao
pela qual Deus permite a existéncia de mal no
mundo.

Uma resposta ao problema do mal

Dado que é muito implausivel negar a existéncia
de mal no mundo, a maioria dos filésofos tem ataca-
do a premissa de que se Deus existe, ndo pode existir
mal no mundo. Negar esta premissa é afirmar que
Deus existe, mas pode existir mal no mundo. Ou seja,
trata-se de defender que a existéncia de Deus é com-
pativel com a existéncia do mal.

A ideia é que Deus permite o mal para possibilitar
um bem maior: a existéncia de livre-arbitrio. Um mun-
do sem mal mas sem livre-arbitrio seria pior do que o
mundo que temos, no qual ha mal mas ha também

[ Dor, de Carlos Schwabe (1866-1926). A dor e o sofri- . o ! i ,
mento sdo os maiores obstaculos & justificacdo racio- livre-arbitrio. Esta € a chamada defesa do livre-arbi-

nal da existéncia de Deus. trio. Sucintamente, esta defesa tem por base o se-
guinte argumento:

Primeira premissa: A existéncia do mal é necessaéria para a existéncia de livre-arbi-
trio.

Segunda premissa: Um mundo com livre-arbitrio € melhor do que um mundo sem
livre-arbitrio.

Terceira premissa: Deus quer o melhor.

Conclusao: Logo, Deus permite a existéncia do mal.

A primeira premissa do argumento é uma das mais discutidas. Afinal, serd que nao po-
derfamos ter livre-arbitrio e escolher sempre fazer o bem?

O fildsofo Richard Swinburne (n. 1934) argumenta que é contraditério supor que possa
existir livre-arbitrio sem mal:
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A escolha livre e responsédvel ndo é apenas o livre-arbitrio no sentido restrito de poder
escolher entre ac¢des alternativas, sem que a nossa escolha tenha sido causalmente deter-
minada por uma qualquer causa anterior. [...] Mas os seres humanos poderiam ter este tipo
de livre-arbitrio unicamente em virtude de serem capazes de escolher livremente entre duas
alternativas igualmente boas e sem importancia. Ter a possibilidade da escolha livre e res-
ponsavel é antes ter livre-arbitrio (do tipo discutido) para fazer escolhas entre o bem e o
mal que sejam significativas, profundamente importantes para o agente, para os outros e

para o mundo.
Richard Swinburne, Serd que Deus Existe?, 1991, trad. de Desidério Murcho et al., pp. 112-113

Swinburne defende que o tipo de livre-arbitrio relevante é o que envolve escolhas livres
e responsaveis. Nao basta ter livre-arbitrio para escolher entre acgdes sem importancia.
O tipo de livre-arbitrio que conta tem de envolver escolhas importantes entre o bem e o
mal. Afinal, se s6 pudéssemos escolher o bem, nada estarfamos a fazer de extraordinario
ao agir correctamente. E porque podemos escolher entre o bem e o mal que somos genui-
namente livres e responsaveis. Assim, a existéncia do mal € uma condicdo necessaria
para a existéncia de um bem maior: a responsabilidade moral que advém de sermos genui-
namente livres. E por existir mal que podemos resistirlhe, superando-nos a nés proprios.

Por exemplo, se nédo tivéssemos a liberdade para mentir, ndo seria realmente virtuoso
da nossa parte ndo mentir quando uma mentira nos poderia facilitar a vida. E se nao tivés-
semos a liberdade para roubar, nao seria realmente virtuoso resistir a tentacao de roubar
os bens alheios quando temos oportunidade para o fazer sem sermos apanhados.

A defesa do livre-arbitrio nao se aplica apenas ao mal moral. Swinburne defende que o
mal natural também é necessario para nos aperfeicoarmos moralmente. Por exemplo, se
nao houvesse doencas e cheias, ndo terfamos oportunidade para sermos herdicos, ajudan-
do os nossos semelhantes.

Em conclusao, segundo a defesa do livre-arbitrio, sem males no mundo nao poderiamos
ser virtuosos, ndo poderiamos resistir ao mal nem poderiamos ser herodicos. Sao estas qua-
lidades que resultam de sermos verdadeiramente livres que justificam a existéncia do mal.

Revisao

1. O que é o problema do mal?

2. Por que razao constitui o problema do mal uma objeccao a existéncia de
Deus?

3. E o0 argumento que resulta do problema do mal um argumento a priori ou a
posteriori? Justifique.

4. Quem quiser objectar ao argumento contra a existéncia de Deus baseado no
problema do mal tem duas alternativas. Quais?

5. Explique como responde o defensor da resposta do livre-arbitrio ao problema
do mal.

6. Por que razdo nao pode haver livre-arbitrio sem mal, segundo Swinburne?
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Discussao

7. «Um mundo com livre-arbitrio € melhor do que um mundo sem mal e sem
livre-arbitrio.» Concorda? Porqué?

8. Serd que um bem maior pode justificar o mal? Porqué?

9. «Podemos responder ao problema do mal negando uma das propriedades
que normalmente atribuimos a Deus. Por exemplo, defendendo que Deus nao
€ omnipotente.» Concorda? Porqué?

10. Sera contraditério supor que possa existir livre-arbitrio sem mal? Porqué?

11. «O que faz a crenca na existéncia de Deus ser irracional nao é a existéncia de
mal em si, mas a existéncia de mal em excesso.» Concorda? Porqué?

Texto 49

Teodiceia
G. W. Leibniz

Objec¢ao. Quem quer que seja que nao escolha o melhor ou é porque nao tem o poder
suficiente, ou o conhecimento suficiente, ou a bondade suficiente.

Deus néo escolheu o melhor ao criar este mundo.

Logo, ndo tem o poder suficiente, ou o conhecimento suficiente, ou a bondade sufi-
ciente.

Resposta. Nego a premissa menor, isto é, a segunda premissa, deste silogismo; e 0 nosso
oponente prova-a deste modo.

Prossilogismo. Quem quer que seja que faga coisas que contenham mal, as quais pode-
riam ter sido feitas sem conterem mal, ou cuja sua cria¢ao poderia ter sido omitida, ndo
escolhe o melhor.

Deus criou um mundo que contém mal; um mundo que, julgo eu, poderia ter sido
criado sem conter mal, ou cuja criagdo poderia ter sido omitida.

Logo, Deus nao escolheu o melhor.

Resposta. Concedo a premissa menor deste prossilogismo; pois temos de admitir que
existe mal neste mundo que Deus fez, e que seria possivel fazer um mundo sem mal, ou
mesmo nao ter criado mundo algum, pois a sua criagdo depende do livre-arbitrio de Deus.
Mas nego a premissa maior, isto é, a primeira das duas premissas do prossilogismo, e posso
contentar-me exigindo simplesmente a sua demonstra¢ao. Mas de modo a tornar a coisa
mais clara, pretendi justificar essa nega¢do mostrando que a melhor op¢dao nem sempre é
aquela que procura evitar o mal, uma vez que o mal pode ser acompanhado por um bem
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maior. Por exemplo, um general de um exército ird preferir uma grande vitéria com ligeiros
ferimentos a uma condi¢ao em que nao haja ferimentos nem vitéria. [...] Uma imperfeicao
nas partes pode ser necessaria para uma maior perfeicao do todo. Nisto segui a opiniao de
S. Agostinho, que afirmou centenas de vezes que Deus permitiu o mal de modo a produzir
o bem, isto é, um bem maior, e a opinido de Tomdas de Aquino (em Libr I sent. dist. 32,
qu.l, art. 1), de que a permissio do mal tende para o bem do universo. Mostrei que os
antigos chamaram a queda de Adao felix culpa, um pecado feliz, porque ele tem sido
recuperado com imensa vantagem pela encarnacdo do Filho de Deus, o qual deu ao
universo algo de uma nobreza tal que de outro modo nao poderia ter existido entre as
criaturas. Para possibilitar uma total compreensao, acrescentei, seguindo muitos bons auto-
res, que foi de acordo com a ordem e o bem geral que Deus permitiu a certas criaturas a
oportunidade de exercerem a sua liberdade mesmo quando anteviu que elas iriam virar-se
para o mal, mas que ele poderia perfeitamente rectificar; porque néo é apropriado que, de
modo a impedir o pecado, Deus esteja sempre agir de modo extraordinario. Para derrubar
esta objeccao, portanto, é suficiente mostrar que um mundo com mal pode ser melhor que
um mundo sem mal; mas fui mais longe neste trabalho, e cheguei mesmo a provar que este
universo tem de ser, na realidade, melhor do que qualquer outro universo possivel.

G. W. Leibniz, A Teodiceia, 1710, trad. de Célia Teixeira, pp. 146-147

Contextualizacao

@ Quando temos silogismos em cadeia, chama-se prossilogismo ao silogismo
cuja conclusao é usada como premissa do silogismo seguinte.

® |eibniz chama silogismo a um argumento com duas premissas e uma conclusao.

Interpretacao

1. Como caracteriza Leibniz o problema do mal?

2. O exemplo do general serve para ilustrar o qué?

3. O exemplo da queda de Adao serve para ilustrar o qué?
4.

Como responde Leibniz ao problema do mal?

Discussao

5. «A melhor opcdo nem sempre é aguela que procura evitar o mal, uma vez que
o mal pode ser acompanhado por um bem maior.» Concorda? Porqué?

6. «Nao é apropriado que, de modo a impedir o pecado, Deus esteja sempre agir
de modo extraordinario.» Concorda? Porqué?
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a harmonia entre a fé e a razao?

NAO SIM
Fideismo Teologia natural
Deus existe e nao Deus existe
€ preciso provas. e ha provas.
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[ Deposito de Cadaveres, de Max Beckmann (1884-1950). Os filésofos tém reflec-
tido sobre os principais problemas éticos que afectam o mundo contemporaneo. O sofri-
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154-200

2007.04.01 17:40 Pagina 155 Jan

P> Optar pelo Capitulo 18 ou pelo Capitulo 19

Capitulo 18

O estatuto moral dos
animais nao humanos

1. A perspectiva tradicional

Todos os anos usamos milhdes de animais nao
humanos na nossa alimentacao e vestuario, na reali-
zacao de experiéncias cientificas e para muitos outros
fins, como o simples entretenimento. O modo como
os usamos envolve frequentemente néo sé a sua
morte, mas também um sofrimento prolongado € in-
tenso. A exploragdo de animais ndo humanos para
nosso beneficio parece tdo velha como a prépria hu-
manidade, mas, no Ultimo século, atingiu niveis nun-
ca antes vistos. Recentemente, os fildésofos comeca-
ram a dar mais atencdo ao problema de saber como
devemos tratar os animais ndo humanos. Alguns apre-
sentaram argumentos poderosos contra a perspectiva
de que os animais ndo humanos nao tém qualquer im-
portancia ou estatuto moral. Hoje, os problemas so-
bre as nossas obrigacdes para com os animais nao
humanos ocupam um lugar central na ética aplicada.

De acordo com a perspectiva tradicional, defen-
dida por fildsofos como Aristoteles (384-322 a. C.),
S. Tomas de Aquino (1225-1276) e Immanuel Kant
(1724-1804), os animais ndo humanos nao tém es-
tatuto moral, estao fora do dominio da ética — esta diz
respeito apenas as relagoes entre os seres humanos.
Por vezes, esta perspectiva baseia-se numa visao te-
leoldgica do mundo segundo a qual os animais nao
humanos existem ou foram criados para nosso bene-
ficio. Como estdo neste mundo para nos servir, pare-
ce 6bvio que nada héa de errado em usa-los para nosso
beneficio. Kant exprimiu esta ideia com toda a clareza:

—b—

Seccoes
1. A perspectiva tradicional, 155
2. Especismo, 157

3. Perspectivas contemporaneas, 162

Textos

50. Etica e Espécie, 160
James Rachels

51. A Perspectiva dos Direitos, 164
Tom Regan

Objectivos

W Avaliar a perspectiva de que os animais nao
humanos nao tém estatuto moral.

M Avaliar as criticas ao especismo.

M Distinguir duas perspectivas favoraveis ao
estatuto moral dos animais ndo humanos:
a utilitarista e a deontolégica.

M Avaliar essas duas perspectivas e confrontar
as suas implicagoes praticas.
Conceitos
B Estatuto moral, deveres indirectos.

B Especismo, senciéncia, sujeito de uma vida.
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Os animais ndo tém consciéncia de si e existem apenas como meio para um fim. Esse
fim é o homem. Podemos perguntar «Por que razdo existem os animais?». Mas perguntar
«Por que razao existe 0 homem?» é fazer uma pergunta sem sentido. Os nossos deveres em
relacdo aos animais s3o apenas deveres indirectos em relacao a humanidade.

Immanuel Kant, Li¢des de Etica, 1775-1780, trad. de Pedro Galvao, p. 239

A ultima afirmacao significa que, embora nao tenhamos propriamente deveres em rela-
¢ao aos animais ndo humanos, ainda assim é errado trata-los de certas maneiras. Kant afir-
ma que, se um cao serviu fielmente o seu dono durante muito tempo, o seu servico me-
rece ser recompensado. Quando o céo fica demasiado velho, o seu dono deve manté-lo até
ele morrer. Este seu dever, no entanto, é apenas um dever indirecto. O que quer isto dizer?

Se um homem abater o seu cao por este jd ndo ser capaz de o servir, ndo infringe o seu
dever em relagdo ao cao, pois o cao nao pode julgar, mas o seu acto é desumano e fere em
si essa humanidade que ele deve ter em relacdo aos seres humanos. Para nao asfixiar os seus
sentimentos humanos, tem de praticar a generosidade para com os animais, pois aquele
que é cruel para os animais depressa se torna duro também na maneira como lida com os

homens.
Immanuel Kant, Ligdes de Etica, 1775-1780, trad. de Pedro Galvao, p. 240

Kant reconhece que os animais ndo humanos se assemelham a ndés em aspectos im-
portantes. E acrescenta que, devido a tais semelhancas, quem os trata com crueldade cria
uma disposicao para também ser cruel com os seres humanos. Por que razdo devemos,
entdo, ndo ser cruéis com os animais ndo humanos? Porque ¢é errado fazé-los sofrer? Néao,
pensa Kant, pois ndao temos quaisquer deveres directos em relacdo aos animais, como o
dever de nao infligir sofrimento. A Unica razao pela qual ndo devemos tratar cruelmente os
animais é que isso levarnos-ia, com toda a probabilidade, a tratar mal os seres humanos.
E isto que significa dizer que os nossos deveres em relacao aos animais ndo humanos séo
apenas deveres indirectos em relacdo a humanidade.

Assim, segundo esta perspectiva, justifica-se tratar cruelmente os animais quando isso
nos pode trazer beneficios. Kant defende que o seu uso na ciéncia, por muito sofrimento
que envolva, nada tem de errado porque serve um objectivo louvavel: a aquisicao de
conhecimento. Mas condena a crueldade quando esta € exercida por diversao.

Hoje é muito dificil aceitar esta perspectiva. A visao teleolégica do mundo em que se
costumava basear foi severamente abalada por Charles Darwin (1809-1882), que desen-
volveu a teoria da evolucéo das espécies por seleccdo natural. A luz desta teoria cientifica,
é simplesmente falso que os animais ndo humanos existam ou tenham sido criados para
nosso beneficio: nés descendemos de outros animais e, tal como eles, somos um resul-
tado da seleccéo natural, que € um mecanismo que produz a evolugao das espécies sem
ter em vista qualquer propdsito ou finalidade.

Além disso, do facto de um ser ter sido criado especificamente com um determinado fim
em vista ndo se segue que usa-lo para esse fim seja correcto. Afinal, um casal pode criar
um filho especificamente para o escravizar, mas dai ndo se segue que seja correcto escra-
vizé-lo.
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Revisao

1. Segundo Kant, todos 0s nossos deveres em relacdo aos animais sao apenas
deveres indirectos em relacdo a humanidade. O que quer isto dizer?

Discussao

2. «Os animais nao tém importancia moral porque, contrariamente aos seres hu-
manos, nao tém uma alma imortal». Concorda? Justifique a sua resposta.

2. Especismo

Mesmo que nao se acredite que os animais foram criados para nosso beneficio, pode-
-se continuar a aceitar que s6 nés, seres humanos, temos realmente estatuto ou impor-
tancia moral. Mas por que razao haveremos de excluir os animais ndo humanos da esfera
da ética? Para essa exclusdo néo ser arbitraria, tem de se basear num critério aceitavel.
A resposta tradicional € que os animais ndo humanos nao tém importancia moral porque,
contrariamente aos seres humanos, ndo sao racionais, nem tém a capacidade de usar uma
linguagem. Ja no século xIX, no entanto, Jeremy Bentham (1748-1832) defendeu que esta
resposta é insatisfatoéria.

Talvez chegue o dia em que a restante criacdo animal venha a adquirir os direitos que
nunca lhe poderiam ter sido retirados sendo pela mao da tirania. Os franceses ja des-
cobriram que o negro da pele ndo é razao para um ser humano ser abandonado sem
remédio aos caprichos de um torciondrio. E possivel que um dia se reconheca que o nu-
mero de pernas, a vilosidade da pele ou a terminagdo do os sacrum sao razdes igualmente
insuficientes para abandonar um ser sensivel a0 mesmo destino. Que outra coisa poderia
tragar uma linha insuperdvel? Sera a faculdade da razao ou, talvez, a faculdade do discurso?
Mas um cavalo adulto é, para 14 de toda a comparacao, um animal mais racional, assim
como mais socidvel, que um recém-nascido de um dia, de uma semana ou mesmo de um
més. Mas suponhamos que nao era assim; de que serviria? A questdao ndo estd em saber se
eles podem falar ou pensar, mas sim se podem sofrer.

Jeremy Bentham, Introdugdo aos Principios da Moral e da Legislagdo, 1789, Cap. XVII, Sec. 1

O argumento de Bentham é simples, mas revoluciondrio. Ao determinar que seres es-
tdo abrangidos pela ética, é tentador usar um critério como a capacidade de pensar ou de
usar uma linguagem. Mas se o fizermos, teremos de excluir da ética nao sé os animais,
mas também alguns seres humanos, como criangas recém-nascidas ou deficientes men-
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tais profundos. Ora, isso € inadmissivel. Portanto, temos
de encontrar outro critério. E o Unico critério plausivel,
sugere Bentham, é a senciéncia. Um ser senciente tem
a capacidade de sofrer e, de uma perspectiva moral, 0
seu sofrimento ndo pode ser ignorado.

Peter Singer (n. 1946) desenvolveu a ideia de Ben-
tham e explorou as suas consequéncias praticas. Singer
pensa que nao ha qualquer critério aceitavel que permita
fazer coincidir a fronteira da moral com a fronteira entre
os seres humanos e todos os restantes animais. Por
isso, quem insiste que s6 0s seres humanos tém impor-
tdncia moral incorre no especismo.

O especista pensa que o simples facto de pertencer-
mos a uma certa espécie biolégica — a espécie Homo
sapiens — nos da um estatuto moral superior. Mas pen-
sar isto, sugere Singer, € cometer o tipo de erro subja-
cente ao racismo. Afinal, o racista pensa que o simples
facto de um ser humano ser de uma certa raca lhe da
um estatuto moral superior. No entanto, isto é falso. To-
dos reconhecemos que discriminar alguém por causa da
sua raca € um erro moral grave. Mas, para sermos coe-
rentes, temos também de reconhecer que discriminar
um ser por causa da sua espécie € um erro moral grave.
Temos, enfim, de deixar de ser especistas. No livro Li-
Chagall (1887-1985) Nas pinturas bertacao Animal (1975), que teve e continua a ter uma

res humanos é semelhante a que

Ty — Singer procura mostrar o que € preciso fazer para acabar

com o0 especismo na pratica.

A perspectiva de Singer é controversa, sem duvida, mas nao tem certas consequén-
cias que muitos considerariam manifestamente absurdas, como a de que matar um rato
é tdo grave como matar um ser humano. Singer salienta que, na avaliacdo das conse-
guéncias do especismo, & preciso distinguir o mal de fazer sofrer do mal de matar.

A dor e o sofrimento sio maus e devem ser evitados ou minimizados, independente-
mente da raca, sexo ou espécie do ser que sofre. O maior ou menor sofrimento provocado
por uma dor depende de qudo intensa ela é e de quanto tempo dura, mas as dores da
mesma intensidade e dura¢ao sao igualmente mas, quer sejam sentidas por seres humanos,
quer o sejam por animais. Quando consideramos o valor da vida, ja ndo podemos dizer
com tanta confian¢a que uma vida é uma vida e que é igualmente valiosa quer se trate de
uma vida humana quer se trate de uma vida de outro animal. Nao seria especismo defender
que a vida de um ser autoconsciente, capaz de pensamento abstracto ou de planear o
futuro, de actos de comunica¢ao complexos, etc., ¢ mais valiosa que a vida de um ser sem

essas capacidades.
Peter Singer, Etica Prdtica, 1993, trad. Alvaro Fernandes, pp. 81-82

—b—



154-200

2007.04.01 17:40 Pagina 159 EE

0 estatuto moral dos animais nao humanos

Assim, no que diz respeito a infliccdo de sofrimento, a rejeicdo do especismo leva-nos
a concluir que é tdo mau fazer sofrer um ser humano como infligir o mesmo sofrimento a
qualguer outro animal. No entanto, podemos sustentar coerentemente que € muito mais
grave matar um ser humano do que matar, por exemplo, um rato ou um cao. Em defesa
desta perspectiva, podemos alegar que a vida dos seres humanos tem geralmente mais
valor do que a vida dos ratos ou dos caes por causa das nossas capacidades mentais
superiores ou do nosso nivel de consciéncia mais elevado. Contrariamente ao que pode
parecer, esta afirmacédo ndo € especista, pois ndo exprime a ideia de que a nossa vida tem
mais valor porque pertencemos a espécie Homo sapiens.

Revisao

1. «A questao nao estd em saber se eles [0s animais] podem falar ou pensar, mas
sim se podem sofrer.» Que perspectiva defende Bentham com esta afirma-
cao?

2. O que € o especismo?

3. «O especismo implica que a nossa vida tem o mesmo valor que a vida de
qualquer outro animal.» Esta afirmacéo é verdadeira? Porqué?

Discussao

4. «Se fosse errado usar animais para beneficio dos seres humanos, também se-
ria errado usar as plantas. Afinal, estar a discrimina-las por serem plantas nao
é uma forma de “especismo”? Mas nédo é errado usar as plantas para nosso
beneficio. Logo, também nao é errado usar os animais.» Concorda com este
argumento? Porqué?

5. «Agredir um ser humano, deixando-o paralisado, € muito mais grave do que
fazer o mesmo a um céo. Por isso, nao é verdade que seja tdo mau infligir sofri-
mento a um ser humano como infligir o mesmo sofrimento a um animal.» Con-
corda com este argumento? Porqué?

6. Como sabemos que (ou se) os animais sofrem, tém consciéncia de si ou pen-
sam?

7. Tém todos os animais ndo humanos o mesmo estatuto moral? Um chimpanzé
ou um golfinho, por exemplo, tém a mesma importancia que um rato ou uma
mosca? Porqué?

Capitulo 18
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Texto 5o

Etica e Espécie
James Rachels

O facto de um individuo ser humano serd uma razdo para o tratar com maior conside-
ra¢ao do que aquela que é dada aos membros das outras espécies? Existem (pelo menos)
trés respostas possiveis:

1. Especismo absoluto. Em primeiro lugar, pode-se sustentar que a espécie em si é moral-
mente importante. Segundo esta perspectiva, o simples facto de um individuo pertencer a
uma certa espécie é suficiente, mesmo na auséncia de quaisquer outras consideragdes, para
influenciar o modo como ele deve ser tratado.

Esta ndo é uma forma muito plausivel de entender a relagdo entre espécie e moralidade,
e geralmente nem é aceite por aqueles que simpatizam com aquilo que designo por «mora-
lidade tradicional». [...]

2. Especismo qualificado. [...] Esta é a perspectiva que os defensores da moralidade tra-
dicional costumam adoptar. De acordo com ela, a espécie em si ndo é moralmente impor-
tante. No entanto, a pertenga a uma espécie esta correlacionada com outras diferengas que
sao importantes. Os seres humanos, poder-se-a dizer, estdo numa categoria moral especial
porque sao agentes racionais e auténomos. E este facto, e ndo o «mero» facto de serem
humanos, que os qualifica para uma consideracdo especial. [...]

O especismo qualificado afirma que os interesses dos seres humanos contam mais por-
que eles sao agentes racionais. Mas alguns seres humanos, talvez por terem sofrido danos
cerebrais, ndo sao agentes racionais. Desta forma, a conclusao natural seria a de que eles
tém o estatuto de meros animais e que podem ser usados como os animais nao-humanos
(talvez como cobaias ou na nossa alimentagao?).

Obviamente, os moralistas tradicionais ndo aceitam esta conclusao. Os interesses dos
seres humanos sao considerados mais importantes, sejam quais forem as suas «deficién-
cias». Aparentemente, a perspectiva tradicional diz-nos que o estatuto moral é determinado
por aquilo que é normal para a espécie. Logo, como a racionalidade é a norma, mesmo os
seres humanos ndo-racionais devem ser tratados com o respeito devido aos membros de
uma espécie racional. [...]

Mas esta ideia ndo resiste a um exame atento. Imagine-se (o que provavelmente é im-
possivel) que um chimpanzé aprendia a ler e a falar portugués. E suponha-se que ele aca-
bava por ser capaz de discutir ciéncia, literatura e ética, acabando por querer frequentar a
universidade. [...] Suponha-se que alguém argumentava assim: «Sé os seres humanos
devem poder frequentar estas aulas. Os seres humanos conseguem ler, falar e compreender
a ciéncia. Os chimpanzés nao.» Mas este chimpanzé pode fazer essas coisas. «Sim, mas um
chimpanzé normal ndo pode e é isso que importa». [...] Este argumento é fraco. Supde que

I 160 .

—b—



154-200 2007.04.01 17:40 P&agina 161 $

0 estatuto moral dos animais nao humanos Capitulo 18

evemos determinar como tratar um individuo, nao a partir das suas caracteristicas, mas a
d det trat divid tir d terist
partir das caracteristicas individuais dos outros. [...] Além de injusto, parece irracional.

3. Individualismo moral. Tudo isto apoia uma abordagem muito diferente, que implica
abandonar todo o projecto de tentar encontrar uma «categoria moral distinta» para os seres
humanos. Segundo esta abordagem, o modo como um individuo pode ser tratado de-
pende, ndo da sua pertencga a certos grupos, mas das suas caracteristicas individuais. Se A
deve ser tratado de forma diferente de B, a justificacdo tem de se basear nas caracteristicas
individuais de A e nas caracteristicas individuais de B. Ndo se pode justificar tratd-los de
forma diferente dizendo que um deles, mas nao o outro, pertence a um certo grupo pri-
vilegiado.

Como podemos entender agora a relagdo entre espécie e moralidade? O que dizer das
diferencas importantes entre os seres humanos e os outros animais? Serdao agora consi-
deradas irrelevantes? A imagem que emerge é mais complexa, mas também faz mais justica
aos factos, do que a moralidade tradicional. A verdade é que os seres humanos nio siao
simplesmente «diferentes» dos outros animais. Na realidade, existe um padrdao complexo de
semelhangas e de diferencas. A ideia moral correspondente é a de que um ser humano e um
membro de outra espécie devem ser tratados da mesma forma na medida em que forem
semelhantes, mas tratados de forma diversa na medida em que forem diferentes. Isto
permitird que um ser humano afirme o seu direito a um tratamento melhor sempre que
exista uma diferenca entre ele e outros animais (ou seres humanos!) que justifique trata-lo
melhor. Mas nao lhe permitird reclamar maiores direitos simplesmente por ser humano,
simplesmente porque os seres humanos em geral tém uma caracteristica que ele nao tem
ou simplesmente porque ele tem uma caracteristica que é irrelevante para o tipo de trata-
mento em questao.

James Rachels, «Darwin, Espécie e Moralidade», 1987, trad. de Pedro Galvao, pp. 95-101

Interpretacao

1. O que distingue o especismo absoluto do especismo qualificado?

3. O que pensa o defensor do especismo qualificado acerca do estatuto moral
dos seres humanos que nao sao racionais?

3. De acordo com o defensor do individualismo moral, como devemos conceber
a relacdo entre espécie e moralidade?
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Discussao

4. O argumento de Rachels contra o especismo qualificado é plausivel? Justifique
a sua resposta.

5. «Um animal que pertence a uma espécie em vias de extincao deve ser tratado
com muito mais respeito do que um animal que pertenca a uma espécie que
nao estd ameacada. Por isso, o individualismo moral é falso, ja que o modo
como um individuo deve ser tratado depende, pelo menos em parte, da espé-
cie a que ele pertence.» Concorda com este argumento? Justifique a sua res-
posta.

3. Perspectivas contemporaneas

Se concordarmos que o especismo, a semelhanca do racismo ou do sexismo, é um
preconceito moral indefensavel, o que devemos pensar sobre praticas como o uso de ani-
mais ndo humanos na alimentagao ou na investigacao cientifica? A resposta a esta per-
gunta depende em parte da teoria moral que aceitamos. E, como seria de esperar, os fil6-
sofos que se opdem ao especismo nao aceitam todos a mesma teoria moral. No préprio
movimento de defesa dos animais, coexistem duas perspectivas éticas muito diferentes.
Uma delas, a utilitarista, tem Peter Singer como principal representante; a outra, a pers-
pectiva dos direitos, baseia-se numa visao deontolégica da ética. Tom Regan (n. 1938) é
hoje o seu defensor mais influente.

Para um utilitarista, rejeitar o especismo equivale a levar em conta os interesses dos
animais da mesma maneira que os interesses dos seres humanos. Ao avaliar as conse-
guéncias das nossas accoes, temos de pensar imparcialmente no bem-estar de todos os
seres sencientes, seja qual for a sua espécie. Ora, estamos muito longe de tal imparciali-
dade, pois, para melhorarmos um pouco o0 nosso bem-estar, fazemos sofrer intensamente
0s animais ndo humanos. Para produzir ou testar bens perfeitamente dispenséaveis, como
carne ou novas marcas de cosméticos, fazemos milhares de milhdes de animais viver (e
morrer) em grande sofrimento. Assim, conclui o utilitarista, temos de acabar com todo o
tipo de uso dos animais ndo humanos que, de uma perspectiva imparcial, ndo produza be-
neficios suficientemente significativos.

O defensor da perspectiva dos direitos vai mais longe. Dado que parte de uma visao
deontoldgica da ética, pensa que hé coisas que ndo se podem fazer aos seres humanos
mesmo que fazé-las maximize o bem-estar. Ele pensa, mais precisamente, que 0s seres
humanos tém direitos que nao podem ser violados em nome da felicidade geral. E, como
rejeita o especismo, acrescenta que muitos animais ndo humanos também tém direitos.
Por isso, ha coisas que nao podemos fazer a muitos animais ndo humanos, como mata-
-los, sejam quais forem os beneficios em vista.
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[l Cavalos Azuis, de Franz Marc (1880-1916). Marc iniciou a sua carreira como estudante de Filo-
sofia, tendo ficado célebre pelas suas pinturas de animais.

Para quem adopta esta perspectiva, como Regan, sé a abolicdo do uso de animais na
investigacao cientifica & aceitavel. Ja o utilitarista pode admitir que, em certas circunstan-
cias, o uso de animais na ciéncia é justificavel. E dbvio que nunca aprovara a realizacdo de
testes dolorosos para um novo baton, mas pode aprovar, quando nao existem métodos alter-
nativos viaveis, o uso de animais na investigacdo meédica destinada a tratar ou a curar
doencas graves. Os defensores da perspectiva dos direitos também sdo mais radicais quan-
to ao uso dos animais na alimentacao, pois geralmente sustentam que é errado mata-los
para 0s comermos, mesmo que tenham sido criados em condigdes propicias ao seu bem-
estar. Muitas vezes condenam também o consumo de qualquer produto de origem animal,
como leite, ovos ou até mel, pois véem no consumo desses produtos uma violagao dos
direitos dos animais. Os utilitaristas ndo costumam ir tdo longe. Muitos, como Singer, sdo
vegetarianos, mas outros defendem apenas uma dieta semi-vegetariana, que exclui apenas
0 consumo de carne e de outros produtos de animais criados em condicoes miseraveis.

Continuam a existir filésofos que aceitam a visao tradicional que confere aos seres hu-
manos um estatuto moral radicalmente privilegiado. Ha quem pense que os direitos sao
fundamentais na ética, mas que s6 os seres humanos os tém — e que todos os seres hu-
manos os tém. No entanto, ndo é fécil defender satisfatoriamente esta perspectiva. Mas
mesmo os filésofos mais conservadores tendem a afirmar que, embora os animais nao
tenham direitos, ainda assim temos obrigacdes para com eles, como a de néo lhes infligir
sofrimento desnecessariamente. E acrescentam que, no mundo actual, hd muita coisa
errada, que tem de ser mudada urgentemente, no modo como lidamos com os animais
nao humanos. Uma pratica como a tourada, na qual os touros e 0s cavalos sao maltratados
para divertir o publico, colhe a reprovacao até dos fildsofos mais tradicionalistas.
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Revisao

1. Depois de rejeitar o especismo, o que pensa o utilitarista sobre o modo como
devemos tratar os animais?

2. Depois de rejeitar o especismo, o que pensa o defensor da perspectiva dos
direitos sobre o modo como devemos tratar os animais?

Discussao

3. Sera errado matar animais mesmo quando mata-los ndo implica fazé-los so-
frer? Porqué?

4. A extincao de uma espécie € um mal? Porqué?
5. Ha razbes éticas para acabar com as touradas? Porqué?

6. Sera eticamente aceitdvel a utilizacdo de animais em circos e jardins zoolégi-
cos? Porqué?

Texto 51

A Perspectiva dos Direitos
Tom Regan

Julgo que, racionalmente, a perspectiva dos direitos é a teoria moral mais satisfatéria.
Ultrapassa todas as outras teorias no grau com que esclarece e explica o fundamento dos
deveres que existem entre n6s — o dominio da moral humana. Tem assim as melhores
razoes e os melhores argumentos do seu lado. Obviamente, se fosse possivel mostrar que s6
os seres humanos estdo incluidos no seu 4mbito, entdo uma pessoa como eu, que acredita
nos direitos dos animais, seria obrigada a virar-se para outro lado.

Mas as tentativas de limitar o seu ambito aos seres humanos nao podem senao revelar-
-se racionalmente insatisfatérias. E verdade que os animais ndo tém muitas das capacidades
que os seres humanos tém. Nao sabem ler, fazer matemdtica avancada, construir uma
estante ou preparar baba ghanoush. Mas muitos seres humanos também ndo, e ainda assim
nio dizemos (nem devemos dizer) que eles (esses humanos) tém, por isso, menos valor
intrinseco, menos direito a ser tratados com respeito do que os outros. Sao as semelhancas
entre os seres humanos (entre as pessoas que estdo a ler isto, por exemplo), e ndo as nossas
diferencas, que tém esse valor mais clara e incontroversamente, que interessam mais. E a
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semelhanca basica verdadeiramente crucial é apenas esta: cada um de nés é um sujeito de
uma vida com experiéncias, uma criatura consciente com um bem-estar individual que tem
importincia para si mesmo, seja qual for a sua utilidade para os outros. Queremos e prefe-
rimos coisas, sentimos e acreditamos em coisas, recordamos e esperamos coisas. E todas
estas dimensoes da nossa vida — incluindo o nosso prazer e dor, o nosso deleite e sofrimen-
to, a nossa satisfacdo e frustracao, a nossa existéncia prolongada ou morte precoce — afec-
tam a qualidade da nossa vida tal como a vivemos e dela temos experiéncia como indi-
viduos. E 0 mesmo se pode dizer daqueles animais que nos interessam (aqueles que sao
comidos e caem em armadilhas, por exemplo) — também eles tém de ser vistos como sujei-
tos de uma vida com experiéncias, como sujeitos com valor intrinseco.

H4é quem resista a ideia de que os animais tém valor intrinseco. «S6 os seres humanos
tém esse tipo de valor», professam. Como se poderd defender esta perspectiva restritiva?
Poderemos dizer que s6 os seres humanos tém a razao, a inteligéncia ou a autonomia
necessarias? Mas hd muitos, muitos seres humanos que ndo satisfazem estes padrdes, e
ainda assim entende-se, com razao, que eles tém valor independentemente da sua utilidade
para os outros. Poderemos defender que s6 os seres humanos pertencem a espécie apro-
priada, a espécie Homo sapiens? Isso é especismo crasso.

[...] Bem, talvez alguém diga que os animais tém algum valor intrinseco, s6 que menos
do que nés. Uma vez mais, no entanto, pode-se mostrar que as tentativas de defender esta
perspectiva carecem de justificagao racional. Qual podera ser o fundamento de termos mais
valor intrinseco do que os animais? A sua falta de razao, autonomia ou inteligéncia? S6 se
estivermos dispostos a fazer o mesmo juizo sobre os seres humanos que sdo similarmente
deficientes. Mas nao ¢ verdade que tais seres humanos — as criangas com atrasos, por exem-
plo, ou os doentes mentais — tenham menos valor intrinseco que tu ou eu. Assim, também
nio podemos defender racionalmente a perspectiva de que os animais, que tal como eles
sdo sujeitos de uma vida com experiéncias, t¢ém menos valor intrinseco. Todos os que tém
valor intrinseco tém-no de igual forma, independentemente de serem ou nao animais hu-
manos.

[...] Tendo ja apresentado a perspectiva dos direitos em tragos largos, posso agora dizer
por que razdo as suas implica¢des para a pecudria e a ciéncia, entre outros campos, sao
claras e intransigentes. No caso do uso de animais na ciéncia, a perspectiva dos direitos é
categoricamente abolicionista. Os animais de laboratério nao sao os nossos provadores,
nés nao somos os seus reis. Como os animais sao tratados rotineira e sistematicamente
como se o seu valor pudesse ser reduzido a sua utilidade para os outros, sdo tratados roti-
neira e sistematicamente com falta de respeito, e assim os seus direitos sdo rotineira e siste-
maticamente violados. Isto sucede tanto quando sao usados em investigacoes triviais, repe-
titivas, desnecessarias ou insensatas como em estudos que prometem realmente trazer
beneficios para os seres humanos.

[...] Quanto a pecudria, a perspectiva dos direitos adopta uma posi¢ao abolicionista
semelhante. Aqui o mal fundamental ndo é os animais estarem isolados ou presos em
condi¢des angustiantes, nem o facto de a sua dor e sofrimento, as suas necessidades e pre-
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feréncias, serem ignorados ou menosprezados. Todas estas coisas sao mds, obviamente, mas
ndo sao o mal fundamental. Sdo sintomas e efeitos de um mal mais profundo e sistemdtico
que permite que esses animais sejam vistos e tratados como se nao tivessem valor inde-
pendente, como se fossem um dos nossos recursos — na verdade, um recurso renovével. Dar
a estes animais mais espago, ambientes mais naturais ou mais companheiros nao corrige o
mal fundamental — tal como dar aos animais de laboratério mais anestesias ou jaulas
maiores e mais limpas ndo corrigiria o mal fundamental no seu caso. S6 a dissolugao total
da pecudria industrial acabard com esse mal. E, por razdes semelhantes que nao vou desen-
volver aqui, a ética exige nada menos do que a eliminagao total da caga para fins comerciais
e desportivos. Assim, como afirmei, as implicagoes da perspectiva dos direitos sao claras e
intransigentes.

Tom Regan, «O Argumento a Favor dos Direitos dos Animais», 1984, trad. de Pedro Galvao, pp. 111-114

Interpretacao

1. Segundo Regan, qual é a caracteristica em virtude da qual um individuo, huma-
no ou de outra espécie, tem direitos morais?

2. Para o autor, quais sao as implicacoes «claras e intransigentes» da perspectiva
dos direitos no que respeita ao uso de animais na alimentagao e na ciéncia?

Discussao

3. «Todos os que tém valor intrinseco tém-no de igual maneira, independente-
mente de serem ou ndo animais humanos.» Concorda? Porqué?

4. Segundo Regan, mesmo as experiéncias com animais que prometem trazer
grandes beneficios para os seres humanos devem acabar. Concorda? Porqué?

5. Segundo Regan, as mas condicdes em que vive a grande maioria dos animais
criados para alimentacdo nao sdao o mal fundamental. Concorda? Porqué?
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Os animais nao humanos
tém estatuto moral?

NAO SIM

O especismo é um erro. e

Y

Perspectiva Perspectiva
tradicional utilitarista
| '
S6 os seres humanos A obrigacao ética
tém direitos morais. fundamental é promover
0 bem-estar.
Temos apenas

obrigacoes indirectas O bem-estar dos animais
para com 0s animais. € tao importante como

0 bem-estar dos
seres humanos.

{

Perspectiva dos
direitos

{

Todos os sujeitos de

uma vida, animais ou

humanos, tém direitos
morais absolutos.

Mais do que promover
0 bem-estar, importa
respeitar esses direitos.
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Capitulo 19
A pobreza e a obrigacao
de ajudar

1. O argumento a favor da obrigacao de ajudar

Dos mais de seis mil milhdes de seres humanos
gue hoje habitam o mundo, muitos milhdes vivem na
maior pobreza, travando uma dificil luta diaria para ga-

. . A ) Seccoes

rantir a simples sobrevivéncia. Vivem na pobreza

absoluta, ou seja, sdo pobres seja qual for a pers- 1. G argumento a favor da obrigacao
. ~ de ajudar, 169

pectiva de comparacao adoptada. Cerca de metade

da populacdo mundial permanece num estado de po- 2. Objecgoes factuais, 176

breza absoluta. A pobreza absoluta define-se como 3. Objeccoes morais, 177

«a auséncia de rendimento suficiente em dinheiro ou
em espécie para satisfazer as necessidades biolé-
gicas mais basicas de alimentacao, vestuario e habi-
tagao» (Instituto Worldwatch). A pobreza absoluta,

Textos

52. Direitos de Propriedade, 174

além de ser a principal causa de sofrimento humano, A STy
estd na origem de muitas mortes prematuras facil- 53. Nao Somos Meios para
mente evitaveis. Serd que cada um de nos tem uma os Fins dos Outros, 179
obrigacdo ética de ajudar quem vive na pobreza abso- Colin McGinn
luta? Esta é a questdo central do presente capitulo.

A pobreza absoluta esta distribuida geografica- Objectivos
mente de uma forma muito desigual. Nos paises de- B Compreender e avaliar o argumento de
senvolvidos quase nao existe. Nestes paises muitas Singer a favor da obrigacao de ajudar.
pessoas tém rendimentos que lhes permitem néao sé B Analisar o problema da obrigacéo de ajudar
satisfazer as suas necessidades béasicas, mas tam- 3 luz das teorias éticas estudadas.

bém desfrutar dos mais diversos luxos. Mesmo aque-
les que fazem parte da classe média sao extraordina-
riamente ricos quando comparados com 0s que
vivem na pobreza absoluta. Até em Portugal, que é
apenas um pais moderadamente rico, s&o muitos os M Responsabilidade negativa, supererrogacao.
gue tém um nivel de bem-estar que permite fazer

coisas como comprar um segundo carro, passar fé-

Conceitos

B Actos/omissoes.
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rias no estrangeiro ou usar roupas de marca. Robert McNamara, quando era presidente do
Banco Mundial, deixou isto bem claro:

O cidadao médio de um pais desenvolvido goza de uma riqueza superior aos sonhos
mais loucos de 1000 milhdes de pessoas que vivem em paises com um rendimento per
capita inferior a 200 ddlares. Sdo estes, portanto, os paises e os individuos que tém uma
riqueza tal que podiam, sem ameacar o seu proprio bem-estar bdsico, transferir uma parte
para os pobres absolutos.

Robert McNamara, Relatério do Desenvolvimento Mundial, 1978, p. 111

Esta ultima afirmacédo sugere que a pobreza absoluta nada tem de inevitavel. Aparen-
temente, a transferéncia de riqueza dos paises desenvolvidos para os paises pobres,
mesmo que em alguns casos nao fosse suficiente para acabar com a pobreza absoluta,
contribuiria muito para reduzi-la. No entanto, os paises desenvolvidos transferem muito
pouca riqueza. A grande maioria, na qual se inclui os Estados Unidos, nem sequer atinge
a meta modesta estabelecida pela ONU, que prevé a transferéncia de 0,7% do produto
nacional bruto.

E dificil ficarmos muito surpreendidos com estes factos. Outro facto, também pouco
surpreendente, é o de que sdo muito poucos os cidadaos dos paises ricos que contribuem
significativamente com algum do seu tempo ou da sua rigueza pessoal para acabar com a
pobreza absoluta. Qualquer pessoa que viva razoavelmente bem pode colaborar com
organizacoes eficientes de combate a pobreza, como a Oxfam ou a UNICEF. Ao néo cola-
borarem, os habitantes dos paises ricos permitem a morte e o sofrimento dos habitantes
dos paises pobres. Havera algo de moralmente errado nesta situacdo? Serd que os habi-
tantes dos paises ricos tém a obrigacdo de ajudar quem vive na pobreza absoluta? Ha
cerca de trinta anos, o filésofo utilitarista Peter Singer (n. 1946) comegou a investigar estes
problemas, e sugeriu que os habitantes dos paises ricos (ou moderadamente ricos) tém
descurado seriamente o seu dever moral de auxiliar quem sofre com a pobreza absoluta.

Imaginemos que o Jodo, além trabalhar gratuitamente muitas horas para a UNICEF, doa
sempre pelo menos 20% do seu rendimento a organizagdes eficientes de combate a
pobreza. E imaginemos que o Pedro, embora seja uma pessoa simpatica e prestavel,
dedica a maior parte do seu tempo livre a realizacdo de desportos nauticos, gastando
cerca de 20% do que ganha nessa actividade. Como avaliariamos a conduta destas duas
pessoas de uma perspectiva ética? Dirfamos que o Jodo é extremamente generoso e al-
truista, pois faz coisas pelos outros que, em rigor, nao tinha qualquer obrigacao de fazer.
E dirlamos que o Pedro, embora ndo revele uma preocupacao tdo grande pelas pessoas
gue vivem na miséria em paises distantes, nada faz de errado ao dedicarse tanto aos des-
portos nauticos. Pode ndo contribuir para aliviar o sofrimento alheio, mas isso ndo torna o
seu estilo de vida reprovavel.

Estes juizos reflectem o cddigo moral prevalecente. Traduzem a ideia de que ajudar os
que vivem longe em grande miséria é louvavel, mas que nada fazer para ajudar € algo que
nao merece censura. Se uma pessoa doar 200 euros a UNICEF, salvando assim a vida de
uma ou varias criangas, estara a realizar um acto supererrogatorio, ou seja, estara a fazer
algo de bom mas que ultrapassa o seu dever. Se ela gastar antes os 200 euros em roupas
de marca de que nao necessita, por exemplo, nao estara a fazer mal algum. Na verdade,
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se usar todo o seu rendimento para melhorar o seu
bem-estar e o bem-estar da sua familia, ndo ha qual-
quer razao para se considerar que esta a proceder de
forma imoral. A sua opcdo é moralmente neutra.

E assim que avaliamos a conduta das pessoas.
Pensamos que ajudar quem vive na pobreza absoluta
€& bom, mas que nada fazer para ajudar, permitindo
gue as pessoas morram ou sofram intensamente,
nao é errado. Nesta avaliacao, parecemos pressupor
que a diferenca entre actos e omissoées ¢ moral-
mente relevante. Embora consideremos errado ma-
tar alguém, admitimos que em certas circunstancias
€ permissivel deixar morrer seres humanos inocen-
tes. Condenariamos quem enviasse comida envene-
nada a pessoas com grandes caréncias alimentares,
mas nao condenamos quem nada faz para impedir
gue os outros morram a fome.

Singer rejeita esta maneira de avaliar a nossa con-
duta. Pensa que, ao ndo fazermos nada ou quase
nada para mitigar a pobreza absoluta, incorremos nu-
ma grave falha moral, pois temos a obrigacdo de nos
sacrificar para melhorar a vida dos mais necessita-
dos. Por ser utilitarista, defende que a diferenca en-
tre actos e omissdes nao é moralmente relevante e
que, sendo assim, ao permitirmos que pessoas ino-
centes morram devido a pobreza, tornamo-nos de
certa maneira homicidas.

Singer tem um argumento importante a favor da

[ Caridade, de Jacques Blanchard (1600-1638). Costu-

obrigacao de ajudar quem vive na pobreza absoluta. mamos supor que o auxilio aos mais desfavorecidos, ain-
Para compreender o seu argumento, comecemos da que seja louvavel, ultrapassa as nossas obrigacoes
morais.

por considerar a seguinte situacao hipotética:

Na minha universidade, o percurso que vai da biblioteca ao anfiteatro das Humanidades
passa por um lago ornamental pouco profundo. Suponhamos que, ao ir dar uma aula, me
apercebo de que uma crianga caiu e estd em risco de se afogar. Alguém duvida que eu devia
tirar de 14 a crianga? Isso implicaria ficar com a roupa cheia de lama e cancelar a aula ou
atrasd-la até encontrar um meio de mudar de roupa; no entanto, em comparagao com a
morte evitavel da crianga, isso é insignificante.

Peter Singer, Etica Prdtica, 1993, trad. de Alvaro Fernandes p. 250
Suponhamos que, numa situacdo como esta, alguém optava por nao salvar a crianga,
pois nao queria ficar com a roupa estragada. Limitava-se a deixar a crianga morrer afogada

e seguia o seu caminho. Nao hesitamos em considerar profundamente errada uma tal
omissao. Poderfamos considerar aceitavel que uma pessoa se recusasse a arriscar a vida
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para salvar uma crianca, mas nao aceitamos que alguém deixe uma crianca morrer afo-
gada porgque nao quer sujar a roupa ou chegar atrasado a aula. Porqué? Um bom principio
para sustentar esta avaliacdo é o seguinte: quando podemos evitar um grande mal, sem
com isso sacrificarmos nada de importancia moral comparavel, devemos fazé-lo.

Este principio, no entanto, implica ndo sé que deveriamos tirar a crianca do lago, mas
também que devemos contribuir substancialmente para reduzir a pobreza absoluta. Afinal,
a pobreza absoluta € sem dulvida um grande mal. E podemos contribuir para acabar com
ela sem sacrificar nada de importancia moral comparavel. Podemos, por exemplo, pres-
cindir de umas férias no estrangeiro ou de uma nova televisao para pdér no quarto, e dar
antes esse dinheiro a UNICEF Assim, estaremos a salvar vidas sem sacrificar nada que
seja realmente importante para nés. Se Singer tem razao, quem vive bem e nada faz para
ajudar os mais desfavorecidos, gastando uma boa parte do seu dinheiro em luxos, esté ao
nivel de quem se recusasse a impedir a crianca de morrer no lago para nao sujar a roupa.

Assim, o argumento de Singer a favor da obrigacdo de ajudar € o seguinte:

Primeira premissa: Se pudermos impedir que um mal acontegca sem sacrificarmos
nada de importancia moral comparavel, devemos fazé-lo.

Segunda premissa: A pobreza absoluta € um mal.

Terceira premissa: Ha alguma pobreza absoluta que podemos impedir sem sacrifi-
car nada de importancia moral comparavel.

Conclusao: Temos o dever de impedir alguma pobreza absoluta.

A primeira premissa deste argumento € a Unica com conteddo normativo. Vimos que
o0 exemplo da crianca no lago a apoia significativamente. Vale a pena acrescentar que nao
€ preciso ser utilitarista para aceita-la, pois esta premissa nao pressupde qualquer teoria
ética especifica. E claro que um deontologista e um utilitarista podem divergir na maneira
como interpretam a expressao «importancia moral comparavel»; mas qualquer pessoa
sensata reconhecera que, de um ponto vista moral, € muito mais importante salvar uma
crianca do que comprar um objecto de luxo. Por isso, as divergéncias de interpretacédo nao
podem afectar decisivamente a concluséo geral de Singer.

A segunda premissa é incontroversa. Ja a terceira premissa levanta algumas dificul-
dades, mas é razoavel presumir que muitos de nés, sem sacrificar nada de importante
para 0 nosso bem-estar, podemos contribuir para impedir alguma pobreza absoluta. Uma
maneira simples e directa de fazer isso é doar algum dinheiro a organizacdes de combate
a pobreza com eficiéncia comprovada.

Se aceitarmos as trés premissas do argumento de Singer, temos de concluir que ajudar
qguem vive na pobreza absoluta nao é algo que ultrapasse os nossos deveres morais. Mas
até que ponto devemos sacrificar o0 nosso bem-estar para ajudar os outros? Como pode-
mos cumprir o dever de ajudar? A resposta para estas perguntas depende em parte da
teoria moral que consideramos correcta. Singer sugere que a maior parte dos habitantes
dos paises ricos devia contribuir com pelo menos 10% do seu rendimento (ele préprio
contribui com 20% do que ganha). No entanto, Singer acrescenta que, avaliando a ques-
tdo de acordo com o utilitarismo, a nossa verdadeira obrigacdo é ajudar até aquele ponto
em que, vistas as coisas numa perspectiva completamente imparcial, ao sacrificarmo-nos
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ainda mais estariamos a prejudicarnos mais a nés proprios que a beneficiar os outros.
Assim, se entendermos que 0 nosso dever basico € maximizar imparcialmente o bem-
-estar, teremos de fazer sacrificios pessoais muito consideraveis.

Revisao

1. O que é a pobreza absoluta?
2. O que é um acto supererrogatério?

3. O que caracteriza a perspectiva moral comum sobre a ajuda a quem vive na po-
breza absoluta?

4. O que nos diz o argumento de Singer a favor da obrigacdo de ajudar?

5. Para um utilitarista, como Singer, como devemos entender a conclusao do ar-
gumento a favor da obrigacao de ajudar?

Discussao

6. «Antes de nos preocuparmos com 0s pobres de outros paises, temos de cui-
dar das nossas familias e dos pobres do nosso pafs. E injusto promover a ajuda
internacional quando no nosso pais ainda ha pessoas a viver em grande po-
breza.» Concorda? Porqué?

7. «Existem diferencas eticamente importantes entre, por um lado, gastar di-
nheiro em luxos em vez de o usar para salvar vidas e, por outro lado, matar deli-
beradamente pessoas.» Concorda? Porqué?

8. «Eu contribuo com uma quantia modesta para combater a pobreza. Se todos
0s que tém o mesmo nivel de vida que eu contribuissem com tanto como eu,
isso seria suficiente para acabar com a pobreza absoluta. Por isso, acho que
nao tenho a obrigagdo de contribuir ainda mais.» Aceita esta justificacdo? Por-
qué?

9. Singer calcula gue uma familia tipica dos Estados Unidos sé precisa de 30 000 do-
lares por ano para ter um nivel de vida aceitavel. Por isso, conclui, uma familia
tipica que tenha um rendimento de 100.000 ddlares por ano deve contribuir
com 70 000 ddlares para o combate a pobreza. Como professor universitario
Singer ganha quase 100 000 ddlares por ano e possui outras fontes de rendi-
mento. Deste modo, embora dé 20% do seu rendimento a organizacdes de
solidariedade, fica ainda com muito mais de 30.000 délares por ano. Confron-
tado com estes factos, Singer admitiu que nao vive de acordo com os padroes
éticos que ele proprio considera correctos. E justificou-se acrescentando que
a sua ajuda € muito mais significativa do que a da maior parte das pessoas, e
que, quando os outros comegarem a contribuir mais, também ele aumentara
o valor da sua ajuda. O que pensa desta justificacao?
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Texto 52

Direitos de Propriedade
Peter Singer

Terdo as pessoas direito a propriedade privada, um direito que contradiz a perspectiva
segundo a qual tém a obrigacao de dar alguma da sua riqueza aos que vivem em pobreza
absoluta? De acordo com algumas teorias dos direitos (como a de Robert Nozick), desde
que alguém tenha adquirido a propriedade sem o uso de meios injustos, como a for¢a ou a
fraude, tem direito a uma riqueza enorme, enquanto outros morrem a mingua. Esta
concepg¢ao individualista de direitos é contrariada por outras perspectivas, como as pri-
meiras doutrinas cristas, que se podem encontrar nas obras de Tomdas de Aquino, defen-
dendo que, como a propriedade existe para a satisfacao de necessidades humanas, «tudo o
que 0 homem possa ter em su-
perabundéncia é devido, por
direito natural, ao pobre para
seu sustento». Um socialista
também achard por certo que a
riqueza pertence a comunida-
de, e ndo ao individuo, enquan-
to os utilitaristas, quer sejam
socialistas, quer ndo, estariam
dispostos a suprimir os direitos
de propriedade para evitar maio-
res males.

Serd que o argumento a
favor da obrigacdo de ajudar os
outros pressupOe entdo uma
destas teorias dos direitos de
propriedade, e ndo uma teoria
individualista como a de No-
zick? Nao necessariamente. Uma

teoria dos direitos de pro-
priedade pode insistir no nosso

[ Operarios a Caminho de sua Casa, de Edvard Munch (1863-1944). Ha
guem pense que, por maiores que sejam as desigualdades na distribuicdo da rique- .
za, 0s meios coercivos de redistribuicao sao sempre injustos. sem se pronunciar sobre se os

ricos devem dar aos pobres.

direito de conservar a riqueza

Nozick, por exemplo, rejeita o uso de meios coercivos, como os impostos, para redistribuir
o rendimento, mas sugere que podemos atingir os fins que julgamos moralmente desejaveis
por meios voluntarios. Logo, Nozick rejeitaria a afirma¢do de que os ricos tém a «obri-
gacao» de dar aos pobres na medida em que isso implicasse que os pobres tém o direito a
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ajuda dos ricos; mas poderia aceitar que dar é algo que se deve fazer e que nao dar, embora
seja um direito, é um mal — porque uma vida ética vai para além do respeito pelos direitos
dos outros.

O argumento a favor da obrigacao de ajudar pode subsistir, com pequenas modifica-
¢oes, mesmo que aceitemos uma teoria individualista dos direitos de propriedade. Em todo
0 caso, porém, penso que ndo devemos aceitar uma tal teoria. Deixa demasiado ao acaso
para poder ser uma perspectiva ética aceitavel. Por exemplo, aqueles cujos antepassados por
acaso habitavam alguns ermos arenosos em volta do golfo Pérsico sao hoje fabulosamente
ricos, porque ha petrdleo no subsolo dessas areias, enquanto aqueles cujos avos se estabele-
ceram em terras melhores a sul do Sara vivem na pobreza absoluta, devido a seca e a mds
colheitas. Pode esta distribuicdao ser aceitivel de um ponto de vista imparcial? Se nos
imaginarmos em vias de iniciar a vida como cidadaos do Bahrein ou do Chade, sem saber-
mos qual, aceitariamos o principio segundo o qual os cidadaos do Bahrein nao tém qual-
quer obrigac¢do de ajudar quem vive no Chade?

Peter Singer, Etica Prdtica, 1993, trad. de Alvaro Fernandes, pp. 255-256

Interpretacao

1. O que afirma a teoria individualista dos direitos de propriedade?

2. Segundo Singer, esta teoria é incompativel com o argumento a favor da
obrigacao de ajudar? Porqué?

3. Por que razdo Singer ndo aceita a teoria indicada?

Discussao

4. Concorda com a teoria individualista dos direitos de propriedade? Justifique.

5. Se esta teoria individualista dos direitos de propriedade for verdadeira, teremos
alguma obrigacao de combater a pobreza absoluta? Justifique.
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2. Objeccoes factuais

A perspectiva de Singer enfrenta algumas objeccdes que nado questionam a primeira
premissa do seu argumento, nem sequer a visao utilitarista ou consequencialista da ética.
Na verdade, quem apresenta essas objeccoes pretende mostrar que a ajuda aos que Vi-
vem na pobreza absoluta acabara, muito provavelmente, por ter consequéncias global-
mente mas.

Podemos alegar, por exemplo, que, se 0s habitantes dos paises ricos contribuirem indi-
vidualmente para organizacoes de solidariedade, levardo os governos dos seus paises a
contribuir menos. A ideia € que 0s governos comecgarao a pressupor que a ajuda interna-
cional é da exclusiva competéncia das organizacoes de solidariedade. Mas sera verdade
que a ajuda prestada pelos individuos desencoraja a ajuda governamental? Singer respon-
de a esta pergunta:

A perspectiva oposta — a de que, se ninguém contribuir voluntariamente, o governo
partird do principio de que os seus cidaddaos nao aprovam a ajuda internacional e reduzird,
em consequéncia, o seu programa — é mais razodvel. Em todo o caso, a nao ser que haja uma
probabilidade concreta de que, pela recusa de dar, estaremos a contribuir para um aumento
da ajuda governamental, recusar dar a titulo pessoal é um mal [...].

Isto nao significa que a contribui¢ao individual seja suficiente. Nao tenho duvidas de
que deviamos fazer uma campanha a favor de padrdes inteiramente novos tanto para a
ajuda internacional publica como para a privada. Deviamos também fazer pressao no
sentido de acordos comerciais mais justos entre paises ricos e pobres e de um menor
dominio das economias dos paises pobres por parte das empresas multinacionais mais
interessadas em obter lucros para os seus accionistas nos paises de origem do que em
proporcionar alimentos aos pobres locais. Talvez seja mais importante ser politicamente
activo no interesse dos pobres que contribuir para eles directamente — mas por que nao fa-
zer as duas coisas?

Peter Singer, Etica Prdtica, 1993, trad. de Alvaro Fernandes, pp. 263-264

Ha quem pense que a ajuda internacional, seja prestada por individuos ou pelos gover-
nos dos paises ricos, acabara, a longo prazo, por se revelar muito prejudicial. O bidlogo
Garrett Hardin (1915-2003) defende esta ideia propondo aquilo a que chama «ética do
bote salva-vidas». Hardin diz-nos que devemos ver os paises ricos como botes salva-vidas.
Os seus ocupantes vagueiam num mar repleto de gente prestes a afogarse, que sdo os
habitantes dos paises pobres. O que deveréo fazer os privilegiados ocupantes dos botes?
Deverao seguir 0s seus impulsos humanitarios e tentar salvar o maior nimero possivel de
naufragos? N&o, porque se o fizerem o bote ficard superlotado e acabardao por morrer
todos afogados. Do mesmo modo, pensa Hardin, se os habitantes dos paises ricos segui-
rem os seus impulsos humanitarios e tentarem ajudar o maior nimero possivel de pobres,
acabarao por produzir uma catastrofe econdmica e ecoldgica global. Por isso, € melhor ndo
ajudar.
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Uma das razbes que leva Hardin
a fazer uma previsédo catastrofica €
a de que o auxilio aos paises po-
bres tornard os seus governantes
cada vez mais irresponsaveis. Se
estes souberem que, em caso de
necessidade, poderao contar com a
ajuda dos paises ricos, tenderao a
nao tomar medidas que conduzam
ao desenvolvimento do seu pais e 0
preparem para enfrentar situagoes
dificeis. Hardin também julga que a
ajuda internacional dara origem a
um crescimento populacional de-
senfreado nos paises pobres. A cur-
to prazo, tal ajuda pode remediar
alguns problemas, mas originara

cada vez mais pobreza. o
[ O Naufragio, de Joseph Turner (1775-1851). A «ética do bote salva-vidas»

Tera Hardin razdo? As suas objec- , Sl
_ _ . } compara os habitantes dos paises ricos aos ocupantes dos botes, que va-
coes sao factuais e s6 apurando os gueiam num mar repleto de ndufragos.

factos econdmicos relevantes po-

deremos avalid-las correctamente. Mas, apesar das incertezas que persistem, os dados
disponiveis contrariam fortemente o pessimismo extremo de Hardin quanto a ajuda inter-
nacional. Sabe-se, por exemplo, que reduzir a mortalidade infantil e investir na educacéo
das mulheres faz estabilizar a populagao.

3. Objeccoes morais

Outras objeccdes a perspectiva de Singer sobre a obrigagao de ajudar resultam da re-
jeicao do consequencialismo. Os deontologistas admitem que temos o dever de ajudar o0s
outros; podem mesmo conceder que estamos a descurar as nossas obrigacdoes em rela-
cao aos pobres que vivem em paises distantes; mas nao pensam que as nossas obriga-
coes sejam tao fortes como Singer presume. Como vimos, a aceitacdo de uma verséao do
utilitarismo que nos obriga a maximizar imparcialmente o bem-estar leva Singer a concluir
que devemos sacrificar o nosso bem-estar até ficarmos quase numa situacao de pobreza
absoluta. Ora, como vimos, este resultado ameaga a nossa integridade, pois implica que
devemos abdicar de grande parte dos projectos e compromissos que fazem a vida ter
valor para nés proprios.

Alguns deontologistas também criticam Singer por ele ignorar o papel dos direitos,
mais precisamente dos direitos de propriedade. Declaram que cada um tem direito a usu-
fruir de tudo aquilo que adquiriu de uma forma justa, e que portanto nada nos obriga a
abdicar dos nossos bens. As pessoas que vivem na pobreza absoluta ndo tém o direito de
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ser beneficiadas com a nossa riqueza. H4, alids, uma diferenca muito importante entre ndo
as ajudar, permitindo a sua morte, e enviarlhes comida envenenada, provocando a sua
morte: é que no primeiro caso nao estamos a violar qualquer direito que elas tenham, mas
no segundo caso estamos a violar o seu direito a vida. (No texto 52, Singer responde a
este género de objeccao.)

Os deontologistas tendem a rejeitar ainda a doutrina da responsabilidade negativa,
que os utilitaristas parecem pressupor quando examinam o problema da obrigacado de
ajudar os pobres. Segundo esta doutrina, somos moralmente responsaveis por todos os
males que poderiamos ter evitado, mas que nao evitamos. Assim, se estd ao nosso
alcance evitar alguma pobreza absoluta e ndo o fazemos, tornamo-nos responsaveis pelo
sofrimento e pela morte de outras pessoas. O deontologista sustenta que isto ndo é ver-
dade, ja que, se nao somos nds que provocamos a pobreza absoluta, ndo somos respon-
saveis pelos males que dela advém.

Nao é facil avaliar estas objeccoes, mas o exemplo da crianca no lago coloca um de-
safio importante a qualquer deontologista. Se consideramos profundamente errada a
omissao de nao salvar a crianca para nao sujar a roupa, por que nao havemos também de
considerar profundamente errada a omissdo de néo ajudar os mais desfavorecidos para
comprar bens supérfluos?

Revisao
1. Que objeccoes factuais enfrenta a perspectiva de Singer?

2. Que objeccoes morais enfrenta a perspectiva de Singer?

Discussao

3. «A pobreza que existe no mundo é tanta que, mesmo que eu desse tudo o que
tenho, a minha ajuda nao seria mais do que uma gota insignificante no oceano.
Por isso, nao adianta eu tentar ajudar.» Concorda com esta justificacao para nao
ajudar? Porqué?

4. «Se todos os habitantes dos paises ricos que tém bastante mais do que preci-
sam contribuissem com 10% do seu rendimento para acabar com a pobreza
absoluta, isso daria origem a uma grande crise econdmica, pois as pessoas
que trabalham na producdo de bens nao essenciais ficariam desempregadas.
E assim a pobreza aumentaria. Por isso, € insensato deixar de comprar bens
nao essenciais para ajudar os mais pobres.» Concorda? Porqué?
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Texto 53

Nao Somos Meios para os Fins dos Outros
Colin McGinn

Nao devemos usar os outros como simples meios para os nossos fins: esta é uma boa
mdxima moral. Mas também ndo devemos usar-nos a nés préprios como meios para os
fins dos outros. Era isto que queria dizer quando falei de nos tornarmos um instrumento
para a satisfacdo dos outros. Nao devo ver a minha vida apenas como um meio para as
outras pessoas aumentarem o seu bem-estar. Esta concep¢ao esconde-se por detrds do
principio que Singer defende: a ideia de que o meu dever é viver de forma a reduzir o
sofrimento dos outros aumentando o meu sofrimento ou reduzindo o meu nivel de bem-
-estar. Esta afigura-se-me uma visao deprimente e deslocada da vida humana. Ela implica
ver-me como um meio para os fins dos outros, e isto ndo é mais aceitdvel do que usar os
outros como meios para os meus fins. Na verdade, ambas as ideias sao erradas exactamente
pela mesma razao. Constituem uma rentincia a autonomia pessoal, ao direito de viver a
nossa vida como nossa, desenvolvendo os nossos talentos e potencialidades.

E 6bvio que nao devemos prejudicar positivamente os outros — seres humanos ou ani-
mais — enquanto vivemos a nossa vida, mas nao temos qualquer obriga¢ao de nos dedicar-
mos a reduzir sofrimento que nao contribuimos para produzir. A situacao ndo é realmente
diferente daquela em que se encontra a pessoa sauddvel cujos 6rgaos poderiam salvar ou
prolongar a vida de vérios individuos com 6rgaos doentes. Confrontado com seis pessoas
que poderiam usar os meus 6rgaos se eu prescindisse deles e me despedisse desta vida,
deveria dod-los? Decididamente ndo, respondo, mesmo que, pensando em termos de
«importancia moral compardavel», seis vidas valham mais do que uma. E isto sucede porque
eu nao devo ver-me como um meio para os seus fins; os outros nao podem requisitar e
controlar a minha vida, e ainda menos tirar-ma. Eu também podia escolher deixar-me
morrer a fome para impedir que outras pessoas em lugares distantes tivessem o mesmo
destino, e assim podia muito bem salvar mais vidas do que de qualquer outra maneira. Mas
¢ absurdo pensar que tenho agora o dever de me deixar morrer a fome enviando todo o
meu dinheiro a Oxfam, incluindo aquele que poderia obter vendendo a comida que as
organizagdes de beneficéncia me tivessem dado — isto mesmo que, através da minha morte,
pudesse salvar dez vidas com tal «heroismo». A regra de igualizar o bem-estar é simples-
mente uma monstruosidade se for interpretada desta maneira. Mas nada vejo na discussdao
de Singer que bloqueie este tipo de consequéncias. Aquilo que subjaz a sua posi¢ao é preci-
samente o tipo de utilitarismo para o qual estes casos sao contra-exemplos.

Além disso, ndo é possivel tentar enfraquecer e qualificar o principio para excluir estes
casos, pois isso priva-lo-ia da sua justifica¢ao filoséfica. Precisamos de ver as coisas de outra
maneira: as nossas atitudes em relacao a beneficéncia nao se devem basear em qualquer
principio utilitarista que compare o nosso bem-estar com o dos beneficidrios potenciais e
calcule os nossos deveres através da disparidade entre ambos. Qualquer defesa da benefi-
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céncia que se baseie nesses principios apresentard a ajuda, por muito pequena que seja,
como o primeiro passo num declive escorregadio que leva a niveis absurdos de sacrificio
pessoal, e assim dissuadira as pessoas de prestar qualquer ajuda. [...] Deste modo, o tipo de
defesa da beneficéncia que Singer advoga tende a revelar-se contraproducente.

Colin McGinn, «Os Nossos Deveres Relativamente aos Animais e aos Pobres», 1999,
trad. de Pedro Galvao, pp. 157-158

Interpretacao

1. Por que razdo pensa o autor que a perspectiva de Singer sobre a obrigacdo de
ajudar leva a renuncia da autonomia pessoal?

2. Por que razao pensa o autor que a perspectiva de Singer se pode revelar
contraproducente?

Discussao

3. Os contra-exemplos apresentados pelo autor refutam a perspectiva de Singer?
Porqué?
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A pobreza e a obrigacao de ajudar Capitulo 19

Temos a obrigacao moral de ajudar

quem vive na pobreza absoluta?

NAO SIM =
A ajuda é Se podemos evitar um
supererrogatoria

mal sem sacrificar nada
de importancia moral
comparavel, devemos
fazé-lo.

Objeccoes factuais Objeccdes morais

\ \

A ajuda desincentiva A integridade e os
0 apoio governamental. direitos do agente nao

devem ser ignorados.
A ajuda tem mas

consequéncias A doutrina da
a longo prazo. responsabilidade
negativa é falsa.

B Estudo complementar I

B Nagel, Thomas (1987) «Justica» in Que Quer Dizer Tudo Isto? Trad. de Teresa Mar-
ques. Lisboa: Gradiva, 1995.

B Sen, Amartya (1981) Pobreza e Fomes: Um Ensaio Sobre Direitos e Privacéoes. Lis-
boa: Terramar, 1999.

M Singer, Peter (1993) «Ricos e Pobres» in Etica Prética. Trad. de Alvaro Augusto Fer-
nandes. Lisboa: Gradiva, 2000.

Almeida, Ricardo (2006) «Teremos Mais Deveres para com os Nossos?», in Critica,
http://criticanarede.com/html/eti_nacional.html.

Dower, Nigel (1991) «La Pobreza en el Mundo», in www.educa.rcanaria.es/usr/
ibjoa/et/sing23.htm.
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Como se escreve um ensaio de Filosofia?

Ha muitas maneiras de abordar um problema, teoria ou argumento da filosofia: pode-
mos fazé-lo de um ponto de vista histérico, comparativo, psicoldgico ou estético. Mas po-
demos também fazé-lo de um ponto de vista filoséfico — e, neste caso, trata-se de discutir
ideias sobre esse problema, teoria ou argumento.

Fazer um trabalho de filosofia ndo é apenas uma questao de expor a informacédo que
recolhemos dos livros. Nao basta mostrar que compreendemos a informacgao recolhida e
gue sabemos articuld-la e explica-la adequadamente. Temos de fazer algo mais: é preciso
discutir ideias e tomar uma posicao.

O que isto significa torna-se mais claro com um exemplo. Imagine-se que vamos fazer
um trabalho sobre a pobreza e a obrigacao ética de ajudar. Fildsofos diferentes tém teorias
diferentes sobre este problema. Se nos limitarmos a fazer um relatério das teorias desses
filésofos, explicando-as muito bem, ndo estaremos ainda a fazer um bom trabalho de filo-
sofia; estaremos apenas a fazer uma boa exposicao dessas teorias. Para que um trabalho
de filosofia seja bom, temos de tomar posicao — temos de participar na discusséao e defen-
der nés proéprios a teoria que nos parece mais plausivel. Por isso, nao basta mostrar que
compreendemos bem o problema e as diferentes teorias estudadas; temos também de
saber tomar posicao. Isto ndo significa que tenhamos de propor uma nova teoria; significa
apenas que temos de tomar posicao sobre as teorias estudadas.

Em filosofia, os trabalhos nao sao avaliados em funcao da resposta dada ao problema
tratado. Por exemplo, tanto podemos defender que temos o dever de ajudar os pobres,
como podemos defender o contrario. O que faz um trabalho ter uma classificagdo boa ou
ma nao é o que se defende, mas sim a maneira como se defende. As indicacoes seguintes
esclarecem a maneira como devemos fazer os nossos trabalhos de modo a que possamos
ter uma boa classificacao.

1. O problema

O ponto de partida de qualquer ensaio de filosofia (0 que vulgarmente se chama «traba-
Iho») é a delimitagdo muito precisa do problema que vamos abordar. «Delimitar» quer di-
zer fixar os limites. Como ndo podemos tratar de tudo ao mesmo tempo, temos de saber
com muita exactidao que problema especifico vamos tratar. O titulo que escolhemos deve
exprimir com muita precisao o problema de que vamos tratar no ensaio.

Maus titulos
Eis alguns maus titulos de ensaios de filosofia:
e A questao da pobreza.
e O problema dos animais.
e O problema da ética hoje.

® A ecologia como ética.

N 182 .



154-200 2007.04.01 17:40 P&agina 183 $

PARTE 7
ENSAIO

Estes titulos sdo maus porque nao delimitam claramente o problema a abordar no
trabalho, e nem sequer sdo evidentemente filosoéficos. A «questao da pobreza», por exem-
plo, envolve muitos problemas diferentes e o titulo nao explicita que problema sera tra-
tado. Além disso, alguns dos problemas envolvidos na questao da pobreza nem sequer
séo filoséficos: sdo econémicos, histéricos, sociais, etc.

Bons titulos

Uma boa maneira de mostrar que sabemos delimitar o proble-
ma que vamos abordar é escolher um titulo adequado. Eis alguns
bons titulos de ensaios de filosofia:

e Teremos a obrigacao moral de ajudar os povos mais pobres?
e Os animais ndo humanos séo dignos de consideracdo moral?
e O aborto € moralmente permissivel?

® Preservar a natureza é uma obrigagao moral?

Os bons titulos de trabalhos de filosofia sdo em geral pergun-
tas a que é possivel responder «sim» ou «nao». O trabalho con-
siste, precisamente, em defender uma dessas respostas — ou em
defender que nenhuma dessas respostas é satisfatéria e que es-
tamos num impasse.

O que esta em causa?

Nao basta ter um bom titulo. E preciso mostrar que compreen-
demos correctamente os aspectos relevantes do problema em
causa. Por isso, temos de dedicar algum espaco no trabalho para
explicar cuidadosamente o problema e as suas articulagées. O que
estd em causa, exactamente? Serd necessario esclarecer alguns
conceitos ou nogdes fundamentais?

Leituras

Néo podemos fazer um trabalho de filosofia sem fontes biblio-
graficas — ou seja, livros, capitulos de livros ou artigos. Por isso,
temos de garantir que ha fontes bibliograficas que abordam o

problema que escolhemos. Geralmente, escolhemos um proble- I O Rato de Biblioteca, de Carl
ma abordado neste manual (homeadamente, nos Capitulos 18 Spitzweg (1808-1885). Néo temos de
ou 19), pelo que a questao da bibliografia esta resolvida: além de ser ratos de biblioteca, mas sem leituras

) , fundamentais o nosso trabalho sera in-
podermos usar o capitulo em causa como fonte, cada capitulo génuo e ndo poderd ser bom.

apresenta uma lista de leituras complementares.
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Nao é necessario estudar todas as leituras complementares; geralmente, basta estu-
dar uma ou duas. O importante é que ndo podemos estudar apenas o que esta de acordo
com a nossa perspectiva. Por exemplo, se fizermos um trabalho sobre a obrigacdo moral
de ajudar os pobres, temos de estudar pelo menos dois textos: um que defenda a obri-
gacao moral de ajudar os pobres, e outro que defenda a posicdo contraria. A excepgao a
esta regra acontece apenas se estudarmos um texto que apresenta de forma imparcial as
duas posigcdes em confronto e os respectivos argumentos.

Conceitos

Como qualguer outra area de estudo, a filosofia usa certos termos com um sentido
diferente do habitual. Para discutir correctamente certos assuntos € por vezes necessario
fazer algumas distincoes conceptuais e esclarecer cuidadosamente alguns conceitos cen-
trais. Por exemplo, para discutir o problema do mal, em filosofia da religiao, é necessario
distinguir o mal natural do mal moral, e esclarecer cada um destes conceitos. Sempre que
fazemos distingdes ou esclarecimentos deste género, devemos dar exemplos iluminan-
tes.

2. As teorias

A delimitacdo cuidadosa do problema que vamos discutir e a pesquisa bibliografica que
fizemos facilita o segundo aspecto fundamental do nosso trabalho: a delimitacao das teo-
rias ou posicoes que serao discutidas. Porque escolhemos problemas que se expressam
através de perguntas que exigem respostas de «sim» ou «nao», & ébvio que ha duas teo-
rias que nos importam, e que correspondem a cada uma dessas respostas.

Claro gue nem sempre as coisas sao assim tao simples. Por vezes, hd mais de uma
teoria que responde «sim» a uma determinada pergunta filosofica, elaborando a sua res-
posta de modos muito diferentes. Se isso acontecer, o nosso trabalho fica mais dificil, por-
que teremos de abordar mais de duas teorias.

Argumentacao

O objectivo do ensaio filoséfico é responder «sim» ou «nao» a pergunta do titulo. Ou
seja: 0 objectivo é apresentar a teoria que nos parece melhor, e defendé-la com argumen-
tos. E a isso que se chama «tomar posicao».

Mas nao basta apresentar correctamente a teoria que nos parece melhor, e defendé-
-la com bons argumentos; € preciso também mostrar que compreendemos correcta-
mente a teoria contraria e que temos bons argumentos contra ela. Por isso, temos de de-
dicar algum espaco a apresentacao dos aspectos fundamentais da teoria a que nos
opomos, e respectivos argumentos. E depois temos de mostrar por que razao pensamos
que essa teoria e respectivos argumentos nao sao aceitaveis.

B 184 aw
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Dedicamos mais espaco no nosso trabalho a apresentacao da nossa teoria e dos argu-
mentos que a sustentam. Mas temos de dedicar algum espaco a teoria a que Nos opoMos
e respectivos argumentos. Nao o fazer, ou fazé-lo demasiado apressadamente, € um erro
muito grave num trabalho e chama-se supressao de provas; € o equivalente da mentira.
Néo podemos fingir que a teoria que defendemos é a Unica, nem que é a Unica teoria a
favor da qual ha argumentos sérios.

3. Os argumentos

Um ensaio de filosofia € um argumento grande, constituido por varios argumentos
parcelares mais pequenos. A conclusao geral do ensaio é a resposta a pergunta do titulo,
por exemplo: «Os animais nao humanos néao sao dignos de consideragao moral». O argu-
mento geral que sustenta esta conclusao é constituido por varios argumentos parcelares
que defendem cuidadosamente vérias partes da nossa teoria.

Isto significa que temos de argumentar cuidadosamente. Nas afirmacgoes que fazemos
ao longo do trabalho temos de ter o seguinte cuidado: quem nega a nossa teoria, aceita
pacificamente esta afirmacédo? Caso a resposta seja negativa, temos de apresentar um ar-
gumento a favor dessa afirmacao. E esse argumento tem de usar premissas que 0 N0SSo
opositor aceite, além de ser valido.

Além disso, temos de ter em conta os argumentos que estudamos na bibliografia; isto
inclui os argumentos contra a teoria que defendemos e a favor da teoria a que nos opo-
mos.

Estrutura do ensaio

Um bom ensaio de filosofia tem, geralmente, a seguinte estrutura geral:

Primeira parte: introducao

1. Breve apresentacao do problema que sera tratado no ensaio. Geralmente, apenas
duas ou trés linhas. Por exemplo, «Neste ensaio discute-se o problema de saber se
as pessoas mais ricas, gue vivem nos paises mais ricos, tém a obrigacao de ajudar
as pessoas que vivem na pobreza absoluta, independentemente do pais em que se
encontrem.»

2. Explicitacao da teoria defendida. Geralmente, apenas uma linha. Por exemplo, «A po-
sicdo defendida neste ensaio é que ajudar as pessoas que vivem na pobreza abso-
luta nao é uma obrigacao moral, ainda que seja meritério.»

Segunda parte: desenvolvimento

3. Apresentacdo mais desenvolvida e articulada dos aspectos fundamentais do proble-
ma que sera tratado no ensaio. E nesta parte que se fazem distingdes conceptuais
e se esclarecem alguns conceitos centrais importantes, se houver necessidade disso.
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4. Apresentacao das posicoes em confronto.

5. Apresentacdo pormenorizada da posicao que se defende e dos argumentos a seu
favor. Resposta as objeccoes mais provaveis aos argumentos apresentados.

6. Apresentacao dos argumentos mais importantes a favor da posicao contraria e res-
pectiva refutacao. Resposta a algumas das objeccdes mais provaveis as refutacoes
apresentadas.

Terceira parte: conclusao

7. Concluséo: breve recapitulacdo do problema tratado e da posicao defendida.

4. Estilo

Claro, directo e simples

Um bom ensaio de filosofia usa uma linguagem clara, simples e directa. A sofisticacao
deve resultar exclusivamente das ideias. As frases devem ser directas e cuidadosamente
encadeadas, seguindo o fluxo natural das ideias e argumentos. Cada paragrafo deve tratar
de uma ideia apenas e ter uma certa unidade.

Para garantir um estilo directo e simples, devemos tentar apagar palavras nas frases
que acabamos de escrever. Sempre que, numa determinada frase, for possivel apagar pa-
lavras mantendo o significado fundamental que queremos transmitir, devemos apaga-las.
Devemos fazer o mesmo com as frases sempre que for possivel apaga-las mantendo o
significado fundamental do paragrafo, devemos apaga-las.

Objectivo, imparcial e sdbrio

Um ensaio filoséfico € um ensaio argumentativo; mas um ensaio argumentativo nao é
um ensaio exortativo ou retérico. Num ensaio exortativo ou retérico usa-se um estilo
empolgado e muito emocional, que é impréprio num ensaio argumentativo. Um bom
ensaio argumentativo tem um estilo objectivo, imparcial e sébrio.

Pode-se usar a primeira pessoa do singular («Neste trabalho, defendo que...»), mas
nao se deve repetir vezes sem conta expressdées como «penso quey», «do meu ponto de
vista» e afins — pois é ébvio que o que se afirma no trabalho é o que o seu autor pensa.
Em alternativa, pode-se usar a primeira pessoa do plural («Neste trabalho, defendemos
que...»), mas é preciso também nao repetir desnecessariamente expressdoes como «pen-
samos que», etc. Outra possibilidade é usar o modo impessoal («Neste trabalho, defende-
-se que...»).
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Despretensioso
Um bom ensaio de filosofia ndo comega com generalidades vacuas, do género «Des-
de sempre a humanidade procurou resolver o problema da existéncia de Deus». As gene-
ralidades deste tipo nao tém qualquer interesse e sé surgem em ensaios pretensiosos
mas Vacuos.
-~
5. Apresentacao
Um ensaio filosoéfico € um trabalho académico ou escolar. Estes trabalhos nao sao
apenas sobrios no seu estilo de redaccao; sao também sébrios na sua apresentacgao fisica.
Eis algumas sugestdes para que o trabalho tenha uma boa apresentacao:
1. Usar folhas brancas de formato A4, agrafadas e sem
qualquer ilustracao desnecessaria. Evidentemente, se SERA O LIVRE-ARBITRIO COMPATIVEL
for necessario, podemos usar reproducodes de arte (num COM O DETERMINISMO DA NATUREZA?
trabalho sobre estética, por exemplo) ou um grafico com Maério Antunes Silva
dados empiricos (num trabalho sobre a pobreza, por Escola Secundaria de Braga
10.° ano de Filosofia

exemplo). Turma F

2. Apresentar o trabalho sem capa. O trabalho deve come-

car na primeira folha, onde consta o titulo, nome do au- Este trabalho discute o problema de saber se o

livre-arbitrio € compativel com o determinismo da

tor, escola e turma a que pertence (ver ilustracao). natureza. A posicéo defendida é que nao é compa-
tivel.
3. Definir as paginas com margens largas (3 cm é geral- O problema do livre-arbitrio ¢ o seguinte: admi-

tindo que todos os acontecimentos do universo
sdo inteiramente determinados por causas ante-
riores, a capacidade humana para agir livremente
parece ficar colocada em causa. Pois nesse caso
qualquer acgao que alguém faca estava determi-

mente adequado).

4. Usar 1,5 linha de espacamento.

5. Usar um tipo de letra sébrio, como o Times New Roman nada a acontecer muito antes de essa pessoa ter
ou equivalente. nascido.

Neste contexto, entende-se por «livre-arbitrio»

6. Usar uma letra com uma dimenséao sébria, nem dema- a capacidade para escolher agir de uma maneira

. . , ou de outra, consoante queremos. Dizer que a

siado grande nem demasiado pequena. 12 pontos € ge- natureza é determinada, por outro lado, é dizer o

ralmente adequado.

7. Numerar todas as paginas.

8. N&o assinar o trabalho a mao. O nome do autor pode rea-
parecer na Ultima pagina, mas impresso.

9. Se necessério, usar notas de pé de pagina para esclarecer algum aspecto que nao con-
vém esclarecer no corpo do texto, ou para fazer uma indicacao bibliografica.

10. Identificar correctamente todas as citacoes e referéncias bibliogréaficas.

1

-—

. Identificar correctamente a bibliografia consultada.
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Bibliografia

Ha véarios métodos estabelecidos de referéncia bibliografica. Podemos usar qualquer
um deles, mas s6 podemos usar um dos métodos ao longo do trabalho. Os titulos dos
livros e das revistas ou outras publicagdes sao citados em italico; os titulos dos artigos e
captulos de livros séao citados em redondo (ou seja, sem ser em Jjtdlico e sem ser em ne-
gro).

A lista completa dos livros e artigos consultados deve ser apresentada no final do tra-
balho, com o titulo «Bibliografia Consultada», usando um dos métodos estabelecidos de
referéncia bibliografica. Um desses métodos usa as seguintes convencoes:

Branquinho, Jodo (1993) «Ldgica, Racionalidade e Atitudes». Critica, 10, pp. 39-58.

Madeira, Pedro (2004) «Razao Instrumental e Razdes para Agir». Trdlei, 4,
http://www.spfil.pt/trolei/tr04_madeiral.htm.

Nagel, Thomas (1987) «O Sentido da Vida», in Que Quer Dizer Tudo Isto?Trad. de Teresa Marques.
Lisboa: Gradiva, 1995.

Weston, Anthony (1992) A Arte de Argumentar. Trad. de Desidério Murcho. Lisboa: Gradiva,
1996.

A primeira referéncia é um artigo numa revista. O titulo do artigo esta em redondo,
entre aspas; o nome da revista estd em italico, seguido do respectivo niumero.

A segunda referéncia € um artigo de uma revista disponivel na Internet. Indica-se o
endereco completo do artigo.

A terceira referéncia € um capitulo num livro; o titulo do capitulo estd em redondo,
entre aspas, seguido do titulo do livro italico. Entre paréntesis esta a data da publicacao
original; no fim, esta a data da edicao portuguesa.

A quarta referéncia é a um livro.

Citacoes

Ao longo do trabalho, podemos usar as palavras de um certo autor; chama-se a isso
fazer uma citacdo. As citacoes tém de vir entre aspas, ou entdo separadas do corpo do
texto, em letra mais pequena e com margens menores. Por exemplo, Nelson Goodman
afirmou que «Pensar que a ciéncia é em Ultima analise motivada por fins praticos, avaliada
e justificada por pontes, bombas e o controlo da natureza, € confundir ciéncia com tecno-
logia». Ao colocar as palavras deste fildsofo entre aspas, mostra-se que as palavras nao
sao nossas. Mas além de as colocarmos entre aspas, temos de identificar correctamente
a sua fonte. Isso poderia ser feito com uma nota de pé de pagina, onde se escreveria o
seguinte:

Goodman, Nelson (1968) Linguagens da Arte: Uma Abordagem a Uma Teoria dos Simbolos. Trad.
de Vitor Moura et al., Lisboa: Gradiva, 2006, p. 256.
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E necessario indicar a pagina onde se encontra o texto citado.
Quando a citacao é mais longa, destacamo-la do corpo do texto, do seguinte modo:

Pensar que a ciéncia é em Ultima anéalise motivada por fins praticos, avaliada e justificada
por pontes, bombas e o controlo da natureza, é confundir ciéncia com tecnologia. A ciéncia
procura o conhecimento sem atender a consequéncias praticas, ocupando-se da previsao en-
guanto teste da verdade e ndo enquanto guia do comportamento. A investigacao desinteres-
sada compreende simultaneamente a experiéncia cientifica e a estética. (Goodman, 1968,
p. 256-257)

No fim da citacéo, a indicacéo bibliografica abreviada, entre paréntesis, evita a necessi-
dade de uma nota com a referéncia bibliogréfica. Essa indicacao remete para a lista de lei-
turas colocada no final do trabalho. Chama-se a isto o sistema autor-data.

B Leitura complementar NN

B Weston, Anthony (1992) A Arte de Argumentar. Trad. de Desidério Murcho. Lisboa:
Gradiva, 1996.

Hepburn, R. W. (2005) «Bons e Maus Ensaios Filoséficos». Trad. de Alvaro Nunes,
in Critica, http://criticanarede.com/html/fil_bomemau.html.

Martinich, A. P (1998) «A Estrutura de um Ensaio Filosofico». Trad. de Vitor QOliveira,
in Critica, http://criticanarede.com/html/filos_ensaiofilosofico.html.

Polénio, Artur (2005) «Como Escrever um Ensaio Filosoéfico», in CER-SPF,
http://www.cef-spf.org/docs/ensaio.pdf.

Pryor, James (s.d.) «Como se Escreve um Ensaio de Filosofia». Trad. de Eliana Cura-
do, in Critica, http://criticanarede.com/html/fil_escreverumensaio.html.
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a priori/a posteriori Conhecemos algo a priori
guando o conhecemos sem recorrer a expe-
riéncia. Por exemplo, para saber que a adi-
cao de 502 com 12 d& 514 nao precisamos
de recorrer a experiéncia. Mas para saber
que a neve é branca temos de recorrer a
experiéncia. Conhecemos algo a posteriori
quando o conhecemos recorrendo a expe-
riéncia.

abstracto Uma entidade sem localizacdo es-
péacio-temporal. «Abstracto» ndo quer dizer
«vago e dificil de compreender».

absurdo 1. Uma frase declarativa sem valor
de verdade (sem sentido). 2. Uma falsidade
Obvia.

actos/omissoes Distincdo controversa que
corresponde aproximadamente a diferenca
entre fazer algo e permitir que algo aconteca
— por exemplo, entre matar e deixar morrer.
Muitos deontologistas consideram esta dis-
tincdo moralmente relevante e pensam, por
exemplo, que em geral € mais grave matar
do que deixar morrer. Os utilitaristas dos
actos defendem que a distincdo ndo tem
uma importancia moral fundamental. Pen-
sam que, se as consequéncias de matar
forem as mesmas do que as de deixar mor-
rer, matar nao é pior (nem melhor) que dei-
xar morrer.

agnostico Aguele que suspende a crenca em
relacdo a existéncia de Deus: nem acredita
que Deus existe nem que Deus nao existe.

argumento a posteriori Um argumento em
que pelo menos uma das suas premissas é
a posteriori.

argumento a priori Um argumento em que
todas as suas premissas sao a priori.

argumento circular Argumento que pressu-
pde o que pretende demonstrar.

argumento cogente (ou bom) Um argumen-
to sélido com premissas mais plausiveis do
que a conclusao.

argumento Conjunto de proposicdes em que
se pretende justificar ou defender uma de-
las, a conclusdo, com base na outra ou nas

outras, a que se chamam «premissas». Por
exemplo: o aborto nao é permissivel (con-
cluséo) porque a vida € sagrada (premissa).

argumento cosmoldégico Argumento que par-
te de uma caracteristica particular do mundo
para concluir que Deus existe — pois s6 a
existéncia de Deus podera explicar essa
caracteristica do mundo. O argumento estu-
dado de S. Tomas de Aquino parte da pre-
missa a posteriori de que tudo tem uma
causa, para concluir que existe um ser
(Deus) que é a causa de tudo.

argumento do designio Ha dois tipos de ar-
gumentos do designio: 1) Baseados na or-
dem do mundo (nomoldégicos) e baseados
na adequacdo das coisas a fins (teleoldgi-
cos). O argumento estudado é um argumen-
to teleoldgico, que se baseia numa analogia
entre artefactos e o mundo para concluir
que, tal como os artefactos tém um criador,
também o mundo tem um criador: Deus.

argumento moral Na discussao sobre a exis-
téncia de Deus, argumento que tem por
base a ideia de que sem Deus a moral ndo é
possivel.

argumento ontolégico Argumento a priori que
parte da definicao de «Deus» com o objec-
tivo de estabelecer que Deus existe. O ar-
gumento estudado de S. Anselmo parte da
definicdo de «Deus» como aquele «ser
maior do que o qual nada pode ser pensa-
do» para concluir que Deus existe.

argumento por analogia Um argumento por
analogia parte da comparacdo de duas coi-
sas distintas; constatamos que sdo seme-
lhantes em varios aspectos e concluimos
que também sdo semelhantes em relagao a
outro aspecto. Por exemplo: Os seres huma-
nos sentem dor quando sdo agredidos; os
caes sdo como 0s seres humanos; logo, os
caes também sentem dor quando sao agre-
didos.

argumento so6lido Um argumento valido com
premissas verdadeiras.

ateu Aquele que acredita que Deus nao exis-
te.
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atitude estética Disposicao para dirigir a nos-
sa atengao para os objectos de forma desin-
teressada, concentrando a nossa atencao
exclusivamente nos préprios objectos. A ati-
tude estética opbe-se a atitude nao estética,
que é uma atitude pratica. Alguns fildsofos
nao aceitam ideia de que ha atitude estética.

autonomismo Em filosofia da arte é o nome
dado a perspectiva segundo a qual o valor da
arte é autbnomo. De acordo com o autono-
mismo, a arte tem valor intrinseco.

bem-estar O bem-estar de um individuo con-
siste naqueles aspectos da sua vida que a
tornam boa para si.

bicondicional Uma proposicdo da forma «P
se, e s6 se, Qn.

cadeia causal Sequéncia encadeada de cau-
sas e efeitos.

caracterizacdo A apresentacdo de informa-
¢cbes importantes sobre a natureza de algo.
Caracterizar a filosofia, por exemplo, é apre-
sentar algumas das caracteristicas impor-
tantes da filosofia.

cogéncia Um argumento é cogente (ou bom)
quando é solido e tem premissas mais plau-
siveis do que a concluséo.

cognitivismo estético Perspectiva filosdfica
acerca do valor da arte segundo a qual esta
¢ valiosa porgue proporciona conhecimento.

compativel/incompativel Um conjunto de
estados de coisas é compativel quando
todos os estados de coisas do conjunto
podem ocorrer simultaneamente. E é in-
compativel quando ndo podem ocorrer si-
multaneamente. A compatibilidade/incompa-
tibilidade é a contraparte metafisica das
nogdes linguisticas de consisténcia/incon-

sisténcia.

conceito A nocao filoséfica de conceito é com-
plexa, correspondendo aproximadamente
aos conteudos que constituem um pensa-
mento. O pensamento de que Aristoteles é
mortal, por exemplo, inclui 0s conceitos de
Aristoteles e de mortalidade. Neste sentido
do termo, praticamente qualquer palavra que

Glossario

faca parte de uma frase com sentido expri-
me um conceito. Gramaticalmente, contu-
do, e em termos mais tradicionais, um con-
ceito € uma nogdo ou ideia geral. Neste
caso, retomando o exemplo anterior, ndo se
pode falar do conceito de Aristételes, mas
apenas do conceito de mortalidade. Neste
sentido, s6 termos gerais, como «justica»,
«vermelho» e «pais» exprimem conceitos;
termos como «Aristoteles», «Portugal» ou
«Segunda Guerra Mundial» ndo exprimem
conceitos.

conceito aberto Conceito cujas condicoes de
aplicacao estao constantemente sujeitas a
correccao, de modo a alargar o seu uso a
novos casos. Alguns filésofos pensam que o
conceito de arte é aberto. Opde-se a con-
ceito fechado.

conclusao A proposicdo que se pretende pro-
var, num argumento.

concreto Uma entidade com localizacdo es-
péacio-temporal. «Concreto» nao quer dizer
«com exactidao e facil de compreender».

condicao necessaria G ¢ uma condigdo ne-
cesséria de F quando todos os F sdo G. Por
exemplo, estar em Portugal € uma condicao
necesséria para estar em Braga porque to-
das as pessoas que estdo em Braga estao
em Portugal. Q é uma condicdo necessaéria
de P quando a condicional «Se R entdo Q» é
verdadeira.

condicao suficiente F ¢ uma condicao sufi-
ciente de G quando todos os F sdo G. Por
exemplo, estar em Braga é uma condicao
suficiente para estar em Portugal porque
todas as pessoas que estdo em Braga estao
em Portugal. P € uma condicao suficiente de
Q quando a condicional «Se R entdo Q» é
verdadeira.

condicional Qualquer proposicdo da forma
«Se P entdo Q», ou formas anélogas. Por
exemplo, «Se Sécrates era ateniense, era
gregon.

consequéncia O mesmo que conclusao.

consequencialismo Perspectiva que, na sua
versao mais comum, nos diz que aquilo que
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devemos fazer é determinado unicamente
pelo valor das consequéncias dos actos.
Agir bem ¢ assim fazer aquilo que tem me-
lhores consequéncias.

consisténcia/inconsisténcia Um conjunto de
proposicoes é consistente quando as pro-
posicoes podem ser todas verdadeiras ao
mesmo tempo — ainda que na realidade se-
jam todas falsas. Um conjunto de proposi-
coes é inconsistente quando as proposicoes
nao podem ser todas verdadeiras ao mesmo
tempo. A consisténcia/inconsisténcia é a con-
traparte linguistica das nocdes metafisicas
de compatibilidade/incompatibilidade.

contemplacao Um modo desinteressado de
percepcao que é dirigido aos objectos ape-
nas em fungao de si mesmos. Alguns filéso-
fos pensam que apreciar um objecto de arte
é contemplar esse objecto e ndo analisa-lo
ou observa-lo.

contra-argumento Um argumento que pre-
tende refutar outro argumento.

contradicao performativa Quando se afirma
algo que é negado pelo acto de afirmar. Por
exemplo, alguém que diga «Nao estou a fa-
lar».

contradicao Qualquer proposicdo da forma
«P e nao P», como «Sbcrates era grego e
nao era grego».

contra-exemplo Um exemplo que refuta uma
proposicao universal. Por exemplo, a exis-
téncia de um lisboeta infeliz refuta a pro-
posicao expressa pela frase «lodos os lis-
boetas sao felizes».

crente Aquele que acredita que Deus existe.

critica A avaliacdo cuidadosa da verdade de
uma afirmacéo. Este sentido do termo néo
deve confundirse com o sentido popular, em
que «criticar» significa «dizer mal de algo ou
alguémn.

decadentismo Doutrina estética segundo a
qual a arte esta acima da moral, podendo
mesmo ser imoral.

defesa do livre-arbitrio Resposta classica ao
problema do mal, segundo a qual Deus per-

mite o mal para possibilitar um bem maior: a
existéncia de livre-arbitrio.

definicao A especificacado da natureza de algo.
Especificar a natureza de algo é dizer o que
é esse algo. Por exemplo, podemos definir a
agua dizendo que é H2O. Mas nem todas as
definicbes sdo explicitas, como neste exem-
plo. As definicdes podem também ser impli-
citas.

definicao explicita Tipo de definicdo em que
se recorre a condicdes necessérias e sufi-
cientes. Por exemplo, quando se define a
agua como H20O o que se quer realmente
dizer é que ser H20 é uma condicdo neces-
sdria e suficiente para que algo seja agua.

definicao implicita Tipo de definicao em que
se recorre a exemplos ou ao uso. Por exem-
plo, podemos definir a 4gua mostrando va-
rios exemplos de porcoes de agua dos rios,
das garrafas, da chuva, etc. Ou podemos de-
finir a nocao de solteiro através do uso que
fazemos da palavra «solteiro».

deontologia Quem defende uma ética deon-
toldgica acredita em restricdbes que nos proi-
bem de fazer certas coisas, como mentir ou
matar, mesmo quando fazé-las teria melho-
res consequéncias.

desinteresse Para alguns filésofos é a caracte-
ristica que distingue a experiéncia e a ati-
tude estéticas da experiéncia e atitude ndo
estéticas. Em termos gerais considera-se
que uma experiéncia € desinteressada quan-
do é independente de qualquer finalidade,
nao tendo, pois, em vista a satisfacdo de
quaisquer desejos ou necessidades, nem a
obtencao de conhecimento. Assim, tudo o
que conta numa experiéncia desinteressada
é a propria experiéncia em si. Na mesma
linha, diz-se que uma atitude é desinteres-
sada se nos leva a concentrar a nossa aten-
Gao exclusivamente nas coisas que temos
diante de nés. A ideia de que h& experién-
cias e atitudes desinteressadas, assim como
a proépria caracterizacdo da nogdo de desin-
teresse estdo longe de ser consensuais.

deus teista O ser omnipotente (que pode fa-
zer tudo: todo-poderoso), omnisciente (que
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sabe tudo), sumamente bom (moralmente
perfeito), criador e que é uma pessoa (¢ um
agente e ndo uma forca da natureza).

deveres indirectos Dizer que os nossos deve-
res morais para com 0s animais ou 0 am-
biente séo apenas indirectos € afirmar que
0S animais ou 0 ambiente ndo sado em si
moralmente importantes. E errado fazer cer-
tas coisas aos animais ou ao ambiente, mas
apenas porque fazé-las levarnos-ia a preju-
dicar aqueles que tém realmente importan-
cia moral em si — 0s seres humanos.

dogma Uma afirmacdo cuja verdade se de-
seja que seja aceite sem qualquer avaliagcao
cuidadosa quanto a sua verdade.

entimema Argumento em que uma ou mais
premissas nao foram explicitamente apre-
sentadas.

epistemologia Disciplina central da filosofia
que estuda os problemas mais gerais do
conhecimento, incluindo a sua natureza,
limites e fontes. Por exemplo, o que é real-
mente o conhecimento? Serd que sabemos
realmente algo, ou é tudo uma ilusédo?

especismo Discriminacao baseada na espécie.

estatuto moral Um individuo ou uma entida-
de tem estatuto moral se € moralmente im-
portante em si. E quase consensual que as
pessoas tém estatuto moral, mas discute-se
se 0s animais ndo humanos, os embrides
humanos ou o ambiente o tém. Na ética
kantiana, afirma-se que s6 as pessoas, con-
cebidas como agentes racionais e autdéno-
mos, tém estatuto moral. Os utilitaristas
pensam que todos os seres sencientes, e
nao apenas as pessoas, tém estatuto moral.

estética Disciplina filosofica tradicional que
trata das questdes acerca da beleza e da
arte.

esteticismo Perspectiva filoséfica sobre a arte
segundo a qual esta tem valor em si e ndo é
um meio para fim algum. E também conhe-
cida como teoria da arte pela arte.

ética Disciplina central da filosofia que estuda
a natureza do pensamento ético (metaética),

Glossario

os fundamentos gerais (ética normativa) e
0s problemas concretos da vida ética (ética
aplicada). Por exemplo, em metaética estu-
da-se o problema de saber se os juizos éti-
cos sao relativos a cultura em que vivemos;
em ética normativa estuda-se o problema de
saber o que é o bem ultimo; e em ética apli-
cada estuda-se a questao de saber se os ani-
mais nao humanos tém importancia moral.

experiéncia estética Um tipo especifico de
experiéncia que alegadamente s6 as coisas
belas e as obras de arte sdo capazes de pro-
vocar em guem as aprecia. Nem todos os
filésofos concordam com a ideia de que héa
experiéncias especificamente estéticas.

expressao Em filosofia da arte, a transmisséao
ou comunicacao de sentimentos ou emo-
coes.

extensao/intensao A extensdo de um con-
ceito ou propriedade é as coisas a que um
conceito ou propriedade se aplica. Por
exemplo, a extensao de «vermelho» sao to-
dos os objectos vermelhos. A intensao de
um conceito é a propriedade que determina
a extensdo do conceito. Assim, a intensao
do conceito de vermelho € a propriedade da
vermelhidao.

falacia Um argumento que parece cogente
mas nao €. Um argumento pode parecer
cogente por parecer sélido sem o ser, ou por
parecer véalido sem o ser, ou por parecer que
tem premissas mais plausiveis do que a
conclusao quando nao as tem.

fé Crenca com elevado grau de conviccdo na
verdade de uma afirmacao, sem razdes que
estabelegcam a sua verdade.

fideismo Teoria segundo a qual as crencas
religiosas se baseiam unicamente na fé e
Nao na razao.

filosofia da arte Disciplina filoséfica que trata
dos problemas da natureza, valor e interpre-
tacéo da arte.

filosofia da religiao Disciplina filoséfica que
estuda os problemas metafisicos, epistemo-
l6gicos e légicos levantados pela religiao.
Por exemplo, serd que Deus existe? Serd le-
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gitimo acreditar que Deus existe sem ter
provas? Sera a existéncia de Deus compa-
tivel com a existéncia do mal?

finalidade (de uma acc¢ao) A razédo pela qual
se faz algo.

finalidade instrumental (de uma acg¢ao) Algo
que fazemos para obter outra coisa.

finalidade ultima (de uma accéo) Algo que
fazemos em funcédo de si mesmo.

forma significante Segundo alguns filésofos
€ aquilo que existe nas obras de arte, e
apenas nelas, que ndo pode ser alterado,
simplificado ou adaptado sem perder o seu
interesse e o seu significado. E a forma signi-
ficante que, alegadamente, provoca em nés
emocoes estéticas.

frase Sequéncia de palavras que podemos usar
para fazer uma assercao ou uma pergunta,
fazer uma ameaca, dar uma ordem, exprimir
um desejo, etc.

hedonismo Perspectiva segundo a qual sé o
prazer é intrinsecamente bom e sé a dor é
intrinsecamente ma. Tudo o que resto tem
valor apenas na medida em que contribui
para aumentar o prazer ou para reduzir a dor.

imitacao Uma forma particular de represen-
tacdo. A imitacdo pode ser uma pintura fi-
gurativa, um gesto ou um conjunto de sons
semelhantes ao que esté a ser imitado.

implicacao Uma proposicao implica outra
quando é impossivel a primeira ser verda-
deira e a segunda falsa.

incompatibilismo No debate sobre o livre-ar-
bitrio, as teorias que defendem que o deter-
minismo e o livre-arbitrio ndo podem coexis-
tir. O libertismo e o determinismo radical sdo
duas dessas teorias.

incompativel/compativel Um conjunto de es-
tados de coisas é compativel quando todos
os estados de coisas do conjunto podem
ocorrer simultaneamente. E é incompativel
quando ndo podem ocorrer simultaneamen-
te. A compatibilidade/incompatibilidade é a
contraparte metafisica das nocdes linguis-
ticas de consisténcia/inconsisténcia.

inconsisténcia/consisténcia Um conjunto de
proposicoes é consistente quando as propo-
sicobes podem ser todas verdadeiras ao
mesmo tempo — ainda que na realidade se-
jam todas falsas. Um conjunto de proposi-
coes é inconsistente quando as proposicoes
nao podem ser todas verdadeiras ao mesmo
tempo. A consisténcia/inconsisténcia € a con-
traparte linguistica das nocdes metafisicas
de compatibilidade/incompatibilidade.

intensao/extensao A extensao de um concei-
to ou propriedade é as coisas a que um con-
ceito ou propriedade se aplica. Por exemplo,
a extensdo de «vermelho» sao todos os
objectos vermelhos. A intensdo de um con-
ceito € a propriedade que determina a ex-
tensdo do conceito. Assim, a intensdo do
conceito de vermelho é a propriedade da
vermelhidao.

interpretacao Interpretar um texto (ou uma
obra de arte, ou um olhar) é compreender o
seu significado e a articulagao entre os seus
diferentes aspectos.

juizo cognitivo Um juizo de conhecimento
como «ATerra gira em torno do Sol».

juizo de gosto Alguns fildsofos defendem
que juizos estéticos do tipo «X é belo» sao
subjectivos, pois limitam-se a exprimir os
gostos de quem os profere. Assim, para 0s
subjectivistas, 0s juizos estéticos sao juizos
de gosto.

juizo estético Diz-se que os juizos acerca da
arte e da beleza sao estéticos.

logica O estudo da validade e cogéncia da ar-
gumentacao.

mal moral O mal causado pelos seres huma-
nos, deliberadamente ou por negligéncia;
por exemplo, homicidios e guerras.

mal natural O mal resulta de fenémenos na-
turais; por exemplo, cheias e furacoes.

metafisica Disciplina central da filosofia que
estuda a natureza Ultima dos aspectos mais
gerais da realidade. Por exemplo, sera que
temos livre-arbitrio? O que é o tempo? O que
ha de comum a todos os objectos azuis?
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moralismo Em filosofia da arte ¢ o nome dado
a perspectiva segundo a qual a arte tem
uma funcdo moral.

negacao Operador de formacgao de frases que
inverte o valor de verdade das proposicoes,
exprimindo-se geralmente em portugués
com a palavra «ndo», entre outras.

objectivismo estético Perspectiva estética
que defende a existéncia de propriedades
estéticas nos proprios objectos, as quais em
nada dependem dos sentimentos das pes-
soas que os apreciam. De acordo com o
objectivismo a beleza esta nas proéprias coi-
sas, pelo que ndo depende das opinides de
cada um. Opde-se ao subjectivismo estético.

ontologia Disciplina da metafisica que estuda
o problema de saber que tipos mais gerais
de coisas héa. Por exemplo, seréd que ha real-
mente proposicoes? Ou serdo apenas enti-
dades mentais ou linguisticas? Haverd uni-
versais, ou apenas ha particulares?

onus da prova Se é razodvel presumir que
uma certa afirmacéo é verdadeira, o 6énus da
prova cabe a quem pensa que é falsa. Dado
que é razoavel presumir que o Pai Natal ndo
existe, a pessoa que pensa que existe é que
tem de provar que tem razdo e que nés
estamos enganados.

padrao do gosto Critério geral que permite
distinguir o bom do mau gosto e que se for-
ma a partir da observacéo daquilo que ao
longo dos tempos costuma agradar as pes-
soas de diferentes lugares. Nogdo introdu-
zida por David Hume.

paradoxo de Epicuro Formulagao classica do
problema do mal atribuida ao filésofo
Epicuro: «Ou Deus quer impedir o mal e ndo
pode, ou pode mas nao quer. Se quer mas
nao pode, é impotente. Se pode, mas nao
quer, € malévolo. Mas se quer e pode, de
onde vem entdo o mal?».

parecenca familiar Semelhancga entre certas
coisas que nos permite estabelecer uma
relacao de familiaridade entre si. Alguns filo-
sofos pensam que ha conceitos, como os
de jogo e de arte, que ndo podem ser defini-

Glossario

dos explicitamente, mas que podem ser cor-
rectamente aplicados gracas a nocéao de pa-
recencas familiares.

peticao de principio (petitio principii) Argu-
mento que pressupde o que pretende de-
monstrar.

preconceito Uma opinido ou crenga a favor da
qual ndo temos qualquer bom argumento e
sobre a qual nunca pensdmos seriamente.

premissa A proposicdo (ou proposicoes) que
se usa hum argumento para provar uma
dada conclusao.

problema do mal Problema de conciliar a
existéncia do Deus teista com o mal exis-
tente no mundo.

proposicao particular Qualquer proposicao
que comece com o termo «Algum» ou ana-
logo. Por exemplo, «Alguns lisboetas séo fe-
lizes».

proposicao Pensamento que uma frase decla-
rativa exprime literalmente.

proposicao universal Qualguer proposicao
gue comece com o termo «fodo», «Ne-
nhum» ou anélogo. Por exemplo, «Todos os
lisboetas sdo portugueses».

propriedade estética A elegéncia, a beleza, a
harmonia, a perfeicdo, a unidade e a gra-
ciosidade, entre outras qualidades que
podemos encontrar nos objectos, sado geral-
mente designadas como propriedades esté-
ticas. As propriedades estéticas distinguem-
-se das nao estéticas, como a brancura, a
triangularidade, a solidez e a textura. A ideia
de que héa propriedades estéticas nao é con-
sensual, assim como nao ha consenso entre
os filésofos sobre que tipo de propriedades
S80 essas.

prossilogismo Quando temos silogismos em
cadeia, é o silogismo cuja concluséo é usada
como premissa do silogismo seguinte.

provabilismo Teoria segundo a qual s6 € le-
gftimo acreditar naquilo a favor do qual te-
mos provas suficientes. A defesa classica
desta teoria € da autoria de William K.
Clifford.
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raciocinio Conjunto de proposicdes em que
se pretende justificar ou defender uma de-
las, a conclusao, com base na outra ou nas
outras, a que se chamam as premissas. Por
exemplo: o aborto ndo é permissivel (con-
cluséo) porque a vida € sagrada (premissa).

reducao ao absurdo (reductio ad absurdum)
Forma de argumentacéao na qual se parte da
negacao do que se quer provar. Mostrando
que desse pressuposto se segue uma falsi-
dade 6bvia (um absurdo), ou uma inconsis-
téncia, conclui-se negando o ponto de par-
tida.

refutacao Refutar uma ideia é mostrar que
essa ideia é falsa. Refuta-se um argumento
mostrando que a concluséo é falsa, que as
premissas sdo falsas ou que o argumento é
invalido.

regressao infinita Quando se justifica A em
termos de B, B em termos de C, C em ter-
mos de D, etc., sem que essa cadeia de jus-
tificacoes seja esclarecedora, estamos pe-
rante uma regresséao infinita.

representacao Uma coisa representa outra se
estd em vez dela. A representacdo tanto
pode ser verbal (as palavras) como figurativa
(uma pintura ou uma danca).

responsabilidade negativa Quem acredita na
responsabilidade negativa pensa que somos
responsaveis nao sé pelos acontecimentos
que provocamos, mas também pelos acon-
tecimentos cuja ocorréncia nao evitdmos,
quando o poderiamos ter feito. Se uma pes-
soa morrer quando poderiamos ter feito algo
para evitar que ela morresse, ao nada fazer-
mos para evitar tal coisa tornamo-nos res-
ponséveis pela sua morte. Esta ideia cos-
tuma ser atribuida ao utilitarista dos actos,
que afirma a irrelevancia da distingcdo entre
actos e omissoes.

restricoes deontologicas Proibicoes morais de
realizar certos tipos de actos, como matar,
torturar, roubar ou mentir. Quem acredita
em restricbes pensa que, pelo menos como
regra geral, actos como esses nao podem
ser realizados nem para beneficio do agen-

te, nem para maximizar imparcialmente o
bem. O defensor de restricdes deontologi-
cas acredita, por exemplo, que seria errado
matar intencionalmente uma pessoa ino-
cente de modo a salvar duas pessoas
inocentes, ainda que esse resultado pu-
desse ser o melhor.

ruido Todos os aspectos que nao tém relevan-
cia argumentativa num texto argumentativo
(ou elocucéao oral).

senciéncia Um ser senciente é aguele que
tem a capacidade de sentir dor ou prazer.

solidez Um argumento é sélido quando tem
premissas verdadeiras e é valido.

subjectivismo estético Perspectiva segundo
a qual os juizos estéticos apenas descrevem
sentimentos pessoais. De acordo com o
subjectivismo estético a beleza ndo esté nas
coisas, mas nos sujeitos que as apreciam.
Opbde-se ao objectivismo estético.

sujeito de uma vida Segundo Tom Regan, to-
dos os sujeitos de uma vida tém direitos
morais inviolaveis. Os sujeitos de uma vida
tém uma vida mental rica e complexa, com
memorias, desejos e lagcos afectivos, mas
precisam de ser agentes racionais e auténo-
mos. Assim, muitos animais nao humanos,
e também os seres humanos mentalmente
deficientes, imaturos ou debilitados, sdo su-
jeitos de uma vida.

supererrogacao Quando realiza um acto su-
pererrogatorio, o agente sacrifica o seu bem-
-estar de modo a beneficiar os outros, sem
que tivesse a obrigacao de o fazer. Assim, ao
agir de forma supererrogatéria, o agente vai
além do seu dever moral, o que é especial-
mente louvavel. Por exemplo, arriscar a vida
para salvar estranhos pode ser considerado
um acto supererrogatorio.

teismo A doutrina que defende a existéncia
do Deus teista.

teista O defensor do teismo.

teodiceia Explicacao da razéo pela qual Deus
permite a existéncia de mal no mundo.
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teologia natural Tentativa de justificar a cren-  validade Propriedade que os argumentos tém
Ga na existéncia de Deus através de provas quando é impossivel, ou muitissimo impro-
ou argumentos. vavel, que as suas premissas sejam verda-
deiras e a sua concluséo falsa. As proposi-
¢cbes nao podem ser validas nem invalidas,
s6 os argumentos podem sé-lo. As proposi-
coes sado verdadeiras ou falsas.

teoria Um conjunto articulado de proposicoes
que pretende explicar um dado fenémeno
ou estabelecer um dado resultado.

utilitarismo das regras Para quem defende
esta teoria, um acto permissivel é aquele
que estd de acordo com as regras morais
ideais. Essas regras sdo aquelas que, se fos-  valor instrumental Uma coisa tem valor ins-

valor de verdade A verdade ou falsidade de
uma proposicao.

sem aceites pela grande maioria dos mem- trumental quando € um meio para um fim
bros da sociedade, maximizariam o bem- que se considera valioso. Opde-se a valor in-
-estar. Assim, o utilitarista das regras avalia trinseco.

0s actos particulares em termos da promo-

- o valor intrin m i m valor intrin-
¢do do bem-estar, mas de forma indirecta. alor intrinseco Uma coisa te alor int

seco quando tem valor por si, independente-
utilitarismo dos actos A forma mais comum mente dos beneficios que dela possamos
de utilitarismo, que avalia os actos particula- obter. Opde-se a valor instrumental.
res directamente em termos da promogao
do bem-estar. Segundo o utilitarista dos ac-
tos, um acto permissivel é aquele que maxi-
miza imparcialmente o bem-estar.




154-200

2007.04.01

17:40 Pagina 198 Jan

Parte 5:
A dimensao estética

Almeida, Aires e Murcho, Desidério (2006) Textos e Problemas de Filosofia. Lisboa: Platano.

Beardsley, Monroe (1958) Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism. Indianapolis, IN:
Hackett, 1981, 2.7 ed.

Bell, Clive (1914) Art. Londres: Chatto & Windus Ltd.

Bentham, Jeremy (1825) «Reward Applied to Art and Science», in Art in Theory. 1815-1900, org.
por C. Harrison, P Wood, e J. Gaiger. Oxford: Blackwell, 2001.

Danto, Arthur (1964) «The Artistic Engranchisement of Real Objects: The Artworld», in Contex-
tualizing Aesthetics, From Plato to Lyotard, org. por Gene Blocker e Jeniffer Jeffers. Belmont:
Wadsworth, 1998.

Dickie, George (1964) «The Myth of the Aesthetic Attitude», in Introductory Readings in Aesthe-
tics, org. John Hospers. Nova lorque: The Free Press, 1969.

Goodman, Nelson (1968) Linguagens da Arte: Uma Abordagem a Uma Teoria dos Simbolos. Trad.
de Vitor Moura et al. Lisboa: Gradiva, 2006.

Hume, David (1757) «Do Padrao do Gosto», in Ensaios Morais, Politicos e Literarios. Trad. de J. P
Monteiro et al. Lisboa: INCM, 2002.

Kant, Immanuel (1790) Critica da Faculdade do Juizo. Trad. de Anténio Marques et al. Lisboa:
INCM, 1998.

Platdao, Repdblica. Trad. de Maria Helena da Rocha Pereira. Lisboa: Gulbenkian, 1980.

Stolnitz, Jerome (1960) «A Atitude Estética», trad. de Vitor Silva. In O Que é a Arte?, org. por Maria
do Carmo d'Orey. Lisboa: Dinalivro, 2007

Tolstoy, Leo (1898) What is Art? Nova lorque: MacMillan, 1960.

Weitz, Morris (1956) «O Papel da Teoria na Estética», trad. de Célia Teixeira. In Critica, 2004,
http://criticanarede.com/html/fil_teoriaestetica.html.

Wilde, Oscar, (1891) Intencoes. Trad. de Anténio Feijé. Lisboa: Cotovia, 1992.




154-200 2007.04.01 17:40 ©Pagina 199 Jan

Parte 6:
A dimensao religiosa

Almeida, Aires e Murcho, Desidério (2006) Textos e Problemas de Filosofia. Lisboa: Platano.

Anselm of Canterbury (1077-78) The Major Works. Trad. de Brian Davies et al. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 1998.

Aquinas, Thomas (1259-64) Summa Contra Gentiles, Book One: God. Trad. de Anton C. Pegis.
Notre Dame: University of Notre Dame Press, 1975.

Clifford, W. K. (1879) The Ethics of Belief and Other Essays, org. por Timothy J. Madigan.
Ambherst, NY: Prometheus Books, 1999.

Edwards, Paul (1959) «A Critique of the Cosmological Argument», in Pojman (2003), pp. 7-8.

Epicurus, The Epicurus Reader: Selected Writings and Testimonia. Trad. de Brad. Inwood e L. P
Gerson. Indianapolis, IN: Hackett, 1994.

Hume, David (1779) Didlogos sobre a Religido Natural. Trad. de Alvaro Nunes. Lisboa: Edicdes 70,
2005.

James, William (1897) «The Will to Believe», in Pojman (2003), pp. 368-376.

Kant, Immanuel (1788) Critique of Practical Reason. Trad. de Mary Gregor. Cambridge: Cambridge
University Press, 1997

Kierkegaard, Seren (1846) Concluding Unscientific Postscript. Trad. de Howard V. Hong et. al.
Princeton: Princeton University Press, 1974.

Klemke, E. D. (org.) (2000) The Meaning of Life. Oxford: Oxford University Press, 2.7 ed.
Leibniz, G. W. (1710) «Theodicy: A Defense of Theism», in Pojman (2003), pp. 146-151.
Mackie, J. L. (1955) «God and Omnipotence», Mind, Vol. 64, n.° 254.

Mackie, J. L. (1982) The Miracle of Theism. Oxford: Oxford University Press.

Nagel, Thomas (1971) «The Absurd», in Mortal Questions. Cambridge: Cambridge University
Press, 1979, Cap. 2.

Paley, William (1809) Natural Theology. Londres: J. Faulder.

Pojman, Louis P, (2003) Philosophy of Religion: An Anthology, Belmont, CA: Wadsworth.
Rowe, William L. (2001) Philosophy of Religion. Belmont, CA: Wadsworth, 3.7 ed.
Swinburne, Richard (1991) The Existence of God. Oxford: Oxford University Press.
Swinburne, Richard (1996) Serd Que Deus Existe? Lisboa: Gradiva, 1998.

Tolstoy, Leo (1882) Confession. Trad. de David Patterson. Nova lorque: W. W. Norton, 1996.

Wainwright, William J. (1999) Philosophy of Religion. Belmont, CA: Wadsworth Belmont, CA:
Wadsworth, 2.2 ed.

Wolf, Susan (1997) «Happiness and Meaning: Two Aspects of the Good Life», in Social Philosophy
& Policy, 14.




154-200

2007.04.01

17:40 ©Pagina 200 Jan

Parte 7:
Temas/problemas do mundo contemporaneo

Arthur, John (1981) «World Hunger and Moral Obligation: The Case Against Singer», in Sommers
e Sommers (2003).

Bentham, Jeremy (1789) An Introduction to the Principles of Morals and Legislation. Kitchener:
Batoche Books, 2000.

Hardin, Garrett (1974) «Lifeboat Ethics: The Case Against Helping the Poor», in Sommers e
Sommers (1993).

Kant, Immanuel (1775-1780) «Duties in Regard to Animals». Trad. de Louis Infield, in Regan e
Singer (1989).

McGinn, Colin (1999) «Our Duties to Animals and the Poor», in Dale Jamieson, Singer and His
Critics. Londres: Blackwell.

Rachels, James (1987) «Darwin, Species, and Morality», in Regan e Singer (1989).
Regan, Tom (1985) «The Case for Animal Rights», in Regan e Singer (1989).

Regan, Tom e Singer, Peter (orgs.) (1989), Animal Rights and Human Obligations. Nova Jérsia:
Prentice Hall.

Singer, Peter (1972) «Famine, Affluence and Morality», in Philosophy and Public Affairs, 1.
Singer, Peter (1990) Libertagdo Animal. Trad. de M. F St. Aubyn. Porto: Via Optima, 2000, 2.2 ed.
Singer, Peter (1993) Etica Pratica. Trad. de A. Fernandes. Lisboa, Gradiva, 2000.

Sommers, Christina e Sommers, Fred (orgs.) (1993) Vice and Virtue in Eeveryday Life. Fort Worth:
Harcourt Brace Jovanovich.




